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Apstrakt

Ovaj rad je deo Sireg istrazivanja koje fokusira problem trivijalizacije”
dramske klasike u nacionalnim/regionalnim recentnim rezijama, i to pre-
vashodno anticke grcke tragedije kao, za savremenog gledaoca, i formalno
i tematski vrlo kompleksnog knjizevnog teksta. Odavno smo u savremenom
pozoristu legitimisali raznovrsne radikalne pristupe klasicnim dramama
(povratak ritualnim/mitskim korenima, aktuelizacija, dekonstrukcija, in-
terkulturalni pristup, rewriting). Problem se, dakle, javlja na sasvim drugoj
strani: kad se kompetentnom analizom knjizevnog teksta utvrdi da su mo-
guca znacenja tog teksta mnogo dublja i slojevitija od onih koja je izdvoji-
la neka njegova savremena inscenacija. Kao primer takve simplifikacije, u
ovom tekstu se analizira predstava Edip Jugoslovenskog dramskog pozorista
(2022), radena prema Sofoklovom Caru Edipu, a u reZiji Vita Taufera. Ova
predstava je dosledan primer aktuelizacije klasike, sto je legitiman i rasiren
pristup u reZijama tekstova iz daleke proslosti. Njen problem, dakle, ne leZi
u tom generalnom pristupu klasici, vec u: a) zameni horskih delova tragedije
kafanskim pesmama, ,,Zalopojkama’; namenski pisanim za ovu predstavu,
b) prikazu Edipa u zavrsnim scenama samo kao ocajnika koji se lomi, ,,jeca
i grca® pred naletom sudbine, a ne kao istini i opstem interesu posvecenog
plemenitog coveka i vladara. I jedno i drugo resenje svode slozeno znacenje
ove velike tragedije na trivijalnu misao o neminovnom slomu coveka pred
fatumom.

Kljucne reci
dramski klasici, reZija, Car Edip, Sofokle, Vito Taufer

1

ivan.medenica@gmail.com; ORCID iD 0009-0003-6810-7322
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Odavno jedna predstava u srpskom pozoristu nije izazvala tako jedinstvenu
podrsku i stru¢ne javnosti i najsire publike kao $to je to bio slucaj s postav-
kom Sofoklove tragedije Car Edip u Jugoslovenskom dramskom pozoristu u
jesen 2022. godine, a u reziji gosta iz Slovenije, Vita Taufera. Ovaj podatak
je dragocen iz najmanje dva razloga. Ne desava se cesto da i najsira publika
(predstava se redovno, dve godine igra na ,, kartu vise“ na Velikoj sceni ,,Ljuba
Tadic® koja ima ¢ak 600 mesta) i stru¢na javnost imaju konsenzus u vezi sa
umetnickim dostignu¢em nekog dela, a pri tome je u pitanju anticka grcka
tragedija, za danasnjeg gledaoca i umetnicki i misaono najzahtevnija dram-
ska klasika.

Imajudi to u vidu, svestan sam nezahvalnosti situacije i odgovornosti koju
preuzimam kada, kao $to e to biti slu¢aj u ovom tekstu, zauzimam suprotan
stav. Prepoznavacu i vrednosti predstave, ali ubedeno tvrdim da su njene sla-
bosti, upravo zato $to se ne vide na prvi pogled, jo$ opasnije. Najveca slabost
predstave svodi se na fenomen koji je jedna od glavnih tema ovog istraziva-
nja,” pa je zato Tauferov Edip’ i idealna studija slucaja. U aktuelnim rezijama
dramske klasike, pre svega onim baziranim na, za prose¢nog gledaoca vise-
struko kompleksnoj i apartnoj grckoj tragediji, sve je prisutnija, kako je ovde
nazivamo, ,sveopsta trivijalizacija®

Problem nije u ,,nepostovanju® klasike, u ,,preslobodnoj“ rediteljskoj inter-
pretaciji, ili necem sli¢cnom. Odavno smo u savremenom pozoristu legitimi-
sali raznovrsne, manje ili vise radikalne pristupe dramama iz proslosti koje
odredujemo kao ,,klasiku“:* od povratka njihovim ritualnim korenima, preko
aktuelizacije i dekonstrukcije, sve do interkulturalnog kolaziranja i rewritinga
(pri tome, izmedu navedenih pristupa ima i poklapanja, preplitanja). Pro-
blem se javlja kada kompetentnom analizom knjizevnog teksta, koja se zasni-
va na znanju iz oblasti grcke tragedije i njenih potonjih kulturnih transpozi-
cija, utvrdimo da su moguca znacenja tog teksta mnogo dublja i slojevitija od
onih koja je iskopala neka njegova savremena postavka.

Da li treba ¢utati pred takvom trivijalizacijom, jer klasiku ne shvata savre-
meni gledalac, $ta ona znaci mladima, novo je doba, umetnici imaju pravo

2 Ovaj tekst je deo $ireg istrazivanja koje za predmet ima fenomen ,,simplifikacije®, ,trivijalizaci-
je*, ,banalizacije“ ili ,,profanizacije” anticke grcke tragedije u recentnim rezijama ovih komada
u pozoristu ex-Yu regiona.

3 Tauferova rezija Sofoklove tragedije igra se pod ovim nazivom, iako bi pun prevod bio Car
Edip, Kralj Edip ili, kako ga je preveo Aleksandar Gatalica, Gospodar Edip.

4 O pojmu dramske klasike videti u: Medenica, Ivan (2010), Klasika i njene maske, Novi Sad:
Sterijino pozorje (18-27)



na svoje tumacenje?... Da, umetnici izvesno imaju to pravo, ali imamo i mi,
teoreticari i kriticari, pravo da kazemo: ovaj se materijal mogao dublje kopati,
slojevitije obraditi, dalje pomerati.

Ali, po¢nimo od pocetka. Predstava odmah postavlja dramaturski i scenski
okvir koji nedvosmisleno odgovara punom, izvornom obliku aktuelizacije u
reziji dramske klasike, onom u kojem se originalni kontekst radnje sveobu-
hvatno i dosledno zamenjuje nekim savremenim (Medenica 2010: 38-45).
Umesto mnostva naroda okupljenog oko zrtvenika i kipova bogova ispred
carske palate u drevnoj Tebi, reditelj Vito Taufer i scenograf Lazar Bodroza za
uvodnu scenu Sofoklove tragedije postavljaju seting konferencije za medije
savremenog politicara.

U skladu sa setingom i kostimi su savremeni, te je Edip odeven u dobro skro-
jeno odelo. Paganskog svestenika koji mu prenosi molbu naroda da ponovo
spase Tebu od nesrece — prvi put, u mitskoj predistoriji tragedije, nesreca
koju je Edip uklonio bila je Sfingin teror - reditelj i kostimografkinja Marija
Markovi¢ Milojev obukli su u odoru pravoslavnog svestenika. Kao $to ¢emo
videti, kostimi, scenografija i muzika i u daljem delu predstave dosledno
oznacavaju savremeni ambijent.

Milan Mari¢ u ulozi Edipa nastupa kao uzurban, ozbiljan, odgovoran po-
liticar koji misli o opStem dobru, brine za sudbinu zajednice. On se direk-
tno obraca gledaocima, koji setingom konferencije za stampu postavljenim
na samoj ivici proscenijuma, ispod spustene pozorisne zavese — dakle, vrlo
blizu gledalistu — dobijaju ulogu okupljenih gradana Tebe.> Mari¢ igra vrlo
ubedljivog politi¢ara koji garantuje gradanima da ¢e preuzeti sve kako bi grad
spasao od kuge, te ih informise da je prve mere u tom pravcu ve¢ preuzeo.®
Utisak o Edipu kao ozbiljnom, preduzimljivom i nadasve odgovornom vla-
daru ne remeti ni ¢injenica da sama ideja da se povodom opstenarodne ne-
srece organizuje konferencija za $tampu, te da je Edip sa svih strana okruzen

5  Ovakav, metateatarski momenat dodatno je razvijen rediteljevim re$enjem mizanscena, jer se
svi ucesnici konferencije za medije, Edip, svestenik i njihovi pratioci penju na pozornicu iz
gledali$ta (dakle, definitivno gledaoci imaju ulogu tebanskih gradana).

6  ,Va$bol se jednog tice, sebe samoga
i nikog drugog, moja dusa zajedno
igrad, isebe, ai tebe zali, sve.

Pa ne budite me gde sanak boravim,
no znajte da ja mnoge suze ronih ve¢
i brizan mnogih protumarah stazama.
Razmisljajudi, jedan samo nadoh lek
i njega prihvatih [...] (62-69)
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telohraniteljima koji proveravaju svaki kutak, moze da sugerise kako je on
populista, makijavelisticki politicar koji sve koristi za svoju promociju.

%%

Kada se zavesa podigne, ukazuje se jedno od najradikalnijih resenja u pred-
stavi, ono na koje bi mogao da se svede, cinik bi brzopotezno pretpostavio,
ceo rediteljski koncept — kafana. Umesto pomenutog stepenista na ulasku u
Edipov dvor, sa zrtvenikom i kipovima bogova,” scenograf postavlja unutras-
nji prostor bara, ili slicnog, dosta luksuznog ugostiteljskog objekta. I takav
enterijer, ali i eksterijer koji se nasluc¢uje kroz stakleni zid u pozadini - urbani
pejzaz neodredenog megalopolisa — jasno lociraju radnju u savremeni milje.
Drugim rec¢ima, promena scenskog okvira, a do koje dolazi posle uvodnog
prizora konferencije za medije, ne dovodi u pitanje rediteljski koncept aktue-
lizacije dramske klasike; naprotiv, samo ga potvrduje.

Epoha u koju je radnja locirana jeste, dakle, izvesna, a sli¢cno se moze re¢i i
za prikazani drustveni sloj. Prostor nije veliki, stolovi i stolice su kao i u bilo
kom baru ili bistrou, ali ceo zid s leve strane, iza i iznad $anka, sa osvetlje-
nom vitrinom s kristalnim bocama razli¢itih pica, kao i separe u desnom delu
scene, a koji ¢e prvenstveno Edip koristiti, sve s prigu$enim svetlom i pozna-
tom koznom sofom marke Barselona cuvenog arhitekte i dizajnera Bauhausa,
Misa van der Roea,® trebalo bi da ukazu na raskos i ekskluzivnost.

Ubedljivo najznakovitiji element ovog enterijera jeste podijum za orkestar.
Na njemu je, dakle, smesten omanji bend koji ¢e svirati i pevati razli¢ite nu-
mere (autori muzike Robert Pesut Magnifico i Aleksander Pesut Schatz), a
koje u ovoj predstavi — zamenjuju tekst hora! Te melodije, a stihovi pre svega,

7 U antickom grékom teatru nije postojala promena prostora dramske fikcije, radnja se desavala
na jednom mestu (odatle autori renesansnih i klasicisti¢kih dramskih poetika izvode ,,pravilo®
o jedinstvu mesta u grckoj tragediji, pripisujuci ga Aristotelu, iako je on u svojoj Poetici pisao
samo o jedinstvu radnje i, usput, kratko i nedoreceno, o jedinstvu vremena). Ova nepromenlji-
vost prostora dramske fikcije, a koja je sustinski povezana sa arhitekturom anticke skene, koja
se tokom predstave nije scenografski transformisala, bila je narusena u svega nekoliko drama,
a najdrasti¢nije u tragediji Eumenide, trecem delu Eshilove Orestije, kada se radnja seli iz Apo-
lonovog prorocista u Delfima na atinski Akropolj.

8  ,Fun fact“: u mozda najc¢uvenijoj aktuelizaciji dramske klasike u pozoristu na pocetku XXI
veka, Nori Henrika Ibzena u reZiji Tomasa Ostermajera (Saubine Berlin, 2002), socijalno uz-
dizanje Nore i njenog muza takode je prikazano, izmedu ostalog, Bauhaus namestajem, s na-
glaskom na Barselona garnituri (samo §to je tamo bila bez, a u Edipu je crna). O dekoru u
Ostermajerovoj predstavi, kao i o njoj kao celini, videti u: Medenica, Ivan (2010), Klasika i
njene maske, Novi Sad: Sterijino pozorje.



grade ambijent za Edipovo ,,opustanje stega“ u situaciji sve jaceg — kako rad-
nja bude odmicala - egzistencijalnog pritiska. Ovakvo Edipovo ponasanje
posmatrano u perspektivi lokalizacije radnje direktno upucuje na balkanski
kafanski stimung. Efekat ,,balkanskog derta“ bice potvrden i na jedan drugi
nacin, onim §to americki teatrolog Marvin Karlson naziva efektom ,,zapo-
sednutosti duhovima® (ghosting),’ ali tu ¢u tezu elaborirati na kraju analize.

Prema ragirenom misljenju i umetnika i kriticara, najteze pitanje u savre-
menim rezijama anticke grcke tragedije jeste — Sta raditi s horom? Dobro
je poznato da je, genealoski gledano, hor u tragedijama rezidijum ditiramba,
horskog pevanja u slavu boga Dionisa, iz kojeg je, prema Aristotelovoj tvrd-
nji iz Poetike, ova knjizevno-scenska forma i nastala. Problem je u nalazenju
odgovarajuceg savremenog korelata za originalnu funkciju koju je hor imao u
tragediji. On nije bio (samo) narator: funkciju prepricavanja dogadaja koji se
ne prikazuju u tragickoj pric¢i imali su, pre svega, likovi koji su se adekvatno
i zvali: glasnici. Nije bio ni distancirani, objektivni komentator. Hor je idejno
oscilirao izmedu distanciranosti od price, sto mu je omogucavalo da o njoj
kontemplira i prosuduje, i emocionalne involviranosti, vezane sa iS¢ekiva-
njem, brigom, strahom za sudbinu zajednice koju reprezentuje.

Upravo takav slu¢aj imamo u Caru Edipu. Hor predstavlja gradane Tebe vrlo
zabrinute zbog nadiranja kuge, koji u svog kralja gledaju kao u jedini izvor
spasenja, a kasnije, kada iz Delfa stigne (Pitijin) glas da ¢e se izbe¢i posast kad
se nade i kazni ubica Edipovog prethodnika na tronu, kralja Laja, i kao garanta
destabilizovanog drzavnog poretka. Taj poredak je, u toku same radnje, do-
datno poljuljan sukobom izmedu Edipa i Kreonta, njegovog $uraka i ujedno
najblizeg saveznika, te nekog s kim car deli vlast u drzavi. Shvatajuci opasnost
po Tebu koja moze da se izrodi iz ovog sukoba, posebno u situaciji spoljas-
nje opasnosti (kuga), hor reaguje odlucno, ¢ak i naredbodavno, prelaze¢i tako
granice prihvatljive u opstenju s vladarima polisa. ,Vladari, prestanite! Gle, u
dobar ¢as/ iz dvora nam Jokasta, evo, dolazi,/ poravnajte sad s njom zadevicu
tu“ (634-636). Ne treba bolji pokazatelj od ovih stihova da je hor u Caru Edipu
i te kako zabrinut zbog opasnosti koje prete drzavi, da iz posmatracke pozicije
zustro prelazi u akciju, da konstruktivno govori/dela, a u opstem interesu.

Simpati¢ni bend iz Edipovog VIP bistroa, kako je hor postavio Taufer, ne
odlikuje nista od ovih monumentalnih dimenzija: niti briga za sudbinu za-
jednice, niti teznja da se utvrdi istina o ubistvu vladara, te uspostavi pravda

9 O ovome vise videti u: Carlson, Marvin (2003), The Haunted Stage, University of Michigan
Press
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i poredak. Stihovi koje hor u predstavi peva u najboljem su slu¢aju komen-
tar Edipovog fatuma, kafanski tugaljiv, ponekad i (neprimereno) komican.
Imajudi u vidu to da se ta sudbina svodi na postepeno otkrivanje istine da je
upravo Edip krivac za kugu u gradu, jer je, ne znajuci ove okolnosti, ubio cara
Laja (svoga oca, kako se ispostavlja) i u braku sa svojom majkom Jokastom
dobio cetvoro dece, kako drugacije doli komi¢no mogu da zvuce ovi stihovi:
»CIMo nam se pise, moja majcice,/ nema nama srece vie nikada“? Drugi sti-
hovi grade sami po sebi, i van konteksta price, efekat jeftine sentimentalnosti,
komic¢nosti sumnjivog kvaliteta i, konac¢no, banalizacije i trivijalnosti.

»Ja Zzelim da zaboravim,/ pa sam, eto, popio,/ onako sam jer nemam s
kim da podelim tu bol u grudima.

Al nema te, nema takve ljute rakije,/ kao ljubav tvoja kad me opije./ Al
nema te, nema takve crne magije,/ pustu Zelju za tobom da ubije.

Ja tugu tesko podnosim,/ pa lutam po kafanama,/ onako sam jer nemam
s kim da podelim tu bol u grudima./ Pa me pukne muzika, pa me dirnu
stihovi/ krene mi suza pa se opet setim kako smo se slatko ljubili,/ i
voleli...

Da je srece bilo,/ ne bi se rodio./ O, lele majko,/ $to je tama nad nama,/
§to je tama u nama,/ jer ostala je samo tuga i na srcu rana.

Jer kad nekog ljubim ja, tada sunce ne sija,/ j, neka ne sija,/ najslada mi
je ljubav prokleta.

Tiha no¢ je nigde nikoga,/ na nebu samo zvezda Danica,/ mozda je to
bozja poruka, sudbina il’ dobra ili zla.

Gatala mi jedna stara Ciganka,/ pa mi moju dusu proklela.

Jer mozda nisi,/ nisi za mene ti,/ niti za tebe ja,/ i nismo mi prokleti,/
takva nam je sudbina.®

Posto su svi stihovi hora poravnati na ovu ,,misaonu amplitudu®, bilo je tesko
napraviti uzi izbor, doslovno svi su mogli da budu navedeni. Odlucio sam se
za ekstenzivno navodenje ne toliko zbog doti¢ne, objektivne teskoce u prav-
ljenju izbora koliko zbog toga da bih bio §to je moguce objektivniji, da ne bih
bio optuzen za ,izvlacenje iz konteksta®, ,,tendencioznost®.. Ovaj uzorak, koji
je vise od polovine ukupnog teksta hora u predstavi, mislim da sim sobom
dokazuje gornju, ostru tvrdnju o banalnosti i trivijalnosti. Ako treba, mogu
se dodatno izdvojiti njegove ,,poente®, koje sve odreda odgovaraju kafanskoj
osecajnosti i razmisljanju: lutanje po kafanama; muzika, pesma i opijanje za-
rad zaborava i ublazavanja bola uzrokovanih nesre¢nom ljubavlju; najjaca
ljubav je ona prokleta; gatanje Ciganke donosi prokletstvo; dvoje jednostavno
nisu bili jedno za drugo, itd.



Jasno je, naravno, da se ovde kao problem ne izdvaja nekakva ,vernost“ izvor-
noj ulozi hora u gr¢koj tragediji i nacinu njegovog govora. Takva smo pitanja,
a §to isticem i u ovom i u drugima studijama koje sam pisao na temu rezije
klasike u savremenom teatru, davno teorijski odbacili. Zbog toga ovde pra-
vo pitanje nije da li je ovakva postavka tragickog hora dopustiva, legitimna,
primerena, ve¢ kakva se umetnicka vrednost, formalna i/ili znacenjska, ovim
pristupom dobija, ako se uopste dobija? Iz prethodne analize jasno se vidi da
je Tauferova postavka misaono osakatila hor iz Cara Edipa: umesto slozenih
egzistencijalnih pitanja dobila se trivijalna kafanska zalopojka nad sudbinom,
sre¢nim danima koji su prosli, nesre¢nom ljubavlju.

»Zalopojka nad fatumom® nije efekat koji stvara samo nastup hora, nego i
cela postavka cara Edipa - kao junaka, ali i kao tragicke price ¢iji je on pro-
tagonista. Prema zamisli Taufera i Marica, pratimo razvoj Edipovog lika od
onog ozbiljnog, preduzimljivog i odlu¢nog kralja s pocetka, koji iskreno tezi
da spase drzavu od nevolje, do sudbinom potpuno skrhanog ljudskog bica.
Tokom tog ,,Ikarovog pada“ Maricev Edip se neretko ponasa bahato i osiono
(odnos prema Tiresiji), ponekad i potpuno ,razobruceno® Takvo ponasanje
kulminira, te stupa na ivicu zileta, u prizorima u kojima on sam uzima gitaru
i mikrofon, pa se neposredno, izvedbeno, a ne samo slusajudi, prepusta kafan-
skim osecanjima i adekvatnim, videli smo ve¢ kakvim mislima.

Ovakvom, kafanskom $timungu doprinose i Edipove ,slobodne scene® sa
suprugom i majkom Jokastom. U tumacenju Natase Ninkovi¢, obucene u ne-
primereno elegantnu, naglaseno dekoltiranu crnu vecernju haljinu (s kakvog
prijema ona dolazi u drzavi u vanrednoj situaciji?), Jokasta je, u skladu sa
opisanim izgledom, prevashodno vrlo senzualna zZena, koja se lako prepusta
strasnom odnosu sa Edipom. Ovakav, stereotipni, te problemati¢ni tretman
»Zene kao objekta” - a za koji Sofoklov tekst ne pruza nikakvu osnovu - samo
jejedan od aspekata simplifikacije i banalizacije njenog lika. Drugi su pretera-
ni, anahroni, neubedljivi patos kada, shvativsi pre njega u kom pravcu istraga
o Lajevom ubici ide, preklinje Edipa da tu istragu prekine, te zanemarivanje
nekih dubljih, tragickih slojeva njenog lika. Naime, tragi¢koj sudbini Jokaste
sigurno doprinosi i izvrseni ,hibris®, uzurpiranje ili odbacivanje bozanskog
autoriteta, kad nedvosmisleno, u trenutku dospeca vesti da je u Korintu pri-
rodnom smréu umro Polib, za koga se tada jos uvek misli da je Edipov otac,
negira delfsko, ¢itaj Apolonovo proroc¢anstvo da ¢e Edip ubiti oca i spavati s
majkom: ,,Gde ste, bozja prorostva?“ (939). U igri Natase Ninkovi¢ ono nije
dovoljno istaknuto, ako li uopste.
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Pojednostavljenom tumacenju Edipa kao Zrtve fatuma odgovara i jedan od
poslednjih, scenski valjda i najatraktivnijih prizora predstave: skrhan sudbi-
nom, sa o¢ima koje je sam sebi, kao kaznu za iz neznanja pocinjena zlodela
ve¢ iskopao, Maricev Edip silazi u salu, podvlaci se ispod prvog reda sedista,
te neke od poslednjih Sofoklovih stihova govori doslovno stopljen s gledaoci-
ma. U diskurzivnom smislu ovo bi mogao da bude znak njegove posvecenosti
drzavi (gledaoci ponovo postaju, kao u pocetnoj sceni, gradani Tebe), zarad
Cijeg je spasa od kuge, kako je Apolon bio nalozio kroz Pitijina usta, pronasao
i adekvatno kaznio Lajevog ubicu. Ipak, ¢ini se da je snaga ovog prizora mno-
go vise na ¢isto izvedbenoj strani. Blizina glumcevog tela, ¢iji su kapci, o¢i i
obrazi uverljivo na§minkani mrkom bojom (krvave, iscurele o¢ne duplje),
snazno emocionalno, mozda i fizioloski deluju na publiku, pojacavajuci nje-
nu identifikaciju, koja je izrazito sentimentalna, gotovo melodramska. Efektu
empatije doprinosi i Mariceva igra, koja se u ovom delu predstave odlikuje
nekakvim, recimo, drevnim, tragickim pdtosom. Izraz ,patos“ je samo eufe-
mizam za neprekidnu kuknjavu, grcanje, jecanje od kojih se jedva razume
ono $to glumac u tim scenama izgovara.

Bas kao u antickoj tragediji, kad je nesto na vrhuncu odmah preti i pad; da
parafraziramo Aristotela — iz srece u nesrecu. Iako vrhunac predstave u pogle-
du scenske atraktivnosti, pa i gledalacke reakcije, ovaj je prizor ujedno jedna
od njenih najproblemati¢nijih tacaka. Maricev pocetni, realisticki, dramski
izdiferenciran prikaz savremenog, energicnog, preduzimljivog, pomalo po-
pulistickog, ali u osnovi odgovornog i opstem interesu posvecenog politicara
ovde stilski mutira, a bez bilo kakvog koncepcijskog razloga, u nekakvu sta-
rinsku, ,,nazovitragicku“ zalopojku... Vise nego stilski, ovo resenje je proble-
mati¢no u pogledu postavke lika. Svojstva Edipovog lika onako kako su ih na
pocetku Taufer i Mari¢, aktuelizacijom, sami postavili u ovoj se sceni rastacu
u dramski neizdiferenciranom, krajnje uopstenom prikazu ¢ovekove patnje
usled sudara s fatumom. Tako se, retroaktivno, ovakva rediteljska aktueliza-
cija prikazuje viSe kao scensko pakovanje, nego kao promisljena i slojevita
dramska transpozicija klasi¢ne price u aktuelni kontekst.

Kljucni problem ovde, medutim, nije ni to da li je aktuelizacija dosledno
sprovedena, ni to da li je u zavr$nim prizorima lik Edipa uopsten, dramski
neizdiferenciran. On lezi u tome kakav opsti smisao Sofoklovog remek-dela
gradi ovakav, jecanjem zagrcnuti car.

Brojna su i slozena teorijska tumacenja Cara Edipa koja su se natalozila kroz
mnoge vekove, ali se, makar za potrebe ove analize, mogu da povezu u dve



osnovne grupe. Prva se zasniva na Aristotelovoj tvrdnji iz Poetike (Aristotel
1988: 64) da junak strada usled hamartije, tragicke greske koju, dakle, nije
ucinio zbog toga §to je zao - jer i nije, on je ,,¢ovek po sredini“ — nego iz
neznanja, iz nepoznavanja svih okolnosti. Druga odbacuje pretpostavku da
Edip strada usled bilo kakve svoje greske, ve¢ njegovu tragediju tumaci kao
posledicu sudbinske neminovnosti (porodi¢no prokletstvo se obrusilo na
njega).

Prema misljenju zagovornika druge teorije, tragicko jezgro ne lezi, medutim,
u tome $to junak bespomoc¢no pada u mrezu neminovnosti, ve¢ u tome §to on
prihvata takvu sudbinu, $to staje iza nje, a iz uzvisenih razloga, ukljuc¢ujudi i
interes zajednice. Iako to ne bi sprecilo da sudbina odigra svoje kolo, Edip je
mogao da pokusa, kao $to je ve¢ ucinio jednom u mladosti, da od nje pobe-
gne: da je, kada su se sakupile po njega pretece indicije, a kako mu je Jokasta
i predlagala, prekinuo istragu, odustao od potrage za svojim pravim identi-
tetom i, konac¢no, grad prepustio posasti i propasti. Ali, Edip je punokrvni
Sofoklov tragicki junak, on ne moze ,,da se radi spoljnog mira, puke egzisten-
cije, pomiri sa stvarima i nacini kompromise® (Leski 1995: 153). Istog stava
jei Valter Kaufman: prema njemu Edip nosi ,,kletvu postenja“ $to znaci da ce
zbog svojih visokih moralnih nacela tragati za istinom ¢ak i onda kada ga ona
vodi u patnju i propast (Kaufman 1989: 98).

Sli¢no misljenje ima i Erika Fider-Lihte. Ona smatra da time $to na kraju tra-
gedije sebe oslepljuje i tu odluku javno obrazlaze, Edip svoj telesni identitet
(o¢ni vid), a koji je izvor i li¢ne i kolektivne katastrofe (prokletstvo njegovog
rodenja, svojeru¢no ubistvo oca, seks sa majkom), istovremeno i kaznjava i
podreduje svom politickom identitetu, onom na koji nije bio sudbinski pre-
dodreden, ve¢ ga je sam izgradio i to racionalnim govorom artikulisanim
odlukama (resenje Sfingine zagonetke, naredenje da se nade Lajev ubica i
tako spase grad...). Drugim recima, tek kada spozna istinu o svom rodenjem
datom identitetu, Edip moze da, javno osudujudi i kaznjavajuci taj i takav
identitet, sam izgradi nov, politicki identitet i tako, pored individualnog sa-
mopotvrdivanja, spase i zajednicu (Fischer-Lichte 2002: 19-24)

Iz ovih tumacenja je jasno da Edipova tragedija, da ponovim jo$ jednom, ne
lezi u bespomo¢nom sunovratu ¢oveka u sudaru s fatumom, ve¢ u tome $to
on, noseci kletvu postenja i ne pristajuci na kompromise, istrajava u potrazi za
istinom o sebi, koja je istovremeno i istina o ubistvu kralja Laja, ubistvu koje
mora biti kaznjeno kako bi drzava bila spasena. Pomenuti ,,uzviseni razlozi“
zbog kojih Edip ovog puta ne pokusava da pobegne od sudbine, ve¢ staje
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iza nje, prihvata je, jesu, dakle, utvrdivanje istine koja ima znacaj i samo za
Edipa, ali je i od opsteg interesa jer na njoj pociva i spas zajednice. To be-
skompromisno traganje za istinom i spasom drzave ne znaci da je Edip ,,od
Celika®, da talozenje uzasnih spoznaja (ubio je oca, spavao s majkom, s njom
dobio ¢etvoro brace i sestara, krivac je za propast grada...) ne utice na njega.
Naprotiv, on istrajava u svojoj istrazi ne zato $to ga se nijedno od tih otkrica
ne dotice vec zato $to pronalazi nadljudsku snagu da, uprkos svemu, ostane
dostojanstven, odan istini i op$tem dobru. U zavrsnim scenama Sofoklove
tragedije, Edip se dusevno cepa, ali mu to ne muti razum, ne sprecava ga da i
dalje odgovorno govori i dela. On odlu¢no trazi, zahteva da ga Kreont protera
iz Tebe, $to je u antickoj Atini bila najteza moguca politicka kazna,'® i da vodi
brigu o njegovim maloletnim kéerkama, jer strahuje da ¢e njima biti mnogo
teze da nose porodi¢no prokletstvo nego sinovima.'! Drugim, izbalansiranim
re¢ima: Edipov pad jeste, s jedne strane, pad coveka-kao-takvog, ali je to, s
druge strane, i propast veoma istinoljubivog, eti¢nog, zrelog, odgovornog,
opstem dobru posvecenog pojedinca.

U rediteljskom tumacenju Vita Taufera i glumackom Milana Marica, na kraju
predstave videli smo snazan dusevni lom ¢oveka-pojedinca, ocaj zbog licne i
propasti bliznjih, uzas pred neumitnos$¢u sudbine... §to sve nesporno odlikuje
sudbinu Sofoklovog Edipa. Medutim, nismo videli i sve ono drugo $to tako-
de odlikuje ovog junaka: sacuvano dostojanstvo; uzvisenost i beskompromi-
snost u potrazi za istinom; unutra$nju borbu s jezivom patnjom; snagu, raz-
bor i zrelost da se briga za druge uzdigne ispred i iznad sopstvenog sloma...
Istrajavanje Mari¢evog Edipa u tome da otkrije Lajevog ubicu nema niceg od
te uzviSenosti, ono deluje gotovo kao hir (o)besnog, drénog mladic¢a naviklog
da dobije sve $to pozeli. Njegovo beskonac¢no jecanje i kuknjava u zavr$noj
sceni ruse, kako smo ve¢ nagovestili, Edipovo dostojanstvo u prah i pepeo.

10 ,,Sto brze me iz zemlje ove baci kud,
gde nikog nece biti da me pozdravi!“ (1423-1424)
(...)
»Al jasno vece njegov zapovedi glas. (Apolonov - prim. autora)
Ubica ocev neka padne - gresnik ja“ (1427-1428)
11 Al o devoj¢icama jadnim, kukavnim,
$to nikada im sofra ne bi stavljena
bez mene, nego $to bih ja dodirnuo,
to sve bi one svagda sa mnom delile -
o njima brigu vodi! (...)“ (1449-1453)
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Ovde ¢emo napustiti metodoloski pristup semioloske analize teksta predsta-
ve, koji je ovo razmatranje dosada koristilo, i stupiti na teren estetike per-
formativnosti. To znaci, drugim rec¢ima, da znacenja vise necemo iscitavati
(samo) iz inscenacije, sistema scenskih znakova koje osmisljava i projektuje
autorski tim, ve¢ i iz same izvedbe. Ona se, za svakog pojedina¢nog gledaoca,
gradi kroz stalni, uzajamno uslovljavajuci protok akcija i reakcija, scenskih
reSenja i odgovora publike na njih."? U perspektivi estetike performativnosti,
nad dozivljaj i Citanje inscenacije ne zavisi samo od onoga $to su umetnici
osmislili i emitovali s pozornice nego i od toga kako su na to drugi gledaoci,
oni oko nas, reagovali.

Iz ovog i drugih razloga, vazno je jasno razlikovati koncepte ,,inscenaci-
je“ i ,izvodenja“. Inscenacija se odnosi na unapred utvrdene strategije za
fiksiranje vremena, trajanja i nacina pojavljivanja ljudi, stvari i zvukova
u prostoru. Izvodenje se odnosi na sve sto se desava tokom insceniranog
dogadaja - drugim recima, celokupnost meduigre izmedu onoga sto se de-
Sava na sceni i reakcija gledalaca. Predstavu na kraju stvaraju svi prisutni
i ona izmice kontroli bilo kog pojedinca. U tom smislu je kontingentna.
(Fischer-Lichte 2014: 20)

Na dva izvodenja predstave Edip JDP-a kojima sam ja prisustvovao i jednom
kojem je prisustvovao moj mladi kolega, senzibiliziran za to da zarad nau¢-
nog istrazivanja registruje reakcije publike, mogle su se registrovati neobi¢ne
reakcije. Katalog verbalnih komentara, registrovanih po njegovom i mom se-
¢anju, bio bi: ,,lep je Mari¢ i uzivo, ali je ocelavio®; ,,dobar je Mari¢ i uzivo,
dobra je i predstava, samo ko je ubio tog cara Laja?"; ,,vidis Sta ti je sudbina!“
Sto se ti¢e drugih vrsta reakcija, moram da izdvojim ,,biser” da je na jednom
od ova tri igranja jedan gledalac zapevao sa orkestrom na pozornici, dok je
na drugom jedini aplauz na otvorenoj sceni dobio prizor kad Mari¢ preuzima
mikrofon, te Edip peva uz pratnju kafanskog benda.

Iz ovog nasumi¢nog kataloga reci i postupaka sakupljenih na razli¢itim izvo-
denjima Tauferovog Edipa vidi se da njegovu publiku u nezanemarljivom bro-
ju — bilo bi nuzno temeljno je ispitati da bi se tvrdilo bilo $ta viSe od ovoga
- ¢ine i gledaoci koji nemaju visoka umetnicka ocekivanja, ne poznaju So-

12 O razlici izmedu pojmova ,inscenacije” i ,izvedbe i o teorijskom konceptu ,autopojeti¢ne
povratne sprege” kao onom koji dovodi u relaciju, pretapa i umrezava ove pojmove, vise videti:
u Fischer-Lichte, 2014
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foklovo delo, ¢ak ni pozori$ne konvencije. Najvisa ,,misao“ do koje se u ova-
kvoj recepciji dobacuje, a koja je sasvim nedostojna Sofoklovog Cara Edipa,
jednog od najkompleksnijih dela svetske knjizevnosti, svela bi se upravo na
kafansku mudroliju ,,radio - ne radio, svira ti radio®.

Cesto isticanje glumackih i drugih atributa koje Mari¢ ima uzivo pokazuje
da su doti¢ni gledaoci pre dolaska na predstavu u JDP o njima zakljucivali
posredstvom - ekrana. Iako je Mari¢ do ove predstave ostvario veliki broj
filmskih i televizijskih uloga, nijedna nije postigla toliki uspeh kao ona koju
je ostvario samo godinu dana ranije: uloga zvezde narodne muzike Tome
Zdravkovica u (istoimenom) filmu Toma. Film je oborio sve rekorde, za svega
nekoliko meseci prikazivanja, od septembra do decembra 2021, videlo ga je
preko milion bioskopskih gledalaca samo u Srbiji, a sli¢ne cifre dosegnute su i
u zemljama regiona. I rekordi u gledanosti filma i blizina dve premijere suge-
riSu da veliko interesovanje za Maric¢evog Edipa proizlazi, izmedu ostalog, i iz
uspeha njegovog Tome. Ova se hipoteza, medutim, ne moze nedvosmisleno
potvrditi, kako sam se gore ogradio, bez anketnom metodom sprovedenog
ispitivanja publike na jednom izvodenju predstave.

Nagovesteni teorijski koncept ,,zaposednutosti duhovima“ (ghosthing) Mar-
vina Karlsona moze, medutim, iz sasvim drugog ugla da potvrdi ovu tvrdnju.
Doti¢ni koncept takode treba da se sagledava u kontekstu estetike performa-
tivnosti, jer on podrazumeva izvesnu auru (pojam ne koristim u znacenju
koje mu pridaje Valter Benjamin'’), splet fizioloskih, kulturoloskih, estetskih
i drugih faktora nevezanih za tekst inscenacije koji is¢itavamo s pozornice,
faktora koji uti¢u na pojedina¢nu percepciju glumacke igre. Ti faktori se ne-
retko svode na ,,duhove® prethodnih, popularnih uloga nekog glumca, koje
ne mozemo rasterati kada doti¢nog glumca gledamo u novoj, aktuelnoj ulozi.

Gornju tezu da efekat ghosthinga pomaze u dokazivanju inace tesko dokazive
tvrdnje da je $iroka publika Mari¢a-Edipa u velikoj meri gledala kroz Mari-
¢a-Tomu baziram na znaku za koji sam utvrdio da je osnova Tauferovog redi-
teljskog koncepta u ovoj predstavi — kafani. Drugim rec¢ima, reklo bi se da se
efekat ghostinga u ovoj predstavi nije desio sam od sebe, spontano, protokom
licnih asocijacija u procesu autopojeticke povratne sprege, ve¢ da je on bio
rediteljski stimulisan. Nepunih godinu dana posle njegove izrazito uspesne
filmske inkarnacije Tome Zdravkovica, dodeljujes istom glumcu da igra lik
koji tokom cele radnje drzi§ u kafani, daje§ mu da slusa, ponekad i izvodi

13 Videti u: Benjamin, Walter (1974), ,Umetnicko delo u veku svoje tehnicke reprodukeije® Eseji.
Beograd: Nolit, 114-149.



muziku i melodijski i tekstualno sli¢nu Zdravkovicevoj, te da pada u dert, §to
je stanje koje je Cesto pratilo Tomine kafanske nastupe.

Nezavisno od nespornog marketinskog razloga (brojna i prepuna izvodenja),
ovakav, rediteljski projektovani ghosting mogao je da ima i umetnicki razlog
da se otvoreno sprovelo, pod uslovom da je za to postojala bilo kakva osnova,
citiranje, (ironijsko) parafraziranje, persifliranje filma Toma i/ili pevacevog
imidza; da je bilo kako, a ne samo kafanskim miljeom, ta paralela razvijena.
Ovako se stice krajnje neprijatan utisak da su stvaraoci svesno koketovali,
radi marketinskog uspeha, sa efektom ghostinga. Predstavu su, dakle, u dale-
kim asocijacijama povezali s filmom, ali uz najve¢e mere predostroznosti: da
ne budu prozvani zbog trivijalizacije klasike i pojma ,umetnic¢kog pozorista®
Ali lukavost im se vratila kao bumerang. Skrivanje namera pod tepih upravo
je sastavni deo visestruke trivijalizacije koja se pokazuje kao glavna odlika
ove predstave, i koja je ¢ini pritajenim, te zato i opasnim neprijateljem pozo-
rista sa autenti¢nim umetnickim, intelektualnim i/ili dru$tvenim porivima.
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OEDIPUS IN THE PUB

Abstract

This text is part of a broader research focusing on the problem of the “triv-
ialization” of drama classics in recent national/regional productions, most
notably of ancient Greek tragedies which for the modern viewer are, both
formally and thematically, extremely complex literary texts. We have long
legitimized various radical approaches to classical dramas in contemporary
theater (return to ritual roots, actualization, deconstruction, intercultural
approach, rewriting, etc.). The problem, therefore, arises on a completely
different side: when, through a competent analysis of a literary text, it is
established that the possible meanings of that text are much deeper and more
layered than those that have been singled out by some of its contemporary
productions. As an example of such simplification, this text analyses the pro-
duction of Oedipus by the Yugoslav Drama Theater (2022), based on Sopho-
cles’ Oedipus the King, and directed by Vito Taufer. The play is a consistent
example of the actualization of classics, which is a legitimate and widespread
approach in directing texts from the distant past. The problem, therefore,
does not lie in this general approach to the classics, but in: a) the replacement
of the text of the chorus with pub songs, “laments”, specially written for this
play, b) the presentation of Oedipus in the final scenes only as a despairing
man who breaks down, “sobs and screams” before the onslaught of fate, and
not as a noble man and ruler devoted to truth about his identity and interest
of the state. Both solutions reduce the complex meaning of this great tragedy
to a trivial thought about the inevitable breakdown of man before destiny.

Key words
drama classics, directing, Oedipus the King, Sophocles, Vito Taufer
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Apstrakt

Zatvor kao mesto odvijanja dramske radnje prisutan je u delima Sveci (Los
santos) spanskog pisca ,Generacije 1927 Pedra Salinasa i RuZenje naroda u
dva dela Slobodana Selenica. Specifican zatvorski ambijent u vreme velikih
politickih previranja — Spanskog gradanskog rata, Drugog svetskog rata i
Hladnog rata - otvara mogucnost prikazivanja razli¢itih ideologija i drus-
tvenih tipova koje ne bi bilo moguce objediniti na nekom drugom mestu.
Salinas i Seleni¢ predstavljaju uspostavljanje odnosa medu ljudima razlici-
tih godina, obrazovanja, drustvenih staleza i politickih opredeljenja. U ovim
angaZovanim dramama individualne sudbine likova uklapaju se u realisti-
éan politicko-istorijski kontekst Spanije, odnosno Jugoslavije. Komparativno
cemo analizirati knjiZevne postupke Salinasa i Seleni¢a pomocu kojih oni u
dramskoj formi prikazuju spoj istorijskih dogadaja i fikcije, a posebno éemo
se fokusirati na elemente zatvorske drame koje ovi autori koriste kako bi
ogranicen zatvoren prostor prikazali kao alegoriju za tadasnju drustvenu
situaciju u svojim zemljama.

Kljucne reci
Pedro Salinas, Slobodan Seleni¢, Sveci, Ruzenje naroda u dva dela, zatvor,
drama
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1. Uvod

Zatvorski zanr je zastupljen u mnogim dramskim delima, filmskim i televizij-
skim ostvarenjima. Prisustvo ovog Zanra belezi se jo§ u antickim dramskim
tekstovima (Freeman 2009: 133), poput Eshilovih, Sofoklovih i Euripidovih
tragedija. Specifican zatvorski ambijent omogucava autorima da na jednom
mestu objedine predstavnike razlic¢itih ideologija, kao i mnoge drustvene ti-
pove. Zatvorenici su ljudi razli¢itih godina, nivoa obrazovanja, drustvenih
staleza i politickih opredeljenja koji su prinudeni na suzivot. Tema ovog rada
jesu elementi zatvorske drame u drami Sveci (Los santos, 1946) Pedra Salinasa
i Ruzenje naroda u dva dela (1987) Slobodana Selenica.

Pedro Salinas (1891-1951) $panski je pesnik i dramski pisac, pripadnik ¢u-
vene ,Generacije 1927 kojoj su pripadali i Federiko Garsija Lorka, Rafa-
el Alberti i nobelovac Visente Aleksandre.’ Kao i Seleni¢, Salinas je napisao
nekoliko angazovanih dramskih dela, medu kojima se izdvajaju Sveci, cija je
radnja smestena u vreme Spanskog gradanskog rata (1936-1939).* Salinas se
od ostalih angazovanih pisaca svog doba razlikuje po specificnom poetskom
stilu, te je stoga njegovo pozoriste okarakterisano kao ,,pozoriste spasenja“
(teatro de salvacién) (Ruiz Ramoén 2001: 282).

Slobodan Seleni¢ (1933-1995) poznat je i kao stvaralac i kao teoreticar po
angazovanom pristupu dramskim delima. U svojoj studiji AngaZman u dram-
skoj formi (1965), Seleni¢ navodi da angazman podrazumeva ,,pristrasnost
bilo koje vrste bilo kom filozofskom pravcu, socijalnoj teoriji ili religioznoj
opredeljenosti — bilo kojoj ideologiji, kao i konsekvence koje ideologija im-
plicira® (2003a: 34). U govoru koji je 1988. godine odrzao na jednoj knjizev-
noj veceri, Seleni¢ je izjavio da su sudbine njegovih dramskih likova ,tako
bitno i tako intimno povezane s politickim dogadajima nase epohe® (1995:
12-13), misle¢i na buran XX vek. Salinasovo angazovano ,,pozoriste spase-
nja“ proucavaoci opisuju kao dramu svedene radnje, u kojoj je gotovo uvek

3 Pojam ,Generacija 1927 prvi je upotrebio pesnik i kriticar Hose Luis Kano (José Luis Cano)
kako bi oznacio grupu pesnika koja se 1927. godine okupila da bi obelezila tristotu godi$njicu
smrti u to vreme zaboravljenog $panskog baroknog pesnika Luisa de Gongore (Luis de Gén-
gora, 1561-1627). Odlikuje ih povezanost sa evropskim avangardnim tokovima, kao i intere-
sovanje za $pansku tradicionalnu liriku. ,Generaciji 1927 pripadaju i Luis Sernuda (Cernu-
da), Herardo Dijego (Gerardo Diego), Damaso Alonso (Damaso Alonso), Horhe Giljen (Jorge
Guillén), dobitnik Nobelove nagrade za knizevnost 1977. godine Visente Aleksandre (Vicente
Aleixandre), Manuel Altolagire (Manuel Altolaguirre) i drugi (Bregante 2003: 356).

4 Pedro Salinas je napisao (itav niz angazovanih dramskih dela: Cain o una gloria cientifica
(1945), Judit y el tirano (1945), La fuente del arcingel (1946). Nijedno njegovo dramsko delo
nije dosad prevedeno na srpski jezik.



prisutan lik intelektualca koji kriticki posmatra stvarnost oko sebe, a istice se
i povezanost s brehtovskim dramskim postupcima (Garcia Tejera 1988: 11;
Rodriguez Richart 1960: 410). Ljiljana Pesikan Ljustanovi¢ (2009: 130) na sli-
¢an nacin opisuje seleni¢evskog junaka-posmatraca: ,intelektualac razvijene
kriticke svesti i savesti koji nuzno strada u sudaru sa arivistickim slojem no-
vih ljudi, gladnih i spremnih na sve kako bi tu svoju glad zadovoljili - tipi¢ni
je Selenicev junak®

2. Zatvorska drama

Pojam zatvorske drame prepoznat je u nemackoj teoriji knjizevnosti kao
zasebna tematska grupa — Gefingnis drame, i njena osnovna odlika je, kao
$to se moze pretpostaviti po nazivu, da se glavni tok radnje odvija u tamnici
(Cirilov 2003: 282). U njoj je prisutno jedinstvo mesta koje autorima omo-
gucava da se u ,,istom prostoru nadu predstavnici najrazlicitijih slojeva, i to
u izotrenoj, ¢ak ekstremnoj Zivotnoj situaciji“ (Cirilov 2003: 282). Ova tema
je odavno prisutna u drugim knjizevnim vrstama domace knjizevnosti, kao
$to je ¢uvena Andriceva Prokleta avlija (1954), a zastupljena je i u savreme-
nim domac¢im dramama, poput drame Iza resetaka Branislave Ili¢ iz 2011.
godine, koja je imala vrlo zapazenu postavku u Krusevackom pozoristu, ili
komada Trpele Milene Depolo i Bobana Skerli¢a, koji je premijerno izveden
u Beogradskom dramskom pozoristu 2013. godine.” Ovaj zanr prisutan jeiu
remek-delima $panske knjizevnosti, na primer u romanu nobelovca Kamila
Hosea Sele (Camilo José Cela) Porodica Paskvala Duartea (La familia de Pas-
cual Duarte, 1942), koji je doziveo i pozori$ne i filmske adaptacije.

Jedan od klju¢nih aspekata svake drame jeste upravo prostor (Arellano 2000:
77), koji ¢esto doprinosi simbolickom c¢itanju dela. Ignasio Areljano (Arella-
no 2000: 88) navodi da prostor u drami moze posluziti za izazivanje emocija,
za davanje pouke, za razvoj dramskog lika, kao i da moze biti odraz karak-
teristika lika (rodnih, starosnih, ideoloskih i sl.). Zatvor kao mesto dramske
radnje najces¢e odgovara zanru tragedije i doprinosi utisku cikli¢nosti i be-
zizlaznosti (Arellano 2000: 85). Paradoksalno, ali zapravo logi¢no, uvek je
povezan s teznjom za slobodom i strahom od gubitka slobode. U Salinasovim

5  Josjedan ¢uveni dramski tekst ¢ija je radnja smestena u Zenski zatvor jeste mjuzikl Cikago Boba
Fosija iz 1975. godine. Poslednjih godina je tema Zivota u zatvoru, narocito zenskom, postala
izuzetno popularna u televizijskim serijama poput: Orange is the New Black (2013), Wentworth
(2013), Vis a Vis (2015), The Yard (2018). Ambijent muskog zatvora prisutan je u desetinama
serija: Oz (1997), Prison Break (2005), Escape At Dannemora (2018) itd.
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i Seleni¢evim dramama zatvor kao mesto radnje ispunjava sve funkcije koje
Areljano pominje, o ¢emu ce biti vide reci u nastavku rada.

Doran Larson (2010: 144) navodi nekoliko karakteristika zatvorskog zanra.
Zatvor je prikazan kao kontrolisani prostor s jasno postavljenom strukturom
modi, prisutni su likovi zatvorenika i predstavnika vlasti i oslikana je dina-
mika zatvorskog zivota. Larson (2010: 145) dalje navodi da se zatvorenici u
delima ovog Zanra dele na tri grupe: politicki zatvorenici, nepravedno osude-
ni zatvorenici i zatvorenici koji predstavljaju pravu pretnju po javnu bezbed-
nost. Salinasovi zatvorenici potpadaju pod kategoriju nepravedno osudenih,
dok su Seleni¢evi osudenici u zatvoru iskljucivo iz politickih razloga i u o¢ima
rezima predstavljaju opasnost po novouspostavljeni komunisticki poredak.

Politicke zatvorenike vlasti tretiraju kao disfunkcionalne i opasne (Freeman
2009: 136), dok knjizevna dela zatvorskog zanra razoblicavaju takvo stanovi-
$te, prikazujuci u uzajamnoj interakciji zatvorenika njihovu psiholosku kom-
pleksnost. Tretman zatvorenika kao neupitne pretnje narocito je prisutan u
totalitarnim rezimima, $to Frimen (2009: 137) objasnjava na sledeci nacin:
“crime came to be seen as an offense against the social order, the criminal
was seen as being outside of society and inherently different from its other
members. In this model, the primary purpose of punishment is to eliminate
or at least weaken the causes of these differences, whether through deterren-
ce, rehabilitation and moral instruction, education and training, or simply
preventive detention™.

U dramama koje u ovom radu analiziramo zatvorenici su deo drustava u ve-
likim previranjima - u Spaniji je u toku gradanski rat i sve je o¢iglednije da
frankisti prelaze u vodstvo, dok se u Jugoslaviji uspostavlja novi komunisticki
rezim posle Drugog svetskog rata i naslu¢uju se prve naznake Hladnog rata.
Zeljko Milanovi¢ i Slobodan Vladusi¢ (2014: 67) navode da je ,,jugoslovenska
knjizevnost o zatvorskim iskustvima bazirana na protivre¢noj pripovednoj
situaciji u kojoj se nalazi glavni junak - dugogodi$njem zatvoru u politickom
drustvu koje ne priznaje da zatvori postoje®

6  ,zlo¢in je poceo da se posmatra kao narusavanje drustvenog poretka, a kriminalac kao osoba
koja je izvan drustva i inherentno drugacija od njegovih ostalih ¢lanova. U ovom modelu,
glavni cilj kaznjavanja jeste eliminisanje ili bar slabljenje uzro¢nika ovih razlika, bilo putem
odvracanja, rehabilitacije i moralnog poducavanja, obrazovanja i obuke, ili jednostavno pre-
ventivnim liSavanjem slobode“ (Svi prevodi su autorski osim kad je nazna¢eno drugacije.)



Milena Stojanovi¢ (2009: 191), kao i Jovan Cirilov (2003: 282), eksplicitno
klasifikuje Selenicevu dramu RuZenje naroda u dva dela kao zatvorsku, na-
vodeci da ograniceni prostor dramaturski opravdava susret tolikog broja ra-
znovrsnih likova u grani¢noj Zivotnoj situaciji. Salinasova jednocinka isto bi
se mogla okarakterisati kao zatvorska drama, iako se u zatvoru unutar crkve
nalazi i narednik Orosko (Orozco), koji nije uhapsen ve¢ je tu svojom voljom
ostao kako bi popisao umetnicko blago crkve koja se nasla na udaru rata (Hu-
ber 2024: 596).

3. Sloga, nesloga i zatvorske podele

Radnja drame Sveci vrlo je jednostavna i temelji se na ¢udesnom dogadaju.
Statue Svetog Josipa, Svetog Franje, Marije Magdalene i Device Marije oZiv-
ljavaju u podrumu crkve u imaginarnom kastiljanskom selu Vivanka kako bi
se zrtvovali za grupu nevinih zatvorenika i bivaju streljani umesto njih. Sve
se deSava tokom borbi republikanaca i frankista, u vreme jacanja fasistickih
snaga tokom Spanskog gradanskog rata. Salinas se, dakle, opredeljuje za upliv
¢udesnog u politicki kontekst, po c¢emu se delimi¢no podudara sa Seleni¢em.
Seleni¢ radnju smestenu u komunisticki zatvor u periodu 1945-1946. godine
uokviruje pomocu jo$ tri vremenski i prostorno izmestene pric¢e na grani-
ci fantastike. Prva je pric¢a o dvojici sluzbenika IntelidZens servisa u Kairu
1942-1943. godine, koji pokusavaju da proniknu u politicke i ideoloske po-
dele u Jugoslaviji, pri ¢emu na kraju drame saznajemo da je jedan od oficira
u trenutku podnosenja izvestaja drugom veé mrtav, to je i najocigledniji ele-
ment fantastike. Druga linija prati odnos kneza Milosa Obrenovi¢a s neko-
licinom podanika, narocito s Vujicom Vuli¢evi¢em, Karadordevim kumom,
kog je Milos nagovorio da ubije Karadorda. Tre¢a umetnuta linija radnje pri-
kazuje kako se prekida miran zivot jedne majke i njene dve male ¢erke koje
ginu tokom Drugog svetskog rata, i to od ruke dvojice zatvorenika, ¢etnickog
vojvode Jezdimira Kustrimovica i partizana Radosava zvanog Capajev (Pesi-
kan Ljustanovi¢ 2009: 130).

Julijana-Gabrijela Blajan (2022: 30) navodi da je zatvorski zanr vrlo blizak
ratnom zanru i da se zasniva na mozaickoj strukturi, ispovednom tonu i
specifiécnim psiholoskim, antropoloskim i kulturoloskim referencama. Ove
odlike su vidljive u obe analizirane drame. Naime, Salinasovi i Selenicevi za-
tvorenici zrtve su posledica ratova koji su se odvijali u njihovim zemljama.
Njihove sudbine su mozaicki strukturirane - isprepletene su, ali o svakom
liku saznajemo samo upecatljive detalje, a ne celu zivotnu pricu. Kroz dija-
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loge se ispovedaju i ¢esto nenamerno stvaraju ambijent bliskosti. Posebno su
indikativne kulturoloske reference u obe drame. Ukoliko ¢italac ne pozna-
je kontekst Spanskog gradanskog rata, odnosno posleratne Jugoslavije, neée
moc¢i da razume aluzije koje Salinas i Seleni¢ koriste. Na primer, zatvorenici
iz sobe broj 7 u RuZenju naroda u jednoj sceni recituju narodnu epsku pesmu
Pocetak bune protiv dahija, gde im se prikljucuje i major Udbe Uca. Ova sloga
deluje pre zastrasujuce, groteskno i apsurdno nego pomirljivo, kako navodi
Jovan Cirilov (2003: 287). Citalac koji ne razume povezanost ciklusa narod-
nih pesama o oslobodenju Srbije s politickim podelama medu zatvorenicima,
kao i namerno uvodenje likova Milosa Obrenovica, Karadorda i Vujice Vuli-
¢evica u sporedni tok dramske radnje, ne moze da razume ni apsurdnost i
grotesknost opisane scene.

Sli¢an postupak primenjuje Pedro Salinas, u ¢ijoj drami Sveci svaki lik dobija
prostor da se kroz dijaloge i poneki monolog predstavi i ,,opravda“ pred pu-
blikom zasto je uopste dospeo u zarobljenistvo Frankove vojske. Iako se rad-
nja ne odvija u zvani¢nom zatvoru kao kod Selenica, ve¢ u podrumu crkve,
Salinasovi likovi su takode liseni slobode i ostavljeni da provedu poslednje
sate pred streljanje u ogranicenom prostoru.

Jedna od krupnih razlika izmedu drama Sveci i RuZenje naroda jeste formal-
no ustrojstvo Salinasovog i Selenic¢evog zatvora. Salinasov zatvor je neka vrsta
ad hoc organizovane ¢ekaonice za streljanje, u kojoj osudenici provode svega
nekoliko sati, a iz koje nema izlaza ba$ kao ni iz pravog zatvora. Selenic¢ev
zatvor je formalno strukturiran, ima upravu i sistem funkcionisanja i name-
njen je isklju¢ivo muskarcima, medu kojima ima i dozivotnih robijasa. Kod
Salinasa su muskarci i Zene zajedno pritvoreni.

Selenicevi zatvorenici su, iz vizure novouspostavljenog komunistickog rezi-
ma, pocinili zlo¢ine i izdajstva, a na slobodi su bili na odredenim funkcijama
(Cetnicki vojvoda, bivsi partizanski oficir, visokoobrazovani zvani¢ni prevo-
dilac itd.). Kod Salinasa niko od osudenika nije direktno ucestvovao u ratu.
Razlozi njihovog hap$enja su gotovo banalni — monahinja Marija del Karmen
je bila u poseti rodacima koji su komunisti, prostitutka La Palmito je imala
musterije komuniste, mladog seljaka Paulina su pomesali s drugim ¢ovekom
istog imena, starici Angustijas su bezrazlozno ubili sina pa uhapsili i nju, a
zanatlija je odbio da napravi vesala po narudzbini frankista. Za frankiste su to
bili dokazi podrske republikancima: “cada uno de ellos es considerado como
traidor desde el punto de vista falangista, a pesar de llevar una vida normal
lejos de la politica. Si no estds con nosotros y no nos apoyas, eres un ene-



migo, es el lema de los falangistas™ (Huber 2023: 73). Salinasov zatvor je za
komuniste, uklju¢ujudi i republikance, a Selenicev za antikomuniste, ili kako
se to obi¢no govorilo, za neprijatelje naroda, s tim $to Salinasovi junaci ne
smatraju sebe politickim bi¢ima, ve¢ isti¢u svoju apoliticnost, dok su Seleni-
¢evi politicki ostraséeni. Pojedini proucavaoci (Barrantes Martin 2016: 125;
Ogno 2010: 148) isti¢u da je vazno imati u vidu da Salinas svoju dramu pise
u vreme kada je ve¢ bio u egzilu i kada se sa nostalgijom se¢ao domovine i
nadao se pomirenju tzv. dve Spanije. Seleni¢ je pak bio prisutan u svojoj ze-
mlji u posleratno doba, tada jos kao dete i mladi¢, i iz prve ruke je imao uvid
u politicke tenzije.

U RuZenju naroda najbolje se razumeju likovi slicnog nivoa obrazovanja. Za-
jednicki jezik nalaze Slavoljub Medakovi¢, doktor nauka, gradanski intelek-
tualac i bivsi saradnik komunista, Stevan Stankovi¢, ¢etnik i prevodilac za
nemacki jezik, i pop Sava. Cetnicki vojvoda Jezdimir Kugtrimovi¢ i partizan i
bivsi $ef OZNE Radosav zvani Capajev, manje obrazovani zatvorenici, imaju
mnogo vise slicnosti, pre svega u preziru prema skolovanim zatvorenicima.
U Salinasovim Svecima se dobro razumeju narednik Orosko i starac Severio
Serano (Serrano), ljubitelj knjizevnosti i ¢ovek s mnogo Zivotnog iskustva.
Njih dvojica razmenjuju ¢italacka iskustva i porede fikcionalne situacije iz
knjizevnih dela sa stvarnom situacijom koja ih je zadesila: ,,Orozco y Severio
mencionan que han leido Los Episodios nacionales de Benito Pérez Galdds
y que la situaciéon que estan viviendo podria transformarse en una ficcion,
como en las obras del mencionado realista espafol®® (Huber 2023: 74).

Dok se Salinas odlucuje za hri$¢anski princip bratstva i zrtve i unosi elemente
sli¢ne hri§¢anskim autosakramentalima,’ misterijama i mirakulima,' Seleni¢
svoju ,fantastiku“ bazira na brehtovskim postupcima otudenja i distanciranja

7 ,svako od njih posmatra se kao izdajnik iz perspektive falangista, uprkos tome $to Zivi normalnim
Zivotom daleko od politike. Ako nisi uz nas i ne podrzavas nas, ti si nam neprijatelj - to je falan-
gisticko geslo.“

8  ,Orosko i Severio pominju da su ¢itali Epizode nacionalne istorije [ciklus romana] Benita Pe-
resa Galdosa i da bi situacija koju prozivljavaju mogla da se preto¢i u fikciju, kao u delima
pomenutog $panskog realiste.”

9  Benites Vega (Benitez Vega 2010: 110) zastupa tezu da je Salinasova drama Sveci nastala pod
direktnim uticajem srednjovekovnog autosakramentala. Autosakramental je $panska dramska
vrsta u jednom ¢inu, ,religiozne ili svetovne tematike, alegorijsko-simboli¢kog karaktera, koja
je prikazivana u okviru crkvenih praznika“ (Pavlovi¢ Samurovi¢ 1986: 55). Moglo bi se zaklju-
¢iti da su upravo alegori¢nost i simboli¢nost karakteristike zbog kojih je Benites Vega iznela
navedenu tezu.

10 Misterija je ,vrsta duhovne drame na narodnom jeziku koja se razvila iz crkvene drame na
latinskom. Predmet su misterije, poznate ali zanimljive sadrzine, iz zivota Hrista, svetaca, Bo-
gorodice” (Bojovi¢ 1986b: 437). Mirakul je ,vrsta srednjovekovne drame u kojoj je dramatizo-
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(odnosno na tzv. fau-efektu), vidljivim u sadrzaju didaskalija, kao i u prisu-
stvu Cetiri hronoloski nespojive linije radnje. U Salinasovom zatvoru princip
humanosti postaje dominantan, dok kod Seleni¢a u zatvoru progovara ono
divlje, mra¢noizlo uljudima. U tom smislu, salinasovski i seleni¢evski zatvor
su dve potpuno razli¢ite tamnice: u jednoj ljudi shvataju da samo ako se do-
brotom drze zajedno mogu da se nadaju spasenju, dok u drugoj vanzatvorska
razjedinjenost i mrznja postaju jo$ intenzivnije u samom zatvoru. Ruis Ra-
mon (Ruiz Ramoén 2001: 284) objasnjava kategoriju natprirodnog, fantastic-
nog ili ¢udesnog kod Salinasa kao “la intervencion de fuerzas sobrenaturales
(no en sentido religioso, sino espiritual-poético) encarnadas escénicamente
[...][cuya] funacion en la obra es mostrar la presencia de dioses protectores
en la existencia humana“!' Medu Seleni¢evim zatvorenicima nalazi se i pop
Sava, jedina figura koja pokusava da unese slogu u tu razjedinjenu zajednicu.
Za sve ostale, vera je samo forma za kojom posezu kao za ritualom. Primer je
proslava Bozic¢a uz jelo i pice i zvuk bozi¢nog tropara RoZdestvo u pozadini,
koje, ispostavice se, ima zloslutan prizvuk - zapravo najavljuje kobni obracun
u ¢eliji izmedu Jezdimira i komunistickog intelektualca Slavoljuba Medakovi-
¢a, u kom ¢e Slavoljub zaklati Jezdimira.

Vladimir Stamenkovi¢ (apud Bajceta 2023: 278) kao istinsku zatocenost u
Ruzenju naroda navodi samocu likova: ,,Svi junaci su zatoceni u unutra$nju
tamnicu svoje izolovanosti, primecuju drugog tek kada ga mrze ili mu nanose
z10.“ U Svecima se likovi primecuju na suprotan nacin, kada se u muci ujedine
i shvate da imaju viSe zajednickog nego $to se razlikuju. Oni neprekidno raz-
govaraju i kroz razgovor se zblizavaju, dok Selenicevi zatvorenici kroz razgo-
vor samo produbljuju postojec¢u neslogu i uvek se jedni drugima obracaju na
ivici konflikta. Upravo bratska veza koju uspostavljaju likovi Pedra Salinasa u
meduljudskoj toploj komunikaciji izaziva ¢udo spasenja (Polansky 1987: 44).

Salinas kao univerzalni problem rata isti¢e gubitak ljudskih vrlina i humanih
ideala, dok se Seleni¢ prvenstveno fokusira na narodno razjedinjenje, koje
utice na drzavnu i drustvenu nestabilnost. U tom smislu Salinas se vise brine
za duhovni Zivot, dok Selenica okupiraju socijalne i politicke implikacije ide-
oloskih sukoba.

van neki dogadaj (tj. ¢udo ili ¢udesa) iz zivota svetaca, koji se zbio BoZjom ili Bogorodi¢inom
pomodi“ (Bojovi¢ 1986a: 437).

11 ,intervenciju natprirodnih sila (ne u verskom smislu, ve¢ duhovno-poetskom) otelotvorenih
na sceni [...] [¢ija] je uloga u delu da pokaze prisustvo bogova zastitnika u ljudskom postoja-

«

nju.



lidarnosti i humanosti koju iskazuju jedni prema drugima, $to i biva nagra-
deno intervencijom svetaca koji se za njih Zrtvuju. Seleni¢evi zatvorenici su
su$ta suprotnost — trude se da jedni drugima otezaju i zagorcaju zatocenistvo,
prenoseci u zatvoreni prostor ideologke razlike koje su ih razdvajale i na slo-
bodi. Oni se medusobno potkazuju, ugrozavaju zdravlje, vredaju i ponizava-
ju. Medu Salinasovim zatvorenicima nalaze se ili deklarisani republikanci, ili
barem antifasisti, ili miroljubivi predstavnici §panskog naroda koji samo Zzele
da se sukobi okoncaju i da vide niko ne izgubi svoje najblize. U tom smislu,
njima je lak$e da premoste u sustini beznacajne razlike u polu, godistu ili ni-
vou obrazovanja. Oni se kolektivno osecaju kao zrtve Spanskog gradanskog
rata, odnosno fasistickih snaga koje, u momentu kada se odvija radnja drame
Sveci, pocinju da jacaju.

Seleni¢evim likovima je u nacelu zajednicko otpadni$tvo od novouspostav-
ljenog komunistickog rezima, ali su njihova otpadnistva medusobno vrlo
oprecna. Njih ne spaja opsti osecaj pobune protiv ,zla“ koje ne podrzavaju,
kao $to je to slucaj kod Salinasa, ve¢ dodatni jaz medu njima stvaraju upravo
razliciti ,,nacini“ na koje ne podrzavaju rezim koji ih je utamnicio. Tako se
sti¢e utisak da bi, za razliku od Salinasovih zatvorenika, Selenic¢evi radije ,,do-
tukli“ svoje cimere nego vlast koja ih je zatvorila. Tako tokom jedne rasprave
Stevan Stankovi¢ kaze: ,,Srbi smo mi. Svaka vaska obaska“ (Seleni¢ 2003b:
107). U tome i lezi tragi¢nost i bezizlaznost njihove pozicije - razjedinjenost
im dodatno otezava zatvorske dane.

Linda Materna (1990: 17) istice da Salinas kritikuje odbojnost prema hri-
$¢anstvu koja se javlja medu republikancima, kao i zloupotrebu hri§¢anstva
medu frankistima, koji su pobozni samo na re¢ima, ali ne i na delu. Tako
pojedini Oroskovi saborci, neobrazovani i neproduhovljeni, ne prezaju da
uni$te umetnicki vredne statue u crkvi na koju su naisli. Frankisti se takode
podsmevaju svojim Zrtvama, aludirajuci na to da su im crkvene statue dobro
drustvo za poslednje sate Zivota. Pedro Salinas na taj nacin kritikuje mane
obe zaracene strane, ali pokusava da pozove i na pobedu razuma i primirje.
To je stav koji kod Seleni¢a zastupa pomirljivi pop Sava: ,,dele se moji Srbi
vazdan u partije, zazivaju kumstva, tabore se, sused na suseda, negda krvnik
i osvetnik, sada savez sklapaju® (Seleni¢ 2003b: 149). Salinas i Seleni¢ se ne
stavljaju na stranu nijednog od svojih likova, ve¢ njima prepustaju da sami o
sebi govore i kroz dela pokazu svoj karakter.
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Kada su Sveci premijerno izvedeni u Spaniji 1980. godine, Salinasova ¢erka
Solita je izjavila (apud Ezpeleta 2017: 188): ,,Puedo afirmar que €l [Pedro Sa-
linas] queria ofrecer a esos espaiioles, pero, en verdad, a todos los espaioles,
un mensaje de paz, un mensaje opuesto a todo sentimiento de venganza, de
revancha. Esto es, Pedro Salinas queria decir que en Espana era posible la paz
verdadera de la solidaridad humana, de la fraternidad integramente cristia-

na’2,

Danijela Vujisi¢ (2009: 109) prepoznaje u Seleni¢evim romanima polifoniju
ostvarenu primenom dramskih postupaka. Upravo je takav postupak prisu-
tan i u RuzZenju naroda. Naime, razlicite linije radnje imaju razlicite tipove
didaskalija i uvodnih napomena, a javljaju se i likovi iz razli¢itih epoha. Svi
oni zajedno pripovedaju (prikazuju) viSeglasnu pri¢u o naglim istorijskim
promenama i vecitim podelama na jugoslovenskom prostoru. Govore i zivi
i mrtvi, i sadasnji i prosli, kao da su u istoj vremenskoj ravni. Hugo Kaus
(Cowes 1974: 142) primecuje polifonijsku strukturu i u Svecima i opisuje je
kao susret razlic¢itih struktura: jedne stvarne, koju olicavaju glasovi zatvoreni-
ka, i jedne nadstvarne, olicene u nemim Zrtvama statua svetaca.

4. Zakljucak

U dramama Sveci Pedra Salinasa i RuZenje naroda u dva dela Slobodana Se-
lenica zatvorsko okruzenje daje priliku da se govori o mentalitetu Spanskog,
odnosno srpskog (jugoslovenskog) naroda (i narodnosti). U Salinasovom za-
tvoru predstavnici vlasti su nevidljivi u samoj tamnici, a o njima se saznaje
posredno, kroz situacije koje prethode utamni¢enju grupe mestana izmislje-
nog sela Vivanka u Kastilji. U Svecima lik Ucitelja, simpatizera republikanaca,
navodi da zbog neukih i povodljivih republikanaca ovu struju bije lo$ glas:
»corren todos esos bulos a que nosotros quemamos las iglesias [...] luego di-
cen que somos vandalos y se deshonra la Republica ante el extranjero [...]
Es un pueblo oscurantista“’?® (Salinas 2006: 150). Ljiljana Pesikan Ljustanovi¢
(2009: 124) navodi da je Seleni¢eva drama zaokupljena ,reflektovanjem ta-
mnih strana nacionalnog mentaliteta, koje se manifestuju u prelomnim isto-
rijskim trenucima®

12 ,Tvrdim da je on [Pedro Salinas] Zeleo da posalje tim Spancima, ali zapravo svim Spancima,
poruku mira, poruku suprotnu svakoj teznji za osvetom, za revans$izmom. Drugim rec¢ima,
Pedro Salinas je Zeleo da kaZe da su u Spaniji moguéi istinski mir i solidarnost medu ljudima,
pravo hri$¢ansko bratstvo.“

13 ,kruze glasine da mi palimo crkve, pa pri¢aju da smo vandali i blati se Republika pred ino-
stranstvom [...] To je jedan zaostao narod®.



Izolovanost ljudi koji umnogome nisu kompatibilni izaziva snazne emotivne
reakcije i izo$trava ve¢ postojece karakterne crte likova. Dok prolaze kroz ta-
kva stanja likovi se razvijaju pred o¢ima publike. Funkcija pouke koju pomi-
nje Ignasio Areljano (2000: 88) mozda je i najistaknutija i kod Salinasa i kod
Selenica, buduci da oba autora zauzimaju stav prema istorijskom trenutku u
koji smestaju radnje svog dela, mada ne biraju stranu. Iako kod Salinasa sloga
na kraju pobeduje, a kod Seleni¢a u poslednjoj sceni kulminira nesloga, oba
pisca zapravo porucuju isto: najveca tragedija jednog naroda i jednog podne-
blja jeste neprekidno razjedinjavanje. Za razliku od Seleni¢eve drame, narod
je kod Salinasa predstavljen kao slozan, ujedinjeni entitet, koji ne insistira na
medusobnim razlikama, ve¢ na sli¢nostima i povezanosti (Huber 2024: 594).

Za kraj, osvrnuéemo se na konstataciju Jovana Cirilova povodom zatvorske
drame kao specifi¢nog zanra. Cirilov (2003: 282) posebno istice ovaj zanr jer
omogucava da se na dramski uverljiv i dosledan nacin sprovede u delo da se u
istom vremensko-prostornom okviru nadu toliko razliciti tipovi ljudi. Liko-
vi i njihove individualne sudbine deo su $ireg mozaika drustveno-istorijskih
previranja. U Salinasovim Svecima i Seleni¢cevom RuZenju naroda u dva dela
vidi se da je zatvor kao mesto radnje alegorija za tadasnju Spansku, odnosno
jugoslovensku drustvenu situaciju - s obzirom na to da su radnje smestene u
periode izmedu kojih stoji svega nekoliko godina razmaka - kraj tridesetih i
sredina etrdesetih godina XX veka.'* Zivot u drzavama razorenim ratovima,
s narodom razjedinjenim brojnim podelama ¢iju sustinu vise i ne razume,
nalik je na Zivot u tamnici iz koje nema lakog izlaza - ili je potrebno bozje
¢udo, kao u Svecima, ili je kraj krvav i tragican, kao u RuZenju naroda u dva
dela.
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ELEMENTS OF PRISON DRAMA IN LOS SANTOS
BY PEDRO SALINAS AND SPITTING THE NATION IN TWO ACTS
BY SLOBODAN SELENIC

Abstract

Prison as a setting for dramatic action is present in the plays Los santos
(The Saints) by Spanish writer Pedro Salinas, member of the Generation
of 27, and Ruzenje naroda u dva dela (Spitting the Nation in Two Acts)
by Slobodan Seleni¢. The specific prison atmosphere during major political
upheavals - the Spanish Civil War, World War 1I and the Cold War - allows
the possibility of depicting different ideologies and social types that would
not be possible to join together in any other place. Salinas and Seleni¢ illus-
trate the formation of relationships among people of different ages, levels of
education, social classes and political orientations. In these politically en-
gaged dramas, the characters’ individual destinies fit into the realistic po-
litical-historical context of Spain and Yugoslavia. In this text we are using
comparative analysis to determine how Salinas's and Selenic's literary de-
vices portray the fusion of historical events and fiction in dramatic form,
focusing particularly on the elements of prison drama that these authors use
to portray the confined space as an allegory for the social situation of their
countries at that time.
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Pedro Salinas, Slobodan Seleni¢, The Saints, Spitting the Nation in Two Acts,
prison, drama
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Apstrakt

Cilj ovog rada jeste da istrazi vezu dokumentaristicke prakse, digitalnih au-
dio-vizuelnih kolekcija/arhiva i posredovanog secanja, analizirajuci nove
Zanrove i formate dokumentarne produkcije nastale u procesima transme-
dijalnosti. Ovaj novomedijski trend postavlja pitanja tranzicije iz analogne
i linearne strukture klasicnih arhiva u digitalnu i interaktivnu kolekciju,
uloge kokreativnog (pre)oblikovanja u nelinearnim pripovednim dokumen-
taristickim tokovima, kao i kompleksnog odnosa arhivskih audio-vizuelnih
materijala i novih Citanja ,slika proslosti®. Prateci tezu o digitalnoj koevo-
luciji medija, arhive i secanja, istraZuje se kako transmedijalnost podstice
remedijaciju analognih u digitalne arhive (kolekcije, baze audio-vizuelnih
materijala), ali i analiticki posmatra zbog cega migracija njihove grade na
vise medijskih platformi prosiruje odnose dokumentarizma i audio-vizuel-
nog nasleda, (pro)toka medijatizovanog secanja i kolektivnih (transmedijal-
nih) iskustava.

Kljucne reci
dokumentarna praksa, formati i Zanrovi, audio-vizuelni arhiv, transmedi-
jalnost, secanje

Dokumentarnu praksu koja tezi da govori o proslosti koristeci arhivske au-
dio-vizuelne materijale konceptualno mozemo posmatrati kao ,,istoriograf-
ski metod, nacin razmatranja, objasnjavanja i stavljanja u kontekst arhivskih
zapisa“ (Zimmermann 2019: 1). U digitalnom kontekstu se audio-vizuelne
arhive ponovo promisljaju, njihove granice iz stati¢ne prelaze u dinamicku
strukturu koja nastaje iz odnosa (arhivske) akumulacije zapisa i ponovne do-

1 lolamontirez@gmail.com; ORCID iD 0000-0002-1565-5371
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kumentaristicke upotrebe. Produktivna promena prelazi iz priselektovanog
»povlacenja“ iz (redimejd) arhive (proslosti) ka (medijskim) kolaznim struk-
turama, heterogenim izvorima, metaistorijskom formatiranju, refleksijama
(iza) arhive koje favorizuju fragmentarnost, interaktivnost i hipertekstu-
alnost spram klasi¢nih struktura, analognih praksi i linearnosti. Razli¢itim
intervencijama (aproprijacije, remiksa i pazljive montazne selekcije) nastaju
nove dokumentarne price o i/ili od starih ,pokretnih slika“ Odabrana ar-
hivska grada se (re)kontekstualizuje u inovativnoj igri arhivskog materijala,
stvarajuci nove putanje citanja proslosti i sadasnjosti.

U dokumentaristickim studijama cesto se ukazuje na heterogenost praksi
koje, iako se oslanjaju na razlicite izvorne materijale i modele pripovednog
izlaganja, uvek unisono teze da kao deo dokumentarnog kanona stvore plat-
formu za ucestvovanje i debatu (Zimmermann 2019). Polifone putanje do-
kumentarnosti, prozete arhivskim audio-vizuelnim nasledem, kre¢u se od
posebnog (mikro- tema/arhiva/istorija) ka opstem (makro- pricama/transi-
storijskim tokovima). Kada se arhiv posmatra u transverzali od analognog do
digitalnog, tada dokumentaristicko istrazivanje arhivske grade u filmovima,
serijama i njihovim novomedijskim Zanrovima i formatima nije vise samo
»proizvod“ ve¢ je ,proces®, nema formu medijskog teksta ve¢ susreta, nije
reprezentacija ve¢ prostor saradnje, smanjujuci granice izmedu autora i pu-
blike, medijatizacije se¢anja i kolektivnih iskustava.

Koevoluiraju¢i u digitalnim arhivskim tokovima, ,,secanje i tehnologija se
uporedo razvijaju“ (Hoskins 2009: 101), sintetiSu¢i nove/transmedijalne au-
dio-vizuelne formate u kojima je medijatizovana proslost podlozna analizi i
preispitivanju. Struktura takvog formata mogla bi biti narativna baza podata-
ka (database narratives), sistem drugaciji od svih dosadasnjih u pripovednom
nizanju i povezivanju informacija u interaktivne price (Aston 2013). Vestinu
da ,,poveze bazu podataka i narativ u jedan novi oblik“ (Manovi¢ 2015: 27)
mozemo posmatrati kao mapu ili ,interfejs kino-oka®, polaze¢i jos od analo-
gnih primera, gde klasi¢ni dokumentarni film

Covek s filmskom kamerom nije samo baza podataka o Zivotu grada
u dvadesetim godinama proslog veka, baza podataka filmskih tehnika i
baza podataka novih operacija vizuelne epistemologije, vec je to i baza
podataka novih operacija interfejsa, koje sve zajedno pokusavaju da odu
dalje od jednostavnog [...] krstarenja kroz fizicke prostore (ibid: 31).



Dok je transmedijalno pripovedanje u industriji igranih sadrzaja veoma do-
bro istrazeno, za njegove dokumentarne pandane jo§ se traze nove teorije
i taksonomije. Nova dokumentarna ekologija ,ne moze se svesti na jedan
zanr, formu ili praksu® (Zimmermann 2019: 1), ve¢ je treba produktivnije
posmatrati kroz varijacije i (pro)sirenja na brojne medijske platforme. Digi-
talna dokumentaristika obelezena je ekspanzijom zanrova, diversifikacijom
formata, nelinearnim interaktivnim i imerzivnim strukturama (interactive
and immersive documentary) (Gifreu-Castells: 2016). Poznate pod terminom
i-doks/i-docs, njihove strategije pripovedanja oslanjaju se na baze podataka,
arhivske sadrzaje, transmedijalno pripovedanje i kokreativni dizajn (Aston
and Gaudenzi 2012).> U studijama digitalnih medija o i-doks se govori u di-
jahronijskoj sferi razvoja dokumentarnih zanrova i sinhronijskoj perspektivi
interaktivnih narativa i imerzivnog pripovedanja (O’Flynn 2012, Aston et. al.
2018). Smestene izmedu binarizama staro/novo, analogno/digitalno, off/on
line, zatvoreno/otvoreno, i-doks su kokreativna pripovedna forma koja preo-
krece tradicionalne vertikalne strukture medijske produkcije u horizontalne,
povezujudi tradicionalnu dokumentaristiku, digitalne audio-vizuelne arhive
i transmedijalne formate.’

Kako se transmedijalno moze dizajnirati u dokumentarno-arhivskom pro-
jektu — u pristupu arhivi, pro$losti i se¢anju (Di Crosta and Leandro 2016)?
Transmedijalnost prozima brojne sfere medija, umetnosti, drustva, nasleda i
istorije, a za istrazivace audio-vizuelnih arhiva i njihovog sadrzaja privlacnost
transmedijalnih veza postoji na vide nivoa. Najprisutnije je Sirenje i umre-
zavanje digitalizovanog kulturnog i audio-vizuelnog nasleda kroz novome-
dijske platforme. Principi transmedijalnosti formiraju slozen lanac razme-
ne i komunikacije gde se jedan arhivski snimak moze prodiriti kroz brojne
medije, a modeli veza i nacini ukrstanja s drugom audio-vizuelnom gradom
potencijalno su beskonacni. Iz ove relacije, vaznije, pojavljuju se novi tek-
stovi, zanrovi i formati medijatizovanog secanja, u kojima se u kompleksan
dokumentaristicki pripovedni kontekst stavlja audio-vizuelna arhivska grada
(video snimaka, audio zapisa, fotografija i drugih arhivskih materijala).*

2 Najpoznatije dokumentaristicke laboratorije za ova istrazivanja su Docubase - MIT Open Doc-
lab, IDFA Doclab, I-Docs research network, ARTE digital i drugi.

3 U relativno oskudnoj literaturi na temu klasi¢nih dokumentarnih sadrzaja koji dobijaju inte-
raktivnu funkciju izdvajaju se dva pristupa dizajniranju transmedijalnih dokumentaraca: isku-
stveni pristup (odozgo ka dole) - publici pruza (osmisljeno i planirano) iskustvo zatvorenog
sistema, i participativni pristup (od baze ka vrhu) - koji dozvoljavaju publici da uti¢e na krajnji
rezultat u otvorenom transmedijalnom sistemu (Karlsen 2018).

4  Dokumentaristi koji teme za svoje transmedijalne projekte pronalaze u audio-vizuelnim arhi-
vama prelaze s vremenske montaZe na prostornu, demonstriraju¢i remedijaciju predigitalnih
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U transmedijalnim dokumentarnim projektima nastalim iz arhivskih au-
dio-vizuelnih baza, kolekcija i fondova akcenat se najcesce stavlja na struk-
turu, dizajniranu mapu koja belezi putanju autora dok istrazuje i recipijenta
koji je otkriva (Gambarato 2019). U tom kontekstu mapa nije indeks sadrzaja,
ve¢ dizajn koji povezuje mnoge delove transmedijalne konfiguracije projekta,
originalni i kreativni interfejs tog dizajna. U digitalno-arhivskom okruzenju
jedan od zadataka dokumentaristicke zajednice jeste napraviti §to veci tran-
smedijalni prostor (re)kombinacije pric¢a o proslosti.

Zivot iza gvozdene zavese - Zbogom, drugovi!

Dokumentarni projekat Zbogom, drugovi! (Farewell Comrades!, ARTE i ZDEF,
2012), autora Andreja Nekrasova (Andrey Nekrasov), baziran na arhivskim
materijalima i video svedoc¢enjima, povezuje individualna i kolektivna se¢a-
nja na vladavinu komunistickih rezima u zemljama Isto¢ne Evrope (od kraja
Drugog svetskog rata do pada Berlinskog zida (1989) i kraha Saveza Sovjet-
skih Socijalistickih Republika (SSSR, 1922-1991)). Privlace¢i publiku zain-
teresovanu za istrazivanje nekadasnjeg sveta ,,iza Gvozdene zavese®, projekat
je transmedijalno dizajniran da sadrzi klasicnu dokumentarnu seriju, i-doks
(interaktivnu arhivsku bazu dostupnu na tri jezika), DVD, knjigu, kviz zna-
nja i 3D interaktivnu izlozbu o eri Hladnog rata. U svakom od ovih formata
i medija pripovedanje je specifi¢cno prilagodeno, primarno se oslanjaju¢i na
veoma dobro istrazenu i formiranu arhivsku bazu audio-vizuelnih materi-
jala (Di Crosta and Leandro 2016). Dok je u seriji glavna prica hronoloski
predstavljena i ocrtava istorijski kontekst, druge platforme pruzaju intimna
i emocionalna iskustva onih koji pretrazuju kroz ove transmedijalne doku-
mentarne zapise.’

U dokumentarnoj osnovi projekta su intimne price koje daju nove perspek-
tive brojnim istorijskim dogadajima (ukazujuci na pozitivne i negativne as-
pekte komunizma). Nekadasnje privatne porodi¢ne uspomene koris¢ene su
kao arhivska audio-vizuelna grada, koja nudi dokumentarne price o vremenu

dokumentarnih formata u nove, koji dobijaju brojne novomedijske funkcije, zadrzavaju¢i tra-
dicionalne karakteristike dokumentarnosti.

5  Arhivski snimci, fotografije i dokumenta iz vremena Hladnog rata u dokumentarnoj seriji
koriceni su za ,rekonstrukciju® istorijskih dogadaja i politickih desavanja. U interakciji sa
svedocanstvima sagovornika (usmenoj/govornoj istoriji i secanjima) otvara se njihov dublji
kontekst i pozadina. Transmedijalno iskustvo serije dodatno je prosireno kontekstom knjige,
koja sadrzi brojna arhivska dokumenta, digitalne platforme koja nude interaktivno iskustvo
arhivske grade i izlozbe koja odabranim eksponatima posetiocima priblizava hladnoratovsku
istoriju i secanje.



represije i krize, kao i ljudima koji su prebrodili ove strahove i zastrasivanja.
Ovu ideju je razvijala mreza istrazivaca (ruskih, nemackih, madarskih, ceskih
i slovackih) koji su u 12 zemalja snimili 70 intervjua na 13 jezika, pretrazili
33 drzavne i 35 privatnih porodic¢nih arhiva. Prikupljeno je preko 360 sati
arhivskog materijala, koji pored snimaka iz zvani¢nih arhiva sadrze i one koje
su zabelezili gradani, omogucavajuéi pogled na skrivenu ili manje poznatu
istoriju ovog perioda.

U Sest epizoda dokumentarne serije Zbogom Drugovi! fragmente secanja
unakrsno su podelili zvani¢nici, oni koji su odlucivali o istoriji tog vremena,
ali i obi¢ni gradani, koji su tu istoriju ziveli. Serija je emitovana u petnaest
evropskih zemalja, a jedina teritorija gde serija nije mogla da se pogleda bila
je Rusija. Istovremeno, ovaj projekat je prosirio dokumentarno iskustvo ar-
hive i audio-vizuelnog nasleda kroz transmedijalno iskustvo dozvoljavajuci
(mladoj) publici da preko interneta zaviri u ,,svakodnevni zivot iza Gvozdene
zavese“. Arhivski interfejs i mapa digitalne platforme Zbogom Drugovi!, dizaj-
nirana u interaktivne razglednice, omogucava navigaciju kroz hladnoratovski
prostor i vreme vladavine komunizma u Isto¢noj Evropi. U digitalizovanim
razglednicama, koje su se slale ili primale izmedu 1975. i 1991. godine, ¢itaju
se li¢ne price i sudbine, prepiske o teskoj situaciji razdvajanja porodica, kri-
za, zatvora, borbi, $pijunaze, ali i o putovanjima, ljubavi, kulturi i rokenrolu.
Zbogom Drugovi! kao transmedijalna arhivska baza audio-vizuelnih materi-
jala nudi polaziste za istorijsko istrazivanje i novomedijsko (pre)oblikovanje
kolektivnog se¢anja. Razvoj ove dokumentarne price na vise platformi sveo-
buhvatno stvara istorijsko-medijsku konvergenciju se¢anja, angazuje $iru pu-
bliku u diskusijama o komunizmu i Hladnom ratu, zajednickim i pojedinac-
nim sudbinama, pokazuju¢i nam kako pojedinci i zajednice pamte i tumace
dogadaje iz proslosti, kako razumeju svoju istoriju i identitet.

Arhivske (post)kolonijalne slike — Nesvrstani, scene iz fonda Labudovié

U dokumentarnom diptihu autorke Mile Turajli¢ Nesvrstani i Filmske geri-
le: Scene iz fonda Labudovi¢ (Non-Aligned & Ciné-guerrillas: Scenes from the
Labudovi¢ Reels, 2022) iz perspektive secanja Stevana Labudovica, snimatelja
Filmskih novosti, kre¢emo se kroz ,,slike koje su arhivirale“ stvaranje Pokreta
nesvrstanih. Dok prvi od dva dugometrazna filma podseca na nastanak ovog
pokreta kroz arhivske snimke Samita odrzanog u Beogradu 1961. godine,
drugi u dokumentarnim materijalima otkriva Labudoviceve filmske zapise
o alzirskoj borbi za nezavisnost. Kao i u prethodnim filmovima (Cinema Ko-
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munisto, 2010 i Druga strana svega, 2017), Turajliceva u arhivi otkriva (dosad
neobjavljene ili manje poznate) snimke, koji u ,,sloj po sloj“ dokumentarnoj
strukturi razvijaju autorkin li¢ni istrazivacki odnos spram epoha o kojima
govore. Mapa ovog kretanja kroz svet nesvrstanih i njen dokumentarno-ar-
hivski interfejs prezentuju nam (ne)poznatu ulogu socijalisticke Jugoslavije
u razvoju postkolonijalnog drustva (Turajli¢ 2021). Ovaj proces u kojem je
pretraga arhive primarni interpretativni element

na mnogo nacina je detektivski posao, jer arhivi nikada nisu lako dostupni
ili dobro indeksirani. Za mene je od sustinske vaznosti da sama uradim taj
deo posla, jer mnogo zavisi od slucajnosti i od srece da se zateknete tamo i
nasumicno ugledate etiketu na koturu filma, sto vas sve vodi u pravcu koji
nikada niste ocekivali (Turajli¢ u Evans 2019: n. pag.).

U transmedijalnom dizajnu ,,otvorene arhive® kolekcija Nesvrstanih filmskih
novosti rekonceptualizovana je od staticne i institucionalne u aktivnu i tran-
sverzalnu. Obim projekta evoluirao je od filma u viSe umetnickih formata
kokreativnog dizajna (performansa - live documentary, instalacija, izlozbi,
radionica i onlajn sadrzaja). Istrazivacko-arhivski rad pre nastanka filma i
iniciranje procesa digitalizacije ove jedinstvene vizuelne grade autorski je
eksperiment u kome film reflektuje arhivu, ¢ine¢i da arhiva prevazide film,
postajuci novi dokumentarni format zapisa proslosti. S namerom da pokrene
marginalizovana mesta se¢anja (Parka prijateljstva, Parka i obeliska nesvr-
stanih zemalja, zgrade Saveznog izvr§nog veca i Skupstine, arhive Filmskih
novosti i drugih), koja su kolektivno u nasoj sredini zaboravljena, autorka
navodi:

suocena sa izbrisanim geografskim obeleZjima nesvrstanog pejzaZa Beo-
grada, zainteresovala sam se da ostatke njihovog inventara dokumentu-
jem u slikama. [...] Uporedivsi potragu za secanjima sa iskopavanjem,
[Volter Benjamin] primecuje da bi ,arheolog koji iskopava artefakt, a pa-
Zljivo ne zabeleZi slojeve zemlje iz koje je iskopan, odbacio pravi predmet
istrazivanja“. Metaforicno, arhiva Filmskih novosti jeste polje u kom su
zakopane slike nesvrstanih (Turajli¢ 2023: 206)

Digitalizacija fonda nesvrstanih formira jedinstvenu istrazivacku mapu,
putanju koja pruza uvid u odnose arhive, arhivske grade i savremene do-
kumentaristicke prakse, stvaraju¢i nove konture istorijsko-kontekstualnih
¢itanja i medijatizovanih sec¢anja. Dok se u dokumentarnom filmu Cinema
Komunisto slojevi arhive uvode kroz tezu da je ,istorija filma istorija moci



stvaranja istorije“ (Ranciere 2007: 55), u Nesvrstanima se upotreba arhivske
grade zasniva na koncepciji da se ,istorija razlaze na slike, a ne na price®
(Benjamin 2002: 476). U ovom dijalektickom polju audio-vizuelnog sec¢anja,
sponama horizonta proslosti i sadasnjosti, naizmeni¢nim pojavljivanjem u
filmskim slikama, prepoznajemo njihovu kompleksnu ulogu u nekadasnjim
kulturno-istorijskim procesima i danasnjem obnavljanju kolektivnog se¢anja
o njihovom znacaju.

Arhiva opstanka - Fama kolekcija

U regionalnom (digitalnom) prostoru, za razumevanje (post)jugoslovenskog
konteksta i njegovih specifi¢nosti u smislu kulture, drustva, istorije i ukupne
proslosti, potrebno je digitalizovati i arhivirati $irok spektar stampanih doku-
menata, knjiga, novinskih ¢lanaka i audio-vizuelnih materijala (profesional-
nih i amaterskih, fotografija, audio i video svedocenja, dokumentarnih filmo-
va i serija). Transmedijalni projekat autorke Suade Kapi¢, razvijan u trendu
novomedijskih arhivistickih praksi u fazama FAMA arhiv, FAMA kolekcija i
Fama metodologija, jedan je od najuspes$nijih viSedecenijskih sistema ¢uvanja
kolektivnog secanja u regionalnom i evropskom okviru (Milovanovi¢ 2016).
Primarno dokumentuju¢i iskustva opsade Sarajeva i se¢anja na rat u Bosni i
Hercegovini (1992-1996), ova kolekcija kontekstualizuje sve krize i sukobe u
$irem jugoslovenskom kontekstu (1991-1999).¢

Razvijaju¢i koncepte arhiviranja (u kompleksnim uslovima konflikta i posle-
ratne tranzicije), beleze¢i svedocanstva (pisana, govorna i vizuelna) i medija-
tizujuci secanja (od analognih formata do novomedijskog dizajna), ova kolek-
cija otvara viseslojna pitanja razumevanja uzroka i posledica jugoslovenskih
ratova.” Sam proces prikupljanja materijala i arhiviranja zapocet je odmah

6  Prvi Fama projekat bila je televizijska informativno-politicka emisija Umijece Zivljenja. Emito-
vana je 1991. godine u ,vreme u kome rat samo $to nije poceo, vladao je haos. [Mi smo] doveli
sve one koji odlu¢uju u Jugoslaviji i na taj na¢in upozoravali gledaoce na ono $to ¢e se dogoditi*
(Kapi¢ u Ton¢i¢ 2018: n. pag.). Pored nabrojanih, delovi Fama kolekcije su i projekti Srebrenica,
Mapiranje genocida i postgenocidno drustvo i Mapiranje dejtonskog mirovnog sporazuma.

7 Dogadaji koji su doveli do ratova i raspada Socijalisticke Federativne Republike Jugoslavije
(SFR]) predmet su brojnih analiza i heterogenih perspektiva (od istorijskih, politi¢kih i voj-
nih, preko ekonomskih, pravnih i socioloskih, do filozofskih, kulturnih i medijskih). Ratovi
u biv8oj Jugoslaviji ostavili su za sobom razorene gradove, infrastrukturu, kulturno-istorijske
spomenike itd. Tokom ovog perioda ,,3.800.000 ljudi su postali izbeglice. Broj zrtava jo§ uvek
nije utvrden, ali se krece izmedu 150.000 i 300.000 ljudi, od kojih su veéina bili civili®. (User’s
Guide, Fama video).
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nakon potpisivanja Dejtonskog sporazuma i mirne reintegracije Sarajeva,® te
secanja ispricana iz prve ruke danas ¢ine znacajan korpus svedocanstava koja
nisu kasnije izmenjena pod uticajem drugih svedoka ili politickih, medijskih
i drustvenih faktora. Istoric¢ari smatraju da postoje ,,dve veoma razlicite vrste
traumatske proslosti - jedna je davno prosla, a drugu jo$ uvek dozivljavamo®
(Zelizer 2002: 697). Bududi da se jos uvek suo¢avamo s posledicama dogadaja
koje je Fama arhivirala, sam proces indeksiranja i katalogizacije postaje jo$
slozeniji.

Kroz decenije razvoja u preko trideset pojedina¢nih projekata, koncept Fama
kolekcije evoluira u metodologiji, stilu, dizajnu i formatu. ,,Mi uvijek posma-
tramo vrijeme u kom Zivimo i iz toga biramo formate u kojim ¢emo [nasu do-
kumentarnu kolekciju] pokazati“ (Kapi¢ u Tonci¢ 2018: n. pag.), a nju pored
ostalog ¢ine tekstualna dokumenta/ankete, brojne dokumentarne animacije,
televizijska serija, dokumentarni film i enciklopedija (Fama edukacijski pa-
ket: Opsada Sarajeva, 2007), zatim dve mape u analognom i interaktivhom
formatu, 3D muzej (3D Muzej opsade Sarajeva — Umijece Zivljenja, 2012) i
danas aktuelna digitalna arhiva/platforma (Fama kolekcija, 2008, Fama me-
todologija 2023). Od pocetka formiranja ove transmedijalne kolekcije kao
dokumentarni princip pojavljuju se antipodi rata i Zivota, opsade i opstanka,
umetnosti prezivljavanja i otpora strahu, koji u procesu arhiviranja naspram
destrukcije favorizuju stvaralacku kreativnost, preoblikuju¢i pojedinacna
iskustva u univerzalna secanja.

Veli¢inom i dinamikom Fama kolekcije obuhvaceno je preko 10.000 tekstu-
alnih podataka, oko 3.000 vizuelnih zapisa (fotografija, arhivskih snimaka,
crteza i animacija) i oko 50 sati intervjua (sirovog materijala, montiranog u
seriji Govorna istorija, opsada Sarajeva (Suada Kapi¢, 10 VHS, 1997-1999)).
U anketi Sarajevo LIFA magazin (1992-1995) prikupljena su iskustva 87 sta-
novnika Sarajeva (umetnika, akademika, nau¢nika, glumaca, intelektualaca i
novinara), dok drugi upitnik Opstanak, o zivotu pod opsadom, sadrzi 31 pi-
tanje na koje je odgovorilo 4.637 Sarajlija. Sva ova svedocanstva o traumatic-
nim dogadajima dokumentovana u Faminoj arhivskoj bazi audio-vizuelnih
materijala viSe su od individualnih prica i li¢cnih iskustava, jer kao ,,individu-
alni ¢in svedocenja oni ujedinjuju kolektiv (Zelizer 2002: 697), gde osnovni
element ,,ujedinjenja jeste zajednicko iskustvo” (Young 1988: 159).

8  Opsada Sarajeva zvani¢no je proglasena zavr§enom 6. marta 1996. godine, i ,nakon 1.395 dana
neprekidnog granatiranja i snajperskih napada, koji su prisilili stanovnike Sarajeva da Zive bez
hrane, vode, struje, grejanja, telekomunikacija, saobracaja [...] Sarajevo je proglaseno debloki-
ranim® (Kapic 2005: 1298).



Transmedijalni razvoj Fama kolekcije inspirisao je produkciju dugometraz-
nog dokumentarnog filma Vodic za prezivljavanje, mehanizam terora/meha-
nizam opstanka (Suada Kapi¢, DVD, 2005), u kome se kroz pedesetak tema

prica prica o opsadi Sarajeva. Svojim sadrZajem film zapravo opravdava
naslov: on zaista funkcionira i kao ,vodi¢ za prezivljavanje“ - od opisa
kako se za vrijeme opsade dolazi do hrane, vode i ogrijeva preko price
o kulturnom Zivotu pod opsadom te funkcioniranju gradskog prevoza i
skola u ratnom vremenu do ,metafizickih“ tema Zivota i smrti (Bazdulj
2008: n. pag.).

Paralelno sa filmom Stampana je Enciklopedija opsade Sarajeva (1315 strani-
ca) kao deo Fama edukativnog paketa, koji je distribuiran svim regionalnim
bibliotekama i arhivama. Posebnu vrednost ovog paketa, ali i cele Fama ko-
lekcije ¢ine dve mape kojima je dodat jedinstven graficki sloj koji u analo-
gnoj i interaktivnoj verziji daje specifican kontekst. Prva mapa (7The Fall of
Yugoslavia 1991-1999) vizuelno odgovara konturama geografske karte SFR]
na kojoj su ucrtani svi toponimi rata i stradanja na ovim prostorima, dok se
Mapa opsade Sarajeva’ nasla i kao deo izlozbe Mape koje su obelezile dvadeseti
vek u Nacionalnoj biblioteci u Londonu. Arhivski interfejs digitalne platfor-
me FAMA metodologija inspirativan je i edukativan, doprinosi regionalnom
pomirenju, saradnji, koheziji, kao i razmeni znanja i informacija o proslosti.
Posredovanjem audio-vizuelno dokumentovane faktografije, digitalna kolek-
cija daje doprinos brojnim (posle)ratnim (re)interpretacijama, uspostavljaju-
¢i transfer znanja o (post)jugoslovenskoj proslosti s kraja dvadesetog veka u
interaktivni prostor se¢anja u dvadeset prvom veku, gde na internetu

svako moZe napisati Sta hoce i postaviti video koji hoce i staviti ga pod neki
okvir, i kako tek znati koji su izvori pravi i éemu treba vjerovati. Cini mi
se da klizimo u opasnu provaliju gdje ce novi i stari slojevi pokopati sloj o
kom mi govorimo (Kapi¢ u Albijani¢-Durakovi¢ 2012: n. pag.).

Transmedijalna Fama kolekcije pretvara individualna se¢anja i govornu istori-
juu vazan istorijski izvor, postavljajuci obi¢ne ljude, njihovu borbu za preziv-
ljavanje i prevazilazenje traume za glavne istorijske aktere.'” Emocije i se¢anja

9 Mapa opsade Sarajeva nastala je na osnovu dokumenata i fotografija snimljenih tokom 1395
dana najduze opsade jednog evropskog grada u modernoj istoriji. ,Grad je bio izlozen glo-
balnoj medijskoj paznji 24 sata dnevno, a ipak je ostao blokiran za sve svoje stanovnike Cetiri
godine, i pored medijskog fokusa“ (Kapi¢ 2005: 124).

10 U istoriografiji se otvaraju brojne diskusije o znacaju koje svedoéenja prezivelih imaju, njihovoj
ulozi u posredovanju secanja i tumacenju proslosti. Za vise videti u: Nevena Dakovi¢, Studije
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prezivelih tokom sarajevske opsade, njihovi jedinstveni glasovi u audio-vizu-
elnim svedocanstvima, personalizuju arhivske slike devastacije grada koje se
najcesce pojavljuju i kruze u dokumentarnom prostoru.' Ako uvazimo tezu
da je sam arhiv kao koncept nastao ,,na mestu prvobitnog strukturalnog slo-
ma secanja“ (Derrida 1998: 11), onda arhiv mozemo tumaciti kao medupro-
stor — proslosti i sadasnjosti, individualnog i kolektivnog, javnog i privatnog,
fragmenta i celine. Arhiv govorne/usmene istorije ima posebnu osobinu da
nas vezuje za oCevice i njihova secanja, gde glas svedoka registruje traumu,
ne dozvoljavaju¢i nam da zaboravimo ono $to su oni proziveli (Wallen 2009).
Kada se u formatu audio-vizuelnih izjava one nalaze jedna do druge u arhiv-
skoj kolekciji kakva je Fama, stice se utisak sedimentacije arhivskih slojeva
koji se medusobno obavijaju, inicirajui viSeslojne dijaloske razmene o pros-
losti u kojima se pretapaju dokumentarni tragovi i zapisi se¢anja.

Dok gledamo dokumentarna svedocenja ¢esto imamo utisak da smo pozva-
ni da izademo iz tradicionalnih pisanih istorijskih narativa i perceptivno i
emocionalno uronimo u li¢ne istorije i se¢anja. Shodno tome, kada postoji
konfliktan odnos izmedu individualnog i kolektivnog secanja, koji nije mo-
guce resiti u sadasnjem trenutku (zbog cesto suprotstavljenih perspektiva),
digitalni arhivi (koji transmedijalno $ire znanja) mogu sacuvati secanja (sve-
doka) za buduce analize i tumacenja. U tom kontekstu Fama kolekcija formu-
lise svoje ciljeve, arhiviranje metodoloski postavljajuci kroz faze: istrazivanja,
mapiranje uzroka i posledica, razvoj strukture projekta, kreativnosti njegove
prezentacije u digitalnom arhivu i formulacije njegove obrazovne vrednosti.
U (post)konfliktnom regionu Zapadnog Balkana ova transmedijalna kolek-
cija pruza ,,znacajan doprinos procesima istine i pomirenja, kao i procesu
demokratizacije naseg posleratnog drustva® (Kapi¢ 2005: 10-11). Buduci da
je ve¢ decenijama konsenzus oko zajednicke proslosti nedostizan, imamo
odgovornost da svoje znanje i uspomene (svedoka) sacuvamo, kako bi kada
ovaj region bude prevazi$ao prepreke sadasnjeg trenutka, buduce generacije
mogle da procene proslost iz dokumentarno-arhivski zabelezenog i sacuva-
nog znanja.

filma, ogledi o filmskim tekstovima secanja (2014); Annette Wieviorka, The Era of the Witness
(2006); Zoe Waxman, Writing the Holocaust, Identity, Testimony, Representation (2006); Tony
Kushner, Holocaust Testimony, Ethics, and the Problem of Representation (2006); Shoshana Fel-
man and Dori Laub, Testimony, Crises of Witnessing in Literature, Psychoanalysis and History
(1992).

11 Svedocenje ,daje teksturu secanju ili slikama koje bi ina¢e imale samo sentimentalni infor-
mativni uticaj (Hartman 1996: 138). Njihova vrednost nije u njihovoj ¢injeni¢noj taénosti
ili pouzdanosti, ve¢ u autenti¢nosti ,,psiholoske i emocionalne borbe za opstanak® (Hartman
1996: 142)



Zakljucak

Digitalno doba, usredsredeno na transmedijalne formate trenutnog pristupa
i trajnog prenosa, transformise ne samo zakone arhive o ¢uvanju vec¢ i raz-
menu zajednickog nasleda i razumevanje kolektivnog se¢anja. Novomedijske
tehnologije uticu na nasu preokupiranost skladistenjem i ¢uvanjem, ukrsta-
ju uloge medija (sadrzaja, zanrova), formata (distribucije, recepcije) i arhiva
(kolekcija, platformi), gubeci tradicionalnu mo¢, ali determiniSuci nove as-
pekte medijatizacije secanja i oblikovanja istorije. Za arhivsko audio-vizuel-
no okruzenje transmedijalna ,,rasutost“ sadrzaja donosi nezaobilazne dileme:
Da li je transmedijalna logika digitalnih arhiva disperzivna (i $iri arhivske
snimke), ili kohezivna (i sabira kolektivno naslede i se¢anje zapisano u ,,po-
kretnim slikama“)? Da li primarno analiziramo konvergenciju (medija i ar-
hiva) ili multidirektivnost (umnozZenog vremena i umrezenog se¢anja)? Da li
transmedijalnost prosiruje horizont ucenja, znanja i proizvodnje audio-vizu-
elnog secanja, ili u mnostvu tekstova dezorijentiSe nasu sposobnost za razu-
mevanje i tumacenje proslosti? Medijatizovanjem secanja i konstruisanjem
istorije kroz dokumentarno-arhivski kolaz, kompilaciju, remiks i transmedi-
jalni tok, otvara se veliki prostor za nove zanrove i formate, njihove kontekste
i platforme. Stoga kriticka istoriografija implicira da se proslost vise ne pro-
nalazi u dokumentaciji arhive, ve¢ se u savremenoj dokumentarno-arhivskoj
praksi stvara.
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Abstract

The aim of this paper is to explore the connections between documentary
practice, digital audio-visual collections/archives and mediated memories,
by analysing new genres and formats of documentary production created
in the processes of transmediality. This new media trend raises questions of
the transition from the analogue and linear structure of classical archives
to digital and interactive collections, the role of co-creative (re)shaping in
non-linear narrative documentary texts, as well as the complex relationship
between archival audio-visual heritage and new readings of “images of the
past”. By following the thesis about the digital co-evolution of media, archive
and memory, this paper focuses on transmediality and remediation of ana-
logue into digital archives (collections, databases of audio-visual heritage).
It also explores analytically why the migration of archival materials through
multiple media platforms expands the relationship between documentary
and audio-visual heritage, and the flow of mediated memories and collective
(transmedia) experiences.
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documentary practice, formats and genres, audio-visual archive, transme-
dia, memory
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Apstrakt

Mugzika televizijskih serija, kao i filmova i drugih ekranskih medija, diskre-
tan je manipulativan prostor kojem reditelji i autori muzike pribegavaju ne
bi li dobili emotivni odgovor publike i time je vezali za radnju i likove u
filmu/TV seriji. Studija muzike u ovom tekstu preispituje koliko je muzika
»opasna’; kako Federiko Felini (Federico Fellini) uocava, koliko nas, prema
Miselu Sionu (Michel Chion), navodi da u njoj vidimo nesto drugo i, najzad,
da li je kljucno, kako Enio Morikone (Ennio Morricone) smatra, da muzika
isprica ono Sto nije receno i ono sto se ne moZze videti. U ovom radu preispi-
tuju se znacaj jezika, teksta i glasa kombinovani (ili ne) s muzikom u odnosu
na vizuelni narativ - kao etnicke i ideoloske identifikacije, ali i kao psiho-
loski i emotivni dozivljaj. TraZen je odgovor na pitanje u kojim momenti-
ma dramske radnje autori filma pribegavaju ‘pevanim’ pesmama, kako one
uticu na izgradnju narativnih nivoa, i zasto su u tom pogledu vazni tekst i
glas. Preispitivano je da li su ‘pevane’ pesme anticipativne, participativne
ili komentarisuce prirode, kao i koji su muzicki sastavi i kompozicioni alati
i tehnike primenjeni. Poseban akcenat stavljen je na studiju muzike Spica
u televizijskim serijama odabranim za studiju slucaja - ,,Nepobedivo srce",
»Senke nad Balkanom, ,,Nemanjici, radanje kraljevine®, ,,DrZavni sluzbe-
nik“i ,Besa".

Kljucne reci
televizijske serije, ‘pevane’ numere, spice, tekst-jezik, glas

nikoletadojcinovic@gmail.com; ORCID iD 0009-0008-6231-4300

Rad je deo doktorske disertacije ,,Narativna uloga muzike u televizijskim serijama: Srbija 2000-
2020° odbranjene 16. oktobra 2023. godine na Univerzitetu umetnosti u Beogradu. Mentor prof.
dr Aleksandar S. Jankovi¢, komentor prof. dr Tijana Popovi¢ Mladenovi¢. Dostupno na: https://
eteze.arts.bg.ac.rs/bitstream/handle/123456789/629/Nikoleta_Dojcinovic_DD.pdf?sequen-
ce=1&isAllowed=y
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Pevane numere/pesme

»Pevane pesme imaju sposobnost
da potpuno transformisu trenutak.
Restorani to znaju.

Filmovi to znaju.

Teretane to znaju.“

(Neumeyer 2015: 18).

Govoredi o pesmama u filmovima/TV serijama, Dzon Akuf (Jon Acuff) uka-
zuje na to da tokom godina svako od nas stvori li¢nu plej listu pesama, zvu¢ni
zapis o svojim nadanjima, snovima, ciljevima i svim drugim aspektima zivo-
ta. Svojevrsna arheologija zvu¢nih secanja vezuje gledaoca za TV seriju/film,
tako da pesme - tekst i muzika, njen ritam i melodija - izazivaju jace emocije,
§to i jeste zadatak autora TV formata. Bez obzira na to da li nas neke peva-
ne numere vracaju u traumaticno vreme, vreme amnezije ili samo stvaraju
osecaj nostalgije, one gledaoca svojim zanrom, tekstom ili melodijom pod-
secaju na neke stvarne i/ili slicne prozivljene dogadaje. Pevane pesme imaju
vazno mesto u TV seriji. One su karakteristi¢cna mesta u seriji i time faktor
prepoznavanja kod publike. One su sredstvo za podvlacenje centralnih tema,
postavljanje opsteg tona serije, i/ili za uvodenje novih likova.

Ono $to se prvo registruje slusanjem pevanih pesama jeste jezik na kojem
se one izvode. I svaki jezik ima svoju melodiju po kojoj se razlikuje, kako je
Momc¢ilo Nastasijevi¢ naziva — maternja melodija. ,Maternjom melodijom
nazivamo onu zvucnu liniju koja, dolaze¢i iz najdubljih slojeva duha, vezuje
pojmove u tajanstvenu celinu Zivotnog izraza“ (Nastasijevi¢ 1991: 3). Izgovor
teksta, obican govor ili recitovanje, razlikuju se od izvodenja pevanih pesa-
ma, ali maternja melodija u svakoj verziji ostaje prepoznatljiva. Kako Tijana
Popovi¢ Mladenovi¢ uvida, tekst u pevanoj formi i muzika podudaraju se po
trajanju, jacini i boji, za razliku od ,,prenosenja“ visine. ,,Jezi¢ku informaciju
koja proizlazi iz nijansi visine govorne linije nemoguce je zabeleziti i fiksira-
ti temperovanim muzickim sistemom® (Popovi¢ Mladenovi¢ 2021: 40-41).
Poetika 'maternje melodije’ pevanih numera u srpskim televizijskim serijama
odabranim za studiju slu¢aja nije samo srpska, ve¢ i engleska, albanska, ma-
kedonska, hrvatska, latinska/italijanska, starocrkvena.

Pesma, njen tekst, zapravo ,,govori“ u ime likova, doprinosi jacanju me-
lodramskog, emotivhog momenta i otvara nam put do najdubljih skrivenih
osecanja likova. Dijegeticke pesme prikazuju emocionalnu dimenziju dijege-



tickih likova. Scene su ¢esto prilagodene trajanju pesme i one su fascinantne,
dramaticne, upecatljive, bez obzira na tempo, dinamiku, ritam ili melodiju.
One mogu biti izvedene tiho, gotovo kontemplativno, ali i javno. Mogu biti
anticipacija ili zakljucak kroz $pice, ili svojevrstan vrhunac (melo)dramske
radnje. Tako Gorbman (Claudia Gorbman) smatra ,,da tekstovi pesama do-
prinose, ne smanjuju gledanje zvuka“ (Gorbman 1987: 151).

Mladen Dolar ukazuje na dvostruku funkciju glasa - slusalac je previse izlo-
zen glasu, a pevac previse iznosi. ,,Glas direktno zaseca u unutrasnjost, toliko
da sam status spoljasnjosti postaje nesiguran, i direktno razotkriva unutras-
njost, toliko da sama pretpostavka unutrasnjosti zavisi od glasa“ (Dolar 2012:
112). Glas moze pevati sa instrumentalnom pratnjom ili bez nje, ,,kao nosilac
dubljeg smisla, neke dubokoumne poruke, strukturalna je iluzija, srz fanta-
zije [...] postoji vreme subjektivacije koje je upravo vreme izmedu trenutka
kada se glas Cuje i trenutka njegovog razumevanja - i to je glas fantazije®
(Ibid. 2012), a iluzija koja dovodi do fantazija i jeste osnova ,,pokretnih slika®

Mozda je najemotivnije, najdominantnije izvodenje uspavanki, narodnih, koje
se prenose s kolena na koleno i u kojima, kako belezi Nastasijevi¢, ,,... nema
utvrdenih melodija, nego koliko pevaca toliko i varijanti“ (Nastasijevi¢ 1991:
6). U sustini narativ Zivota i smrti, radosti i jadanja, oprastanja i prastanja, us-
pavanke su vreme i proces, kako uvida Rebeka Prijor (Rebekah Pryor), ,koji
omogucava majci da joj se dozivljaji ljubavi i jadanja iznova vracaju, ponavljaju
kroz gorko-slatki zvuk njenog sopstvenog glasa“ (Prijor 2020: 146). One nas
vracaju u detinjstvo, one nas povezuju s majkom, one nas uvode/vracaju u svet
bezbriznog i sigurnog. Glas majke je glas ljubavi i podrske. U jednoj studiji se
grupa naucnika bavila porukom koja se odojcetu $alje pevanjem uspavanki:
»Sadasnji rezultati pokazuju da staratelji prenose razlicite poruke svojoj novo-
rodencadi svojim stilom pevanja i da bebe generalno pokazuju razlicite reakcije
na stilove pevanja“ (Rock, Trainor i dr. 1999: 533).

Potresna, zastrasujuca, jeste i scena kada racunar Hal 9000 u filmu Stenlija
Kjubrika (Stanley Kubrick) 2001: Odiseja u svemiru (2001: A Space Odyssey,
1968, Stenli Kjubrik) peva uspavanku u trenutku sopstvene smrti, potpuno
svestan — i to pesmu koju mu je kreator pevao kao test za snimanje: ,,To je tre-
nutak koji trazi od nas da razmotrimo svoje roditeljske postupke i promenu
odnosa prema bi¢ima koje stvaramo, bilo organski bilo masinski® (Blackford
2007: 74).
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I zato nije slu¢ajno da je za prelomni trenutak u seriji Besa upotrebljena us-
pavanka - pesma razli¢ita na svim jezicima, sa¢uvana u genima, ali zbog
melodije, umirujuceg glasa majke, svima razumljiva. To je jedina a cappella
numera u seriji Besa, na albanskom je jeziku, a odabrala ju je i izvela glumica
u ulozi Teute (E11). Narativna uloga uspavanke je, u trenutku kada se oprasta
od dece (ne tako male) koja, nesvesna situacije, spavaju, i zna da odlazi na
zadatak na kojem ¢e umreti, poruka da ¢e ona decu zastititi Zivotom, da se ne
brinu. Ta pesma ukazuje na emocionalnu povezanost majke sa decom, ali i
odlu¢nost u nameri da po bilo koju cenu ukloni pretnju njihovoj sigurnosti,
a to je duboko ukorenjeno u kulturi balkanskih naroda.

Bez obzira na to da li pevane numere u TV serijama izvodi Zena ili muska-
rac, bez obzira na to da li se radnja dogada u 12. ili 20. veku, one pevaca, lik
ogoljuju, one javno eksponiraju emocije i unutrasnja osecanja izazivajuci u
gledaocima empatiju.

»Kada je u prvom planu, bilo kroz kontinuirano prisustvo ili da je istaknu-
ta, muzika preuzima glasom ulogu naratora. Samo izvodenje, kao audio-
vizuelni spektakl, nije tako efikasno kao narativnost, ali to moZe nadokna-
diti intenzitetom ili pamtljivoscu” (Nojermajer 2015: 74).

I upravo je ta ,,pamtljivost” vazna za pristup vecem auditorijumu. ,,Nekada je
reditelj Zeleo pesmu koja ¢e biti hit iz razloga da $to bolje promovise svoj film.
To je bila lepa i legitimna Zelja, ali svakako najteza. Vrlo su retki muzicki hi-
tovi pisani isklju¢ivo za film“ (Simjanovi¢ u: Risti¢ 2021: 225). Pevane pesme/
numere u serijama izabranim za studiju slucaja najcesce su centralne, kljucne
scene u epizodi, a ¢esto i u celoj seriji, i postajale su veoma popularne i van
serija. Pevane numere se pojavljuju na razli¢ite nacine u serijama — samo jed-
nom, ili kao lajtmotiv koji ucestvuje u razvoju i gradaciji emocija i odnosa
(najcesce) glavnih likova.

Spice

Iako kroz istoriju marginalizovane, $pice su (hr.: najavnice; engl.: title sequen-
ces, intros) vazan deo audio-vizuelnih formata i imaju veliki uticaj na gleda-
oce. Pozori$no ,,podizanje i spustanje zavese“ zamenile su na velikom platnu
i televiziji uvodna i odjavna $pica, mikroforme koje u novije vreme sve vise
dobijaju na znacaju. Spice za filmove, Georg Stanicek (Georg Stanitzek) vidi
kao posebno vazne za filmove: ,,... imamo posla s jednom od najslozenijih



kinematografskih formi. Mogli bismo biti u iskusenju da kazemo da imamo
posla s jednom od najgenijalnijih formi ili, svakako, sa delom filma u kojem
je zapanjujuci broj operacija ¢vrsto isprepletan” (Stanicek 2009: 46).

Spica filma i televizijske serije je onaj trenutak koji nas deli izmedu realno-
sti 1 fikcije, kada jos uvek nismo u filmu, koji nas zvukom poziva, i kada jos
uvek ne gledamo, ali znamo da kad muzika prestane - film/epizoda poci-
nje. ,One funkcionisu isto kao uvod u operu ili mjuzikl i neophodne su kao
priprema, zagrevanje ili $timovanje instrumenata“ (Miri 2019: 160). Spica,
multimodalni format, zapravo prepri¢ava film/epizodu, ali to razumemo tek
nakon gledanja, senzibilizuje gledaoca na ideju price, vizuelni stil, emocije:
ona ,treba da vodi u ono $to sledi, da odredi kurs u tom pogledu, da ukaze
na zanr i specifi¢no ‘raspolozenje’ onoga sto ¢e do¢i, da nas uvede u filmski
narativ, dijegezu® (Stanicek 2009: 49). Muzika u $picama filmova, a kasnije i
televizijskih serija, postala je prepoznatljiv, nedvosmislen signal o kojem je
audio-vizuelnom delu re¢, a Cesto se koristi i u komercijalne svrhe. Mnoge
lako pamtljive $pice ,nadzivele® su inicijalne formate autonomnim emito-
vanjem kao muzi¢ke numere, kulisne muzike, kao ring ton, u video-igrama.

Neke od svevremenih melodija iz Spica su iz filmova: Pink Panter (Pink Pan-
ther,1963, rz. Blejk Edvards (Blake Edwards), muz. Henri Mancini (Henry
Mancini)), Gradanin Kejn (Citizen Kane, 1941, rz. Orson Vels (Orson Welles),
muz. Bernard Herman (Bernard Herman)), Bilo jednom na Divljem zapadu
(Once Upon a Time in the West, 1968, rz. Serdo Leone (Sergio Leone), muz.
Enio Morikone), Kum (The Godfather, 1972, rz. Fransis Ford Kopola (Fran-
cis Ford Coppola), muz. Enio Morikone). Serijal filmova o DZejmsu Bondu
(James Bond 007, 1953-2021, rz. Terens Jang (Terrence Young), Gaj Hamil-
ton (Guy Humilton), Luis Gilbert (Lewis Gilbert), i dr.) ima Spicu diskretno
modelovanu u skladu s tehnoloskim izmenama i promenom glavnog glumca.
Muzicka tema DZejms Bond® (The James Bond Theme, autor muzike Monti
Norman (Monty Norman)) vizuelizovana je na slican nacin iz filma u film -
Dzejms Bond ispaljuje metak ka gledaocu,* stvaraju¢i intertekstualne veze s
prethodnim filmovima. Analiziraju¢i odnose geopolitike, roda i zanra kroz
filmove o Dzejmsu Bondu, ReSopi (Linda Racciopi) i Tremonte (Collin Tre-

3 Autorom muzicke teme ,,DZejms Bond” smatra se Monti Norman, iako se DZon Bari dva puta
sudio u vezi sa autorskim pravima i priznato mu je autorstvo kao aranzera u nekim filmovima.
4 Ovaj kadar referie na poslednji kadar nemog filma Velika pljacka voza (The Great Train Rob-
bery, 1903, Edvin S. Porter (Edwin S. Porter)). Taj film smatra se prvim narativnim filmom u
SAD i 1990. usao je u Nacionalni filmski registar ,kao kulturno, istorijski ili estetski zna-
¢ajno delo®
Dostupno na: https://www.youtube.com/watch?v=In3mRDX0ugk
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monte) uvidaju da ,,sekvence u Spici imaju i dijegetsku i metonimijsku funk-
ciju, reprezentujuci stvarnu’ medunarodnu politiku i globalnu bezbednosnu
pretnju unutar kodirane muske hegemonije“ (Racciopi, Tremonte 2014: 15).

U novije doba, autori televizijskih serija uvodnim i odjavnim Spicama pri-
stupaju na najrazlicitije nacine — mogu biti iste ili razlicite, izvodacki aparati
se takode mogu razlikovati, a i same $pice se mogu razlikovati od epizode do
epizode. Jedan od boljih primera jesu uvodne $pice TV serije Mladi inspek-
tor Mors (Endeavour, od 2012, Son Evans (Shaun Evans), Kejt Sakson (Kate
Saxon), Kolm Makarti (Colm McCarthy), etc.), koja se razlikuje od epizode do
epizode. Najcesce je koris¢ena umetnicka muzika, u skladu s muzickim pre-
ferencijama inspektora Morsa, ali jo$ vise u skladu sa samom temom, pricom
u epizodi. Tako u epizodi ,,Ljuljanje (Sway S2: E3)° $pica pocinje ,,Lakrimo-
zom" iz Mocartovog Rekvijema. Re¢i ,Judicandus homo reus® (,,Krivac ¢e biti
kaznjen®) prorocki zvuce. S druge strane, muzicka tema odjavne $pice uvek je
ista - ,Morsova $ifra“ (Morse Code, autor muzike Barington Filong (Barrin-
gton Pheloung)). Zanimljivo je da je pocetni motiv melodije zapravo prezime
inspektora Morsa iskazan Morzeovom azbukom ,, — -/ --—-/.-./.../%
i na frekvenciji od 329.63 Hz (odgovara tonu E). Ova mrac¢na, hipnotizujuca
melodija izabrana je za najbolju britansku televizijsku muzi¢ku temu dosad.

Teoretic¢ari novog doba uocavaju razliku izmedu $pica za filmove i televizij-
ske serije jer $pice televizijskih serija lakSe odvajaju gledaoca od kontinuuma
sveta.

»Uvodne $pice televizijskih serija izgledaju snaznije povezane sa idejom
’zavodenja’ nego one u filmu, [...], ova strategija ima za cilj da proizvede
promenu stanja kod gledaoca - prelazak iz stanja inercije i ’pasivnosti’
u stanje aktivne predispozicije za fikciju, $to zahteva emocionalno i ko-
gnitivno angazovanje“ (Re 2016: 156).

Kako se $pica televizijskih serija naj¢e$¢e ponavlja iz epizode u epizodu ne-
znatno ili nimalo izmenjena, njeno pamdcenje, a posebno zvucno pamdéenje,
postaje svojevrstan Pavlovljev refleks — polazak ka udobnoj fotelji, ili pokret
rukom ka upravljacu da bi se promenio program.

Spice televizijskih serija u Srbiji davale su i daju zvuéni identitet serijama koje
su postale prostor reprezentacije i tumacenja ,,brojnih drustvenih protivre¢no-
sti i napetosti koje su se javljale izmedu modernistickih obrazaca, socijalistickih

5  Dostupno na: https://www.imdb.com/title/tt2999214/?ref_=ttep_ep3



imperativa i ukorenjenih tradicionalistickih nacela® (Zvijer 2018: 113). Mnoge
od kultnih $pica, naj¢es¢e uvodnih, pevaju se i slusaju i posle mnogo vreme-
na, dok se o sadrzaju odredene serije zna uopsteno. Nezaboravne su $pice se-
rija Vruc vetar, Bolji Zivot (1987-1991, Mihailo Vukobratovi¢, Andrija Dukic,
Aleksandar Pordevi¢), Pozoriste u kuci (1972-1984, Dejan Corkovi¢), Sivi dom
(1986, Darko Baji¢), Sre¢ni ljudi, Zaboravljeni (1992, Darko Baji¢). Svaka na
svoj nacin, te serije radene su kao porodi¢ni sitkom, reprezentacija svakodne-
vice obi¢nog, malog ¢oveka, koji prati moderne tokove ali ne odustaje ni od
tradicije, u vreme kada se intenzivno, ,,u hodu® desavaju drustvene, socijalne
i ekonomske promene. Tematski lajtmotiv tih serija jeste ,,emotivni podsetnik
svakodnevnog Zivota koji prepoznajemo i razumemo* (Dakovi¢, Milovanovi¢
2015: 199). I melodije $pica tih serija nose lajtmotiv — ¢eznjive su, melanholic-
ne, nostalgi¢ne, izrazavaju nadu, a ujedno i nevericu u ,,bolje sutra“ Baladnog
su karaktera, takt je paran, vokal je naj¢es¢e muski.

Spice serija izabranih za studiju slu¢aja su raznovrsne — koris¢ena je instru-
mentalna ili vokalno-instrumentalna muzika, tekst je na srpskom ili engle-
skom jeziku, razli¢ite su duzine, grafickih resenja, i uvek ukljucuju ispisana
imena najvaznijih ucesnika u nastanku TV serije. ,,Spica priprema gledaoca
za prelazak iz realnosti u fikciju i predstavlja svojevrsnu muzicku uvertiru jer
objedinjuje osnovne muzicke motive, teme i atmosfere koje se kasnije, kroz
epizode, razvijaju, ponavljaju, varijaju” (Kovac 2021).

Narativna uloga muzike u $picama je da, uz video resenje, anticipira sadrzaj
serije i/ili epizode.

Nepobedivo srce®

Promisljajuci o seriji Nepobedivo srce preko uvodne $pice (traje minut i pe-
deset sedam sekundi; 1.57’), jer to je ono §to se gledaocu prvo plasira, moze
se zakljuciti da je re¢ o romanti¢noj seriji. Graficko re$enje numere je prica
u malom - od krupnog kadra, s vode koja Zubori (predstavlja zivot), kadar
se $iri na veliki vodopad (asocijacija na ¢itav zivot) preko kojeg prelazi mus-
karac (kasnije se razume da je to Miroslav). Muskarac bos (golgota) prelazi
preko debla (Zivotni izazovi) koje spaja dve strane vodopada. Muskarac je u
belom (¢istota ilepota) i u ruci drzi Stap radi balansa. U jednom trenutku po-
¢inje nevreme (zivotne nedace), $tap i telo su u disbalansu. Na jednu stranu
Stapa slece leptir (simbol duse i ponovnog radanja), uspostavlja se ravnoteza,

6  Reditelj serije je Zdravko Sotra, a autor muzike Kornelije Kovac.
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grmljavina prestaje, pojavljuje se duga (simbol nade). Muskarac uspe$no pre-
lazi na drugu stranu, ka gledaocu. Graficko resenje je u boji, bogatog kolorita.

Instrumentalna numera u $pici je Nepobedivo srce, koja je, §to ¢e se tokom se-
rije shvatiti, glavna tema, ljubavna, koja se tokom serije vezuje uvek za glavne
protagoniste — Milenu i Miroslava. Ova tema se javlja nekoliko puta u seriji,
u razli¢itim aranZmanima i oblicima.”

Odjavna $pica,® koja traje takode minut i pedeset sedam sekundi (1.57’) tako-
de je Nepobedivo srce. Na crnoj podlozi emituje se odjavni roll. Izbor muzike
za odjavnu Spicu se razlikuje od epizode do epizode i svojevrsna je rekapitu-
lacija desavanja u upravo emitovanoj epizodi. U nekoliko epizoda je odjavna
muzicka numera ista kao i u uvodnoj $pici, a u nekoliko epizoda je ¢arlston
verzija melodije uvodne $pice, dok se u nekoliko epizoda kombinuju origi-
nalna i carlston verzija (u oba redosleda).

Autori serije Nepobedivo srce u uvodnoj Spici stavljaju akcenat na graficko
re$enje koje je ,film u malom® Ipak, muzika je ta koja i zvukom, bez redi,
naraciji daje ve¢u snagu i razumljivost.

Senke and Balkanom’

Uvodna i odjavna $pica televizijske serije Senke nad Balkanom je numera
»Divna® ali je uvodna instrumentalna i traje minut i cetrdeset dve sekunde
(1.42°), dok je odjavna vokalno-instrumentalna i traje tri minuta i dvanaest
sekundi (3.12"), $to je reda varijanta kojoj pribegavaju autori serija.

Graficko resenje za obe $pice je u crno-belim tonovima, $to je jos jedan od
nacina anticipacije sadrzaja serije koja je smestena u ,,balkanski mrak® I dok
je u uvodnoj akcenat stavljen na vizuelno reSenje, u odjavnoj je vazan pevani
tekst, koji je svojevrstan zakljuc¢ak. Pesma ,,Divna“ je ,,Bjelina tema®, zapravo
tema glavnog junaka detektiva Andre Tanasijevica, govori o njegovom Zivotu
sadasnjem i predasnjem. Numera je data supervizorima po vise kanala, i po-
jedine linije iz aranzmana kori$¢ene su tokom serije.

7 Vokalno-instrumentalna verzija dostupna je na: https://www.youtube.com/watch?v=g5k3al-
BwKJQ

8  Carlston verzija numere u odjavnoj $pici nosi naziv ,,Nije nego®.

9  Reditelj serije je Dragan Bjelogrli¢, a autori muzike su Aleksandar Randelovi¢, Aleksandar Pro-
ti¢ i Robert Pesut Manyjifiko.



Pesma, iako molskog tonaliteta, nosi ,,musku“ komponentu i snagu zbog
izbora elektri¢ne gitare, usne harmonike za deo instrumentalnog korpusa i
napisana je u taktu 12/8. Sastoji se iz Cetiri strofe. Prva strofa je katren, druga
je distih, a treca i Cetvrta strofa su iste jer se treca strofa ponavlja kao refren
pesme, i katreni su. Lirski subjekt je u dijalogu sa samim sobom, pesma je
ispovednog karaktera. Ton pesme je blizak elegiji. U prvoj strofi lirski subjekt
trazi bilo kakvog sagovornika, barem jednu osobu koja ¢e mu pruziti ruku
i podrsku. Nagovesteno je da se on odnekud vraca i da ne zatice po svom
povratku niti stare drugove, niti stari poznati orkestar. U drugoj strofi on
se javlja jedinom bicu za koje zna da ga verno ¢eka, oslovljava ga sa ,,duso’,
no u trecoj strofi saznajemo da to nije osoba, ve¢ no¢. Posle svih godina i
prohujalih godisnjih doba jedino je no¢ ta koja ga uvek verno ¢eka i koja ga
nije zaboravila. Dusa je ovde metafora za no¢ $to dovodi do zakljucka da je
no¢ nesto posebno blisko i drago lirskom subjektu. U trecoj strofi se lirski
subjekat opet obraca noci (apostrofa) i ponavlja da je ona jedina koja ga nije
napustila. Epiteti koji se pojavljuju uz imenicu no¢ su: divna, besana i pijana.
Epitet divna se javlja tri puta, i time se posebno naglasava emotivni odnos
koji lirski subjekt ima prema noc¢i. I u ovoj strofi lirski subjekt dozivljava no¢
kao zivo bice jedino koje je uvek bilo tu da mu pruzi podrsku, utehu i pomoc¢.
Rima se u pesmi javlja, ali nije pravilna. U prvoj strofi rimuju se drugi i ¢etvrti
stih. U drugoj strofi rima je izostala. U trecoj i ¢etvrtoj strofi rima je ukrstena:
rimuju se prvi i treci stih i drugi i cetvrti. Posto se treca strofa ponavlja kao
refren, i u Cetvrtoj je rima takode ukrstena. Muska je jer se rimuju samo po-
slednji slogovi. Posto je naziv pesme ,,Divna“, moguce je da se pod pojmom
no¢i koju lirski subjekt naziva divnom u stvari krije neka tajna verna ljubav s
tim imenom. Pesma je romanticarskog tona i zanosa. Ona sadrzi internacio-
nalni motiv povratka putnika u napusteni rodni kraj u kome se po povratku
junaka mnogo toga promenilo. Brojne zapete pesmi dodaju na ritmic¢nosti.

DIVNA™

Kome da se vratim, nemam nikoga
da me ceka, da mi ruku pruzi bar.

Kome da se javim, nema drugova,
niti svira vi$e onaj stari orkestar.

Prosle su mnoge godine, jeseni, zime, proleca,
samo me, duso, nisi ti zaboravila.

10 Dostupno na: https://www.youtube.com/watch?v=BAiSE9T3Pk4.
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O, divna, o divna, nodi besana,
jedino ti, nisi me napustila.

O divna, o divna, no¢i pijana
jedino ti, ti si mi se uvek nadala. X2

Odjavna $pica ima jednostavno 3D resenje, dok se u uvodnoj $pici pojavljuju
kadrovi mulja (simbolizuje ,,glib“ u kojem su junaci serije) i simboli kulta i
nacizma koji su okosnica radnje — najava onoga S$ta ¢e se desavati u seriji.
Ritam muzike prati promena kadrova. Drugi serijal donosi nesto izmenjeno
i audio i vizuelno resenje, ali je u osnovi isto. Sli¢no je i sa odjavnom $picom.

Zanimljivo je da se u jednoj epizodi drugog serijala (S2: E4) umesto pesme
»Divna“ kao odjavna $pica javlja numera ,,Udade se Zivka Sirini¢ka“ !

Pesma ,,Divna“ je u saglasju s celokupnim scenarijem, ali i sa svakom epizo-
dom. Ujedno, pesmu ,,Divna“ mozemo sa zadovoljstvom da slusamo i izdvo-
jeno, na plejlistama razlicitih digitalnih medija ili uzivo, bez kontekstualnog
referisanja na bilo koju epizodu.

Nemanjici, radanje kraljevine'?

Za $picu serije Nemanjici, radanje kraljevine (traje minut i cetrdeset devet se-
kundi; 1.49’) za muzikom se tragalo. ,,U prvoj verziji nije bilo zenskog vokala,
jer je imala muski, ratnicki princip. Kako je prof. Braca Slijepcevi¢ svojevre-
meno govorio da je Domovina uvek zenskog roda, smatrao sam da nedostaje
lirika u toj epskoj $pici.“ (Marinkovi¢, 2021). Autori serije Zeleli su da uvod-
na, vokalno-instrumentalna $pica bude integralni deo epizode, funkcionalna,
da bude uvod u likove, okruzenje i opéti etos, $to i jeste uloga Spice.

,Zeleo sam da se $picom sublimira sve ono ¢ega ima u seriji - i epika, i
lirika, i duhovnost. Glas Divne (Ljubojevi¢, prim. aut) je simbol lika u
seriji - Raske - stradanja u ime viseg cilja. Spica zapocinje solo vokalom,
zvukom pravoslavnog zvona, onda prerasta u hor koji nije ¢isto pravo-
slavan ve¢ ima i drugih elemenata, i na kraju je veliko finale. Integralna
tema se razvija od piana do fortisima.“ (Ili¢ 2021)

11 Narodna pesma ,’Udade se Zivka Sirini¢ka u osnovi je u taktu 7/8, a ja sam je oblikovao u
parnom taktu (12/8), da bi bila u pop maniru“ (Randelovi¢ 2021). Pesma je aranzirana u dzez
maniruy, a u naznacenoj epizodi izvodi se u centralnoj sceni, u no¢nom klubu.

12 Reditelj serije je Marko Marinkovi¢, a autor muzike Dragoljub Ilic.



Reditelj nije imao mnogo uputstava za kompozitora, ali tih nekoliko bilo je
mozda i krucijalno.

»Molitva“ grupe Partibrejkersi bila je rediteljeva muzic¢ka smernica, zbog du-
hovnosti te pesme i rokenrol generacije. (Marinkovi¢ 2021)

Kako je reditelj Marinkovi¢ predstavnik rokenrol generacije, a u skladu s ne-
retkom tendencioznom upotrebom muzike 21. veka u televizijskim serijama
¢ija je radnja smestena u mnogo ranije doba, moglo se ocekivati da se u seriji
Nemanjici, radanje kraljevine, uprkos muzickom zvu¢nom okrilju koji profi-
liSe pravoslavlje, ¢uje muzika koja referise na rokenrol. Elektri¢na gitara koja
je upotrebljena i u odjavnoj $pici kori$¢ena je ne samo na nacin kako se kori-
sti u rokenrolu ve¢ da podvuce, poja¢a snagu muzike u naraciji.

Narativna uloga $pice, i muzike u njoj, u televizijskoj seriji Nemanyjici, ra-
danje kraljevine bila je da zvu¢no oslika izrastanje Srbije od male knezevine
do kraljevine, od naroda bez crkve do autokefalne crkve. Uopste, naracija
u vezi s konstituisanjem, definisanjem, narastanjem srpskog naroda postize
se kresendom i povecavanjem izvodackog aparata — od a cappella solo glasa
do muskog hora i instrumentalnog ansambla. Numera se zavrsava a cappella
solo glasom, $to se moze tumaciti smirajem, prestankom borbi za samostal-
nost i najavom mirnih dana za srpsku drzavu i crkvu. Zenski glas je simbol
drzave, ali i glavne emotivne linije koja se u seriji prati, u vezi sa, istorijski
nepostojec¢im, likom Raske.

Tekst kori$¢en u $pici su stihovi iz Psalama 53: 1, 84: 1" i 85: 1, a mogu se
tumaciti kao molitva i molba Bogu da se reSe pitanja u vezi s nacionalnim
srpskim identitetom. Pesma je napisana u duhu srednjovekovne knjizevno-
sti. Lirski subjekt se obra¢a Bogu i trazi spas za sebe i za svoju zemlju. Moli
Boga da ga pazljivo saslusa, da se prikloni njegovom uhu i da uslisi njegove
molitve. U drugoj strofi pesme lirski subjekt trazi i pomilovanje za sebe i svoj
narod i zemlju. Stih ,,Prikloni uho tvoje i usli$i me“ ponavlja se na kraju pe-
sme kao njen refren i kao vrsta ponovljene molbe za milost i pomo¢ od Boga.
Stihovi u pesmi su nejednake duzine i u rasponu su od trinaesterca do cetver-
ca. Arhaicnost izraza se ogleda i u predlogu ,,va“ umesto ,,u®

13 Originalan tekst je ,,Blagovolil jesi Gospodi zemlju tvoju’; ali je kompozitor tekst parafrazirao.
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RADANJE KRALJEVINE" (serija): MOLITVA' (grupa Partibrejkersi):

Solo Refren:

Boze va ime Tvoje spasi me. Boze, oprosti nam
Blagoslovil jesi Gospodi zemlju tvoju Pruzi ruku i pomiluj nas
Prikloni uho tvoje i usli$i me. Ovo je moja molitva

... ne zaboravi nas.

Hor
Pomiluj nas.

Solo
Prikloni uho tvoje i uslisi me.

Tekst je svojevrsna molitva, molba Bogu kojom se iskazuje i njegovo posto-
vanje i slavljenje. Numera se izvodi na pocetku svake epizode, kao molba za
uspeh svih namera i napora o kojima e se govoriti u toj epizodi.

Uvodna $pica, ili njeni delovi, javljaju se u toku serije izmenjeni, npr. a cap-
pella izvodenje (E1) od svega 13 sekundi, u odsudnoj sceni kada Stefana Ne-
manju braca hapse i odvode, i kada je u toj situaciji jedino preostala molitva
i nada u ¢udesno spasenje.

Graficko resenje uvodne Spice je crno-belo. Na crnoj pozadini pretapaju se
sivi 3D oblici ukrasnih crkvenih reljefa. To redenje asocira na ,,mrac¢ni® sred-
nji vek, ali i na hri§¢anstvo. Odjavna Spica predstavlja odjavni rol na crnoj
podlozi.

Zavrsnu $picu autor Ili¢ dozivljava kao instrumentalnu (iako koristi glas, hor,
na tekst ,Pomiluj nas®), melodijski drugaciju od uvodne $pice. Po njemu je
to muzika u kojoj ide odjavni rol i ne treba joj davati posebnu vaznost. Ili¢ je
iskoristio sam jednu od tema'® koju je koristio u seriji, prosirio ju je, dao joj
$iri orkestarski zvuk. Koristio je elektri¢nu gitaru i hor. (Ili¢ 2021)

Autor Dragoljub Ili¢ je za uvodnu i odjavnu $picu koristio razli¢ite numere,
obe u modernom stilu kojima glas, vokali daju notu duhovnosti i prodlih,
nemanji¢kih vremena, u skladu sa istorijskim vremenom u kojem se radnja

14 Numeru poje Divna Ljubojevi¢. Dostupno na: https://www.youtube.com/watch?v=TuqQC3C-
QqVM.

15 Dostupno na: https://www.youtube.com/watch?v=0kj3r_h-Kqo

16 Za odjavnu $picu upotrebljena je numera ,,U slavu Nemanji¢a“ Njeno trajanje na CD-u je tri
minuta i devetnaest sekundi (3.19°), dok u odjavnoj $pici trajanje varira, uglavnom je do tri
minuta.



desava. Tekst je svojevrsna molitva. Uvodna $pica je kraca od odjavne, $to se
moze opravdati duzinom odjavnog rola.

Besal”

Svojevrsna opomena, kao nevidljivi mac iznad glava svih aktera u televizij-
skoj seriji Besa, jeste sadrzaj Spice' ,Departed/Odlazeci," traje minut i ce-
trdeset sekundi (1.40°) - vokalno-instrumentalna numera kojom zapocinje
svaka epizoda, a prethodi joj rekapitulacija poslednje emitovane epizode i
uvod. ,,Spica nas ubacuje u psiho-emocionalnu strukturu lika glavnog juna-
ka. Ima elegi¢an, nezan, zavodljiv, ali ne i naivan karakter. Ona postavlja ka-
men temeljac za emocionalnu strukturu u kojoj ¢emo svi ucestvovati tokom
cele serije.“ (Lazarevi¢ 2021)

Izmedu teksta na albanskom ili srpskom, Mosurovi¢ se opredelio za tekst na
engleskom jeziku.

»Spica sublimira opéti utisak, uvodi u atmosferu. Ona ne prepricava se-
riju, vise se, na poetskom nivou, bavi sudbinama pojedinaca koji su se
nasli u svetu nemorala. Tekst se poetski bavi odnosom pojedinca, licne
etike i pravde, i nemoralnog miljea u kojem se nasao.”“ (Mosurovi¢ 2021)

Tekst i muzika nose svu nemoc i ocaj pojedinca, s jedne strane, i njegovo
prihvatanje neminovnosti, ukazuju¢i na $irinu tragedije u kojoj se glavni ju-
nak nasao. Engleski jezik je bio izbor kao ,nesto izmedu®, jer se Mosurovi¢
dvoumio izmedu teksta na srpskom ili albanskom. Melodija je napisana u
melodijskom molu, parnog je takta koji podsec¢a na mesoviti zbog upotrebe
specifi¢ne ritmicke figure.

Specifi¢na je i struktura pesme. Ona se sastoji iz dva katrena i dva distiha.
Katreni su prva i treca strofa, a distisi druga i Cetvrta. Distisi su i polurefreni
ove pesme jer im samo jedan deo prvog stiha nije isti. Zanimljivo je da u pe-
smi nema znakova interpunkcije, osim dva puta znak tri tacke. To ukazuje na
izvesnu otvorenost u znacenju i na slobodu u tumacenju ove pesme. U pesmi
nema rime. Lirski subjekt se oprasta sa svojom ljubavlju, koja mora da ga
posalje na dalek put, napolju je neprijatno vreme i jutro krije svoje pravo lice.

17  Reditelj serije je Dusan Lazarevi¢, a autor muzike Nemanja Mosurovic.

18  Autor muzike, Nemanja Mosurovi¢é, nagraden je ,,Zlatnom antenom* za najbolju muziku. Spica
je ostala ista i u drugom serijalu.

19 Dostupno na: https://www.youtube.com/watch?v=i-Gx5XbDBgk

(&)
~N

Nikoleta Dojc¢inovi¢



o)}
[e1]

MUZIKA | NARACIJA U EKRANSKIM MEDUIMA:
TEKST, JEZIK, GLAS | MUZIKA VS. VIZUELNI NARATIV

U drugoj i Cetvrtoj strofi lirski subjekt se prvo obraca bratu, pa majci uzvici-
ma ,,000% §to upucuje na neku teskobu koju prozivljava, a pesmi daje formu
tuzbalice. U drugoj strofi govori da nema s kim da deli svoju ljubav, srce, a
u Cetvrtoj strofi prvog stiha zali se da mu je tezak krst koji nosi. Zaklju¢uje
se da je sudbina lirskog subjekta neresiva i teska i da ne moze da se bori sa
nedac¢ama koje su ga stigle. Poslednji stih druge i ¢etvrte strofe nam otkriva
da je lirski subjekt po sopstvenoj izjavi opet izgubio sebe i da se situacija u
kojoj se nasao ve¢ desavala. U trecoj strofi lirski subjekt navodi da se uvek
vraca u narucje drage, ali oseca da stize nevreme, ne zna kuda ide put kojim
je krenuo s njom, i sluti da ¢e izgubiti dusu. Pesma ima motiv uklete ljubavi
jer se dolazi do zakljucka da je lirski subjekt u tom stanju zato $to je izabrao
bas tu dragu koja mu donosi nesre¢u i nemir. Mi ne saznajemo od ¢ega on to
mora da pobegne i zasto, ali njegov odlazak je svakako u vezi s ljubavlju koja
ne pruza mir i spokoj, ali kojoj se on uporno vraca.

DEPARTED” ODLAZECI

Better kiss my lover’s head now Bolje se sada oprosti sa svojom ljubavi
She’s gotta send me on the way Mora me poslati na put

While the wicked wind is howling Dok zao vetar zavija

And the morning is hiding its face I jutro krije lice

Oooh, brother, aint got no heart to spare...  Qoo, brate, nemam srce da delim

Oooh, mother, I lost myself again... 0Ooo0, majko, ponovo sam izgubio sebe...
To her arms I'm always running Uvek hrlim u njeno narucje

Filing the storm is closing in Osec¢am da stize nevreme

Don’t know where this road is going Ne znam kuda vodi ovaj put

Gess thatt I'll lose my soul to the end Znas, na kraju ¢u izgubiti dusu

Oooh, brother, this cross is hard to bear...  Ooo, brate, tesko je nositi ovaj krst...
Oooh, mother, I lost myself again... 000, majko, ponovo sam izgubio sebe...

Spica je animacijom vizuelizovana - pretapanje kadrova ljudskih tela po ko-
jima su ispisane geografske odrednice mesta radnje u seriji. U jednom tre-
nutku pojavljuje se lik glavnog aktera, Urosa Peric¢a. Na pozadini u boji koze
na momente se javlja crvena boja, krv, kao posekotina u kozi. Asocijacija na
putenost, erotiku povezana s kriminalom na ¢itavom Balkanu.

Odjavna $pica, koja traje minut i po (1.30’), u prvoj sezoni je instrumentalna
i ,uvucena“ u poslednju scenu. Graficko resenje je potpuno crna pozadina.
»Besa ima emocionalne vrhunce na kraju svake epizode, trudio sam se da

20 Dostupno na: https://www.youtube.com/watch?v=i-Gx5XbDBgk



muzika ostane u domenu transcedentnog i da omoguéim publici da i po za-
vrietku epizode moze da se osloni na atmosferu, zeleo sam da se emocija jo$
malo ’prelije’“ (Ibid. 2021)

Zanimljivo je da nije u svakoj epizodi ista muzika odjavne Spice, koja se, slic¢-
na po karakteru mrac¢nog i uzurbanog, razlikuje po izboru instrumenata koji
su dodatno kori$ceni - (glissando) violini, sazu, bubnjevima, itd.

Uvodna i odjavna $pica u televizijskoj seriji Besa imaju ulogu da pripreme
gledaoca i prezentuju mu sustinu serije/epizode — suoc¢avanje osoba s moral-
nim dilemama, otkucajima sata koji pozuruje glavnog lika da donese odluku,
koja je na kraju krvava i suprotna licnim stavovima, zarad zastite nevinih i
njemu najvaznijih.

DrZavni sluzbenik®!

Uvodna $pica serije DrZavni sluzbenik traje minut i pedeset tri sekunde
(1.53%), ispunjena je simbolikom - i muzi¢kim i vizuelnim resenjima. Za au-
tore muzike, Aleksandru Kovac¢ i Romana Gorseka, $pica je svojevrsna ,licna
karta“ serije i treba da bude autenti¢na, pamtljiva i prepoznatljiva, da bude
»hit“1da gledaoci mogu samo na osnovu muzike da prepoznaju o kojoj seriji
je rec.

Brza promena crno-belih kadrova ukazuje na tempo i brzinu zivota i desa-
vanja u seriji. Sahovske figure, ali i binarni, kompjuterski brojevi upuéuju da
¢e se borba voditi na intelektualnom nivou, kao i preko interneta. Bezli¢ne
siluete drze pistolj i mobilni telefon, sto ukazuje i na drugi vid (krvave) borbe.
S crvenih stop-svetala kola boja se razliva sugeri$uci na prolivanje krvi. Sa
duzice zenskog lika prelazi se na kameru koja poprima oblik pistolja. Senka
reSetke zatvora, koja se nadnosi nad Zensko, verovatno bezivotno telo, deo su
uvodne $pice i nagovestavaju da ¢e zlocin ipak biti kaznjen.

Ovakav vizuelni sadrzaj prati instrumentalna tema koja pocinje ksilofonom
(kao otkucavanje sata).

»Zeleli smo da prva srpska serija koja se bavi $pijunazom, drzavnim
sluzbama i terorizmom ima naslovnu $picu koja se oslanja na mracan,
“prljav;, gitarski bluz zvuk. Temu donose vokali Aleksandre Kovac, a po-

21 Reditel] serije je Predrag Gaga Antonijevié, a autori muzike Aleksandra Kova¢ i Roman Gorsek.
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tom i dzezi Majls Dejvis’ truba, $to daje prepoznatljiv ton i atmosferu
seriji.“ (Gorsek 2021)

Numera se zavr$ava zvukom otklju¢avanja brave, $to je asocijacija na resava-
nje slucajeva.

Graficko reSenje u odjavnoj $pici (traje dva minuta) predstavlja povlacenje
senke (crne boje) sa sive game, ¢ime se otkriva kamera koja rotira, dakle -
neko posmatra. Instrumentalna numera se razlikuje od muzike u uvodnoj
$pici. U obe $pice kori$cen je glas koji se tretira kao instrument. Drugi seri-
jal ima istu/sli¢nu i uvodnu i odjavnu $picu. ,,Naslovnu $picu modifikujemo,
rearanziramo i menjamo svake sezone, u odnosu na temu i pri¢u. Muzicka
tema ostaje ista, ali su aranzman i produkcija razlic¢iti, modifikovani, prime-
reni novom vremenu i atmosferi.“ (Ibid 2021)

U uvodnoj $pici akcenat je podjednako i na muzici i na slici. Njihovo jedin-
stvo ukazuje na kriminalisti¢cku seriju u kojoj su isprepletani intelekt i zakuli-
sne radnje koje se Cesto zavrsavaju prolivanjem krvi, ubistvom.

Zakljucak

U serijama izabranim u okviru studije slu¢aja uvodne $pice traju do dva mi-
nuta (izmedu 1.40’ i 2.00°), a odjavne izmedu minut i po (1.30°) i tri minuta
i dvadeset sekundi (3.20°). Cesce je da je odjavna $pica duza od uvodne jer
je odjavni rol duzi od teksta u uvodnoj $pici (sem u seriji Besa). Autori ¢esce
koriste istu muzicki numeru za uvodnu i odjavnu $picu, ali se njihove verzije
mogu razlikovati.”* Postoje slu¢ajevi, mada retko, da se odjavne $pice razliku-
ju iz epizode u epizodu u zavisnosti od sadrzaja odredene epizode. Graficka
reSenja su najcesce crno-bela (sem u seriji Nepobedivo srce), $to je razumljivo
jer se govori o teSkim, nekada kriminalnim vremenima i likovima. U $picama
se rede pojavljuju likovi, ¢esce su to njihove senke.”

Zajednicko za $pice svih odabranih serija jeste da su uvodne $pice svojevrsna
najava i prepricavanje radnje, dok je odjavna svojevrsna rekapitulacija. Akce-
nat moze biti na zvu¢nom i/ili likovnom resenju koji su potpuno u skladu sa
atmosferom o kojoj nam $pice govore, ali je neophodno njihovo zajednicko

22 Cesce je da su obe $pice instrumentalne ili da je uvodna VI a odjavna I, nego da je odjavna VI
(kao u Senkama na Balkanu).
23 Sem u seriji Nepobedivo srce, u ¢ijoj uvodnoj $pici je sve vreme u kadru glavni lik.



dejstvo. Uocava se i da je odjavna Spica po trajanju najcesce duza od uvodne
$pice. Obe $pice ¢ine logi¢no jedinstvo.
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MUSICAND NARRATION IN SCREEN MEDIA:
TEXT, LANGUAGE, VOICE AND MUSICVS. VISUAL NARRATIVE

Abstract

The music of TV series, as well as films and other screen media, is a sub-
tle manipulative tool that directors and music composers use to evoke an
emotional response from the audience, thereby binding them to the plot
and characters in the film or TV series. This study of music examines how,
as Federico Fellini observes, music can be ‘dangerous”, how, according to
Michel Chion, it leads us to see something else within it, and finally, whether
it is crucial, as Ennio Morricone argues, for music to convey that which is
unsaid and cannot be seen. The paper explores the significance of language,
text, and voice, whether combined with or independent of music, in relation
to the visual narrative — as a means of ethnic and ideological identifica-
tion, but also as a psychological and emotional experience. It seeks to answer
when during the course of dramatic action filmmakers turn to original songs,
how these songs influence the construction of narrative levels, and why lyrics
and voice are important in this context. It questions whether “sung” songs
are anticipatory, participatory, or commentary in nature, as well as what
musical compositions, tools, and techniques have been applied. Special focus
is placed on studying the music of title sequences in selected TV series as case
studies: “Nepobedivo Srce” (Invincible Heart), “Senke nad Balkanom” (Black
Sun), “Nemanjici, radanje Kraljevine” (The Nemanjic Dinasty: The Birth of
the Kingdom), “Drzavni Sluzbenik” (Civil Servant), and “Besa” (Besa: Blood
Oath).

Keywords
TV series/shows, original songs, opening and closing credits, text-language,
voice
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~NEVIDLJIVI PORTRET”

Apstrakt

»Nevidljivi portret® je 87. prolecna izlozba ULUS-a, ali prva izvedena pod
okriliem samoproklamovanog Komiteta, koji aktivno radi u okviru UdruZe-
nja, u periodu od 2021. do 2023. godine, izvode(i jos dva izdanja i prateci
pitanja: Mogu li se institucionalni reZimi menjati konceptualnim postup-
cima koji narusavaju hijerarhijsku matricu, i preusmeravaju umetnicki
rad ka sferi drustvene proizvodnje? Kako da principi saradnje i zajednistva
postanu pogon za pretres i proizvodnju imaginarnog drustvenog znacenja,
ako se uzme u obzir koliko su eksploatisani u poretku poznog kapitalizma?
Mogu li staviti pod pitanje trzisnu modulaciju institucije, te ojacati njenu
proizvodnu ulogu spram reprezentacije (i) reprodukcije? Principi utemeljeni
na samom pocetku zasnivaju se na postulatima prefiguracije i proizvodnje
drustvenosti, a zajednicki rad oslanja se mahom na tehnike diskurzivnih
praksi, koliko i na samu pretpostavku oglednosti. Kroz radne grupe, zborove,
radionice, akcije i performativne formate cirkulisu ljudi iz razlicitih dome-
na. Izlozba nastaje u kriznom trenutku za UdruZenje, neposredno nakon
pozara u Umetnickom paviljonu ,,Cvijeta Zuzori¢‘, mada se ipak ne otkazu-
je. Dapace, polumrak postaje stozer prefigurativnih principa i delovanja, u
funkciji zajednicke postavke, a delimicno i pretresa politickih pozicija aktera,
njihove uzajamnosti i odnosa prema samoj umetnosti.

Kljucne reci
prefiguracija, savremene umetnicke prakse, parakustosiranje, kolektivni rad,
materijalni uslovi produkcije
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Osamdeset sedma Prole¢na izlozba Udruzenja likovnih umetnika Srbije
[ULUS] pocela je da se priprema pocetkom 2021. godine. Pozvana sam da
ucestvujem u njenoj konceptualizaciji, skupa s teoreti¢carkom umetnosti Mi-
licom Ivi¢ i tadasnjim Umetnicki savetom. Tako je formiran Komitet, kao ad
hoc grupa koja aktivno radi u okviru ULUS-a, u periodu 2021-2023, a usme-
rena je na preispitivanje funkcija institucije i hijerarhijskih matrica u svetu
umetnosti, dosledno reprodukovanih u lokalnom okviru. Tokom tri godine
Komitet koncipira i izvodi tri izlozbe,” i za to vreme pokrecu se brojne po-
lemike, delimi¢no ili u potpunosti povezane s pitanjem koje je istaknuto vec¢
u prvom kataloskom tekstu: ,Da li je moguce institucionalno delovanje koje
potencijalnost institucije ne bi ogranic¢avalo ni neoliberalnim ni reakcionar-
nim imaginarnim horizontom?“ (Ivi¢ i sar. 2021: 2). Ni pristajanjem na dik-
tat trziSne modulacije institucija, ni bekstvom u bedeme elitisticke tradicije?
Svaka od izlozbi nastaje u kriznim trenucima, u nevreme, $to znatno utice
na dinamiku i ishode. I svaka je, verovatno, jedan korak dalje od prethodnog
izdanja. Prva kojom je sve pocelo nosi naziv ,,Nevidljivi portret® i nastaje ne-
posredno nakon pozara u Umetnickom paviljonu ,,Cvijeta Zuzoric*, temeljeci
principe prole¢nih praksi u trogodis$njem sledu. Zajednicka postavka zasniva
se na postulatima prefiguracije i proizvodnje drustvenosti, oslanjajuci se ma-
hom na tehnike diskurzivnih praksi, koliko i na samu pretpostavku ogled-
nosti. A sve vreme, u stopu nas prati upit kako se umetnicke prakse menjaju
spram politickih i drustvenih nuznosti.

Nije taj put jednosmeran. Promena se nuzno desava u oba smera, samo se je-
dan ¢ini manje prohodnim zbog strukturne uslovljenosti umetnosti, te njene
tradicionalne funkcije vezane najpre za reprezentacijsku reprodukciju. A ta
funkcija je okorela, znamo mi to dobro, mada se danas prihvata vise iz kon-
formistickih tendencija, no ekonomskih privilegija, ili pak imanentnih svoj-
stava umetnosti koje su oduvek bile odli¢an izgovor za konformizam. Moze li
se taj put raskréiti te smer delovanja obrnuti? Danas-ovde, na kapitalistickoj
poluperiferiji? Mogu li se institucionalni rezimi menjati voljnim, intencio-
nalnim, konceptualnim postupcima koji narusavaju hijerarhijsku matricu, i
omoguc¢uju da umetnicki rad iz reprodukcije prede u sferu drustvene proi-
zvodnje? Kakvim to postupcima i s kakvim ishodima? Kako promena odnosa
prema umetnosti utice na njena politicka dejstva i domete? To prvo prolece, a
onda i naredna, bilo je posve¢eno ovim pitanjima.

2 Komitet Prole¢ne izlozbe u periodu 2021-23. delimi¢no je menjao sastav, uz aktivno uce$ée:
Jovanke Mladenovi¢, Irene Risti¢, Danila Prnjata, Milice Ivi¢, Sanje Tomasevi¢, Kristine Risti¢,
Slobodana Sailovi¢a, Maje Simi¢ i Natase Kokic¢.



Polaziste, potom vatra

Institucija kulture ima svoju materijalnu osnovu, te nece ostati izolovana od
drustvene realnosti, niti abolirana prividom nezavisnosti. Dapace, valja is-
pitati ,,postojece, nasledene i buduce oblike proizvodnje, izvodenja i organi-
zacije same izlozbe, izlozbenog prostora i ire institucionalne strukture koja
Prole¢nu izlozbu 2021. ¢ini mogu¢om® (Ivi¢ i sar. 2021: 3). Ve¢ na prvim sa-
stancima Komiteta u povoju prosiruju se poc¢etna pitanja: Kako da principi
saradnje i zajedni$tva postanu pogon za pretres i proizvodnju imaginarnog
drustvenog znacenja, te probijanje institucionalne heteronomije, ako se uzme
u obzir koliko su eksploatisani u poretku poznog kapitalizma? Mogu li staviti
pod pitanje diktiranu transformaciju institucije, te ojacati njenu proizvodnu
ulogu spram reprezentacije i reprodukcije? Ako kustosiranje postaje funkcija
kolektiva, ide li put samoukidanja, ili pak kreiranja sopstvenih opozita?

Kao oslonac i teorijsko uporiste, u diskusije se veoma brzo uvlaci koncept
prefiguracije. Sam termin uvodi Karl Bogs [Carl Boggs] krajem sedamde-
setih, u svojoj kritici etatistickog marksizma, isticu¢i ,,materijalizaciju, unu-
tar drustvenih pokreta, drustvenih odnosa, odlucivanja, kulture i ljudskog
iskustva koji su krajnji cilj* (Boggs 1977: 7). U savremenim tumacenjima,
prefigurativne politike i prakse defini$u se kao kolektivni ,pokusaji gradenja
alternativnih ili utopijskih drustvenih odnosa u sadasnjosti®, kao i stvaranja
promena na makro- i mikropolitickom nivou, naj¢esce kroz direktne akcije
nenasilnog tipa koje se odvijaju u okviru novih drustvenih pokreta (Yates
2015: 2). Dakle, pored imaginativnog rada i anticipacije odredenih relacija, ili
pak drustvenih promena, praksa podrazumeva i izvodenje Zeljenih odnosa u
sadadnjosti, te ostvarivanje ciljeva kroz neposredno delovanje unutar jednog
kolektiva u nastajanju. Oro¢enog mozda u oglednom okviru Prole¢ne izloz-
be, ali zato ne manje doslednog.

I bas nakon jedne polemike o prefiguraciji i novim vidovima kolektiviteta,
kasno nocu u sekretarijatu, izbija pozar [8. mart 2021]. Instalacije popustaju
pod pritiskom dotrajalosti, donosec¢i nemir, dramu i polumrak u Umetnicki
paviljon ,,Cvijeta Zuzori¢“. Nema svetla, ali ima puno dima i oseca se pro-
doran miris garezi. Nakon $to je dim is¢ilio, skupa sa §okom i strahom od
posledica (pozar je zahvatio samo jednu prostoriju i blagovremeno je ugasen,
srecom) postavlja se pitanje programa. Gotovo da se i ne razmatra opcija
otkazivanja ili pomeranja. Vrlo brzo, (polu)mrak se ugraduje u teorijski okvir
prefiguracije, te postaje stozer koncepta, ali i samog izvodenja izlozbe.
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I dok sporadi¢no obilazimo izgoreli sekretarijat, ¢itamo knjigu ,,Singularities:
Dance in the Age of Performance” brazilskog teoreticara Andrea Lepekija
[André Lepecki]. Uz osvrt na funkcije osvetljavanja u dugom istorijskom
procesu koji je zapocet dobom prosvetiteljstva, i usmeren na borbu za znanje
spram svega $to je opskurno, crno i tamno, dakle opako, Lepeki prati ove
tekovine sve do nasih dana. Preispituje diktat prezentacijskih rezima u savre-
menim izvodackim praksama koje zahtevaju svetlost, briu nepoznato i ne-
jasno, te produkciju svode na razinu ociglednog pre no oglednog, zadrzavaju
je u okviru izvesnog i uspostavljenog te posve dovrsenog, dakle okoncanog.
A bas tamo gde je mrak krije se prostor potencijalnosti i slobode van opsega
moguceg, kaze on. Pritom, pravi jasnu distinkciju izmedu pojmova moguceg
[engl.: possible] i potencijalnog [engl.: potential], izbegavaju¢i zamku opozici-
je, jer u mraku vidi polje nepoznatog, jos uvek nemoguceg, bez ogranicenja i
zadatih konfiguracija (Lepecke 2016). U mraku se obrisi gube, nastaje prostor
kakve-takve slobode, ili pak prostor novih odnosa:

Svetlost zamracuje! Zvuci kao paradoks i nemoguci logicki ¢vor, ali isti-
canjem necega na jasnu, blestavu, neupitnu svetlost, nesto drugo postaje
nevidljivo — polutonovi i polustrukturirane ideje. Uspostavljanjem auto-
ritarnih optickih reZima, nesto se definitivno gubi. Mogucnost koju uvodi
Lepeki je da mrak ima politicku dimenziju jer kreira kolektivitet velike
rezonantne snage (Ivi¢ i sar. 2021: 3).

I zaista, empirijske studije potvrduju Lepekijeve uvide. Pokazuju snazne efek-
te mraka i polumraka na kognitivne procese i ponasanje, na promenu per-
cepcije okolnosti kao i drugih koji se u tami pronadu. Iz mnostva istrazivanja
vredi izdvojiti dve grupe nalaza. Jedna se odnosi na materijalne uslove, odno-
sno efekte samog ambijenta. Druga otkriva efekte tame na promenu relacija.

Neupitno je da priguseno svetlo signalizira benignost, stvara se ususkana,
ugodna atmosfera koja stvara dozivljaj oslobodenosti od drustvenih ograni-
¢enja, Sto skupa kreira utisak da se osoba nalazi u smirenoj situaciji (Manav
2007; Miwa & Hanyu 2006; Steidle & Werth 2013). Prostori s prigusenim
svetlom ocenjuju se kao prijatniji. Ljudi svedoce da su opusteniji ali i budni-
ji — efikasniji su kod zadataka koji zahtevaju kognitivni uvid: pokazuju vise
sposobnosti, uklju¢uju vise atipi¢nih primera u specifi¢ne kategorije no kada
rade u punom svetlu, $to ukazuje na prosireni opseg paznje (Baron, Rea, &
Daniels 1992) i nizi stepen kortikalne pobudenosti [engl.: arousal], koji olak-
$ava generativne procese (Martindale 2007). Dakle, polumrak oslobada, evo-
cira dozivljaj slobode i indukuje rizi¢niji, viSe istrazivacki i manje oprezan



bihejvioralni stil no jace osvetljenje, te i opsti, eksplorativni stil kognitivne
obrade S§to podstice imaginativni rad. Upravo to iskustvo slobode funkcio-
niSe kao medijator efekta prigusenog svetla na kreativnost (Steidle, Werth, &
Hanke 2011; Steidle & Werth 2013). Pritom, efekat polumraka na generativne
procese delom moze biti i automatski, dakle odvijati se van opsega svesti.
Nece se aktivirati eksplicitni osecaj slobode u svakom tamnom ambijentu,
ve¢ postoje implicitni afektivni znakovi koji podesavaju kognitivni stil bez
aktiviranja procene, zbog ¢ega polumrak moze primovati opsti eksplorativni
stil obrade (Friedman & Forster 2010). Ukratko, priguseno svetlo podstice
generativne procese ali samo kada su ljudi slobodni da istrazuju i odstupaju
od normi, $to je u skladu s ranijim nalazima o vaznosti spontanosti kao i
autonomije u kontekstu kreativne produkcije (Amabile & Gryskiewicz 1989;
Risti¢ 2010; Vithayathawornwong, Danko, & Tolbert 2003).

Takode, eksperimenti pokazuju da su ljudi u polumraku spremniji da sara-
duju no kada rade pod punim svetlom. U prigusenim svetlosnim uslovima
prave se kooperativnije odluke, a ljudi se osecaju blizim svojim saradnicima.
Pojacana sklonost za socijalnim priblizavanjem mogla bi biti medijator glav-
nog efekta mraka na saradnju (Werth, Steidle, & Hanke 2012). I utisak o dru-
goj osobi je bolji kada se ljudi susre¢u pod prigusenim svetlom, posebno ako
je svetlo toplo i nije direktno usmereno na posmatraca — drugi se opazaju kao
privlacniji i prijatniji, a takav utisak utice na veci stepen razotkrivanja, veci
stepen otvorenosti prema drugom (Miwa & Hanyu 2006). Jo$ nekoliko na-
laza govori o odnosu polumraka i bliskosti. Za razliku od punog osvetljenja,
priguseno svetlo i mrak indukuju meduzavisne self-konstrukte [definisanje
sebe u odnosu na vazne druge; ,,mi“] te se oni u govoru pojavljuju ucestalije
od nezavisnih [definisanje sebe u smislu jedinstvenih, individualnih osobina;
»ja‘] (Steidle, et al. 2013).

Svi ovi nalazi suflirali su jasno: kada se u polumraku okupe ljudi sposobni i
spremni za imaginativni rad, to je odli¢na prilika za dekonstrukciju posto-
je¢ih i nastajanje drugacijih relacionih modusa. Tako smo, uz osvrt na Le-
pekijeve uvide i neku vrstu empirijski utemeljenog poverenja u jedinstvene
tehnicke uslove nastale iz pozara u Cvijeti 3, pozvali umetnice i umetnike
»ha rad u polumraku, na igru izmedu postojeceg, proslog i buduceg” (ULUS
2021). Bice to pravljenje jednog prefigurativnog portreta, isticano je u najavi,
dok je sama postavka planirana kao dogadajna u pretresu meduzavisnosti
koje postoje u zajednickom vremenu i prostoru:
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Problemi vidljivosti/nevidljivosti, svetlosti/tame, senke/iluminacije, kao i
preispitivanje razlicitih culnih modaliteta u izlaganju i izvodenju rado-
va na Prolecnoj izlozbi 2021. imace centralni znacaj. Zato vas pozivamo
da ponudite radove i resenja koja odgovaraju datim prilikama, kao i da
osmislite specifican nacin njihove realizacije u odnosu na infrastruktur-
ne izazove. Kroz proces zajednickog postavljanja uspostavljace se odnosi
medu umetnicima i radovima, a time i formirati krajnji ishod izloZbe.
Bice to prilika da zajednicki razmotrimo odnose koji se prave u prosto-
ru umetnicke produkcije, da ispitamo kako vidimo sebe u tom prostoru i
kako vidimo jedni druge (ULUS 2021).

U periodu od 13. maja do 4. juna 2021. izvedena je Prole¢na izlozba ULUS-a
pod nazivom ,Nevidljivi portret®, uz uces¢e 89 umetnica i umetnika, tri
umetnicka kolektiva, tri tehni¢ka saradnika i sedam ¢lanica odnosno ¢lanova
Komiteta. Pored toga, izlozba je obuhvatala radove koje su ucesnici izabrali
da prave i/ili izvode tokom trajanja izlozbe (poput murala, instalacija i per-
formansa), kao i pratece programe debatnog i radionickog tipa.’

Tumaranje po mraku

Cetiri principa leze u osnovi svih postupaka primenjenih tokom ove i nared-
nih Prole¢nih izlozbi [2021-2023], a u sluzbi prefiguracije. Razmotri¢u svaki.

Prvi princip, oc¢it svima koji su tih prole¢a barem nakratko zavirili u Cvijetu,
jeste kolektivni rad. Ve¢ prilikom poziva da ucestvuju ljudima je sugerisano
da ¢e se izlozbe zasnivati na zajednic¢kim aktivnostima. Radovi, kao i umetni-
ci/e ,Nevidljivog portreta®, podeljeni su, po bliskosti pristupa, u Cetiri grupe.
Svaka grupa je dobila svoj deo prostora, termine, veliki tlocrt paviljonskog
prostora na podu (4 x 4 m), dve male lampe koje su oskudnim osvetljenjem
rasterivale mrkli mrak, alat, tehni¢ku podrsku saradnika i odredeni broj sto-
lica za sve koji u¢estvuju. Sami radovi su bili locirani oko samih tlocrta ili na
njima, uvek privremeno, jer se njihova pozicija ¢esto menjala. Pocev od prvog
dana u popodnevnim satima, okupljali su se umetnici i publika da zajedno
prave postavku. Nazalost, ni prve ni kasnijih godina nisu svi ljudi mogli po-
djednako da se uklope u raspored, kako zbog udaljenosti tako i zbog Zivotnih
nuznosti, ne tako Cesto vezanih za umetni¢ku produkciju (kako ve¢ sleduje

3 Program izlozbe, s listom svih uéesnica i ucesnika, dostupan je u Katalogu Proleéne izlozbe
ULUS-a 2021. ,Nevidljivi portret®, kao i na linku: https://ulus.rs/wp-content/uploads/2021/12/
Katalog-Prolecna-izlozba-2021.pdf



umetnicima u kapitalizmu). Stoga se struktura grupa menjala, uz upadljivu
fluktuaciju, $to je znatno uticalo na dinamiku. Tog prvog prole¢a u Cvijeti 3
mozda je najslozenije bilo razbiti prevlast navike, te postupke kolektivnog
odlucivanja staviti ispred svih hijerarhijski uslovljenih modela koji nominal-
no obecavaju efikasnost. Naime, svakog dana su pristizali novi ucesnici, sa
ocekivanjima prethodnih prole¢nih izdanja. Na pitanja poslovi¢no uzurba-
nih ljudi [ko je ovde glavni?] vredelo je ponoviti tu straSnu negaciju [nema
glavnih!], te svakog uvesti u rad grupe i opisati na¢ine donosenja odluka unu-
tar nje: 1) kvorum c¢ine prisutni; 2) tezi se konsenzusu - ako se do njega ne
dode nakon iznosenja svih argumenata, moze se pristupiti glasanju tako da se
prati odluka proste ve¢ine; 3) svi koji ne mogu biti prisutni tokom zajednic-
kog rada, mogu da ostave svoj rad grupi, uz poverenje da ¢e prilikom postav-
ke i istrazivackog procesa biti postovane sve njegove specificnosti. Jasno je da
postupci vezani za odlucivanje nisu bili niSta novo, i da su umetnicima bili
mahom poznati iz teorije ili prakse nehijerarhijskog delovanja (mada ne uvek
i bliski). Medutim, insistirati na primeni tih postupaka, i sacuvati strukturu
otvorenom, uprkos ocekivanjima da se odluke delegiraju kustoskom autori-
tetu, ili da par prepoznatih preuzmu sva diskreciona ovlaséenja o pozicijama
radova - katkad se ¢inilo izuzetno zahtevnim, gotovo nemogucim. I to je bio
jedan od klju¢nih zadataka Komiteta: Omoguciti da norme zajednickog rada
izrastaju iz kolektivnog ogleda dok se istovremeno izvode, uz prepoznavanje da
se jednom izvedene opet mogu da menjaju. Haoti¢nost ovog polifonog stanja
sporadi¢no je pojacavala tenziju, koja je kod pojedinih ucesnika ve¢ bila na
visokom nivou usled teskoca da se izdrzi neizvesnost.

Pitanje o kreiranju kustoskih opozita koje nas je pratilo od pocetka, dakle
princip parakustosiranja neposredno je bio povezan s redistribucijom za-
dataka unutar kolektivnog rada. Intencionalna promena pozicija onih koji
izlozbu iniciraju, te igru pokrecu ali ne i diktiraju, bila je uslov nehijerarhij-
skog delovanja koje se nije zavr§avalo u okviru izlagacke politike, samo na
relaciji umetnici-komitet, ve¢ je ukljucivalo i druge ljude: publiku, slucajne
prolaznike, nametljive namernike, ostale ¢lanice i ¢lanove Udruzenja koji su
sve ucestalije dolazili, te se redovno aktivirali tokom rada jedne ili vise grupa,
mada isprva nisu pokazivali nameru da se na izlozbi istaknu. Poroznost gra-
nica izmedu umetnika i publike, izmedu reprezentacije i percepcije, estetskog
iskustva i produkcije u kolektivnoj izvedbi grupa najavljivala je radikalnije
poteze u sledecem izdanju Prole¢ne izlozbe. Ali ve¢ ovde je princip para-
kustosiranja posebno dolazio do izrazaja u radionickom pristupu postavci.
Zapravo, u gradenju ovog jo$ nevidljivog portreta, radionicke tehnike van
dometa ocekivanih kustoskih direkcija bile su najpre orude eksploracije. To-
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kom postavke su se ispitivali odnosi kako radova tako i samih umetnika u
konkretnom izlagackom prostoru, ali i $ire, u prostoru drustvenog delovanja.
Analizirale su se ve¢ zauzete, potrebne ili Zeljene pozicije, argumentovale se
spram okolnosti i zadatog konteksta, pomerale u odnosu na pomake drugih,
a katkad ostajale u dvojbama pomesanih semiotickih signala, do sledeceg
ukrstanja koje je formom indukovalo sadrzaj eksploracije:

Nije bilo zacrtanih pozicija, najboljih niti najgorih mesta za radove, jos
manje diskrecionih ovlaséenja ili tudih imperativa. [...] Kako je vreme
postavke odmicalo, svetlosna dinamika u prostoru se menjala, prila-
godavala bezbednosnom diktatu ali i radovima u kreiranoj celini. Po-
lumrak je bio mesto u kome je bilo moguce igrati se sa onim sto je ve¢
formirano, postojece i zadato, kao i sa onim sto je tek anticipirano, nedo-
voljno formirano i jos uvek nerealizovano, a obecava nove mogucénosti.
U polumraku smo traZili Sta bi mogao biti grupni portret u buducnosti
(Ivi¢ i sar. 2021: 4).

S razmatranja pozicije radova veoma se brzo prelazilo na analizu sociopsiho-
logkih i politi¢kih pozicija samih umetnika/ca, njihovih relacija u postoje¢em
poretku, te mogucih deregulacija datosti, ili pak polazista za kreiranje novog
relacionog konstrukta. Treba ipak istaci: ogledno-istrazivacki pristup ovde
nije svodiv na funkciju inovacija ili nekakvih uvida koji traze put reprezenta-
cije, kao $to ni sam mrak nije bio razmatran simbolicki, kao okida¢ refleksija
ili konotativnih/metaforickih iskaza o nekakvoj tamnoj stvarnosti. Dapace,
postupci su bili fundirani u pretresu materijalnih uslova produkcije, kon-
kretnih i krajnje opipljivih, $to je bio jedan od klju¢nih prole¢nih principa.
Nakon pozara, zadati uslovi su bili viSe nego upadljivi, te su se nuzno ucita-
vali i u sam sadrzaj, a zadatak je bio suociti se s dinamikom tih uslova, te pro-
uciti $ta iz njih proizlazi. Nazire li se drugaciji imaginarni horizont u rascepu
izmedu neoliberalnog diktata i konzervativnog elitizma:

Cilj je bio suocavanje sa svim postoje¢im zadatostima od kojih su one
esteticke, unutar samog umetnickog polja, podjednako vazne kao i one
socijalne i materijalne. Kao $to su sklopke, Stekeri, osiguraci, elektricne
instalacije deo sveta umetnosti (Sto smo temeljno proucili tokom postavke
Prolecne izlozbe), u velikoj meri je to i pitanje institucionalne snage u so-
cijalnoj zastiti umetnika (Ivi¢ i sar. 2021: 4).

Cetvrti princip nadovezivao se na prethodne i odnosio se na ukidanje se-
lekcije i kompetitivnih modela stimulacije umetnika odnosno individual-



nog nagradivanja - na nacin na koji se izlagacki i produkcioni prostor sveta
umetnosti prisvaja, na model distribucije i verifikacije u poretku koji se ob-
navlja proizvodnjom nejednakosti. I mada se u pripremi jos donekle oklevalo
sa ovako radikalnim potezima, dok su se razmatrale sve konkursne prijave,
tokom samog izvodenja kristalisale su se odluke ojacane uces¢em okuplje-
nih ljudi. Paviljon je tih dana pripadao svima koji su hteli da se aktiviraju
oko jedne Prolec¢ne izlozbe. Saradnja koja je dominirala tokom kolektivnog
rada, princip parakustosiranja i pretresa materijalnih uslova u kojima smo se
zajedno nasli ve¢ su dali osnovu za sudar s kompetitivnim diktatom novog
individualizma, u kome se drugi posmatra kao takmac, a vrednost potvrduje
izdvojenim kvalitetima koji obecavaju ekskluzivitet, sledstveno i privilegije.
Nije bila retkost da se u fokusu neke Zuc¢ne diskusije nadu proklamovane i
samoproklamovane elite, mahom razmatrane kao izvori uzurpacije ¢itavog
polja, ili orude superindustrijalizacije, a sa protokom vremena postajale bi i
mete prezira, te i internih posalica, bez konsekvenci. Ipak, personalizacija ni-
kada nije preuzimala primat spram dekonstrukcije dominantnih narativa, te
i onog cuvenog socijaldarvinistickog mita o snalazljivom pojedincu, u ovom
sluc¢aju umetniku, koji se, zahvaljujudi svojim vestinama i talentima, uspinje
na lestvici ,,slobodnog trzista®. A ko bi drugi?! On, jedan jedini, izabran i gra-
tifikovan, dok svi ostali gube. To je ono ¢emu smo se otvoreno suprotstavili
kada smo prvi put razgovarali s ¢lanovima i ¢lanicom imenovanog Zirija za
dodelu nagrade, ¢iji zadatak te godine nije bio nimalo lak, jer je Ziri formiran
prema dostupnom Pravilniku izlozbe, uz obavezu da ga isprati uprkos krajnje
izmenjenim izlagackim uslovima. Postojala je ipak jedna olakSavajuc¢a okol-
nost. Clan Zirija, po funkciji imenovan iz redova Umetnickog saveta ULUS-a,
bio je i deo tek formiranog Komiteta izlozbe, te u potpunosti upucen u cilje-
ve ,,Nevidljivog portreta®, $to je znatno uticalo na razumevanje i prihvatanje
¢itavog koncepta od strane drugih ¢lanova.* Nakon par intenzivnih koliko i
ekstenzivnih diskusija, u kojima su razmatrane kako teorijske zamke tako i
potencijalno negativne reakcije ¢lanstva na promenu nagradivacke politike,
odluka je pala - dodeljeno je 102 nagrade Prole¢ne izlozbe 2021, za umetnice
i umetnike, stru¢ne kao i tehnicke saradnike i saradnice. Nagrada ,,ovom ko-
lektivnom telu predstavlja kako priliku tako i izazov za sve imenovane da svoj
rad naredne godine predstave u izlozbenom prostoru Galerije ULUS u skla-
du s koncepcijskim prerogativima (ukljuc¢ujuci i medijaciju interumetnickih
relacija unutar prostora), koji su omogucili kreiranje ,,Nevidljivog portreta®
- istaknuto je te godine u obrazlozenju zirija (Lekovi¢, Klacar i Prnjat 2021).

4 Ziriizlozbe ,Nevidljivi portret” radio je u sastavu: Iva Lekovié, predsednica (u ime AICA Ser-
bia), Vojislav Klacar (u ime Upravnog odbora ULUS), i Danilo Prnjat (u ime Umetnickog save-
ta ULUS).
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Time su kvalitet ali i vrednost nagrade, dotad olicena u samostalnoj izlozbi
jednog izdvojenog laureata — promenjeni, te je ona postala orude i podsticaj
dalje kolaboracije.

Drugacije vidljivo

Ukrstanjem cetiri principa usmerenih na prefiguraciju dogodilo se vise po-
maka:

Spoznali smo da u Paviljonu ne postoji potpuni mrak, kao sto ne postoji
ni potpuna potencijalnost i da materijalno-nematerijalni institucional-
ni ritam moze da postoji u prefigurativnim naznakama pri drugacijem
rezimu vidljivosti. U polumraku se gubi doZivljaj visine i vertikalnosti i
uspostavlja se vise centara — svaka mala lampa ili drugi izvor svetlosti
postaje centar. Nema jednog neupitnog nadsvetla. Spoznali smo, kao sto
smo naslucivali, da polumrak moZe biti dobar saveznik u ostvarivanju
zaverenicke atmosfere u kojoj se odgovornost preuzima podjednako za
sebe i druge; da moZe biti dobar kontekst u kojem se zapravo otkrivaju
nemoguce okolnosti za rad i saradnju; da polumrak podstice drugacije
nacine posmatranja, traZenja i isprobavanja odnosa i priblizavanja (Ivi¢
isar.2021:4).

Kolektivno tumaranje u preispitivanju vrlo opipljivih uslova umetnicke pro-
dukcije, kakav je bio paviljonski mrak, dovelo je do pomeranja fokusa s repre-
zentacije na pretres odnosa i politickih pozicija, te proizvodnju relacija unutar,
kao i kroz svet umetnosti. Nesporno je tome doprineo i parakustoski pristup,
koji uvodi relacije jednakosti pri kreiranju odluka vezanih za postavku jedne
Prole¢ne izlozbe, ali i otvaranje ovog procesa spram javnosti. Kako Lekovi¢
primecuje u recenziji:

Ono sto u zamisli o kojoj je re¢ treba istaci jeste susret kao operativni
postupak, koji pristupa kustosiranju iz nominalno anti-kustoske pozicije,
prihvatajuci uz to i potencijalni (kolektivni) rizik (ne)mogucnosti realiza-
cije onoga $to je finalni proizvod - a to je izlozbena postavka. Na prakti-
¢nom nivou, sprovodenje (mozemo reci i izvodenje) izloZbenog koncepta
,»Nevidljivog portreta® naglasava vremensku zahtevnost postupka i nuz-
nost medijacije, dok idejno (iako mozda suprotno sopstvenoj zamisli) Siri
granice kustoskih praksi i afirmise ideju susreta kao princip konstruisanja
izlozbene scenografije (Lekovi¢ 2021: 23).



Kao i svaka javnost, publika verifikuje ovu izvedbu, ali ujedno postaje subgru-
pa u okviru same postavke gubeci obelezja ortodoksne pasivnosti. Ucestalo
se ukljucuje u rad, kao akter zbivanja ¢iji su pogled, ili pak intencija podjed-
nako vazni kao i umetnikovi:

Operativni modus baziran na susretu potencira ideju temporalnosti i pro-
stornosti postavke kao neceg sto nastaje na performativan nacin, koji po
prirodi stvari boravi na granicama umetnosti i Zivota, noseci ujedno po-
tencijal i teznju ka anuliranju podele izmedu formi jednog i praksi drugog
(Lekovi¢ 2021: 23).

Otvaranje procesa prema publici, aktivacija drugih ljudi, cesto neumetnika,
kao i brojnih mikro- i supkultura u opseg jednog kolektivnog ¢ina koji se
desava u izlozbenom prostoru ULUS-a donosi prosirenje, ¢ak i prekoracenje
dopustenog imaginativnog opsega, te se supkulturna ukrstanja i transdiscipli-
narnost pojavljuju ovde kao ishod i prerogativ, pre no kao namera. Probijanje
granica disciplina, ili pak domena i ¢itavih sfera delovanja, postaje uslov pro-
dora (drustva u umetnost, koliko i umetnosti u drustvo), kao $to celodnevna
posvecenost kolektivnom radu nuzno namece preplitanje Zivotnih i umetnic-
kih praksi.

Dalije u tom procesu doslo do izvesnog pritiska ili kolonizacije publike koju
bi savremeni teoreti¢ari oznacili kao tiraniju participacije? (Cooke & Kothari
2001; Hickey 2004) Ne, za¢udo. Tokom zajednicke postavke, a mozda i zbog
zaverenicke atmosfere indukovane polumrakom, razvila se posebna vrsta
osetljivosti i responsivnosti na potrebe drugih, na autenti¢ne i nespecificne
odgovore svakoga ko zeli da ucestvuje, uz moguénost da ostanu po strani,
naizgled povuceni ili po svojim merilima ukljuceni. Postovanje svih singula-
riteta i licnih potreba prosirivalo je polje razumevanja, kao i prepoznavanja
katkad veoma razlicitih perspektiva. Belezi svoje utiske o tome umetnica Jele-
na Raki¢, koja izvodi performans na dan kada je postavka dovrsena:

Koncipiranjem umjetnickih radova prirodnim tokom postavke kroz raz-
govor i saradnju, bez nasilnih postavki i odredista, stvara se atmosfera
umjetnickog nastajanja koja bi mogla da se uporedi sa slikanjem, gdje

5  22.maj 2021. imenovan je kao Dan kada se sve desava, a pored finalne postavke obuhvatao je
niz dogadaja, medu kojima su bile radionice, performansi, izvedbe ambijentalne instalacije i
murala. Nakon tog dana, svi radovi i tragovi performansa bili su dostupni publici do 4. juna
2021. Na ulazu u Cvijetu 3 svako je mogao da uzme program s prikazom zajednickog rada, kao
i baterijsku lampu, koja je olaksavala obilazak, posebno u delovima do kojih oskudno osvetlje-
nje stonih lampi nije dopiralo. I svetla telefona su cesto bila kori$¢ena prilikom poseta.
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grade(i jedan portret pomocu Cetkice i poteza iz svih pravaca i uglova,
definisemo karakter i licnost. Svakako, to je proces koji zahtijeva vrijeme
i prilagodljivost u odnosu na podlogu na kojoj slikamo. Zapravo, to gra-
denje uvijek bude jedna vrsta kompromisa izmedu platna i umjetnika. U
ovom slucaju sam galerijski prostor postaje ta radna povrsina koja, za-
htjevom svojih kutova i mogucnosti, rasporeduje umjetnike i traZi njihovu
fleksibilnost. Ubrzo se obrazuje umjetnicka skupina koja ée reagovati, ko-
municirati, stvoriti kolektiv (Raki¢ 2021: 30).

Vide, dakle, umetnici kako prostorni i tehnicki, kao i svi materijalni uslovi
oblikuju rad, kao $to prepoznaju i kolektivne formacije koje nastaju iz tog
rada. ,Mrak je odigrao klju¢nu ulogu u ovoj postavci.“ kaze Aleksandra Pu-
ki¢ (2021: 28), a dopunjuje Tijana Zori¢: ,,Lepo je i neobi¢no iskustvo bilo
raditi s kolegama u polumraku i diskutovati o radovima. Ta polumra¢na
atmosfera je smanjivala bilo kakvu tenziju koja je mogla da se pojavi s obzi-
rom na to da je bilo mnogo ljudi“ (Zori¢ 2021: 28). Cini se da pocetna panika
vezana za pozar i tehnicka ogranicenja u paviljonu, sledstveno i mrak kao in-
frastukturna nuznost donose i vise od suocavanja s materijalnim datostima.
Potcrtava to i Aleksandar Deni¢ (2021), slikar i ¢lan kolektiva ,,Matrijarsija
koji je bio pozvan da ojaca tehni¢ku podrsku umetnicima:

U mraku sam se osecao dobro zato Sto u mraku stvari ne moraju da budu

formalne, ima prostora za greske, moZzes da se opustis, mozes da gresis, mo-
Zes sve pogresno da radis, a i ako ima nesto Sto ti deluje previse strogo, ako
postoji neka strogoéa u pristupu, ta strogoéa je u sluzbi da se taj prostor
ocuva, da se ne bi nesto pokvarilo, ponovo zapalilo ili tako nesto. Recimo
meni se jako svidelo sto zidovi mogu da ostanu prljavi, sto slika moZe da
bude prljava i krivo zakacena, svidelo mi se i kakve su boje u mraku, obicno
se tu kolorit znatno gubi, gubi se i kontrast u bojama, i sam ton boja se
menja. Zapravo svetlost slika po tudim radovima, sto znaci da je umetnik
prepustio slikanje galeriji. Moglo bi sve ovo da se radi i pod punim svetlom,
ali bi meni bilo neprijatno jer bih se osecao izloZeno. Ovo je bilo, onako, kao
da si ususkan na nekom velikom odmoru (Deni¢ 2021: 24).

Procesi kolektivne kreativnosti te zajednicke stvaralacke akcije u polumraku
dobijaju svoju punu snagu, kako to i empirijske studije pokazuju. I u tom
pogledu nema mnogo dvojbe, te pomenuti utisci nisu dosli slu¢ajno. Pritom,
promena optickog reZima na izlozbi neposredno utice i na estetsko iskustvo,
kao i na razumevanje relacija:



Sada sam uverena da izloZbama i nije potrebno previse svetla. Posle isku-
stva u Cvijeti bez mnogo struje, galerijsko svetlo doZivljavam gotovo kao
nasilno. Oskudnim osvetljavanjem posetiocu je data mogucnost da otkri-
va radove, da istraZuje i osvetljava sam prostor, odnosno delo koje ga za-
nima. I odjednom se radovi ne dele na dobre i slabe, svi su povezani mra-
kom, svi su zbliZeni i stoje jedni kraj drugih s punim pravom da postoje,
hijerarhija je ukinuta. Prizori viSe ne zaskacu posmatraca, veé ekaju da
budu otkriveni (Simic 2021: 29).

I mada su sami ucesnici bili iznenadeni ovim neposrednim dejstvom po-
lumraka, dozivljaji iz prakse samo potvrduju eksperimentalne nalaze, te po-
kazuju kako materijalni uslovi deluju na generativne procese, ne samo na
nivou umetnicke produkcije ve¢ i drustvene. Otkrivaju se i formiraju novi
relacioni konstrukti, moguci okvir povezivanja, pa i bliskosti. Uslovi kolek-
tivne kreativnosti utemeljeni u pluralitetu, aktivitetu i specificnoj klimi dali
su ocekivane ishode, kako je to i ranijim modelima predvideno (Risti¢ 2021).
Nije, dakle, ono $to se desavalo tokom ,,Nevidljivog portreta“ bilo samo pro-
lazni incident, ve¢ je jedna incidentna datost uzeta kao katalizator kolektiv-
nog rada, koliko i samog nastajanja kolektiva.

I kako god da se, usled primene radionickih tehnika otvarao prostor indivi-
dualnim refleksijama o umetni¢ckim pozicijama, o licnom iskustvu u svetu
umetnosti ili pak svetu Zivota, akcenat je s namerom i veoma precizno po-
meran na ispitivanje relacija. Za pocetak mozda u sistemu umetnicke proi-
zvodnje, ali ciljano u opsegu drustvene. Time su primenjeni postupci postali
osnova za proizvodnju drustvenosti, i promenu modusa delovanja: pomak iz
kompetitivhog odmeravanja na nominalnom trzi$tu ka udruzivanju snaga i
zajednickoj akciji. Tu se vidi, ili bar u obrisima nazire, kako umetnost ipak
moze pronaci svoje mesto u politickoj borbi, i iskoristiti samosvojni jezik svr-
gavanja, kao stozer kulture solidarnosti, kao zalog buducih relacija. I mada
»moze da zvuci kao vizija participativne utopije koja se odigrala u jednom
umetnickom paviljonu, vazno je naglasiti da svi pomenuti koncepti imaju
znacaj u kontekstu opstih proizvodnih odnosa i njihovih politickih posledi-
ca“ - insistiraju ¢lanice i ¢lanovi tadasnjeg Komiteta (Ivi¢ i sar. 2021: 3).

Sakupljeni utisci ucesnika otkrivaju izvestan stepen romantizacije koja uka-
zuje na proizvodnju afektivnog znacenja, koju niposto ne treba zanemariti jer
je davala neku vrstu goriva ¢itavom procesu. Stvoreno poverenje omogucilo
je da motivacija bude sacuvana ¢ak i u situacijama u kojima postoji nesagla-
snost, ili se razvija izvestan stepen tenzije, pa i konflikta. Bilo je viSe takvih za-
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pleta koji su izranjali iz sudara razlicitih ocekivanja, te manjka strpljenja (na
primer kad neko ba$ insistira da postavi rad nezavisno od drugih i bez obzira
na sve). Tenzije su ujedno otkrivale slozenu dinamiku koja postaje kataliza-
tor neizgovorenih odluka usmerenih na negiranje singulariteta van relacij-
ske realnosti, zasnovanih na svesti o uzajamnosti, nekoj vrsti obavezivanja
koje ipak ne postaje suvise zahtevno usled vremenske oroc¢enosti Prole¢ne
izlozbe i uzbudljivog ambijenta koji ju je pratio. I u tim prilikama kada su se
individualni prohtevi pretvarali u peripetije, svaki put su ponovo testirane
granice jednog kolektiva u nastajanju u kome nesto $to bi moglo biti slabost
nehijerarhijskog sistema, kao $to je difuzija odgovornosti, poprima drugacije
vidove te postaje osnov za razumevanje zajednickog, kao i samog koncepta
transindividualnosti. Nema dakle suceljavanja pojedinca i kolektiva, singu-
larnost se ne ponistava u zajednickom, ve¢ upravo ostvaruje kroz drugosti
(Simondon 2020). Ujedno, na razini prakse, raspleti postaju zalog povezano-
sti i solidarnosti. Uz povecano ulaganje napora, relacije postaju intenzivnije,
kolektiv ojacava i prosiruje se, jer se granice svakoga dana ponovo iscrtavaju.

I doslo je svetlo tokom trajanja izlozbe. Nakon peripetija sa fidel sklopkom,
koja nas je posteno namucila, a trebalo je da nam garantuje sigurnost u pro-
storu, inZenjeri iz Instituta ,Nikola Tesla“ izdali su atest za kori$¢enje punog,
belog, difuznog svetla paviljonskih neonki. Ipak, niko nije hteo da ga koristi.
Ljudi su se slozili da su male lampe recitije i tacnije. Na koji nacin su umetnici
shvatili ,,Nevidljivi portret kao i svoje mesto u njemu govori i velika gru-
pna izlozba laureata/kinja organizovana jedanaest meseci kasnije u Galeriji
ULUS pod nazivom ,,Sve nase nagrade®. Nastaje kao ishod odluke o ukidanju
jedne pojedinacne nagrade, uz proklamovanje novog prostora za susret i nje-
govu konceptualizaciju. Svesni da su krajnje skuceni i neadekvatni uslovi za
izlaganje i produkciju savremene umetnosti, bas kao $to je i prostor Galerije
ULUS vrlo mali za ovako veliki broj laureata, ne odustaju oni od povezivanja
i pravljenja kolektivnog dela. Priprema otkriva visok stepen motivacije ljudi
da se ponovo okupe i prosire, ili pak domisle iskustva prethodnog proleca.
Organizuju se Cetiri plenuma, svi iskazani predlozi odnose se na superstruk-
ciju kolektiviteta, ali bez ukidanja licnog. Bira se zajednicki koncept koji po-
vezuje viSe ideja: najpre se organizuje i izvodi igra u kojoj se izvlace laureat-
ski parovi, a potom svaki laureat dobija zadatak da izdvoji malo vremena i
napravi rad posvecen drugome. Na samom otvaranju 14. aprila 2022, putem
instrukcije i legendi publika prati ukritanje svih posveta, kao i performans
u kome prisutni laureati/kinje na podu Galerije trakama potcrtavaju mrezu
uzajamnosti koja je nastajala. U najavi izlozbe se istice: ,,Lagali bismo vas ako
bismo tvrdili da su odluke donesene unisono! Bilo je razmimoilazenja, pa i



odustajanja, ali jedno je sigurno — postojala je saglasnost da izlozba mora biti
kolektivno delo® (ULUS 2022, pasus 5), kao §to je to bio i ,,Nevidljivi portret®

U katalogu Prolec¢ne izlozbe 2021, kome se ovde ¢esto vra¢am, mogu se pro-
naci dokumentarna grada, hronologija zbivanja, te fragmenti zabelezenih di-
jaloga, od kojih su neki posebno dopadljivi, ne samo zbog zanrovskog efekta
apsurda, ve¢ zato $to potcrtavaju materijalnost samog postupka, prizemnost
koja raspiruje svaku mistifikaciju, otkrivaju¢i izvesnu otpornost ili pak vi-
talnost savremenih praksi. Uz dijaloge i hronoloski sled, mogu se u katalo-
gu pronaci i utisci koji skiciraju ,,portret iz jedne (ne)moguce buducnosti®
- kako se isti¢e u programskom tekstu (Ivi¢ i sar. 2021: 3). Na tom grupnom
portretu se ,nalaze svi nabrojani nematerijalni i materijalni elementi, mi
sami i neke nepoznate, jo§ uvek nemoguce ili nevidljive figure. Nije istina
da se u polumraku ne vidi, nego se drugacije vidi. Nevidljiv moze da znaci i
drugacije vidljiv®.
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PREFIGURATION IN THE ARTWORLD:
HOW THE “INVISIBLE PORTRAIT” EMERGED

Abstract

“Invisible Portrait” is the 87th ULUS Spring Exhibition, but the first one
conceptualised by the Committee that actively operated within the Associa-
tion from 2021 to 2023. During this period, it carried out two more editions
and addressed the following questions: Can institutional regimes be altered
through conceptual approaches that disrupt hierarchical matrix and redirect
artistic work toward the sphere of social production? How can principles of
collaboration and commoning become drivers for rethinking and producing
imaginary social meanings, considering how exploited these principles are
within the order of late capitalism? Can the market-oriented modulation
of the institution be questioned, thereby strengthening its productive role in
contrast to its role in representation (and/of) reproduction? The principles
established at the outset are based on the tenets of prefiguration and the pro-
duction of sociality, with collaborative work relying primarily on techniques
of discursive practices as well as the very premise of social inquiry. Through
working groups, assemblies, workshops, actions, and performative formats,
individuals from various domains participate. The exhibition emerges at
a crisis moment for the Association, immediately following the fire at the
“Cvijeta Zuzori¢” Art Pavilion, yet it is not cancelled. On the contrary, the
semi-darkness becomes a cornerstone of prefigurative principles and actions,
serving the collective exhibition and, to some extent, facilitating the exam-
ination of the political positions of participants, their mutual relationships,
and their attitudes toward art itself.

Key words
prefiguration, contemporary artistic practices, para-curating, collective
work, material conditions of art production

Primljeno: 4. 06. 2024.
Prihvaceno: 4. 10. 2024.



https://doi.org/10.18485/fdu_zr.2024.46.6

Vera Mevorah'
Institut za filozofiju i drustvenu teoriju,
Univerzitet u Beogradu

MUZEJ 2.0:
PRIMENA DIGITALNIH TEHNOLOGLJA U
NARODNOM MUZEJU SRBIJE (1992-2024)

069.51:004(497.11)71992/2024”
COBISS.SR-ID 159208457

Apstrakt

Rad prati primenu digitalnih i informaciono-komunikacionih tehnologija u
Narodnom muzeju Srbije u periodu od 1992. do 2024. godine. Razmatraju
se tri grupe procesa koji oslikavaju ulazak ove maticne ustanove kulture u
informaciono doba: 1) proces digitalizacije muzejske grade i razvoj informa-
cionih sistema; 2) koriscenje interneta, drustvenih mreZa i najnovijih tehno-
logija 3) transformacija identiteta muzeja. U radu se hronoloski prate kljuc-
ne prakse Narodnog muzeja u ove tri sfere, a primena tehnologija i promene
u funkcionisanju muzeja razmatrani su u kontekstu teorija informacionog
drustva i nove muzeologije. Kao kljucni izazovi s kojima se Narodni muzej,
ali i drugi muzeji u Srbiji suocavaju s primenom IKT i digitalnih alata u
poslednje tri decenije detektovani su znacajan manjak sredstava i jaz izme-
du optimalnih uslova za osnovne muzejske delatnosti i razvoja i primene
najnovijih tehnologija u muzejskoj praksi.

Kjucne reci

Narodni muzej Srbije, digitalizacija, drustvene mreZe, virtuelni muzej, nova
muzeologija

Muzejska praksa u informaciono doba

Dirdri Stam (Deirdre Stam) veruje da se delatnost muzeja - iako vecina
njih to jo$ uvek ne uvida - danas u potpunosti okrece oko informacije, bilo
u odnosu prema korisnicima, sve vece uloge medija ili u kontekstualizaciji
sakupljackih i istrazivackih praksi (Stam 2005: 64). Muzeji u Srbiji su imali

1 vera.mevorah@ifdt.bg.ac.rs; ORCID iD 0000-0002-4313-475X.
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zakonsku obavezu da $alju podatke o svojoj gradi Narodnom muzeju u Be-
ogradu (danas Narodnom muzeju Srbije) za Centralni registar svih muzej-
skih predmeta jo$ pre promena koje su dosle sa digitalnom tehnologijom.
Prvi tim koji je razmatrao proces digitalizacije muzejske grade formiran je
1995. godine s ciljem formulisanja strategije razvoja muzejskog informacio-
nog sistema — MISS. U javnosti je projekat predstavljen brosurom Muzejski
informacioni sistem Srbije (videti Jevremovi¢, Cvetkovi¢ 1996). Sam proces
razvoja MISS zapocinje 1996. godine kada muzeji kreiraju sopstvene elek-
tronske baze podataka u kom obliku ih redovno $alju Centralnom registru.
Za obradivanje ove grade Narodni muzej je koristio racunarski program CR.
Institucija je prvi dodir sa elektronskim bazama podataka imala nesto ranije,
1992. godine, kada je razvijen racunarski program Klio. Sve do 1996. godine
u muzejima u kojima je uopste bilo racunara oni su se koristili u sluzbama
racunovodstva ili za slanje elektronske poste. Iako su muzeji u ovom periodu
koristili racunarske sisteme za katalogizaciju svoje grade, tek 2007. godine
pocinje razvoj centralne baze podataka za sve muzeje u Srbiji baziran na pro-
gramskom internet paketu Eternitas.> Pocetak implementacije ovog progra-
ma koji je vodio Narodni muzej bio je klju¢an korak ka konac¢noj realizaciji
ideje ,,Jedinstvenog muzejskog informacionog sistema Srbije. U istom pe-
riodu nastaje i $iri se i ,konkurentna“ baza koja povezuje muzeje u Srbiji
- IMUS, koju razvija Istorijski muzej Srbije, a par godina kasnije taj razvoj
nastavlja u saradnji s Muzejom Vojvodine. Sopstvene digitalne baze razvijaju
i Muzej nauke i tehnike, Muzej istorije Jugoslavije, Etnografski muzej i Muzej
u Majdanpeku (Krivosejev 2023: 95).°

Dok se u vreme lisnih kataloga u Narodnom muzeju uz svaki predmet obi¢no
prilagala i fotografija predmeta, sa elektronskom centralnom bazom poda-
taka to nije slu¢aj. Narodni muzej u velikoj meri digitalne fotografije svoje
grade izraduje po potrebi. Najveci deo digitalizovane grade koristi se u svrhu
reprodukovanja na razli¢itim publikacijama, slanja drugim institucijama i za
istrazivacki rad. Proces digitalizacije koji sprovodi Narodni muzej pre svega
je namenjen olak$avanju rada muzejskim stru¢njacima, gde se kao prioritet
u ovom procesu postavlja evidencija prikupljene grade. Kako navodi Neda
Jevremovic, koja je bila jedan od nosilaca projekta u Narodnom muzeju: ,,Je-

2 Zavise o Eternitas programu videti (Gavrilovi¢ 2007: 47-58).

3 Vladimir Krivosejev isti¢e da je MISS od samog pocetka za muzeje izvan mati¢ne ustanove bio
neprakti¢an sistem. Navodi da je aplikacija bila ,[...]bazirana na popuni podataka za vodenje
sazetog kartona Centralnog registra kakav je trebala da vodi samo centralna muzejska ustano-
va, i nije sadrzala upite znatno slozenijeg predmetnog kartona koje vode ostale ustanove, a koji
su bili propisani [...]. (Krivosejev 2023: 88).



dan od vaznih segmenata razvoja muzejsko-informacionog sistema jeste ma-
ticnost koja predstavlja organizovani oblik delovanja u okviru pripremanja
standarda u muzejskoj delatnosti kao i pracenje njihovog sprovodenja i pri-
mene u muzejima Republike Srbije“.* Kada je re¢ o samom Narodnom mu-
zeju, 99% podataka je digitalizovano, a u okviru MISS-a nalazi se 130.000 di-
gitalnih objekata zajedno sa zasebnom bazom podataka numizmaticke grade
koja broji oko 80.000 predmeta. Zbirke ukupno broje oko 400.000 jedinica,’
ali dobar deo te grade su studijski materijali koji se verovatno nece inventa-
risati. Procenjuje se da je ukupan broj jedinica svih muzeja koji ucestvuju u
muzejskom informacionom sistemu Srbije oko cetiri miliona.

Mugzeji, suoceni sa sve ve¢om potrebom korisnika da pristupaju bazama po-
dataka, dolaze u situaciju da stari modeli klasifikacije i sakupljanja u digital-
noj sferi postaju nepodobni. Amanda Volas (Amanda Wallace) navodi da se
»upravljanje kolekcijama mora shvatiti kao sredstvo za odredeni cilj - ne kao
cilj po sebi. Ono postoji kao proces koji treba muzejima da omoguc¢i da ispu-
ne svoju $iru ulogu prenosa drustvenih vrednosti maksimiziraju¢i upotrebu
kolekcija, dajuci glas kolekcionarima i korisnicima i da odrazavaju razlicita
iskustva“ (Wallace 2001: 80-83). Digitalizacija donosi raznolike mogu¢nosti
za prosirivanje podataka u okviru kolekcija koja prevazilazi principe retros-
pektivne konverzije kao pukog prenosenja metapodataka u digitalnu formu.
Ne samo da pruzanje Sireg kontekstualnog okvira podataka predstavlja pre-
duslov za odrzivo o¢uvanje digitalnih objekata, ve¢ moze otvoriti i znacajan
korisnicki svet ovakvih baza podataka. Kako isticu Fiona Kameron (Fiona
Cameron) i Helena Robinson, ovakva transformacija funkcije digitalizacije
i baza podataka, znatno bi poboljsala i rad registratora, kustosa, muzejskih
edukatora, kao i obi¢nih korisnika (Cameron, Robinson 2010: 165-193).

Jos od 2008. godine postojala je u Narodnom muzeju inicijativa omogucava-
nja pristupa delu digitalizovane grade $iroj publici. Ova internet platforma
nastaje 2012. godine pod imenom Trezor, ali je ubrzo i ugasena. Iako je ini-
cijalna zamisao nadleznog Ministarstva bila da po zavrietku razvoja MISS-a
ova baza podataka bude otvorena za javnost, strukturni razvoj projekta nije
predvideo ovakvu primenu, zbog ¢ega se na projektu javnog pristupa gradi
radilo paralelno i posvecivalo nedovoljno paznje. Ministarstvo nije pruzalo
nikakvu finansijsku pomo¢ razvoju projekta. Internet baza podataka koja je
sadrzala manji deo grade MISS-a prestaje s radom usled promena sistema
podrske kompanije Microsoft za publikaciju fotografija. Nakon ove izmene

4  http://www.eternitas.rs/node/324, pristupljeno 16. 8. 2015. (stranica nije aktivna).
5  Najvecu kolekciju u Srbiji zapravo ima Etnografski muzej u Beogradu sa oko 600.000 jedinica.
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Narodni muzej vise nije imao sredstva za dodatno finansiranje novog paketa
podrske koji je bio izuzetno skup.® Sledec¢a ovakva incijativa do¢i ¢e od Vlade
Republike Srbije 2021. godine kroz strateski prioritet izrade Pretrazivaca kul-
turnog nasleda Srbije: www.kultura.rs, za ¢iju realizaciju je klju¢ bio razvoj je-
dinstvenog informacionog sistema za sve muzeje (Krivosejev 2023: 99-101).

Misiju objedinjene baze podataka za sve muzeje u Srbiji MISS nije uspela da
ostvari, iako je bila svojevrstan produzetak Centralnog registra. Deo muzeja
od pocetka je svoju gradu pohranjivao u muzejsku bazu IMUS, koja se ra-
zvijala paralelno s MISS-om. Ministarstvo kulture, u nastojanju da objedini
ove dve baze i napravi zajednicku bazu podataka za sve muzeje, 2018. godine
proglasava izradu novog Jedinstvenog informacionog sistema za muzeje Re-
publike Srbije - JIS (od 2022. JISMS),” obaveznog za sve muzeje u zemlji, a
koji nastaje preimenovanjem ve¢ postojece IMUS baze kojom treba da uprav-
lja Istorijski muzej Srbije (Krivosejev 2023: 95). MISS se gasi 2019. godine i
narednih godina radi se na uskladivanju metapodataka i obukama muzejskih
radnika za rad u JIS/IMUS. Ipak, 2022. godine Ministarstvo iako Pravilnikom
o blizim uslovima, nacinu funkcionisanja, povezivanja i vodenja jedinstvenog
informacionog sistema za muzeje (Sl. glasnik RS 48/2022) potvrduje IMUS
kao osnovnu infrastrukturu, sad pod ingerencijom Narodnog muzeja Srbije,
u praksi takve primene nema. Kako navodi Jelena Premovi¢ iz Odeljenja za
arhivistiku i dokumentacionu gradu: ,,Od oktobra 2021. do januara 2022. go-
dine imali smo obuke. Dolazile su kolege iz Novog Sada i Istorijskog muzeja
kod nas. Oni su odrzali tu obuku, podelili nam korisni¢ka imena i lozinke,
da bismo nakon dva meseca saznali da se od IMUS-a odustalo. Mi trenutno
nemamo bazu za ubacivanje novih podataka. Cekamo da vidimo $ta ¢e da se
desi“ (Mevorah 2022). Zaposleni Narodnog muzeja vratili su se kori§¢enju
Klio baze za pristup ve¢ unetim podacima. Do 2024. godine nema pomaka u
daljem razvoju JISMS kao informacionog sistema u kojem bi ucestvovali svi
muzeji u Srbiji. S obzirom na to da je inicijalno osmisljen kao direktan derivat
IMUS-a, JISMS ostaje sredstvo za rad svih muzeja koji su prethodno koristili
ovu bazu. Iako je drzava 2017. godine potpuno preuzela vodstvo u razvoju

6  Andrija Despotovi¢ iz Narodnog muzeja obasnjava da je cena ovog paketa bila koliko i za celo-
kupnu izradu MISS-a. (Mevorah 2015)

7 Jedinstveni informacioni sistem za muzeje upisan je u Zakonu o muzejskoj delatnosti iz 2021.
godine (,,S. glasnik RS br. 35/2021 i 96/2021), a njegovo funkcionisanje propisano Pravilni-
kom o uslovima, nac¢inu funkcionisanja, povezivanja i vodenja jedinstvenog informacionog
sistema za muzeje iz 2022. godine (,,Sl. glasnik RS br. 48/2022). U Pravilniku se navodi da je
Jedistveni informacioni sistem za muzeje sistem standardizovanih softverskih re$enja name-
njen svakodnevnom radu muzejskih stru¢njaka na poslovima obrade podataka o muzejskoj
gradi.



bastinske delatnosti i postavila digitalizaciju (i birokratizaciju) kao prioritet
razvoja, u praksi, kao $to i vidimo na slucaju JISMS, nailazi na mnostvo pro-
blema (Krivosejev 2023: 75).%

Prva internet prezentacija Narodnog muzeja Srbije napravljena je 1996. go-
dine. Sajt je ostao u najvecoj meri nepromenjen do 2012. godine kada je krei-
rana nova internet prezentacija na WordPress platformi.’ Sajt je 2012. godine
kada je pusten u rad imao 39.775 posetilaca. S kratkim uvodima u zbirke i ne-
koliko digitalnih fotografija sadrzaja tih zbirki, internet prezentacija Narod-
nog muzeja ne predstavlja adekvatnu zamenu za fizicku posetu ovoj institu-
ciji. Narodni muzej, kao i ve¢ina institucija kulture u svetu, nema moguénost
otvaranja komunikacionih kanala s publikom kao $to su forumi ili komentari
korisnika na svojim sajtovima. Razlog ovome je pre svega briga o sigurno-
sti. Ovakav oblik komunikacije Muzej nudi pre svega na svojim profilima
na drustvenim mrezama. Do 2024. godine Narodni muzej je menjao svoju
internet prezentaciju jo$ dva puta. Prvi put 2018. godine za potrebe otvara-
nja nove stalne postavke. Cetvrta verzija, &ija je izrada pocela 2021. godine,
trebalo je da nadomesti nedostatke u pogledu funkcionalnosti prethodno di-
zajniranog sajta. Prvi put u ovoj proces su bili ukljuceni predstavnici svih
odeljenja Muzeja. No, kako prenosi Ari Haurinen (Ari Héyrinen), ¢injenica
da se kad guglamo pojam ,,Mona Lisa“ prvo pojavi ¢lanak na sajtu Wikipedia,
a tek onda zvanicna stranica Luvra (Louvre Museum), gde se ova slika ¢uva,
govori o tome da muzeji moraju mnogo vi$e vremena i resursa da potrose u
borbi za paznju internet korisnika (Haurien 2013: 51).

Od 2013. godine u Narodnom muzeju Srbije postoji svest da su posetioci sve
manje prisutni na internet stranici i da su drustvene mreze postale klju¢no
mesto za privlacenje, ali i informisanje publike. Muzej pocinje da prati trendo-
ve na drustvenim mrezama. Tako je u septembru 2014. godine u okviru izloz-
be ,Henri Mur - graficar” Muzej realizovao TweetUp pretpremijeru izlozbe.
U okviru ovog popularnog modela fizickog okupljanja korisnika drustvene
mreze Tviter (od 2022. godine ,,X“) organizovana su predavanja, prezentacije
i vodenje kroz izlozbu, kao i pano na kojem su projektovani tvitovi. Slede¢a

8  Za detaljan istorijski pregled i analizu problemati¢nog razvoja kulturne politike u kontekstu
bastinske i blize muzejske delatnosti u Republici Srbiji, tj. drzavama koje su joj prethodile videti
(Krivosejev 2023: 69-111).

9  WordPress je softver otvorenog koda baziran na CMS-u, sistemu za dinami¢ko upravljanje
sadrzaja (Content Menagment System). Ovakve aplikacije omogucavaju korisnicima da bez
programerskog znanja upravljaju sadrzajem internet stranice. Zanimljivo je da je kori§¢enjem
Wordpress softvera odredeni broj internet korisnika van Srbije upravo preko foruma namenje-
nog diskutovanju o Wordpressu do$ao do internet stranice Narodnog muzeja.
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veca kampanja na drustvenim mrezama radena je povodom otvaranja nove
stalne postavke 2018. godine, i njom je rukovodilo Ministarstvo kulture. Jo$
od 2013. godine Narodni muzej se putem drustvenih mreza obraca pre svega
mladoj publici u nadi da ¢e ih privudi da posete muzej. Profili su otvarani na
platformama Fejsbuk, Tviter, Pinterest, Fourskver, Instagram i Jutjube. Ipak,
rast publike je spor. Narodni muzej je 2015. godine imao 10.000 pratilaca na
Fejsbuku, broj koji se 2022. godine podigao na 34.000. Najveci rast zabelezen
je na Instagramu izmedu 2021. i 2022. godine, kada je broj pratilaca porastao
za 17.000. Prema Mariji Jovici¢, koja je u tom periodu obavljala posao PR-a
Narodnog muzeja, ovaj rast je rezultat pre svega promene jezika kojim se
muzej obraca publici, sa stru¢nog jezika kustosa na jezik koji moze svako da
razume, kao i fokus na programe muzeja i kreiranje atraktivnog vizuelnog sa-
drzaja (Mevorah 2022). Ipak, za mrezu Tiktok, koju koristi ve¢ina mladih lju-
di u drugoj deceniji 21. veka, Narodni muzej nema produkcijske kapacitete.
0d 2021. godine Muzej saraduje sa agencijom Next Game, koja za simboli¢an
novac postavlja sadrzaj na drustvene mreze i ucestvuje u planiranju i spro-
vodenju kampanja na drustvenim mrezama. Narodni muzej svoju prezenta-
ciju takode ima na Google Arts and Culture platformi, koja globalnoj publici
predstavlja gradu vodecih muzeja u svetu. Svetska mreza iako omogucava
vece kontekstualno povezivanje muzejskih objekata s njihovim drustvenim
kontekstima i dalje predstavlja zasebnu javnu sferu. Kako Andrija Despoto-
vi¢ kaze: ,Mi sada imamo tehnoloski okvir koji nam daje neverovatne mo-
gucnosti kada je nesto $to se zove tradicionalno funkcionisanje [muzeja] |[...]
da [muzejsku gradu] plasiramo i oblikujemo na jedan novi i mozda osvezen
nacin u odnosu na neki raniji period [...]“ (Mevorah 2015). Ali uzimajuci
u obzir preplitanja ovih diskursa Dzenifer Baret (Jannifer Barret) s pravom
postavlja pitanje ,,[..] ko osnazuje koga i po koju cenu?“ (Barrett 2011: 121).

Drustvene mreze i internet stranice predstavljaju prvenstveno savremeno teh-
nolosko sredstvo za promociju muzeja i njihove grade, ali i za komunikaciju s
muzejskom publikom. Promocija i komunikacija ¢ine jedan od tri klju¢na stuba
primene informacijsko-komunikacionih tehnologija (IKT) i digitalnih alata u
muzeoloskoj praksi. Drugi stub odnosi se na digitalizaciju grade i podataka,
kao i na unapredenje informacionih sistema u muzeoloskoj delatnosti. Tre¢i,
najkreativniji stub, jeste transformacija nac¢ina na koji se muzejska grada pre-
zentuje publici kroz inovativhu primenu novih tehnologija.



Virtuelni muzej

Rasprostranjen primer aproprijacije moguc¢nosti novih tehnologija i interneta
za prezentaciju kulturnih dobara jesu virtuelne izloZbe. Najstariji primeri su iz
vremena pre pojavljivanja Svetske mreze (WWW). Takvi su bili projekti Kon-
gresne biblioteke u SAD 1992. i 1993. godine, 1492: An Ongoing Voyage, Scrolls
from the Dead Sea: The Ancient Library of Qumran and Modern Scholarship i
Revelations from the Russian Archives postavljeni na Globalnu mrezu (Inter-
net) putem FTP protokola (Kalfatovic 2002: 16). Internet i digitalna tehnologija
pruzili su alate muzejima i za realizovanje projekata koji drugacije ne bi bili
mogudi. Virtuelni prostori omogudili su nove kustoske intervencije i znatno
olaksali stvaranje novih narativa kulturnog nasleda. Nastankom virtuelnog
mugzeja ili sajber muzeja koncept ,,posete” odredene izlozbe ili ve¢ sveukupnoj
gradi muzeja dobija potpuno drugo znacenje. Govorimo pre svega o specifi¢-
noj medijskoj ekologiji interneta i njegovih sucelja. Kako navodi Bernar Delo$
(Bernard Deloche): ,,Virtuelno je bezgrani¢no prosirilo polje ekspografije (De-
10§ 2006: 18). To Sto se muzej pojavljuje u sajber prostoru ne mora da znaci su-
$tinsku promenu naseg ¢itanja informacije. Kako objasnjava: ,,[..] poseta adresi
na vebu je pod odredenim uslovima vrlo slicna poseti muzeju: najpre treba
(eventualno) platiti ulaz, potom i¢i od strane do strane sajta kao $to se ide od
dvorane do dvorane u muzeju, uz moguc¢nost da se prede preko druge veze na
drugi sajt, ili na drugu stranu sajta, a moze se i sebi priustiti zadovoljstvo vra-
¢anja i izbora drugog smera“ (Ibid.: 188). Malroov (André Malraux) koncept
imaginarnog muzeja (musée imaginaire) ili muzeja bez zidova doprineo je te-
oretizaciji uloge muzeja tokom 20. i 21. veka. Polaze¢i od Zelje da u¢ini muzeje
u Francuskoj istinskim javnim prostorima, Malro je kritikovao modernisticku
koncepciju muzeja kao predstavnika fiksnog znanja, modela koji je za njega
koc¢io beskrajne mogu¢nosti ljudske maste. Njegova ideja ,,muzeja bez zidova“
prosirena je na odnos publike sa muzejskom gradom izvan zidova institucija i
povezivana s novom ulogom koju posetioci mogu imati u stvaranju znacenja
muzejskih objekata u virtuelnom prostoru. Barnet smatra da je upravo svetska
mreza donekle uspela da ostvari Malroovu ideju. Kako navodi: ,,Digitalizova-
ne kolekcije na mrezi omogucavaju nam da pravimo sopstvene putanje kroz
muzejsku gradu. Moguc¢nosti hiperteksta na internetu dozvoljavaju nam da
skacemo s tacke na tacku bez toga da moramo da se drzimo propisanih linija
kretanja izmedu objekata® (Barrett 2011: 115).

Narodni muzej je realizovao vise projekata virtuelnih muzeja, a u ovaj glo-
balni muzeoloski trend ukljucuje se pocetkom 2010-ih. Tokom 2011. godine
javno preduzece ,Beogradska tvrdava“ u saradnji s Ministarstvom kulture i
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informisanja RS pokrecée projekat Magicni dodir Dunava: Virtuelni muzej."°
Ova internet platforma je zamisljena kao otvorena platforma u kojoj ¢e kul-
turne institucije u zemljama koje obuhvataju tok Dunava postavljati sadrzaj
i $iriti bazu podataka. Godine 2012. na poziv organizacije Museum With No
Frontiers iz Beca, Narodni muzej ucestvuje u projektu Sharing History: Arab
World - Europe 1815-1918 s deset digitalnih reprodukcija slika Pavela Bur-
kovica, Dure Jak$ica, Paje Jovanovic¢a, Urosa Predic¢a, Dorda Krstic¢a i Ste-
vana Aleksica. Cilj projekta je bilo predstavljanje drustvenih, ekonomskih i
kulturnih konteksta susretanja Otomanskog carstva i industrijske Evrope u
zelji za stvaranjem novih diskursa preplitanja ovih kultura izvan ,naciona-
listickih agendi® U stvaranju ovog virtuelnog muzeja ucestvovale su kultur-
ne institucije iz 22 zemlje stvarajuci bazu podataka od oko 3.000 predmeta.
Pored virtuelne izlozbe Studenica: osam vekova slikarstva (2012) i virtuelne
ture kroz novu stalnu postavku iz 2018. godine, novi talas virtuelnih izlozbi
u Narodnom muzeju dolazi s pandemijom kovid-19, gde je cak tri izlozbe
napravljeno prve godine pandemije: Trebeniste (2020), Slike Balkana Paje Jo-
vanovica (2020) i Slike Vlaha Bukovca (2020). Tu su jo$ i izlozbe Zenitistima
celog sveta (2021), Rubensovi krugovi (2021) i Lica Dositejevog liceja kroz spo-
menicko naslede Beograda (2022).

Iako muzeji i druge kulturne institucije sve vise koriste nove tehnologije u
dijalogu sa svojom publikom, izlozbena delatnost je umnogome ostala ne-
promenjena u informacionom dobu. Primena tehnologija virtuelne realnosti
u svim navedenim sluc¢ajevima je na rudimentarnom nivou 3D modela izloz-
benog prostora muzeja. Narodni muzej je svojim posetiocima omogucio pot-
punu imerziju putem VR naocara na tek nekoliko svojih izlozbi, gde navode
da tehnologija nije bila posebno privla¢na posetiocima (Mevorah 2022). Ino-
vacije u muzeoloskoj praksi koje bi podrazumevale naprednije tehnoloske
sisteme proSirene i virtuelne realnosti (AR/VR) (Zhou, Chen, Wang 2022),
primene vestacke inteligencije — bilo za izgradnju cet-botova koji bi komu-
nicirali s posetiocima (French, Villaespesa 2018) bilo za pospesivanje rada
samih muzejskih stru¢njaka (La Rossa, Santagati 2021) - razvoj video igara i
drugih naprednijih oblika gejmifikacije muzejskih postavki (Camps-Ortueta,
Deltell-Escolar, Blasco-Lépez 2021), kao i primene drugih novih tehnologija
u muzeoloskoj praksi izvan su domasaja muzeja u Srbiji. U okviru projekta
Virtuelni muzej lansiranog uoci pocetka pandemije najvec¢i deo ponude Mu-
zeja jesu video vodenja i video predavanja na temu izlozba, muzejskih pred-
meta i muzeoloske delatnosti, a projekat ,,Muzejskih igrica®, koje se mogu

10  http://virtuelnimuzejdunava.rs/pocetna/pocetna.l.html, pristupljeno 16. 8. 2015.



nadi na sajtu, podrazumevaju jednostavne igre tipa memorije i slagalice.
Tehnoloski najnapredniji projekat koji je predstavljen u Narodnom muze-
ju 2022. godine — MetaHuman praistorijski covek — i koji donosi autenti¢nu
3D reprodukciju lica coveka koji je pre 10.000 godina Ziveo u Lepenskom
viru na osnovu pronadene lobanje i ¢ije lice mimikuje pokrete posetilaca,
nije nastao u produkciji Narodnog muzeja, ve¢ je projekat tima nauc¢nika i
inovatora iz Srbije pod pokroviteljstvom nacionalne platforme Srbija stvara.
Ruso (Angelina Russo) i Vatkins (Jerry Watkins) smatraju da jedna onlajn
izlozba ne moze biti digitalna ako samo prenosi tradicionalne modele pred-
stavljanja u novi medij, ve¢ da mora postojati ,,kontinuum interaktivnosti*
koji ¢e osigurati da se dogada prelaz sa konzumiranja kulture na stvaranje
kulture. Navode da kulturna institucija mora teziti prosirenju svoje kustoske
misije izlaganja kolekcija na remedijaciju kulturalnih narativa i iskustva (Ru-
sso, Watkins 2010: 149).

Kao $to je slucaj s procesom digitalizacije, odnosno razvojem informacionih
sistema i promocije na drustvenim mrezama, i primena visokih tehnologija
u prezentaciji muzejske grade osujecena je osetnim manjkom resursa. Marija
Jovici¢ objasnjava: ,Novac je naravno problem, ali meni to deluje kao praksa
koja se radi iz jednog savr$enog sistema, gde su svi problemi reseni pa sad
radimo i takve stvari... Mi se i dalje bavimo obavestavanjem ljudi da smo
otvoreni“ (Mevorah 2022). Prioriteti Narodnog muzeja Srbije, kao i drugih
manjih i manje opremljenih muzejskih institucija u Srbiji ti¢u se osnovnog
funkcionisanja. Kako to slikovito objasnjava Jelena Premovi¢: ,,Sta meni vre-
di $to ¢u da digitalizujem 14.000 staklenih ploc¢a kada nemam beskiselinske
koverte u koje treba da spakujem tu plocu koja je 150 godina stara kako bi
potrajala jos 150 godina. Sta sam ja to ta¢no sacuvala?“ (Ibid.) Pored omogu-
¢avanja osnovnog funkcionisanja Muzeja Derdapa, Galerije fresaka i Memo-
rijalne kuce Nadezde i Rastka, Narodni muzej je orijentisan ka komunikaciji
s publikom i njenom razvoju, kao i prilagodavanju novim ulogama muzeja u
drustvu.

Postmuzejsko doba: publika i komunikacija

Tri paradigme su u poslednjih par decenija drasticno promenile delatnost
muzeja: postmodernizam, posledi¢ni ulazak u informaciono drustvo i po-
litike postkolonijalizma. Naime, pojavljuju se glasovi mnogih manjinskih i
marginalnih grupa sa vizurama istorije drugacijim od onih eurocentri¢nih
muzeja. Informaciono drustvo u ovaj ideoloski pluralitet donosi dosad nevi-
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denu dostupnost informacija i prostora za izrazavanje. Jo$ 80-ih i 90-ih go-
dina proslog veka muzeji se postepeno odvajaju od svoje inicijalne funkcije
sakupljaca i ¢uvara nasleda orijenti§uci se prema demokratskim principima
predstavljanja grade i obrazovanju svoje publike. Kako to opisuje Dzulija Ha-
rison (Julia Harrison), rec je o javnoj percepciji muzeja ,kao iskaznika istine i
uzviSenog ’kulturnog autoriteta™ (Harrison 2005: 42). Ovakav identitet ulazi
u krizu u drugoj polovini 20. veka. Ne samo to, muzeji pripadajuci neolibe-
ralnom globalnom drustvu pocinju sve vise da se okrecu logici poslovanja
kako u razvoju svojih programa, tako i u unutra$njoj strukturi rada, transfor-
misuci se u znacajne turisticke centre (turizam nasleda)."

Od 70-ih godina 20. veka pojavljuje se koncept nove muzeologije koja akcenat
sa osnovnih delatnosti prikupljanja, ocuvanja i istrazivanja materijalne gra-
de muzeja pomera na drustvene potrebe zajednica. Kao primer ovakve nove
muzeoloske prakse Harison pominje eko-muzeje,' ali i privlacenje publike
kroz zabavu (Ibid.: 47). Grizelda Polok (Griselda Pollock) novu muzeologiju
definide kao ,,politicku kritiku muzeja kao institucije i ideologije, pozicioni-
rane u kolonijalnim i imperijalnim istorijama modernistickih konstrukcija
nacija, rasa i roda“ (Pollock, Zemans 2007: 2). Sastavni deo sakupljanja po-
staje teorijski kontekst u okviru kojih se objekti izlazu, pri ¢emu glavni fokus
postaje subjektivna ideja o objektima pre nego objektivna istina.

Kao ustanove kulture okrenute sluzbi drustvu, muzeji se suocavaju s novim
odlikama savremenosti, od potrebe da se uloga muzeja u javhom prostoru
udalji od nacionalnih projekata kulture, do specifi¢nih izazova nove publi-
ke informacionog drustva. Kako pise Baret: ,,Savremeni muzej se ¢esto bori
s pomirenjem ostataka nekadasnje retorike drustva i novih praksi i modela
prostora namenjenih da privuku novu publiku, da udu u dijalog s novim za-
jednicama i odgovore na potrebe lokaliteta ili nacije u okviru koje funkcioni-
$u“ (Barrett 2011: 10). Ovakvo ,,drustvo” u vecini zemalja sveta, kao i u Srbiji,
podeljeno je na redovnu obrazovanu publiku i veliki broj ljudi koji nikada

11 ,Turizam nasleda“ (heritage tourism) predstavlja trend u turizmu od 80-ih godina 20. veka
koji se odnosi na aproprijaciju kulturnog nasleda od strane trzista turizma u kontekstu fizickih
objekata, industrijskog razvoja, ekoloskog turizma (kakav je recimo i etnoturizam u Srbiji) i
svih oblika kulturnih i istorijskih diskursa i praksi drustva.

12 Filozofija eko-muzeja proizlazi iz niza ekoloskih pokreta na Zapadu od 60-ih godina proslog
veka. Muzeoloska praksa pripaja ideju vodenja ra¢una o okruzenju fokusirajudi se na ljudski
faktor geografije i u¢estvovanje zajednice u o¢uvanju i kontekstualizovanju kulturnog nasleda.
Rodonacelnici ovog pokreta bili su Hugo de Varin (Hugues de Varine) i Dzordz Henri Rivijer
(Geogres Henri Riviére). Prvi eko-muzeji oformljeni su u Francuskoj, fokusirani na ruralne
oblasti i predstavljanje kulturnog i prirodnog nasleda.



nisu kro¢ili u zgradu muzeja. Muzeji $irom sveta danas u pokusaju odgova-
ranja na potrebe postkolonijalnih i demokratskih ideala izbegavaju istorijski
i politicki zasi¢en koncept ,,drustva“ i okre¢u se slobodnijem pojmu ,,zajed-
nica®“. Bartnet u svom istrazivanju koncepta ,drustva® i ,javnog prostora“ u
kontekstu muzeja kroz istoriju opominje da je potrebno osmisliti nov diskurs
za funkcionisanje postmuzeja. Kako navodi: ,,Postmuzeji, ukoliko Zele da se
ukljuce u istinske participativne prakse stvaranja znanja i komunikacije, mo-
raju osigurati da se njihova delatnost zasniva na konceptu ’heterogenog drus-
tva, koji prepoznaje mnogostrukost, asimetri¢ne odnose moc¢i i fisije u okvi-
ru 'zajednica™ (Ibid.: 118). Marina Pejovi¢, iz Odeljenja za edukaciju i rad s
publikom Narodnog muzeja u Beogradu i Andrija Despotovi¢ objasnjavaju
da jos$ od socijalistickog vremena, Narodni muzej neguje identitet narodnosti
pre nego nacionalizma. Kako navode: ,,On je narodni muzej. Ne nacionalni
muzej, nego muzej naroda, muzej za sve ljude koji treba tu da dodu i da nesto
nauce. Da iskuse nesto Sto ¢ini deo njihovog kulturnog nasleda i kulturnog
nasleda celog sveta [...]“ (Mevorah 2015a). Kako dalje objasnjava Pejovi¢: ,,To
$to ¢uvate naslede vise nije dovoljno. To nije faktor koji je toliko relevantan
za drustvo.“ Ona objasnjava da je danas neophodno u institucijama, kao i
unutar samog Narodnog muzeja da dode do usaglasavanja oko ideje da
one postoje zbog svoje publike (Ibid.).

Izazovi postmodernih politika identiteta i postkolonijalne (samo)kritike nisu
toliko opteretili Narodni muzej Srbije koliko druge srodne institucije u Evro-
pi, pre svega zbog zastupljenosti jugoslovenskog i drugih multietnickih iden-
titeta u muzejskoj gradi, ali i zbog toga $to Srbija nikada nije bila kolonijalna
zemlja. Muzej se di¢i vode¢im mestom u Evropi u pogledu reprezentacije
zena stvarateljki u svojim zbirkama. Navode da se na pospesivanju prisustva
manjina u publici radi u saradnji sa organizacijama koje se bave manjinama,
ali i da ne poznaju slucajeve u kojima je nekoga manjinska pripadnost one-
mogucila da bude predstavljen u Narodnom muzeju (Mevorah 2022). Marina
Pejovi¢ navodi da je najveci pritisak koji muzej ideoloski trpi u vezi s velikom
prisutnos¢u nadriistorijskih teorija. ,Svakodnevna je bitka da objasnimo da
ne postoje vincansko pismo, anticki Srbi i sl. [...] kazu nam da skrivamo srp-
sku istoriju, da smo deo zavere unistavanja srpskih korena. Jer oni kada dodu
u Narodni muzej ne mogu da pronadu dokaze o takvim teorijama...“ (Ibid.).
Takode objasnjavaju da Muzej zbog toga $to je pod okriljem Ministarstva
kulture i mati¢na ustanova nema potpunu slobodu u obradivanju drustveno
znacajnih tema. Navode da moraju konstantno da razmisljaju o tome $ta bi
bilo prihvatljivo i dobrodoslo u najsiroj publici, kao i nadleznom Ministar-
stvu. Kako kaze Marija Jovic¢i¢: ,,Proci ¢e jos vremena dok ne budemo mogli
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da govorimo o svim moguéim temama i da uklju¢imo sve grupe. Mi bismo
mozda mogli da se bavimo LGBT pravima, ali uz veliki rizik“ (Ibid.).

Udaljavanje od dominacije tradicionalnih funkcija prikupljanja i prikazivanja
grade, muzeji ulaze u tzv. postmuzejsko doba. Kako navodi Ejlin Huper-Grin-
hil (Eilean Hooper-Greenbhill):

Jedna od glavnih karakteristika forme postmuzeja koja nastaje jeste prefi-
njenije razumevanje kompleksnih odnosa izmedu kulture, komunikacije,
ucenja i identiteta koje se postavlja u sluzbu novog pristupa muzejskoj
publici; druga osnovna karakteristika jeste promovisanje egalitiranijeg i
pravednijeg drustva; i vezano za ove karakteristike jeste prihvatanje toga
da kultura obavlja funkciju predstavljanja, reprodukcije i konstituisanja
identiteta sopstva i da to podrazumeva osecaj drustvene i eticke odgovor-
nosti (Hooper-Greenhill 2007: 1).

Takode, Barnet smatra da sam koncept postmuzeja predstavlja ,,udaljavanje
od vizuelne kulture izlaganja ka $irem konceptu komunikacije“ (Barrett 2011:
117).

Od pocetka 2010-ih Muzej pocinje da neguje novi odnos prema kreiranju
sadrzaja s fokusom na to da je muzej dostupan svim ¢lanovima drustva bez
obzira na njihov stepen obrazovanja. Po¢inju da se realizuju redovni pro-
grami za publiku, od projekcija filmova, tribina, koncerata, predavanja, hu-
manitarnih akcija, do razli¢itih obrazovnih radionica. Muzejsko odeljenje za
rad s publikom i odnose s javnos¢u od 2010-ih pocinje ozbiljnije da se bavi
razvojem programa za publiku. Do 2024. godine na tome se radi sistematicno
i s vise resursa. Poseban fokus stavlja se na aktuelne drustvene teme i lokalne
zajednice (Mevorah 2022). Jo$ 2004. godine osnovan je De¢ji klub Narodnog
muzeja, u kojem se prave raznovrsni programi po principima savremene ne-
formalne obrazovne tehnike u radu s najmladim posetiocima.

S obzirom na svoju dugu istoriju sakupljanja i proizvodnje znanja, velike ko-
licine multimedijalnog sadrzaja, muzeji se ukazuju kao idealne obrazovne
institucije u 21. veku. Vlada Velike Britanije jo§ 1997. godine proglasava ob-
razovanje u muzejima njihovom centralnom ulogom (Barrett 2011: 2). Zato
$to nisu ograniceni nastavnim programima i prostorima ,specijalizovanim®
za ucenje, muzeji postaju centri neformalnog obrazovanja. Kako objasnjava
Huper-Grinhil: ,,Fokus je na tome kako se u¢enje moze olaksati u pokusa-
ju da se ispred pogodnosti organizovanja postavi stvaranje prijatnog i ko-



risnog iskustva za posetioca; u stvari, razmisljanja iz ugla posetilaca“ (Ho-
oper-Greenhill 2007: 4). U doba sve vece rasprostranjenosti interneta i novih
tehnologija i ovi modeli obrazovanja polako se menjaju i sve vise obuhvataju
koncepte ,,otvorenog ucenja®, ,ucenja na daljinu® i ,e-ucenja“ (Parry, Arbach
2010: 283).

Dzojs Zemans (Joyce Zemans) i Grizelda Polok (Grizelda Pollock) pitaju se
postoji li moguénost da ¢e muzeji u savremenom dobu postati javni prostori
izvan okvira turizma, marketinga i nacionalisticke pedagogije (Pollock, Ze-
mans 2007). Narodni muzej Srbije, i pored nastojanja da objektivno i stru¢no
predstavi kulturna dobra iz svih delova Srbije i svih istorijskih perioda, da
razvija odnos otvorenosti prema svim gradanima i posetiocima Srbije kroz
razli¢ite programe i putem razlicitih alata, u znatnoj meri je sputan limitima
drzavne birokratije i nedovrsenom tranzicijom kulturne politike (Krivosejev
2023), konzervativno$cu i drugim negativnim trendovima u savremenom
srpskom drustvu, kao i osetnim manjkom resursa za unapredenje muzejske
delatnosti kako u samom Muzeju, tako i u celoj Srbiji u kontekstu njegove
delatnosti kao mati¢ne ustanove.
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The paper examines the application of digital and information and com-
munication technologies in the National Museum of Serbia from 1992 to
2024. Three groups of processes reflecting the museum’s transition into the
information age are considered: 1) digitization of museum collections and
development of museum information systems; 2) use of the Internet, social
media, and the latest technologies in museum practices; 3) transformation of
the museumss identity. The paper presents chronologically the development of
practices in these three areas and the application of new technologies. These
changes are analyzed within the context of information society theories and
new museology. The key challenges identified in the National Museum, as
well as other museums in Serbia regarding the implementation of ICT and
digital tools over the past three decades are a significant lack of resources and
a gap between the optimal conditions for basic museum practices and the
development and application of the latest technologies.
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Apstrakt

Od osnivanja Radija B92 proslo je trideset pet godina.’ Nezavisna omla-
dinska radio stanica svojim programom i aktivnostima on i off air bila je
ne samo objektivan profesionalni medij ve¢ i pokreta¢ drustveno-politicki
angazovanih projekata koji su uticali na odnose moci u srpskom drustvu
i, jos vaznije, promovisali Citav set socijalnih i kulturnih vrednosti potisnu-
tih tokom ratnih, represivnih godina vladavine Slobodana MiloSevica. Vise
puta gasen i ukidan, preuziman od autokratskog reZima, moZe se reti da
je program Radija B92 u svakom svom segmentu bio progresivan — kako u
inoviranju tradicionalnih programskih sadrZaja i formi, tako i u afirmisanju
i koriscenju devedesetih godina proslog veka alternativnih kanala i servisa
kako bi svoje sadrZaje odaslao do sto Sire publike. Ovaj tekst ima za cilj da
predstavi aktivnosti Radija B92 na internetu, cime ée u istoriji medija ostati
pozicioniran kao pionir aktivizma u digitalnom prostoru u Srbiji.

Kljucne reci
radio, B92, onlajn aktivizam, kultura secanja

Radio B92 osnovan je 15. maja 1989. godine, kao omladinska radio-stanica
koja je trebalo da tokom dve nedelje emitovanja eksperimentalnog programa
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obelezi rodendan Josipa Broza Tita. Medutim, po isteku planiranih petnaest
dana, stanica nastavlja da emituje program na frekvenciji 92.5 MHz, izlazeci
iz okvira ustaljenih programskih, produkcionih i zanrovskih obrazaca, tipic-
nih za radio programe tog vremena. Zasnovana na artikulaciji ideja, stavova i
potreba jednog dela mlade publike u Beogradu, B92 vrlo brzo postaje poznat
po svom provokativnom stilu, specifi¢noj muzickoj selekciji, duhovitom i ori-
ginalnom govornom programu. Svoju programsku misiju i uredivacku poli-
tiku stanica je zasnovala na Univerzalnoj deklaraciji o ljudskim pravima UN.
»Radio B92 je za sebe odabrao ime urbani radio, nastoje¢i da pokaze svoju
razlicitost kako u odnosu na komercijalni radio i lokalne radio-stanice... tako
i u odnosu na druge modele 'nezavisnih, tre¢ih’ radio stanica, oslonjenih na
drustvene, aktivisticke pokrete.“ (M. Dragicevi¢ Sesi¢ 1997: 352)

Paralelno s razvojem muzickog i kulturnog programa, s narastaju¢im drus-
tveno-politickim tenzijama u tadasnjoj SFR], Radio B92 razvija i svoj infor-
mativno-politicki program, koji ¢e vrlo brzo postati razlog ubrzanog rasta
popularnosti stanice, ali i povod za represiju, zabranu emitovanja programa i
cenzuru od strane rezima Slobodana Milosevica.

U vreme kada je Radio B92 pokrenuo svoje aktivnosti na internetu, mno-
go pre drustvenih mreza i pametnih telefona, osim uobicajenih prednosti i
mana pocetnih godina interneta — od toga da je decentralizovan, slobodan
prostor za protok informacija do relativno skupog pristupa, zagusenja i loseg
kvaliteta prenosa podataka — ovaj kanal je imao i neke karakteristike razvo-
ja specifi¢ne za Srbiju devedesetih godina proslog veka. Ve¢ tada se pocelo
govoriti o kapacitetima interneta da uvede novu dinamiku u tradicionalne
sisteme informisanja, da stvori nove veze izmedu publike odnosno gradana
i informacija, da same gradane aktivnije ukljuci u procese prikupljanja, de-
ljenja i analiziranja podataka o dogadajima u drustvu. Pojavljuju se pojmovi
poput ,virtuelnih zajednica®, okupljenih oko odredenih tema ili sadrzaja gru-
pisanih na razli¢itim internet adresama, chat servisima i, tada popularnim,
forumima. Pojedinci postaju vidljivi u komunikacionim procesima, a inter-
net se pocinje tretirati i kao prostor u kome je moguce realizovati neku vrstu
interaktivnog emitovanja sadrzaja, u kome publika istovremeno prima i $alje
informaciju. Posebno atraktivna dimenzija, iz perspektive teme ovog teksta,
bila je mo¢ interneta da se obrati globalnoj publici, da zaobide prepreke i za-
brane na nacionalnoj teritoriji, da prevazide nacionalne granice i da omoguci
objektivnim i slobodnim informacijama da se probiju do publike.



Radio B92, nakon nekoliko gasenja i uklanjanja signala iz FM etra, drugu
polovinu 90-ih godina 20. veka posvetio je pronalazenju alternativnih naci-
na distribucije signala i emitovanja svojih sadrzaja, kako bi zaobiSao struk-
turalne prepreke koje je pred njega postavljao autoritarni rezim. Internet se
nametnuo kao prirodno, organsko resenje, a radio B92 ubrzo uvida potenci-
jal onlajn platforme ne samo u njenim tehnoloskim moguénostima, ve¢ i u
nacinu koriS¢enja i organizovanja, te produkcije sadrzaja koji se prezentuju.

Internet u Srbiji — opste prilike i pokretanje OpenNeta

»Istorijski dokazi podrZavaju tvrdnju koju na razlicite nacine iznose teo-
reticari kao $to su Rezis Debre (2007), Fridrih Kitler (1999) i Slavoj ZiZek
(1997), da tehnoloske i ideoloske promene idu ruku pod ruku. Analiza po-
kazuje kako je u ovom konkretnom istorijskom trenutku sredinom 1990-
ih, kada je doslo do razvoja digitalnih tehnologija, estetska logika novih
medija imala umreZeni, individualizovani oblik pogodan za politiku jed-
nog pitanja i individualni izbor. Ali u uslovima politicke represije, ocigled-
ne korupcije i bankrota nacionalisticke agende u etnickim sukobima, oni
koji se zalazu za veéu akademsku slobodu polako su mutirali u politicku
grupu fokusiranu na mogucnosti koje nudi internet.“ (Aulich 2011:2)

Skeniraj da pogledas video o osnivanju i prvim godinama Radija B92

Aktivnosti Radija B92, programske i produkcione, u svakom segmentu su
bile drustveno-politicki angazovane, podstaknute neposrednim istorijskim
dogadajima koji su obelezili devedesete godine proslog veka. Ako je i osnovan
kao omladinska radio-stanica, okrenuta muzici, popularnoj kulturi, eksperi-
mentu i provokaciji, novinari i urednici su vrlo brzo shvatili da svoje kljucne
vrednosti — otvorenost, hrabrost, sloboda govora — mogu i moraju ,,preslika-
ti“ i u polje informativnog i politickog programa. Tako je istorija Radija B92
u velikoj meri obelezena i odredena njegovim zatvaranjima, krac¢im ili duzim
periodima izostanka iz etra, pod udarom vlasti i rezima Slobodana Milosevi-

¢a, Ciji je kriticar i hronicar stanica bila. Tako je i aktivnost u onlajn prostoru
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bila u velikoj meri podstaknuta upravo zabranama, osmisljena kao nacin da
se zaobidu prepreke i cenzura u FM etru. Prvo gasenje Radija B92 desilo se
9. marta 1991. godine, tokom gradanskih demonstracija, a program je tom
prilikom prekinut na ne$to manje od 24 sata. Direktan povod za gasenje bila
je ¢injenica da je u tom trenutku jedino Radio B92 izvestavao o dogadajima
na ulicama Beograda, ukljucujudi i izlazak tenkova. Tada je postalo izvesno
da ¢e radio, ukoliko Zeli da nastavi sa objektivnim izvestavanjem, morati da
smisli alternativne nacine emitovanja i distribucije svojih sadrzaja. Internet
se nametnuo kao prirodan put.

Skeniraj da poslusas potkast o informativnoj redakciji Radija B92

Radio B92 pocinje da eksperimentise sa internetom 1993. godine. Jedan od
inicijatora ovih aktivnosti bio je Drazen Panti¢, saradnik Radija i profesor na
Prirodno-matematickom fakultetu u Beogradu. U to vreme, upotreba inter-
neta u Srbiji bila je u povoju. Samo je mali broj ljudi imao pristup internetu,
ali i njima je pristup bio rigorozno ogranicen, s obzirom na otezanu moguc-
nost povezivanja i prekid komunikacije sa svetskim istrazivackim mrezama
zbog sankcija Ujedinjenih nacija uvedenih 1992. godine. Vrlo brzo Radio
definiSe i jedan od svojih klju¢nih, simbolicki snaznih slogana: ,Ne verujte
nikome, pa ni nama.“

»Internet je postao vazno orude naseg radio projekta 1994. godine kao deo
sveukupne strategije B92: stvaranje sveta paralelnog onom koji je usposta-
vio rezim kako bismo osetili da Zivimo van autoritarne, zlocinacke drzave.
Suoceni s tajnovitoscu, izolacijom i represijom koji karakterisu reZim, pri-
begli smo moénom oruzju transparentnosti.“ (Panti¢ 1999)

Radiju B92 je pomoglo, bar u ranim danima interneta, sto tadasnji represivni
rezim, koji je kontrolisao medijsko trziste, nije ozbiljno shvatio mogu¢nosti
novog medija i $to je potcenio njegov politicki znacaj. U to vreme nije bilo za-
kona koji bi regulisali ovu oblast, kao ni tehnickih mogu¢nosti i znanja da mu
se suprotstave. Prema misljenju nekih od pokreta¢a OpenNet projekta, Srbija
je prosla bolje nego neke druge autoritarne drzave koje su nasle nacina da se



suprotstave kori$¢enju interneta u svrhe slobodnog izvestavanja. Aktivnosti
OpenNeta, ipak, nisu potpuno bile van fokusa vlasti.*

»OpenNet je odigrao centralnu ulogu u razbijanju vladine blokade informa-
cija. Predsednik Milo$evi¢ i njegovi saveznici predvode direktan napad na
slobodan protok informacija.“

Prema navodima United States Institute of Peace, dekan Elektrotehnickog fa-
kulteta je, u sklopu obracuna sa akademskim ,,disidentstvom® protiv Milo-
S$evicevog rezima, zahtevao da se programiraju prekidaci na jugoslovenskoj
akademskoj Internet mrezi kako bi se onemogucio pristup veb sajtu Radija
B92 OpenNet. To je bio drugi put u tri godine da je pokusana blokada slo-
bodnog protoka informacija dostupnih gradanima $irom Srbije preko Radija
B92. Isti izvor navodi da je takva akcija uticala i na neakademske organizacije
- kao $to su nezavisni mediji i nevladine organizacije - koje dobijaju pristup
internetu preko univerzitetske mreze.

Nakon pokusaja da se onemoguci pristup OpenNetu postalo je jasno da je
od esencijalne vaznosti da se serveri Radija B92 lociraju van domasaja repre-
sivnog rezima. U slucaju B92, ovaj postupak je omogucio holandski partner
XS4ALL. Septembra 1994. godine holandski provajder, XS4ALL (,,pristup za
sve“) postaje provajder za B92. Bila je potrebna godina dana da bi se uspo-
stavilo i profunkcionisalo novo odeljenje Radija. Opennet je poceo s radom
14. novembra 1995. godine i predstavlja prvog i jedinog internet provajdera
u Srbiji sve do marta 1996. godine. Jedinu podrsku projektu pruzio je Fond
za otvoreno drustvo. Tako su prve namere i aktivnosti putem novog medija
bile vezane, pre svega, za edukaciju javnosti, umrezavanje nezavisnih medija
i nevladinih organizacija, OpenNet ¢e ubrzo biti prepoznat kao alat za op-
stanak Radija B92. U trenucima zabrana i cenzure internet ¢e postati jedini
nacin da svet sazna $ta se deSava u Srbiji, a za Radio B92 jedini kanal kojim
moze da komunicira s publikom i drugim klju¢nim javnostima.

4  Drazen Panti¢, pokretat OpenNeta, navodi da je, ipak, mo¢ interneta vrlo brzo prepoznata,
pa u tekstu iz maja 1999. godine navodi primer da su desnicarski ekstremisti u Srbiji poceli da
vode kampanju protiv ,,mreze“ ,Najve¢e dnevne novine koje kontroli$e drzava, Politika, ne-
davno su objavile ¢lanak u kojem se tvrdi da je 'www’ identifikacioni kod za svetsku ra¢unarsku
mrezu, iako toboze predstavlja World Wide Web, transkribovani oblik slova *vav’, koje je $esto
slovo hebrejskog alfabeta’ Implikacija je bila jasna: svet interneta zapravo je medunarodna je-
vrejska zavera®, dostupno na https://www.thenation.com/article/archive/war-words/

5  Transkript drugog dana konferencije Preserving the Free Flow of Information on the Internet:
Serbs Thwart Milosevic Censorship, Round Two, 6. januara 1996. u organizaciji United States
Institute of Peace, dostupno na https://www.usip.org/events/preserving-free-flow-informati-
on-internet-serbs-thwart-milosevic-censorship-round-two
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Aktivnosti Radija B92 koje su se odvijale preko veb adrese i alternativnog
internet provajdera OpenNet podrazumevale su povezivanje nevladinih or-
ganizacija, nezavisnih medija, univerziteta i studenata, omogucavaju¢i im
pristup internetu i World Wide Webu. Ops$ta namera OpenNeta bila je (Pan-
ti¢ 1993):

- ponuditi pristup internetu i obrazovanje javnosti bez diskriminacije.
U tu svrhu odmabh je postavljena ucionica s nekoliko racunara kako bi
pojedinci mogli da pristupe internetu i uce o njemu. Kada je OpenNet
poceo, postojalo je veliko interesovanje za internet, ali vrlo malo znanja
o njemu s prakti¢ne tacke gledista;

- da se omoguci pristup internetu nezavisnim medijima, kao $to je B92.
Uvodenje interneta kao svakodnevnog alata za rad medija bilo je novo.
Krajnji cilj je bio da se novinari upoznaju sa internetom i izgradi se
infrastruktura koja bi mogla da funkcionise kao nosa¢ za vesti, price i
¢lanke;

- otvoriti interaktivhu komunikaciju sa slu§aocima i obozavaocima Ra-
dija B92, bilo gde i u bilo koje vreme. Mnogi mladi i obrazovani ljudi
napustili su zemlju kada su uvedene sankcije, pa je internet postao pri-
rodan nacin da se s njima kontaktira.

Osim toga, funkcija OpenNeta bila je i komunikacija sa spoljasnjim, medu-
narodnim klju¢nim javnostima i lobiranje za dono$enje razli¢itih zakona u
oblasti telekomunikacija, te zalaganje za liberalizaciju.

Kada je u pitanju emitovanje sadrzaja, OpenNet je inicirao viSe eksperimen-
talnih internet medijskih projekata tokom devedesetih. Medu njima su Re-
alAudio i RealVideo emitovanje vesti, specijalnih izvestaja, pracenje izbora
u Srbiji i Crnoj Gori, a podrzavao je i servis vesti na engleskom i srpskom
jeziku. Tokom maja 1996. godine pokrenut je i vebsajt OdrazB92, i distribu-
cija vesti imejlom za pretplatnike, putem adrese vesti@opennet.org. Prema
re¢ima Drazena Pantica, vesti su distribuirane bar dvaput dnevno, a od de-
cembra 1996. godine vesti se u RealAudio formatu distribuiraju na srpskom
i engleskom.

»Plasili smo se mogucnosti da Milosevi¢ uspostavi neku vrstu monopola nad
internetom kao kanalom za komunikaciju, kao $to se to ve¢ desilo u Kini.
Tako smo Zeleli da budemo prvi ISP kako bismo delovali preventivho na
eventualni monopol koji bi rezim nametao™, priseca se Veran Mati¢.®

6 Intervju realizovan u maju 2001. godine, u Radiju B92.



Internet je, u trenutku kada su FM signal i prostorije Radija oteti, bio jedini
nacin da se nastavi, koliko-toliko, komunikacija s publikom i aktivnost Radi-
ja. Moze se zakljuciti da je internet, od 1996. godine pa nadalje, bio jedno od
krucijalnih sredstava u borbi i suprotstavljanju zatvaranjima i preuzimanjima
Radija, kao i umanjivanju cenzure informacija i medijske blokade.

Svaki pokusaj zatvaranja Radija ili onemogucavanja emitovanja programa
donosio je sa sobom nemogu¢nost bilo kakve momentalne akcije kojom bi se
Radio suprotstavio ometanju i cenzuri, dok je Sirenje informacija bilo potpu-
no prekinuto. Upotreba interneta je, medutim, omogucila da ¢ak i u uslovima
potpunog nestanka iz etra Radio B92 nastavi sa aktivnostima obavestavanja i
komuniciranja sa slusaocima.

Drugo gasenje Radija desilo se, kao i prvog puta, tokom gradanskih protesta
3. decembra 1996. godine, a bilo je provocirano kontinuiranim izvestavanjem
reportera Radija B92, koji su slu§aocima prenosili informacije nedostupne
na medijima koje je kontrolisao rezim Slobodana Milosevi¢a. Nedeljama su
stotine hiljada demonstranata protestovale zbog vladinog ponistenja opstin-
skih izbora na kojima su pobedili Milosevicevi protivnici u Beogradu i 14
najvec¢ih gradova u Srbiji. Ovoga puta signal B92 je izostao iz etra cak pedeset
sati. Beogradska radio-stanica presla je sa emitovanja na FM-u na internet
3. decembra 1996. godine, nakon $to ju je Slobodan Milosevi¢ zatvorio. Tri
dana se B92 mogao ¢uti samo preko interneta. Klju¢ni spas stvorio je interni
internet provajder B92, Opennet. ,, Kada je Milosevi¢ pocetkom decembra
1996. zabranio Radio B92, to je bila samo jedna od onih nezamislivih sin-
hronijskih situacija koje se s vremena na vreme de$avaju. Odmah smo poceli
da distribuiramo vesti u RealAudio formatu. Nismo imali ni stru¢nost, ni
propusni opseg, ni softver za prenos uzivo na Netu. Dobili smo server koji je
sposoban za 400 istovremenih konekcija, doniran od Progressive Networks,
instaliran na XS4All. U roku od dan ili dva usledio je RealAudio stream uzivo
iz Beograda koji je prenosio B92-ov program.“ (kod Lovink 2011:107)

Skeniraj da pogledas video o gasenju Radija B92 1996. godine
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Okruzenje, tehnicko-tehnolosko i medijsko, u Srbiji za razvoj i pocetak upo-
trebe interneta bilo je skromno i ne previse prijateljsko. Prema nekim izvo-
rima, moze se re¢i da je masovnija upotreba interneta pocela tokom 1995-
1996. godine. ,,Dve velike agencije koje podrzava Vlada bile su nacionalna
akademska mreza sa sedi$tem na Univerzitetu u Beogradu i Telekom Srbije.
Medutim, OpenNet — koji je osnovao Radio B92 i koji se suprotstavljao vladi
— postavili su svoj rad nezavisno od oba gorepomenuta operatera. OpenNet
je uspostavljen koris¢enjem stranih ISP-ova pod nazivom XS4All (internet
sleng za ,,pristup za sve“), koji je bio tre¢i najstariji ISP u Holandiji. Cinilo se
da je jedan od razloga zasto je XS4All pomogao OpenNetu da se uspostavi
pod Milosevic¢evim represivnim rezimom bio ukorenjen u njegovoj organi-
zacionoj kulturi. XS4All su osnovale bivse hakerske grupe i bio je poznat po
svojoj spremnosti da se uhvati ukostac s mnogim kontroverznim pitanjima.*
(Chaisukkosol 2008)

B92 je koristio svoju internet mrezu OpenNet za slanje audio izvestaja Sirom
sveta preko veba, a zatim su ih u Srbiju vrac¢ali medunarodni emiteri. Bilte-
ni Radija B92 distribuirani putem OpenNeta, u formatu veb biltena, lako su
se reprodukovali na ekranima rac¢unara. Prema rec¢ima glavnog i odgovor-
nog urednika Radija B92, Verana Matica, ovi bilteni su, neretko, ¢itani na
gradskim trgovima i postavljani na zidove i bilborde. Gradovi bez internet
servisa primali su biltene faksom, a potom bi oni bili kopirani, emitovani u
programima lokalnog radija, ili jednostavno prenoseni od coveka do ¢oveka.
(Snyder i dr. 2017: 197)

U to vreme nastaje mozda i naj¢uveniji identifikacioni dzingl radija B92: ,Ra-
dio B92 - Srbija zove*, koji se, zahvaljujuéi internetu, prosirio ne samo kroz
celu Srbiju ve¢, vrlo brzo, i globalno. Ovakva vrsta aktivnosti i angazmana
B92 onlajn bila je presudna ne samo kao otpor i zaobilazenje cenzure ve¢ i
kao inicijativa za stvaranje mreze snazne medunarodne politicke podrske za
B92. Upravo je zahvaljujudi intervenciji tadasnjih medunarodnih diplomat-
skih krugova, Radio B92 vracen u etar tokom decembra 1996. godine. Povra-
tak Radija B92 na 92.5 MHz i, jos viSe, neprekinuti angazman na internetu,
te emitovanje programa stanice i, posebno, vesti i informativnog sadrzaja
putem onlajn kanala pokazao je da je moguce suprotstaviti se represivnom
rezimu, te da slobodni mediji imaju mogu¢nost efikasnog alternativnog delo-
vanja. Radio B92 je, kao i ve¢ina radio i televizijskih stanica u tom trenutku,
funkcionisao u zakonskom meduprostoru, bez zvani¢ne dozvole za rad. Zato
je bilo vazno ne samo obezbediti prisustvo i delovanje onlajn vec i prosiriti
mrezu saradnickih medija u celoj Srbiji. Na talasu tih potreba nastaje ANEM



- Asocijacija nezavisnih elektronskih medija - koja se na pocetku sastojala
od preko trideset lokalnih radio-stanica iz svih krajeva Srbije i Crne Gore.
Uz pomo¢ BBC-ja uspostavljena je i jedinstvena $ema reemitovanja: svakog
dana pripremana su i emitovana cetiri sata informativnih emisija B92 - oni
bi prvo bili poslati preko interneta u Amsterdam na XS4All servere, odatle u
London, a BBC bi tada uplinkovao programe B92 na svoj satelit, s kojeg bi ga
lokalne radio stanice u mrezi ANEM-a preuzimale i potom ponovo emitovale
(Snyder i dr. 2017: 204).

Prisustvo i aktivisticko delovanje u internet prostoru bilo je i vazan signal za
medunarodnu zajednicu - internet je bio nacin da se van granica Jugoslavije
stvori i podigne svest o znacaju prisustva i delovanja nezavisnih medija u tada
ratom razorenoj drzavi. ,,Srbija nije crna rupa u koju izgleda svi veruju. Snaz-
no je povezana na medunarodnom planu - preko interneta. A sajber prostor
je verovatno najjace polje delovanja za nezavisne ljude koji Zele da naprave
promene tamo.“ (Giusanni 1998)

FreeB92

Aktivnosti radija B92 u onlajn prostoru usavrsavale su se i $irile narednih
godina, da bi sa prilicno razradenim mehanizmima saradnje i razmene sa-
drzaja bilo docekano trece, najkompleksnije gasenje programa stanice, a po-
tom i preuzimanje Radija B92. Drugog aprila 1999. godine, tokom vanrednog
stanja u drzavi i NATO bombardovanja program stanice preuzeli su ¢lanovi
Socijalisticke partije Srbije, i vrlo brzo celokupan emitovani sadrzaj stavili
pod svoju kontrolu.

»Radio B92, koji je u toku prvih ¢asova pokusao da umiri gradane emitova-
njem mnostva informacija o toku krize, sklonitima i naporima nadleznih da
rade u stanju ratne opasnosti, zatvoren je pod providnim izgovorom, a njegov
glavni urednik Veran Mati¢ priveden je na informativni razgovor*, izve§tavao
je nedeljnik Vreme.

Preuzimanje Radija ovog puta nije bilo ograni¢eno samo na FM signal - pre-
uzeta je i veb adresa, te je svako ko bi posetio sajt B92 video vladinu propa-
gandu koja podrzava politiku Slobodana Milosevi¢a. Manipulacija sadrzajem,
obmana i pokusaj da se propagandni sadrzaj publici predstavi kao originalni
B92 sadrzaj u danima bombardovanja, straha i neizvesnosti kod nekih gra-
dana je uspeo. Kao odgovor na preuzimanje veb domena i adrese u Srbiji,
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novinari i urednici Radija B92 u Amsterdamu vrlo brzo aktiviraju novu veb
stranicu www.helpB92.com, koja pruza sve informacije o situaciji na terenu
u Srbiji i mobili$e Siroku medunarodnu podrsku B92. Nakon bombardova-
nja, ova adresa ¢e promeniti naziv u www.freeb92.net, kako bi se ukazalo
na c¢injenicu da su prostorije, tehnika, sva intelektualna svojina i frekvencija
92.5 MHz i dalje okupirane od strane vladajuce stranke i da stanica ne moze
slobodno da emituje program za koji ¢e garantovati njeni urednici i novinari.

Svrha FreeB92 sajta, pokrenutog 9. maja 1999. godine, bila je, pre svega, da se
signalizira slusaocima u zemlji, ali i onima u inostranstvu, da Radio B92 jo$
uvek zivi i funkcionise.

I mada je postojao ponovo neko vreme u etru, ovoga puta kao B292 od avgu-
sta 1999. do maja 2000, Radio B92 je sve do oktobra 2000. godine svoje najsi-
gurnije uporiste imao u internetu, preko FreeB92 sajta. Iz dosadasnjeg teksta
moze se zakljuciti da je Radio B92 internet koristio kao distributivni kanal za
vesti, ali tokom i nakon bombardovanja 1999. godine internet delovanje je
postalo i vazna opcija za o¢uvanje B92 tima, u psiholoskom i strukturalnom
smislu. Tako se format posla za novinare promenio, oni su i dalje imali svoje
obaveze, misiju, cilj i posao.

Internet je tokom NATO napada bio neophodan da bi se povezali saradnici
radija koji su se nalazili po celom gradu, a esto i $irom sveta. Internet je bio
najsigurniji, najbrzi, najjeftiniji na¢in da se komunicira i omogucavao je timu
B92 da nastavi da proizvodi i emituje program, iako nisu bili zajedno.

,U trenutku preuzimanja radija i web adrese, tim tzv. kompjuterasa, kojih
je bilo tek 8, dozivelo je svojih *petnaest minuta slave’ jer je internet postao
jedini glas stanice, To je ostalo jedino pravo sredstvo komunikacije gde je
pod zastitom PGP-a moglo da se kaze sve $to se zeli, pisao je Dusan Masi¢ u
svojoj knjizi ,,Talasanje Srbije®

»lek tih dana su ‘oni’ sa 5. sprata shvatili $ta mi dole zapravo radimo. Nas$ sajt
je imao milionsku posecenost, hiljade ljudi je slusalo B92. Neke strane stani-
ce su na taj nacin preuzimale signal B92. Mi smo tada uspeli da snimimo i
prve snimke bombardovanja Batajnice, da to oka¢imo na veb sajt, a onda je
CNN preuzeo te snimke i objavio ih. Preuzimali su i neke nase vesti. Sam sajt
i Real Audio bili su najvazniji delovi B92. Najvise ljudi bilo je tokom nod¢i, jer
su tada najviSe i bombardovali. Tada su novinari prvi put poceli da silaze kod
nas dole da vide ko su ti dobri ljudi’ $to nesto rade i prekucavaju za internet



njihove vesti. I njima nije bas bilo jasno kako se vest koju oni ostave na kom-
pjuteru pojavi na Webu. Tada su se neki od njih prvi put zainteresovali za
sajt kao novi medij i ponudili se da pomognu.“” (Vojkan Rados kod Dusana
Masica, ,Talasanje Srbije®)

Jedan od internet aktivista ukljuc¢enih u izgradnju medunarodne podrske
Radiju B92 onlajn je i Geert Lovink, koji se priseca da je kampanja Help B92
odmah pocela s pruzanjem tehnicke podrske za internet emitovanje B92, te
da je veb adresa www.b92.net imala i preko 200.000 posetilaca dnevno, kao
i da su se umnozile aktivnosti vezane za proizvodnju vesti i informativnog
programa na engleskom jeziku. Kao rezultat kampanje podrske, austrijska
nacionalna radio stanica ORF pocela je da emituje B92 na srednjim talasima,
dopiruc¢i do teritorije Jugoslavije. (Lovink 2011: 73)

»Poziv na slobodu medija pozicionirao se kao ’tre¢i put’, dugorocni do-
prinos resavanju etnicke mrznje. Stav bi se otprilike mogao opisati kao
takav: Mi nismo pro- ili anti-NATO, pro- ili antisrpski; Zivimo u sajber
prostoru. Dolazimo iz buducnosti i nudimo vam nadu da izbegnete nocnu
moru zvanu istorija. Globalna komunikacija nije samo sredstvo za pomi-
renje — ona je deo resenja... Digitalni uredaji e odvesti ucesnike u potpuno
novi svet — pogled koji su propagirali sajber-libertarijanci tokom 1990-ih.“
(Lovink 2011: 75)

Lovink, medutim, istice da je uprkos entuzijazmu ukljucenih i ¢injenici da
je Radio B92 veoma rano poceo da eksperimentise sa internetom, kampanja
Help B92 naisla na brojna ogranicenja van politickog domena. Uprkos ¢inje-
nici da su nevladine organizacije aktivne u Jugoistocnoj Evropi intenzivno
koristile elektronsku komunikaciju, kasnije i internet onoliko koliko je bio
dostupan, bilo je iznenadujuce malo dostupnog azurnog znanja o tome kako
se veb i striming mediji mogu koristiti. Lovink ukazuje na znacajan jaz izme-
du zvani¢nika nevladinog sektora i generacije ,,haktivista®“ ,Internet uopste
nije shvacen kao medij za obi¢ne gradane. Takticki net.radio koncepti, upo-
treba mobilnih telefona, ¢ak i obi¢ni veb-sajtovi bili su uglavnom nepoznati
donosiocima odluka u medijskim nevladinim organizacijama, od kojih su
mnogi bili iz generacije bejbi-buma/1968. Uprkos ogromnom uspehu ’taktic-
ke’ upotrebe interneta, inicijative kao $to je Help B92 u Amsterdamu i drug-
de suocile su se sa osnovnim nedostatkom razumevanja medu etabliranim

7 Vojkan Rado$ iz OpenNet B92 kod Dus$ana Masica, ,Talasanje Srbije®, celo poglavlje knjige
dostupno na: https://www.cenzolovka.rs/pritisci-i-napadi/talasanje-srbije-dusana-masica-de-
vetnaesto-poglavlje/
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brokerima medijske politike i organima za grantove o potencijalima novih
medija. Ova kulturna praznina nije mogla da bude prevazidena preko no¢i.“
(Lovink 2011: 79-80)

NetAid B92

Povodom desetog rodendana B92 organizovan je globalni 24-casovni netcast,
koji pocinje u Becu i zavrsava se u Kaliforniji. Njen moto: ,,Kada nas realnost
izneveri, prelazimo u virtuelni svet. Ali bol je stvaran i ostaje sa nama.“®

Kao sto se vidi iz dosad navedenog, internet je u periodu 1991-1999. godine
za Radio B92 bio krucijalan ne samo kao slobodan prostor za emitovanje
programa vec i kao alat za Sirenje medunarodne podrske. U uslovima nadzi-
ranja, gasenja i otvorenih pretnji, jedini nacin komunikacije sa saveznicima
van zemlje bio je internet, koji postaje snazno politicko stratesko oruzje.

Tako broj korisnika interneta u Srbiji i dalje nije ni blizu uticaja tradicionalnih
medija, ¢injenica da je Radio B92 bio dostupan i aktivan onlajn doprinela
je ne samo kultnom statusu stanice kao borca protiv cenzure i za slobodu
govora ve¢ je bila i svojevrstan medijski fenomen i kapital koji je mogao biti
pretvoren u diplomatski i politicki pritisak.

Pored diplomatskih intervencija, internet je omogucio uspostavljanje mre-
ze solidarnosti $irom sveta, koju su ¢inile nevladine organizacije, nezavisne
medijske kuce, pojedinci. Ljudi $irom sveta, posredstvom aktivnosti stanice
onlajn, pocinju da se upoznaju da produkcijom, duhom, politikom B92, koja
je ukazivala i na postojanje snazne antitotalitaristicke dimenzije u srpskom
drustvu. Jedan od konkretnih nacina solidarnosti bili su i tzv. NetAid dogada-
ji, za koje su disk-dzokeji, muzicari i grupe iz celog sveta davali svoj doprinos
kroz deljenje muzike, kreiranje specijalnih muzickih setova, govorne poruke
ohrabrenja i solidarnosti s gradanima Srbije.’

8  NetAid zvani¢no saopstenje objavljeno na forumu Syndicate, 14. i 15. maj 1999.

9  Prema re¢ima jednog od inicijatora NetAid projekta, u jednom italijanskom gradu se, tokom
jednog NetAida, desilo da je grupa slusalaca iznela zvu¢nike na prozore emitujuci zvuk sirena
i bombardovanja Beograda celoj ulici.



Koncert za Net Aid - zvani¢na objava

15. maja 1999. Radio B92 ¢e organizovati 24-¢asovni Internet program — Net
Aid - posvecen desetogodisnjici Radija B92. U programu ¢e ucestvovati broj-
ni muzicari iz celog sveta i prijatelji B92, uz tehni¢ku podrsku Kunstradija iz
Beca i Radio Qualia iz Australije: DJ John Acquaviva (Definitive/Plus 8, Ka-
nada), DJ Miles Holloway (Paper Recordings, Velika Britanija), D] Hell (Dis-
ko B, Nemacka), DJ Charlie Hall (Vic Music, VB), DJ Fred Giteau (ex-POF
Records, Francuska), DJ Blim (Emotif, VB), Sonic Youth, USA Mike Watt
(ex-Minutemen, ex-Firehose, Sjedinjene Drzave), Ec8ro (Digital Hardcore
Recordings, Nemacka), Syd Griffin (Cole Porters, ex-Long Ryders, SAD),
Boiled In Lead, makedonski etno bend Anastasia, DJ Vlada Janji¢ (B92), D]
Boza Podunavac (B92), Teenage Techno Punks.

B92 rodendanski koncert (Centar za kulturnu dekontaminaciju, Beograd):
Darkwood Dub, Kanda Kodza i Nebojsa, Neocekivana sila, Jarboli i mnogi
drugi.

Program ¢e se emitovati na http://www.freeb92.net, sa osnovnom porukom
za solidarnost i podr$ku B92 timu koji nastavlja da se bori i brani slobodni
duh B92 uprkos ratu, represiji drzave i najnovijoj zabrani radija.

Ova akcija je jedna od mnogih inicijativa koje organizuje tim FreeB92 u znak
podrske slobodnim medijima i slobodi izrazavanja u Jugoslaviji. FreeB92
¢ine zaposleni u B92, prijatelji i saradnici Sirom sveta — u Amsterdamu, Becu,
Budimpesti.

NetAid ce se odrzati na slede¢cim URL lokacijama:
www.freeb92.net i www.helpb92.xs4all.nl i www.b92.net

Umetnicki koncept NetAid B92 projekta bio je da se razlic¢iti muzicari, umet-
nici, producenti i DJ-evi ujedine u borbi za slobodu izrazavanja. O prvom
NetAid dogadaju pisao je i cuveni magazin Wired koji se bavi ukr$tanjem
tehnologije, nauke, kulture i medija. Njegova novinarka je povodom NetAi-
da napisala: ,Tokom 24 sata... bivsi di-dzejevi Radija B92 i njihovi gosti slali
su muziku, zvu¢ne eksperimente i poruke mira preko besplatne veb stranice
B92. U chat roomu je bilo Zivahno dok su slusaoci od Beograda preko Njujor-
ka do Tajvana objavljivali pozdrave podrske, a umetnici iz celog sveta doni-
rali materijale za netcast. U Rigi, Letonija, grupa za medijsku umetnost E-Lab
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vodila je RealAudio stream uzivo. Jedna austrijska radio stanica emitovala
je muzicki nastup uzivo preko talasa.... Bogovi gitare Sonic Youth poslali su
DJ set, snimak nedavnog koncerta u Parizu i imejl poruku dobre volje. Indi
rokeri Mike Vatt i Black Gang odsvirali su live set iz studija u Los Andelesu
specijalno za emitovanje. U Amsterdamu, lokalna piratska stanica uhvatila je
RealAudio signal Free B92 i pustila ga u etar. Navodno su to radile i stanice u
Austriji, Svajcarskoj i Sloveniji.“ (Martz, 1999)

Gordan Paunovi¢, jedan od inicijatora i pokretaca najveceg broja muzickih
i kulturnih onlajn aktivnosti B92 tokom bombardovanja 1999. godine, pri-
secajudi se internet aktivizma stanice kaze: ,Radio je pokusavao da zahva-
ti najsiri front. Znali smo da smo nelegalni, da koristimo predajnik Radio
Beograda, da koristimo tude prostorije... Nismo imali nista nase. Zato smo
pokusavali, ¢im su nam se pruzile moguc¢nosti, a to je ve¢ od rane 1991, da
’izademo’ iz Doma omladine i da radimo sve vrste akcija i spoljnih aktivnosti
koji nisu samo emitovanje radio programa.“'°

»NetAid je akcija koju smo digli za vreme bombardovanja, onlajn platforma
preko koje smo pokusali da umrezimo razne prijatelje sa cele planete, pre sve-
ga prijatelje Muzicke redakcije. Imali smo srece da smo pored lokalnih fanova
i slusalaca bili prepoznati u inostranstvu kao nesto zanimljivo — novinarska
solidarnost, profesionalni angazman, ali i prevazilazenje granica emitovanja
muzike na radiju.

»Kulturna i muzicka platforma B92 bila je prepoznata kao vazna. Pokusavali
smo da u turobnim vremenima odrzimo vezu sa ljudima s druge strane gra-
nice, da imamo kontakte sa scenom, i kada su nas zatvorili mi smo ih zvali
da urade za nas $ta mogu. Sonic Youth su slali snimke koncerata, ekskluzivne
materijale, neki ¢lanovi Sonic Youth su snimali emisije, Pet Shop Boys je slao
divne poruke, Nil Tenant je rekao $ta misli, REM takode... To je bio jedan
emotivan trenutak za sve nas. NetAid je bio jedan od ranih pokazatelja snage
interneta i onoga $to ¢e tek do¢i. Mi smo NetAid emitovali nekoliko puta u
intervalu od 24 sata. Nije to bio veliki broj ljudi koji je slusao, 50-ak ljudi na
strimu, ali je to bilo veliko ohrabrenje i da ljudi koji su radili na B92 dobiju
podrsku da izdrze do kraja.*

Gordan Paunovi¢, intervju povodom 25. rodendana radija B92, maj 2014.

10 Intervju realizovan tokom aprila 2014. godine, povodom 25. rodendana Radija B92.



Zakljucak

Cak i iz danasnje perspektive, kada su navedeni oblici medijskog onlajn
aktivizma prevazideni, oni ostaju svedoc¢anstvo briljantne medijsko-diplo-
matske gerilske aktivnosti koja je pre trideset godina, u eri potpuno zatvo-
renih medija, bez razvijene onlajn komunikacije, bez drustvenih mreza i
pametnih telefona, uspela da umanji cenzuru i da demonopolizuje javni
prostor komunikacije u Srbiji devedesetih godina 20. veka. Takode, osvrt
na delovanje Radija B92 u onlajn prostoru moze biti dragocena ilustracija
neophodnog paralelnog delovanja i uskladivanja drustveno-politickih de-
$avanja, kori$¢enja dostupnih moguénosti u domenu tehnologija i osmi-
$ljavanja efikasnih formi i metoda angazovanog delovanja ne samo kroz
medijsku produkciju, ve¢ i oblike komunikacije s publikom. Kona¢no, ovaj
tekst ima za cilj kreiranje slike o dometima aktivisticke borbe kao doprino-
sa (institucionalnom) se¢anju na medijsko okruzenje tokom turbulentnih
i dinami¢nih devedesetih godina proslog veka. Uprkos ¢injenici da su di-
gitalne tehnologije i onlajn okruzenje dramati¢no evoluirali u protekle tri
decenije, secanje i razumevanje medijskog aktivizma onlajn u prvim go-
dinama interneta u Srbiji pokazuje koliko je izazovna, ali i uvek moguca
borba za slobodu govora, slobodu medija i koliko posvecenosti i angazma-
na zahteva na razli¢itim frontovima. Upravo u trenucima velikog pritiska
i suzenih prilika kontrolisanih ili represivnih drustveno-politickih okru-
zenja nastaju prostori nove kreativnosti kakve su bile inicijative Free B92
ili NetAid. Kroz aktivnosti OpenNeta i Free B92 inicijative jasna je vaznost
¢vrste, u vrednostima profesionalnog novinarstva i slobode govora uteme-
ljene medijske pozicije na koju publika odnosno gradani mogu da racuna-
ju. U vremenu personalnih medija, drustvenih mreza, atomizacije sadrzaja,
takvu vrstu familijarnosti i visokog stepena poverenja danas je veoma tesko
postici. ,Saucesnistvo” slusalaca u onlajn poduhvatima Radija B92 tokom
ranih dana interneta kreiralo je i podgrevalo zajednic¢ku viziju slobode u
kojem je medij na strani svoje publike, a ne vlasti ili krupnog kapitala.
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35YEARS OF MEDIA ONLINE ACTIVISM IN SERBIA -
THE CASE OF RADIO B92

Abstract

It has been thirty-five years since the foundation of radio B92. The independ-
ent, youth radio station, with its program and activities on and off air, was
not only an objective, professional media, but also the initiator of socio-po-
litically engaged projects that influenced power relations in Serbian society.
Moreover, it promoted those social and cultural values that were suppressed
during the wartime, repressive years of Slobodan Milosevic's rule. Shut down
and canceled several times, and taken over by the autocratic regime during
the nineties of the last century, the program of radio B92 was progressive in
its every segment — both in terms of innovating traditional program contents
and forms, and in affirming and using alternative channels and services in
order to deliver its content to the widest possible audience. This text aims
to present the activities of radio B92 on the Internet, which will keep it po-
sitioned in the history of media as a pioneer of activism in Serbia's digital
landscape.
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Apstrakt

Rad istrazuje evoluciju rezidencijalnih programa u izvodackim umetnosti-
ma, fokusirajui se na savremene promene u njihovom konceptu i imple-
mentaciji. Kroz analizu teorijskih pristupa, identifikovani su kljucni tren-
dovi i paradigme u ovoj oblasti, uz isticanje znacaja procesa nad krajnjim
rezultatom. Uz koriséenje kvalitativne metodologije zasnovane na pregledu
literature i razmatranju nalaza fokus-grupe relevantnih zainteresovanih
strana (menadZeri, kuratori umetnici), analizirane su politike i prakticna
iskustva rezidencija u Italiji kao primer dobre prakse, te identifikovane pred-
nosti i izazovi rezidencijalnih programa u kontekstu evropskog kulturnog
ekosistema. U tom smislu prikazano istraZivanje doprinosi sagledavanju no-
vih nacina razumevanja znacaja i znacenja rezidencijalnih programa, isti-
cuci njihovu ulogu u promociji umetnicke inovacije, kulturne raznolikosti i
drustvenog angazmana. Takode, ukazuje na znacajne razvojne izazove u
ovom kontekstu i trasira mogucénosti za unapredenje i Sirenje uticaja rezi-
dencijalnih programa na lokalnoj i medunarodnoj sceni.
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Uvod

Savremeni nacini funkcionisanja izvodackih praksi uvazavaju ukupne ten-
dencije u kulturi, koje uklju¢uju nove modele reprezentacije, kuriranja i
dramskih oblika istrazivanja, kao i nove vremenske i prostorne meduod-
nose. Ovo je nesumnjivo u vezi s globalizovanim politikama koje ulazu sve
vece napore u promisljanje medunarodnog karaktera izvodackih umetnosti
— otvorenih za razli¢ita iskustva s periferija i poluperiferija, gde umetnicka
scena postaje platforma koja je sve viSe globalna, a istovremeno vrlo speci-
ficna (Dragicevi¢ Sesi¢ 2018: 18). Praksa izvodackih umetnosti izlozena je
stalnom smenjivanju bliskog i udaljenog, lokalnog i globalnog (Pavis 2021),
pa umetnici na ovom polju kontinuirano usmeravaju orijentaciju ka novim
nacinima rada, eksperimentu i kreiranju novih oblika znanja u internacio-
nalnom kontekstu, testirajuci tako granice profesionalnih i institucionalnih
navika, tradicija i rutina (Klai¢ 2016). Shodno tome, u velikoj meri povezani
su i koncepti kulturnog nomadizma i stvaranja znacenja u kontekstu, te tako
stratesku orijentaciju rezidencijalnih programa u poslednjoj deceniji moze-
mo razumeti kao fokus na kolaborativno, najces¢e medunarodno, stvaranje
inovativnih i transformativnih alata u oblikovanju umetnickog procesa.

Pocevsi kao samoorganizovane inicijative odozdo prema gore, s jedne strane,
i kao instrument lokalnih prakti¢nih kulturnih politika (osmisljen s ciljem
unapredivanja medunarodne saradnje od 1980-ih), s druge, umetnicke re-
zidencije su postale unikatne kulturne platforme prilagodene potrebama i
razvojnoj logici 21. veka. Stavise, poslednjih decenija one se percipiraju kao
sve vazniji instrument podrske umetnicima, pri ¢emu se obraca narocita pa-
znja na njihovu konceptualizaciju i implementaciju, koje zahtevaju pazljivo
planiranje u kontekstu specifi¢nih potreba izvodackih praksi i tu prisutnih
(kreativnih) zajednica. Takode, sve eksplicitnije se rezidencije transformisu
u okruZenja za ucenje (learning environments), sluze¢i kao vreme i mesto ko-
lektivnog i licnog razvoja, ¢ija je komplementarna dimenzija revidiranje po-
stojecih i stvaranje novih (umetnickih, komunikacionih, vrednosnih, biznis)
modela u oblasti umetnosti i kulture.

Teorija i praksa se slazu da rezidencije imaju svoje korene u centrima za oku-
pljanje umetnika sli¢cnim akademijama iz $esnaestog veka u Italiji, gde je pr-
vobitna misija bila stvaranje foruma za diskusiju, debatu i razmenu, ,,$to bi
se moglo izjednaciti s danasnjim laboratorijama i platformama za inovaciju®
(Serino 2015: 6). Medutim, iako zasnovane na konceptima s tradicijom du-
gom preko petsto godina, od prvih rezidencijinih formata do danas, razvijen



je veliki broj heterogenih modela i $ema. U tom smislu su terminom reziden-
cija obuhvaceni razlic¢iti formati, pri ¢emu su prisutna raznolika organizaci-
ona i sadrzinska resenja, kao i ,razli¢ita znacenja i nivoi politickog znacaja
unutar konteksta i dinamike koja se stalno menja“ (Stecher 2018: 107).

Jo$ jedna znacajna evolucija u okvirima fenomena kojim se bavimo odnosi
se na transformaciju tradicionalne orijentacije ovih programa, tj. refokusira-
nje s produkcije specifiécnog umetni¢kog dela na formiranje laboratorija koje
naglasavaju proces, ¢esto u saradnji sa zajednicom i uskladene s kustoskim
temama. Kao takve, rezidencije mozemo razumeti u kontekstu onoga sto Ba-
libar naziva ,radilistima demokratije u Mi, narodu Evrope — mestima kon-
trakulture i otpora civilnog drustva, ali i mogucom (i pozeljnom) dopunom
javnoj infrastrukturi, koja (izmedu ostalog) doprinosi i aktivnostima kultur-
ne diplomatije. Dakle, nov pristup rezidencijalnim politikama (shva¢enim
kao njihova ukupna strateska orijentacija, misija, vizija i nacini prakti¢nog
delovanja) naglasava aktuelne principe u oblasti izvodackih umetnosti, gde
sve istaknutiju ulogu zauzima sam proces, postajuci centar dijaloga i istra-
zivanja. Takva promena paradigme znacajno uti¢e na ublazavanje pritiska u
pogledu ocekivanih ishoda na organizacije i zajednice (kao ucesnike reziden-
cijalnih programa), ali i na stvaranje novih ocekivanja u odnosu na razli-
¢ite kulturne, drustvene i teritorijalne kontekste. Ovakav koncept obuhvata
principe participacije, daju¢i ¢lanovima zajednice priliku da ko-kreiraju, dok
,»0no §to postaje vaznije od gotovog dela jeste proizvodnja znacenja, njego-
va konstrukcija i dekonstrukcija“ (Pavis 2018: 281). U tom smislu, umetnici
se susrecu s novim izazovima u pogledu rezultata koji se vise ne odnose na
konkretno delo ve¢ na drustveno-transformativnu intervenciju integrisanu u
proces umetnickog eksperimenta, a sve ovo otvara i nova pitanja u kontekstu
odnosa izvrsnosti umetnickog procesa i njegove politi¢nosti.

Politike o rezidencijama i njihova politi¢nost

Kako bismo razumeli smisao savremenih rezidencija neophodno je da ste-
knemo kratak uvid u promene njihovog znacenja i znacaja kroz vreme. Mo-
guce istorijske uglove i perspektive, pre svega sa stanovista vizuelnih umetno-
sti, mozemo pronaci u sveobuhvatnoj studiji Contemporary Artist Residencies
Reclaiming Time and Space, koja je nastala kao rezultat simpozijuma “Resi-
dencies Reflected” i ukljucuje brojne rezidencijalne programe i platforme u
diskusiju o svrsi, ciljevima i na¢inima funkcionisanja rezidencijalnih progra-
ma danas. Pocetkom devedesetih prvi rezidencijalni katalog Globalni vodic¢
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domacéina za umetnike o kratkorocnom boravku obuhvatio je oko dve stotine
rezidencijalnih organizacija iz 29 zemalja i 5 mreza, pri ¢emu je kriterijum
odabira zasnovan na tome da se u njihovim statutima i osnivackim aktima
spominju principi i ciljevi obezbedivanja radnog prostora za istrazivanje, od-
nosno podsticanja kreativnog procesa u pravcu umrezavanja — bilo sa dru-
gim umetnicima, ili sa odredenim okruzenjem i zajednicom (Elfing & Kokko
2019). Sli¢no tumacenje se zadrzalo i u narednim decenijama, pa se tako u
publikaciji iz 2014. godine Policy Handbook on Artists Residencies (2016),?
kao jednom od prvih dokumenata u ovoj oblasti, navodi da su umetnicke
rezidencije otvoren i fluidan koncept koji obuhvata $irok spektar aktivnosti
i angazovanja i koje ,,pruzaju umetnicima i drugim kreativnim profesional-
cima vreme, prostor i resurse za rad, pojedinac¢no ili kolektivno, u oblasti-
ma njihove prakse koje unapreduju njihovu refleksiju ili fokus“ (OMC WG
2016:9).

S vremenom, rezidencijalne izvodacke prakse postale su neizostavan deo
evropskog ekosistema umetnickog stvaralastva, pruzajuci umetnicima jedin-
stvenu priliku za istrazivanje, inovaciju i kulturnu razmenu. Njihova uloga
u kontekstu kulturnih politika Evrope videna je kao sredstvo razvoja umet-
nickih potencijala, promocije kulturne raznolikosti i ja¢anja medunarodnih
kulturnih veza, a pozitivni primeri situiranja rezidencijalnih programa u
kulturne politike potvrdili su efikasnost inicijativa ove vrste u oblikovanju
umetnickog polja, podrzavanju stvaralastva i doprinosu kulturnoj diplomati-
ji. Zato, u poslednjoj deceniji razlicite zemlje Evropske unije (koje su ve¢ uve-
le umetnicke rezidencije u svoje zakonske i strateSke dokumente) prosiruju
diskusiju na temu njihovog znacaja, uvidajuci da on prevazilazi tradicionalno
razumevanje ovih programa kao sredstva reprezentacije umetnickih praksi
u svetu, bogac¢enja medunarodne kulturne scene i jacanja evropskog kultur-
nog dijaloga. Kad se pominje ,,evropski kulturni identitet vazno je osvrnuti
se i na intenzivnu afirmaciju znacaja kolaborativnih praksi i umrezavanja u
kulturi i umetnosti kao segmenta Evropske agende za kulturu, koja ekspli-
citno utice na usmeravanje fondovskih politika — narocito orijentisanih ka
praksama zajednickog ucenja i razvoja. Jasno je da ovo odgovara osnovnim
postavkama rezidencijalnih programa, koji tako postaju sastavni deo proje-
kata medunarodnih konzorcijuma, a takve inicijative dalje se uzimaju za re-
ferentne primere na nacionalnom nivou uti¢u¢i na prihvatanje ovog formata
kao aktuelnog i vrednog unutar polja kulturnog i umetnickog stvaralastva.

3 Publikacija je realizovana u okviru projekta European Agenda for Culture, OMC radna grupa,
2016. godine



Uverljiv primer integracije rezidencijalnih programa u kulturne politike
moze se sagledati u praksama Svedske, Nemacke, Francuske, Italije, Austrije
i drugih drzava koje strateski razvijaju i podrzavaju rezidencijalne platforme
s ciljem unapredenja praksi izvodackih umetnosti. Njihov pristup je usmeren
na pruzanje programskih i prostornih resursa umetnicima, odnosno omogu-
¢avanje vremena i alata za istrazivanje, eksperimentisanje i saradnju, stvara-
ju¢i okruzenje koje podstice umetnicku izvrsnost i inovaciju. U tom smislu,
mnogi biv$i manastiri, zamkovi, tvrdave nude medunarodne rezidencijalne
programe, podrzane od strane razli¢itih fondova i lokalnih uprava, koje to
¢ine s ciljem ,,negovanja sopstvene umetnicke klime razmenom sa stranim
umetnicima®, ,,medusobnog inspirisanja umetnika i otkrivanja zajednickih
afiniteta i interesovanja koji ¢e mozda dovesti do kooperativnih projekata ili
bogacenja kulturne ponude dodatnim ,,javnim angazmanom® rezidencijalnih
umetnika (Klaic, 2007: 64, 65).

Medutim, (moguci) doprinos rezidencijalnih praksi Sirim drustvenim cilje-
vima jo$ uvek nije u punoj meri prepoznat, iako se donosioci odluka (ali i
akademska zajednica, kao i stvaraoci) sve vise okre¢u mapiranju mogucih
nacina povezivanja savremenih umetnickih nastojanja i aktuelnih drustve-
nih pitanja. U tom smislu deluje da je ,kriza“ koja se odnosi na ,sve vecu
tenziju i takmicenje u dokazivanju javnog znacaja izmedu razlicitih delatno-
sti (programa, projekata) koje kultura i umetnosti sada natkrivaju (Markovi¢
Bozovi¢, 2020: 438) nedovoljno uti¢e na odnos kulturnih politika prema re-
zidencijama, odnosno na konceptualizaciju podrske programima ove vrste
sa aspekta doprinosa izvodackih umetnosti drustvenoj koheziji i kulturnoj
emancipaciji, socijalnoj inkluziji, razvoju kritickog misljenja, pokretanju di-
jaloga i javne rasprave, reviziji formalne istorije, preispitivanju mitova i tra-
dicionalnih obrazaca misljenja (Isto, 439). S druge strane, ,0odozdo nagore®
paradigma se de facto menja, $to je prirodna posledica sve vece umetnicke
orijentacije ka spolja i rusenja pregrada izmedu umetnickog procesa i okru-
Zenja.

Proces u kontekstu

RazilaZzenje u razumevanju nacina funkcionisanja i svrhe rezidencijalnih
programa u vezi je i sa zaokretom ekosistema izvodackih umetnosti, koji je,
izmedu ostalog, doveo do konfuznog odnosa izmedu politi¢nosti i praksi re-
zidencijalnih programa - njihovog nacina funkcionisanja i svrhe. Odgovor
na ovo je utemeljen u novim jezicima izvodackih umetnosti koje teoreticari,
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istrazivaci i profesionalci u kulturi diskutuju u svojim radovima ve¢ deceni-
jama — u konceptima koji unapreduju razumevanje odnosa izmedu umetno-
sti, kulture i drustva, uzimajuci za paradigmatsku osu ideje o inkluzivnosti i
demokratizaciji kulture, te otvaranju umetnickog procesa ka ,,spolja“ i prin-
cipima kulturne hegemonije. U tom smislu antropologija pozorista, odno-
sno razumevanje kulture i ritmova razlicitih zajednica kao sredstava stva-
ranja autenti¢nog iskustva izvodackih istrazivanja (Barba, 1995, Grotovski,
1968), otvara prostor za sagledavanje rezidencija kao snaznog izvora vredno-
sti i identiteta. Na slican nacin, Artoova filozofija (Arto, 1992) ,,0 surovosti*
moze doprineti diskusiji o promenama i smislu rezidencija tokom vremena,
uzimajuci u obzir znacaj i spektre integrisanja umetnicke prakse u socijalni
kontekst.

Postizanje novih drustvenih vrednosti i nacin koncipiranja rezidencija po-
vezuju se i sa transformacijom ideje o rezultatu rezidencijalnih programa.
Fokusirajudi se na proces, savremene rezidencijalne forme nude nove oblike
javnih prezentacija i nova tumacenja pozicije publike — veoma cesto i cla-
nova zajednice koji sada aktivno ucestvuju u procesu. Iz tog ugla posmatra-
no, i Ransierove (Jacques Ranciér) ideje o demokratizaciji umetnosti i ulozi
posmatraca, kao osnova razumevanja participativnih praksi u izvodackim
umetnostima (Ranciere, 2007), mogu se uzeti za teorijski diskurs konceptua-
lizacije rezidencija danas s fokusom na stvaranje novih znacenja kroz temat-
ske aktivnosti sa zajednicom.

Ovakvo usmerenje rezidencijalnih programa prepoznato je kao znacajno i
u razli¢itim zagovarackim dokumentima nezavisnih organizacija. U prepo-
rukama za dalji razvoj polja one isticu umetnicke rezidencije kao vazne za
inspiraciju i istrazivanja, te stvaranje jacih i dubljih veza unutar drustva -
izmedu pojedinaca, publike, razli¢itih drustvenih grupa i zajednica, udru-
zenja posvecenih ekoloskim ili drustvenim pitanjima, ljudskih prava, skola,
biblioteka, nau¢nih centara (npr. Pogon, 2014). I zaista - rezidencije postaju
lokalno kontekstualizovane, tematske i saradnicke platforme za razmenu i
stvaranje novih znanja i znac¢enja medu umetnicima, nau¢nicima, profesio-
nalcima i $irom publikom unutar definisanih zajednica, pri ¢emu mogu stvo-
riti opipljive ishode poput umetnicke (ko)produkcije, ali su sve ¢esce fokusi-
rane na sam proces gde nema unapred propisanih ili o¢ekivanih rezultata, a
umetnicko delovanje postaje akt drustvene inovacije i intervencije.

S tim u vezi, objektivno je primetiti da je sadasnjost, a narocito buduc¢nost
ovih programa - videnih kao arene promisljanja i oblikovanja inovativnih



ideja i reSenja umetnickih istrazivanja, upravo u otvaranju ka novim (drus-
tvenim) temama i novim zajednicama, tj. udaljavanju od tumacenja prostora
umetnickog rada kao privilegovanog (elitnog). Ovakav koncept odgovara i
vrednosnom usmerenju savremenih kulturnih politika, fokusiranih na (pr)
ocenjivanje kulturnih programa i projekata ne samo sa aspekta estetskih i
unutrasnjih vrednosti ve¢ i sa aspekta instrumentalnih vrednosti, znacajnih
za javnu (ne samo kulturnu) politiku i njene ciljeve, i institucionalnih, koje se
ti¢u jacanja organizacionih kapaciteta i uspostavljanja veze izmedu organiza-
cije i njene razlicite publike (Holden, 2004). Medutim, davanjem presudnog
znacaja procesu i drustveno-transformativnom potencijalu rezidencija, na-
slu¢uju se i moguci problemi — upravo sa aspekta evaluacije. U vreme kada
dominantan izazov postaje ne samo kako utvrditi raznolike drustvene uticaje
kulturne i umetnicke produkcije ve¢ i kako pronaci ,,dokaze da oni postoje“
(Belfiore, Bennett, 2007: 6), ni rezidencijalni programi nisu imuni na priti-
sak da uz kvalitativne evaluacije evaluiraju svoju relevantnost kroz statisticke
podatke, tj. da dokazu znacaj i uticaj sprovedenih aktivnosti brojem prisut-
nih, medijskom reprezentacijom, lokalnom i medunarodnom vidljivo$cu itd.
S druge strane, suprotno ovakvim identifikatorima uspeha, danasnje rezi-
dencije su fokusirane na manje opipljive i vidljive rezultate, koji obuhvataju
proces, istrazivanje, inovaciju i stvaranje buducih znacenja, $to vodi potrebi
za definisanjem novih nacina i kriterijuma evaluiranja. Ovime se vra¢amo i
na pitanje formalnog priznavanja drustvenog znacaja rezidencija. Iako po-
rast tematskih programa poslednjih godina ukazuje na njihov sve vedi znacaj
unutar polja, politike i postoje¢i dokumenti, kao $to smo videli, i dalje po-
drsku takvom formatu zagovaraju i koncipiraju gotovo isklju¢ivo u kontekstu
medunarodne reprezentacije i negovanja kulturne razmene.

Izazovi i prepreke iz ugla prakse

Dobar primer integracije programa rezidencija u prakti¢ne kulturne poli-
tike, ¢ime one postaju vazan instrument podrske u stvaranju novih oblika
umetnickog izraza, kulturnog pluralizma i jacanja medunarodnih veza unu-
tar umetnicke zajednice jeste Italija, koja strateski razvija i podrzava ovakve
platforme. Pristup nosilaca tamosnje kulturne politike (na razli¢itim nivoima
uprave) demonstrira uvazavanje vaznosti procesa kojima se pruzaju vremen-
ski i prostorni resursi umetnicima da istrazuju, eksperimentisu i saraduju,
stvarajuci okruzenje koje podsti¢e umetnicku inovaciju. Pored toga, italijan-
ske rezidencijalne platforme cesto su uskladene s Sirim kulturnim ciljevima
i bave se drustvenim izazovima i promenama, pa njihov primer povezivanja
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savremenih (Cesto participativnih) umetnickih napora s temama iz agende
kulturne, ali i drugih prakti¢nih politika, ilustruje kako rezidencijalne prakse
mogu doprineti razvoju veza izmedu umetnika i zajednice, odnosno ispunja-
vanju drustveno-transformativnih funkcija izvodackih umetnosti.

Pitanje rezidencija u izvodackim umetnostima u Italiji prvi put se formal-
no pojavilo u ministarskom dekretu 2015. godine, zahvaljujuci diskusija-
ma pokrenutim u okviru trogodi$njeg projekta ,Zadovoljstvo i siromastvo.
Trenutne i buduce kreativne rezidencije u Italiji“ (Biondi, 2020: 8). Od tada
je uspostavljen princip prema kojem Vlada, regioni i autonomne pokrajine
Trento i Bolzano periodi¢no potpisuju sporazum kojim se utvrduju smernice
za raspodelu sredstava za finansiranje rezidencijalnih programa. Ako se prvo
trogodi$nje razdoblje moglo smatrati eksperimentalnom fazom, koja je po-
tvrdila znacaj i mapirala moguce pravce razvoja ovog tipa programa, drugi
ciklus, koji je po¢eo 2018. godine, uveo je nov model ,,rezidencijalnih centa-
ra“ (Centri di residenza), ¢iji se programi vecinski finansiraju subvencijama
koje pokrivaju 80 % troskova projekata, pri ¢emu Ministarstvo doprinosi sa
60 %, a regioni sa 20 %. Vazno je napomenuti da svaki dobitnik sredstava
ima zadatak da stvori duboke i autenti¢ne veze izmedu umetnika, zajednice i
okoline u kojoj rezidencije deluju, ¢ime se ostvaruje formalno priznanje (ali i
podstice) diversifikacija lanca drustvenih vrednosti ovog tipa programa.

Uspeh takve prakse ilustruje osnivanje i kontinuitet Larboreto — Teatro Dimo-
ra di Mondaino, platforme za rezidenciju orijentisane prema lokalnom kul-
turnom kontekstu i specifi¢nostima regiona Mondaino. Larboreto je osnovan
pre vise od trideset godina, a 2003. godine izgraden je i jedinstveni prostor
opremljen najsavremenijom tehnologijom i modularnim elementima, $to je
ovu organizaciju ucinilo posebnim primerom u Italiji pogodnim za istraziva-
nje i promisljanje novih pristupa u stvaranju performativnih jezika. U ovom
okruzenju, 2022. godine odrzan je dvodnevni dogadaj Limen - Beyond Bor-
ders, evropski seminar o kvalitetu rezidencija odrzan u okviru projekta Kre-
ativne Evrope Stronger peripheries, s ciljem da se, kroz razgovore i razmenu
misljenja zainteresovanih strana, polje izvodackih umetnosti s fokusom na
nezavisnu scenu mapira i istrazi se raznolikost rezidencijalnih praksi - od
prototipova bez forme do regionalnih sistema. Projekat Stronger Peripheries
je prvi kolaborativni projekat medunarodnog konzorcijuma Southern Coa-
lition koji ¢ini jedanaest organizacija (festivala, mreza, kulturnih centara) iz
oblasti izvodackih umetnosti i tri evropska fakulteta (u ulozi partnera-istrazi-
vaca) iz deset evropskih zemalja (Portugalija, Spanija, Italija, Francuska, Gre-
ka, Bugarska, Hrvatska, Slovenija, Madarska, Srbija). Tim Fakulteta dram-



skih umetnosti bio je, u okviru projekta, zaduzen za istrazivanje procesa i
potreba razvoja kapaciteta umetnika, $to je ukljucilo i istrazivanja na temu
karakteristika savremenih rezidencijalnih programa. U cilju prikupljanja
podataka u okviru pomenutog dogadaja organizovani su razgovori sa Cetiri
fokus-grupe u kojima su - izmedu ostalog - analizirane mogu¢nosti i izazovi
razvoja savremenih rezidencijalnih programa revidirane misije, koja se foku-
sira na proces umesto uspesne javne prezentacije kao krajnjeg rezultata. Fo-
kus grupe su organizovane u formatu okruglog stola u kojem je ucestvovalo
po petnaest ucesnika — predstavnika partnerskih organizacija konzorcijuma
Juzna koalicija, umetnika, istrazivaca i kustosa italijanske scene izvodackih
umetnosti registrovanih za uce$¢e na seminaru. Diskutovano je o medusob-
noj uslovljenosti umetnickog istrazivanja, produkcije i prezentacije/turneje,
te o transverzalnim temama ekonomske odrzivosti, fragilnosti i snage krea-
tivnih procesa. Metodologija je obuhvatila refleksiju ucesnika na postavljena
pitanja i kolektivnu razmenu iskustva i stavova, a potom definisanje klju¢nih
pojmova/koncepata koji oslikavaju zajednicke vrednosne pretpostavke.

Uvidi steceni kroz rad fokus-grupa pokazali su da vecina umetnika, me-
nadZera, kuratora povezuje stvaraladtvo u okvirima rezidencija izvodackih
umetnosti s konceptima kao $to su nezavisnost, sloboda/pravo/moguénost
neuspeha, trajanje (umesto vremena), izazov, inovacija, drugaciji pogled,
stvaranje/prenos znanja, medusobna odgovornost itd. U tom smislu posti-
gnut je konsenzus u razumevanju znacenja umetnicko-istrazivackog rada u
polju kao vremenski (pa i prostorno) nelimitiranog imaginativnog procesa
koji pozeljno ukljucuje racionalizaciju problema (umetnickog i drustvenog),
ali ne tezi nuzno jasnom rezultatu. Takode, ucesnici su se slozili oko znacaja
rezidencijalnih programa kao platforme za infrastrukturnu podrsku takvim
istrazivanjima, ali i inspiraciju za formulisanje istrazivackih pitanja. Reziden-
cije su videne kao prostor kolektivnog i licnog umetnickog razvoja, koji su
nesputani u smislu o¢ekivanja rezultata ostvarene razmene i ko-kreacije, me-
dutim - druga grupa identifikovanih klju¢nih reci ukazala je na istovremeno
nedovoljno poverenje u odrzivost ovakvog pristupa. U definisanju osecanja
i stavova u vezi sa idejom o istrazivanju kao cilju (a ne metodi) rada pojav-
ljuju se i pojmovi fragilnosti, nesigurnosti, ose¢anja gubitka, pritiska, rizika,
nevidljivosti. Drugim re¢ima, stavovi (i strahovi) u¢esnika svedoce o tome da
fokus na proces svakako predstavlja oslobadanje u odredenoj meri, ali isto-
vremeno i zbunjuje sa aspekta svrhe i buducnosti, tj. pitanja ,,$ta dalje?“i ,,$ta
s tim?*
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Naredni deo diskusije fokus-grupa, koji su moderirali predstavnici istrazivac-
kih timova, usredsreden je na ispitivanje procesa produkcije u savremenim
rezidencijama, a klju¢ni pojmovi definisani u ovom segmentu bili su pove-
zani sa osecanjima i tumacenjima odgovornosti, produktivnosti (neproduk-
tivnosti), autenti¢nosti izraza, brige za grupu/izgradnju tima, razvoj, otvore-
nost, podrsku, nove uloge (posmatraca), ukljucivanja lokalne zajednice, itd.
Ucesnici su se slozili oko ideje da prihvatanje drugog i drugacijeg (koncepta i
konteksta) ima presudni znacaj u rezidencijalnom stvaralastvu, $to podrazu-
meva adaptabilnost, Zelju za Sirenjem znanja i iskustava, ali i rad na stvaranju
pravednog, pravi¢nog i inkluzivnog sistema procesa i odnosa koji se tu ostva-
ruju. Potencijalni negativni aspekti rezidencijalnog rada u ovom segmentu
diskusije ukljucili su: hitnost, rizik, konkurenciju, nesigurnost finansiranja,
itd., $to jo$ jednom podvlaci imanentno osecanje pritiska da se ,isporuci®
odredeni zaokruzen sadrzaj, ili — u suprotnom - suoci s neizvesno$cu op-
stanka.

Tre¢a dimenzija diskusije u okviru fokus-grupe bila je usmerena ka pristupi-
ma predstavljanja rezultata rezidencijalnog rada. Veci deo diskusije i ovde je
obojilo isticanje kontrastnih stavova i ose¢anja na temu nemogucnosti dalje
artikulacije i distribucije procesa kao ishoda rezidencija. U tom smislu, su-
protstavljeni su koncepti kao $to su ukljucivanje, izgradnja zajednica, delje-
nje, odnos s kontekstom, kompromis, povezivanje, odgovornost, s jedne stra-
ne, i kvantitet (naspram kvaliteta), verifikacija, rokovi, o¢ekivanje, frustracija,
itd., s druge. Konac¢no, zakljucak celokupne diskusije bio je da proces jeste
postao centralno mesto u planiranju i sprovodenju rezidencijalnih programa,
ali da se tek u predstoje¢im godinama ocekuje dublja i operacionalnija arti-
kulacija ovakvog koncepta.

Zakljucak

Analiza dinamike i odrzivosti unutar programa rezidencija, s fokusom na
otvoren proces, stvaranje novog i nepoznatog, drustvenu dimenziju i nove
oblike znanja, ukazala je na postojanje odredenih sumnji u ovom kontek-
stu - od strane politika koje ovaj pomak jo$ uvek nisu operacionalizovale u
punoj meri, ali i od strane umetnika, nesigurnih u pogledu napustanja ideje
o izvedbi i distribuciji kao primarnim ciljevima rezidencijalnog rada. S druge
strane, ocigledno je da ukupno kretanje u oblikovanju umetnosti budu¢nosti
usmeravaju prakse rezidencija ka kolaborativnim i ,,laboratorijskim* pristu-
pima, koji uklju¢uju zajednicu i teze produkciji drustvene promene i znanja



- pre nego konkretnog performansa/predstave. Takav trend narocito podr-
zavaju medunarodni kolaborativni projekti, orijentisani ka produkciji ,,neo-
grani¢enog” znanja, koje ne prati odredenu metodu ili tehniku i ne podleze
tradicionalnim mehanizmima procene. Zbog toga je neophodno preispitati i
nadograditi dimenzije formalnog priznanja rezidencija, paralelno trasirajuci
nove putanje smisla i svrhe umetnickog procesa.
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Abstract

This paper explores the evolution of residency programs in the performing
arts, focusing on contemporary changes in their conceptualization and im-
plementation. Emphasizing the significance of the process over its final out-
comes, key trends and paradigms in this field have been identified through
analysis of theoretical approaches. By utilizing qualitative methodology
based on literature review and considering findings from focus groups in-
volving relevant stakeholders (managers, curators, and artists), policies and
practical experiences of residencies in Italy have been analysed as a case
study of best practices, thereby identifying the advantages and challenges of
residency programs within the context of European cultural ecosystem. In
this regard, the presented research contributes to the understanding of new
ways of appreciating the importance and meanings of residency programs,
highlighting their role in promoting artistic innovation, cultural diversity,
and social engagement. Additionally, it underscores significant developmen-
tal challenges in this context and outlines possibilities for enhancing and ex-
panding the impact of residency programs both locally and internationally.
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Apstrakt

Algoritmi za moderaciju postali su sustinski deo savremenih digitalnih medij-
skih sistema, omogucavajuci automatsko filtriranje i uklanjanje neprikladnog
sadrzaja bez potrebe za ljudskom intervencijom. Ovaj rad istraZuje implikacije
takvog pristupa, s posebnim fokusom na njegov uticaj na polarizaciju unutar
drustva. Dok pruZaju efikasnost u suzbijanju nasilnog i neprimerenog sadr-
Zaja, algoritmi u isto vreme funkcionisu na bazi unapred definisanih pravila
koja mogu nenamerno filtrirati odredene stavove ili informacije. Ovaj pro-
ces moze pojacati stvaranje zatvorenih krugova informacija i uskih interesnih
zajednica, pri cemu algoritmi favorizuju sadrZaj koji se slaZe s prethodnim
interesovanjima korisnika, smanjujuci njihovu izloZenost suprotnim stavovi-
ma i dodatno doprinose polarizaciji. Zakljucak ovog rada naglasava potrebu
za razvijanjem sofisticiranih mehanizama prepoznavanja algoritamskih mo-
deracija koje doprinose polarizaciji. Kljucna preporuka je uvodenje pravnog
okvira koji ce obavezivati digitalne platforme na transparentnost algoritama,
ukljucujuci objavljivanje kriterijuma prema kojima se sadrZaj filtrira i mode-
rira, kao i podatke na kojima se treniraju. Pravne regulative bi trebalo da obu-
hvate mehanizme za nezavisnu reviziju i pracenje algoritamskih odluka, kao
i uspostavljanje odgovornosti platformi za potencijalne negativne posledice na
drustveni dijalog i pluralizam misljenja. Time bi se obezbedio balans izmedu
efikasnosti moderacije i zastite osnovnih prava korisnika, kao sto su sloboda
izraZavanja i pristup razli¢itim stavovima.

Kljucne reci
digitalni medijski sistemi, algoritamska moderacija, transparentnost, dija-
log, sloboda izrazavanja.
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Uticaj medijskih sistema na polarizaciju drustva zapocinje jos u 19. veku,
kada su novine bile glavni izvor informacija i ¢esto se koristile kao politicki
alat za oblikovanje javnog mnjenja, promovisanje ideoloskih stavova i podsti-
canje politickih sukoba izmedu razli¢itih drustvenih grupa, ¢ime su znacajno
doprinele stvaranju dubokih podela u drustvu. Stampa nije bila neutralna;
izdavaci su otvoreno podrzavali odredene politicke ideologije i interese eli-
ta, ¢esto manipuli$u¢i informacijama kako bi ojacali pozicije mo¢nih grupa,
uti¢udi na percepciju citalaca i usmeravajudi javne diskusije u pravcu koji je
odgovarao njihovim sponzorima, §to je dodatno pojacavalo politicku pola-
rizaciju i drustvene tenzije (Bennett, Iyengar 2008: 711). Ova praksa je cesto
dovodila do regionalnih podela, gde su razli¢ite novine prikazivale dogadaje
iz perspektive suprotstavljenih strana, selektivno birajuci informacije i inter-
pretacije koje su odgovarale interesima odredene politicke grupacije ili lokal-
nih mo¢nika, stvarajuci atmosferu nepoverenja medu gradanima i jacajuci
osecaj pripadnosti razli¢itim ideoloskim taborima, ¢esto rezultirajuci ostrim
sukobima i fragmentacijom drustva na lokalnom i nacionalnom nivou (Her-
man, Chomsky 1988: 1).

U 20. veku, s razvojem radija i televizije, medijski uticaj postaje jo$ siri. Iako
su ovi mediji doneli homogenizaciju informacija na nacionalnom nivou,
centralizovana kontrola nad sadrzajem i ogranicen broj kanala omogudili su
vladi i korporacijama da oblikuju javno mnjenje prema vlastitim interesima.
Medijski mo¢nici su Cesto gurali agende koje favorizuju odredene politicke
stavove ili ekonomske interese, stvarajuci polarizovane reakcije u drustvu,
posebno u vreme politickih kriza ili ratova (Chomsky 2002: 12). Medutim,
pravi skok u medijskoj polarizaciji dolazi u 21. veku s pojavom interneta i
drustvenih mreza, koji su omogudili brzu i Siroku distribuciju informacija,
ali i dezinformacija, stvarajuci stereo realnost gde se korisnici okupljaju oko
sli¢nih stavova i potvrduju sopstvene predrasude, dok su algoritmi dodatno
pojacavali ovu dinamiku, favorizujuéi sadrzaje koji izazivaju snazne emotiv-
ne reakcije, Cesto ekstremizujudi politicke debate i produbljujuci drustvene
podele, jer su ljudi sve vi$e bili izloZeni jednostranim informacijama i retko
su se susretali s razli¢itim perspektivama. Sam termin ,,drustvena polariza-
cija“ (Somer, McCoy 2018: 2) odnosi se na proces u kojem se drustvo deli na
razlicite, Cesto suprotstavljene grupe koje imaju razli¢ite vrednosti, stavove
ili interese. Ovaj fenomen moze rezultirati jacanjem identitetskih razlika i
stvaranjem rivalstva izmedu grupa, $to moze dovesti do konflikata, otude-
nja i napetosti unutar zajednice. Drustvena polarizacija moze biti povezana
s razli¢itim faktorima, uklju¢ujuci ekonomske nejednakosti, politicke razlike
i drustvene tenzije, a njen uticaj se moze manifestovati kroz smanjenje so-



cijalne kohezije i povecanje ekstremizma. Bilo da se odnosi na socijalne ili
ekonomske aspekte, ovakav pristup slabi srednju klasu i podstice ekstremne
razlike medu grupama, jer polarizovana medijska scena cesto zanemaruje
interese i potrebe Sireg drustva, dok istovremeno favorizuje ekstremne sta-
vove i marginalizuje umerenost (Pariser 2011: 49). Srednja klasa, koja obi¢no
igra klju¢nu ulogu u odrzavanju drustvene stabilnosti, sve je vise pritisnuta
izmedu suprotstavljenih ideologkih struja, dok se ekonomske nejednakosti
produbljuju, a socijalna mobilnost se sve vise ograni¢ava. Ovaj proces do-
prinosi slabljenju drustvene kohezije i povecanju osecaja nepravde, ¢ime se
stvaraju plodni uslovi za politicki radikalizam i dalje fragmentiranje drustva.
Njen kompleksan i viSedimenzionalni karakter zahteva dublje razumevanje
i preciznije metode merenja, dok razlikovanje polarizacije od nejednakosti
naglasava potrebu za razvojem novih pristupa i modela analize.

U svetlu ovih izazova, vazno je razvijati strategije koje doprinose smanjenju
polarizacije i jacanju socijalne kohezije, stvarajuci stabilnija i inkluzivnija
drustva (Maggino 2019), zato $to se ovaj vid drustvene fragmentacije ¢esto
smatra ,,[...] merom ideoloske ili socijalne distance izmedu razlic¢itih grupa
u drustvu® (McCoy, Jennifer et al. 2018). Miroljub Radojkovi¢ navodi da je
»[...] jedna od opasnosti svakako anonimnost kao izvora informacija u gra-
danskom novinarstvu ... digitalni mediji, osim ako nisu onlajn verzija insti-
tucionalnih, mogu bez rizika da prenose dezinformacije i glasine (Radojko-
vi¢ 2017). Anonimnost na internetu moze podstaci ekstremnije izrazavanje
misljenja, dok $irenje dezinformacija dodatno pogorsava polarizaciju. Ove
dinamike cesto dovode do smanjenja medusobnog poverenja, zaostravaju
sukobe i otezavaju dijalog izmedu razli¢itih grupa. Razlika izmedu tradicio-
nalnih i digitalnih medija u kontekstu polarizacije lezi u nacinu distribucije
informacija, interakciji s publikom, brzini objavljivanja i mehanizmima filtri-
ranja sadrzaja. Tradicionalni mediji imaju centralizovanu kontrolu i pruzaju
jednostranu komunikaciju, gde mali broj urednika i vlasnika medija odlucuje
koje ¢e informacije biti prenete javnosti, dok digitalni mediji omogucavaju
decentralizovano stvaranje i deljenje sadrzaja, gde svaki korisnik moze po-
stati proizvodac informacija i direktno doprinositi javnom diskursu (Jenkins
2006). Ova promena omogucava vecu participaciju u kreiranju sadrzaja, ali i
Sirenje Sirokog spektra informacija, miljenja i narativa, bez istih urednickih
standarda ili odgovornosti, ¢cime dolazi do vece raznolikosti glasova u javnoj
sferi, ali i do lakseg Sirenja nekontrolisanog protoka neta¢nih ili manipulativ-
nih sadrzaja.
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Digitalni mediji koriste algoritme koji favorizuju emocionalno angazovan
sadrzaj (Vosoughi, Roy, Aral 2018), stvaraju¢i posebna mesta koja jacaju
podele, dok tradicionalni mediji obi¢no nude uravnotezenije informacije i
nisu toliko interaktivni. Brza distribucija informacija u digitalnom svetu ce-
sto dovodi do toga da se vesti i sadrzaji $ire mnogo pre nego $to su detaljno
provereni ili analizirani, $to moze stvoriti konfuziju medu korisnicima. Ovaj
ubrzani tok informacija znaci da ljudi imaju manje vremena da kriticki raz-
motre ili provere tacnost onoga $to Citaju, $to moze dovesti do nesporazu-
ma, pogresnih interpretacija i preteranih reakcija. Brzina kojom informacije
cirkuli$u stvara pritisak na pojedince da odmah reaguju, $to ponekad vodi
preuranjenim zaklju¢cima i negativnom uticaju na javni diskurs i donosenje
informisanih odluka.

Ova decentralizacija je dovela do fragmentacije medijskog prostora, gde po-
jedinci sve vise borave u ,,eho komorama®, okruzeni istomisljenicima i infor-
macijama koje potvrduju njihove stavove, dok suprotstavljena misljenja biva-
juignorisana ili iskrivljena. Eho komore i epistemicki mehurovi predstavljaju
fenomen u kojem pojedinci izbegavaju odredene informacije ili izvore koji
bi mogli osporiti njihova uverenja, ¢ime se ogranic¢ava njihov pristup pot-
punijem znanju. Ovaj koncept se cesto koristi u kontekstu digitalnih medija,
gde se korisnici selektivno izlazu informacijama koje su u skladu s njihovim
vrednostima i stavovima. Jedan od klju¢nih radova koji razmatra eho ko-
more i epistemicke mehurove je rad filozofa Ti Njujena (Thi Nguyen) pod
nazivom ,,Eho komore i epistemicki mehurovi® (Echo Chambers and Epi-
stemic Bubbles) (2020). Njujen objasnjava kako epistemicki mehurovi deluju
kao filtriraju¢i mehanizmi, ¢ine¢i da pojedinci veruju da su njihova shvatanja
sveta potpuna, ¢ak i kada su sustinski fragmentarna. Njujen navodi da ,,[...]
internet tehnologije stvaraju hiperindividualizovane, tajne filtere. Tajnost je
posebno prete¢a. Mnogi korisnici ne znaju za postojanje algoritamskog li¢-
nog filtriranja“ (Nguyen 2020: 5). On sugerise da je klju¢na karakteristika
epistemickih mehurova nevoljnost ili nesposobnost pojedinca da bude izlo-
zen kontrastnim informacijama, $to dalje doprinosi jacanju predrasuda i po-
gre$nih uverenja. Slicno misljenje iznosi i Majkl Lin¢ (Michael Lynch) u radu
»Internet zajednice” (The Internet of Us) (2016), gde isti¢e uticaj interneta na
ljudsko znanje i epistemoloske prakse. Lin¢ isti¢e da ,[...] s pove¢anom slobo-
dom izrazavanja i potro$nje dolazi rizik od povecane individualne izolacije®
(Lynch 2016: 46). Ova pristrasnost u prikazivanju sadrzaja moze dodatno
pojacati strukturnu polarizaciju jer su korisnici sve vise izolovani u svojim
grupama, a sadrzaj koji im se prikazuje potvrduje njihova ve¢ postojeca uve-
renja i stavove, umesto da ih izlaze raznolikim perspektivama, a takode moze



uticati i na nestrukturnu polarizaciju kroz personalizaciju sadrzaja. Kada
algoritmi analiziraju prethodno ponasanje korisnika i prilagodavaju sadrzaj
prema njihovim interesima, to moze uticati na to kako se misljenja i stavovi
korisnika oblikuju kroz interakcije s drugima.

Na primer, ako se korisniku konstantno prikazuju sli¢ni ili polarizovani sta-
vovi, moze do¢i do promene u njegovim stavovima bez obzira na to da li je
deo iste grupe ili ne. U osnovi, algoritamska pristrasnost moze pospesiti oba
oblika polarizacije - strukturnu i nestrukturnu - kroz nacin na koji korisnici
komuniciraju i razmenjuju informacije, jer algoritmi koji favorizuju odrede-
ne vrste sadrzaja mogu pojacati razlike medu grupama i uticati na to kako
se pojedinci medusobno povezuju, ¢ime se dodatno komplikuje dinamika
misljenja u digitalnom medijskom prostoru (Jacob & Banisch 2023). Dok
su se u pocetku digitalni medijski sistemi oslanjali na ljudske moderatore za
pregled i razvrstavanje sadrzaja, sve veci broj informacija je doveo do pojave
algoritama za moderaciju kao odgovor na potrebu ¢oveka da regulise sve veci
broj podataka na internetu. Kako je digitalni svet rastao, bilo je nemoguce
odrzati ljudski faktor, te se digitalni svet suocio sa izazovima koji su bili van
kapaciteta ljudske mo¢i. Krajem proslog i pocetkom novog veka pojavili su
se prvi alati za automatsko filtriranje, kao $to su spam filteri, koji su koristili
jednostavne algoritme za identifikaciju i uklanjanje nezeljenih poruka, a s ka-
snijim razvojem vestacke inteligencije i primenom masinskog ucenja algori-
tmi su postali sofisticiraniji, te su digitalne platforme poput Fejsbuka i drugih
pocele da koriste slozene modele za analizu sadrzaja, prepoznavanje obrasca
i automatsku moderaciju. Ovi algoritmi su postali sposobni da prepoznaju ne
samo nezeljeni sadrzaj ve¢ i govor mrznje, slike s neodgovaraju¢im sadrza-
jem i dezinformacije (Gillespie 2018). Danas algoritmi za moderaciju igraju
klju¢nu ulogu u odrzavanju bezbednosti i integriteta digitalnih zajednica.

Medutim, njihova upotreba dolazi sa izazovima, uklju¢ujuci prepoznavanje
konteksta, pristrasnost u podacima i rizik od cenzure. Kriti¢ari isti¢u da al-
goritmi mogu nenamerno favorizovati odredene stavove ili sadrzaje, cesto
nagradujuci materijale koji izazivaju snazne emotivne reakcije ili kontrover-
ze, dok istovremeno marginalizuju umerenije ili kompleksnije perspektive.
Jedan od najpoznatijih primera algoritamske pristrasnosti dogodio se u ve-
likoj kompaniji Amazon,” koja je koristila sistem vestacke inteligencije prili-
kom zaposdljavanja. Naime, u ovom slucaju je algoritam koristio sve podatke
prilikom prijava za posao koje su podnete kompaniji tokom desetogodis$njeg

2 https://www.imd.org/research-knowledge/digital/articles/amazons-sexist-hiring-algorithm-
could-still-be-better-than-a-human/, pose¢eno 10.09.2024.
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perioda kako bi naucio kako da prepoznaje kvalifikacije najboljih kandidata.
S obzirom na mali procenat Zena koje rade u kompaniji, algoritam je brzo
uocio musku dominaciju, i smatrao je upravo to faktorom uspeha. Algoritam
ovog sistema koristio je rezultate svojih vlastitih predvidanja kako bi pobolj-
$ao svoju preciznost, te se ,zaglavio® u obrascu diskriminacije prema kandi-
datkinjama. Po$to su podaci kori$c¢eni za obuku algoritma u nekom trenutku
kreirani od strane ljudi, to znaci da je algoritam takode nasledio nezeljene
ljudske osobine, poput pristrasnosti i diskriminacije, koje su ve¢ godinama
vodeci problemi u procesu zaposljavanja. Jos jedan od primera koji ¢e nam
posluziti je studija MIT Media Laba koja je pokazala da neki popularni si-
stemi vestacke inteligencije, uklju¢ujuci one koje koriste velike tehnoloske
kompanije, imaju do 34 % greske u prepoznavanju lica Zena tamnije puti, dok
je ta greska kod muskaraca bele puti svega 0,8 %.’

Masinsko ucenje automatski otkriva obrasce u podacima i postalo je klju¢ni
alat u razlic¢itim tehnologijama, od pretrazivaca do sistema za sprecavanje
prevara, ukljucujuci primere kao sto su digitalne kamere i automobili sa siste-
mima za sprecavanje nesreca. Zbog slozenosti obrazaca koje masine treba da
prepoznaju, ljudski programeri ne mogu dati detaljna uputstva, pa masinsko
ucenje omogucava programima da uce i prilagodavaju se na osnovu iskustva
(Le 2021). Treniranje algoritama vrsi se koris¢enjem velikih skupova poda-
taka kako bi se algoritmi naucili da prepoznaju obrasce i donose odluke na
osnovu tih obrazaca. Ovaj proces je klju¢an u razvoju vestacke inteligencije
i masinskog ucenja, tako da treniranje algoritama mozemo opisati kroz faze
prikupljanja podataka, zatim pripremu i na kraju testiranje.

Algoritmi na kojima se baziramo u ovom radu su algoritmi za moderaciju
sadrzaja koji se koriste za automatsko pregledanje, analizu i filtriranje sadr-
zaja na digitalnim platformama, kao $to su drustvene mreze, forumi i ko-
mentari na veb sajtovima, a njihov cilj je da identifikuju i uklone sadrzaje
koji krse pravila platforme, ukljuc¢ujuéi nasilje, govor mrznje, dezinformacije,
spamovanje ili nepristojan materijal. Pogresna interpretacija algoritama za
moderaciju odnosi se na situacije kada algoritmi neta¢no klasifikuju sadr-
zaj zbog ogranicenog razumevanja konteksta ili slozenosti jezika. Na primer,
algoritmi mogu oznaciti satiru, ironiju ili politicku debatu kao uvredljiv sa-
drzaj jer prepoznaju odredene klju¢ne reci bez razumevanja $ireg znacenja,
a ova ogranicenja Cesto izazivaju frustraciju kod korisnika, jer algoritmi ne
uspevaju da razlikuju Stetne objave od onih koje su deo normalne drustvene

3 https://news.mit.edu/2018/study-finds-gender-skin-type-bias-artificial-intelligence-
systems-0212, poseceno 12. 09. 2024.



interakcije. Pored analize samog sadrZaja, mogu pratiti ponasanje korisnika
na platformi kako bi identifikovali sumnjive aktivnosti.

Na primer, korisnici koji postavljaju veliki broj komentara u kratkom vre-
menskom roku ili koriste ponavljajuce fraze mogu biti oznaceni kao botovi.
Ako korisnik $iri dezinformacije u mnogim grupama na drustvenim mreza-
ma u kratkom vremenskom periodu, algoritam moze prepoznati to ponasa-
nje kao sumnjivo i ogranic¢iti mogu¢nost korisnika da objavljuje. Algoritmi
¢esto uklanjaju ili oznacavaju sadrzaje koji ne krse pravila, ali ih prepoznaju
kao nepozeljne zbog odredene reci ili slike, te ,[...] budu¢nost ekosistema
drustvenih medija mozda ve¢ ukazuje na okruzenja u kojima je interakcija
izmedu masina norma, a ljudi ¢e se kretati svetom koji ve¢inom naseljava-
ju botovi. Verujemo da postoji potreba da botovi i ljudi mogu medusobno
da se prepoznaju kako bi se izbegle bizarne ili ¢ak opasne situacije zasno-
vane na laznim pretpostavkama o ljudskim sagovornicima“ (Ferrara, Varol,
Davis 2016: 8). To je narocito problem u kontekstu aktivistickih sadrzaja ili
slozenijih diskusija koje koriste jezik ili slike koje algoritmi pogre$no in-
terpretiraju. Pristrasnost algoritama odnosi se na tendenciju algoritama da
favorizuju odredene rezultate ili odluke zbog inkorporiranih parametara u
podacima, u samom dizajnu ili na¢inu kori$¢enja. Kako algoritmi odreduju
ne ideologije ili interese, potiskuju¢i razli¢ita misljenja. Ova dinamika moze
doprineti jacanju stereotipa i predrasuda, otezavaju¢i dijalog i razumevanje
medu razli¢itim grupama. Na primer, u istrazivanju objavljenom 2020. go-
dine (Hofmann et al. 2024) pokazano je da su postovi Afro-Amerikanaca na
drustvenim mrezama ce$¢e uklanjani ili oznacavani kao neprikladni, jer su
algoritmi uo¢ili odredene obrasce jezika ili tema koje su pogresno prepoznate
kao prekrsaji. Klju¢ni nalaz istrazivanja je da jezicki modeli odrzavaju oblik
prikrivenih rasnih predrasuda prema Afro-Amerikancima aktiviranih dija-
lektom, dok su ostale anketirane zajednice otvoreno pokazivale pozitivne sta-
vove prema ovoj zajednici, njihovo nesvesno ponasanje podrzavalo je rasne
nejednakosti. Negativni stereotipi opstaju ¢ak i kada su povr$no odbacivani,
a jezicki modeli reprodukuju arhaicne stereotipe, pokazujuci ideologiju bez
boje (Hofmann et al. 2024). ,[...] Istorijski podaci banke o kreditiranju mogu
pokazati da je ona rutinski i nepravedno davala vece kamatne stope stanov-
nicima u vecinski crnackom delu grada prema postanskom kodu. Algoritam
za bankarstvo obucen na tim pristrasnim podacima mogao bi prepoznati taj
obrazac diskriminacije i nauciti da naplacuje stanovnicima u tom delu grada,
a prema postanskom kodu, vise za kredite, ¢ak i ako ne zna rasu podnosioca
zahteva.“ (Le 2021: 4). Algoritamska pristrasnost nastaje kada algoritmi do-
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nose nepravedne odluke koje privileguju odredene grupe, i svest o ovome je
veoma znacajna zato Sto se koriste za donosenje odluka u oblastima poput
zaposljavanja, obrazovanja, stanovanja i kreditiranja, $to moze uticati na eko-
nomske prilike i doprineti produbljivanju nejednakosti (Le 2024: 5).

Programeri koji kreiraju algoritme moraju da balansiraju izmedu maksimiza-
cije profita i nediskriminacije kroz nekoliko segmenata, kao $to su definisanje
ciljeva algoritma, koriS¢enje transparentnih podataka i temeljno testiranje.
Oni su dizajnirani da optimizuju odredene ciljeve, kao $to su profit, tacnost
ili korisnicka pozitivna potvrda, te uvodenjem nediskriminacije kao jednog
od ciljeva u funkciji algoritma, programeri mogu osigurati da ne donose od-
luke koje favorizuju odredene grupe na nepravedan nacin. Ako podaci koji se
koriste sadrze pristrasnost (npr. istorijska diskriminacija), algoritam ¢e vero-
vatno inkorporirati tu pristrasnost. Istorijska diskriminacija inkorporirana u
algoritme oznacava nacin na koji prethodne predrasude i nejednakosti, koje
su se dogodile u drustvu, uti¢u na dizajn i funkcionalnost algoritama. Ovo se
desava kada se oni obucavaju na osnovu istorijskih podataka koji odrazavaju
sistemsku diskriminaciju, kao §to su rasna nejednakost, odredeni pol, etnicka
pripadnost ili socioekonomski status. Kao rezultat, algoritmi mogu nesvesno
perpetuirati te pristrasnosti, favorizovati odredene grupe i potiskivati druge,
¢ime se dodatno produbljuju postojece nejednakosti. Ova dinamika moze
dovesti do nepravednih odluka u razli¢itim oblastima, ukljuc¢ujuci zaposlja-
vanje, pravdu, zdravstvo i kreditiranje, jer algoritmi ne prepoznaju ili ne is-
pravljaju istorijske nepravednosti, ve¢ ih reprodukuju u savremenim kontek-
stima.

U mnogim zemljama postoje zakoni i regulative koji zabranjuju diskrimina-
ciju, te programeri moraju osigurati da algoritmi postuju ove zakonske okvi-
re dok se i dalje tezi ispunjenju ostalih funkcija algoritama. Takode, mnoge
kompanije usvajaju eticke kodekse kako bi se obezbedila pravednija upotreba
tehnologija. Na ovaj nacin, programeri moraju pazljivo balansirati izmedu
komercijalnih ciljeva i etickih principa, te se njima preporucuje da razumeju
razli¢ite vrste pristrasnosti, kako bi prepoznali potencijalne izvore pristra-
snosti u podacima, da pazljivo analiziraju izvor i demografske karakteristike
podataka koje koriste, kao i da osiguraju raznolikost unutar timova kako bi
ukljucili razli¢ite perspektive u sam razvoj sistema. Transparentnost u pro-
cesima odlucivanja i dobro dokumentovanje metodologije, zatim redovno
testiranje i evaluacija na osnovu razlic¢itih demografskih grupa moze pomoci
u identifikaciji i ispravljanju pristrasnosti, ¢ime se doprinosi pravednijim i
inkluzivnijim reSenjima.



Jos jedan od primera neeti¢nosti primenjenih algoritama jeste slu¢aj engleske
Kancelarije za kvalifikacije i regulaciju ispita Ofkval (Ofqual), koja je koristi-
la sistem za izracunavanje ocena ucenika. Da bi izrac¢unao ocene, algoritam
se oslanjao na predvidanja nastavnika o zavrsnim ocenama ucenika, njihov
akademski uspeh i, $to je najvaznije, istorijske podatke o renomeu skole iz
prethodnih godina. Algoritam je snizio 40 % ocena koje su dali nastavnici u
procesu izra¢unavanja konac¢nih rezultata, a analiza sistema je pokazala da je
algoritam verovatnije sniZzavao ocene ucenicima iz nizih socioekonomskih
slojeva i onima koji nisu pohadali privatne Skole. Nakon velikog javnog nego-
dovanja, Ofkval je povukao algoritamske ocene i ucenici su dobili ocene koje
su im dali njihovi nastavnici. Ovo je jos jedan primer nepodudaranja izmedu
ishoda koji algoritam treba da predvidi i onoga $to zapravo predvida, zato §to
nije odredivao stvarno postignuce ucenika tokom godine, ve¢ je predvidao
koliko bi ucenici u odredenoj $koli ,,trebalo” da postignu. Fokus algoritma na
renome $kole kao prediktor znacio je da su ucenici s visokim postignu¢ima u
losije rangiranim Skolama imali ve¢u verovatno¢u da im ocene budu sniZene.
Pored toga, algoritam je davao veci znacaj ocenama nastavnika u $kolama
s manjim brojem ucenika, na taj nacin daju¢i ucenicima iz privatnih $kola
nepravednu prednost (Le 2021: 17).

U radu , Algoritamska pristrasnost drustvenih mreza“ (Algorithmic Bias of
Social Media) Daman Prit Singa (Daman Preet Singh) autor istrazuje pro-
blem pristrasnosti u algoritmima drustvenih mreza i njihove posledice na
korisnicko iskustvo i drustvo u celini. Sing objasnjava §ta podrazumeva algo-
ritamska pristrasnost, naglasavajuci da se ona javlja kada algoritmi favorizuju
odredene grupe ili vrste sadrzaja na osnovu istorijskih podataka ili namer-
no postavljenih kriterijuma. Ova pristrasnost moze biti rezultat podataka
koji su prikupljeni u proslosti, i koji ¢esto odrazavaju drustvene predrasude.
Takode analizira kako algoritmi oblikuju informacije koje korisnici vide na
platformama poput Fejsbuka, Tvitera i Instagrama. Pristrasni algoritmi mogu
stvoriti ,,eho komore®, gde korisnici vide sadrzaj koji je u skladu s njihovim
prethodnim interakcijama, a ne raznovrsne perspektive. Ovo moze dovesti
do smanjenja kritickog misljenja i jacanja polarizacije, te on istice da pri-
strasnost u algoritmima moze doprineti ja¢anju stereotipa, dezinformaciji i
marginalizaciji odredenih grupa.

Na primer, algoritmi mogu favorizovati sadrzaj koji odrazava negativne ste-
reotipe o odredenim etnickim ili socijalnim grupama, ¢ime se dodatno pro-
dubljuju predrasude u drustvu. U radu se bavi i etickim dilemama koje se
pojavljuju u vezi s razvojem algoritama, i poziva na ve¢u odgovornost pro-
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gramera i kompanija koje razvijaju ove sisteme da razmotre drustvene posle-
dice svojih odluka (Singh 2023).

U stvarnosti, algoritmi koji favorizuju kontroverznu i polarizovanu sadrzinu
Cesto generidu ve¢i angazman korisnika, $to dovodi do povecane interakcije,
a samim tim i do vecih prihoda od oglasavanja. Ova situacija stvara eticku
dilemu, jer kompanije moraju balansirati izmedu svoje odgovornosti prema
drustvu i svoje potrage za profitom, te dok se neki pozivaju na veci nivo od-
govornosti i transparentnosti u na¢inu na koji algoritmi funkcionisu, kom-
panije ¢esto minimalno reaguju na pritiske javnosti, bez stvarne promene u
osnovnim praksama koje bi mogle umanyjiti polarizaciju. Osim toga, nedosta-
tak pravne regulative i standarda u industriji dodatno komplikuje situaciju,
jer razli¢ite platforme imaju razlicite pristupe u vezi s pitanjima sigurnosti i
etike.

Bez jasnih smernica i okvira za delovanje, kompanije mogu nastaviti s prak-
sama koje donose kratkoroc¢ne profite, dok dugoro¢no Stete drustvenom
tkivu. Zbog toga su dosadasnji napori ka samoregulaciji ¢esto propadali, a
eticke smernice za vestacku inteligenciju ponekad se nazivaju ,,papirnim ti-
grovima“* Mozda Ce biti potrebno da zakoni ili regulatorna tela nametnu ove
promene, a bududi da su u suprotnosti s poslovnim modelima koji teze mo-
nopolizaciji paznje, bice ih tesko sprovesti u delo. Da bi se smanjila pogre$na
predvidanja algoritama za moderaciju, koja za rezultat imaju polarizaciju ili
diskriminaciju, klju¢no je uvesti balans izmedu automatizacije i ljudske kon-
trole. Transparentnost u radu algoritama, kao i njihova objasnjivost, pomoc¢i
¢e korisnicima da razumeju kako se donose odluke o moderaciji. Takode,
algoritme treba prilagoditi za prepoznavanje kulturnih i jezickih varijacija, a
povratne informacije korisnika koristiti za stalno unapredenje. Implementa-
cija ovih preporuka za smanjenje pogre$nih predvidanja algoritama za mode-
raciju jeste realna, ali dolazi sa izazovima. Tehnicki gledano, vecina tih rese-
nja je moguca — algoritmi se mogu trenirati na raznovrsnim podacima, moze
se ukljuciti ljudska provera i poboljsati transparentnost. Medutim, u praksi
izazovi ukljucuju resurse, vreme i finansije potrebne za stalnu nadogradnju
sistema, kao i balansiranje izmedu efikasnosti i pravednosti, kao i prepozna-
vanje takvih pretnji u vidu losih predvidanja i njihovog uticaja na drustvo.

4 JyeBeardow je student na Australijskom nacionalnom univerzitetu. Verzija ovog rada je napravljena
za LAWS4283, za koju je Jye dobio Proximity nagradu za informaticko pravo. Pogledati na
www.24469-scroll-click-like-share-repeat-the-algorithmic-polarisation-phenomenon%20(1).pdf.



Postovanje etickih standarda u treniranju algoritama zahteva pristup koji
obezbeduje da oni funkcioni$u bez pristrasnosti prema odredenim grupa-
ma, $to se postize kori$¢enjem raznovrsnih i reprezentativnih podataka koji
reflektuju razli¢ite demografske i kulturne karakteristike. U radu ,,Praved-
nost i apstrakcija socio-tehnickih sistema® (Fairness and Abstraction in So-
ciotechnical Systems) (Selbst et al. 2019) autori istrazuju izazove treniranja
algoritama na nacin da konacni ishod bude etican, naglasavajuci da trenutni
pristupi Cesto zanemaruju $iri drustveni kontekst, sto moze dovesti do posle-
dica polarizacije i diskriminacije. Identifikuju pet ,,zamki“ u ovoj oblasti i to:
zamka okvirnog postavljanja (Framing Trap), koja ukazuje na vaznost po-
znavanja Sireg drustvenog konteksta, zatim zamka prenosivosti (Portability
Trap), gde se algoritmi neadekvatno primenjuju u novim kontekstima, zamka
formalizma (Formalism Trap), koja redukuje pravednost na stroge definicije,
zamka efekta talasa (Ripple Effect Trap), koja ukazuje na nepredvidene posle-
dice tehnologija, i zamka resenja (Solution Trap), koja se fokusira na tehnicka
reSenja bez razumevanja drustvenih potreba. Autori naglasavaju potrebu da
dizajneri algoritama razviju svest o drustvenim i politickim kontekstima, kao
i da saraduju s relevantnim stru¢njacima iz drugih oblasti, cime se stvara
osnova za postizanje pravednijih i odrzivijih resenja.

Bitno je identifikovati i ukloniti predrasude u podacima i modelima, uz im-
plementaciju mehanizama za redovno pracenje i prilagodavanje, kako bi se
osigurala transparentnost i odgovornost. Ukljucivanje razlicitih perspektiva
i etickih standarda u proces razvoja takode doprinosi stvaranju pravednijih
algoritama koji mogu smanjiti nejednakosti i povecati poverenje korisnika.
Osim toga, potreban je znacajan trud za osiguranje transparentnosti i etickog
nadzora, $to zahteva resurse i obuku zaposlenih. Dok veée kompanije ¢esto
imaju kapacitete za implementaciju ovih praksi, manje organizacije se mogu
suociti sa ogranic¢enjima u pristupu tehnologiji i ekspertizi. U tom smislu,
iako je pravednost u treniranju algoritama moguca, njena primena zahteva
kontinuirani rad i posvecenost, kao i saradnju izmedu razlicitih disciplina i
stru¢njaka. Preporuke za sprecavanje nepredvidenih rezultata algoritamske
moderacije ukljucuju sistematsko razumevanje razli¢itih kulturnih aspekata
i metajezika drustvenih zajednica u kojima se algoritmi primenjuju, kako bi
se obezbedile sve relevantne perspektive. Pravne regulative bi trebalo da obu-
hvate mehanizme za nezavisnu reviziju i pracenje algoritamskih odluka, kao i
uspostavljanje odgovornosti platformi za potencijalne negativne posledice na
drustveni dijalog i pluralizam misljenja. Time bi se obezbedio balans izmedu
efikasnosti moderacije i zastite osnovnih prava korisnika, kao $to su sloboda
izrazavanja i pristup razlic¢itim stavovima.
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Pre $ire primene algoritama neophodno je sprovesti pilot-testiranja u kon-
trolisanim uslovima kako bi se procenile njihove posledice, $to se namece
kao obaveza velikim tehnoloskim kompanijama koje te sisteme razvijaju.
Takode, vazno je razvijati algoritme koji se mogu prilagoditi kulturnim pro-
menama, kao i ukljuciti eticke smernice u njihov dizajn, ¢ime se smanjuje
rizik od pristrasnosti i diskriminacije, $to zajedno doprinosi pravednijim i
inkluzivnijim ishodima. Drzave su u obavezi da razvijaju regulative koje zah-
tevaju transparentnost i odgovornost tehnoloskih kompanija, dok gradanski
aktivizam moze stvoriti pritisak za poboljsanje ovakvih praksi, jer ,[...] kako
algoritamska moderacija postaje sve vise integrisana u svakodnevno onlajn
iskustvo korisnika, te zastitnici ljudskih prava i istrazivaci moraju nastaviti da
preispituju i diskurs i stvarnost kori$¢enja automatizovanog donosenja od-
luka u moderaciji, ne dozvoljavajudi firmama da se skrivaju iza vela slozene
crne kutije dok pokusavaju da se udalje od vaznih diskusija o samoj politici
sadrzaja“ (Gorwa, Binns, Katzenbach 2020).

Saradnja sa akademskom zajednicom pomaze u razvijanju pravednijih rese-
nja i pracenja eti¢nosti, dok formiranje etickih okvira osigurava da se lokalne
kulturne potrebe uzimaju u obzir. Takode, podsticanje otvorenih i decentrali-
zovanih platformi moze smanjiti zavisnost od velikih tehnoloskih kompanija,
¢ime se ukida monopol nad razvijanjem ovih sistema, $to bi ukljucivalo i zna-
¢ajne finansijske resurse samih drzava. Kombinovanjem ovih pristupa drus-
tvene zajednice mogu aktivno raditi na umanjivanju negativnih posledica
algoritamskih resenja i osiguravanju pravednijih ishoda u njihovoj primeni.

Algoritmi su alati koje razvijaju i implementiraju ljudi, a njihovo funkcioni-
sanje odrazava ljudske odluke, vrednosti i predrasude. Iako algoritmi mogu
automatski analizirati velike koli¢ine podataka i pruziti preporuke ili sadrzaj,
konac¢na odgovornost za to kako se ti alati koriste i koji se sadrzaji promovi-
$u lezi na ljudima koji ih dizajniraju i upravljaju njima. Stoga je za stvaranje
zdravijeg i pravednijeg digitalnog okruzenja i smanjenja uticaja digitalnih
medijskih sistema na drustvenu polarizaciju neophodno da se javnost ak-
tivno ukljuci u oblikovanje pravila, smernica i etickih standarda koji ¢e vo-
diti koriS¢enje tehnologije, te ,[...]Jda bismo spasili nase digitalno okruzenje
od samog sebe, na kraju ¢emo morati da formiramo novu grupu digitalnih
ekologa - gradana ovog novog prostora koji svi zajedno gradimo, koji ¢e se
udruziti kako bi zastitili ono $to je najbolje u njemu® (Pariser 2011: 74).

To podrazumeva promenu u na¢inu razmisljanja o algoritmima, prepoznava-
nje njihove uloge u oblikovanju drustvenog diskursa i aktivno trazenje rese-



nja koja ¢e osigurati da tehnologija sluzi ljudima, a ne obrnuto. Na taj nacin,
mozemo stvoriti informativno okruzenje koje podstice raznolikost misljenja,
kriticko razmisljanje i inkluzivnost, umesto da produbljuje podele. Kada po-
stanemo svesni nacina na koji algoritmi oblikuju nasu percepciju i odluci-
vanje, sticemo mo¢ da zahtevamo odgovornost od kompanija koje uprav-
ljaju ovim tehnologijama. Ova svest moze posluziti kao osnova za vodenje
konstruktivnog dijaloga o etici, transparentnosti i pravednosti u koris¢enju
tehnologije, ¢ime se otvaraju vrata za sistemske promene koje ¢e doprine-
ti unapredenju drustvene kohezije. Na taj nacin nase znanje i razumevanje
mogu postati klju¢ za izgradnju boljeg i harmonic¢nijeg drustva, gde se razli-
¢ita misljenja postuju, a dijalog se podstice.
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THE IMPACT OF DIGITAL MEDIA SYSTEMS
ON SOCIAL POLARIZATION

Abstract

Moderation algorithms have become an essential part of contemporary dig-
ital media systems, enabling automatic filtering and removal of inappropri-
ate content, thus eliminating the need for human intervention. This paper
explores the implications of such an approach, with a particular focus on its
impact on polarization within society. While algorithms provide efficiency
in suppressing violent and inappropriate content, their operation is based
on predefined rules that may unintentionally filter out certain viewpoints
and/or information. This process can enhance the creation of closed infor-
mation loops and narrow interest communities, as algorithms favour content
that aligns with users’ previous interests, reducing their exposure to opposing
views and contributing further to polarization. The conclusion of this paper
emphasizes the need to develop sophisticated mechanisms for recognizing
algorithmic moderation that contributes to polarization. A key recommen-
dation is to establish a legal framework that mandates digital platforms to
ensure transparency in their algorithms, including the publication of criteria
by which content is filtered and moderated, as well as the data on which
they are trained. Legal regulations should encompass mechanisms for inde-
pendent review and monitoring of algorithmic decisions, as well as establish
accountability for platforms regarding potential negative impacts on social
dialogue and the plurality of opinions. This would ensure a balance between
the efficiency of moderation and the protection of fundamental user rights,
such as freedom of expression and access to diverse viewpoints.

Keywords
digital media systems, algorithmic moderation, transparency, dialogue, free-
dom of expression.
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Knjiga Marine Milivojevi¢ Madarev Novi narativ (odnos prema nacionalnoj
istoriji u dramskim delima u Srbiji na kraju 20. veka) predstavlja ambicio-
znu studiju, koja posredstvom visedisciplinarnog pristupa propituje jedan od
klju¢nih teatroloskih problema: odnos pozorista prema istoriji, to jest savre-
menosti. Ili, kako to sama autorka formulie, cilj ove knjige je da ispita ,,... da
li je i na koji nacin pozoriste doprinelo promeni razumevanja proslosti svoga
naroda, a time i promeni savremenog drustva“. Konkretan predmet istraziva-
nja su drame/predstave nastale u Srbiji pretezno u razdoblju izmedu 1980. i
1990. godine (s nekoliko izuzetaka), a analiti¢ka ,mreza“ studije zasniva se na
Cetiri metodoloska ,vodic¢a“: formalnom (An Ibersfeld), komunikacijskom
(Pfister, Fiser-Lihte), strukturnom (Sarazak, Kloc) i ideoloskom (Melhinger,
Leman).

Kompozicija Novog narativa, osim pomenutog nacelno-metodoloskog uvo-
da i zakljucka, sadrzi pet poglavlja ustrojenih prema tematskom kriterijumu.
U prvom, ,,Srednjovekovna istorija i narodna epska pesma kao inspiracija
za dramsko pisanje u Srbiji osamdesetih godina 20. veka®, autorka pokazuje
kako tretman nacionalnog mita i ,kosovske zrtve“ u dramama ovog razdoblja
prelazi put od melodramske tragike (Sevarli¢eva Propast carstva srpskoga) do
farsi¢ne destrukcije (Sveti Sava SiniSe Kovacevica). Pri tome, kao preteca i
motivsko-stilski korektiv analize na visestruko funkcionalan nacin koristi se
Mihizovo remek-delo Banovic Strahinja (1963).

I drugo poglavlje, naslovljeno ,Drame o 19. veku i pocetku 20. veka®, po-
sveceno je dramskom tretmanu nacionalne problematike, s tim $to odnos
»drama-uprizorenje-drustveni kontekst® poprima nove, zanrovski dife-
renciranije dimenzije. Naime, kao klju¢na dela zasnovana na ovoj tematici
Marina Milivojevi¢ Madarev opravdano i argumentovano izdvaja komade
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koji omeduju devetu deceniju: Mihizovu komediju Cincari ili Korespoden-
cija (dramatizacija segmenta Pekicevog Zlatnog runa) i tragikomediju Vide
Ognjenovi¢ Je li bilo knezeve vecere?. Autorka, izmedu ostalog, ne propusta da
naglasi i kako se, posredstvom prve od navedenih drama, na angazmanskom
obzoru tadasnjih dramaticara, zajedno s komickim prosedeom, pojavljuje i
»proto-klasna“ problematika — drugim re¢ima, mo¢ novca.

Stranputice i isku$enja ,nacionalnog pitanja“, kako to argumentovano predo-
¢ava autorka u narednom poglavlju, predocavaju se u jo$ zaostrenijem vidu
u drami i pozoristu osamdesetih pri obradi tema iz Prvog svetskog rata. U
najistaknutijim delima ove provenijencije, Kolubarskoj bici (1983) i Valjevskoj
bolnici (1989) - inace, oba Mihizove dramatizacije Cosi¢eve proze! - ni ko-
lektivni heroizam naroda u prvom, niti patnja naroda u drugom slucaju nisu
uravnoteZzeni kritickim odmakom od (rastuce) nacional(isticke) euforije. Kao
(tada slabo shvaceni) opozit ovoj apologetskoj struji postavlja se opravdano
Kovaceviceva ,,otvorena“ tragicka melodrama Sveti Georgije ubiva azdahu (s
tim $to bi bilo uputnije naglasiti u njoj elemente satire, umesto komedije).

Najzad, sasvim u skladu s pozeljnom provokativno$c¢u tematike bliske savre-
menosti, ali i s logikom ,,dobro skrojenog komada®, cetvrto poglavlje Novog
narativa, nazvano ,Drugi svetski rat, revolucija i zrtve Informbiroa“, donosi
najobimnije i najsloZenije uvide. U okviru ove tematske dimenzije, drama-
ticari osamdesetih spajaju problematiku nacionalnog s pitanjem ideoloskih
podela posredstvom dva motivska ¢vorista. Prvo je kritika devijacija no-
vog socijalistickog drustva, koja od ,,socrealizma s promenjenim politickim
predznakom® (Mio¢inovi¢) u Novo je doba Sinise Kovacevi¢a metastazira do
manihejske ideoloske farse Popovi¢evog Komunistickog raja. S druge strane,
zablude o liberalnom intelektualcu — pravedniku kao garantu ideje ,,srpskog
(gradanskog) jedinstva® (da ne kazem: sabornosti) u Selenicevom RuZe-
nju naroda u dva dela bivaju neminovno finalizovane apologijom ,,dobrog
kvislinga“ u Peneralu Milanu Nedicu Sinise Kovacevica.

Nastojeci da svrsishodno zaokruzi sliku tematsko-problemskih preokupaci-
ja nase drame i pozorista u osamdesetim, autorka studije daje u zavrsnici i
sazetu ali jezgrovitu analizu dela koja istovremeno problematizuju sam me-
dij pozorista, ali i njegovu relaciju sa stvarno$c¢u i instancama mo¢i. U tom
kontekstu, najubedljivija su tumacenja drame Kako zasmejati gospodara Vide
Ognjenovi¢ i Hrvatskog Fausta — Snajderove drame i predstave Slobodana
Unkovskog. Cini se da je, s kompozicionog stanovista, trebalo u isti analiti¢ki
kontekst smestiti i predstavu Misa u a-molu Ljubise Ristica, s obzirom na to



da ona zastupa, sa ideoloskog stanovista, jugoslovenski usmeren levic¢arski
koncept (Snajder), a sa estetskog iluzionisti¢ku fragmentarnost (Ognjenovic,
Proki¢).

Bez obzira na to, mozemo zakljuciti da studija Novi narativ, obradujuci kraj-
nje slozenu (i u mnogo ¢emu bolno aktuelnu!) pozorisno-drustvenu pro-
blematiku, umnogome uspeva da, uz pruzanje pomenutih, argumentovanih
i nedogmatskih uvida, podstakne ¢itaoca i na neka manje vidljiva i manje
ugodna pitanja. Kao, na primer: da li smo - na scenama i u zivotu - izvukli
barem minimalne pouke iz nacionalistickih euforija i pomodnih mitomani-
ja? Ijos: da li su devedesete prosle zauvek, ili ¢e nas uskoro opet pohoditi, u
najboljem od svih zanrova - tragediji koja se ponavlja kao farsa?
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Istrazivacki smer Ksenije Radulovi¢ vrlo je osoben i u na$oj nau¢noj misli o
pozoristu izuzetno dragocen. U sredistu studije Otvaranje granica je Bitef,
izrazito afirmativna pojava u srpskoj kulturi. Na drugoj strani, u pozori$noj i
kulturnoj javnosti traje i obnavlja se tlapnja o njegovoj usredsredenosti na sa-
mog sebe, nastala usled nerazumevanja, $to je neretko izazivalo otpor, ali ne
isklju¢ivost u poricanje vaznosti ovog festivala. I upravo otud osnovna hipo-
teza Ksenije Radulovic jeste da je odlu¢ujuca borba za utemeljenje Festivala
vojevana u najranijem periodu postojanja Bitefa, te da je pozori$na kritika
izvr$ila ogroman uticaj u tom procesu. Predmet njene stru¢ne opservacije
je glavni program Bitefa, odnosno njegova recepcija u stru¢nim radovima
domacih autora.

Naslov studije Ksenije Radulovi¢, Otvaranje granica, moze se ¢itati i kao me-
tafora na vise semantickih ravni (otvaranje politickih granica, pokret ujedi-
njavanja Evrope, potiskivanje uloge Pokreta nesvrstanih, drasticno prome-
njen status Srbije na globalnom planu). Podnaslovom ,,Stru¢na recepcija
Bitefa“ determinisana studija upucuje najdirektnije i neumoljivo precizno
na predmet nau¢nog istrazivanja. Akcenat je, dakle, sa stanovista teatroloske
nauke, na sagledavanju i analizi rezultata do kojih je dosla struka. U ovoj
studiji slu¢aja je to pozori$na kritika, a potom teorija pozorista. Takav pristup
podrazumeva rasvetljavanje stru¢ne dimenzije pozorisne kritike. Zato autor-
ka posebno naglasava da se ,,zanr pozori$ne kritike ne moze identifikovati s
teorijskim i/ili nau¢nim delovanjem u oblasti studija pozorista i izvodenja,
kao specificnim domenom koji pociva na zasebnim istrazivackim pristupi-
ma, metodama i zahtevima®, iako se, primecuje autorka, jo$ i danas kada se
teatrologija kao disciplina u potpunosti konstituisala, dogodi da pojam tea-
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trologije ili studija pozorista bude shvacen ,krajnje fluidno, kao svaki oblik
pisanja na temu pozorista‘“.

Autorka pokazuje izuzetnu osetljivost i brizljivost kad je re¢ o upotrebi termi-
na, drzeci se pojmovnih standarda i terminologija vazecih za studije pozori-
$ta i studije izvodenja. To potvrduje i struktura njene studije. Centralni smer
istrazivanja tice se najpre zanra pozorisne kritike, a potom se usredsreduje
na autorske, teorijske tekstove publikovane u stru¢noj i nau¢noj periodici.
Dragocenost ove studije je u metodama koje su primenjene u istrazivanju.
Preplicu se istorijska, kontekstualna i subjektivna metoda. Tri glavna poglav-
lja poredana su hronoloski. Prvo se tice pozori$ne kritike, stru¢nog zanra u
kojem su se kriticari najpre ogledali na Bitefu. Potom su, u narednom po-
glavlju analizirani stru¢ni i teorijski tekstovi koji ne pripadaju zanru kritike
objavljivani potkraj proslog veka, a koji svoju ekspanziju dozivljavaju u 21.
veku. Trece poglavlje je usredsredeno na knjige u kojima se na odreden nacin
tematizuje Bitef, a koje su publikovane u 21. veku, u fazi pune zrelosti ove
manifestacije. Studija Ksenije Radulovi¢ namece se kao kruna, sublimacija
nauc¢nog misljenja o Bitefu sa aspekta struke.

Autorka delovanje kriti¢ara u tom razdoblju analizira na vi$e ravni u okviru
zasebnih studija slucaja. Istrazivanja se odnose na predstave Postojani princ
Jezija Grotovskog i Antigona Living teatra iz selekcije Prvog Bitefa ,,novih po-
zori$nih tendencija“. Analizom pozori$nih kritika Vladimira Stamenkovica,
Muharema Pervica i Pavla Stefanovi¢a, o ovim predstavama, o ova dva iskon-
ska novuma Bitefa, koja su ,,supstrat izvornog koncepta Festivala, izvedeno
je nekoliko bitnih opstih zakljucaka. Prva studija slucaja, koja se odnosi na
predstavu Postojani princ, pokazuje da Vladimir Stamenkovi¢ u svojoj kri-
tickoj analizi pronalazi ravnotezu izmedu li¢cnog i opsteg, racionalnog i ira-
cionalnog, intelektualnog i primordijalnog. Muharem Pervi¢ ovaj rediteljski
postupak Grotovskog, koji raskida kompromis teatra s knjizevnoscu i dru-
gim ,pomo¢nim“ umetnic¢kim disciplinama, postavlja u $iri misaoni i estetski
okvir, prateci razvoj i preobrazaj ovog novuma kroz vreme. Pavle Stefanovi¢
naglasava narocito bitefovsku tendenciju Postojanog princa i svoj subjektiv-
ni afirmativni odnos. Uglavnom, sva trojica kriticara (iako razli¢itih profila
akademskog obrazovanja i pogleda na pozori$nu umetnost) na sebi svojstve-
ne nacine ukazuju na izvesnu ,.cikli¢nu istori¢nost i/ili istori¢nu cikli¢nost
umetnickih pojava‘, na povratak inovativnosti u novim umetni¢kim izrazi-
ma. Druga studija slucaja primenjena na kritiku predstave Antigona pokazuje
da Vladimir Stamenkovi¢ jasno naznacava da se ona ne moze posmatrati u
koordinatnom sistemu klasi¢nog ili realistickog pozorista, dok je za Pervica,



uz izvesne ograde, u pitanju ,,eksperiment vredan paznje“ Pavle Stefanovi¢ i
Antigonu, kao neskriveni ali kriticki ipak nastrojen bitefovac, dozivljava i tu-
maci kao vrhunsko umetnicko ostvarenje Prvog Bitefa. U poglavlju o uticaju
pozori$ne kritike ovom trojcu ¢ije su kritike posluzile kao uzorak istrazivanja
recepcije Bitefa, autorka pridodaje i analizu pozori$nih kritika Jovana Hristi-
¢a, autenti¢nog pozorisnog kriti¢ara, koji nema kao Stamenkovic¢ i Pervi¢, na
prvi pogled, oznaku bitefovca. Medutim, to $to se Jovan Hristi¢ neskriveno
strasno opredeljivao za teatar nastao na osnovu ,velike literature ne znaci da
je potcenjivao znacaj novih umetnickih praksi i da nije bio u stalnom dijalogu
s Bitefom, ¢ak i onda kada njemu svojstvenim humorom i ironijom intonira
svoje tekstove. Autorka tim povodom navodi primer Hristicevog odusevlje-
nja Brukovom predstavom San letnje noci, prvom postmodernistickom pred-
stavom nastalom po delu Sekspira. U dodatku ovom poglavlju autorka daje
analiticki pregledno ,Kritiku kritike” Bitefa, analiticke poglede Slobodana
Stojanovica i Ivana Medenice na knjige Volja za promenom (1995) Muhare-
ma Pervica i Dijalog s tradicijom Vladimira Stamenkovica (2013), zbirkama
kritika predstava s Bitefa, ¢cime se upotpunjuje i nau¢no dokazano zatvara ovo
najznacajnije poglavlje o dejstvu pozorisne kritike na fenomen Bitefa.

U drugom poglavlju studije Ksenija Radulovi¢ se usredsreduje na teorijske
tekstove nasih autora razli¢itih generacija koji su se bavili Bitefom (istorija-
tom, drustvenim ili politickim kontekstom, programskim sadrzajima, utica-
jem na drustvo, itd.). Osim dela teoreticara s podrudja teatrologije, ovde su
prikazani i tekstovi autora koji su Bitefu, kao interdisciplinarno privlacnom
fenomenu pristupali i sa aspekta drugih, susednih ili srodnih stru¢nih i na-
u¢nih podrucdja kao $to su scenski prostor ili scenska arhitektura, kulturna
politika, kulturna diplomatija, vizuelne umetnosti. To su vazni teorijski ili
naucni radovi ¢iji su autori: Ognjenka Mili¢evi¢, Radivoje Dinulovi¢, Alek-
sandra Jovicevi¢, Dragan Klai¢, Ksenija Radulovi¢, Milena Dragicevi¢ Sesi¢,
Ana Vujanovi¢ i drugi. Medu njima su predstavljeni i tekstovi prethodnih
umetnickih direktora i selektora Bitefa: Jovana Cirilova, Anje Suse i Ivana
Medenice. I ovo poglavlje sadrzi apendiks u kome autorka predstavlja dela
onih autora ¢ija centralna tema nije Bitef ali se na njega posredno odnose i
doprinose rasvetljavanju predmeta istrazivanja, na sekundarnom planu (Mi-
lena Dragicevi¢ Sesi¢, Radina Vudetic).

Knjige u kojima se direktno ili indirektno kontekstualizuje Bitef predmet
su tre¢eg poglavlja studije Ksenije Radulovi¢. Uz opasku da takvih studija
domacih autora u domenu teatrologije dosad nije bilo, prikazana je knjiga
ruske autorke Natalije Vagapove, koja je objavljena i na srpskom jeziku, pa
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kao takva, ali i po svom tematskom usmerenju, pripada podrudju strucne
recepcije Bitefa. Ovim poglavljem obuhvacene su i knjige koje s drugih aspe-
kata govore o Bitefu i predstavljaju vrednu gradu koja moze da posluzi celo-
vitosti istrazivanja recepcije Bitefa. Takve su knjiga memoara Vere Konjovi¢
o programu ,,Bitef na filmu®, publicisticka monografija Feliksa Pasi¢a o Miri
Trailovi¢, knjiga iz podrucja arhivistike BITEF - 40 godina novih pozorisnih
tendencija, itd.

Vrednost nau¢nog poduhvata Ksenije Radulovi¢ nije samo u tome $to je ovo
prva naucna (teatroloska) artikulacija kulturnog fenomena Bitef, nego $to je
to uistinu nau¢no snazno utemeljena, dinami¢na studija, rezultat posve¢enog
naucnog pristupa Ksenije Radulovi¢. Otvaranje granica je i potvrda kontinu-
iranog razvoja naucnice cija se posvecenost zapaza jo$ od njene prve studije
Korak ispred, koja pripada podrucju (estetike) teorije rezije Dejana Mijaca, pa
potom u studiji Surova klasika, koja je usredsredena na istrazivanje promene
interpretativne paradigme u reziji dramske klasike u kontekstu evropske re-
diteljske prakse, a time i ve¢ u prvoj knjizi analizirane poetike Dejana Mijaca.
U istrazivackom radu Ksenije Radulovi¢ nema ni trunke akademske mistifi-
kacije, niti traganja za pribezi§tem u apstraktnim, maglovitim sublimacijama
karakteristi¢cnim za nase doba.
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REKONCEPTUALIZACIJA FILMSKIH
FESTIVALA - PRAVILA IGRE

(Nenad Duki¢, Filmski festivali, Beograd:
SEE Film Pro, 2023)

Najbitniji zadatak modernog vremena jeste da savlada svet slika.
Martin Hajdeger

Filmski festivali kao mesto i vreme okupljanja filmskih radnika i publike, s
nesumnjivim umetnickim, formativnim, komercijalnim, i $irim drustve-
no-politickim uticajem, jedna su od osobenih pojava druge polovine dvade-
setog veka koja ve¢ decenijama pobuduje veliku paznju kako najsire moguce
shvacene populacije tako i njenih brojnih heterogenih podgrupa. Zbog toga
filmski festivali predstavljaju ¢est predmet interesovanja i analize istraziva-
¢a iz brojnih disciplina. Ipak, moze se uociti i nedostatak teorijsko-analitic-
ke obrade ove teme, pre svega u domacim okvirima, koji u prilicnoj meri
popunjava knjiga dr Nenada Dukica Filmski festivali (izdanje Beograd: SEE
Film Pro, 2023). Pored same teme, posebnu paznju kako stru¢ne tako i ire
¢italacke publike budi autorovo bogato iskustvo filmskog radnika, novinara,
kriticara i istrazivaca, direktno i indirektno povezano s brojnim domacim i
medunarodnim festivalima. Osnovni tekst knjige sastoji se od $est poglavlja,
koja u nizu omogucavaju upoznavanje, opis, sagledavanje, analizu i izvodenje
zakljuc¢aka o fenomenu filmskih festivala i njihovoj transformaciji i razvoju
tokom proteklih sedamdeset godina, ali i postavljanje pitanja kako ¢e se ovaj
proces odvijati u budu¢nosti, odnosno koje ¢e biti njegove naredne etape ¢ak
i dali je kraj filmskih festivala izvestan u najskorijoj budu¢nosti.

U uvodnom poglavlju Filmski festivali u teorijskim istraZivanjima, dat je
pregled dosadasnjih najvaznijih studija iz ove oblasti (koji je u izvesnoj
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meri nadopunjen u predgovoru knjige). Pored pregleda istrazivanja dat je i
pregled najuticajnijih metodologija koris¢enih u obradi problema filmskih
festivala, kao i pozicioniranje studije u njthovom okviru. Iz navedenog sle-
di i odredenje filmskih festivala kao multidimenzionih i multikonceptual-
nih globalnih fenomena kao i osnovnog istrazivackog pitanja kao uzroka,
posledica i principa rekonceptualizacije festivala. Na kraju poglavlja kao
osnovni pokretaci istrazivane promene koji ¢e biti u fokusu istrazivanja
navode se publika, svetska filmska industrija i tehnolosko-medijski razvoj,
¢ime je najavljen sadrzaj narednih poglavlja odnosno etape analize postav-
ljenog problema.

Drugo poglavlje Struktura filmskog festivala donosi detaljan opis osnovnog
predmeta istrazivanja - filmskog festivala. Analizira se njihov odnos prema
kinematografiji, ali i medusobna povezanost i uticaj filmskih festivala, glo-
balnih ilokalnih drustvenih kretanja i politickih ¢inilaca. Na samom pocetku
opisan je formativni uticaj koji filmski festivali imaju u nastanku i razvoju
»prave” filmske publike kao i povratni uticaj koji Zelje i potrebe publike koja
se razvija imaju na koncepciju festivala. U nastavku su obradene teme drus-
tveno-politicke (zlo)upotrebe filmskih festivala od brojnih interesnih grupa,
kulturni imperijalizam vodecih filmskih festivala kao i pravila igre na koja
makar precutno najcesce pristaju svi ucesnici filmskog karnevala zvanog fe-
stival. U ovom poglavlju, klju¢ni dogadaji u formiranju i razvoju filmskih
festivala u$nirani su u znacajna dogadanja filmske istorije i teorije, §to ¢itaocu
(bez obzira na predznanje iz oblasti) omogucava jasnije sagledavanje teme i
olaksava kretanje kroz nastavak studije.

Nakon opisa i analize strukture filmskih festivala, u poglavlju Vrste filmskih
festivala data je njihova podela na osnovu takmicarskog karaktera, specija-
lizacije, geografskog-industrijskog pozicioniranja, kao i obima uticaja koji
festival ima. Na osnovu opisane metodologije klasifikacije, filmski festivali
su podeljeni na: takmicarske nespecijalizovane festivale, festivale u Severnoj
Americi i Indiji, takmicarske i netakmicarske specijalizovane festivale, ne-
takmicarske festivale i kombinovane forme, male festivale — znacajna kul-
turoloska iskustva, nacionalne filmske festivale kao i festivale kratkometraz-
nog, dokumentarnog i animiranog filma. U opisu svake od podgrupa date
su njene osobenosti u odnosu na ostale grupe kao i klju¢na svojstva koja na
prvi pogled heterogenu grupu festivala vezuje u istu kategoriju. Takode je dat
hronoloski pregled razvoja najvaznijih predstavnika svake kategorije, ¢ime
se omogucava davanje odgovora na istrazivacko pitanje rekonceptualizacije
filmskih festivala, makar u domenu opisa i hronologije promene. Prethodno



opisana hegemonija velike trojke — Kan, Venecija, Berlin - na ovom mestu je
detaljno povezana s hronologijom nastanka i razvoja ostalih festivala.

Slede¢i korak u obradi teme i analizi osnovnog istrazivackog pitanja studije
predstavlja poglavlje Filmski festivali u novom milenijumu. Na ovom mestu se
s deskriptivnog nivoa razvojne promene prelazi na pitanja uzroka kao i pred-
vidanja buducih desavanja. Kao polazna osnova analize u prethodnom tekstu
opisane promene uzimaju se postavke teorije krize identiteta, odnosno poku-
$ava se prvo sagledati koji su to uzrocnici i ¢inioci koji radaju krizu unutar fe-
stivalskog organizma, a zatim se analiziraju efekti krize i celishodnost pravca
i obima promene kao odgovora na nju. Dok u prvom potpoglavlju Promene
u okviru standardnih, postojecih festivalskih formi (Toronto, Kan, Berlinale,
Roterdam) provejava optimisti¢an ton uspesne adaptacije megaorganizma
filmskih festivala sve dinamicnijoj sredini, naredne analize navode na znat-
no pesimisti¢nije zakljucke. Sto se lokalnog konteksta tice, u delu nazvanom
Rekonceptualizacija festivala u novoosnovanim kinematografijama bivse Jugo-
slavije (Pula, Fest, Motovun, Beograd, Bitola) analiziraju se, u sferi filmskih fe-
stivala pre svega, posledice transformacije drzave i drustva, od Jugoslavije ka
novoosnovanim kinematografijama odnosno drzavama. Ovaj detaljan uvid
u lokalni kontekst, kao i specifi¢cnost (eks)jugoslovenske kinematografije da
je pored svih globalnih transformativnih uticaja prosla i kroz lokalni proces
tranzicije, ¢ini ovaj deo studije mozda najvaznijim prilogom za teoriju filma i
filmskih festivala koji ova knjiga nudi.

Sa druge strane, globalno, u potpoglavljima Nova tehnologija filma i ekspanzi-
ja festivala u 21. veku i Novi mediji, digitalizacija, internet ili novo vreme, nove
tehnologije i novi nacini vizuelne percepcije apostrofiran je problem razvoja i
demokratizacije kako informacione tako posledi¢no i ostalih vrsta tehnologi-
je, koje transformisu globalno drustvo u vrednosno upitnom smeru s krajnje
neizvesnim ishodom. Filmski festivali sa sporadi¢nim uspehom, ¢ak i sluhom
za oCigledne radikalne promene, jo$ uvek uspevaju da se koliko-toliko prila-
gode, ali stice se utisak da je njihov opstanak makar u formi u kojoj su defi-
nisani u ovoj knjizi u najmanju ruku neizvestan ili verovatnije vrlo izvesno
vremenski krajnje ogranic¢en. U pokusaju odbrane filmskih festivala, autor
postavlja za njega osnovno pitanje ,,da li neko ima dovoljno argumenata kako
bi branio stav da digitalna, onlajn projekcija za jednog konzumenta filmskog
teksta na digitalnom ekranu moze da zameni visokokvalitetnu projekciju
jednog filmskog dela u festivalskoj dvorani“? Zavrs$na potpoglavlja Virtuelna
realnost (VR) kao festivalska realnost i (TV) Serije i filmski festivali kao da na
postavljeno pitanje daju odgovor: ne ali to izgleda vise nije ni vazno.
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REKONCEPTUALIZACIJA FILMSKIH FESTIVALA -

PRAVILA IGRE

Pred sam kraj, u pretposlednjem poglavlju (Evropske institucije kulture u od-
brani evropskog filma i filmskih festivala) analizira se odgovor Evropske uni-
je na pretnje i krizu opisanu u prethodnom poglavlju, ne kao borba protiv
novih medija i tehnologija ve¢ kao borba za odbranu evropskog filma kroz
podsticaj produkcije, distribucije i prikazivanja. Uocava se klju¢no mesto
filmskih festivala u ovoj borbi kako kao poslednje linije odbrane tako i kao
agensa moguceg prevladavanja krize. U odnosu na analize iznete u ¢etvrtom
poglavlju, opisana mogucnost deluje kao slaba uteha.

U zaklju¢nom poglavlju Filmski festivali i izazovi novog vremena sumiraju
se vrednost i uloga filmskih festivala, za ne samo svet filma i umetnosti ve¢
kulture uopste. Zavr$nu rec otvara autorov citat i nadovezivanje na odredenje
mesta i uloge filma u svetskoj istoriji profesora Dusana Stojanovica: ako je
film najcudesnija pojava dvadesetog veka, onda su filmski festivali naj¢ude-
snija pojava u svetu filma. Apostrofira se uloga filmskih festivala u etablira-
nju autorskih imena, obrazovanju i vaspitanju filmske publike, ¢ak i njenom
stvaranju, produkciji i distribuciji filmova i evoluciji filmskog izraza. Takode
se sumiraju pravci i efekti opisanog procesa rekonceptualizacija filmskih fe-
stivala, uzroci zbog kojih se ona desila, uticaji koji su odredili njen tok kao
i pretnje budu¢em razvoju ¢ak i postojanju pre svega filmskih festivala ali i
filma kao i umetnosti uopste. Na samom kraju autor iznosi sopstveno op-
timisticko ubedenje da ¢e ljudska vrsta, film i filmski festivali ipak opstati i
preziveti u sredini ¢ijim radikalnim promenama ve¢ godinama svedoc¢imo.

Osnovni tekst knjige sadrzi i 137 fusnota, ilustrovana je s petnaest fotografija
iz razli¢itih arhiva, a sadrzi i biografiju autora, predgovor profesorke Nevene
Dakovi¢, recenziju Srdana Vucinic¢a, uvodnu re¢ i posvetu autora, sadrzaje
na srpskom i engleskom jeziku, spisak kori$¢ene literature i internet izvora,
spisak obradenih filmskih festivala kao i sazetak na engleskom jeziku.

U zaklju¢ku ovog prikaza treba naglasiti da ova knjiga moze biti interesan-
tna istrazivac¢ima iz brojnih oblasti kao $to su istorija, sociologija, psihologi-
ja i sli¢no, a ne usko istraziva¢ima filma i umetnosti. Takode, brojna armi-
ja filmofila i na srecu jo$ uvek ziva festivalska publika naci ¢e u ovoj knjizi
zanimljivo i poucno $tivo koje navodi na promisljanje i preispitivanje kako
proslih dogadaja tako i aktuelnih tokova ljudske istorije. Na kraju, ova studija
predstavlja solidnu metodolosku polaznu osnovu za buduca istrazivanja u
ovoj oblasti kao i podsticaj na njihovo sprovodenje.

Uprkos svemu, festival je sve¢ano otvoren!



360pHUK papgoBa
dakynteta ApaMCKNX YMETHOCTU

YnyTtcTBa ayTopuma

1. Hacnos yacommca: 360pHuK pagosa PakynreTa ApaMcKUX YMETHOCTH

2. 360pHuk pagosa PakynTeTa [PaMCKIX YMETHOCTH je IePUOANYHA ITy6/In-
Kallyja Koja M3/1asy iBa myTa roguinme. [Ipefajom paja 3a my6nmkoBame y
36opHuky PJIY, ayTopn majy caracHOCT 3a HeroBo 06jaB/bMBaKbe I Y IITaM-
IIAHOM 1 Y AUTUTATHOM OfHOCHO eIeKTPOHCKOM OO/IHUKY.

3. Y 360puuky pagosa Pakynarera IpaMcKMX yMETHOCTU 00jaBbyjy ce pa-
[OBM 13 00/IACTH APAaMCKMX YMETHOCTH, Mefguja u kynarype. O6jaBmyjy ce
HAy4YHU WIAHLM U3 KaTeropyuja: OpUTMHAIHN HAyIHM paji, IperjiefHn pap,
IIPETXO/IHO CAOIITEbe M HayyHa KPUTMKA MM TIOJIEMMKA, ajli U PaJoOBU
Koju ce 6aBe YMETHUYKOM IIPAKCOM, €KCIIEPVIMEHTOM VM YMETHIYKOM IIefia-
TOTMjOM.

4. TTo mpaBw1y 4aconuc o6jaB/byje pafioBe Ha CPIICKOM, ajIi je OTBOPEH I 3a
TEKCTOBE Ha CTPaHUM jesunuMa. PajloBe Ha CPIICKOM je3MKY, IUTAMIIajy ce
hupunmaHNM MM TATMHIYHUM OVICMOM Y 3aBYICHOCTY Off M360pa ayTopa.

5. CBu pajioBu ce peleH3upajy ofi CTpaHe [jBa aHOHMMHA PEIEeH3€HTa, 110
jeMHAaKUM KpUTEPUjyMUMa U YCIOBUMA.

6. O6uMm n dout: Pag 6u Tpebano ma 6yme npunpemmer y Microsoft Word
Bep3nju; ¢poHT: Times New Roman (12 T); pasmak 1,5 penosa, o6um fo
30.000 xapakTepa 6e3 pasmaka (Characters no Space). Bemunna cioBa y
¢dycHorama 10 T.
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OAKYNTETA APAMCKUX YMETHOCTWU

7. Hacnos papa, nogHacnosu u nogauy o aytopy: Hacnos paga, He ny>xu of
10 peun; 6onmoBaH, BenmukuM cinoBuma (caps lock), Benmuunue 16 1. Vicnop,
HACJI0Ba CTOj1 MMe ayTopa ca aduinjanyjoM, 6e3 TUTY/Ie U ca IPBOM QYCHO-
TOM Yy KOjOj ce HaBOIU eNeKTPOHCKa afipeca ayTopa. [logHacnoBe MaHye/mHO
HyMepucaTy, IeBO mopaBHaTu 1 6oygoBary. IlogHacioBe APyror pefa 1eBo
nopasHaTu 1 noasyhu. ®ycHore ce majy y JHY cTpaHMIle Ha KOjoj je pede-
peHIIa Ha KOjy ce OfHOCE.

8. Pajy Mopa jja cafip)Kul aliCTpakT Ha je3auky paga (mo 200 peun / 250 3a pa-
JIOBe Ha EHITIECKOM), K/byJHe Pedn Ha je3uKy paja (o 5 peun), ancTpaxT Ha
eHIJIECKOM je3uKy (o 250 peun) 1 K/byuyHe pedM Ha €HITIECKOM. 3a pajoBe
Ha CTPAaHOM je3UKY, allCTPaKT Ha Kpajy paja Tpeba fa 6yne Ha CprickoM. An-
CTpaKT! He caapxe pedepeHie. AICTpaKT Ha Kpajy paja Tpeba fia mpep-
CTaB/ba IPEBOJ] Ha €HIVIECKY (VM CPIICKY, aKO je Ha [PYTOM je3MKy) TeKCTa
alICTpakTa Koju ce flaje Ha MOYeTKY paja, Oe3 ckpahmBama wim npommnpu-
Bamba caZpKaja.

9. Pepepenue u uuraru. IIpuankom nuTrpama, y 3arpajju ce HaBOAM Ipe-
3uMe ayTopa, TOAVHA U3/laka, ABe TayKe U Opoj CTpaHMIe Kao Ha IpuUMep
(Mapjanosnh 1995: 156). LIutatu 06aBe3HO MOYMIbY U 3aBpIIABajy 3HAIIMMA
HaBofa. CTpaHa MMeHa ce y TEKCTY NIy TPAaHCKpMOOBaHa, a IPVJINKOM IIp-
BOT HaBODema y 3arpaju ce HaBofie y opurnnany. Kpahu nuratn 6u rpebano
fa 6yIy MHTerpYCaHM Y TEKCTY U OffBOjeHN 3HAIIMa HaBofia. VI3ocTaB/beHe
Jie7IoBe LIUTUPAHOT TeKCTa 00ENeXUTH YITIaCTUM 3arpajgama [...]. dyxe un-
TaTe U3JBOJUTU Kao IOCeOHe Iacyce KOjy Cy Off OCTa/IMX IIacyca yBydeHM ca
neBe 1 fgecHe cTpaHe. He mpenopyuyjy ce nuratu gyxu o, 400 kapakrepa.

10. ITomc koHaYHe IUTepaType 1 U3BOPa Ce CacTaB/ba IpeMa IIpe3yMeHMa
ayTopa M TO 1O a36y4HOM mnu aberieffHOM pefy, Y 3aBUCHOCTU Off IMucMa
KOjuM ayTop muite. TeKCTOBY MCTOT ayTOpa ce PaHTMpajy IpeMa FOAMHY 13-
Iaa, OfTHOCHO (aKO ITOCTOjU KOAyTOp) IpeMa IIpe3rMeHy KoayTopa. YKomu-
KO Ce HaBOJM BIIIIE TEKCTOBA je[fHOT ayTopa 06jaB/beHNX Y UCTOj TOAVHI, Y3
CBaKI paj ce Tofaje abere[HO CJIOBO 110 pefy, Ha mpuMep 1998a, 19986...

[Tomyc mureparype cappxn ciepehe mogaTke: npesuMe ayTopa, MMe ayTopa,
TOfIMHY V3[atba, HACJIOB paja, MeCTO M3Jama U n3fasada. Hacmosu fema ce
HaBOJle Y Kyp3uBYy. AKO je Y INUTamy IIPEBOJ WM MIOHOB/bEHO U3/albe, I0-
KeJBHO je y 3arpa/iyi HABeCTH II0JaTKe O OPUTVHATHOM U3Jjalby, Y HaBeleHOM
00VIMY ¥ IIOPETKY.



YKO/IMKO ce HaBOAM TEKCT M3 YacOoIlNCa, Y3 IIpe3yMe U MIMe ayTOPa ¥ FOfIUHY
U3ama, HIOTpeOHO je HaBeCTV Ta4yaH Ha3MB YacOINCa, Opoj 4acommca 1 IpBy
1 TOC/Ie[iiby CTPAHMILY HaBefleHOr 4aaHKa. Hacios yacommca ce HaBogu y
Kyp3uBy. VIcTO BaX) 1 3a TEKCTOBe IIpey3eTe 13 JJHeBHVX HOBJMHA JI Mara-
31HA, C TUM ILUTO Ce y C/Iy4ajy AHEeBHUX HOBMHA HABOIM JIATyM M3J/IacKa U3
HITaMIIe.

3a TeKCToBe IpeyseTe 13 300pHMKA JMIN 3a NOIJIaB/be KHbUre, HOTPeOHO je
HaBeCTH IIyHe NoflaTKe 0 300pHUKY (y3 mmpe3uMe u uMe npupebusaya y 3a-
Tpaju), IpBY U MOC/IeA by CTPAHNIY HaBe[IeHOT TeKCTa VI IorIas/ba. Hac-
JI0B 300pHMKA Ce HAaBOAM Y KYP3UBY.

Cappsxaju mpeysetu ca VIHTepHeTa Tpebasio 6u fa cajpske IMyHe HOfaTKe O
ayTopy, HAC/IOB YIAaHKA, YKOIMKO Ce Paiy O eJIeKTPOHCKOM YacOINCY, Hac-
JIOB 9aCOIlNCa, NEeJIOBUT JIMHK 1 JaTyM anCTyna.

YKONUKO je ped o cajToBMMa OpraHu3alija /MHCTUTYIIMja OHZIA je HEOIIXOfI-
HO HAaBECTU MME MHCTUTYLMjE, a 3aTUM Y HACTaBKy afipecy cajTa ca IOJaT-
KOM Kajia je o6asspeH npuctyi. O6aBesHo je HaBoDhemwe jaTyma npucryma.

11. PajjoBe c/aty €l1eKTPOHCKOM IIOIITOM Ha afpecy VIHcTuTyTa 3a 1030-
puiure, Gpuim, pagno u teneBusnjy Paxynarera IpaMcKUX YMETHOCTU YHM-
Bep3uTeTa yMeTHOCT! Yy beorpany: institutfdu@yahoo.com ca HasHakom ,,3a
360puuk OV

12. ITopanm o ayTopy TekcTa: ViMe 1 mpesuMe ayTopa, TofuHa pobema (1mo-
TpeOHO pajiu yBUJia Y HAYYHN pajj ayTopa y LieHTpatHoj 6asu noparaka Ha-
ponHe 6ubmorexke Cpbuje u ogpebnsamwa Y/IK 6poja wianka y yaconucy),
TenedoH, email, Ha3MB ycTaHOBe ayTOpa — auamjanyja (HaBOAU ce 3BaHNY-
HJ Ha3UB ¥ CeAMIITE YCTAaHOBE Y KOjOj je ayTOp 3aIll0C/IeH VIV Ha3UB YCTaHO-
Be Y K0joj je ayTop 00aBMO VICTPaKUBAIbeE).
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Instructions for Authors

1. Journal title: Anthology of Essays (by The Faculty of Dramatic Arts)

2. The journal is a periodical, issued twice a year. By submitting their paper
for publication in the Anthology of Essays (by The Faculty of Dramatic Arts),
authors give consent to its publication in print and in electronic form.

3. Submitted papers should be research articles on dramatic arts, media and
culture; the following types of papers are considered for publication: original
scientific article, survey article, preliminary communication article, scientific
critical review or discussion and articles concerning aspects of artistic prac-
tices, pedagogy and experiments.

4. As a rule, the articles are published in Serbian language, but the journal
welcomes articles in foreign languages. The papers in Serbian can be written
in either alphabet — Cyrillic or Latin.

5. Papers are reviewed by two anonymous reviewers (peer review system),
according to the criteria equal for all.

6. Papers should not be longer than 1 author sheet, i.e. 30 000 characters
(including abstract and summary in a foreign language), written in text pro-
cessor Microsoft Word, font Times New Roman, font size 12pt, footnotes in
10pt, with 1.5 line spacing.

7. The title of the paper not longer than 10 words, size 16 t., caps lock, bolded.
Below the title, full name and affiliation of the author should be written, that
is, the name of the institution he/she is associated with (employment, project,
studies), and place. Present e-mail address of the author should appear as
a footnote, followed by a full name. Subtitles are manually numbered, left
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aligned, and bolded. Second-order subtitles are left aligned and underlined.
Footnotes are listed at the bottom of the page on which the reference is made.

8. The paper should include an abstract in the language of the paper (up to
200 words / 250 words for papers in English), key words in the language of
the paper (up to 5 words), then, at the end of the paper, after the reference
list, an abstract in English (up to 250 words) and key words in English. For
papers in English or other foreign language, the abstract should be written in
Serbian. The abstracts do not have references.

9. Citing: Referencing the sources within the text is done as follows: (Mar-
janovic 1995: 156). If referencing the text of an unknown author, instead of
giving a surname of the author, the italicized title of the document is given.
Reference materials are not given in footnotes. When a quotation is longer
than four lines, it is given as a block quote, font size 12 pt. Do not use quo-
tation marks, but indent at 1cm from the main body of text, making a 6pt.
space above and below the quotation.

Short and in-text quotations of no more than 4 lines are put in double invert-
ed commas (“”). Omitted parts of the text and missing material are marked
with square brackets [...]. In-text author’s comments are given in square
brackets. Quotations of more than 400 characters are not recommended.

10. The reference list is formatted in alphabetical or ABC order (depending
on the alphabet used) by the first authors’ surnames (12 pt.). The texts of the
same author are ranked according to the year of publication, i.e. (if there is
a co-author) according to the surname of the co-author. If several texts of a
single author, published in the same year, are cited, abc letters are added to
the year (e.g. 1998a, 1998b...) If the text has two authors, both authors should
be noted in the order in which they appear in the published article. If there
are more than three authors, only the principal one is cited, plus (i sar.), or,
if the text is in English (et al.). If the author is the editor of the issue, we put
(prir.) with his name, or (eds.) if the text is in English.

The reference list includes only the works that the author cited or referred to
in his article.

The reference list includes the following information: author’s surname, au-
thor’s first name, year of publication, title of the work, place of publication
and publisher. Book title is italicized. For translations and/or reprints, it is



preferable to give information on the original publication in brackets, in the
above mentioned manner.

If the cited text comes from a journal article - apart from citing author’s sur-
name and first name, and year of publication - the exact title of the journal,
issue number and the first and last page of the article are given. The title of
the article is italicized. The same is applied to texts taken from daily news-
papers and news magazines, adding (along with the issue, the number of the
journal) the publishing date; in case of daily papers, it is permitted to omit
the issue number. For texts taken from an anthology, or a book chapter, full
information on the anthology (with the surname and the name of editor, in
brackets) and the first and last page of the text or chapter cited should be giv-
en. The title of the anthology is italicized.

Web documents should include full information about the author, the title
of the paper, and for electronic journals - the title of the journal, the corre-
sponding integral link and date of accession.

Documents of unknown authors are given without the name of the author
and are arranged by alphabetical or ABC order of document title.

11. Papers which do not meet the requested criteria will not be considered.
Manuscripts are submitted only electronically to the address of the Institute
for Theater, Film, Radio and Television of The Faculty of Dramatic Arts in
Belgrade: institutfdu@yahoo.com with the note “For The Anthology of Es-
says by The Faculty of Dramatic Arts”.

12. Information about the author of the text: name and surname, date of birth
(required for insight into the scientific work of authors in the central da-
tabase of the National Library of Serbia and determining UDC number in
the magazine), telephone, email, name of the author’s institution - affiliat-
tion (according to the official name and the headquarters of the institution in
which the author is employed or the name of the institution where the author
conducted a survey).
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