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VARIATIONS AND TRANSFORMATIONS

Abstract

In 1950, Eugene Ionesco wrote the short sketch Salutations, which later be-
came the source material for the Theatre Workshop Salutations (Zagreb,
1973-1982) and its 1974 performance of the same title — a project widely
regarded as one of the most successful, popular, and methodologically as well
as aesthetically innovative undertakings within Croatian non-institutional
theatre. To mark the fiftieth anniversary of this artistic milestone, a group
of Zagreb theatre artists and students associated with the original collective
created both an homage and a reinterpretation of the project: Salutations to
Salutations (2024). This article examines the individual performative ver-
sions of Salutations and explores how two interconnected collective creative
processes transformed — while simultaneously extending — two artistic tem-
plates: the literary sketch and the theatrical performance. The analysis high-
lights how the dynamics of collective creation, alongside the broader cultural
and artistic context, are reflected in the resulting performance texts.

Keywords
Salutations, Eugéne Ionesco, Theatre Workshop Salutations, Salutations to
Salutations, creative process, comparative performance analysis
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IN THE VORTEX OF “SALUTATIONS”:
VARIATIONS AND TRANSFORMATIONS

»Salutations (Les Salutations) is an adverbial exercise that could not reason-
ably have been expected to get into print had it not been preceded by its’
author’s reputation. It may prove no more that Ionesco’s mischievous will-
ingness to write juvenilia at the wrong end of his career” (Thomson, 1970).
This unflattering judgement of Eugene Ionescos short play was offered by
Peter Thomson in 1970 after he had read the 7* volume of Ionesco’s plays
translated by Donald Watson which also included Salutations. In spite of such
unpromising evaluation of its potential, the short work (written in 1950 and
first published in 1963, in Paris) has since earned a significant position in the
history of Croatian theatre, mainly through the theatre performance of the
same title which after its premiere in the mid-1970s developed into a rare
phenomenon on the local scene. Salutations (1974) — the performance was
co-created by then students of the acting program at the Zagreb Academy of
Dramatic Art: Darko Sri¢a, Mladen Vasary and Zeljko Vukmirica and their
stage movement course teacher Ivica Boban. Although concieved as a course
exam the performance has significantly surpassed its “modest” beginnings in
multiple ways. It gave a name to the student theatre group Theatre Workshop
Salutations (1973-1982) which grew out of the course and then remained on
their repertory for the next seven years. During that period, it was performed
201 times in 55 cities in the country and abroad, had a South American and
Yugoslav tour, visited numerous domestic and international theatre festivals
(such as Festival mondial du théatre in Nancy and Split Summer Festival),
won relevant individual and group awards (such as Golden Laurel Wreath
for the best performance at MESS in Sarajevo in 1975)* and delighted not
only audience worldwide, but Ionesco himself when he saw it at Dubrovnik
Summer Festival in 1974.% Finally, the legendary status of the performance
is perhaps best reflected in the fact that its 50" anniversary was marked by
a theatrical homage Salutations to Salutations devised by performers Anja
Durinovi¢, Marijana Matokovi¢, Selma Sauerborn and director Natalija

2 The information comes from the archival records of Theatre Workshop Salutations.

3 Ionesco perceived Salutations by Theatre Workshop Salutations as a continuation of his own
creative intentions describing the performance in the following way: ,,In the past we tried going
as far as it was possible in the theatrical expression and we have gone so far as to reach silence.
I believe we have managed to kill a specific theatre. And now flowers grow from the ruins and
corpses of that theatre, a new kind of actors, a new theatre” (Ionesco as cited in Blazevi¢, 2007).
Unless otherwise indicated, translations are mine.



Manojlovi¢ Varga, which premiered in 2024 at Theatre &TD* in Zagreb, the
institution which also hosted the original performance.

However, it seems that the generating impulse eventually resulting in the
vortex of interconnected works of art stemmed not only from the creative
and performative potential of respective theatre authors, but also from the
mentioned shortcomings of Ionesco’s Salutations. Namely, the one-act play
is not even seven pages long in its English translation and is closer to a dra-
matic sketch than a short play. It introduces six announced characters - the
First, the Second and the Third Gentleman, Lady Spectator, Lady Spectator’s
Neighbour and the Third Spectator — as well as the Fourth Spectator who
appears at the very end of the play and, in a Beckettian twist, “does not exist”
(Ionesco, 1968). The scene is soon revealed as a play within a play but the
dramatic action of the longer inner play is repetitive and does not progress.
It is reduced to the endless sequence of “How are things going?” and/or “And
you?” questions exchanged by the three gentlemen to which they answer with
a number of alphabetically ordered adverbs ranging from the expected “fine”
to the illogical “balalaikally, baobabically, barometrically” (Ionesco, 1968).
This long and meaningless list of salutations never rising to the level of true
conversation is mirrored further in the lack of understanding between the
inner play and its fictional spectators. Endless salutations are occasionally
interrupted by stereotypical comments from the spectators who alternately
criticise and praise the structure (“All you need is a dictionary!”), the lan-
guage (“But the words are quite well chosen!”) and the actors’ performance
(“It’s an excuse for an actor to show off!”) (Ionesco, 1968). That short and
simple scene ends when two levels of fiction intertwine, all characters unite in
asking the same question to themselves (“And how are things with us?”) and
conclude with the adverb “ionescoically” (Ionesco, 1968). Despite its dates of
publication and English translation, Salutations belongs to the early phase of
Ionesco’s career as a playwright and presents verbal language as one of (then)
important themes of his work through exploration of its mechanisms, its role
as a key means of communication, social interaction, artistic tool. The play
also reflects his attempt to question and subvert various principles of play-
writing and dramatic conventions such as genre, segments and progression of
the plot, dramatic conflict and tension, situation and/or meaningful dialogue.
Thus, as noticed by Emmanuel Jacquart, the text includes a number of liter-
ary elements characteristic for Ionesco’s work, for example “enumerations,

4 The performance opened on September 28", It was co-produced by Theatre &TD and Teatar
CIRKUS Punkt, the organisation which is dedicated to hybrid projects connecting acting, cir-
cus, puppetry, dance, etc.
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IN THE VORTEX OF “SALUTATIONS
VARIATIONS AND TRANSFORMATIONS

plays on words and délire verbal” with which the author “aims at exploring a
vacuum’” (Jacquart, Ionesco, 1973). But while Thomson summarises his ini-
tial opinion of the play with “a disgruntled Is that all it means?”” (Thomson,
1970), performer Marijana Matokovi¢ explains that “(t)here is no clear linear
story so we had no problems in adapting it to the present time” (Matokovi¢
as cited in Tretinjak, 2024) and Vlado Krusi¢ from Theatre Workshop Sal-
utations concludes “(i)t is precisely that absence of events (...) which has
enabled Boban and the actors to make their own version of Salutations and
create a performance so personal that it became confessional” (Krusi¢, 1974).
In the following analysis, I trace the gradual transformation from an inten-
tionally universal literary ‘shortage’ to a theatrical richness that is individual
and even intimate.

II

The chronology of artworks selected for the analysis in this article suggests
the priority of Ionesco’s play, yet the nature of the creative process of Thea-
tre Workshop Salutations convincingly reverses that order. As implied by its
name, the group developed in the early 1970s from the exploratory inter-
ests of its members and their immediate working context®. Boban, the am-
bitious and at the time recently employed young teacher of the new course
dedicated to stage movement, emphasized the centrality of the individual for
any artistic endeavour claiming that “it was only through the personal that
we could reach the others” (Boban in Blazevi¢, 2007). With the dancer’s and
choreographer’s experience from the Studio Contemporary Dance Company
(1962-) and a degree in acting, she stressed the body as the primary source
of the actor’s expressive power and through her course developed the “vision
of the future actor-dancer, actor-author of the text, dance performances and
non-verbal theatre” (Boban as cited in Blazevi¢, 2007). Engaging ambitious
students with the propensity for physical expression, the group established
both its creative methodology and aesthetics along those lines. Although they
also explored canonical playwrights and plays, young actors practiced col-
laborative approach, improvisation and devising. Furthermore, their perfor-
mances were usually produced and often promoted as collective works, even

5  Theatre Workshop Salutations regularly “recruited” acting program students and operated in
the gap between the Academy and other supporting institutions such as Theatre &TD and
Centre for Cultural Activity in Zagreb until the early 1980s. During that period, they produced
several praised performances, such as The Return of the Arlecchino (1976), Play Drzi¢ (1978),
Hekuba (1982), of which Salutations (1974) was most awarded and most popular.



though the group retained a relative internal hierarchy and unequal distri-
bution of creative tasks®. Physicality was introduced as the performative axis
from the first exam performance Improvisations I and II (1973) which Boban
considered “a manifesto” of the future group (Boban as cited in Blazevi¢,
2007). Even more so, she indicated a slight distrust or resistance towards the
written text and/or spoken word, not only in relation to performers’ expres-
sion (“the sign made through movement (...) in a way precedes the word (...)
it can communicate with all possible spectators of any time and place”, Boban,
1974/1999) and artistic liberty (“It is always possible to control the text (...)
Nonverbal and actorial can not be recorded and it happens only now and on
stage”, Boban as cited in Blazevi¢, 2007), but also in the educational context
(“In the process of working with an actor, a clearly formulated and stated
thought can even be restrictive”, Boban, 1986).

Therefore, it is not surprising that in their next performance and the first en-
counter with a written text” the group that would become known as Theatre
Workshop Salutations reached for a template which reflected and supported
their firm performative focus, collaborative approach and working environ-
ment. Furthermore, the choice of Ionesco’s play “protected” their exploratory
aims in the predominantly logocentric theatrical and pedagogical surround-
ing, offered the artists additional concrete creative tools and ultimately de-
fined their (and Boban’s) future work with dramatic literature. To begin with,
Salutations served as a reliable foundation for the group’s devising process
in several crucial ways. The co-creators were denied both the precise setting
(apart from a theatrical stage suggested by a play within a play), a complete
story (which was reduced to a series of meetings with a continuous beginning
or an opening phrase) and well-crafted characters (who were determined
simply by their gender and creative function on/oft the stage). In the final
production such “shortage” seemingly corresponded with the low budget stu-
dent production and justified the complete absence of the set as well as the
minimum use of costume (jeans, shirts, black cylinder hats, coats and walk-
ing sticks) and props (table tennis rackets, roller skates) but, in fact, it served
to transfer the expressive focus on the actor and facilitate the performative

6  When it comes to creative contribution, relative equality was practiced consciously from the
very beginning but it was not announced as such until The Return of the Arlecchino. Even then,
the announcements varied from ,collective creation, and ,directed by Ivica Boban and the
collective“ to those which specified individual creative contributions and in which Boban was
the only one responsible for “scenario and directing”. Variations equally reflected the internal
dynamic of the group, the lack of adequate terminology and the slow adjustment of the profes-
sional scene to new creative processes and modes of authorship.

7 Improvisations I and II, also called Clowneries, were predominantly non-verbal performances.
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treatment and multiple transformations of the space (which occurred during
the performance). What is more important, it provided the authors with the
possibility to fill Ionescos “vacuum” with their own associations and physi-
cal/verbal scenes which were slowly discovered, built and selected through
collective improvisatory practice until the material generated by performers
dominated the performance both in quantity and meaning. As suggested by
the play, in the performance Salutations the three performers duly embodied
three neutral Gentlemen in an empty theatrical black box, wearing identical
clothes and saluting one another in Ionescos words (which they translated
themselves). But primarily, and as announced in the booklet of the perfor-
mance, they became the First, the Second and the Third Actor juggling end-
less new characters and situations. In addition, Ionesco’s metatheatrical dupli-
cation of fictional levels and their interplay suggested not only metaphorical
but also performative concentric expansion of the scenic activity towards the
actual spectators. It correlated with the impromptu interaction between the
performers and the audience members which was already practiced in the
first performance created by Theatre Workshop Salutations — Improvisations,
and in time developed into a rich system of incorporating spectators into
their work. In accordance with the emphasis the artists put on the process
as opposed to the ultimate result®, it also encouraged them to open the work
to any future insertions (for example created from the new linguistic and
cultural context during numerous guest performances or in collaboration
with particularly responsive audience) that the performance would become
famous for. “It adapted and changed as needed. We travelled abroad a lot, so
we would learn key words or phrases in the specific language. (...) we often
didn’'t even know what we were saying, but it worked everywhere (...) the
contact and communication with the audience would immediately be estab-
lished” (Vasary as cited in Vasary and Vukmirica, 2016).

The scarcity of the original linguistic text matched the common and useful
principle of generating new material in devised theatre where artists building
the performance “from scratch” turn towards themselves and their immedi-
ate surrounding. Thus, just as Ionesco was inspired by his everyday experi-
ences (whether it was a series of daily greetings or the attempt at learning a
foreign language), even more so, developed the whole segments of The Bald
Soprano from the fragments of found linguistic material from his English
textbook (Ionesco, 1960), members of the group diligently interviewed their
friends and family, copied phrases from the newspapers, collected common

8  In printed programmes Theatre Workshop Salutations often categorised their performances as
swork-in-progress“ (Boban as cited in Blazevi¢, 2007).



sayings and generally used his play “as a model to improvise a number of di-
alogues in which the actors tried to exhaust all possible phraseology of every-
day communication” (Krusi¢, 1974): “Hi, old chap, how’s it going? It's been
ages! How’s your wife? And your kids? I hope you are in good health. Why
don’'t you come over sometimes? Call me! Have you heard this joke? Let’s
grab a coffee! I'm fed up with everything! Say hallo to your family for me!” By
providing the audience with the never-ending lists of often randomly com-

» «

bined phrases they eventually underlined similar “tired clichés”, “automatic
quality of language and human behaviour”, “empty talk” and “the mechan-
ical aspect of daily existence”, all resulting in the radical interchangeability
of characters, which Ionesco recognized in contemporary bourgeois society
(Ionesco, 1960). However, their socio-political context inspired them to relate
described linguistic and behavioural issues to the limitations of public speech
and opinion and different forms of censorship, perhaps most of all internal
censorship which Boban, years later, emphasized as a problem affecting any
kind of political theatre in the political system of the time (Pristas, 1997). At
the same time, the resemblance of stage characters, not only in appearance,
but also in bodily and verbal expression, additionally pointed at the group-led
process and the collective spirit they gradually built and which proved diffi-
cult to obtain with substitute performers in later years. The remarks of Iones-
co’s spectators, on the other side, became the metatheatrical comments of the
Theatre Workshop Salutations performance echoing the similar appreciation
of the experience as well as the lack of understanding of their aesthetics (in
particular the occasionally derogatory perception of their work as “physical
theatre” which was considered artistically inferior to text-based theatre, by
some): “The performance is phenomenal in details, but as a whole - nothing.
The performance is phenomenal as a whole, but the details... Performance is
very short, but very vague. Listen, to me that seems a bit too physical, there is
nothing psychical, get it?”

The last remark points at the key characteristic of their aesthetics. Dissatisfied
with the lack of criticism in then contemporary Croatian plays, in 1968 a
theatre critic Darko Gasparovi¢ concluded that the “disharmony between the
level reached by stage and theatrical expression and the one of the dramatic
word, leads to (...) liberating the theatre from the word” (Gasparovi¢, 1968).°

9  Discontinuity of the theatre journal Prolog, in which the essay by D. Gasparovi¢ was published,
demonstrates the limited possibilities of criticism and engagement in then Yugoslavia. Namely,
the journal was suspended for several months in 1968 (the very first year of the publication)
because members of the editorial board participated in the student protests in June of the same
year (Editorial, 1969).
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Several years later Salutations by Theatre Workshop Salutations confirmed
and deepened that interpretation performatively. In addition to the previous-
ly described changes, the group decided to complement and even substitute
verbal expression (which, according to the artists, lost not only its critical po-
tential, but was also losing its meaningfulness) with physical “statements”, less
susceptible to restrictions and censorship. With that aim they employed vari-
ous creative tasks such as treating each of the performers as “an object, a stage
prop” or developing bodily responses to associations in sound and meaning
which they found in the text (Krusi¢, 1974). However, they never completely
“strayed” from the template. Namely, what the play - intentionally and ap-
propriately - “lacked” in content, it made up for in its form. The group thus
extracted Ionesco’s effective literary techniques — accumulation, sequencing,
fragmentation and repetition of similar phrases — and transposed them to the
performative context using them as procedures for the composition of the
produced performance text. Physical scenes proliferated ranging from a single
significant gesture (for example of a dictator greeting his followers) to a group
improvisation (for example of a photoshoot). Developed and selected, they
were gathered in a compartmented structure where separate fragments were
connected through associations, quick rhythm of the performance (some-
times additionally emphasized with drum beats) or neutral bodily links (such
as in-between acrobatic exercises which “erased” the previous scene and an-
nounced a fresh start). Finally, the fusion of the verbal and bodily expression
became positively Brechtian-esque as they mechanically recited sequences of
everyday phrases, or repeated the same monologues while varying emotional
and physical expression. The result fluctuated in style (from realist to caricat-
ural) and arrangement (where speech and action were harmonious, disparate
or even mutually subversive). The creative process behind Salutations thus
presented perhaps the first example of what would Boban decades later de-
scribe as “retheatricalisation of the dramatic text” (Boban, 2009) which the
group merged with performers’ personal contribution or later complemented
with other inspiring written examples, adopting and completely reinventing
the writer’s work through a workshop process.

III

In her detailed study of several possible relationships between the written text
and the performance, Duska Radosavljevi¢ shows a continuum of different
ways in which the template remains present in the theatrical piece also re-
vealing a subtle change in the contemporary view of devised theatre. Thus, if



the neo-avant-garde “devisers” underline “the lack of prior text” (even though
they often do that in retrospective, as noticed by Heddon and Milling, 2006),
which might be in accordance with then general affirmation of the physical
expression and resistance to the authority of the writer, contemporary practi-
tioners of devising are less concerned with the fact that they might or might
not rely on the previously existing work of art. “Therefore, it is not as much
the issue of the ‘text/performance’ binary that is necessarily at stake in de-
vised theatre as is the notion of shifting priority” which results in “uprooting
the notion of authority from the written text and passing it on to other theatre
artists” (Radosavljevi¢, 2013). The latter also applies to the four co-authors
of Salutations to Salutations who openly announce their work as an homage
which “covers and confirms the past and continues by referring to everything
that we were left with, in the context of the here and now” (http://itd.sczg.hr/
events/urinovicmatokovicsauerbornmanojlovic-pozdravi-pozd/). That crea-
tive decision, again, does not affect the precedence of their collective process,
namely, actress Anja Purinovi¢ emphasizes their decade-long wish to work
together and, establishing the parallel with the approach of the original Thea-
tre Workshop Salutations, concludes: “All we needed was a frame” (Purinovi¢
as cited in Kaci¢ Rogosi¢, 2025). Five decades later, however, the frame is
primarily performative rather than written as the new artistic collective bases
their work on the legendary theatre performance and inherits their interest
in Ionesco’s play from that source.

As opposed to Theatre Workshop Salutations the three professional actresses
do not share educational background, they do not rely on a leader/explorer
who would steer them towards a recognizable group aesthetics, nor do they
intend to establish a permanent ensemble (for now) which would continue
its activity beyond a single project. Those issues, however, are compensat-
ed with their mutual understanding and trust, common admiration of the
Workshop’s dedicated and liberal approach to theatre, as well as the interest
for the performative forms which assert the significance or even primacy of
the body. Purinovi¢ thus develops the interest for acting from her engage-
ment in contemporary dance and inherits the methodology of her Academy
teachers Boban, Vasary and Vukmirica, Matokovic¢ is an active clowness and a
co-founder of the artistic organisation Teatar Cirkus Punkt, while Sauerborn
also teaches Stage movement at The Academy of Arts and Culture in Osijek."
In addition, they invited theatre director Natalija Manojlovi¢ Varga as an out-

10 Durinovi¢ has a degree in acting programme from the Zagreb Academy of Dramatic Arts,
while both Sauerborn and Matokovi¢ graduated from AACOS in Osijek with a degree in acting
and puppet animation. Saureborn emphasizes the influence of her academic education, spe-
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side eye and who brought into the process her own education in contempo-
rary dance, experience as a choreographer and stage movement assistant as
well as propensity for the so-called authorial projects. The last inclusive and
widespread term also indicates a profound change in their immediate educa-
tional and artistic context (partially, also, due to the pedagogical and artistic
engagement of Boban and Theatre Workshop Salutations) where develop-
ing various actor’s expressive abilities is the prevalent pedagogical approach,
physical theatre can be as appreciated as the text-based one and devising is
occasionally practiced in theatre institutions. And even though those pro-
duction circumstances reduce the innovativeness of Salutations to Salutations
or perhaps put the authors in the disadvantageous position in relation to the
high performative standards and status of the original, at the same time they
liberate them from some of the old prejudices or the necessity to choose a
genre and follow the pattern. “We are curious and interested in hybrid forms
of theatre (...) and we knew we would start from our story, inspired by their
story”, explains Sauerborn (Sauerborn as cited in Kaci¢ Rogosic, 2025).

Following that decision, the relationship with “their story” was established
through a series of initial visual, performative and textual reminders which
were inscribed into fresh personal and socio-cultural context thus employ-
ing the principle of “ghosting” (M. Carlson) from the very beginning of
the scenic action. The elaborated theatrical reminiscence was staged on the
same stage of the same theatre, similarly emptied set and with scarcely any
props (a skateboard, a birthday cake). It was performed by three almost
identically dressed performers who eventually mimicked Vukmirica, Vasary
and Srica by putting on white sleeveless shirts and black coats (specifically
two tailcoats and one suit jacket just like the original ensemble), and, if
the parallel was not obvious enough, the actresses opened by addressing
the audience and stating their intention to “salut” the original Salutations.
The key analogy with the “Ionesconian spirit” of Salutations, however, was
built through the creative process which has, since the 1970s, slowly trans-
formed from an experimental to a recognizable production frame: “We all
have the experience of working in authorial projects and when we organ-
ized the rehearsals we always ‘shot from all angles™ (Sauerborn as cited
in Kaci¢ Rogosi¢, 2025). Its key characteristic thus included longevity (the
performance was created over a period of 18 months) not unusual in de-
vising, fluidity (the “methodology” developed alongside the performance)
and oscillations in intensity (focused intensive work on stage, occasional

cifically courses in the animation of bodily parts and objects, which pushed her towards both
physical theatre and devising (Sauerborn as cited in Kaci¢ Rogosi¢, 2025).



zoom meetings for discussion, “ageing” of the material). It also matched
the hybridity of the performance as it included elements explicitly taken
over from their teachers (such as the exploration of masks by I. Boban), the
textual and performative template (such as the associative sequencing of
the fragmented material) and procedures generally associated with devis-
ing (such as improvisation, analysis, games and tasks).

Although the result also falls into the category of physical theatre and is
consistent in its references to the aesthetics it pays tribute to, it duly reflects
its authors and their interests. The new version of Salutations does keep its
compartmented composition and is still organised as a series of loosely con-
nected scenes but in addition to Ionescos play and the parts devised by the
authors, its linguistic text also includes documentary material about Theatre
Workshop Salutations and the performance (such as a published conversa-
tion between Vasary and Vukmirica on the 40" anniversary of the group)
as well as additional written/oral templates (poetry by W. Szymborska, E.
Kisevi¢, J. Miholjevi¢, a folk song). The spoken material is only periodical-
ly based on Ionesco’s greetings and his absurdist pattern (for example when
Matokovi¢ recites an endless list of cities where Salutations were performed
while adding new words based on their auditory quality) and is more often
shaped into a series of narrative scenes derived from the idea of an homage
(rehearsals, memories, letters from a fan) or more abstract poetic images.
The narrativity, the wholeness and longevity of several individual scenes push
the thematic layer away from the critical attitude towards language which
the new ensemble inherits from the template, but does not feel as its own
burden. Rather, they turn towards their personal, even intimate reminiscenc-
es (of the loved ones), doubts (in their professional and personal identity),
fights (for the funding) and amusements (with simple games) believing that
“the biggest statement is taking the time to dedicate ourselves to an endeav-
our like this one” (Purinovi¢ as cited in Kaci¢ Rogosi¢, 2025) and pass it on.
The spectrum of characters changes accordingly and now includes benevolent
audience members (planning to go see Salutations to Salutations), a series of
fictional persons embodied by three Actresses but also occasional appearance
of themselves as stage characters (Anja, Selma, Marijana). The physicality of
the performance, on the other side, is no longer an estranging but merely a
differentiating trait pointing at a possibility of employing any of the means of
expression as the dominant one. With a few direct quotations or references
to Salutations, stage movement mainly develops along the lines of dancing
and clownesque skills of the “actresses in their thirties”. Thus, instead of the
energetic pace and risky manoeuvres, the stage is ruled by the slower, meas-

N
—_

Vidnja Kaci¢ Rogosic¢



N
N

IN THE VORTEX OF “SALUTATIONS
VARIATIONS AND TRANSFORMATIONS

ured, controlled and gentle choreography, touching and calming, rather than
invigorating the audience (for example the recurring motive shows the glid-
ing of a bird, flying away). Also, the roughness of the expression, invoking the
ad hoc quality of the scenic approach, gives way to the carefully devised and
rehearsed moves of a completed production, shared with the spectators just
like the Salutations’ birthday cake (after the official ending).

Regardless of the established connections and evident parallels, what remains
as a prevailing thought of Salutations to Salutations is the unavoidable and
unsurmountable distance from the “original” - its youth, its spirit, its time.
The performance thus regularly refers to the passage of time which equally
affects the past and the present. The actresses display their assumed maturi-
ty, stage experience, physical limitations (aches and pains) and occasionally
transform into the aged versions of their stage characters while the perfor-
mance Salutations is presented in the form of an audio background or (black-
and-white) video projection, the “bodyless” media which are, however, able
to “preserve” the bygone, and the audience is explicitly reminded of the loss
of Sri¢a and Vasary, two members of the original cast''. The impression is
highlighted by the wishtful music (by Simun Matigi¢) with simplicity and
rhythm of a tune from a music box, and instrument largely associated with
the distant past, and is supported by a continuous failed expectation - the
repeated announcement of the forthcoming spectacle which never actually
begins. Ultimately, the performance leaves the audience with a feeling of nos-
talgia and yearning for something beyond our reach but, as Anja Purinovi¢
reminds: “We simply cannot succeed. We're trying to tell a story which is
untellable” (Purinovi¢ as cited in Kaci¢ Rogosi¢, 2025).

6%

In his appraisal of Ionesco’s plays from the initially mentioned 7" volume,
Peter Thomson circumvents complete disappointment by proposing a dif-
ferent angle. “It is time to reassert an interest in Ionesco that is based on his
manner, rather than his matter (...) I propose an analogy with games as a
useful tool in the appreciation of Ionescos conduct of his plays” (Thomson,
1970). Although none of the artistic collectives analysed in this text explicitly
quotes this inventive advice as a source of their inspiration, in a way they
both investigate a similar approach to Ionesco. Theatre Workshop Salutations
uses the play as a justification for and a safety valve of the outburst of their

11 Zeljko Vukmirica also passed in May 2025.



youthful energy and a fresh exploration of both verbal and bodily expression,
while Purinovi¢ / Matokovi¢ / Manojlovi¢ Varga / Sauerborn are enticed by
both templates to free themselves from determined trajectories and predict-
ed outcomes and turn towards their intimate preoccupations. Thus, unlike
Ionesco who implicitly proposes a game but “denies his audience ‘a solution”™
(Thomson, 1970), both collectives offer clear vision of the outcome of their
stage play - sheer joy.
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U VRTLOGU ,POZDRAVA™:
VARUJACLE I TRANSFORMACLJE

Apstrakt

Godine 1950. Eugéne Ionesco napisao je kratki ske¢ Pozdravi kojega su cla-
novi Kazalisne radionice Pozdravi (Zagreb, 1973-1982) odabrali kao temelj
svoje predstave Pozdravi (1974), jednog od najuspjesnijih i najpopularnijih,
ali i metodoloski i estetski inovativnog i utjecajnog hrvatskog izvaninstituci-
onalnog projekta. Skupina kazalisnih umjetnica i studenata clanova izvorne
Kazalisne radionice Pozdravi u Zagrebu odlucila je obiljeziti 50. godisnji-
cu toga umjetnickoga pothvata omaZom ali i reinterpretacijom izvornoga
projekta — Pozdravi Pozdravima (2024). Ovaj clanak priskrbljuje analizu
pojedinacnih izvedbenih verzija Pozdrava i nacina na koje su dva medupo-
vezana kolektivna kreativna procesa transformirala ali i nadogradila dva
medupovezana umjetnicka predloska - knjizevni tekst i kazalisnu predsta-
vu. Analiza se fokusira na posebnosti i odraze kolektivnoga procesa kao i
kulturnoga i umjetnickoga konteksta u konacnim tekstovima izvedbe/pred-
stave.

Kljucne rijeci
Pozdravi, Eugene Ionesco, Kazalisna radionica Pozdravi, Pozdravi Pozdra-
vima, stvaralacki postupak, komparativna analiza predstave
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NASLEDE ,,POZORISTA SLIKA” -
POVODOM SMRTI REDITELJA ROBERTA
BOBA VILSONA (1941-2025)

Apstrakt

Tokom ove godine (2025) svetsku umetnicku scenu napustio je americki re-
ditelj Robert Bob Vilson. U radu mapiramo neke od najvaznijih aspekata
Vilsonovog umetnickog nasleda: pomeranje granica izmedu pojedinih umet-
nosti, stvaranje hibridnih Zanrova, usvajanje metoda rada sa ,,storibordovi-
ma“ i,,vizuelnim knjigama®, nov tretman vremena i prostora, i drugo. Dok
je istorijska/rana faza njegovog stvaralastva s vremenom kanonizovana u
domenu avangardne umetnosti druge polovine 20. veka, njegova potonja
istrazivanja bila su prvenstveno okrenuta formi i manirizmu.

U sredistu naseg pristupa je Vilsonova antologijska predstava Ajnstajn na
plazi (1976), koja je oznacila promenu prirode savremenog pozorisnog (i
operskog) iskustva, ali znatno uticala i na druge audio-vizuelne oblasti. U
radu se bavimo i specificnim statusom ove predstave na nasoj lokalnoj sceni,
prosirujuci ovo iskustvo i na druge Vilsonove predstave izvedene na Bitefu.

Kljucne reci
Robert Bob Vilson, Ajnstajn na plazi, Bitef, avangarda, opera

U julu 2025. godine svetsku umetnicku scenu napustio je americki reditel;j
Robert Bob Vilson (1941-2025), jedan od najznacajnijih autora poslerat-
ne pozorisne avangarde. Njegovo stvaralastvo prevazilazi domen teatarske

umetnosti, ono obuhvata promenu iskustva i u oblasti opere i plesa, kao i

znacajan uticaj na citav niz audio-vizuelnih oblasti. Najsiroj svetskoj publi-
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ci Vilson je poznat pre svega po antologijskog predstavi Ajnstajn na plazi
(1976), koja je radikalno doprinela promeni prirode savremenog pozorista,
pomeranju granica zanra, stvaranju hibridnih umetnickih oblika kao i relati-
vizovanju klasi¢nog koncepta vremena i prostora u scenskoj umetnosti. Po-
red svega ostalog, zahvaljuju¢i ovom projektu poceo je talas neoavangarde u
Zapadnom pozoristu, obelezen radom trupe Falso Movimento, kasnije Teatri
Uniti, kao i Dzona Dzezurna, Vuster Grupe (Jovicevi¢ 2006).

Medutim, u nasoj, lokalnoj sredini pomenuta predstava zauzima unekoliko
specifi¢an status: Beogradski internacionalni teatarski festival (Bitef) bio je
jedan od njenih $est koproducenata, a njeno izvodenje na ovom festivalu
1976. godine decenijama potom ostajalo je obavijeno ,,maglinama® mita o
nesporazumu Vilsona i beogradske publike, koja je, po brojnim usmenim i
delom pisanim predanjima, napustala predstavu u trajanju od nekoliko sati.
Stvoren je mit o tome kako ,,konzervativni“ Beograd nije razumeo i prihvatio
Vilsona i njegov radikalan, visokoinovativni pozorisni pristup, i to upravo na
primeru njegove prekretnicke predstave.

S obzirom na to da smo i ranije (Radulovi¢ 2023) ukazali na potrebu da se
ovo ukorenjeno ,,naslede novije istorije nase pozorisne sredine preispita, te
u izvesnoj meri relativizije, odlazak Roberta Boba Vilsona preuzimamo kao
povod za sumiranje najvaznijih vizionarskih aspekata njegovog umetnickog
rada, ali i recepcije njegovih ostvarenja u nasoj sredini. Naime, Vilsonove
predstave su u vi$e navrata gostovale na Bitefu, i to u dugom periodu od ne-
koliko decenija, tako da je beogradska publika imala priliku da se s njegovim
radom upozna kako u ranoj istrazivackoj fazi tako i kasnije, kada njegovo
stvaralastvo vise nije bilo u pristupu naglaseno avangardno, ve¢ odredeno
visoko zanatskim manirizmom. U takvoj postavci, prirodno je da ¢e sredisnje
mesto imati predstava Ajnstajn na plazi, ne samo zbog posebnog statusa koji
zauzima u istoriji pozorista druge polovine proslog veka nego i zbog recepcije
kakvu je imala na pomenutom 10. Bitefu (1976).

Kao i niz drugih avangardnih reditelja druge polovine 20. veka, Vilson u po-
zoriste dolazi iz domena vizuelnih umetnosti (arhitekture), koje ¢ine njego-
vo primarno obrazovanje. Kao srodne primere ovde moZemo da navedemo
Dzulijena Beka (Living teatar), koji je bio i slikar, ili Tadeusa Kantora, koji
osniva Pozoriste Krikot 2 s prethodnim iskustvom scenografa, slikara i pioni-
ra evropskog hepeninga. Snazno izrazena vizuelna komponenta u kreiranju
scenskog jezika Vilsona vodi do ,,pozorista slika®, odrednice koju pronalazi-
mo i u opusima drugih reditelja epohe — od Kantora, preko Pitera Bruka ili



Patrisa Seroa, dok se filmski ekvivalenti takvog pristupa mogu identifikovati
u radu Dejvida Linca, Pitera Grinaveja, Dereka Dzarmana i drugih. Britanski
kriticar Majkl Bilington u vezi s ovim podseca da i sam Piter Bruk istoriju
modernog pozorista posmatra kao istoriju ,,klju¢nih slika“ (key images), a za
$ta je najbolji primer njegova antologijska predstava San letnje noci, koja je u
oblasti dramskog pozorista promenila interpretativnu paradigmu u postav-
kama Sekspira (Billington 2004: 61).

Kristofer Ines i Marija Sevcova isti¢u analogiju izmedu Vilsona i jednog od
najosobenijih reprezentanata istorijske avangarde u evropskom pozoristu -
Edvarda Gordona Krega. Oni, naime, smatraju da bi savremeni ekvivalent
Kregovoj vizuelnoj osnovi teatra (koja naglasava kretanje) mogli biti ¢uveni
Vilsonovi ,,storibordovi® (storyboard), pojam preuzet iz filmske prakse. Ovaj
u osnovi radionicarski metod podrazumeva stvaranje ,,slikovnog® scenarija
na papiru, u formi bliskoj stripu, a ¢iji je cilj da vizuelno definise svaki mome-
nat buduce predstave (Ines, Sevcova 2017: 190). On je prvi put upotrebljen u
radu na Ajnstajnu na plazi, a potom je vodio i do stvaranja ,,vizuelne knjige“
(visual book), pojma koji je reditelj ubrzo prihvatio: ,,Sve $to je skicirano u
njima, scena po scena, obi¢no s tekstovima pored ili ispod njegovih crteza,
predstavlja podr$ku za pripremu predstava, kao i za njihovu prakti¢nu rea-
lizaciju. Prostori i oblici njegovih scena pre su konfiguracije nego ilustracije,
ali slike ipak sumiraju ukupnu strukturu dela, ukazuju koliko ¢e ono trajati,
kako ¢e scene izgledati i $ta ¢e se u njima desavati“ (Shevtsova 2007: 42).

Kao i u slu¢aju Krega, i Vilsonove postavke su visokostilizovane. Medutim,
jedna specifi¢na analogija izmedu ove dvojice reditelja odnosi se i na upotrebu
jezika: kao $to je Kreg saradivao sa simbolistickim pesnikom Vilijamom Ba-
tlerom Jejtsom, Bob Vilson je istrazivao lingvisticke eksperimente Gertrude
Stajn, a neke odlike njenog stila bi¢e naglaseno ugradene i u njegov pozoris-
ni rad: minimalna progresija, usmerenost na sada$nje trajno vreme (present
continuous), odsustvo definisanih identiteta, prioritet ritma nad znacenjem,
repetitivnost (Ines, Sevcova 2017: 190-196). Pored toga, Vilson je prosirivao
pojam unutra$njeg vremena ili vremena shvacenog kao unutrasnja refleksija,
koji su u svojim subjektivnim vizijama prethodno razvijali dramatic¢ari Moris
Meterlink i Pol Klodel, a Ines i Sevcova podsecaju da se to moze povezati i sa
sporim tempom kretanja u njegovim predstavama (Isto: 190). Kao i vreme,
i prostor je u Vilsonovim predstavama odaljen od realnosti, likovi se ¢esto
usporeno i repetitivno kre¢u neznano kud, narativna struktura je ukinuta, a
nizovi snaznih i precizno ukomponovanih scenskih slika upucuju na imagi-
nativni kosmos, onaj koji obitava izvan nase iskustvene spoznaje.
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Hans-Tis Leman ukazuje da je malo koji umetnik poslednjih nekoliko dece-
nija do te mere promenio pozoriste — kako prirodu njegovih sredstava tako
i nac¢in na koji se o njemu misli - kao $to je to slucaj s Bobom Vilsonom.
Za opis ili razumevanje Vilsonovog stvaralastva koriste se razlicite sintagme,
poput ,,imaginacijskog pozorista®, ,,pozorista slika® ali isto tako i ,,pozorista
zvuka®, dok saim Leman upotrebljava odrednicu ,,pozoriste metamorfoza®
objasnjavajuci je scenom na kojoj se dogadaji odvijaju kao u Alisi u zemlji
¢uda. U mnostvu preobrazaja, na Vilsonovoj pozornici iz drveta moze da
nastane korintski stub, a zatim da se stubovi pretvore u fabricke dimnjake
(Lehmann 2004: 100). Navodeci klju¢ne odlike Vilsonovog autorskog ruko-
pisa, Leman smatra da je u njegovim predstavama doslo do dehijerarhizacije
pozorisnih sredstava, da se dramsko pozoriste preobrazilo u postdramsku
energiju, da ono (vi$e) nije predstavljacko pozoriste. U svemu tome Vilson je
reditelj, dizajner, umetnik svetla i zvuka, istovremeno i izvodac.

Opste mesto istorije savremenog pozorista jeste da je predstava Ajnstajn na
plazi, koja je oznacila i prvu Vilsonovu saradnju s kompozitorom Filipom
Glasom, izmenila ne samo prirodu teatra nego i opere, njenih konvencija i
sredstava. Premijerno je izvedena u julu 1976. na festivalu u Avinjonu. Me-
dutim, obi¢no se previda da je tokom iste decenije u oblasti opere izvr§ena jos
jedna, unekoliko drugacija, promena paradigme, vezana za delovanje fran-
cuskog reditelja Patrisa Seroa i Vagnerovu tetralogiju Prsten Nibelunga. Ovo
monumentalno delo Sero je poceo da postavlja iste 1976. godine, a ciklus je
okoncan 1980. na muzickom festivalu u Bajrojtu, povodom sto godina od
prve postavke.” Vanvremensko mitsko-pastoralno okruzenje, koje je dotad
predstavljalo tradiciju inscenacije, zamenio je apstraktnom scenografijom
kombinovanom od prizora industrijske revolicije iz 19. veka, vremena kada
je Vagner i stvarao, i pocetaka 20. veka - i time omogucio uvodenje socijalne
i politicke dimenzije u oblast opere. Nakon velikih polemika i kontroverzne
recepcije koja je pratila posebno prvu izvedbenu sezonu, finalni deo tetra-
logije (1980) zavrsen je ovacijama od skoro jednog sata, a Seroovo scensko
delo postalo je asocijacija na radanje moderne opere (Radulovi¢ 2019: 81).
Osim $to je re¢ o dva potpuno drugacije koncipirana rediteljska prosedea,
jedna od razlika izmedu Seroove postavke i Ajnstajna na plazi jeste u tome
$to je opera Prsten Nibelunga izvedba koja pripada sredi$njoj, zapadnoj tra-
diciji ove umetnosti, dok Vilson istice svoju fasciniranost koreografom Mer-

2 Prethodno su ovu reZiju odbili Ingmar Bergman, Piter Bruk, Peter Stajn, a po pojedinim izvori-
ma i Pordo Streler.



som Kaningamom i kompozitorom DZonom Kejdzom, koji misle apstraktno,
i naglasava da u zapadnoj operi taj nacin razmisljanja gotovo da ne postoji.’

Beogradska publika upoznaje Vilsona 1974. godine, kada je na Bitefu izvede-
na njegova predstava Pismo za kraljicu Viktoriju. Ona nije odusevila kritica-
ra Jovana Hristica, koji ne osporava moguc¢nost da je Vilsonov scenski svet
(mozda) koherentan, da je sac¢injen od manje ili vise efektnih slika, ali smatra
da je ,,taj sistem toliko zatvoren da je u njega gotovo nemoguce prodreti®
Jos$ preciznije, i sasvim dosledno svom bespostednom maniru kojeg se u tek-
stovima nije libio, Hristi¢ navodi da su Vilsonove slike ,,vizuelni galimati-
jas sacinjen od svega S$to se nalazi izmedu nadrealistickog slikarstva i sjajnih
korica modnog ¢asopisa Vogue® (Hristi¢ 1977: 223). Nije neocekivano da je
uvodenje novog scenskog i audiovizuelnog jezika u ranim predstavama ovog
autora izazvalo podeljenost kako publike tako i kritike, i to nije iskustvo samo
nase sredine.

Na drugoj strani, Vladimir Stamenkovi¢ i Muharem Pervi¢, uz znatno otvo-
reniji pristup, pokusavaju da desifruju Vilsonov scenski rukopis. Tako Sta-
menkovi¢ navodi da su ovde ,,prostor i vreme oblikovani nekonvencional-
no, kroz radnju koja podseca na opsesivno ponavljanje kosmarnog sna, koja
docarava viziju Zivota u isto vreme i tragi¢nu, i poetsku i istinitu“. Za njega
sam obrazac ovog ostvarenja prenosi publici sliku sveta u kojoj su stvarnost i
nestvarnost, logika i uobrazilja, banalnost i uzvisenost postojanja povezani u
neraskidivo i neobjasnjivo jedinstvo - §to objasnjava i usporeni ritam pred-
stave, njenu repetitivnost, zaustavljen pokret (Stamenkovi¢ 2012: 114). Kri-
ticar dalje uvida da otklon od fabule, a time i dramskih junaka u klasi¢cnom
smislu, ovde poistovecuje radnju s trpljenjem onoga $to covekova egzistencija
podrazumeva — osujecenost, nepotpunu komunikaciju, kretanje bez kraja ka
cilju koji se nikada ne moze dose¢i. U takvoj viziji likovi su ,,medijumi preko
kojih stupamo u kontakt s tom stranom Zivota, a reci od kojih se dijalog sa-
stoji jesu signali pomocu kojih se oni izrazavaju® (isto).

Medutim, kao jo§ vaznije Stamenkovi¢ istice Vilsonovo prevazilazenje izve-
sne jednostranosti nadrealisticke koncepcije umetnosti, $to reditelj postize
specificnim tretmanom prostora i vremena, ,,postupkom koji ga ¢ini Pru-
stom savremenog pozorista“ (isto). Analiziraju¢i nadalje ove posebnosti, au-
tor zakljucuje da je u Pismu za kraljicu Viktoriju obrazovan jedan specifican
prostorno-vremenski element koji do Vilsona nije viden u pozoristu.

3 Na primer, razgovor s umetnikom nakon izvodenja Vojceka na Bitefu 2002.
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Relativno srodno pristupu Stamenkovi¢a, Muharem Pervi¢ nalazi da se u
ovoj predstavi kineticka svest $iri na racun diskurzivne, ,,kao $to kinesteticki
valeri potiskuju psiholoske, a ,,gledalac koji ume da se prepusti masti i za-
misljanju osetice u ovom pozoristu neizmerno zadovoljstvo i oslobadanje®
(Pervi¢ 1995: 129-131).

Na prvom jubilejskom Bitefu (1976), desetom po redu i koncipiranom kao
,» Teatar nacija“, Bob Vilson je u konkurenciji dvadeset jedne predstave, koli-
ko ih je tada bilo u selekciji, nastupio s glasovitom postavkom Ajnstajna na
plazi. Treba odmah naglasiti da je $iroka konkurencija ,, Teatra nacija“ podra-
zumevala i niz ostvarenja visokih ocekivanja. Kao takve primere dovoljno je
navesti Pleme IK, jednu od klju¢nih predstava druge, laboratorijske faze rada
Pitera Bruka, zapocete pocetkom sedamdesetih u Parizu, Raspravu u reziji
Patrisa Seroa, koja je oznacila i promenu interpretativne paradigme u postav-
kama francuskog klasika Marivoa, prvi i dugo ocekivani dolazak moskov-
skog Teatra na Taganjke s nekoliko predstava, medu kojima je bio i Hamlet s
Vladimirom Visockim u reziji Jurija Ljubimova.

Nasuprot dominantnom narativu o losoj ili bar neadekvatnoj recepciji Ajn-
Stajna na plazi u Beogradu, Vilsonova predstava je u pomenutoj selekciji od
dvadeset jednog ostvarenja, nagradena jednim od tri Gran prija (u to vreme
dodeljivane su tri ravnopravne nagrade festivala). Stru¢ni ziri su u ovoj fazi
Bitefa ¢inili isklju¢ivo domaci ¢lanovi, a druga dva Gran prija dodeljena su
predstavama Hamlet Jurija Ljubimova i Pleme IK Pitera Bruka. Po ocenama
zirija publike, predstava je zauzela srazmerno visoko cetvrto mesto. Imajuci
ovo u vidu, i ranije smo ukazali da recepcija Bitefa — a narocito ukorenje-
na predubedenja i ,,opetovanje“ nepreispitanih istina u ovom domenu - nije
nuzno jednoznacna i da se moze sagledavati po vise razlic¢itih parametara
(Radulovi¢ 2023: 9).

Sredi$nja tacka narativa o ,,nesporazumu® Beograda i Ajnstajna na plazi za-
snovana je na pripovesti o nemalom delu publike koja je napustao izvodenje
Vilsonove predstave, na svedocenju koje ima potvrdu u razli¢itim pisanim ili
usmenim secanjima savremenika. Medutim, ,,visoku izlaznost“ publike to-
kom izvodenja Ajnstajna na plaZi treba sagledati u $irem kontekstu, imajuci
u vidu da nije re¢ samo o specificnom scenskom prosedeu (odsustvo naracije,
usporen tempo, repetitivnost itd.) nego i o predstavi dugog trajanja (Cetiri
sata i Cetrdeset minuta), pozori$noj praksi za koju povremeno izlazenje i vra-
¢anje dela publike u salu nije neuobicajeno. Ovo treba imati u vidu tim pre
$to pojedina usmena i pisana svedocenja potvrduju izlazak ljudi iz sale JDP-a,



gde je predstava igrana, ali takode i povremeno vracanje dela publike u salu
(krace receno, neki su napustili zgradu pozorista, a neki su pravili pauze i
vracali se u gledaliste). Referentna domaca kritika toga doba o ovoj predstavi
piSe u nacelu afirmativno - ovde mislimo na Pervi¢a, Stamenkovica, Slobo-
dana Selenic¢a, dok Hristi¢ nije pratio ovo izdanje Bitefa. Kao i u slucaju Pisma
za Kraljicu Viktoriju, lokalna kritika prve bitefovske generacije u nedostatku
teorijskog aparata koji bi odgovarao novom jeziku scenske umetnosti oslanja
se na li¢no gledalacko iskustvo i opste teatarsko i srodno obrazovanje. Na
drugoj strani, to ne znaci da se celokupan kriticki diskurs svodi na deskrip-
tivni pristup.

Iako smatra da je u muzika u Ajnstajnu na plazi u odnosu na Pismo za kralji-
cu Viktoriju stekla prevagu, postala faktor koji odreduje strukturu i znacenje
dela i da se zanrovska odrednica opere u Vilsonovom radu tek sada moze s
pravom upotrebljavati (¢ime bi, po njegovom misljenju, predstavu pre trebalo
da prikaze muzicki nego pozori$ni kriticar), Stamenkovi¢ ipak ne zaobilazi
analizu njene muzicke osnove. Navodi da je ona vezana za specifi¢no vil-
sonovsko kretanje koje je nesto poput ,,tapkanja u mestu”, ali istovremeno
i za ,,nemu muzikalnost” vilsonovskih prizora, s neznatnim promenama u
scenskoj slici. Izuzetno vazno je, po njegovoj proceni, uociti da ,,muzicka os-
nova i jednog i drugog postupka omogucava da se oni stope u jedinstveno,
kompaktno scensko delo, u operu narocite vrste, u kojoj su prostor i vreme
dovedeni u neobi¢ne, magijske spojeve, gde se prostor rasplinjuje u vremenu,
a vreme potvrduje svoju beskrajnu promenljivost u prostoru” (Stamenkovi¢
2012: 153).

I Pervi¢ naglasava da instrumentalna muzika ocigledno ovde nije samo prat-
nja ili podloga nego se u nju upli¢u glasovi, price, igra, odnosno telesna rad-
nja ¢iji su povodi najcesce u znaku slika iz detinjstva, s puta ili putovanja.
Muzika ovde nije ono komponovano nego notacija Zivota i svojevrsnog zZivot-
nog iskustva, ona je i viSe i manje od muzike, ona nije ono $to se izvodi nego
je nacin miSljenja i izrazavanja, muzika ovde pored zvuc¢ne dobija i vizuelnu
formu (Pervi¢ 1995 182-184). Pervi¢ navodi i da je u osnovi Vilsonove scen-
ske poezije matematika i geometrija: ,,Sve je do detalja precizno, premereno,
proracunato postavljeno u odgovarajuce odnose, na potrebna rastojanja, vi-
deno iz odredenog ugla” (Isto: 182)

Nakon Pisma za kraljicu Viktoriju i Ajnstajna na plazi Bob Vilson je, kao ve¢
svetski renomiran i kanonizovan autor, na Bitefu ucestvovao i s predstavom
Vojcek Georga Bihnera (2002). S vremenom su, nasuprot ranim neliterarnim
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impulsima, njegova ostvarenja sve viSe nastajala na osnovu teksta, i to po-
sebno klasi¢ne drame, kakva je i Vojcek, ,,desakralizovana” tragedija pisana
u fragmentima koja je i anticipirala ekspresionizam okvirno sto godina pre
nego $to se ovaj pravac pojavio. Predstava je dobila Gran pri ,,Mira Trailo-
vi¢” i nagradu lista Politika za reziju, a beogradska kritika suocila se s jednim
od primera tada ve¢ aktuelnog Vilsonovog (besprekornog) manirizma, koji
je u manjoj ili vecoj meri bio zaokupljen formom. I pored toga, Vladimir
Stamenkovi¢ smatra da ova ,,maksimalno estetizovana, viSe originalna nego
prekretnicka” predstava ipak pokazuje kako se i u nasem veku bez primene
rediteljskog egzibicionizma mogu da primene dostignuc¢a nekadasnje avan-
garde (Stamenkovi¢ 2012: 399). Ne sustinski razlicit, ali ipak nesto ostriji stav
u pogledu Vojceka formulisao je kriti¢ar (tada mlade generacije) Ivan Mede-
nica, koji primecuje da su predstave iz istorijske faze Vilsona nudile organski
jedinstvenu formu, dok je ovde drugacije. Kao rezultat toga stice se utisak da
je predstava zasnovana na estetski promisljenom pakovanju za ,,jedan otu-
deni dramski sadrzaj”, a ,,umesto revolucionarne razgradnje iluzionistickog
teatra, sada imamo dizajnersku ilustraciju tog istog teatra” (Medenica 2002).

Ovaj kratki hronoloski pregled kritickih napisa o Vilsonovim predstavama
na Bitefu ukazuje da je referentna beogradska kritika tokom nekoliko de-
cenija pratila njegov rad u nacelu otvoreno i promisljeno. Cak ni Hristi¢evu
odbojnost prema prvoj njegovoj predstavi u Beogradu, Pismo za kraljicu Vik-
toriju, ne treba sagledavati van izvornog konteksta: teatarska ,,kanonizacija”
avangardnog Vilsonovog rada odvijala se postepeno i nije proticala bez po-
slovi¢nih suceljavanja stavova, podela publike i kritike. Uostalom, na takvo
iskustvo na primeru Ajnstajna na plazZi ukazuje i relativno skorije izdanje
Einstein on the Beach: Opera beyond Drama, koje su uredili Jelena Novak i
Dzon Ricardson: ,,kontroverze” vezane za ovu predstavu nisu bile aktuelne
samo nakon njene premijere i prve turneje po evropskim zemljama, nego
su se aktuelizovale i 1984. i1 1992, kada je doslo do ponovnih izvodenja (No-
vak, Richardson 2019). Za nasu lokalnu sredinu moze se reci da je recepcija
Vilsonovog stvaralastva imala dve okvirne faze: nacelnu otvorenost prema
njegovim ranijim ili istorijskim delima, koja su s vremenom kanonizovana
u domenu posleratne pozoris$ne avangarde, dok je, na drugoj strani, domaca
kritika zadrzala odredeni kriticki odmak prema njegovim potonjim postav-
kama realizovanim u duhu manirizma i formalizma.

Ogroman je uticaj Vilsona, posebno antologijskog Ajnstajna na plazi na poto-
nje iskustvo ¢itavog niza umetnickih oblasti, o ¢emu svedoci i pomenuta zbir-
ka radova Einstein on the Beach: Opera beyond Drama. U njoj je naglaseno da



ova predstava prevazilazi granice opere i da se njeno naslede reflektuje u $i-
rem domenu audio-vizuelne kulture: u savremenoj muzici, umetnosti perfor-
mansa, avangardnom filmu, popularnoj muzici, plesu, teatru, oglasavanju i
drugim oblastima. Pored ostalog, Vilsonova posebnost ogleda se i u njegovoj
sposobnosti stalne promene i pomeranja unutar doslednog autorskog prose-
dea: sve njegove predstave imaju jedinstven rukopis, ali svaka je istovremeno
drugacija, kako navodi Artur Holmberg, autor prve sveobuhvatne studije o
Vilsonovom stvaralastvu, The Theatre of Robert Wilson: Directors in Perspecti-
ve (Holmberg 2002: 1).* Ovom zapazanju mozemo dodati da je opus Vilso-
na po takvoj vrsti ,,unutra$nje raznorodnosti” donekle srodan opusu Marine
Abramovi¢, u kojem se mogu pronaci gotovo svi dosad poznati podzanrovi
umetnosti performansa i koja se, kao i Vilson, u umetnickom pogledu nije
ponavljala.

Pored ova tri nastupa u selekcijama festivala, na Bitefu je u drugim ulogama
bio jo$ tri puta: prvi put kao gost 1971, kada je i dogovorio buduce ucesce
u programu, potom 1995, kada je odrzao predavanje-performans,” i najzad
2016. godine, kada je otvorio veliki jubilej festivala — njegovo 50. izdanje.
Domaca Stampa je posebno nadahnuto pisala o ovom poslednjem, kojom
prilikom je Vilson zahvalio Bitefu i na koproducentskom uces¢u u realizaciji
slavne predstave Ajnstajn na plazi. Mediji su tada izvestavali da je reditelj na
sve¢anom otvaranju podsetio da su Bitef, Beograd i Jugoslavija, s jo$ pet ze-
malja, bili koproducenti opere Ajnstajn na plazi, uz slede¢i njegov citat: ,,Bitef
je preuzeo rizik da producira delo pre nego $to je napisano u saradnji s tada
relativno nepoznatim kompozitorom Filipom Glasom. Hvala ti, Bitefe, $to si
posejao to seme.”® Medutim, na oficijelnom sajtu festivala u Avinjonu, koji je
jedan od producenata i na kojem je predstava premijerno izvedena, podatak
o Bitefu kao jednom od $est koproducenata predstave nije naveden (navede-
no je pet koproducenata, medu njima ne i Bitef). U katalogu 10. Bitefa kao
producent je navedena samo Fondacija ,,Byrd Hoffman’, koju je osnovao sam
Vilson. Iz aktuelne perspektive svakako ne mozemo da imamo neposredan
uvid u prirodu i detalje uces¢a naseg vodeceg internacionalnog festivala u
ovoj koprodukciji 1976, ali podse¢amo na stanoviste Milene Dragicevi¢ Sesi¢
da Bitef nije marketinski iskoristio ovo iskustvo, tokom kojeg je bio poslednji,
takozvani wrap-up ucesnik koprodukcije (Dragic¢evi¢ Sesi¢ 2021: 72).

4 Prvo izdanje objavljeno je 1996. godine.
5  Transkript predavanja je objavljen u pozorisnim novinama Ludus, br. 30, 5. oktobar 1995.
6  https://www.rts.rs/lat/magazin/kultura/kultura/2465638/otvoren-jubilarni-50-bitef.html
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Od manjeg znacaja je $to ni citirani podatak o pet zemalja koje su ucestvova-
le u produkciji nije sasvim precizan: na pomenutom sajtu festivala Avinjon,
pet navedenih koproducenata pripada trima zemljama (Amerika, Francuska,
Italija). Pa ipak, bez obzira na to $to je nas ugledni festival propustio priliku
da kapitalizuje slucaj Ajnstajn, u¢esée u koprodukciji ugradeno je u njegovu
istoriju, makar i u lokalnom secanju.
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THE LEGACY OF THE “THEATRE OF IMAGES":
ON THE OCCASION OF THE DEATH OF ROBERT BOB WILSON
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Abstract

In 2025, the American director Robert “Bob” Wilson departed the global art
scene, leaving behind an extensive and transformative body of work. This
paper examines several key dimensions of Wilson's artistic legacy: his redef-
inition of boundaries between individual art forms, the creation of hybrid
genres, the adoption of “storyboard” and “visual book” working methodolo-
gies, and his radical reconceptualization of time and space on stage. While
the early, historically significant phase of his oeuvre has long been canonized
within the avant-garde art of the late twentieth century, his later explorations
increasingly gravitated toward formalism and mannerist experimentation.

At the center of our analysis is Wilsons seminal production Einstein on the
Beach (1976), a work that fundamentally reshaped contemporary theatre—
and operatic-experience, while exerting a notable influence across a range
of audiovisual practices. The paper also considers the distinctive reception
and status of this play within the local theatrical context, thus extending the
discussion to other Wilson productions presented at BITEF.
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ANIMATED GIF WITHIN THE CONTEXT OF
UNDERGRADUATE AND POSTGRADUATE
STUDIES OF ARTS AND ARCHITECTURE

Abstract

The paper examines animated GIF beyond its use within social media net-
works, where it most often serves as a form of digital communication. It pre-
sents GIF's capacity to critically react, give political and social commen-
tary, and intervene in the public debates. In the first part, we analyse the GIF
within the wider context of new media and digital arts, both as a format and
a tool that can be used in teaching practices, presentation and dissemination
of scientific results, preservation and promotion of different types of heritage,
such as visual, architectural and intangible cultural heritage. In the second
part, we present the empirical research on GIF, carried out in the form of
a short extra-curricular course realized in collaboration with the Academy
of Arts in Split, and which resulted in the exhibition of GIFs created by 21
graduate and postgraduate students who attended the course.

Key words
animated GIF, art education, architecture, heritage, new media, digital art

Introduction

GIF (Graphics Interchange Format)® is a low-bandwidth short sequence of
images, displayed continuously in a loop, without sound. It was created in
1987 by CompuServe engineer Steve Wilhite, and it became widely popular
after 1995 when Netscape Navigator introduced a loop to its structure. The

jankovsonja@gmail.com; ORCID 0000-0003-3420-6130
Both singular and plural forms GIF/GIFs have been used in the paper, as well as in the quoted
sources. While GIF refers to the digital format, GIFs refer to works made in that format.
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loop made GIF very attractive to creators of early websites where animated
graphics attracted the attention of potential users.’ The flickering aspect of
GIF was mostly used in advertising, and soon became one of the favourite
formats used by internet artists. Over time, it gained the status of digital and
new media art, and found wide application as it is available without licensing,
can be easily made by anyone, and can be quickly distributed owing to its
shortness and small size.

With the help of social media technologies, GIF became vital medium for
digital communication, often used to supplement text communication. Dis-
seminated through social media’s “GIF keyboards” and built-in search en-
gines, GIF became a response option, “a readymade expression, prefabricated
and easy to acquire and use” (Wiggins 2019: 148). Within social media, GIFs
are “delivering breaking news, telling stories through photo-journalism, and
enabling new ways to express emotions” (Bakhshi et al 2016: 575), they are
part of private chats, forums, digital diplomacy, online corporate market-
ing campaigns, “blending humour, irony, and social commentary through
in-jokes and parodies, often serving as tools for identity creation and com-
munity engagement” (Gutiérrez-Ujaque, Degen, Bonastra 2025: 3). Since the
widest application of GIF is within social media, it was mostly researched
from the perspective of communication and media studies. Fiona Westbrook
approaches GIF from the optics of Mikhail Bakhtin’s theory of dialogism and
genres, as a form that persons use to express themselves. She distinguishes
two categories of GIFs: “emotive forms, which convey emotional respons-
es and display the poster’s stance; and co-speech forms that share complex
thoughts” (Westbrook 2023: 16). However, she considers only the use of ex-
isting GIFs, not the possibility of creating new GIFs to express oneself.

This paper focuses on GIF as a format that brings many creative possibili-
ties to everyone, especially to students of arts and architecture. Unfortunate-
ly, teaching practices rarely mention GIFE, and only in passing, within wider
curricula about digital media. For example, the International Technological
University within its Digital Arts program includes many subjects, some of
which include teaching on GIF, such as the Basic Image Manipulation, Mo-
tion Graphics, and Animation, but they are approaching GIFs from techno-
logical point of view. Similarly, the School of Digital Arts of the Manchester

3 To see animated GIFs made for early websites, go to the GifCities project by the Internet Ar-
chive, launched in 2016 as collection of over 4,500,000 animated GIFs extracted from the early
web hosting service GeoCities whose users built over 38 million custom web pages from 1994

to 2009: https://gifcities.org/.



Metropolitan University approaches digital media from the perspective of
technological know-how. As a result, students encounter GIFs usually within
social media, as already existing creations, instead of creating their own GIFs
within their research process and/or to present their projects.

The main hypothesis of this paper is that animated GIF is an easily made
format that can enable undergraduate and graduate students of arts and ar-
chitecture to express their critical thinking in aesthetic and communicative
manner, and as such, be used more often within their practices. The paper
results from the research carried out using desk research and empirical re-
search methods. It presents the main characteristics of the GIF format - its
critical capacity, application in architecture, heritage, and teaching practices
- bringing together insights by specialists in information science and tech-
nology, audiovisual media, digital humanities, culture and media studies, ed-
ucation, and architecture.

Furthermore, the paper brings results of the empirical research in the form of
a short extra-curricular course at the University of Split, Croatia, where ani-
mated GIEF its history and characteristics were introduced to students of two
faculties who were asked to make GIFs related to a depicted building from
1970. The course was realized after finding out that GIF is currently not a part
of any graduate or postgraduate curricula in Croatia. The Academy of Arts
in Split includes six departments,* none of which are primarily focusing on
digital and new media arts. Academy of Arts in Zagreb has study programs
in Animated Film, and New Media, that include digital arts, but not GIF in
particular. The course resulted in the exhibition of GIFs that took place in the
gallery located in the very building on which the GIFs were based on, thus
enabling both students and audience to experience the GIFs in a new way and
see the building through the lens of digital art.

Creation of new GIFs during the course, rather than the use of existing ones,
is in line with Lev Manovich’s theory of postmedia aesthetics in which “em-
phasis shifts to users” capabilities and users’ behavior” (Manovich 2014: 85).
It is also in line with Geert LovinK’s critical approach to new media, claiming
that people are reclaiming the internet - instead of being used by the inter-
net, everyone striving to use the internet by boosting their “plat-formativity”
(2022: 98). Lovink also notices that the “social media have grossly neglected
the development of democratic decision-making software” (2020: 115), while

4 Design of visual communications, Film and video, Sculpture, Conservation-restoration, Fine
culture and fine arts, Painting.
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the global reaction to new media is “the endless repetition of the R&D-intro-
duction-resistance-hype-acceptance loop” that can be cut off by building in
“feedback loops on social, political, and cultural levels” (Lovink 2002: 166).
The creation of GIFs is at the same time democratic, and a way to develop
critical thinking and create aesthetic work.

Key characteristics of GIF and its application
beyond social media

Animated GIF has been defined in many different ways, which shows that it
has been applied in many different areas. It is the representative of new media
“because it exists in a perpetual state of repetition and renewal” (Bering-Por-
ter 2014: 187). According to Gabriele Prosperi, GIF is “an artistic format, an
informational or educational tool, a communication or linguistic element”
(2019: 270), while the GIF culture is “behavioural crossroad of contempora-
neity, both in terms of re-use of creative contents and of demystification of
current facts” (ibidem: 287). For Kate M. Miltner and Tim Highfield, one of
the crucial characteristics of GIFs is demonstration of cultural knowledge,
along with the performance of affect, and the relationship between polysemy,
decontextualization and repetition (2017: 4).

From the aesthetic point of view, today GIFs occupy an ambivalent, almost
paradoxical position. On the one hand, they are a treasury of culture, since
digital media has particular capacities to remediate and repurpose television,
film, photography, painting, drawings, print. In that process, digital media,
including GIFs, are not disrupting culture as external agents, they “emerge
from within cultural contexts” (Bolter and Grusin 2000: 17). Digital arts are
even similar to high brow modern art, because “[w]ith their constant refer-
ences to other media and their contents, hypermedia ultimately claim our
attention as pure experience” (ibidem: 54). On the other hand, GIFs are part
of the current culture, which Caitlin Jones describes as the culture of “total
image saturation— with saturation meaning the sheer volume of images ex-
isting on the web almost completely dissociated, or ‘abstracted, from their
original context, form, and meaning” (2015: 138). In such a context, even
when digitizing already existing excerpts from television, film, photography,
painting, drawing, print, GIFs are radically abstract (ibidem: 139). If the view-
ers are unaware that a GIF remediates and repurposes earlier media or work,
its meaning can go unnoticed. Luckily, new search engines and new Al tools
easily discover both the source of decontextualized GIFs and explanation of



their content, so lost references are often found later, but only if the original
description, authorship and other data are uploaded with the GIFs.

Several authors emphasize the capacity of GIFs to critically react to as-
pects of contemporaneity and issues in societies that need improvement
and/or solutions. Animated GIFs “often offer sharp political and social
commentary that function as a coping mechanism for living in absurd
modern times” (Reyes, Kaeppel, Bjorngard-Basayne 2018). They often use
humour to achieve that, since the “GIF format seems particularly suitable
for expressing nonsense scenarios, to intervene in the public debate with sa-
tirical commentary, and to produce downright funny effects” (Marmo 2016:
83). Their loop, which can be understood as means for achieving humour
and irony, is also enabling their political-critical aspect that is based on “the
understanding of the aesthetic apparatus as a notion that allows us to provide
political answers to the questions of our time, which seek to transform or dis-
rupt officially agreed-upon value systems” (Abbruzzese Abajian 2022: 305).
GIFs, like memes, are “not always representative of an ideological practice,”
their “function is to posit an argument, visually, in order to commence, ex-
tend, counter, or influence a discourse” (Wiggins 2022: 69).

The critical aspect of GIFs makes them also useful in discussions about
usurpation of public spaces, architecture and architectural heritage. Al-
most aggressive swiftness of GIFs becomes “a good allegory of rapid spatial
changes and quick decisions being made without anticipation of problems
that they might cause in the long term” (Jankov 2017: 76). GIFs about archi-
tecture are “specific interpretations and a critical act” (Jankov 2018: 172) that
have “capacity to present complex concepts, regardless of their shortness and
imperfection” (ibidem: 180). They also help in democratizing public space
because, as Davide Tommaso Ferrando notices, “[w]hile the urban sphere is
being progressively privatized, images become more and more public, as they
belong to everybody and to no one at the same time. On social media, (archi-
tectural) images become Commons” (2017: 5). Since GIFs can embody time-
lapse and ‘before and after’ photographs of architecture, blueprints, computer
graphics, drawings, diagrams, charts, texts, they are very suitable to present
many facts, ideas, opinions, and proposals related to architecture, architec-
tural heritage and politics of space.

Animated GIFs have been also used within teaching practices on several oc-
casions. GIFs have been incorporated into article analysis assignments by
Jamie Henthorn, because they showed to be one of the ways to “make analysis
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feel less formal, and they provide students with another way to conceptual-
ize their reactions to a text” (Henthorn 2023: 13). Having freedom to insert
them at any place and to use already existing GIFs and make their own, the
students used GIFs to reinforce the content of the article, to punctuate their
reactions to the content they are analysing, or to present and share through
GIFs their process. GIFs stopped students “from overthinking the assign-
ment and injected a degree of fun,” (ibidem: 14), helping them to “remember
key pieces, essential to writing that might take place over weeks” (ibidem: 12).

When used within Higher Education framework, students viewed GIFs pos-
itively, “due to the benefits of developing personability of the lecturer as well
as strengthening the learner experience” (Hayes, Fatima 2024: 165), but their
overuse “could be viewed as unprofessional or a distraction from the learning
content” (ibidem: 168). Several authors argue that GIFs should be used in on-
line learning and teaching because they foster approachability, sett the right
tone, and capturing attention (Tracey, Taylor 2025) In addition, they showed
to “provide a novel and powerful avenue to explore the experiential land-
scapes of cities in ways that are inclusive, engaging, and methodologically
innovative within the field of children’s geographies” (Gutiérrez-Ujaque, De-
gen, Bonastra 2025: 2).

Apart from being present within debates about politics, public space, and
other public interest topics, as well as used within teaching methodologies,
GIFs have been also used in the context of presentation and dissemination of
scientific results, and within practices of preservation and promotion of dif-
ferent types of heritage. As both specialist and non-specialist audiences can
be reached through GIFs, they are very helpful as animated data visualization
in many scientific areas, including the research about heritage. However, as
Colleen Morgan and Nela Scholma-Mason notice, most academic publica-
tions cannot accommodate GIFs, which “threatens to relegate an incredibly
useful format for communication to unarchivable marginalia® (2017). Most-
ly, they remain bound to websites, and social media networks, where they can
present scientific results, but where they can also present heritage outside the
scientific context. Since GIFs are often made of materials from visual archives
(photographs, films, slides, videos), they “must be understood and perceived
as a product and symptom of an era and as a means that creates a sort of
democratization of the use of visual heritage” (Tongiani 2017: 70).

Apart from GIF’s positive relation to material archives, its positive relation to
intangible cultural heritage has been also noted in academic research. UN-



ESCO has recognized intangible cultural heritage as living heritage that in-
cludes oral traditions and expressions, performing arts, social uses, rituals,
and festive events, knowledge and practices related to nature and the uni-
verse, knowledge and techniques linked to traditional crafts. UNESCO has
also recognized key threats that jeopardize its conservation: declining partic-
ipation, declining interest among young people, advanced age of practition-
ers, few practitioners, loss of meaning, insufficient transmission, interrupted
transmission (UNESCO, 2003, cf. Florez Torres 2020: 52). As an approach-
able format that can be transmitted widely, and that is used by many young
people, GIF can also contribute to overcoming these treats. It is a type of
image that “thanks to its characteristics, allows for the transfer of elements of
Intangible Cultural Heritage, turning it into a tool that provides new ways to
preserve and disseminate it” (Florez Torres 2020: 84).

Because of these multiple capacities of GIFs to be critical and educational
in many areas, while at the same time leaving a lot of space for creativity,
we argue that undergraduate and graduate students should become familiar
with it, especially the students of arts and architecture. For this reason, the re-
maining part of the paper presents objectives, implementation, and outcomes
of extra-curricular course on animated GIF that was specifically designed
by dr Sonja Jankov, research associate, in collaboration with doc. art. Lana
Stojicevi¢, and carried out at the Arts Academy in Split, Croatia, over the
period of ten days (April 7-16, 2025). The course was site-specific, but it can
be tailored to fit different academic communities and different (architectural)
heritage.

The extra-curricular course on animated GIF
Course objectives and tasks

The course had several goals: 1) to present multiple semantic and techno-
logical capacities of the GIF format to students; 2) to teach students to use
various free tools to make GIFs; 3) to motivate students to explore creative
potentials of GIF, relevant to their artistic or architectural research practices;
4) to teach students to express critical thinking through aesthetics of GIF;
5) to indirectly educate them about the designated modernist architectural
complex. By connecting the education on animated GIF and modernist ar-
chitectural heritage, the course was educational in several areas. Inspiration
behind it was in Geert Lovink’s recommendations for teaching new media in
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the arts and culture context — study programs in new media should “turn the
student into a master of new-media language” (2011: 136), new media should
be “taught from a variety of perspectives across a range of disciplines” (ibi-
dem: 149), new media artistic practices need “not so much financial resources
and state-of-the-art machines, but an inspiring environment in which stu-
dents and staff, often assisted by outsiders, can create work” (ibidem: 151).

Course structure and implementation

The course was structured through public program and program designed
just for students. The lecture, analytical presentation of selected GIFs about
architecture, and a guided walk were open both to the interested students
and to the public, while only previously registered students could take part
in hands-on workshop, discussions, consultation sessions, and the exhibition
of created works. The organizer was the Arts Academy in Split,” as host insti-
tution for the residency supported by the Culture Moves Europe individual
mobility program of the Goethe Institute. The exhibition of created works
took place in a partner organization, the gallery and co-working space Pros-
tor/Culture Hub Croatia, which is located in one of the largest residential
complexes in Split — the so-called “Wall of China” by architect Frano Gotovac
(Split, Croatia, 1928-1990). Based on the previous research of the course in-
structor and her curatorial work with architecture and GIFs, this residential
complex was designated as the main subject about which the students were
to make their animated GIFs. For this reason, the course was also open to the
students of the Faculty of Civil Engineering, Architecture and Geodesy.

The “Wall of China” complex is an interesting topic for several reasons. It is a
historical testament to the socialist building policies that provided high-qual-
ity, affordable living space to thousands of workers, as well as a good example
of urban policies that provided enough green areas around residential com-
plexes and good connection with other urban contents (schools, medical fa-
cilities, sports and leisure areas, shopping districts, etc.). It is a great example

5  This course would not have been possible without cooperation and amazing organizational
skills of doc. art. Lana Stoji¢evi¢, Arts Academy in Split, who was directly involved in two
months long preparation, promotion and realization of the whole event. The author of this
text is very grateful to PhD Miona Miliga, the Dean of the Arts Academy in Split, for support
and agreement with the Academy as hosting institution, to the team of Prostor/Culture Hub
Croatia for providing the exhibition space and PR services, as well as to Goran Radosevic,
Department of Architecture from the Faculty of Civil Engineering, Architecture and Geodesy
in Split, for his help in moderating with students, video editing, providing high-quality images
for the students, and for the documentation of the event.



of modernist architecture, embedded in local identity, yet it is relatively close
to the historic area of Diocletian’s palace. It was built by the country, society
and politics that are now defunct, and it stood the test of time from the social-
ist federal state, the post-socialist transitions, to the context of the European
Union, while all these social and cultural changes left marks on it.

It was designed by a local architect Frano Gotovac, who was actively engaged
in architectural practice from the mid-1950s to the end of the 1980s. His
oeuvre includes different types of buildings — a polyclinic, a school centre,
a department store, a stadium and residential buildings. His expression is
characterized by strict rationalist principles at the beginning of his career and
explorations in modernist forms that resulted in voluminous buildings with
rich plasticity in his later career. In all his buildings, he applied an original
approach to facades and fronts, based on a structural and analytical method,
which is also the case with the “Wall of China” complex that has dynam-
ic orthogonal elements covering its facades. The whole complex consists of
two 150m wide, ten stories high blocks, positioned parallel to each other
at around 70m distance, while a third block is positioned perpendicularly,
“thereby creating larger pedestrian and green areas between the buildings”
(Perkovi¢ Jovi¢ 2010: 156). The whole complex is, therefore, a good example
of providing open spaces around residential buildings, but it is also interest-
ing from the artistic point of view with its wide facades covered in orthogonal
segments into which terraces and windows have been inserted.

The theoretic part of the course provided insights into the history of GIF
format, as well as its relation to proto-filmic devices, and early explorations
in the moving image. It presented the capacity of the animated GIF format
to embody different techniques of visual and fine arts (drawing, photogra-
phy, stop-motion animation, collage, film inserts, graphic communications,
other forms of digital art), since “one of the most fascinating features of the
GIF is precisely its abolition of the boundaries between different kinds of
images” (Marmo 2016: 80). This part included analysis of several GIFs from
the long-term curatorial project GIF and Architecture: Visual Practice as Cri-
tique,® which were selected based on their aesthetics, relation to modernist
architecture, and technology of making.

6  The project was launched in 2014. It initiates creation of new GIFs through educational ses-
sions and curated exhibitions, but it also gathers and presents already existing GIFs that address
politics of space, public space, social housing, history of architecture, theory of architecture,
GIFs that are documentation of exhibitions, interventions and art in public space, architectural
models, interior and product design, modular toys, new construction concepts and elements,
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The students were familiarized with the “Wall of China” complex through
the guided walk, after which they were gathered in a classroom to discuss
their initial ideas and get feedback from doc. art. Lana Stojicevi¢ from the
Arts Academy, Goran Radosevi¢ from the Department of Architecture from
the Faculty of Civil Engineering, Architecture and Geodesy, and the course
instructor. We were also available for online and onsite consultations while
the students were making GIFs, for which they had several days.

The students were instructed to use different techniques and processes to
make GIFs, such as animating multiple static images (using EZGIF platform)
such as photographs of drawings, buildings, models or anything else, add-
ing already existing small animated GIFs to a static image (using GIPHY,
Instagram or Facebook tools), adding glitter or other animated effects to flat
surfaces of static images. The use of Al and free software for special effects
was given as a possibility, but the preference was given to making GIFs from
multiple static images in reference to history of animation and proto-filmic
devices. This approach also gave students the opportunity to work on paper
and photograph different stages of the work and animate it into a GIE. The
students were also instructed not to use photographic material found online
because of the potential copyright issues, but to create their own photographs,
use photographs made by Goran Radosevi¢ specifically for the course, and/or
architectural drawings and renderings that are in public domain.

Learning outcomes

Even though the students were familiar with the GIF format from social net-
works, this was their first use of the format in relation to their artistic or
architectural practices, becoming by the end of the course prosumers of GIFs.
While around 30 people attended the lecture, presentation and the guided
tour, 21 students took part in the exhibition of 36 works: Tomislav Akrap,
Marija Bare, Marija Ivanidevic¢, Viktorija Ivelja, Jelena Jurcevi¢, Hana Kalebic,
Lora Lautar, Ante Simun Medi¢, Manuela Mikulié, Josipa Nedjeljko, Dina
Radulj, Marina Rebi¢, Petra Sente, Noa Sikiri¢, Katarina Simunovi¢, Ivana
Skrobi¢é, Antonela Soda, Josip Sosa, Leonora Ugrin, Roko Vidovi¢, and Lara
Zeli¢.

GIFs used within PR practices, or in forensic architecture. For the description of the project,
and the GIFs it presents, see its website: https://gifcritique. wixsite.com/gifcritique



Most of the students embraced the critical aspect of the GIF format to address
weak spots in public space that they had noticed. Tomislav Akrap created a
GIF in which air conditioners and satellite dish antennas proliferate to the
extent that every flat has them, despite the fact that it is somewhat difficult to
install them on the facade.” Josip Sosa printed an archival photograph of the
building from 1971, when it was finished. He then used paint thinner to erase
some parts of the building and manually drew new flats and terraces which
in the animation looked as if they were popping like mushrooms. With this
contrast between mechanical image of the building and manually drawn new
structures, Sosa visually presented the difference between the planned, state
funded and professional building, and residents” private expansions of their
living space. His critique is directed to the wide problem of uncontrollable
and malignant spreading of private space on the account of the public, which
is a problem that goes beyond the Mediterranean, or even European borders.

In his GIF Ante Simun Medi¢ also turned to the proliferation of residential
space, but within popular tourist sites. He inserted the expanded “Wall of
China” complex into the Diocletian’s Palace in Split, a very popular tourist
destination, built in 293 AD, and listed in 1979 by the UNESCO as a World
Heritage Site. Diocletian’s Palace is now a place of numerous shops, restau-
rants, cafes, and other tourist attractions, while many flats have been renovat-
ed and turned into apartments and hostels. By inserting the “Wall of China”
complex into the 17 centuries old protected structure, Simun Medi¢ iron-
ically pointed out how popularity of a site can drastically change it due to
unsustainable politics of space and development, led by profit-led interests.

Negative aspects of development and expansion of cities have been also ad-
dressed by Dina Radulj who in her GIF criticized the proliferation of cars in
cities and the lack of parking spaces for them. The cars in her GIF are moving
both horizontally and vertically on the facade, in all directions, while there
is also a tow truck that removed one improperly parked car on the facade.
Leonora Ugrin and Marija Bare also focused on the facade, in particular on
the windows and terraces, where the private and the public meet. Ugrin used
a photograph of the building, cut out the blinds and moved them so that
they show tenants who are unaware that passers-by can see them. Bare used
semi-transparent tracing paper to make several layers of drawings and sever-

7 For Akrap’s GIF and several other selected GIFs created during the course, see the article “Ar-
hitektonska bastina u GIF formi,” Vizkultura, April 30, 2025, https://vizkultura.hr/arhitektons-
ka-bastina-u-gif-formi/
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al smaller elements in shape of clothes on terraces that she moved and pho-
tographed in every position, animating later those photographs into a GIE.

Several students connected the “Wall of China” complex to Chinese cul-
ture, or to popular culture in Croatia, such as the songs or images of Dino
Dvornik, who had been living in the complex for some time. Some inserted a
1985 photo portrait of the architect Frano Gotovac by Jadran Babi¢ or images
of Pink Panther to criticize breaking of a side facade to build an addition-
al window and install an air conditioner. Others emphasized the aesthetic
features of the orthogonal facade elements, by adding colours to images of
them, so that they became similar to Burberry pattern, or by transforming
the buildings into pixelized animated graphics. Hana Kalebi¢ created, per-
haps, the most artistic GIFs, including several GIFs in which she combined
her drawings and blueprints of the building, combining them into an anima-
tion in which everything seems to be swimming. She also created GIFs that
are miming the aesthetics of “Good morning, pleasant coffee” cards on social
networks, using the images of the “Wall of China” complex to present that
good neighbourly wishes and customs originating in real space are moving
into cyberspace thanks to online connections.

Combination of digitized hand drawings and digital technologies resulted
in high aesthetic value of the GIFs created by students. Additional aesthetic
layer was created by the loop that is one of the main features of the GIF for-
mat. As Lev Manovich notices, loop is characteristic both for nineteenth cen-
tury proto-filmic devices and early digital movies that share the limitations
of storage, but also for programming and computer games that heavily use
loops of characters’ motions (2001: 265). However, Manovich does not see
loop as an aftermath of technical limitation, but rather “as a source of new
possibilities for new media” (ibidem). In GIFs, a loop can be a presentation
of an endless process, or absurd situation, of concepts like a Mobius strip, it
can serve as an engine, or as a bridge between different narratives. In the GIFs
created by students, the loop serves to create an illusion of endless flow - ei-
ther as a serene scene (coffee with neighbours) or as a constant problematic
occurrence (proliferation of graffiti), disco effect (in reference to a pop singer
who lived in the complex), humorous situations, or as recurring reminder
that critical usurpation of public space still exists and needs solving.

The diversity of topics and techniques used by the participating students
shows that the course, apart from providing specific skills of making GIFs,
covered a broader range of topics including architectural history, spatial pol-



itics, or digital literacy, whose main components are technical skills, infor-
mation literacy (the ability to locate, evaluate, and use digital information
critically and responsibly), communication skills, ethical awareness, adapt-
ability, creative production (Granowski 2025: 126). The course also provided
the students with the reference of participating in the group exhibition, as all
the GIFs were edited and exhibited in Prostor/Culture Hub Croatia. At the
opening, the students gathered and presented shortly their GIFs to each other
and to the audience, in particular, how they made them, what they presented
and why they depicted that topic/issue.

Conclusion and recommendations

Through the course, the students mastered several skills: 1) expressing both
artistic and critical thinking through GIFs; 2) creating GIFs from various
media (drawing, photography, stop-motion animation, collage, film inserts,
graphic communications, other forms of digital art); 3) creating GIFs using
free online tools; 4) creating GIFs related to architectural heritage; 5) prepar-
ing GIFs to be presented publicly (online and in a gallery setting); 6) using
loop as aesthetic and semantic element in their works. On theoretic level,
the students learned about: 1) history of animated GIF and its relation to
beginnings of cinema and to new artistic practices; 2) various applications of
the animated GIF in the area of arts, architecture, PR practices, criticism; 3)
history of the designated architectural complex; 4) challenges the modern-
ist architecture is facing today; 5) aspects of digital literacy related to copy-
right of online images. The learning outcomes also include experiential skills
(inter-sectorial experience, presentation and communication, research and
project work). The diversity of such outcomes testifies that the GIF is a very
suitable format to cover several topics and teach several skills, while at the
same time being interesting, humorous and easy to make.

The silent, looping, easily disseminated, expressive, low-bandwidth GIF is a
digital format which gives many possibilities. Creators can make it from a
scratch, using their own material, or they can make it from already exist-
ing digital material, such as archival footage, photographs, film clips, ren-
derings, charts, etc. GIF is very suitable for art students to experiment with
short animations made from analogue techniques that are later digitized
and animated into a GIF, but also to experiment with digital art. This is a
way for them to work in digital format that does not include complicated
technique or long-time learning, as well as to experience the aesthetics and
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critical aspects of short moving digital media. For students of architecture,
GIF provides a space for critical engagement, but it can also be helpful in
presenting and promoting their ideas and projects. For audience, GIFs can be
educational, informative, funny, provoking, engaging, and supportive; they
often bring something that can’t be expressed in verbal communication. For
all these reasons, animated GIFs are a more suitable form of expression and
communication of ideas than some classical artistic media or architectural
modes of presentation.

Since GIFs can be easily made using free online digital tools, it is highly rec-
ommended that undergraduate and postgraduate students are engaged with
them more. Short courses like the one held in Split raise awareness in young
people about things that can be communicated using visual format, but also
equip them with skills in using GIF further in their practices. Such courses
can be adapted to different topics and to students of different disciplines, but
in the process, it is recommended to follow several steps that were applied in
Split: 1) choose a wider topic, so that the course connects participants from
different disciplines; 2) provide good quality digital photographs or other
digital material specifically for the course, free of copyright restrains; 3) gath-
er participants and have an open discussion about possible ways to present
their ideas in GIF format; 4) remain available to provide technical help in
making GIFs and professional help regarding the topic/issue addressed in the
GIFs; 5) at the end of the process, gather all authors to describe their works
and the process from the initial idea to the final work; 6) in the first online
publication of the newly created GIFs, include the names of the authors and
the description of the context of their creation, so that they can be sourced
back when they spread over the internet; 7) if participants are students of arts,
include aesthetic evaluation of works.

If the course was to last longer, or become an accredited study program, it
would allow each student to practice different techniques of making GIFs. It
would also offer a wider perspective of relation of GIF to other new media
art and to the theory of new media. Additionally, the longer period would
allow for a growing database of students’ GIFs and cooperation with similar
educational institutions in the country and abroad, through presentation, ex-
hibitions and lectures of visiting professors from various disciplines, so that
more topics could be addressed in this format. Since GIF is widely applied in
different areas, it would be also appealing to students of communication and
media studies, journalism, data management and statistics, management.
Furthermore, GIFs can be used in team building, audience building, promo-



tion of scientific results, as well as in many other areas that are yet to discover
the positive aspects of this format. As such, GIF remains an inspiring format
to be explored and used even beyond the undergraduate and postgraduate
studies, but the first step in this process would be giving it more focus within
higher education.
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Apstrakt

Rad se fokusira na animirani GIF, njegovu istoriju i karakteristike na osno-
vu kojih je postao medij digitalne komunikacije, ali i prepoznat kao vid
novomedijske umetnosti. GIF-u se u radu pristupa kao mediju koji ima
kriticki, edukativni i promotivni kapacitet, te se koristi u javnim debata-
ma o razli¢itim temama, u edukativnim procesima, u promociji naucnih
rezultata ili razlicitih vidova nasleda, ukljucujuci vizuelno, arhitektonsko i
nematerijalno kulturno naslede. Kako edukacija o animiranom GIF-u nije
deo osnovnih ni postdiplomskih programa studija, studenti ga susre¢u kao
gotov produkt i koriste u komunikaciji na drustvenim mreZama, umesto
da kreiraju GIF-ove za potrebe svojih istraZivanja i projekata. Sa ciljem da
se takvo stanje promeni, na Umjetnickoj akademiji u Splitu je aprila 2025.
organizovan kurs o animiranim GIF-ovima, kako za studente Akademije,
tako i za studente Fakulteta gradevinarstva, arhitekture i geodezije. Kurs
je obuhvatio nekoliko faza — predavanje, analiticku prezentaciju odabranih
GIF-ova iz dugogodisnjeg projekta GIF i arhitektura: vizuelna praksa kao
kritika, Setnju kroz arhitektonski kompleks ,Kineski zid“ Frana Gotovca u
Splitu, radionicu, diskusije, konsultativne sesije i izlozbu nastalih radova u
galeriji Prostor/Culture Hub Croatia koja se nalazi u kompleksu ,,Kineski
zid“. Rad zakljucuje da je, spajanjem edukacije o animiranom GIF-u i ar-
hitektonskom nasledu, kurs bio edukativan u nekoliko domena i omogucio
ucesce na izlozbi studentima koji su se prijavili. U radu se prepoznaje da bi
slicni, specificno kreirani kursevi mogli biti od interesa studentima medija,
novinarstva, menadzmenta i drugih disciplina, kao i da se GIF-ovi mogu
koristiti u procesu razvoja publike, promocije naucnih rezultata, te u mno-
gim drugim oblastima koje nisu obuhvacene osnovnim i postdiplomskim
obrazovanjem. U radu se iz tog razloga daje i nekoliko preporuka koje se
mogu uzeti u obzir pri kreiranju novih kurseva o GIF-ovima.

Kljucne reci
animirani GIE umetnicka edukacija, arhitektura, naslede, novi mediji, di-
gitalna umetnost
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BU3YEJIHA KOHCTPYKLUWJA NOINEAA:
CLUEHA BUHEHA KPO3 KJbYHYHAOHULY
Y NPUNOBEUN NY TENEBU3UNICKOJ
APAMW NMPBUNYT C OLUEM HA JYTPEHE

Ancmpaxm

Y 0s0m pady ananusupa ce HA4UH HA KOjU ce BU3YENHU NOMEHUUJAT KHbl-
HesHo2 Hapamuea npunosemxe ,IIpeu nym ¢ ouem Ha jympere“ /lase /la-
sapesuha nperocu y ucmoumeHry menesusujcky opamy* us 1992. eooume.
Dokyc je cmasmwer HA NO3HAMU 0e0 y KoMe Oevak nocmampa coby u oya
Kpo3 K/byHAOHUYY, MPeHYMaK Koju je y KrouiesHOM mekcmy o0nuKo8aH
kao cybjekmueHu duamcku xaoap. Y opamu, mehymum, oéa cuena 2you
c60j cybjekmusHu Kapakmep, WMO 3HA4AJHO Merad eMOMUBHU HAboj.
Teopujcky oxocHuyy ananuse uuxe paoosu Mapu-Jlop Pajan (Narrative
Across Media: The Language of Storytelling), /Tunoe Xauuon (A Theory of
Adaptation), Cumypa Yemmana (Story and Discourse: Narrative Structure
in Fiction and Film) u JKepapa Kenema (Narrative Discourse: An Essay
in Method), xako 6u ce mekcmy u we2080j A0ANMAUUU NPUCYNUTIO U3
Hapamonouike u punmcko-meopujcke nepcnexkmuse. Ilocebna nasxroa no-
ceehena je 6U3yenHOM NOMEHUUJATY KHbUNEBHO2 U3PA3A, KAO U 0OMemuma
u oepanudervuma adanmayuje. 3axwyuyje ce 0a TB opama, uaxo npeysuma
K7byuHe Momuee, npeoOnuUKyje HUxX060 3HAUere, Ylme 00NPUHOCU Opyed-
uujem pasymesarvy emoyuja koje lasapesuhes mexcm Hocu.

Kmwyune peuu
Jlaza Jlazapesuh, napamus, cybjexmueHu xadap, menesusujcka opama,
pokanuzayuja, adanmavuja

1
2

nrakocevic2@gmail.com; ORCID 0009-0005-5302-6524
Panu nsberaBama IIOHaB/bamba, U3pasy menesusujcka opama, TB dpama u opama ynorpebmba-
Bahe ce HaM3MeHNYHO, 6e3 pas/InKe y 3HAYCHY.
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YBon

Kpajem XIX Beka cpIIcKa KibVDKEBHOCT YOP3aHO caspeBa U CBe BUIIIE Ce YKIIa-
Ia y caBpeMeHe eBPOIICKe TOKOBe. PeasizaMm ce y Hallloj KibKeBHOCTH (op-
MIpa Kpo3 T3B. CPIICKY CEOCKY IPUIIOBETKY, 3aCHOBAHY Ha HapOJHO] aHer-
0TV ¥ TOTO/BEBCKOM ,,CKa3y ', 4uMe HacTaje IIpaBaly KOjii ce MOYKe O3HAYUTI
kao Qonknopun peammsam (XKuskosuh 2004: 351). Y oxBupy me obpabhyjy
Cce I ceocKe U IaJIaHavyKe TeMe, y3 IIPUCYTHE YTUIlaje PyCKMUX M PPaHIyCKUX
mucana. TokoM BpeMeHa, GOKyC ce IOMepa Ka IPafickoj MpobIeMaTniy 1
JIMIKY MHTEIEKTYaJlla, a Taj IIpaBall Joce)Ke BpXyHall y nucamy Jlase Jlasape-
Buha, HajuCTaKHYTHjeT IpeCTaBHUKA CPIICKOT HoeTcKor peanusma’ (JKus-
koBuh 2004: 351-352).

[IpaBHMK 1 /TeKap 1o 0Opa3oBaby, peamncTa je usa cebe 0CTaBUO HEBENK
HpUMoBefadky onyc. Hberos KbyKeBHI pajl CaCTOjU Ce Off ieBeT IIPUIIOBe-
maka: ,IIpBu myT ¢ oneM Ha jyrpeme’, ,Cse he To Hapon mosnarutn’, ,OH
3Ha cBe', ,Ha OyHapy", ,lllkoncka ukoHa®, ,,¥Y go6pu gac xajgyun’, ,, llIsabu-
na“ ,Beprep“ u ,Berap® Kako nume [Jyman VBauuh, ,,[...]/Tasapesuh je gao
CPIICKOj MIPUIIOBUjeLM eBPOIICKM PAHT, MCIO/BIO HOTIE Y foMahoj KibiKeB-
HOCTH jeAMHCTBEHY BjelITMHY CK/Iallalka TeKCTa, OTKPMO apXeTUIICKe TeMe
OHOBPEMEHOT CEOCKOT U IPajicKor XnBoTa y Cpbuju, yCrocTaBuo gy6oKy
IICUXOJIOMIKY MTO3a/J1HY jyHAI[MIMa U IOCTUTA0 CTU/ICKY MCTAaHYAHOCT HajBU-
mer pepa. (2005: 6). 360r IPOMUII/BEHOCTY KOMIIO3UIMje, ICUXOJIOIIKe
paspabenoctn nmukoBa u cyntunHe cumbonuke, JlasapeBnheBu TeKCTOBU
MOTY Ce IIOCMaTpaTy Kao MOCT n3Mel)y peanncTuuke moeTuke u mo4eTKa Mo-
JIepHOT KIbVDKEBHOT M3pasa.

CBOjy npBy HpumoBetky o6jaBuo je 1879. ropuHe y 0€4KOM YacONIMCY
»CpIIcKa 30pa“ Iofi HaclOBOM ,,3BOHa ¢ LipkBe y H HaBenenu Km1keBHM
TEKCT, Koju he kacHmje mocTaTyt mo3Har Kao ,,[IpBu yT ¢ olieM Ha jyTpeme’, y
IPBOOMTHOj BeP3WjI MO je OKBUPHY HapaTUBHU YBOJ: ,,Cefenu cMo jeHe
3UMIbe Beueplt 3a CTOIOM, na cehajyhu ce cBojux Ha fjaiekoM jyry, mode Moj
APYT IPUYATI MEHU 1 OCTA/IUM APyroBuMa oBako  (MmnocaspeBuh Mumh
2014: 27). OBa pevenua, kojom Jlasapesuh orBapa npuyy y meHOj IPBOj
Bep3uju, 6uhe nsocras/peHa mpuaukoM objasmpuBama 36upke ,Ilect mpu-
noBefaka“ 1886. rofuHe, ynuMe ce Mewa OYUIVIEAHA BU/BUBOCT OKBUPHOT
npunosefgada (Munocasmesuh Mumth 2014: 27). Vnak, u y KacHMjoj Ba-
PUjaHTH OCTaje jaCHO /la HapaTUB He IOTNYEe HEIIOCPENHO 13 UCKYCTBA cajia

3 IIpumoBefauKy TOK KOji MMa CIMYHE CTUICKE OCOOMHE Koje Cy Y HeMauKoj KIbJKeBHOCTI
HasBaHe ,,T0eTcKUM peamamoM . (PKusxosuh, 2004, ctp. 351)



oppacror cuxa Mutire, Beh f1a ce 1eroBo CBefjouetbe YBOAM U IIOCPEYje Kpo3
I71aC IPYTOT, OAHOCHO IPBOT NIPUIIOBefada, Ha IuTa yrnyhyje modeTHa pede-
HULA: ,, buto mu je), Bemu, 'oHza feset roguHa. [maron senu y rpehem mumy
jemHMHe Ipe3eHTa CUTHAMM3Mpa IPUCYCTBO HapaTtopa Koju IpeHocu Mu-
muHO cBefouere. Kop cuHa ce youaBa pasnmka usmehy fjoxxmsbeHor ,,JA“
U IPUIIOBERHOT ,JA, jep Mehy buMa 1ocToju BpeMeHCKa AUCTaHIIa, mTo he
61T O/11DKe 00jalllibeHO Y IIOIIaB/by 0CBeeHOM KIbVKEBHOM CETMEHTY.

JInkoBM KOju Ce y aHaIM3MPAHOj CLIeHU 110jaB/byjy y 06a Menuja jecy Muiua
u oTan Murap, a Majka Mapuia je BaykHa 3a IeIoBe KOju joj PeTXofie ¥ KOju
cnepe. Octanmu aktepu 6uhe CIIOMeHYTH YKOIMKO ce 10 BbUX Jobhe Kpo3 aHa-
73y cnenUYHNX efleMeHaTa KibJDKeBHOT TeKCTa 1 ncronMesne TB npawme,
IIpsu nym c ouem na jymperve, Koja je agantupana npemMa Mmotusuma Jlasa-
pesuhesor gena. ClieHa I7efjaba Kpo3 K/bY4aOHMITY BU3YeTHO je KOHCTPYM-
caHa 0e3 ITOKYIIIaja Ia ce 3afIp>Ky ONTYKA Jiedjer MOIJIefa, LITO OTBapa Ipo-
CTOp 3a aHA/INM3Y HA4MHA Ha KOjJ KIbVDKEBHM HapaTyuB O1Ba TPaHCPOpPMIUCaH
Y ay[AMO-BU3YETHI TEKCT.

Teopujcku okBUp paga

Y yBony 36opuuka Narrative Across Media, Mapu-Jlop Pajan (Marie-Laure
Ryan) Hajmpe mpaBu pasiuky usMely MHTepAUCHIMIUIMHAPHOT NpOyYaBamba
HaparyBa ¥ Ipoy4YaBama HapaTyBa KpPo3 Mefiuje: IIPBO ce 6aByU yIOrOM Hapa-
TVBA Y Pa3/MMINTIM je3NYKI yTeMe/beHIM IIpaKcaMa, a [pyro ce GoKycrpa Ha
HauMH Ha KOjy Ce HapaTUB OCTBapyje Y pasIMunTUM MaTepyjaTHUM M TeXHO-
nomkuM obmuiyma. To yk/bydyje mpoyuaBarbe je3uka, C/IMKe, 3ByKa I IIOKpeTa
Kpo3 Mefiije Kao LITO Cy (GuIM, TeleBU3Nja, pajyo, ICcaHa ped i JUTUTa/THe
mwargopme (Ryan, 2004: 1). Aytopka fga/be pasMaTpa BUIIECTPYKe IPUCTYIIE
Ipoy4YaBaby HApaTNBa, er3NCTeHIja e (existential) KorHUTUBHE (cognitive),
ectetcke (aesthetic), coyonouuke (sociological) n Texumuxke (technical) nctu-
4yhu ma mpenMeT usydyaBama HUje jeTHOCTAaBHO OTPaHIYEH HA jefjaH TUII 13-
pasa, HUTY Ha jeflHy Hay4yHY gucuniumay. [loceOHy naxkmwy mocsehyje ogHocy
nsMmeby jesuka u HapatuBa, HanoMumbyhy fia je IPBY HAjIOTORHW}U CEeMUO-
TUYKM CUCTEM 3a IIPeHOLIehe HapaTMBHIX CajipyKaja, 300r Tora IITO jeayHN
UMa pa3BlUjeHe KOIOBe M CMHTAKCUYKa IIpaBmIa Koja oMoryhasajy nperyusHo
apTUKy/Ccabe 3HavYera (Ryan 2004: 8-10).

PajaHoBa 3acTyIla CTAHOBUILTE /ja HAPATUB HMje MHXEPEHTHO TMHIBUCTIY-
K1 (peHOMeH, Beh MeHTalHa CTPYKTYpa, OGHOCHO KOTHUTVMBHU OOJIMK 3HA-
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Jera KOjy MOXKe []a Ce M3Pas3y y PasIMIUTUM MeAVjuMa, ¥ BepOamrHuM u
HeBepOanmHuM. Teopujcky, HapaTUB HafiMIa3N Mefyj Y KOMe ce IHojaBibyje,
a/lM y MPaKCK je3UK OCTaje HheroBO JOMMHAHTHO U CTaHJAPAHO CPENCTBO
uspaxasama (Ryan, 2004: 8). Y umpy pasjaurmerma oBe aMOVMBaIeHTHOCTH,
ayTOpKa yBOAM II0jaM HapaTMBHUX Mopyca, Mehy Kojuma pasmukyje nuje-
TETCKM U MUMETUYKM, ayTOHOMHU M VTYCTPATUBHU, PEUENTUBHMA U TIap-
TULIMIIATOPHY, JIETEPMMHUCAHY U MHAETePMUHMCaHN (OJHOCHO CTBAapHU
¥l BUPTYe/IHM), Kao ¥ JOCIOBHM U MeTapOpUUIKN. 3aTUM, yKasyje fja ce Kao
HapaTUB HajllMpe IPUXBATajy OHM TEKCTOBIU KOjU IPUIAJAjy JUjEereTCKUM,
ayTOHOMHVM, PEUENTUBHUM, AE€TEPMUHMCAHUM U JOCIOBHUM MORYCHMa
(Ryan 2004: 13-14).

OBa ucTakHyTa TeopeTMyapka KibVDKeBHE HapaTOJIOTMje U TpaHCMeaujal-
HOT IIPUIIOBEjaba y eKPAaHCKMM MeAMjiMa U3HOCH U Tpy MoryhHoOCTHI care-
flaBarma HapaTBa y OJHOCY Ha jesVK: 1) HapaTuB je MCK/bYIMBO BepOanHU
¢dbeHOMeH; 2) HapaTUBHY KOPITYC YMHM ,3aMaI/beHN CKYII', C HAjIOTIIYHUjUM
u3paXkajeM y jesuKy; 3) HapaTuB je MeAMjCKM He3aBMCaH (PEHOMEH, 4ujy
je cTpykrypy Moryhe anamusupatu um y HeBepbamHum c¢opmama (Ryan
2004: 15). Y oBomM 360pHMKy PajanoBa ce onpenerpyje 3a Tpehy moryhHocr,
JOK je U JipyTa Ollllija pelleBaHTHA 3a TpaHCMeMjaJHa HapaTMBHA UCTpa-
KMBamba.

Jom jemHa TeopeTMYapKa ca ceBepHOAMEPMYKOr KOHTMHEHTA, JInnma Xaun-
oH (Linda Hutcheon), Takobe muie o HapaTtuBy y pasnumauTuM MeAujuMa,
anM y KOHTEKCTY HberoBe afjanTanyje. Y HajoOCHOBHMjeM CMMCIIY, OBaj Tep-
MMH 3Hauu npuarobaBame, IpeoOIMKOBambe jeTHOT fiela y APYru OO/MuK.
XaunoHoBa y cBojoj kwusu A Theory of Adaptation pasnukyje Tpu acIex-
Ta ajanTalyje: Kao MpouU3BoOJ, Kao Ipoliec 1 Kao npujeM. Kao npoussop,
aflafiTanyja MpefcTaB/ba HajaB/beHY M ONCEKHY TPAaHCHO3UIMjy HEKOT KOH-
KpeTHOr Jienia. To MoyKe 3HAUMTH IIPOMEHY Mefyja, )KaHpa Wi HapaTUBHe
HEepPCIEeKTHUBE, IITO CBE MOXKE PE3Y/ITUPATY IIOTIIYHO APYTayMjUM 3HAYEHHEM.
ApflaniTaniyja MOYKe 3HAUMTU U Ipefla3aKk M3 CTBAPHOT y M3MUIIBEHN CBET,
4yMe ce Mema oHToyomKy craryc gena (Hutcheon 2013: 7-8). Kao mpo-
1ec, aflalTalyja je yBeK u 4uH (pe)uHTepnperanuje u (pe)kpeanuje, YuH
CTBapama y KOjeM OHaj KOju aflallTypa MMa ABOCTPYKY Y/IOTYy: OH je Tymad
M3BOPHOT Jle/la ¥ CTBapasall HOBOT, Koje Mopa (PYHKI[MOHNUCATH Kao ayTo-
HomHa nemmHa (Hutcheon 2013: 8-18). IInTame BepHOCTV OPUTMHATY de-
CTO ce 3aMelbyje IUTambeM YMeTHUYKe YBep/bUBOCTH afanranuje. Heycmex
HACTaje Kajja OHaj KOjy aflaliTipa He ycIie a CTBOPU CaMOCTAJHO Jieno, Beh
OHO OCTaje y CeHIIM OPUTMHAJIA U CITYXM caMo Kao nopcehamwe Ha 60/by Bep-



3njy ucre npude (Hutcheon 2013: 20). Kao HaumH nepriemniyje, agantaumnjy
TOXXVBJ/baBaMO MHTEPTEKCTYaTHO, IOy T a/JIMMIICECTa. Y TaKBOj CTI0j€éBUTO]
HapaLujy IIaMTH ce 1 IIPeNo3Haje MPeTXOHM TEeKCT, a HOBAa Bep3uja CTyma y
Iujaior ca crapoM. [efasan wiy 4nTajal IpernosHaje Bapyjaluje y OGHOCY
Ha [T03HATO U Y TOMe Ha/lasy HoBo 3Hauemwe (Hutcheon 2013: 8).

Y nopebewy pasmuuntux Mmenuja, XadnMoH MCTUYe A CBaKM HAYMH IPHU-
HOBeJlamba IMOfIpasyMeBa paslIMduT OOIMK aHTaKOBama MyO/IMKe ¥ caMor
ayropa apmanrtanuje. ITokasuBame npude (kao y GuiaMy u ApyruM eKpaH-
CKMM Mefij/IMa) HUje MCTO LITO U HeHO Npuyame (Kao y KIbVDKeBHOCTI),
jep cBakM Mefyj IPeHOCK HapaTUB CIeLPUIHIM U3PaXKajHUM CPeICTBIMA
(Hutcheon 2013: 12-13). Ha Tom Tpary, agantanujy He Tpeba mocMarparu
Kao Matbe BpPeJHY KOIINjY, HEro Kao APYro Jeno Koje je MICTOBPEMEHO Jlepu-
BaTHO U TpaHcdopmucaHo. TeMme/pHy pasnuky Meby Mennjuma Bajpa care-
[aBaTV Kao IPIINKY A jeflaH acIIeKT Ipirde foOMje Ha M3pa’kajHOCTHU y HO-
B0oj hopmu (Hutcheon 2013:9). ¥V agantanmju ce HeKM eleMEeHTH 3afIpXKaBajy
(Tema, ocHOBHM OoffHOCH MeD)y TMKOBYMMA), JOK Ce IPYTYU Memajy (TeMIIo, TOK
BpeMeHa, IepCIeKTBA, I0YeTaK ¥ KPaj) ¥ YIPaBO KPO3 Te IIPOMeHe CTBapa
ce HOBO 3Haueme npeobnukoBaHor fenma (Hutcheon 2013: 20).

O nuramuMa IpUNIOBeakha ¥ IPEeHOCa 3HaYeHha Y HAPATUBHUM CTPYKTYypa-
Ma mycao je u amepnuku npodecop u kpurndap Cumyp Yerman (Seymour
Chatman) y xwusu Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and
Film, noce6no ncTuayhu jemHy of TeMe/bHUX HapaTONMOUIKMX AMCTUHKIIjA
usmeby Tauke rnegama (point of view umu ckpaheno POV) u napatusHOr
rnaca (narrative voice). OBa pas/iuka je K/by4Ha 3a pa3yMeBarbe Ha4MHA Ha
Koju ce porabaju mocrasmajy y npuum: POV ce ogHOCH Ha IepCIIeKTUBY
yHyTap npude — OMI0 NeplenTuBHY (Kpo3 Heuuje 04n), UfieoIoMKy (Kpo3
He4Mjy TIOT/Ie] Ha CBET) MM eMOTUBHY (KpO3 O3y KOPUCTY VM/IN LITETe
IO JIMKA); HACYIIPOT TOMe, HapaTMBHY IJIaC O3Ha4YaBa MHCTAHITY KOja Ipe-
HOCH IIPUYY YUTAOLLY, OH je CPeACTBO KOMYHUKaIlMje HapaTUBHOT CafpKaja,
610 1a je ped 0 TOBOPY HapaTopa MM APYTUM AUCKYP3MBHUM CPEJCTBH-
ma (Chatman 1978: 151-153). [Ipyrum peunma, TeopeTrdap TauKy I7efama
CMaTpa yHympauitoMm KOMIIOHEHTOM IIp14e, a HAPATUBHMY I7IAC CHObAULHOM
U Ta J1Ba aclleKTa He MOPajy HY>KHO IMOTULIATU 13 VICTOT HApaTUBHOT U3BOPa
(Chatman 1978: 154). [lajpe pasnukyje HapaTOpoBe MOTUBE 1 MIHTepece Off
MHTepeca UMIUIMLMTHOT ayTopa. JJOK MMIUIMIUTHY ayTOp OCTaje Oe3nndaH
KOHCTPYKT HapaTyBa, MHTPAAMjereTMYKN HapaTop, HAPOUUTO aAKO je yjeq-
HO ¥ XOMOJMjereTYKM, MOKe MMATy HI3 Pa3/iora 3a puyambe: OIpaB/albe,
objamrmaBame, MOKajambe, OCyay U cam4Ho. Kaja cy Te MHTeHIMje u3pa-
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3UTO TpUCyTHe, Moryhe je ma Haparop Oyhe HepLUIMpPaH KAa0 HENOY3/aH
(Chatman 1978: 158).

Y ucroj xmusyu, YeTMaH HaBO[M [la ayMo-BU3ye/THA YMETHOCT Kao Hapa-
TUBHM Mefyj OTBapa crenyuduyHe MOryhHOCTM 3a MaHMITY/IAIVjy Ta4YKOM
IJIeflaba, 300r TOora ITO KOPUCTY JiBa MCTOBpeMeHa MH(POpPMAaT/BHA KaHa-
ma — Busyennu u aygutuBHu (1978: 158-159). OHo mITO je 3a OBaj paj of
Beher 3Hauaja jecTe YeTMaHOBO 3amakame 0 Y1031 KaMepe. Vako oKpeTHa,
BU3Ypa U3 KOje ce CHMMa yBeK IOTHI4e U3 HekKe ofipeheHe nosuuuje, koja He
MOpa OfrOBapaTy NepLENTVBHO] TauKy IJeflalba HUjeJHOT NTMKA. YKOIMKO
penuTe/b JKem Aa NpUOMIDKM I7Iefaolja ogpeheHoM akTepy, MOXKe TO IO-
ctuhu kagpupameM, IOCTaB/bambeM KaMepe TaKo jja My6/mKa I71efa 3ajeHo
C IZTyMIIEM, VI MOHTa)XHVM Pe30M KOjUM Ce CTBapa Maysuja 3ajeSHIYKOr
nornena (match-cut) (Chatman 1978: 159). Vnak, Huje yBek jacHO Jja /v I7le-
TAMO HEITO HEe3aBJMCHO Off HEKOL, 3ajeJHO C BJM MU Kpo3 mera. [Tonekan
ce y puiIMy KOpMCTI U TeXHMKA CYOjeKTUBHE KaMepe, 4uMe ce IIOTIIYHO IIpe-
ysuMa Bu3sypa opipehene ocobe. OBo pelreme ce peTKO KOPUCTU Y KOHTUHY-
UTETY, a/Ii je KapaKTepUCTUYHUje 3a GpUIM U ApyTre ayauo-BusyentHe ¢pop-
Mare, JIOK Ce Y KEbJDKeBHOCTY CKOPO U He cpehe, jep je Telllko nCTOBpeMeHO
IPUIIOBEATU KPO3 JIMK ¥ IPUKas3aT ra Kao objekar omaxama. (Chatman,
1978:159-161) Vaxo cBe HaBefjeHe KaTeropuje aMepudky mpodecop mpesa-
CXOJ[HO Be3yje 3a KIbVDKEBHOCT 11 (PM/IM, IIPYIMEH/bYBE CY U Ha TeTeBU3UjCKY
apamy.

[Tpe YermaHna, o pasimuiy usMehy mmurama ko 6u0u? u Ko 2080pu? TMNCao je
¢dpannycku crpykrypanucta YKepap JKener (Gérard Genette). [Tojam doxka-
mm3anuje YKener yBogu u gedunue y nemy Figures II (1969) xao ,,[...] pe-
CTPMKIIMjy TI0/bA, TO jeCT CeJeKILMjy HapaTMBHMX MHQOpMaLUja y OfFHOCY
IpeMa OHOM IITO Ce TPAAMIMOHATHO Ha3uBa cée3Hawe” (mpema Mapuetnh
2004: 217). 3atuM fjofiaje Aa y 4MCTOj PUKIVH TI0jaM ,,CBe3Hame  Ty6u cMu-
Cao, 1a ra je IpuUMepeHMje 3aMeHUTH U3Pas3oM ,IIOTIyHa MHQopManuja’,
TO O6U OMIO CTare y KOMe YMTasall IIocTaje cBe3Hajyhn, a oBy cemekuujy
nHdopmaiuja omoryhasa ,,mocraBbeH Gokyc” (,MHGOpPMATUBHY KaHAI"),
KOj¥ IIPOIIyLITA CaMO OHO WLITO je ZOCTYIIHO 13 merose mosuiuje (Kepap
npema Mapuetnh 2004: 217). Y xacHujeM peny Narrative Discourse: An Essay
in Method, ppanLyckn TeopeTnyap HacTaB/ba Ja Iuile o OKaaM3auuju,
pasnuKyjyhu Tpu OCHOBHA THUIIA IIPUIOBeNaa: IPBU je HeOKaIM30BaHO
HpunoBefame (VM IPUIIOBeAabe C HyITOM (OKaNIN3aIjoM); APYTY THII je
yHyTpalba (okanusalnyja (IpUIoBefabe OTPAHNYEHO Ha Ca3Habe jeHOT
VULV BUIIIE JIMKOBA), Koja ce Jienm Ha PUKCHY ((POKyC OCTaje Ha je[JHOM JINKY),



BapujabunHy (POoKyc ce Mema € jefHOT /IMKa Ha APYrM) U MyITUIUTY (MCTH
norabaj ce mpukasyje U3 Bullle epcreKTuBa); Tpehu Tum jecte cropanima
dokanmsanuja (HapaTop IpyUKasyje caMo CIO/ballllbe acleKTe pajimbe, 6e3
yBuzaa y Muciu 1 ocehama 11MKoBa, ynMe 3Ha Mame off 1b1x) (Genette 1980:
189-190). JKener HarmamraBa fa ¢okanusanyja Huje yjeHauyeHa Kpo3 Iie-
JIOKYTIHO KEbVDKEBHO Jieno, Beh ce yrmaBHOM ofHOCH Ha ofipeheHm cermeHT
IpUIIOBeiaa, KOju MO)Ke 61Uty Beoma Kparak. Takobe, Hi came rpaHmie
usMeby pazmmunTux GpokansaTopcKuxX MepCHeKTIBa YeCTO HUCY CTPOre U
jacHO younbuBe, jep ce y ofpebenuM cnydajeBuma crospalimbe HOKaIM30BaH
CerMeHT MO)Ke TYMAuUT! U Kao YHyTpallliba (oKamusaluja Jpyror akrepa
(Genette, 1980: 191).

DpaHIycKN KpUTHYAp pas/uKyje U jBa TUIA OACTYIama Off ycTa/beHe (o-
Ka/M3allMoHe 1IeMe U Ha3MBa UX anmepayujama, Koje je IpBu IyT yBeOo Y
kwusu Figures IIT (1972): kaja HapaTOp M30CTaBM MOJATKe Koje 611, IpeMa
YCIIOCTaB/beHOj (pOKaMM3anju, Tpebao ja CAOIIITI FTOBOPH Ce O ITapaINII-
cu; ¢ Ipyre CTpaHe, Kaja TeKCT Ipy>Ka MHPopMaluje Koje He 6u Tpebaso ma
Hocenyje, jep HUCY focTynHe GOKanM3aTopy, jama ce mapanenca (Genette
1980: 195).

Teopmjcke mocTaBKe Koje Cy M3HETe y OBOM HOINIaBby Ouhe mpuMemeHe y
aHaJIM3M VI3BOPHOT KIBJDKEBHOT TEKCTA I BheTOBe TeleBU3MjCKe afianTalyje.

AHannsa cerMeHTa U3 KIbIDKEBHOT npenmonKa

[IpunoBeTka ,,IIpBu myT ¢ omeM Ha jyTpeme’, Y K0joj ce KpO3 eMOTMBHO
cehame ofpacyor jyHaka 06/1uKyje Ipyuda o JeTUICTBY, POINUTE/LCKOM ayTO-
PUTETY U CIIO3HAjU O CTIOKEHOCTI CBETA OJPACIIMX, IIO/IE/bEeHA je Ha TPU JIefa,
PV 4eMy CerMEeHT HICY eKCIUIMIJUTHO O3HaueHy OpojeBMMa HUTU HAC/IO-
BuMa, Beh Cy ofiBojeHN 3Be3aMIIaMa Koje QyHKIMOHNINY KaO HeHaMeT/bUB,
anM jacaH 3HaK BpeMeHCKe TpaHsuiuje. Vsmeby npsor u gpyror fena mpo-
/1asy HEKO/IMKO 4acoBa, ok ce mpumMehyje ma je Tpehn neo aycrannmpan op
APYTOT BUILE TOfJHA.

Y npBoM cermeHTy Mullia mpumoBefa o U3IJefly CBOL OLja, O eTOBOM Ka-
pakTepy, HaBMKaMa, IIOHAlllatby YHYTap MOPOAMIE ¥ 3aBMCHOCTU KoOja ra
je ymMano Komrana XuBotTa. [Ipormagame ce mpukasyje rpafaliijcKu, ca CBe
BehyM ocehajem TeH3uje: Mutap ce Hajmpe mojasibyje 6e3 caTa, IOTOM Hau-
3MEHIYHO I'y6u 1 fobuja y KapTamy, CBe JOK He II0YHe Jja JOBOAU KOLIKape ¥

(o))
wv

Hepna Pakouesuh



o))
(o)}

B/3YENTHA KOHCTPYKLWJA MOMEOA: CLLEHA BUHEHA KPO3

MPBU YT C OLIEM HA JYTPEHE

KIbYYAOHMLY Y MPUMOBELW N Y TENEBW3MICKOJ OPAMU

nopopnuuu oM. Kimmakc npuye je Hoh kazia mpokoika cBe LITO je CTeKao.
Ympaso oBfie 3Be3[ulle IPeKI/iajy IPBY CETMEHT U YBOJE Y HapeHIL.

Jpyru meo mpuioBeTKe 3aTide CYHA Y HOOAMAK/IOM JIaHY KOjU je YCIIeayo
HaKOH My4He Hohnu. [leqak ce 6yau y atMocdepu THiIMHe y K0joj Majka Ma-
puLa u cecTpa cefie ,6mene kao Kpie, hymbuse, ¢ muimma ,,Kao 0 BOCKa“
(JIazapeBuh 2005: 68). Orarj ce jour yBek Hajasyu y IpOCTOPUjU Koja My je
CITyXXITa Kao ofjaja 3a Kolkame. He pasymejyhu y mornynoctu curyanyjy,
CMH KPUILIOM OJIa3M /10 BpaTa cobe M Kpo3 K/bYy4aOHMIly IOCMaTpa Ipu-
30p pasapama. HakoH meroBor oiracka, a MOTOM MOBpPAaTKa 13 LIKOJIe, CU-
Tyanuja y kyhm ocraje HempomemeHa. Bede mOHOCK KyIMMHAIMjy O4eBOT
OdYajama Kaja je ClipeMaH Jia M3BPIIN CaMOy01CTBO, Koje Mapuija 3aycraBjba
HeTNOKOo/Ie0/bBYM CTaBOM, HAaI/IAlllaBajyhy BayKHOCT >KMBOTA U IOPOAMIIE
HaJ u3ryo/beHnM nmetkoM. OBaj CerMeHT ce 3aBpliaBa MUTPOBUM IIO3U-
BameM Miullle, KOju ce MOXe ITOCMaTpaTu Kao Karapsa: ,C1He, ycTaHM fja
uzemo y upksy*. (Jlazapesuh, 2005: 72)

[Tocnenmu ieo cafipXKu CBera JiBe pedeHNIle, ajli bIXOB 3Hauaj Huje 3aHe-
Map/byB. MMUIIIa je HEKO/IMKO TOMHA KacHIje, He 3Ha Ce TaYHO KOJIMKO, BU-
neo Ilepy y 3aTBOpcKOj yHMpOpMM. 3aBpIlIHA pedeHNIIa, ,, [ yIja KaMeH , HOCH
y cebu cuMOOIT Ie9aKOBMX peuy U3 APYTor cerMeHTa: ,boxe, youj onor e-
nen6aha“ (Jlasapesuh, 2005: 72).

Meby Hajynedar/puBujuM ClieHaMa U3 KIbVDKEBHOT TEKCTa M3/Baja ce OHA Y
KO0jOj Jle4aK Kpo3 K/bY4aOHMITy ITIOCMaTpa IPOCTOPHjY Y KOjOj je eros OTalj
IpeTXO/iHe Beuepy IPOKOLIKA0 ersycTeHIMjajHe TeMe/be CBOje MOpPOoJuIe.
Hapenenn cerMeHT oc/tarba ce MICK/bY4MBO Ha BU3Ye/THY JI0>KIB/baj, Y/ME 3a-
mo6Mja M3y3eTHY eKCIIPECHBHOCT M CTUYe CHATy TOTOBO (QY/IMCKOT IIPMKa3a.
Cuena ce rpagu kao POV, mro omoryhasa fja u unranar 6yze cyodeH ¢ Io-
crepuIaMa MopasHor nmocpuyha jegHor 4oBeka. Ped je o mpBoj kareropuju
y OKBUPY HOfiele TauKe refiatba CuMypa UeTMaHa — Y 0BOM C/Iy4ajy IOITIE],
Kpo3 MuimHe 04n, 0K MICTOBPEMEHO OBO OATOBapa YHYTpaIlboj pOoKamu-
3aIMju y CMUCITY Kako je neduaumre JKepap JKenet. Tpeba ce ocBpHYTH 1 Ha
YNMEHNITY fIa je OBa ClieHa IpyMep Iapaerice o Kojoj je XKener nucao, 6y-
nyhn ma xonmmurza nHGOpManyja 0 pacnopeny npeaMeTa y KOLKapcKoj coom
npeBaswIasy MOryhHOCT HepLumnmpama Kpo3 MajTy pyIry Kao LITO je KJby4ao-
Hya. CTPyKTypasmcTa yKasyje ¥ Ha Ipo6eM ClI0KeHOCTY HapaTUBHe Iep-
CIIeKTUBe KaJia IPUIOBe/iad MIMa CTaTyC CBeJOKa U yuecHMKa porabaja koje
PEeTPOCIEKTUBHO IPEHOCH. Y TaKBMM CIy4ajeBMMa HapaTop M IIOCMaTpad
BIIIIIe He YNHE jeAMHCTBeHY ¢urypy. HapaTus je mopiosxan mpoMeHaMa Koje



IPONMCTUYY 13 BPeMeHCKe pas/Ke n3Mehy TpeHyTKa 301MBama U TpeHyTKa
npumnosefama (XKener mpema Munocasmpesuh Mumth 2000: 192-193). Imac
KOju IIPEHOCH JielllaBarba, CTakba, MIC/IM He IIpUIIafia IETETY KOje je MCKYCH-
no porabaje, Beh ogpaciom Muim Koju peTpoclieKTHBHO mpumosena. Ja-
KJIe, Cy0jeKT Ipydama BUIIE HUje OHAj MCTU KOjU je IPOXKMB/bABAO CLIEHY
KOja je IIpefMeT pajia, Hero HeKO KO C IO3MUIjyje BpeMeHCKe 1 eMOLIMIOHA/IHE
AVCTaHIIe MHTEPIPETUPA ¥ PEKOHCTPYUIE IPOLUIIOCT.* YIIPKOC 0BOj Hapa-
TUBHO]j YIa/beHOCTHY, YATAIAL] JOXKIB/baBa IIPUIIOBECT Ka0 BEPOLOCTOjHY, a
Mumms nornep, moyspas. Kako nctnye CHexxana Munocaspesuh Muuh,
fia 6V OIpaBAao M YYMHUO BEPONOCTOJHMM ¥ KasMBaibe U IPUKA3UBaIbe,
»Ia Oy OMIa uCIymeHa IBa BeoMa OMTHA 3aXTeBa peajMCTUYKe MOeTHKe",
IPUIIOBEay Y TEKCTY IPY>Ka pedeHNnle, WIN flelIoBe pedeHN1Ia, Koje YKasyjy
Ha HEroB OTPaHMYeHN BUJJOKPYT U CTATyC MCTOBPEMEHOT CBefJOKa I II0CMa-
Tpada (mp.: ,Ja ce He ceham", ,;dyo cam jemanmyT, ,,J1 ja ce ceham, kao kpo3
marny, ,Rymn on, hyru majka, dyekam ja“, ,CaMo IITO OIa3uM MOKAaTKafj',
»hiegam > mrx). (2000: 191-192). TuMe ce He caMO eKCIUIMIIMTHO MOTUBIIIIE
4)H IpUIOBeama Beh ce 06/MKyje 1 HapaTMBHA KOMIIO3MIIN]a, LITO JOfAT-
HO yuBpIIhyje noBepeme YMTaNala y TAaYHOCT u3noxkeHor (MunocaspeBuh
Muwunuh 2000: 191).

Y MummHoM npunosefiaiy npermhy ce Ipouuio 1 cajjaliiibe BpeMe, IITO
je y ckmagy ¢ pasnmkoM usMel)y meroBor [OXXVMB/BEHOT U IIPUIIOBETHOT JA.
HenocpegHo mpe Hero 1ITO IOYHE Jja ONMCYje IITa BUAU KPO3 K/bY4aOHMUILY,
KOPMCTH ITpe3eHT: ,[megam”. Ommc Koju ceay CKopo je 11e0 y IIPe3eHTY, IITO
JOMATHO TOTIPUHOCH (1)I/UIMI/I‘IHOCTI/I CEerMEHTA, I/IMajth Yy BUJIIY J1a Ce CI[eHa-
PMO CTAaHJAPIHO IMIIIE Y TOM IJIaT0JICKOM OOJNKY.

,»Cro Hacpep cobe. OKo mera pasbaiaHe CTOJNIIE; B VIN TPU IIpe-
TypeHe. ITo mopmy nexu Tcyhy xapara, pasrakeHe U HepasTa’keHe I[y-
rape, jefHa pa3OujeHa KaBeHa I10/ba, 1 VICIIOf, jefiHe KapTe BUPY AyKaT.
3acTop Ha CTOJIy CBY4YEH C jefIHe CTpaHe CKOpo fio nonoBuHe. Ilo memy
pasbaljaHe KapTe, MICIIpeBa/bliBaHe LIOJbe, IIYHO TPMHA U Iemena JIy-
BaHa. CTOju joIl HEKO/IMKO IIPa3HMX Tamlpa, CaMo Ha jef[HOM JyBaH
ucrpeceH us myne. Yetnpu pasHa cehmaka; caMo y jeTHOM mTO OYKTH
nebenma xapTuja KojoM je ceeha 6mma oMoTaHa, ¥ IPH VM MUPHO Ce
y3mKe M JoxBara 3a TaBaH. Ha jemHoj cromuum 3a cromom, nehnuma
OKpEeHYT BpaTyMa, ceay Moj orai. Obe pyke 10 /akaTa HaCJIOHMO Ha

4 VI Yermas je mucao o xopuimhermy peTpoceKije Kafa je y IUTamby IPUIoBefame Y IPBOM
iy (1978: 160).
5  Ilpumepu cy npeysery U3 NpUIOBETKE ca cTpaHa 60-72.

(&)
~N

Hepna Pakouesuh



o)}
[e4]

B/3YENTHA KOHCTPYKLWJA MOMEOA: CLLEHA BUHEHA KPO3

MPBU YT C OLIEM HA JYTPEHE

KIbYYAOHMLY Y MPUMOBELW N Y TENEBW3MICKOJ OPAMU

CTO, @ Ha PyKe JIerao 4ejioM, Ila ce He Mude. IJiefjao caM Tako Jyro, anu
OH aMa J1a je MpHyo. CaMo BUJeX KaKo My ce C/TabuHe KyIe ¥ Haju-
Majy.“ (Jlasapesuh 2005: 68).

Ilena mpemoyeHa C/uKa fieflyje Kao Tpar Xaoca U pasaparma, Kao BU3YeTHU
OCTaTak MOpajHe U ersucTeHuujanHe Karactpode. IlocebHO ce m3aBaja
MOTUB JyKaTa KOju BUPM VICIOJ KapTe, leTa/b KOj/ jaCHO CBENOYM O TOME
fia Huje U3TyO/beH caMo HoBal| Beh 11 OCTOjaHCTBO, BPEFHOCT 1 ITOBEpekbe.
Orar je nmpukasaH kao npenmer Meby npeameTnma, HeMohaH, caBujeH Haj
cTosoM, 6e3 mokpeta 1 ropopa. Iberoa ¢purypa rybu KOHType cTBapHe 0CO-
Oe 1 ynasu y 3oHy HeonpebeHor, jep ce Muiy 4nHM fa je MpTaB, anu Opu-
mehyje ma gumie. MUTpOB >KMBOT CBefleH je Ha GU3MONOUIKY QYHKIUjY, a
Ier0Ba IPYUCYTHOCT ITOCTAje je3VBO CBEeJOYaHCTBO Iopasa. [le4akos mores,
JICTOBPEMEHO 1 HEBMHO Paflo3HA0 U IOTPECHO 3a0pUHYT, He yCIleBa ia pa-
IIVIOHA/IN3Yje OHO IITO BUAM. YMECTO TOTa, Ier0Ba MAIlITa 3aI04YNbe UTPY U
HOIy’kaBa IpasHIHe TPAyMaTUYHOT MCKYCTBA.

MynHo cam 1 Mpa4HO Mucno. YMHUIO MU Ce, Ha TIPUMep — a He 3HaM,
YIIPaBo, 3aIlITO — /Ia je OH MPTaB, I1a CaM Ce Y10 KaKO MPTBAI] JIVIIIe.
ITocne My ce YMHMIIO [la MY je OHA CHaXKHA pyKa off KabacTe XxapTuje, 1a
He MO)Ke BHIIIe HhOM YIAapUTH — U CBe TaKO KojelTa. bor 3Ha gokie 6mx
ja Tako BUPMO, Jla Me Ce OIleT He NOTAKHY MajunHa pyka. Humra mu He
pede, caMo OHUM OJ1arMM oYMMa Mokasa 1myT Bpara.” (JIasapesuh 2005:
68)

Orar My fienyje Kao ja MMa pyKy 00 kabacme xapmiuije, Kao Jia je u3ryomuo cro-
COOHOCT f1a yAapy, fja Oyze ayTOPUTET, /i OBO Ce MOYKe TPOTYMadnTH 1 Kao
rybutak MoryhHocTu /ja IOHOBO Oyze ¢urypa Koja je mpexparmuBaja >KeHy
u peny. C gpyre cTpaHe, [elli je CBOjCTBEHO Jla M3MUILbAjy U JJOMAIUTaBajy
CTBApHOCT U Y TOM KOHTEKCTY He M3HeHabyje IITo jledakoBa MAIITa OHO IITO
BUJIY IIpeTBapa y HepeanHo. He uynyu Hu mto Muia Kaxke ga 6u jou gyro su-
puo, jep je 3a era aHa/IM3MpaHa ClieHa IOIy T Ipo3opa y ApyTu ceeT. Ilorner
KpO3 K/by4aOHMI]Y IIOCTaje Ipar usMely cBeTa IeTMCTBA U CBETA OfPaCIINX,
nsMely HeBMHOCTH U cyodema ¢ peanHounhy, usmely Bepe y odeBy cHary u
CasHama 0 Berosoj craboctu. OH je ¥ cMMOOMIYKY yIasaK y IPOCTOP UCTIHE
KOjJ fieTe, jOLI Heflopacyio, He 61 Tpebasio Aa Buy. YIIpaBo 3aTo Majka, Koja ce
JIBAITyT II0jaB/byje, 6€3 pedun, caMo IOIIeOM U JOAUPOM, QYHKIMOHMIIE Ko
¢urypa samrnre. Fbena Hemoh f1a cripeuyt TIOPOAVIYHM C/IOM 3aMerbyje TUXIM
TMIOKYIIIajeM Jia [ieTe 3aIITUTH off Tocenuna. Ibeno hyrame, mcTo xao u feva-
KOBO hyTame 0K mocMarpa oL, TOBOPY MHOTO BUILIE Of PEYIL.



JlazapeBuh 0BOM CIIEHOM He IIpMKa3yje caMo IOC/Iefulle jefHe U3TyO/beHe
Hohu, Beh ycreBa 1a mpeHece 1yOMHY CBeyKYIIHE KpU3e U TO KPO3 BU3YeTHe
cumborie U cyrecTuBHY arMocdepy. 360r cBera Tora, Ipu3op Kpo3 K/byda-
OHMIY 3a700uja CcTaTyC mapagurMe BU3yeIHOT Ipurnosefama. OH unTaona
IIOCTaB/ba Y YJIOTY CBeflOKa IapasentHo ¢ Mumom n nozpceha fa Hajsehe tpa-
refuje Hajyemhe He fomase y3 KpuK, Beh y tunmmnn, mel)y nemenom, kaprama
U jeJIHOM CTIOM/bEHOM IIO/BOM.

Haunz Ha Koju je 0Baj cerMeHT OO/MKOBaH — MHAMBI/Yanu30BaHa BU3ypa
HaJIUK I7Ieflalby KpO3 K/bYYaoOHMITY, IPe3eHT KOji IOZATHO MojayaBa ocehaj
HETIOCPENHOCTH, Kao ¥ Ma)K/bMBO TEMIIMPAH PUTaM OIlaXKarba — CBE TO 3ajefl-
HO moficeha Ha MCKYCTBO Ilelalba KpO3 KMHETOCKOIL® ypebaj Hampap/beH
Tako jja oMoryhu camo jemHoj ocobu Ja Kpo3 OTBOP IOCMATpa jefHOMMU-
HyTHM ¢unM. Ha n3Bectan HaumH, JlasapeBnh oBMM Kao Jja MHTYUTUBHO
aHTMIVIUpa GOpMasIHe U IIepIeNTIBHE KapaKTePUCTIKE CeiMe YMETHOCTH
4UTABY JielleHNjy TIpe MojaBe caMOoT KMHETOCKOIIa, Koju he ce KacHuje TexHo-
JIOIIKM ¥ CTUJICKU TIOB€3aTV C HOBUM €KPaHCKMM MeIMj/Ma.

Ananmusa cermenra u3 TB gpame

Y cknapny ca craBoBuMa Mapu-Jlop Pajan, fa HapaTus HaguIasy Mefyj Kpo3
KOju ce peannsyje, ananusa B gpame ycMepeHa je Ha HauMH Ha KOju ce UcTa
HapaTVBHA jeAVHNIIA 13 KIbJDKEBHOT TEKCTa IPeoONKYyje Y TelIeBU3VjCKI
HapaTMBHU M3pa3; afjallTaliija MOTMBA IIpUIIOBeTKe ,,IIpBu myT ¢ ouem Ha
jyTpeme” peanmnsoBana je 1992. roguue y pexxnju [lejana hopkosuha, a 3Bo-
uumup Koctuh je mormmcao cuenapno; mpopyteHTn ipame 6unm cy 3opaH
Mwnarosuh n Yacnas [Tonosuh. Vimena nmukosa u ogHocu Meby muma mpe-
y3€TH CY U3 KIbVDKEBHOT flefia, IITo oMoryhaBsa 3ajp)KaBarmbe OCHOBHOT IIOPO-
AMYHOT OKBMPA BaKHOT 3a aHA/IN3Y.

CermMeHT I71ejlarba Kpo3 K/bY4aoOHMILY Y IpaMU je pacTaBjbeH U pacropeben y
BHIIIE JIe/I0BA, YMMe je BberOBO Tpajarbe IPOAY KEHO: jefHa KOMIIaKTHa ClieHa
13 IPUIIOBETKE afIaliTMPAHA je y HU3 ClieHa U KaJpOBa KOjI He CJIefie IMHeap-
HO jeflaH 3a ipyrum, Beh ce MOHTa)XHO nperuinhy ca crieHaMa Ipyrux cerme-
HaTa M3BOPHOT TeKCTA. [IOK KIbVDKEBHY TEKCT (PYHKI[MOHMIIIE KPO3 CIIOXKEHY
IPUIIOBEHY CTPYKTYPY, IpUIIOBefada y Tpehem mmiy xoju yBogu ogpacior

6  Ogaj ypebaj je matentupao Tomac Epycon mpexo cBoje kommanuje Edison Manufacturing
Company 1891. roguue (Decherney 2016: 5).
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Mumry kao HapaTopa concTteHor cehamwa, hopkosuhesa aganranuja ogy-
CTaje of TAKBOT IIPUIIOBEIHOT OKBMpA.

Koctih Huje yBpCTHO Y CBOj ClLieHapuo MOC/Ief e [Be pedeHIie TIPUIIOBeT-
Ke,” TaKo Jja ce aJlalTallja Mo>Ke IIOfIe/IUTY Ha [iBa Je/Ia, a TPaHMIIa je Takobe
Hoh Kafia oTal] Ha Kaprama ryou mpeoctano MarepujanHo 6orarctso. Mu-
TPOBO MPUCYCTBO Y APYTOM CETMEHTY ipaMe YBOJY Ce paHlje HEeTO Y MCTOM
Ieny KebykeBHOT TekcTa. Kopt JIasapesnha ce mojasibyje Kpo3 CHHOB/BEB I10-
I71ef] KpO3 K/byJaOHMILY, HOK Ce y paMy (Kao BI3Ye/THU MOTIB) MOYKe BUJIETH
JiBa IyTa IIpe Hero ce jobe 10 K/by4He CIieHe 3a 0Baj pajl. [llegaony ra mpeu
IyT 3aTU4Yy Y KPYIIHOM IUIAHY KaKO Cefi 3a CTOIOM U HEIIOMMYHO I7Iefia He-
rje BaH Kajpa. Hakon Tora cimemu cieHa y cmasahoj cobu, y xojoj Mura
ycTaje, 06maun ce 1 M371a3M U3 Kafipa, a CaMMM TUM ¥ U3 IPOCTOpUje. 3aTuM
Cce IIOHOBO MOXKe BUAETH MUTap y CTaTUIHOM KaJpy, a/li Y BeOMa KPYITHOM
IUIaHy 13 po¢uIa, YuMe ce HarjlallaBajy iberosa M (GUsMyKa U ICUXMYKaA
ykodeHoCT. [la 61 ce OLIIO KO afalTHPAaHOr BUpeHa KPO3 K/bYYaOHUILY,
IIPOTOK BpeMeHa (e/mIica) cyrepuiie ce kagpom u3 gsopuiurta (establishing
shot), y koMe ce 4dyje meTao fia MOTBPAY Aa je AaH,® fa ce oTal off IPeTXONHe
Beuepl Hiuje IIOMepHo, a/li 0Baj 1e0 CIYXXY ¥ Kao APaMaTypPIIKO Ofjjlarame
TpeHyTKa Kaja he ce cuH cyounTy ca oueBoM npomamhy.

KazpoMm y Kome ce BUyu IBOpUINTE KOHJEH30BAH jé BPEMEHCKM TOK, Te Ce
oTBapa Ipoctop 3a ciefehy cueny, kaga Muia riefa Kpo3 Ipo3op Ha Bpa-
THUMa, a KaMepa je y IPOCTOpUjM y KOjOj ce Hajlasy OTall: [le4aKoBa I7laBa
npuKasaHa je aHdac y BeoMa KPyIIHOM IJIaHY, CMellITeHa u3Melhy 3aBece u
OKBHMpa BpaTa, I1a MOXKe JIe/I0OBaT! Kao Jia je pefuTe/b XKejeo Jla CTBOPY BU-
3yelHu oTBOp (PyImy, ONTHYKY IMyKOTHHY) KOja O6u 3aMeHM/Ia K/by4aoOHUILY.
Y cnenehem Kazipy, KajpupaHOM Kao [ABOIUIAH, filecHe ABe TpehnHe 3aysuma
OYeB KPYIHM IUIaH, KOjU JIOATHO IOTI[PTaBa HEroBy HEMON U eMOTUBHY
6rmokany; nea TpehyHa TyO6MHCKOT KaJjpa OCTaje 0rmeopeHd, Y W0j ce BUH
7leo BpaTa M3a umjer cTakna Muma n gabe Bupu. OBakBa KOMIIO3MIMja,
Moryha y BM3yeTHOj KOHCTPYKI[Uj/ TIOT/Iefla M OffHOCA, CBECHO YCIIOCTAB/ba
acUMeTpUjy y KO0joj ce CyNpOTCTaB/bajy macuBHOCT (Mwutap) u pamosHa-
noct (Muima), OJHOCHO CBET OfpaciMx 1 cBeT Aertera. Kamap je crarmyan un
Tpaje HEeKOJIMKO CeKYH[Y TOKOM KOjUX ce OTal] He IIOMepa, TOK /iedaK I10jIa-
ko Bpaha 3aBecy Ha MecTo 1 ofmasn. TuMe ce CKOpO 3aBpllIaBa afjanraiyja

7 AyTopka OBOT pajia HUje MMana yBUJ y cleHapuo, Beh HaBemeHn 3akpydak ussopu us TB
IpaMe y K0joj He IIOCTOje Ha3HaKe 0 TOMe Kako je ITepa 3enen6ah saspmuno.

8 IIpumep xako ¢unMm, a y oBoM ciy4ajy TB mpama, mpeHocu MHGOpMALjy BMU3YeNTHO Y
ayUTVUBHO y UCTOM TPEeHYTKY 0 dyemy muiie Yerman (1978: 158).



CerMeHTa 13 IPUIIOBETKE U IIpe/asy ce Ha cefiehy clieHy, mpu yeMy 3aBeca
CUMOONIMYKM 3aTBapa Mpo30p y CBET HOPOAMYHOT C/IOMa KOjeM JiedaK Ha-
KPaTKO IIPUCYCTBYje.

Haxon Tora cnenu mapajenna MOHTaXKHa CIleHa y K0joj ce cMembyjy Mutpos
KPYIIHY IUIaH ¥ MapudmHy KafjpoBy, cyrepuiuryhu nabe HujaHCe HOPOAMY-
HIUX offHOCA. VaKko ce HamsI/Ien YMHM [la O4eB U Jja/be YKOYEH IIOI/e], HeMa
3HaYajaH HApPATMBHU [JOIIPMHOC, OBY KaJpOBU MOTY Ce€ TYMadUTH Kao IIOKY-
IIaj pefiuTe/ba a MCTAKHe IICUXO/IOUIKO CTakbe YHUIITEHOT YoBeKa. [Toce6Hy
HaXIbY 3aBpehyje Kamap ¢ feTasb INTAHOM Y KojeM ce Bujie MUTpOBM IIPCTH,
671aro TMOBMjeHM HaJ| KapTaMa Ha CTOJY, KaKo IIO[IPXTaBajy, LITO je CHaXKaH
KOHTPACT CTAaTUYHOCTY HeroBe Purype y CBUM IPETXOJHNM I10jaB/bUBabM-
Mma (y apyrom geny apame). OBa HujaHca ITOKpeTa MOXKe Ce CXBAaTUTHU Kao
jelIMHN BUTI CIIOJbAllIIber M3Pa3a YHY Tpallliber IIPeBUparba, TOTOBO HEIIPUMe-
TaH 3HAK BUTA/IHOCTY y Te/Iy KOje 3HaKe XKMBOTA Jjaje jOII jeIMHO JUCabeM.
ITopen Tora, NpuCycTBO KapaTa y KaJIpy YCIIOCTaB/ba jaCHY Be3y C IPUIIOBET-
KOM, Y K0jOj iedak BUAM pazbaliaHe KapTe IO CTOMY 1 TIOY, IITO MoTBphyje
KOH3JMCTEHTHOCT MoTIBa n3Meby nBa Menuja.

JleyaxoB BusyenHu cycper ca ouem y TB rpamu uMa cBojy mapaneny ¢ npu-
IIOBETKOM, aJIM je Apyradnje U3BefleH. Y TeeBU3NjCKOM MefiMjy KOLKapcKa
coba Huje IMpyKa3aHa Kao CIO/ballbY 00jeKaT I0CMaTparba, HaIPOTHUB, Ka-
Mepa ce Hajlasyu yHyTap Te IpocTopuje. Y MPBOM KafIpy Y KOjeM ce I0jaBbyje
MummH MK cTUYe ce YTHCAK Jia je pefiuTesb IIOKYIIAO Jla YCIIOCTaBy Cy6jeK-
TUBHY BU3YDY, a/Ii OHA HHUje JOC/Ie[HO CIIPOBe/ieHa. YKOIMKO O ce TeXIUIO
HOTITYHOM Cy0jeKTVBHOM JI0XKB/bajy, HApEIHU KaJpoBY MOpa 6u fa 6yay
POV, a To y oBOM crry4ajy sHauu fja IOTUYY C MECTA Ha KOM CTOjU [ievaKk, /la-
KJIe Jla U I7Iela0Liu 3asupe u3a 3asece. ynorpebuhemo oy popmynanujy jep
je OHa JJOC/TOBHO 3aMEHM/Ia OPUTVHATHY KIbJDKEBHY MOTUB K/bydaoHuIe. Y
CKMafy ¢ YeTMaHOBMM Pa3NIMKOBambeM TadKe IVIefjarba ¥ HapaTHMBHOT I71aca,
KaMepa He 3aysuma MumuH POV Hu y npBoM Kazipy, y KOM I7lefia KpO3 CTa-
K710, HI Y crefieheM, y KoM ce Buay 1 Mutposa riaBsa, Beh nMa HeyTpanny,
CTIO/ballllbY MO3UIIN]jY, JOK CE HaPATVMBHU ITIaC OCTBapyje Kpo3 AUCKYP3UBHE
elleMeHTe Koji OTKpuBajy ogHoce Meby mukoBuma. ITocpencTBoM MOHTaXe
U KaJipyparba CyTepICaHo je KO Kora Iiefia — cuH onja. IloctaBmbameM Kamepe
yHyTap cobe y kojoj cenyt Murap, hopkoBuh ycrocTtapba IpoCTOpHY 1 CHM-
6omuky 6apujepy nmely popurerba u gerera. Mumm je mpuctyn yckpahes,
OH MOXXE jeIMHO Ja 6Upu KpO3 BpaTa KOja pasfiBajajy mheroBy HEBUHOCT Of
odeBor mocpuyha. Y oBa fiBa kKazipa 4yjy ce HeompelheHV IIyMOBU M IIBPKYT
IITHUIIA KOjU IIOTUYE U3 TOPECIIOMEHYTE CLieHe, Y KOjoj Ce BUIY NBOPUIITE U
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Jyje nerao. IIpeHonIemeM IIBPKyTa CTBapa ce KOHTMHYUTET usMeby cieHa,
HaI/IallaBa peanusaM IPUKA3aHOT, a/ii Ce TaKohe CYIITUIHO Ipeslasu U3 eK-
crepujepa y enTepujep. 3ByK Kao JUCKYP3MBHM €/IEMEHT MOYKe HaI/lalllaBaTy
KOHTpacT n3Mel)y criospainmer, )X1BOT IPOCTOpa U 3aTBOPEHE YHYTPAIIbO-
CTU Yy K0joj je Mmma uckpydenn nocmarpad. Ha amanmsupane xapgpose
moryhe je mpuMeHnTHU fja/be Tymadere YeTMaHa fa cy6jeKT Koju mocMaTpa
MOXKe MCTOBPEeMEeHO 6uTy objeKar mepleniuje — JOK JeYKOBa I7aBa y Be-
OMa KpYITHOM IJIaHy MOKYIIaBa fla CTBOPY M/IY3Wjy Cy6jeKTMBHOT IoTesia
Ka OIly, ¥ OHa IIOCTaje MpeMeT IocMaTpamba rieganana. Ceume osume TB
ApaMa YBO[M C/I0j M3Pa3a KOjU y KibVDKEBHOM TEKCTY He ITOCTOjU.

JemHa op HajOMTHMjUX pasnuka u3Mehy ajanTauMje M KEVOKEBHOT IIpef-
JIOLIKa jecTe mpubMKaBame MuTpa refgaonyma. JIok ce y mpuIoBenyu cBe
IIOCMaTpa U3 [eYaKOBOT YIJIa U YMTAOLM HeMajy NPUCTYI IPOCTOPUjU U3
KOje OTal| He M3/1a3M, WITO cMMOOMINYKY yuBplIhyje BeroBy HeOCTYIIHOCT
¥ YHYTpallllby N30/I0BAHOCT, peANTe/b IOCTaB/ba KaMepy YHyTap cobe. Tume
ce oTBapa MoryhHoCT ¢puanyKor ymacka y mpocTop nopasa. Mutpa Busumo
BUILIIE ITyTa KPO3 fleTa/be ¥ BeoMa KPyIIHe IUIAaHOBe, ILITO I'a I7IefjaoljiMa YMHI
TOTOBO 0NUnBU0 npucymuum. Taj GUMUKN IPUCTYTI MOXKe VMIUTUIVPATH
U y/la3aK y YHyTpallby cBeT auKa. OBaKBM KafIpOB jeCy KapaKTepUCTUYHU
3a TB mpamy, anu o4eBo nuile, IPMKa3aHO Y fieTaby, YKU/la OHY BPCTY AMC-
TaHIle Koja mocToju kop Jlasapesnha u BeoMa je 3Ha4ajHa 3a pasyMeBame
oYeBe M30JIallMje ¥ YHYTpalllbe pomnacty koje he Mapuija criacuti.

Moske ce IOCTaBUTY IUTambe 1A /M je MOCTOjao [PYTauyjy Ha4uMH KOjuM Ou
ce octBapuo My POV. Haume, MmoryhHocTi fia ce cy6jeKTUBHA IIepCIIeK-
TVBa IpeHece Oe3 [iujaiora, IiyMa 1 AMpeKTHe aKIyje Oue Cy Io3HaTe joIur
y IIpBOj JieLieHMju pa3Boja cemMe yMmeTHOCTH. [IpuMepn ce Hamase y paHuM
HeMVM ¢uaMoBuMa ¢paHiyckor peaurerba Peppunansa 3exe us 1901. ro-
nuHe — Ce que je vois de mon sixieme® v Par le trou de la serrure."* OBy xpatku
IBOMVHYTHM GWIMOBY OC/ambajy ce Ha KOHIENT 27eddtbd KpO3 OrpaHNdeH
OKBMP: IIpBU NoKa3yje POV kpo3 mypO6uH, JOK y IPYTOM IIOCTOj! IOCMATPatbhe
yIIpaBo Kpo3 K/byyaoHu1ly. OBakBa pelllelba CBeJloue O PaHUM MHOBallMjaMa
Cy0jeKTUMBHOT Kajpa, jefHUM Off OpOjHMX MOCTYTIaKa Koju obenexxaBajy mm-
OHMPCKO 71062 OBe YMETHOCTHU. YIIOTpeOOM CTaK/IeHMX BpaTa y OCTBapemy
IIpsu nym c oyem Ha jymperve peruTesb je U3ryb6mo MoryhHOCT fia rmegaomm-
Ma IOHY[M ayTeHTW4aH ocehaj superva, MTO je y MPUIIOBEL BeOMa BaKaH

9  Eurm.: Scenes from My Balcony.
10 Enrn.: Peeping Tom wmm What Is Seen Through a Keyhole unu What Happend to the Inquisitive
Janitor



CUMOONIMYKY TPEHYTaK. YMECTO [ja YCIIOCTaBU HEMOCPENHOCT ([ie4aKoBOT)
TIOI7IEfia, ipaMa je jajia IPeTeXKHO HeyTpaiaH yrao Iiefjama 1 TMMe U3ryoua
3HaYeba HaBefieHa y Jie/ly pajia y KoMe Ce aHa/IM31pa CeTMEHT U3 IPUIIOBETKe:
BIIECTIOjHOCT Kojy Jlasapesuh rpaju, usmeby octasor, mocpesctsoM pasba-
IJAHVX U IIPEBPHYTUX CTO/NI[A; HUCY IIPEHETU XA0C U pa3aparbe, MOPAnHa u
e23UcCMeHyUjanHa kamacmpoda; HeMa HI BeOMa BaXKHOT fleTa/ba — JyKaTa, a
IETOBVM M30CTaB/batbeM Y ApaMiyl He MOXKe ce TOBOPUTI O MeTadopy IyouT-
Ka 00CMojaHcmea, epedHocmu VI noseperba; Takohe, HeocTaje 1 ¢urypa oma
- npeomem mehy npedmemuma, CaByjeHa HaJl CTOJIOM C IJIABOM Y JI/IAHOBMIMA.
Koz hopxosuha Murap jecte Hem 1 HemmoMuyas, au Beh je HaBefieHO A TH
Ka/[pOBI MMIUIAIMPAjy Opucarbe mucranije usMely mera u rieganara. Jok
NIPUIIOBETKA ITOCTVOKE OfijeK JelepCoHanm3anyje 1 049aja TMMe IITO je 0YEBO
TEJIO JIe0 XaoTU4He cobe, GUIMCKY, OTHOCHO APAaMCKY KaJap ra Ipukasyje 6es
jaCHO KOHTEKCTya/I1M30BaHe OKOMIHE, JIMIIEHOT OfHOCA C IIPeAMeTIIMA KOju 61
MOIIM JIa II0javajy yTUCAK MOpasIHe ¥ pM3NYKe MapaTCaHOCTHL.

[Tpocrop y kyhn y Kome ce Kolikambe OiBMja TIPMKA3aH je y fieceT CIjeHa TOo-
KOM IIPBOT JieJIa ipaMe: HeKe Ce CacToje U3 jeflHOT, ApyTe off BUIle Ka/ipoBa.
Y ¢oxycy, mehytum, Hucy coba u meHa cuMm6bonuKa, Beh akTepu urpe, Kok
IIPOCTOP OKO BIX OCTaje y pparMenTNMa. Jako ce MOTMBY 13 IIPUIIOBETKE,
Kao IITO Cy pasbaljaHe KapTe, IIp/baBe LI0jbe Off Kade 1 MIKCIe ITyHe OITyIIa-
Ka MOTY YOUUTH Y CLIeHM Kajja [PYIITBO HanyITa MuTpa, oHu He GyHKIVO-
HIITY Ka0 CeMaHTUYK) HOCYOLIM 3Hauema, Beh je mb1xoBa cBpXa Ja fo4apajy
Tpajame Bedepu n arMocdepy. JogarHo, Mua y Toky Hohu Tpu 1y Ta Bupu
13a 3aBece, a MajKa jeJHOM Hape[HOT JlaHa, Y/Me ce TPOILIM eMOTUBHU I0-
TeHIIVja/l K/bYYHOT IOT7Iela U3 CPeAMILILET fiefia MPUIIOBETKE.

3ak/pyvaK

Anamusom u ynopehnBameM KibVDKeBHOT fena ,,[IpBu myT ¢ omem Ha jy-
Tpeme” M UCTOMMeHe TeleBMU3UjCKe paMe yOoueHe Cy IPUIIOBEJHe 1 BU3Y-
e/He pa3/liKe KOje OTBapajy MuTama O Ha4MHMMa 1 MoryhHOCTMMa IpeHoca
U3 jeqHOT Mefuja y APYru. VIako cy OCHOBHA CTPYKTypa, MMeHa JIMKOBa U
K/by4yHe (abymapHe Tauke 3aip>KaHy, HAYVMH Ha KOjU je 00/IMKOBaH U3y3€THO
Ba)KaH TPEHYTAK, IeYaKOB IOI/Ie]] KpO3 K/bYy4aOHMILY, TI0OKa3yje OfCTyIama.
IlpaMcKo pelllere He pelUmiypa y IMOTIYHOCTU CUMMOOINYKY U HapaTUB-
HY TeKIHY OBe CIIeHe U3 IIPUIIOBETKE J TUMe I'y0y KOMIZIEKCHOCT 3Haverba.
I360pu koje je pepurers hopkosuh HaunMHMO yTHULAMNU Cy Ha TO fa ofpebe-
He TeMaTCKe M CMMOO/INYKe AMMeH3Mje OCTaHy caMO y HadHaKaMa, alu Cy
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MPBU YT C OLIEM HA JYTPEHE

B/3YENTHA KOHCTPYKLWJA MOMEOA: CLLEHA BUHEHA KPO3
KIbYYAOHWLY Y MPUNOBELW W'Y TENTEBU3WICKOJ APAMW

TV 360PU YCTIOB/bEHY €CTETCKVM 1 BU3YeTHUM 3aKoHUTOoCcTMa 1B npame.
Ynpkoc crienuduaHOCTN Mefyja Kpo3 Koju je ajantanuja IIpsu nym c oyem
Ha jympetve pea30BaHa, MOXKe Ce pa3MaTpaT Jia JIM je CLieHa MOIIa OuTn
OCTBapeHa TaKo fla ce 3aip>Ky MuIMHa Tadka I7eflamba. TuMe ce ofaTHO
noTephyje ono mro JInuaa XaunoH nctude, fa afanTanija Huje jeTHOCTa-
BaH IIPEHOC Cafipkaja, Beh mporjec Koju 3axTeBa pasyMeBarbe N3BOPHOT TeK-
CTa I 1eroBO JIeTa/bHO IPOyYaBakbe, a 3aTUM U CTBAPAIaYKO IPOMULI/batbe
FETOBUX MOTYRHOCT y pyTOM Mezujy.
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THE VISUAL CONSTRUCTION OF THE GAZE: A SCENE SEEN
THROUGH THE KEYHOLE IN THE SHORT STORY AND THE
TELEVISION DRAMA PRVI PUT S OCEM NA JUTRENJE

Abstract

This paper analyzes how the visual potential of the literary narrative in the
short story ,Prvi put s ocem na jutrenje” by Laza Lazarevic is transferred
into the cinematic expression of the 1992 television drama bearing the same
title. The focus is placed on the well-known scene in which the boy observes
the room and his father through the keyhole, a moment that, in the literary
text, is crafted almost like a film shot with a subjective point of view. In the
TV drama version, however, this scene loses its subjective character and is
staged differently, thereby significantly altering its emotional impact. In order
to approach the text and its adaptation from narratological and film-the-
oretical perspectives, the theoretical framework of the analysis is based on
the works of Marie-Laure Ryan (Narrative Across Media: The Language of
Storytelling), Linda Hutcheon (A Theory of Adaptation), Seymour Chatman
(Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film), and Gerard
Genette (Narrative Discourse: An Essay in Method). Special attention is giv-
en to the visual potential of literary expression, as well as the possibilities
and limitations of adaptation. It is concluded that, although the TV drama
adopts key motifs, it reinterprets their meaning, and thereby contributes to a
different understanding of the emotions conveyed by Lazarevics text.

Key words
Laza Lazarevi¢, narrative, subjective point of view, television drama, focal-
ization, adaptation
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GUZVA U MESNOJ ZAJEDNICI:
MAPIRANJE PRILIKA | PROBLEMA U
AKTIVACLUI MESNE SAMOUPRAVE
NOVOBEOGRADSKIH BLOKOVA?

Apstrakt

U fokusu rada je reaktivacija mesne samouprave u savskim blokovima No-
vog Beograda, u kontekstu aktuelnih politickih i urbanistickih promena u
Srbiji. Polazeci od istorijskih korena mesnih zajednica u jugoslovenskom
drustvu, istraZivanje prikazuje njihovu institucionalnu degradaciju i nor-
mativno obesmisljavanje u savremenom pravnom okviru, te otvara pitanje
mogu li se one aktivirati alternativnim modusima samoorganizacije. Kvali-
tativno akciono istraZivanje, sprovedeno kroz fokus grupe sa 29 Zitelja Cetiri
mesne zajednice, imalo je za cilj mapiranje problema, ispitivanje potencijala
za kolektivno organizovanje i procenu uslova za obnovu mesne samouprave.
Rezultati ukazuju na duboko nezadovoljstvo gradana uzurpacijom javnog
prostora, infrastrukturnim kolapsima i demobilizacijom stanovnistva. lako
izrazavaju Zelju za neposrednim politickim ucescem i spremnost za ukljuci-
vanje u neformalne izbore za savete mesnih zajednica, pravna nejasnoca i
politicka pasivizacija sprecavaju konkretne korake. Rad osvetljava paradoks
institucionalno predvidene, ali fakticki onemogucene participacije. Ulesni-
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ci vide mesne zajednice kao potencijalne centre demokratskog odlucivanja,
ali njihovu revitalizaciju uslovljavaju Sirim politickim promenama. Uprkos
tome, identifikovani su dalji koraci za delovanje odozdo, najpre kroz zborove
gradana, te moguci zamajac politicke imaginacije i novu borbenu sezonu
protiv neoliberalne oligarhije — na pragovima mesnih zajednica.

Kljucne reci:
mesna samouprava, zajednica, politicka mobilizacija, samoorganizovanje,
savski blokovi, akciono istraZivanje

1. Uvod

U trenutku kada se na ulicama, fakultetima i javnim prostorima Srbije arti-
kuli$u zahtevi za dublju transformaciju politickog uredenja, pitanje mesnih
zajednica se, gotovo paradoksalno, vraca kao klju¢no mesto borbe za politic-
ku imaginaciju ,,odozdo" Studentske blokade krajem 2024. godine reaktueli-
zovale su zborove gradana kao forme direktne demokratije. Time je pitanje
mesnih zajednica ponovo uslo u politicki diskurs — ne kao puka institucional-
na forma, ve¢ kao potencijalna infrastruktura samoorganizovanja. Iako se $iri
studentski pokret ubrzo preusmerio ka zahtevanju parlamentarnih izbora, i
time reafirmisao predstavnicki okvir kao glavni horizont borbe, tema mesne
samouprave nastavila je da zivi u okviru narodnih zborova i vaninstituci-
onalnih inicijativa. Taj povratak, medutim, nije neutralan niti linearan: on
se dogada u uslovima duboke krize predstavnicke demokratije, izrazite cen-
tralizacije upravljanja u svim klju¢nim domenima vaznim za kvalitet Zivota,
pravne i institucionalne devastacije javnih ustanova, ali i rastuce potrebe za
politickom reorganizacijom na najnizem drustvenom nivou. U tom raskora-
ku, mesne zajednice su i simbol urusavanja nekadasnjeg uredenja i podsetnik
na pokusaj upravljanja drustvom mimo predstavnickog sistema.

U socijalistickom projektu Jugoslavije, mesna samouprava je zamisljena kao
nacin da se vlast decentralizuje, a demokratija praktikuje neposredno, izvan
okvira drzavnog aparata. Kako pokazuje Mladen Ostoji¢, istraziva¢ politicke
ekonomije jugoslovenskog socijalizma, mesna samouprava proistice iz so-
cijalistickog samoupravljanja kao specificne istorijske formacije utemeljene
na marksistickoj ideji odumiranja drzave i radnickog upravljanja drustvom
(Ostoji¢, 2022: 6). Iako su prvobitno formalno uspostavljene Ustavom Socija-
listicke Federativne Republike Jugoslavije iz 1963, u skladu s ¢lanom 114 Usta-



va iz 1974. godine, one postaju obavezan oblik samoupravnog organizovanja,
s konkretnim nadleznostima u pitanjima infrastrukture, komunalnih usluga,
obrazovanja, kulture, pa ¢ak i narodne odbrane. Njihovo funkcionisanje osla-
njalo se na principe kolektivnog odlucivanja putem zborova gradana, dok su
sredstva za delovanje pribavljana kroz mehanizme poput samodoprinosa, tj.
lokalnog poreza o kojem su gradani odlucivali direktno. Kroz razli¢ite oblike
aktivnosti — od drustvenih i rekreativnih sadrzaja, preko fondova solidarnosti
i samodoprinosa, do simbolickih praksi poput bratimljenja - mesne zajedni-
ce su tada zamisljane kao temelj drustvene kohezije.

Uvid u konkretne oblike svakodnevnog delovanja mesnih zajednica ukazu-
je i na njihove unutrasnje protivrecnosti i ogranicenja. Istori¢ar Igor Duda,
koji iz perspektive drustvene istorije i istorije svakodnevice analizira visede-
cenijsko delovanje mesnih zajednica, pokazuje da su one istovremeno bile i
mesta lokalne participacije i instrumenti drustvene kontrole. U svojoj studiji
Socijalizam na kucnom pragu (2023), Duda dokumentuje kako su mesne za-
jednice organizovane kao prostori okupljanja, samoupravljanja i lokalne soli-
darnosti, ali i kako su sluzile integraciji gradana u sistem, uz jasno hijerarhi-
zovane uloge unutar samog procesa (organizatori, aktivni i pasivni ucesnici).
Tako je ideoloski okvir pretpostavljao ravnopravno ucesce svih, u praksi su
zene i mladi bili marginalizovani, dok je deo stanovni$tva ostajao trajno ne-
angazovan. Ipak, ve¢ tokom osamdesetih godina, one pocinju da gube svoju
politi¢ku i organizacionu funkciju: skupstine postaju neaktivne, radnici se is-
klju¢uju iz odlucivanja, a birokratska logika urusava svakodnevno delovanje
mesnih zajednica.

Ovakav ishod, medutim, ne moze se razumeti samo iz perspektive lokal-
ne dinamike, ve¢ u $irem okviru samoupravnog preobrazaja jugoslovenskog
drustva. Knjizevni i politicki teoreticar Darko Suvin (2014) ukazuje da je ju-
goslovensko samoupravljanje izgubilo politicku perspektivu upravo zato sto je
ostalo ograni¢eno na mikronivo i nikada nije razvijeno u $iri, drustveni sistem.
Upravljacka mo¢ radnika ostala je zarobljena unutar preduzeca i lokalnih tela,
dok su klju¢ne odluke u sferama planiranja, oporezivanja i investicija ostale
pod kontrolom partijskih i drzavnih struktura. Politicki sistem nije demokrati-
zovan, vec je reprodukovao centralizam, a partijska oligarhija — narocito nakon
fragmentacije Saveza komunista po republickim linijama - uspe$no je neutra-
lisala svaki pokusaj dublje drustvene transformacije odozdo.

Zato ne iznenaduje $to su mesne zajednice ostale deo poretka koji je formalno
podsticao, ali sustinski blokirao njihovu politicku artikulaciju. U tom kontek-
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stu, njihovo postepeno gasenje krajem osamdesetih i formalna marginaliza-
cija poc¢etkom devedesetih nije bilo sluc¢ajnost niti posledica lokalnih slabosti
vec izraz $ireg istorijskog neuspeha da se samoupravljanje razvije u istinski
drustveni sistem. Nakon socijalisticke Jugoslavije, Ustav iz 1990. ukida poli-
ticku funkciju mesnih zajednica, ¢ime one gube pravo na imovinu, budzetsku
autonomiju i institucionalnu reprezentaciju. Danas, prema Ostoji¢u, njihovo
postojanje zavisi od ,,dobre volje lokalnih vlasti“ (Ostoji¢, 2022: 12), dok su u
urbanim sredinama prakti¢no nestale iz politickog pejzaza.

Ipak, iako su i dalje formalno prepoznate kao oblik neposrednog ucesca gra-
dana u lokalnoj samoupravi, u Beogradu one pretezno postoje kao pravna
fikcija. Oslabljene do mere puke formalnosti, mesne zajednice su - kako to
ironi¢no opisuje Dalibor Stupar - ,,prekvalifikovane u ¢uvare gradske vla-
sti, ¢cime gube svoju izvorno zamisljenu funkciju prostora neposredne de-
mokratije (Stupar, 2023: 5). Analiza normativnih akata, sprovedena u okviru
EPICA projekta, potvrduje ono §to autori analize oznacavaju kao ,,potpuni
normativni haos“ (Mijailovi¢ i Kocovi¢, 2025: 224) u pogledu organizovanja
mesne samouprave u glavnom gradu. Klju¢ni paradoks lezi u tome $to Zakon
o glavnhom gradu defini$e savete mesnih zajednica kao predstavnicke organe
gradana, dok istovremeno nalaze da ih imenuju skupstine gradskih opstina
- $to direktno delegitimise bilo kakav oblik neposrednog izbora i pretvara sa-
vete u produzene ruke lokalnih administracija. Pokusaji da se gradani ukljuce
u predlaganje kandidata putem narodnih zborova dodatno su obesmisljeni
uslovom o prisustvu najmanje polovine stanovnika mesne zajednice, §to u
urbanim sredinama ¢ini izbore fakticki nemoguc¢im. Na nivou pravne uskla-
denosti situacija je jo$ nepovoljnija. ,,Nijedna gradska opstina nema usklade-
ne propise®, navode isti autori (str. 258), dok u praksi ve¢ina mesnih zajednica
ili uopste nema donete statute, ili su oni nesaglasni s vi§im aktima. Na primer,
u Novom Beogradu mesne zajednice nemaju ni statute, dok su u opstini Cu-
karica ugadeni ziro racuni, a sedi$ta mesnih zajednica prebacena na opstin-
sku upravu - ¢ime je, kako navode autori studije, ,,svaki pravni subjektivitet
mesnih zajednica prestao® (str. 258).

Iako Zakon o lokalnoj samoupravi prepoznaje mesne zajednice kao oblik ,,za-
dovoljavanja potreba i interesa lokalnog stanovnistva“ (Zakon o lokalnoj sa-
moupravi, 2007, Clan 72), njihov pravni poloZaj je nedovoljno definisan, $to
je, kako ukazuje istraziva¢ u oblasti javnog prava Miodrag Radojevi¢, dovelo
do ,,raznovrsnih resenja u razli¢itim jedinicama lokalne samouprave“ (Rado-
jevi¢, 2023: 136). Taj ,normativni raskid“ ne bi bio posebno problematican da
ne proizvodi efekat politicke demobilizacije, ostvarene kroz sistemsku insti-



tucionalnu ,,neprohodnost® i prekid svakog kontinuiteta mesne samouprave.
U takvom kontekstu, ne cudi $to se javlja i pitanje da li gradani uopste ima-
ju mesta u politickom sistemu, osim da ,,izadu na izbore i zaokruze brojeve
ispred partijskih lista“ (Stupar, 2023: 5). Kao ilustracija dugoro¢nog napada
na institucionalni znac¢aj mesne samouprave sluzi primer ukidanja mesnih
zajednica u Zemunu pocetkom '90-ih. Aktivista Dragan Stojkovi¢ opisuje
kako su prostorije mesnih zajednica preuzele stranacke strukture — dok su
gradani ostali bez ,,osnovnih uslova da ostvare svoja prava iz Ustava, za oku-
pljanje bilo kojim povodom - od javne rasprave o urbanistickim planovima,
do prostora za okupljanje udruzenja gradana, kulturne i edukativne progra-
me“ (Stojkovi¢, 2020: 10). Medutim, kao $to Stupar opominje, dugotrajno
sistemsko obesmisljavanje participacije proizvelo je i unutrasnje barijere kod
samih gradana, ¢iju politicku pasivnost cesto ne oblikuje apoliti¢nost, ve¢ du-
boko internalizovano osecanje nemoci (Stupar, 2023: 6).

Upravo u blokadi institucionalnih mehanizama, ali i uprkos njoj, moze se po-
javiti politicka praksa koja mesne zajednice ponovo gradi kao moguce upori-
$te demokratskog delovanja odozdo. Jer — kako podseca istraziva¢ prostornih
politika Uro$ Pajovi¢ — samoupravljanje nije upravljanje sobom, ve¢ nepre-
kidna borba za kolektivno raspolaganje prostorom, vremenom i sredstvima
zivota (Pajovi¢, 2020); a upravo u toj borbi moze se otvoriti prostor da mesne
zajednice postanu uporista politicke emancipacije. Tako i dolazimo do pita-
nja: Kakve su mogu¢nosti za re-aktivaciju mesnih zajednica u predgradima
koja imaju snaznu aktivisticku scenu? Takav je, na primer, slucaj s novobeo-
gradskim blokovima u kojima se tokom poslednjih pet godina pojavilo vise
inicijativa za odbranu javnih resursa, mahom vezanih za o¢uvanje Savskog
nasipa, keja, te drugih javnih povriina koje se ubrzano preuzimaju i priva-
tizuju. MoZemo pretpostaviti da su zitelji savskih i lokalnih blokova sasvim
spremni da prepoznaju prilike i puteve kako se mesna samouprava moze po-
vratiti, te odgovoriti na lokalne probleme i potrebe. Na osnovu takvog pola-
zidta, izveli smo akciono istrazivanje zasnovano na kvalitativnom pristupu
ukorenjenom u neposrednom kontaktu sa stanovnicima savskih blokova i
onih koji su u njihovoj neposrednoj blizini, iz ¢etiri mesne zajednice: ,,Sava®,
»Savski kej, ,Mladost“ i ,Bezanijski blokovi“. Pratili smo njihove dozivljaje,
iskustva, probleme i nacine kolektivnog reagovanja u lokalnom kontekstu, uz
procenu problema koji bi se mogli reSavati kroz kolektivno organizovanje i uz
revitalizaciju mesnih zajednica.
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Ciljevi istrazivanja su delom bili definisani eksplorativno, a delom akciono.
Radi boljeg uvida u probleme i prilike za aktivaciju mesnih zajednica, usme-
rili smo se na:

A. Mapiranje potreba i problema lokalnih Zitelja koji bi se mogli resavati
kolektivnim organizovanjem, kroz organe mesne samouprave;

B. Snimanje stepena interesovanja, motivacionih barijera, problema u
mobilizaciji ljudi i dometa istrazivacko-akcionih intervencija ovog
tipa.

U akcionom pogledu, usmerili smo se na:

C. Informisanje susedstva kako se mogu resavati problemi na lokalnom
nivou preko mesne zajednice, i senzibilisanje za zajednicke akcije;

D. Agitaciju i mobilizaciju ljudi da se ukljuce u neformalne izbore za
savet mesne zajednice, ali i u Siru borbu za lokalnu samoupravu.

2. Metod

Tokom cetiri meseca, od februara do juna 2024. godine, organizovali smo
osam fokus grupa sa ukupno 29 ucesnika i uc¢esnica.* Vecina tih grupa (Sest)
bila je organizovana u prostoru mesne zajednice ,,Savski kej“ u Bloku 70, sa
ucesnicima po pozivu. Naime, najpre smo identifikovali zainteresovane i re-
levantne aktere u lokalnoj zajednici, koji su do tog trenutka pokazali visok
stepen aktiviteta u okviru lokalnih organizacija za odbranu javnih resursa
(»Zajednicka akcija“, ,,Savski kej*, ,,Za nas kej, ,,Za zeleniji i uredeniji blok
44%), a potom smo ih animirali da se ukljuce. Oslanjali smo se i na principe
snowball uzorkovanja: na kraju svake fokus grupe poslednje pitanje je bilo
posveceno kandidovanju komsija koji bi bili korisni sagovornici i potenci-
jalni ¢lanovi buduceg saveta u njihovoj mesnoj zajednici. Tako smo dobijali
preporuke i nove kontakte, te uspostavili komunikaciju s gotovo svim aktivi-
stima iz lokalne zajednice koji su hteli da se ukljuce. Dve dodatne fokus grupe
bile su terenske, organizovane u autenticnom prostoru zajednice, s ljubitelji-
ma pasa koji svoje ljubimce $etaju po Savskom keju. Ove ,kuckarske“ grupe
su posebno osmisljene kako bismo ukljucili 8iri krug ljudi, bez neposrednog
iskustva u aktivizmu, ali sa uvidima iz zivotnih praksi blokova.

4 Uzautore ovog teksta, u sprovodenju istrazivanja i vizuelizaciji rezultata ucestvovala je i Tijana
Cvetkovi¢, aktivistkinja inicijative Mesna samouprava.



Tokom fokus grupa tri teme su bile u fokusu:

1) Lokalni problemi
Pitanja: Sta su najveci problemi u vasem okruZenju? Zasto se javljaju?
Kada biste pravili listu, koje bi bile prve tri stvari koje biste Zeleli da
promenite u svom komsiluku?

2) Kolektivno organizovanje
Pitanja: Kako se komsije u vasem kraju organizuju i oko cega? Sta je
delotvorno? Sta jos treba da se uradi? Koje smetnje prepoznajete?

3) Aktivacija mesnih zajednica
Pitanja: Da li biste se ukljucili u neformalne izbore za savet mesne za-
jednice? U kojoj meri: a) samo kao glasac, ili b) organizator-agitator, ili
Cak kao c) kandidat za ¢lana/clanicu saveta mesne zajednice?

Kroz razgovore s komsijama prikupljali smo iskustva, primedbe i predloge,
¢ime smo dobili uvid ne samo u konkretne probleme savskih blokova ve¢iu
obrasce ponasanja, prepreke i kapacitete za zajednicko delovanje. Pristup je
omogucio razumevanje problema iz perspektive svakodnevnog Zivota ljudi
- kroz njihov jezik, emocije, konfliktne stavove i licne price. Takode, poka-
zao je na koje nacine se solidarne prakse, frustracije, protesti, ali i entuzija-
zam artikuli$u u lokalnom kontekstu. Stoga istrazivanje nije ostalo na nivou
spoljasnje, striktno dijagnosticke analize, ve¢ je direktno uronilo u socijalno
tkivo zajednice - ¢ime je stvoren prostor za potencijalne akcije. U finalnom
delu susreta, tokom razgovora o aktivaciji mesnih zajednica, prikazivali smo
modele organizovanja u drugim mesnim zajednicama (na primer, re§avanje
problema na Prokopu organizovanjem neformalnih izbora za savet mesne za-
jednice ,,Stjepan Filipovic¢®, koji je nametnuo zahtev institucionalne reprezen-
tacije, Cuvajudi pritom svoju autonomiju), kao i druge materijale za aktivaciju
komsiluka (flajere, plakate, pratece dokumente).

Kao dopuna, analiziran je sadrzaj javne tribine ZLF-a izvedene u aprilu 2024.
ispred mesne zajednice ,Sava“ u Bloku 45, povodom pitanja u vezi sa ak-
tivacijom mesne samouprave. Pored partijskih predstavnika, u diskusiju su
ukljuceni aktivisti, a potom i okupljeni gradani blokova. Transkript tribine je
kori$cen kako bi se kombinovala grada iz zatvorenih, fokusiranih razgovora
i javnog foruma.

Svi susreti su snimani, uz saglasnost prisutnih, potom transkribovani i pod-
vrgnuti kvalitativnoj analizi (prema glavnim tematskim pitanjima), uz proce-
nu ucestalosti odgovora i dodatnih opservacija.
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3. Rezultati i diskusija
Lokalni problemi

Sedam krupnih problema prepoznato je tokom dijaloga, koji mahom poti¢u
od investitorskih urbanistickih projekata na teritoriji Novog Beograda.

Uzurpacija javnih povrs§ina. Komsije se protive ,betonizaciji blokova® i
»divljackoj gradnji‘, kako je nazivaju, kada se osvréu na gubitak zelenih povr-
$ina, zauzimanje Setalista i keja, 1 dotrajalost infrastrukture koja nije predvi-
dena za takva urbanisticka prosirenja. ,Od opstine s najvise zelenila u gradu,
postali smo prenaseljena opstina u kojoj nemas gde da prosetas dete®, govori
jedna od sugradanki na fokus-grupi, pa dodaje: ,,Sad su dosli bageri da grade
na livadi, posred naseg bloka.“ Evidentno je da krupni investitorski projekti
ugrozavaju zivot komsija, opterec¢uju ve¢ dotrajalu infrastrukturu i zauzimaju
zajednicke prostore. Ovakvi obrasci investitorskog urbanizma ne mogu se
odvojiti od procesa centralizovanog odlucivanja i politicke marginalizacije
lokalnih zajednica. U skladu sa Ostoji¢evim uvidima (2022), slabljenje mesne
samouprave ne predstavlja samo gubitak institucionalnog kanala vec¢ i poti-
skivanje drustvenih snaga koje bi mogle delovati kao korektiv logici kapita-
listicke akumulacije u urbanom prostoru. Gotovo svi sagovornici su odmah
istakli ovaj problem uz poseban osvrt na unistavanje Savskog nasipa, zau-
zimanje keja (saobracaj se penje do Ostruznickog mosta) i specifi¢cnu vrstu
splav-ofanzive na koju ne mogu da uti¢u, na primer: ,,Selektivno se uklanjaju
kultna mesta u kraju, kao $to je splav ,,Gusar®, koji je imao krajnje pristupacne
cene, dok neki novi ostaju netaknuti®, uz $irenje prate¢ih infrastrukturnih
objekata (kiosci i suvenirnice). Time Zitelji gube socijalna ¢vorista, te mesta
od opsteg znacaja za zajednicu. Pojedinci pominju i neadekvatnu gradnju
parkinga zbog koje dolazi do razbijanja ivi¢njaka, o$tecenja drveca, ostavlja-
nja $uta, i Stete za ceo koméiluk.

Manjak obrazovno-vaspitnih i zdravstvenih ustanova/usluga. Nadovezuje
se na problem prenaseljenosti: u novim blokovima nema dovoljno skola, vr-
ti¢a, zdravstvenih stanica, sportsko-rekreativnih sadrzaja, kao ni prostora za
najmlade. Gradnja ne prati potrebe stanovnika: posebno se isticu problemi
sa obrazovno-vaspitnim ustanovama, koje ili ne postoje ili su neadekvatno
rasporedene, a na citavoj teritoriji postoje samo dva doma zdravlja, prime-
¢uju gotovo svi sagovornici. Pritom, objekti i sadrzaji su mahom nedostupni
osobama sa invaliditetom jer vec¢ina javnih prostora nema rampe.



Parking-kolapsi i problemi sa saobra¢ajem. Ovo su smetnje koje ukazu-
ju na potrebu za sistemskim intervencijama. Pored manjka parking-mesta,
komsije primecuju izgradnju privatnih garaza koje im nisu dostupne, i samo-
zivo bahato ponasanje vozaca (oko pijace, Setaca na keju, prodavaca u kine-
skom trznom centru koji kola koriste kao magacinski prostor). Primecuju i
ukidanje re¢nog saobracaja, kao i veoma lose uredene biciklisticke staze.

Zagadenje i bezbednost. Zbog prenaseljenosti bez adekvatnih javnih usluga,
kao i zbog smanjivanja resursa za odrzavanje higijene (broj Cistaca je pao
ispod minimuma za teritoriju, od 18 na 5 za citav kej), naselja postaju sve
prljavija, a tehni¢ka oprema i mobilijar propadaju. Ujedno, u pojedinim uli-
cama se ljudi snalaze s grejanjem (pale gume), dok vlasnici kapitala nastav-
ljaju da koriste prilike za uvecanje profita, bez obzira na stepen zagadenja
koji podizu, posebno kada je u pitanju reka (kanalizacioni ispusti splavova,
poplave zbog losih odvoda), katkad i uz direktne udare na zdravlje sugradana
(privatne radioloske klinike bez zastite). Sve to komsije primecuju, i nisu op-
timistic¢ne: ,,Tek ¢emo da vidimo Sta ¢e nam se desiti kad krene sav taj litijum
niz Savu“ kaze jedan zabrinuti glas, aludirajuci na aktuelne proteste protiv
iskopavanja Rio Tinta.

Nekultura i primitivizam. ,Niko ne ume za sobom da pocisti, svi misle da
¢e neko za njima da pocisti, mi nemamo osnovnu kulturu® - moze se neretko
¢uti, dok se problemi pripisuju manjku li¢cne odgovornosti ili vaspitanja. Kat-
kad se ¢inovi agresije (vandalizacija decjih igralista, bacanje petardi na pse i
ljude) objasnjava kao primitivizam, dok se zanemarivanje drustvenih normi
vezanih za ¢uvanje zajednickog rede pominje. Razlozi se lociraju u ,,manjak
ku¢nog vaspitanja“ pre nego u atomizovano drustvo bez solidarnosti.

Opterecenje i dotrajalost infrastukture. Kanalizacija je krajnje nedostatna
u odnosu na zahteve novoizgradenih objekata, a dotrajali azbestni krovovi u
pojedinim blokovima prete da postanu ozbiljan problem, jer ne postoje sred-
stva za reSavanje tog pitanja.

Manjak kulturnih sadrzaja i ukidanje okupljalista. U javnim prostorima
nema kulturnih sadrzaja oko kojih se komsije okupljaju (izuzev regularnih
igralista, a i njih ima sve manje). Jedino mesto kulture koje se pominje je sa-
moorganizovana scena u bloku 44, koju su pokrenule same komsije. Upecat-
ljivo ostaje $to sagovornici nijednom tokom razgovora nisu pomenuli Novo-
beogradsku kulturnu mrezu i Galeriju ,,BLOK® - javne ustanove kulture koje
ve¢ godinama zauzimaju prostor mesne zajednice ,Sava“ u centru Bloka 45,
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imaju profesionalnu opremu i obrazovano osoblje, a po izvestajima i veoma
bogat program. Ipak, ¢ini se da ih zZitelji savskih blokova ne prepoznaju kao
mesta koja odgovaraju njihovim kulturnim i socijalnim potrebama.

U svojim opservacijama, sagovornici precizno primecuju uzroke problema.
Najpre isticu odsustvo sistemskih resenja u pogledu stambene politike, sao-
bracaja i izgradnje javnih institucija, a potom i partokratsko, te neodgovorno
i krajnje netransparentno upravljanje javnim resursima, uz potpuno zanema-
rivanje potreba komsiluka. Odsustvo sistemskih resenja najvise prepoznaju
kod investitorskih projekata kao §to su novi most, autobuska stanica, akva
park ili trase najavljenog metroa. Roditelji primecuju da se grade nove $ko-
le na zelenim povrsinama, dok ogromne postojece $kole rade sa smanjenim
kapacitetom. Takode, saobracajni problemi su u fokusu ovih sistemskih pe-
ripetija jer glavna ulica (Jurija Gagarina) postaje pretesna zbog novogradnje
i pretvorena je gotovo u magistralni put sa ogromnim prometom (prevelik
broj vozila, dok se tramvaji ukidaju): ,,Mi smo bukvalno Zrtvovani, a da ni-
smo svesni toga. Citav deo grada je Zrtvovan za saobracajni koridor za koji
nas niko nije pitao, niti je neko planirao kako ¢e to izgledati za deset godina“
- zakljucuje jedna sagovornica.

Kada je re¢ o neodgovornim postupcima vlasti, svima je ve¢ jasno da se par-
tijski ¢inovnici bave iskljucivo spiskom svojih glasaca i ¢lanova partije, i da
ne rade nita za zajednicu. Znaju da se Plan generalne regulacije (PGR) me-
nja bez ikakve konsultacije s lokalnom zajednicom, i nekoliko puta su se tim
povodom konfrontirali s funkcionerima: ,,Mi smo pitali gradskog arhitektu,
za$to niste ostavili jedno ¢ose da se izgradi $kola kad se ve¢ gradi toliko sta-
nova, on nam je rekao: investitori su bili brzi. Prosto, interes kapitala je ispred
interesa gradana. Oni su korumpirani. Nema strategije, nema promisljanja
ni oko cega.“ Iz sopstvenog iskustva, sagovornici isti¢u i visok stepen neod-
govornosti profesionalnih upravnika zgrada, kao i njihovo netransparentno
finansijsko poslovanje. Kona¢no, rezimira jedan deprimirani glas: ,Mozemo
mi da diskutujemo ovde kako hocemo i koliko ho¢emo, niko nas niSta ne
pita.“

Postoje i problemi koji se ne spominju, sasvim dosledno i bez presedana: niko
od sagovornika ne pominje kako ljudi Zive. A od posla i jurnjave su jedva
stizali da se sa nama sretnu. Rade mukotrpno, i jedva sastavljaju kraj s kra-
jem cak i kada rade po dva posla, ostajuci bez slobodnog vremena za sebe i
porodicu. Socioekonomski pritisci i pauperizacija su skrajnuti u polje licnog,
iz politickog prognani na razinu psiholoskog. Ako ne mozes$ da opskrbis sop-



stvenu porodicu, a osnovne potrebe ostaju nezadovoljene - to se dozivljava
najpre kao licni problem i nije za javnost: ,,Bice da je to zato $to nisi dovoljno
sposoban i preduzimljiv za ovaj sistem*, sufliraju im vlasnici i servisi krupnog
kapitala dok stid sakriva pravog neprijatelja i masi metu odgovornosti.

Kolektivno organizovanje

Umesto mesnih zajednica. ,Vajber grupe zamenjuju mesne zajednice, ili fin-
giraju neki nacin donosenja odluke, a pritom dolazi i do neprijatnih situacija,
ne slazu se ljudi, i onda se pokazuje kako to nije uvek dobro, jer ipak treba
nekako regulisati kako ¢e se komunicirati, $ta je validno i kako se donose
odluke. Ba§ mi upada u o¢i kako su te Vajber grupe zamenile neke stvar-
ne demokratske modele. Naravno, i one su veoma demokrati¢ne, ali niko ne
moze da donese neku odluku iza koje e svi stajati“ — ukratko rezimira jedna
aktivistkinja, dok objasnjava kako se komsije organizuju oko protesta, rad-
nih ili direktnih akcija. Dakle, komsiluk se organizuje neposredno, svaki put
kada je direktno ugrozen. Grupe sluZe za oglasavanje i objavu vecih dogada-
ja, za mobilizaciju Sireg kruga zitelja. Aktivisticke druzine deluju sve vreme,
usmerene su ka lobistickim i legalistickim dejstvima, kao $to su: upucivanje
primedbi na zakonske okvire (investicija), apeli partijama, lobiranje protiv
intervencija u PGR, deljenje letaka, lepljenje plakata, organizacija Standova i
prikupljanje potpisa za peticije. O tome iscrpno izvestavaju aktivisti. Samo je-
dan glas iz komsiluka se osvr¢e na zanemarene kucne savete, kao potencijalne
tacke za uredivanje zajednickog Zivota. Ovakve spontane forme organizova-
nja ukazuju na trajnu potrebu za lokalnim strukturama odlucivanja, ali i na
odsustvo stabilnih institucionalnih oslonaca. To potvrduje tezu koju iznosi i
Duda (2023): da politicko delovanje ne nestaje usled apatije, ve¢ usled trajnog
potiskivanja svakog prostora u kojem bi moglo da se institucionalizuje na
demokratski nacin.

Delotvorne akcije. Najdelotvornije su one koje se organizuju povodom van-
rednih situacija, kada je potrebna hitna odbrana teritorija. Takve su na pri-
mer bile akcije oko odbrane Savskog nasipa, prisecaju se komsije, kao i pro-
test kod Selove pumpe, koji je okupio gotovo dve hiljade ljudi. Odli¢an odziv
imaju i veliki javni dogadaji kao $to su koncerti, trka, rucak ili zurka: ,,Mora
da bude besplatno i masovno®, procenjuje jedan glas, a drugi insistiraju na
pozitivnom predznaku okupljanja, kao na primer prilikom zajednicke sad-
nje na livadi, ili oslikavanja amfiteatra: ,Ljudima je muka od negative. Samo
pozitivne poruke treba slati, to moze da pokrene ljude.” Prisecaju se i kako
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su pocele velike akcije, i $ta je bilo presudno: ,,Mnogo toga se promeni kad
jedan covek inicira neku stvar, pokrene nekoliko ljudi, pa se ostali ukljuce.
Ali taj jedan je klju¢an. Cini se da komsije katkad precenjuju individualni
entuzijazam, mada jasno prepoznaju vaznost neposredne agitacije i direktno
povezivanje s ljudima: ,,Kada popri¢amo licem u lice, pa ga pozovem direk-
tno, ne moze da ne dode!*

Treba aktivirati omladinu, kazu, mobilisati upravnike zgrada iz redova sta-
nara koji najbolje razumeju i prate lokalne probleme (,,samo da nije partijski
kadar!®), praviti informativno-edukativne sadrzaje kao §to su tribine, $tam-
pati fanzine i lokalne novine: ,,Ljudi ne znaju kako se planira gradnja novih
zgrada, to su skriveni procesi, treba ih informisati!“

Smetnje i prepreke u aktivaciji. Brojne su, oko toga se svi slazu. Najve(i pro-
blem je pasivnost ljudi i inercija, isti¢u sagovornici, manjak motivacije da se
ljudi ukljuce tako da aktivisticke organizacije ostaju malobrojne: ,,Ja prosto
ne znam kako ljude pokrenuti da nesto urade®, kaze komsija, a drugi dodaje:
»Svi Cekaju da neko drugi nesto organizuje, ili da neko drugi resi problem,
ako moze zauvek. Niko ne shvata da je to dugotrajan proces. Javlja se zamor,
nedostaju vremenski resursi. Ljudi su svesni da je ogromna koli¢ina truda
i vremena potrebna za organizaciju akcija, a ve¢ina ljudi je opterecena po-
slom i brojnim obavezama: ,,Ne mozemo da postignemo sve, ne stizemo da
se organizujemo, a opozicija ne radi svoj posao kako treba.” Usled fluktuacije
stanovnistva i ukidanja svih mesta za okupljanje, komsiluk ostaje razjedinjen
i otuden. Ne postoje mesta ¢ak ni za razmenu stavova ili diskusiju, a kamoli
za pronalazenje nekog zajednickog resenja, te disenzus oko pojedinih postu-
paka vlasti dodatno razjedinjuje zajednicu (slucaj ,Gusar®). Iz subjektivnih
utisaka, evidentan je manjak solidarnosti, a usled pomeranja frustracije kat-
kad i negativni afekti, kao Sto je zavist. Akumulira se nezadovoljstvo zbog
manjka resursa da se iz defanzivnog prede u ofanzivniji modus delovanja:
»OVo je maraton, nije sprint. Mi non-stop gasimo vatre, i bukvalno ne stigne-
mo nista drugo da radimo nego samo da gasimo vatre. Otud taj neki utisak
da se samo time bavimo i da nista ne postizemo.“ Jedan glas dopunjuje: ,,Sad
je glavni odgovor koji dobijes kad nekog pozoves: 'Necemo mi da se bavi-
mo politikom. To je ozbiljan problem.“ Predubedenja spram participacije u
drustvenim procesima dodatno otezavaju Sirenje borbe, jer ljudi izjednacava-
ju politicko i partijsko delovanje te reaguju averzijom.

Odnos prema mesnim zajednicama. Kada ljudi govore o preprekama i
smetnjama, ¢esto se osvréu na odnos prema mesnim zajednicama. Na pr-



vom mestu se pojavljuje problem nedovoljne informisanosti: ljudi ne znaju
da mesne zajednice postoje; ako znaju - onda ne znaju ¢emu sluze. Desava
se da ne znaju ni gde se ta¢no nalaze prostorije mesnih zajednica. Na temat-
skoj tribini, jedna od uéesnica tim povodom isti¢e: ,,Cini mi se da smo digli
ruke od gradskih opstina, jer nam je neko rekao da one nemaju nikakve nad-
leznosti, i da nista ne moze da se uradi dok se ne promene visi pravni akti,
poput Statuta grada.“ Drugi veliki problem je potpuna degradacija mesnih
zajednica kao institucija, primecuju gradani, kao i njihovo obezvlas¢ivanje:
Mesnim zajednicama su oduzete sve funkcije, a delokrug rada sveden na sit-
ne sezonske servise (deljenje soli tokom zime ili sredstava za deratizaciju),
te ustupanja prostora za izvodenje izbora za vi$e nivoe javne uprave. Jedan
od starijih ucesnika pomenute tribine se¢a se nekadasnjih prednosti: ,,Ako
bismo vratili funkcije mesnim zajednicama, kakve su one bile 70-ih, mogli
bismo skoro sve svoje potrebe da re§avamo na mesnom nivou. Za sve papire
koji su bili potrebni, izvode iz mati¢nih knjiga, dokumentaciju za li¢ne karte
- mi smo odlazili u mesne zajednice, a oni su nas obavestavali kada to zavrse.
Nije bilo redova i ¢ekanja, a znala se odgovornost pojedinaca.“ Mladi glas
poentira: ,,Potrebno je da znamo $ta nam znaci mesna zajednica, da je ona
osnova svakog drustva, tj. prvi korak koji treba da ucini$ u pogledu pristupa
drus$tvenim procesima.“

I koliko god gradani zvucali mra¢no dok govore o problemima, ideje im ne
manjkaju dok smisljaju $ta bi u svojoj mesnoj zajednici Zeleli da naprave i
organizuju. Kazu da hoce: javne bioskope u parkovima sa otvorenim kalen-
darom na bazi samoorganizacije, pesnicke veceri na otvorenom u kojima
ucestvuje komsiluk i koje ureduje zajednica, utakmice raznih vrsta i me-
dublokovske sportske turnire, Sahovski klub i radionice za okupljanje svih
generacija. Napravili bi nove zelene povrsine (za sadenje) i druzenje, ¢ak i
zeleni koridor izmedu savskog i dunavskog keja. Nabavili bi i male traktore
za CiS¢enje snega, kao i druga pomagala, koje bi komsije iz mesne zajednice
pozajmljivale po potrebi. Sve bi to moglo da se radi, znaju, kad bi mesna za-
jednica ozivela.

Aktivacija mesnih zajednica

Do juna 2024. komsije iz savskih blokova mahom su se organizovali preko
socijalnih mreza i grupa, umesto u mesnim zajednicama. Pokretali su direk-
tne i radne akcije svaki put kada su im prava ili potrebe ugrozene. Pritom, u
razgovorima su pokazali da prepoznaju vaznost mesnih zajednica, i ne pre-

Irena Risti¢

Milan Dordevi¢

(o)
=




O
N

NOVOBEOGRADSKIH BLOKOVA

PROBLEMA U AKTIVACIJI MESNE SAMOUPRAVE

GUZVA U MESNOJ ZAJEDNICI: MAPIRANJE PRILIKA |

staju da traze prostore neposrednog odlucivanja i uticaja, kako na stambenu
tako i na druge javne politike od kojih im Zzivoti zavise. Ve¢ina komsija s koji-
ma smo razgovarali ukljucila bi se aktivno u pripremu izbora za savet mesne
zajednice, kroz agitaciju, organizaciju i logisticku podrsku (80% njih), pod
uslovom da nominacije dolaze iz komsiluka, a ne iz struktura javne uprave.
Tre¢ina sagovornika je i prihvatila kandidaturu za ¢lana ili ¢lanicu saveta me-
sne zajednice, kada smo im preneli nominacije komsija.

Paradoksalno, zitelji ipak ne pokazuju spremnost da sami preuzmu inicijati-
vu za organizaciju neformalnih izbora u svojim mesnim zajednicama. Kada
smo im prikazivali izborna iskustva iz drugih mesnih zajednica, i dejstva koja
su postignuta, ostajali bi uzdrzani. Cini se da su jedni preplavljeni Sumom le-
galistickog haosa kojom su mesne zajednice obezvlas¢ene, uz mnogo pitanja
pravno-birokratskog tipa vezanih za odluke uzurpiranih drzavnih institucija,
a drugi ostaju skepti¢ni prema dejstvu neformalnih izbora koji su pokrenuti
van institucionalnih okvira, te nisu priznati od vlasti. Poroznost granice iz-
medu legalnog i legitimnog ne pomaze im u odluci, te prvi atribut preuzima
prevagu kao klju¢ni parametar procene izvodljivosti, a mozda i efektivno-
sti. Skepsa dominira i uspesno brani od svake akcije. Za sve vece strukturne
promene, daleko viSe se o¢ekuje od promene vlasti na izborima, no od bilo
kakvog vida samoorganizovanja. I mada primecuju da opozicija ,,ne radi svoj
posao’, o¢ekivanja od pojedinih partija su veoma visoka, a poverenje im se
poklanja bez trunke oklevanja. To je druga stvar koja se ne dovodi u pitanje,
i gotovo nikada se ne pojavljuje u razgovorima: niko od aktivista i komsija ne
preispituje politiku opozicionih partija koje deklarativno zastupaju koncept
mesne samouprave, ¢ak i kada predstavnici tih partija prave upitne koalicije
s partnerima koji zastupaju projekte investitorskog urbanizma i eksploataciju
prirodnih resursa Srbije. Skepsa prema neformalnim oblicima delovanja nije
nuzno izraz pasivnosti, ve¢ racionalna reakcija na sistemsko obesmisljavanje
participacije — $to Ostoji¢ (2022) i navodi kao rezultat dubljeg procesa pre-
raspodele politicke mo¢i ka centrima upravljanja, ¢ime se direktno potiskuje
potencijal lokalne samoorganizacije.

4. Na kraju - pocetak

Kao zavrsni dogadaj istrazivackog procesa, u Mesnoj zajednici ,,Savski kej u
Bloku 70 odrzan je 12. juna 2024. godine veliki sastanak na koji su bili pozva-
ni svi ucesnici i ucesnice. Diskutovali smo o rezultatima i zajednickim uvidi-
ma, kao i 0 moguc¢nosti kolektivnog organizovanja izbora za savet. Analiza je



dopunjena novim uvidima, a razmotrene su uloge prisutnih u ¢itavom pro-
cesu. Mi nismo insistirali da se izbori izvedu, niti smo pokrenuli inicijativu
samostalno. Agitovali smo otvoreno i ponudili licne resurse, kroz logisticku
i organizacionu podrsku. Do danas izbori nisu organizovani. To je pokazalo
i limite ovakvih istrazivacko-akcionih intervencija. Vidimo ih upravo u sve-
tlu politicke demobilizacije koji su izazvani normativnim raskidom izmedu
zakonskih moguc¢nosti i sistemske neprohodnosti, o ¢emu je pisao Radoje-
vi¢ (2023). Uprkos istrajnosti i uvidima, sami gradani ostaju ,,zaglavljeni“ u
ovom procepu, oc¢ekujudi razresenje s visih nivoa vlasti. Svakako, to nije jedi-
ni moguci ishod. Potvrduju to alternativni modusi politickog organizovanja
koji izranjaju iz studentskih protesta, samo pola godine kasnije.

Ipak, politicki impuls nije nestao. Naprotiv, u procepu izmedu moguceg i fak-
tickog smesta se i nedavna inicijativa studenata koji, nakon visemese¢nih blo-
kada univerziteta, pozivaju gradane na organizovanje narodnih zborova po
uzoru na plenumsku praksu. U Pismu narodu Srbije iz marta 2025, oni ekspli-
citno pozivaju na reaktivaciju lokalne samouprave kroz zborove gradana, kao
zakonima zagarantovan, ali politicki potisnut oblik odlucivanja. Takav po-
ziv ne dolazi iz utopijskog impulsa vec iz vrlo konkretne spoznaje o nemoci
predstavnickih struktura da odgovore na viSedecenijsku drustveno-politicku
krizu: ,,Predstavnicka demokratija ocigledno nije u stanju da resi visedecenij-
sku krizu [...] dok model neposredne demokratije, na osnovu naseg iskustva,
ima dobru $ansu“ (Studenti u blokadi, 2025).

Jos kako! Na osnovu studentskog iskustva, koje dele s gradanima, ¢ini se da ¢e
se mesne zajednice tek aktivirati u narednom periodu. Krece se ka njima sve
odluc¢nije. Na samom pocetku prolec¢a 2025. u novobeogradskim blokovima
pokrenuti su zborovi. To je dobar pocetak jedne borbene sezone protiv neo-
liberalne oligarhije — na pragovima mesnih zajednica.
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COMMOTION IN THE LOCAL COMMUNITY:

MAPPING POSSIBILITIES AND CHALLENGES

IN THE (RE)ACTIVATION OF LOCAL SELF-GOVERNANCE
IN NEW BELGRADE’S BLOCKS

Abstract

This paper focuses on the reactivation of local self-governance in the Sava
River residential blocks of New Belgrade, within the context of current politi-
cal and urban transformations in Serbia. Starting from the historical roots of
local community councils (mesne zajednice) in Yugoslav society, the research
traces their institutional degradation and normative dismantling in the con-
temporary legal framework, and raises the question whether they can be revi-
talized through alternative modes of self-organization. The qualitative action
research, conducted through focus groups with 29 residents across four local
communities, aimed to map local problems, explore potentials for collective
organizing, and assess the conditions for re-establishing local self-governance.
The findings point to deep dissatisfaction among citizens regarding the usur-
pation of public space, infrastructural collapse, and the general demobilization
of the population. While participants express a desire for direct political partic-
ipation and willingness to engage in informal elections for local councils, legal
ambiguity and entrenched political disempowerment prevent concrete steps.
The paper highlights the paradox of legally foreseen but practically obstruct-
ed participation. Participants perceive local communities as potential centres
of democratic decision-making, yet see their revitalization as contingent upon
broader political change. Nevertheless, the research identifies further steps for
grassroots action, primarily through citizens’ assemblies, which may offer a
spark for political imagination and a new cycle of struggle against the neolib-
eral oligarchy, at the very thresholds of local communities.

Keywords
local self-governance, community, political mobilisation, self-organisation,
Sava River blocks, action research

Primljeno: 3. 8. 2025.
Prihvaceno: 20. 9. 2025.

Irena Risti¢

Milan Dordevi¢

O
wv







Originalan nau¢ni rad

https://doi.org/10.18485/fdu_zr.2025.48.6 " i~ §

Marija Koprivica Lelicanin' § % él

SAE Institute Milano = & 5 §
KITSCH ME IF YOU CAN:
O DIGITALNOM ITALIJANSTVU
SA UMBERTOM EKOM

Apstrakt

U radu je ukazano na neke od savremenih medijskih fenomena kroz speku-
lativan ali teorijski utemeljen dijalog sa italijanskim misliocem Umbertom
Ekom. lako je najpoznatiji kao romanopisac, Eko je jos u svojim ranim ese-
jima, gotovo paralelno s Makluanom i Bartom, razvio originalan pristup
analizi savremene kulture (stripa, reklame, popularne muzike i (crtanog)
filma), isticuci znacaj viseslojne interpretacije. Ekove definicije kica, abe-
rantnog dekodiranja ili kulturnih mitova u ovom radu su preispitane u da-
nasnjem, algoritamski strukturisanom kontekstu. Kroz zamisljeni dijalog ne
samo da oZivljavamo Ekovu teoriju sledeci njegov briljantan duh kritickog
preuzimanja i gotovo subverzivne igre, pa cak i s naucnim clankom kao tek-
stom. Na primerima tumacenja fenomena ,digitalnog italijanstva” kao $to
su Italian Brainrot, modni fenomen sprezzatura ili Boticelijeva Venera kao
prva digitalna influenserka, konacan cilj nam je ukazati na trajnu relevan-
tnost Ekovog semiotickog aparata za analizu medija, jezika i kulture koje i
danas oblikuju digitalnu komunikaciju.

Kljucne reci
Umberto Eko, kic, aberantno dekodiranje, sprezzatura, kulturni mitovi
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1. Uvod

Ve¢ skoro deceniju nam nedostaju Ekova pronicljiva tumacenja tema iz sva-
kodnevnog zivota koje smo, pored njegovih knjizevnih i teorijskih dela, ima-
li priliku da upoznamo u italijanskoj novinskoj rubrici Bustina di Minerva.?
Eko je imao jedinstven dar da nas nasmeje, a istovremeno i podstakne na
duboko promisljanje o skrivenim znacenjima i strukturama. Njegova prva
zbirka eseja iz $ezdesetih godina proslog veka (originalno izdanje iz 1964),
pod nazivom Apocalittici e integrati (Eco 2023a), predstavlja nagovestaj bu-
duce semioticke misli. I u potonjim delima - na primer Diario minimo (Eco
1973), Struttura assente (Eco 1968) — Eko je nudio jedinstvene i sveze uvide
u savremenu kulturu, raspravljajuci o stripovima, reklamama i svakodnevnoj
upotrebi medija. Njegov inovativan pristup i stil pisanja nisu samo odrazavali
tada nove teme i interesovanja, koje su se gotovo istovremeno pojavile kod
Marsala Makluana (McLuhan 2011, originalno izdanje iz 1951) u Severnoj
Americi, Rolana Barta (Barthes, 1957) u Francuskoj i predstavnika Bermin-
gemske $kole u Velikoj Britaniji. U pristupa¢nim i ¢esto duhovitim filozof-
skim refleksijama, a narocito svojim Zivim i konkretnim primerima, Eko je
pionir posebnog semioti¢kog pristupa proucavanju medija, komunikacije i
kulturnih fenomena u Italiji. Neki od Ekovih originalnih pojmova i danas
snazno odjekuju u savremenoj kulturi.

Ovaj rad reaktivira Ekove klju¢ne semioticke koncepte u svetlu savremenih
i digitalnih transformacija medijskog pejzaza. U knjizi poslovi¢nog naslova
Apocalittici e integrati (doslovno ,,Apokalipticari i integrisani”), Eko (Eco
2023a) ukazuje na antagonisticke drustvene podele uzrokovane dijametral-
no suprotnim videnjem uloge kulture u drustvu. Za apokalipticare kultura je
»aristokratska ¢injenica, ljubomorno negovana, uporna i usamljena izgrad-
nja unutrasnjeg sveta koji se izotrava i suprotstavlja vulgarnosti mase” (Eco
2023a: 3). Nasuprot tome, ,integrisani retko teoretisu, a ¢e$¢e deluju, pro-
izvode i svakodnevno emituju svoje poruke na svim nivoima” (Eco 2023a:
4). Iako je ,duboko nepravedno” svoditi ljudska ponasanja na navedene dve
suprotnosti, ove pozicije sluze kao krajnje grupisanje i tipiziranje niza kultur-
nih izbora koje bi trebalo analizirati konkretno i $to smirenije (Eco 2023a).

2 Bustina di Minerva je naziv rubrike u italijanskom nedeljniku LEspresso. Ime potice od itali-
janskog izraza sul retro di una bustina di Minerva $to doslovno znaci na poledini kutije $ibica
marke minerva. Eko je odabrao taj naziv jer se upravo na poledini kutije Sibica cesto beleze
kratke i spontane ideje, lako zapaljive mudrolije vredne dubljih razmisljanja.



Eko je umro pre skoro deset godina, u trenutku kad tehnologija krece da se
razvija brze nego ikad i kad medijska usloznjavanja (krosmedijalnost, multi-
medijalnost, transmedijalnost i intermedijalnost®) i vestacka inteligencija po-
staju neizbezni. U ovo napeto doba medijskog narativnog raslojavanja i nera-
skidivog umrezavanja s ves$tackom inteligencijom, postavljamo pitanja: Kako
bi Eko protumacio najnovije tendencije u medijskoj kulturi? Sta bi rekao o
humoru, bizarnom pasti$u mimova, ili o stilizovanim prikazima italijanskog
nacionalnog identiteta koji kruze italijanskim digitalnim medijima, ¢ak i u
domenu institucionalnog brendiranja?

Kako ¢emo videti u analizama pojedina¢nih medijskih slucajeva, Ekova pro-
misljanja o ki¢u, kulturnim mitovima i hiperprodukciji znakova i dalje mogu
posluziti za dublje razumevanje savremenih fenomena. Umesto uobicajenog
predstavljanja teorijskog okvira, u radu su slucajevi uvodeni u zamisljenom
dijalogu sa Umbertom Eko, kao kreativnom primenom i sastavnim delom
kriticke analize. Odabrani su primeri iz savremene medijske kulture (2023-
2025), koji bi sasvim verovatno privukli Ekovu paznju.

2. ,Tralalero, Tralala”: simulakrum italijanskog jezika?

Eko: Tralalero, sta si ti: novi mit u vidu digitalne hiperrealne halucinacije
ili jos jedan oblik kica?
Tralalero: Ja sam tu da zabavim klince i zvucim italijanski.

Eko: Znaci, nisi Italijan, samo varas malu decu. Imas li neko znacenje?

Tralalero: Ne. Imam lajkove.

Pocetkom 2025. godine na drustvenim mrezama pojavile su se slike ajkula u
najki patikama, kamila s telom frizidera, balerina s glavom u vidu $oljice kapu-
¢ina itd. Rec je o likovima kao $to su Tralalero Tralala, Frigo Camelo, Ballerina
Cappuccina i na desetine drugih. Neka imena likova poticu iz italijanskog jezi-
ka, a neka samo tako zvuce. Slike su cesto pracene veoma glasno izgovorenim
besmislenim tekstom koji takode zvuc¢i pompezno italijanski. Skoro 77.000
ovakvih tiktok video snimaka oznaceno je tagom #italianbrainrot, a neki imaju
desetine hiljada, pa ¢ak i milione pregleda (Katz 2025). Samo jedan video s
likom Tralalero Tralala (v. @amoamimandy.1) sakupio je preko sedam miliona
pregleda i 600.000 lajkova za mesec dana (De Nittis 2025).

3 Dok se fenomeni poput krosmedijalnosti i multimedijalnosti odvijaju prvenstveno na tehno-
loskom planu, transmedijalnost i intermedijalnost obuhvataju jezi¢ki plan (Zecca 2020: 181).
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Sam izraz brainrot (doslovno trulez mozga) proglasen je 2024. za re¢ godine
po izboru Oksfordskog re¢nika, i oznacava mentalno i intelektualno propa-
danje izazvano prekomernim i nekritickim konzumiranjem trivijalnog digi-
talnog sadrzaja, najcesce putem drustvenih mreza (De Martino & Basta 2025,
Yousef et al. 2025). Izraz je izabran putem javnog glasanja, u kojem je vise od
37.000 ljudi odlucivalo izmedu termina koje su oksfordski leksikografi pret-
hodno analizirali i predlozili na osnovu njihove sociokulturne vaznosti (De
Martino & Basta 2025). Ova kolektivna odluka oslikava sve ve¢u drustvenu
zabrinutost zbog nacina zivota u digitalno prozetom svetu, koji se sve cesce
dovodi u vezu s psihickim opterecenjem i slabljenjem sposobnosti kritickog
promisljanja (De Martino & Basta 2025). Trend se prosirio i na druge krajeve
sveta, te ukljucuje i likove iz Meksika, Indonezije, Francuske i Nemacke (Katz
2025). Italijanski brainrot oslanja se na milozvuc¢nost italijanskog jezika u
postizanju humora. Besmislene recenice nepostojeceg jezika sa italijanskom
prozodijom cesto sadrze skrivene reference, bogohulni jezik ili seksualne vul-
garnosti prikrivene pseudoitalijanskim izrazima, te predstavljaju opasnost za
globalne korisnike (De Masi 2025). Ova algoritamska kamuflaza (Striphas
2015 in De Masi 2025) narocito je opasna za najmlade pripadnike digitalnih
zajednica $irom sveta tzv. generacije Z i Alfa. Dok italijanski govornici u liku
Tralalero Tralala vide uvredljiv sadrzaj, Sira medunarodna publika ga doziv-
ljava kao bezopasnu glupost. Time se osvetljava nacin na koji se simbolicki
vazan ili zabranjen sadrzaj predstavljen kroz apstraktne audiovizuelne forme
moze pretvoriti u trivijalnu zabavu bez ozbiljnih posledica. Ujedno se kultur-
no osetljiv materijal pretvara, umnozava i deli u mimove liSene znacenja (De
Masi 2025). I dok su mnogi zabrinuti ovakvim hiperrealnim sadrzajima, ima
i onih koji u tome ne vide nista vise od novog tiktok trenda, nalik ¢ak nekim
prethodnim, takode sa zivotinjama. Tako je Italian brain rot prozvan i ,,I Can
Has Cheezburgerom generacije vestacke inteligencije, ¢ime se aludira na po-
pularni mim od pre skoro dve decenije sa mackama i sme$nim besmislenim
natpisom (Katz 2025). Kompanije ,,Ryanair i ,,Samsung Belgium® ukljuci-
le su Italian brainrot u svoje kampanje (De Nittis 2025). Savremeni mislilac
Dzordan Peterson (Jordan Peterson) u ovim karakterima vidi ¢ak elemen-
te jungovskog kolektivnog nesvesnog (DUDETBG 2025), a lingvista Adam
Aleksi¢ na svom tiktok nalogu predlaze tumacenja u postmodernistickom
klju¢u Bodrijareve hiperrealnosti (etimologynerd 2025). Bloger Ajdan Voker
(Aidan Walker) vidi brainrot kao umetnost jer razbija logiku svakodnevnog
razumevanja sveta parodiraju¢i nacine na koje klasifikujemo stvarnost. Kao
$to se Fuko smeje nad Borhesovom izmisljenom kineskom enciklopedijom
koja nastoji da pokaze koliko su nase nauc¢ne kategorije proizvoljne, tako bra-
inrot kroz apsurdna imena, dijagrame i likove generisane pomocu vestacke



inteligencije stvara haos koji nam se ¢ini sme$nim, ali zapravo razotkriva ko-
liko su nasi sistemi znacenja krhki (Walker 2025). Taj ,smeh koji zna“ otva-
ra prostor za kriticko misljenje, pa Voker u ovim mimovima vidi ne samo
humor ve¢ savremeni oblik vizuelne filozofije (Walker 2025). Moguce je u
ovim mimovima prepoznati pozitivnu sliku digitalnog italijanstva, odnosno
¢ak i potencijal za ucenje italijanskog jezika i $irenje italijanske kulture. Tako
na sajtu jedne americke $kole stranih jezika saznajemo da je Italian Brain-
rot ,najludi nacin da se naudi italijanski®. Ovi likovi, naime, pomazu da se
uci italijanski nesvesno kroz ritmove i strukture jezika koji se ponavljanjem
usvajaju bez pritiska. Pored toga, podsti¢u radoznalost i bude interesovanje
studenata za savremenu italijansku kulturu (International Centre for Langu-
age Studies 2025).

Budu¢i da nas je Eko (Eco 2023a) pozvao da razmisljamo kako iskoristiti
fenomene masovne kulture kao ve¢ uspostavljenu platformu za serviranje
kulturnih vrednosti, ukljuc¢ujudi i sadrzaje visoke i aristokratske kulture, uo-
¢avamo da konkretan fenomen italijanskog brainrota otvara nekoliko mo-
guc¢nosti. Namerno iskrivljen, pa ¢ak i nemoguc italijanski jezik ne sluzi samo
kao parodija ve¢ i kao oznacitelj ,autenti¢nog italijanstva®, funkcionisuci kroz
mimikriju, ki¢ i postironi¢nu naklonost. Mimovi osciliraju unutar metamo-
derne (v. Koprivica Leli¢anin & Radenkovi¢ Sosi¢ 2021; Koprivica Leli¢anin
& Jovanovic¢ 2023) napetosti izmedu iskrene decje razigranosti i distancirane
ekscentri¢nosti, omogucavajuci korisnicima da istovremeno ismevaju i slave
kulturne oznacitelje. U ovom ekosistemu, jezik postaje performativni artefakt
koji istovremeno signalizira pripadnost digitalnoj supkulturi insajdera, ali je
moze i ismevati. Ovako postavljen problem namece provere Ekovih defini-
cija kica ili loseg ukusa. Naime, u eseju Struttura del cattivo gusto (Struktura
loseg ukusa) objavljenom u knjizi Apocalittici e integrati (Eco 2023a), ki¢ je
definisan kao neumereno prefabrikovanje i nametanje odredenog efekta, na-
mera da se pored artefakta ponudi i ve¢ definisana sentimentalna reakcija. Za
Eka je ki¢ i laz u umetnosti, bilo u delu ili postupku, a losim ukusom sma-
tra jednodimenzionalno delo koje ne budi potrebu za daljim pitanjima ili je,
jednostavno, protiv pravila dobrog ukusa iako se trudi da bude videno kao
umetnost (Ryyndnen 2018: 78). Koliko god nam se neki od ovih likova ¢inili
neukusno bizarni ili ¢ak ruzni, oni nemaju nameru da budu nista drugo nego
to $to i sami kazu da jesu. Italian brainrot ne izaziva nelagodnost poznatu
kao uncanny valley.* Znamo da ove vizuelno nesvakidasnje kombinacije ne

4 Uncanny valley je pojam iz robotike koji opisuje fenomen osecaja nelagode na humanoidne
robote ili digitalne likove koje, i pored velike vizuelne uverljivosti, tek poneki detalj odaje, npr.
gestikulacija, mimika, pogled i sli¢no (Mori 1970/2005).
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postoje. Znamo i da je glas Al generisan. Bez ikakve lazi ili pretenzija, ovi mi-
movi su bizaran spoj zivog i nezivog, stvoreni pomocu vestacke inteligencije i
samo zvuce italijanski, $to kod najmladih proizvodi efekat nonsense humora.

3. Aberantno dekodiranje influenserke Venere

Venera: Stvarno ne razumem. Napravili su mi profil, nasli pratioce, obukli me
moderno... Sve sam uradila kako su mi rekli. A opet... kazu mi da sam krindz!

Eko: Ah, draga moja. Tvoj andeoski lik sisao je medu smrtnike. Ali znas,
znacenje se ne kontrolise. Jedna je stvar kod, a drugo dekodiranje.

Venera: Ali zar nisam govorila njihovim jezikom? Selfiji, storiji, emodZiji...
¢ak sam se pretvarala da jedem picu na jezeru Komo!

Eko: Upravo tu je problem. Pokusali su da tvoj renesansni sjaj prevedu u
oznacitelje italijanstva. I to na mreZama gde vladaju mladi, banalizovali

su te kicastim ocekivanjima pod izgovorom da je to Italija. Ali italijanska
publika nije dekodirala poruku kao sto je zamisljeno. To ti je ono sto ja zovem
aberantno dekodiranje.

Venera: Ja aberantna? Ikona vecne lepote?

Eko: Me ne ti. Sve te jukstapozicije, sve to oko tebe.
Reci to marketinskoj agenciji sledeci put kad ti ponude posao.

Jos$ jedan digitalni sluc¢aj nedavno je potpuno podelio javnost na apokalipti-
Care i integriste. Naime u prolece 2023. pokrenuta je nova turisticka kampa-
nja Italia. Open to meraviglia (Italija. Otvorena za ¢uda). U ulozi promoterke
iskori$¢ena je digitalna verzija Boticelijeve Venere. Kao i sve druge influen-
serke s drustvenih mreza i ova Venera je moderno odevena, putuje po Italiji
i komentarise italijanski life style (v. Koprivica Leli¢anin 2025, 2024; Frances-
coni 2025).

Kampanja je ponudena mladima, na njihovih mrezi i njihovim jezikom, ali
nije nai$la na mnogo pozitivnih reakcija. Ovaj slucaj je pokrenuo debatu o
ki¢u kao institucionalnoj semiotici: na medunarodnom nivou ¢itan je kao
ikonicko italijanstvo (Italianicity), a na nacionalnom kritikovan kao krindz,
narocito na drustvenoj mrezi Instagram. Dok su strani korisnici jednogla-
sno i gotovo bezli¢no hvalili kampanju (,,Italija je najlepsa zemlja na svetu”,
»Jadore”), i to pomocu ustaljenih oznacitelja italijanstva (emodziji u bojama
italijanske zastave), italijanski korisnici su uzareno komentarisali ideju Vlade



Italije (,Ova vlada je zivi mimS ,,Stari koji se prave da su mladi“i sl.), tehnic-
ku izvedbu (,,Foto$op za siromasne®, ,, Irebalo je da bude reklamna kampanja,
a ne igra pronadi gresku, ,, Li¢i na vrat Mister Muskola“), razne nelogi¢nosti
(bosiljak u karbonari, limun pored pice itd.), a slogan je ironi¢no preformuli-
san u Open to cringe (v. Koprivica Leli¢anin 2024, 2025).

Ovakvu situaciju bi Eko (Eco 1968: 102) podveo pod pojam ,aberantnog
dekodiranja“: publika, naime, moze da primi poruku sasvim drugacije od
namere posiljaoca usled nesklada izmedu interpretativnih kodova koji se
koriste. Odnosno, kada publika ne deli ili ne poseduje isti kod kao posilja-
lac poruke, bilo zbog spoljasnjih faktora, bilo zato $to se dovodi u pitanje
legitimitet posiljaoca, poruka se dozivljava neocekivano drugacije. U kam-
panji Italia. Open to Meraviglia pokusaj ,komunikacije odozgo“ naisao je na
lucidno, masovno i kriticki lucidno ,,aberantno ¢itanje®. Ustaljeni oznacitelji
italijanstva (boje zastave na Venerinoj gumici za kosu, Italija kao zemlja pice
i karbonare okamenjena i u italijanskom izrazu ,pica, pasta i mandolina®),
a najvise blasfemijsko zaodevanje renesansnog kulturnog mita u digitalnu
influenserku odstupili su od ocekivanog i procitani su kao krindz. U ovom
konkretnom slucaju, velika udaljenost izmedu sistema vrednosti posiljaoca
i onog primaoca dovela je do onoga $to Eko naziva ,semioloskom gerilom*
(Eco 2023b; Bentivegna 2003: 96).

4. Sprezzatura kao modni kulturni mit
Eko: Molim vas, objasnite mi... zasto ste odabrali te braon patike uz
crno odelo?

Influenser: To vam je sprezzatura, profesore. Kombinujes neuklopivo,
ali smisljeno.

Eko: Zanimljivo. U moje vreme to bi bio zlo¢in. Danas je to moderno?

Influenser: Da, ako hoce$ da pomisle da te bas briga, a da zapravo
izgledas bas kul.

Eko: Dakle, Kastiljoneovo univerzalno pravilo otmenosti svelo se na stil
oblacenja.

Influenser: Pa ne znam za njega... Mi tagujemo kao made in Italy i
Italian style.

Eko: Aha. Sprezzatura kao oznacitelj italijanstva u sluzbi modne industrije.
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Italijanska re¢ sprezzatura prvi put se pojavila u delu ,,Knjiga o dvoraninu” (II
libro del Cortegiano) Baltasarea Kastiljonea (Baltassar Castiglione), priruc-
niku za Zivot na dvoru iz $esnaestog veka. U ovoj knjizi plemici i plemkinje
razgovaraju o pozeljnim osobinama pravog dvoranina, i tako ve¢ gotovo na
pocetku (knjiga I, od XXVI) dolaze do univerzalnog pravila da se ,,po svaku
cenu treba kloniti izvestacenosti, kao nekog ostrog i opasnog $kolja, i da po-
menemo mozda jednu novu re¢, da u svemu treba postupiti s nekom vrstom
nehaja koji prikriva namestenost i pokazuje da je ono sto je uradeno i receno,
takore¢i, ucinjeno bez veceg razmisljanja” (Kastiljone 2012: 81). Sprezzatura
je dakle usla u italijanski jezik da bi oznacila nehaj, nonsalantnost, opuste-
nost, ali ne i nebrigu ili zapustenost. Italijansko-srpski re¢nik (Klajn: 1996:
815) belezi leksemu sprezzatura kao prezrivost, omalovazavanje, ali i nemar,
nehajnost i samouverenost. Korpus italijanskih i srpskih knjizevnih dela i nji-
hovih paralelizovanih prevoda SerbItaCor3 (Moderc 2015; 2025, Moderc et
al. 2023) otkriva i savremenu upotrebu reci sprezzatura, te se u srpskim pre-
vodima, pored nehaja, javljaju jos i znak nepostovanja, nipodastavanie, pre-
zrenje. Zaklju¢ujemo da sprezzatura u knjizevno-umetnickom jeziku i dalje
nosi znacenja slicna njenom jezickom rodaku disprezzo (prezir). Medutim,
u danasnjem kulturnom kontekstu, pogotovo na drustvenim mrezama, ovaj
pojam prolazi kroz proces koji bi Umberto Eco nazvao mitizacijom (Eco
2023a: 219), a ujedno i belezi izvesno semanticko pomeranje. U savremenoj
modi, sprezzatura postaje klju¢ni sastojak ,italijanskog stila® to jest neuhvat-
ljivi znak autenti¢nosti. Vizuelno se mitizuje u slikama muskaraca u pokretu:
nehajno vezan $al, olabavljen ¢vor na kravati, rucni sat preko kosulje, neo-
bi¢no uklopljene boje itd. U tim detaljima ne vidimo samo garderobu, ve¢
projekciju ideje Italije: elegancija bez truda, §arm bez napora, sloboda unutar
forme. Stoga, sprezzatura vise nije samo knjizevno-estetski koncept, niti kdd
ponasanja u visokom drustvu, ve¢ postaje kolektivna projekcija opstih teznji.
Sprezzatura ,simbolizuje nesvesno', i u njoj se prelamaju slike modernog ita-
lijanskog identiteta.

Istovremeno, u digitalnom svetu je zabelezeno izvesno semanticko udalja-
vanje od izvornog znacenja nehaja. U ¢lanku ,We asked 10 Italian style in-
fluencers to define the term ‘sprezzatura™ s portala Gentlemen’s Journal (Wells
2025) saznajemo da je sprezzatura prirodnost, spontanost (Alessandro Squ-
arzi), kombinovanje nespojivog u savr$en sklad (Luca Rubinacci), nepostova-
nje pravila (Fabio Attanasio), urodena lezernost i prirodnost (Pino Luciano),
modni kontrast poput bajkerske jakne uz odelo, cvetni $al uz kravatu, stare
patike uz skupe pantalone i sl. (Vincenzo Di Luca), unutrasnji instinkt koji
se ogleda u sportskim sakoima, cvetnim dezenima (Gianfrancesco Musella),



samopouzdano i opusteno krsenje modnih pravila (Franco Mazetti), neoce-
kivane modne kombinacije kao u stilu osamdesetih (Andrea Luparelli), pri-
rodna lezernost koja se ogleda u pantalonama i sakou koji se ne poklapaju
savr$eno, nehajno prebacen $al, sat, mokasine (Alessandro Marinella) i, ko-
nacno, sposobnost pazljivog odabira detalja, a da to ne odaje trud koji stoji
iza toga (Niccolo Cesari) (Wells 2025). Od urodene nonsalantnosti i prikrive-
nog truda, preko knjizevnog prezrenja, influenseri danas dolaze i do svesnog
krsenja pravila, ¢ak i uvodenja neocekivanog elementa. Rezultat je, naravno,
jedinstveni sklad italijanskog stila koji je tesko imitirati, ali lako tagovati kao
Italian style ili Made in Italy.

Bas kao $to je Kastiljone trazio od dvoranina da svojim ponasanjem prikrije
trud i pretvori disciplinu u lakocu, tako i danasnji digitalni imaginarijum od
Italijana trazi da bude oli¢enje tog paradoksa. Sprezzatura nije vise individu-
alna vestina, ona postaje mit. Kao namerno krsenje pravila, poput baroknog
konceta, ali ni nalik kempu (v. Gakovi¢ 2025), u spoju nespojivog i promisljene
lezernosti sprezzatura jo$ jednom iskazuje ingenioznost italijanstva. Modna in-
dustrija i luksuzni brendovi kodifikuju potom odredene standarde nonsalantne
elegancije dok ih publika na drustvenim mrezama reinterpretira i transformise
u sopstveni dozivljaj, stvarajuci hibrid izmedu institucionalnog i spontanog.

Danas je sprezzatura postala mit i arhetipska slika modernog Italijana, simbol
elegancije bez truda i sb prirodnim $armom, a u pozadini krije disciplinu,
kulturni kod i dugogodisnju tradiciju. Sprezzatura se i kao sprezzy odomacila
u engleskom jeziku. Na taj nacin, sprezzatura funkcioniSe kao savremeni mit:
objekat kulturne projekcije kroz koji se manifestuju opste teznje i idealizova-
na slika identiteta.

5. Zakljucak

Cilj ovog rada bio je ukazati na aktuelnost u i$¢itavanju pojmova koje je pre
mnogo decenija definisao Umberto Eko. Definicije kic¢a, aberantnog dekodi-
ranja i kulturnih mitova i danas omogucavaju dublje razumevanje danasnje
digitalne i algoritamske komunikacije popularne kulture. Eko je jo$ u zbirci
pod naslovom Apocalittici e integrati (originalno izdanje iz 1964) postavio
pitanje kako masovni mediji mogu prenositi kulturne vrednosti, a danas bi-
smo to isto pitanje mogli prosiriti: Kako digitalni i algoritamski posredovani
mediji transformisu kulturne mitove i kakvu novu semioticku pismenost za-
htevaju od svojih korisnika?
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U radu je ukazano na nekoliko savremenih medijskih fenomena. Italian bra-
inrot, Boticelijeva Venera kao digitalna influenserka i viralna reinterpretacija
renesansnog ideala (sprezzatura) pokazuju kako se kulturni kodovi u digi-
talnom dobu stalno preoblikuju, gube stabilnost, zadobijaju nove funkcije i
van granica Italije. Italian Brainrot, globalni talas mimova/ nadrealnih slika
kombinacija zivotinja, nezivih objekata i bizarnih jukstapozicija, dolazi uz
apsurdne pseudoitalijanske natpise. Ove oblike sa odusevljenjem prihvataju
generacije Z i Alfa kao participativne tekstove, odnosno platforme za svoj
umetnicki izraz. Digitalno italijanstvo izgradeno na karakteristi¢noj prozo-
diji i milozvucnosti italijanskog jezika privlace digitalne prozjumere (pro-
sumers) $irom sveta da rastezu granice narativne logike i estetskih normi.
Nacionalna turisticka kampanja Italia. Open to Meraviglia iz 2023. godine, u
kojoj se Boticelijeva Venera pojavljuje kao influenserka, polarizovala je jav-
ni diskurs izmedu apokalipti¢nih kritika o narusavanju visoke umetnosti i
onih koji su Veneru integrisali kao fosilizovani simbol italijanstva. Onlajn
estetsko redefinisanje sprezzature, beznaporne elegancije i prirodne otmeno-
sti renesansnog dvorskog coveka, koja sada postaje viralna u instagram i tik-
tok tutorijalima, oznacava se kao autenti¢ni italijanski stil. Nekada retoricki
ideal drzanja i ponasanja, sprezzatura danas cirkuliSe kao memeticka poza ili
estetizovani signal pripadnosti u globalnom medijskom pejzazu u kojem je
stvarnost fotoSopirana, filtrirana, kopirana i hastagovana, a vizuelno preve-
dena u neobavezno prebacen $al ili sat preko kosulje. Ovi primeri su poziv
na razmisljanje na to kako nacionalni identitet, estetski kodovi i medijska
pismenost cirkuli$u i mutiraju unutar konteksta oblikovanog platformama i
algoritmima.

Polaze¢i od pretpostavke da bi ovi fenomeni mogli privu¢i Ekovu paznju,
na$ spekulativni uvodni dijalog isti¢e kako postojanost tako i transformaciju
Ekovih ideja u okruzenju obelezenom vizuelnom hiperprodukcijom i uru-
$avanjem jasnih komunikacijskih uloga podiljaoca i primaoca poruke. Za-
jednicka nit koja povezuje sve primere nije samo njihova savremenost ve¢
i pojam italijanstva, ili bolje receno italijanskosti, odnosno reprezentacije i
recepcije italijanskog duha u novim medijima i unutar same Italije i na glo-
balnom nivou. Svaki od analiziranih slucajeva otkriva da masovna kultura
u sebi nosi potencijal povrsne trivijalizacije, ali i kriticke lucidnosti. Primeri
ukazuju na trajnu relevantnost Ekove semiotike kao analitickog alata za ¢ita-
nje ne samo znakova naseg vremena ve¢ i mitova koji ih oblikuju i iskrivljuju.
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KITSCH ME IF YOU CAN:

O DIGITALNOM ITALIJANSTVU SA UMBERTOM EKOM

Marija Koprivica Lelicanin
SAE Institute Milano, Italy

KITSCH ME IF YOU CAN:
ON DIGITAL ITALIANICITY WITH UMBERTO ECO

Abstract

The paper highlights certain contemporary media phenomena through a
speculative yet theoretically grounded dialogue with the Italian thinker Um-
berto Eco. Although best known as a novelist, Eco, already in his early essays
and works, developed, almost in parallel with McLuhan and Barthes, an
original approach to the analysis of contemporary culture (comics, adver-
tising, popular music, and (animated) film), emphasizing the importance of
multilayered interpretation. Eco’s definitions of kitsch, aberrant decoding, or
cultural myths are re-examined in today’s algorithmically structured world.
Through an imagined dialogue, we not only bring Eco’s theory to life by fol-
lowing his brilliant spirit of critical appropriation and almost subversive
play, even when applied to a scholarly article as a text. By interpreting phe-
nomena of “digital Italianicity” such as Italian Brainrot, the fashion concept
of sprezzatura, or Botticellis Venus as the first digital influencer, our ulti-
mate aim is to demonstrate the lasting relevance of Eco’s semiotic apparatus
for analyzing media, language, and culture, forces that continue to shape
digital communication today.
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Umberto Eco, kitsch, aberrant decoding, sprezzatura, cultural myths
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MODNI DISPOZITIV U DRUSTVU
NADZORA: MEHANIZAM MOCI
ILI MEHANIZAM OTPORA

Apstrakt

Polazeci od teorije moci, pojmova dispozitiva i biomoci, teorije novih medija
i primera iz savremenog modnog dizajna, u radu se analizira modni dispo-
zitiv kao metamedij i metaproteza - prosirenje svih cula i nervnog sistema,
koji u 21. veku prerasta u produzetak mozga. Kako se uvecavaju funkcije i
moci modnog dispozitiva kao novog medija, postavlja se pitanje da li pa-
metna odeca kao nov mehanizam moci drustva nadzora postaje dispozi-
tiv prekomerne biomoci nad telom i Zivotom, ili je upravo ta prekomernost
moze pretvoriti u kontradispozitiv — mehanizam otpora. Ova ambivalentna
dinamika moci i otpora, modnog dispozitiva i kontradispozitiva bice kljucna
za bududi razvoj modnog dizajna, koji mora biti po meri oveka i prirode, a
ne korporativnog kapitala i drustva nadzora.

Kljucne reci
modni dispozitiv, moé, pametna odeca, biomo¢, drustvo nadzora, kontra-
dispozitiv

»Na izu¢avanju mehanizama moci koji su zaposeli tela, kretnje,
ponasanja, treba izgraditi arheologiju humanistickih nauka.“

Misel Fuko

U drustvu nadzora, gde je bezbednost iznad zakona, slobode i ljudskih prava,
modni dispozitiv postaje sve efikasniji i ekonomicniji, sve zabavniji i neo-

1 majadavidovac@yahoo.com; ORCID 0009-0006-9677-9996

—_
—_
—_

Maja Nedeljkovi¢ Davidovac



—_
—_
N

MODNI DISPOZITIV U DRUSTVU NADZORA:
MEHANIZAM MOCI ILI MEHANIZAM OTPORA

phodniji, a istovremeno i sve opasniji, jer odeca zahvaljuju¢i novim tehno-
logijama, postaje pametna - jo$ jedan novi medij koji poseduje sva svojstva
nadzorno-medicinskog uredaja. Prema francuskom filozofu Miselu Fukou
(Michel Foucault), savremeni modni dispozitiv moze da se definise kao hete-
rogeni skup diskurzivnih i nediskurzivnih praksi, od modnog diskursa, znan-
ja, institucija kao $to je modni sistem, novih medija, do svakog pojedina¢nog
odevnog komada cija je strateska funkcija da odgovori na hitne potrebe mod-
ne industrije i potrosackog drustva u odredenoj modnoj sezoni i time osigura
mo¢ mode. Kao mehanizam mo¢i mode, dispozitiv konstruise, oblikuje, di-
sciplinuje, nadzire i proizvodi modna tela, upravlja gestovima, ponasanjem,
mislima, diskursima i Zeljama modnih subjekata, te reguli$e sam zivot u dru-
$tvu nadzora. Cilj rada je da osvetli odnose mo¢i i uc¢inke beskrajno malih
moc¢i — mikro/bio mo¢i modnog dispozitiva nad telom i zivotom na svakod-
nevnom nivou, koje postaju uslov rada opstih strategija makromoc¢i modnog
sistema na globalnom nivou. Odnosi mo¢i u globalnom modnom sistemu
moraju postati vidljivi kako bi se tela i odeca aktivirali kao mesta otpora,
subverzije, prekida i preokretanja moc¢i u protivmo¢, odnosno dispozitiva u
kontradispozitiv,> pomocu kriticke teorije, modne prakse, ali i mehanizama i
znanja iste te biomoc¢i.’

Dizajniranje pametne odece jos uvek je u eksperimentalnoj fazi prototipa,
ali je pitanje vremena kada ¢e biti u masovnoj upotrebi.* Stoga je neophodno
promisljati o dizajnu interaktivne i programirane odece, jer digitalizacija glo-
balnog modnog sistema progresivno ubrzava promene u modnom dizajnu,
dok propisi i zakoni koji bi uredili primenu pametne odece jo$ uvek izostaju.
Osim toga, razmatranje sve savrenijih mehanizma moc¢i mode je vazno u
savremenom politickom trenutku permanentnog vanrednog stanja i nad-
zora, sistemskog nasilja, terorizma, migrantske krize, klimatskih promena,
pandemija zaraznih bolesti, , humanitarnih“ i ekonomskih ratova koji postaju
izgovori za proizvodnju straha i pojacanu bezbednost, kako bi se aktivirao
sve veci broj dispozitiva i sveobuhvatni, globalni nadzor pojedinaca na ,,¢elij-

2 Agamben smatra da dispozitivi hvataju ¢oveka u mrezu mod¢i i odvajaju ga od njegove okoline
i njega samog. Stoga predlaze proces profanacije (termin iz rimskog prava i religije), to jest
kontradispozitiv kojim bi se oslobodilo i vratilo ono $to je odvojeno, zarobljeno i ,,Zrtvovano*
dispozitivom. (Agamben 2012: 77).

3 Biomo¢ - mo¢ nad zZivotom, za Fukoa je ,element neophodan za razvoj kapitalizma; kapitali-
zam se mogao obezbediti samo po cenu kontrolisanog ulaganja tela u proizvodni aparat i uz
pomoc¢ prilagodavanja fenomena populacije ekonomskim procesima®“ (Fuko 2006: 157)

4  Pametna odeca obuhvata koncepte, prototipove, izvedena umetnicka dela, manju serijsku pro-
izvodnju i kriticke projekte koji razmatraju potencijalne posledice i zloupotrebe i anticipiraju
uticaj novih tehnologija i nau¢nih istrazivanja na ¢ovecanstvo.



skom“ nivou. Nove tehnologije i novi mediji Sire se i prihvataju u ime bezbed-
nosti i zdravlja, lakSeg i brzeg funkcionisanja i boljeg kvaliteta Zivota. Samo
$to bolje, kako kaze Hana Arent (Hannah Arendt), ne znaci i da je dobro.” U
neoliberalnom kapitalizmu 21. veka, odnosno nadzornom kapitalizmu kako
ga naziva Sosana Zubov (Shoshana Zuboff), progres, bezbednost, hitnost i
kapital su iznad slobode, prava, dostojanstva pa ¢ak i samog zivota.

Postavlja se pitanje $ta je s modom u situaciji ,,gigantske akumulacije i pro-
liferacije” dispozitiva i permanentnog vanrednog stanja u kome se, kako na-
pominje Agamben (Giorgio), nalazi savremeno zapadno drustvo.® Da li je
strateska funkcija savremenog modnog dizajna uspostavljanje jo$ jednog no-
vomedijskog i efikasnijeg dispozitiva kojim se potcinjava, kontrolise i nadzire
telo, ili ¢e modni dizajn ostati prostor za politizaciju odece, a time i otpor i
slobodu. Ako u drustvu nadzora modni dispozitivi ucestvuju u transforma-
ciji savremenog sveta u gladak biopoliticki prostor, gde su nejasne granice
izmedu zoe i bios, javnog i privatnog, redovnog i vanrednog, levice i desnice,
¢oveka i masine, demokratije i totalitarizma (Agamben, G. 2006: 10), mora
se postaviti pitanje gde su granice izmedu slobode izbora i prisile, zabave i
nadzora. Mogu li se povuc¢i granice izmedu mode kao sredstva individualnog
izrazavanja i uspostavljanja identiteta, autonomije i slobode, i mode kao jos
jednog biometrijskog dispozitiva, jos jedne tehnike realizacije mo¢i i iluzije
slobode izbora - jer se kupovinom nove modne odece kupuju logo i identitet
brenda (Pai¢ 2007: 266), a uskoro mozda pod sloganom novog i najpokornija
tela uhvacena u dizajniranu pametnu odecu.

U drustvu nadzora biomo¢ modnog dispozitiva koja oblikuje i proizvodi tela
i sam zivot prema potrebama modne industrije i korporativnog kapitala po-
staje prekomerna i prevazilazi svaki ljudski suverenitet (Fuko 2019: 116). Ali
upravo se prekomernost moci moze okrenuti protiv nje same i oduzeti joj
mo¢ (Gros 2000: 93), a odeca i telo mogu postati mesta otpora. U skladu s
tim postavlja se teza — Modni dispozitiv kao mehanizam mo¢i mode i drustva
nadzora ima prekomernu biomo¢ nad telom i Zivotom, ali upravo ga ta pre-
komernost moze pretvoriti u kontradispozitiv, mehanizam otpora.

5 ,Zakon progresa drzi da sve mora biti bolje nego sto je bilo ranije. Zar ne vidite da ako hocete
samo bolje, bolje i bolje, vi gubite dobro. Dobrim se vi$e nista ne mjeri.“ (Arent 2019).

6  ViSe u (Agamben 2006). ,’Vanredno stanje’ je pojam iz nemacke pravne tradicije koji se odnosi
na privremeno stavljanje ustava i vladavine prava izvan snage...“ (Hardt, Negri 2009: 24).
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Mo¢ modnog dispozitiva

Mreza mikrofizike mo¢i sacinjena je od mnostva mehanizama, aparata,
oruda, instrumenata, uredaja mo¢i koje Fuko naziva dispozitivima.” Dispo-
zitiv je, najkrace receno, mehanizam, sredstvo moci. Modni dispozitiv je me-
hanizam i prenosnik moc¢i kojim se mo¢ modnog sistema upisuje u telo, pro-
izvodi poslusno i korisno modno telo, ali telo koje nije samo polje moc¢i, vec i
polje znanja i moguceg otpora. Uloga dispozitiva je da osigura mo¢ umreza-
vajuci mo¢, znanje i telo/subjekt.

Dispozitivi kao mehanizmi mo¢i nisu samo represivni ve¢ su produktivni jer
uvek podrazumevaju i proces subjektivizacije (Agamben 2012: 78). U proce-
su subjektivizacije, bi¢e postaje subjekt koji zadobija identitet i slobodu po-
koravanjem dispozitivu koji, ,,kao takav proizlazi iz ukr§tanja odnosa moc¢i i
odnosa znanja“. (Agamben 2015). Kroz jedinstvenu Fukoovu analitiku mo¢i,®
kao mikrofiziku moc¢i koja je uvek telesna, somatska, materijalna, iz ¢ega pro-
izlazi da moda i mo¢ imaju istu metu - telo, moda se analizira kao telesna
tehnika koja poseduje jednu od najefikasnijih, najsuptilnijih i najprodukti-
vnijih mo¢i - biomo¢ nad telom. Biomo¢ mode preuzima brigu nad telom i
zivotom kroz svakodnevne, intimne potrebe tela i estetske prakse potro$nje
obuhvataju¢i svako individualno modno telo, ali i kolektivno telo modne glo-
balne populacije, kako bi se ljudsko telo i Zivot prilagodili ekonomskim pro-
cesima modnog sistema neoliberalnog kapitalizma. Mikro/bio/mo¢ mode ne
proizvodi samo modne subjekte i modna tela ve¢ i zivotne stilove, zadovolj-
stvo, stvarnost, diskurse i znanja. Mo¢ koristi nova znanja da bi stvorila ,,nove
modele kontrole, nove forme posmatranja, nove rezime moc¢i-znanja i nova
mesta otpora“ (Gros 2005: 212).

Mo¢ modnog dispozitiva je meka, nenasilna, nevidljiva, prihvatljiva, so-
fisticirana, privlacna biomo¢ koja se sprovodi svakodnevno i ¢ija je meta i
prenosnik telo. Mo¢ mode nije jedna, monolitna, centralna mo¢ ve¢ su to
kapilarni odnosi mo¢i, mnostvo promenljivih odnosa snaga koji se stvaraju
i dejstvuju izmedu pojedinaca, grupa, institucija, medija, industrija, modnih
centara, trzista, modnih dizajnera, influensera, fashion victims, onih koji ¢ine
modni sistem ali i onih koji su izvan njega. Odnosi mo¢i nisu konacni ve¢ su

7 Termin dispozitiv Fuko prvi put koristi u Istoriji seksualnosti I, a potom u intervju 1977. daje i
definiciju dispozitiva. Delez (Gilles Deleuze) i Agamben kasnije dodatno prosiruju termin.

8  Misel Fuko razvija slozen i istan¢an koncept mo¢i u vise dela, predavanja i intervjua (Nadzirati
i kaznjavati: Rodenje zatvora, Volja za znanjem: Istorija seksualnosti, Moc i telo, Oko moci, Psi-
hijatrijska mo, itd.)



nepredvidivi i otvoreni za nova preuredivanja, preusmeravanja, delovanja i
moguce otpore. Izostanak otpora savremenoj moci i slepo prihvatanje svih
njenih zabavnih i privla¢nih dispozitiva, medu kojima je i pametna odeca,
dovesce u pitanje suverenitet i politicki status svakog pojedinca.

Modni dispozitiv u drustvu nadzora

Posle 11.9.2001. ulazi se u globalnu panopticku formu® neprekidnog nadzora
nad pojedina¢nim i kolektivnim telom. U drustvu nadzora' veci deo ljudske
populacije poseduje i dobrovoljno nosi nadzorni uredaj (mobilni telefon),
koji ga nadzire 24 sata, 365 dana u godini, a koji moze da nadzire i njegovu
okolinu. To je panoptikon, Fukoovo ,Oko mo¢i'" gde svako svakog moze
da snima i prati, ali je koncentracija moci koja upravlja telima i ponasanji-
ma nezabelezena do sada. Delom zbog dispozitiva biomoc¢i osnazenih novim
tehnologijama, delom jer je sam panoptikon po Fukou mnozitelj i ,,pojacalo
mo¢i“ (Fuko 2005: 106). Panoptikon kao ,,bestelesna mo¢ koja se ve¢no vrsi
u osvetljenju povezana je sa trajnim uzimanjem znanja.“ (Fuko 2005: 110)
Zahvaljujudi sofisticiranim strukturama moci, neprekidnom nadzoru, priku-
pljanju podataka i obimnom znanju, u drustvu nadzora neoliberalni kapitali-
zam prelazi u nadzorni kapitalizam."

Sosana Zubof" definise nadzorni kapitalizam kao novi ekonomski poredak
bez presedana, koji zahvaljuju¢i novim tehnologijama, sredstvima za modifi-
kovanje ponasanja (od algoritama, aplikacija, programa, senzora, do pamet-
nih uredaja) i bihejvioralnom inzenjeringu neovlas¢eno nadzire, prikuplja i

9  Panoptikon kao ,,sredstvo za sprovodenje mo¢i u prostoru® prototip je drustva nadzora. (Draj-
fus, Rabinov 2017: 263)

10 Delezovo drustvo kontrole (Postscript on the Societies of Control), koje se formira od 1945.
godine, nije dovoljno da objasni novi stepen biopoliticke stvarnosti i sveobuhvatni nadzor koji
pocinje od 11. 9. 2001. uvodenjem vanrednog stanja u SAD, koje traje do danas, a ¢iji cilj nisu
vi$e samo disciplina, kontrola i nadzor individualnog i kolektivnog tela ve¢ predvidanje i auto-
matizacija ponasanja. Iako su u srpskom jeziku kontrola i nadzor sinonimi, u engleskom jeziku
kontrola (control) znac¢i mo¢ da se utice ili usmerava ponasanje ljudi ili tok dogadaja, dok
nadzor (surveillance) znaci pazljivo posmatranje — prismotra posebno osumnji¢enog; poreklo
reci dolazi od latinskog vigilare gledati i od francuskog: sur - nad i veiller - gledati.

11 Vise (Fuko 2014).

12 U drustvu nadzora, pored panoptikona, kompjuter postaje univerzalni alat. ,Odredeni tipovi
masina lako se poklapaju sa svakim pojedinim tipom drustva - to ne zna¢i da masine odredu-
ju, ve¢ da odrazavaju one drustvene forme koje ih proizvode i koriste.“ (Deleuze 1992: 6).

13 So$ana Zubof, socijalni psiholog i profesorka Univerziteta Harvard, napravila je obimno i de-
taljno istrazivanje, analizu i kritiku savremene mo¢i i novog ekonomskog poretka — nadzorni
kapitalizam.
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prisvaja ljudska iskustva, pretvara ih u podatke o ponasanju, prodaje i koristi
kao besplatne sirovine kako bi mogao da predvidi i modifikuje individualno i
kolektivno ponasanje i ostvari nezapamcenu koncentraciju bogatstva, znanja
i instrumentarne moc¢i. Nadzorni kapitalizam kao ,,privatizovani instrumen-
tarni drustveni poredak nova je forma kolektivizma u kojoj trziste, a ne drza-
va, raspolaze i znanjem i slobodom™ (Zubof 2021: 530). Nadzorni kapitalizam
je kao i svaki prethodni kapitalizam parazitski sistem zasnovan na eksploata-
ciji.”* Razlika je u tome $to je industrijski kapitalizam privatizovao prirodne
resurse i javne prostore, dok nadzorni privatizuje ljudsko iskustvo i sustinu
ljudskosti. Ljudska bi¢a su tako u kapitalizmu, od disciplinovane radne snage
u 19. veku, preko poslusnih potrosaca u 20. veku, evoluirali u besplatnu siro-
vinu 21. veka. Iako je ljudsko ponasanje kao sirovina besplatno, ono je indivi-
dualno i nepredvidivo, i kao takvo opasno i rizi¢no za sticanje kapitala. Kako
bi ponasanje bilo predvidljivo i kako bi se uz minimalan rizik i odstupanje
prognoziralo, mora se modifikovati, a potom i formirati kao jednoobrazno
kolektivno. Slede¢i korak u eksploataciji ljudskog iskustva je dizajniranje —
modifikacija ponasanja koja se postize raznovrsnim tehnoloskim sredstvi-
ma - digitalizovanim, interaktivnim, umrezenim pametnim dispozitivima."
Cilj nadzornog kapitalizma je automatizovano ponasanje — ponasanje koje se
modifikuje i navodi u realnom vremenu. Pomocu internet stvari svaki pred-
met iz fizickog sveta koji poseduje senzor ili softver moze se identifikovati,
daljinski kontrolisati i integrisati u virtuelni. Sva nasa iskustva, mi sami, dru-
$tvo u celini bic¢e prevedeni u podatke, integrisani u virtuelni svet i masinski
kontrolisani dok pravo na odlucivanje i privatnost postaju luksuz povlasé¢ene
manjine,'® koja u drustvu nadzora, to pravo uskracuje ve¢ini."” Zubof smatra
da je krajnji cilj nadzornih kapitalista stvaranje novog kolektivnog poretka
nalik masinskoj kos$nici, u kojoj se ljudi-organizmi, bez osnovnih ljudskih
prava i ljudskog suvereniteta, modifikovanog ponasanja masinski navode ka
potpunoj izvesnosti. U drustvu nadzora, nase znanje, ponasanje i najintimni-
je iskustvo se predvida i oblikuje, privatizuje, patentira i pretvara u robu kako
bi se ostvarili ne samo ekonomski ve¢ i politicki interesi globalne elite vlasti.
Ciljanim oglasima korisnicima se sugerise koje proizvode da kupe, koje loka-
cije da posete, ali i za koga da glasaju. Kapitalizam maskiran demokratijom

14 Istoric¢ar Volter DZonson (Walter Johnson) smatra da nema kapitalizma bez ropstva. https://
www.bostonreview.net/forum/walter-johnson-to-remake-the-world/ pristup: maj 2022.

15 Igrice su ,oprobana metodologija za promenu individualnog ponasanja“ (Zubof 2021: 335).

16 Od svih drustava u istoriji nasa drustva su razvila ,,¢udnu tehnologiju mo¢i koja se bavi ogro-
mnom ve¢inom ljudi u stadu i ima samo $adicu pastira. (Fuko 2010: 250).

17 Zahvaljujudi panoptizmu koji omogucava nadzor velikog broja ljudi od strane manjine, gra-
dane snimaju biometrijske kamere, dok je mo¢ - kao globalna elita vlasti i multinacionalne
kompanije, skrivena iza zidova, alarma, telohranitelja i crnih stakala.



je posredstvom dispozitiva discipline, bezbednosti i nadzora stvorio pokorna
tela radnika, potrosaca, a sada i telo korisnika glasaca.

U doba nadzornog kapitalizma i instrumentarne mod¢i, zahvaljujuci dispoziti-
vima nadzora medu kojima je i pametna odeca, svi smo digitalno potcinjeni,
kolonizovani, pretvoreni u sirovine i eksploatisani, razvlag¢eni od sopstvenog
iskustva i kolektivnog znanja, bez prava na utociste'® i bez prava na buduce
vreme." Modni dispozitiv kao novi medij svodi odec¢u na funkciju bioloskog
prezivljavanja, zastitu od klime, bolesti, terorizma, obezbedivanja golog Zi-
vota, a ne na bivanje u svetu. Modni dispozitiv postaje dizajnirani nadzor-
no-medicinski aparat, multimedija koja sjedinjuje dizajn, zabavu, komuni-
kaciju, nauku i brise granice izmedu coveka i masine, realnog i virtuelnog,
odrzavajuci stabilnom prividnu liniju izmedu slobode, nadzora i kontrole.

Pametna odeca

Pametna odeca ili nosiva tehnologija obuhvata odecu, tekstil i modne deta-
lje koji poseduju sopstvene rac¢unarske sposobnosti. Izradena od pametnih
tkanina,” u koje su utkana pametna, elektronska vlakna® s programiranim,
interaktivnim, daljinski kontrolisanim nano-¢ipom. Pametna odeca je nosivi
kompjuter izraden u obliku odece. Uloga dizajnera je da uz pomo¢ svojih
znanja i vestina prilagodi kompjuter telu, njegovim pokretima, a da istovre-
meno omoguci $to efikasniju interakciju tela i racunara i da nosivu tehnolo-
giju dizajnira u skladu s modnim trendovima. Pametna odeca sadrzi sve §to
sadrzi kompjuter, ali i viSe od toga: mikroprocesore, integralna kola, provod-
nike, silikonske ¢ipove, laserske diode, savitljive senzore (za vid, zvuk, dodir,
pokret, miris), odasiljace, antene, nano-tranzistore. Pametna odeca je hibrid
dizajna, nauke, vojnih tehnologija,”* novih medija i vestacke inteligencije, in-

18 Utodiste je ono unutrasnje, privatno, telesno, ali i spoljanje, javni prostor.

19 Pravo na buduce vreme je ,sposobnost pojedinca da zamisli, planira, obeca i projektuje budu¢-
nost“ (Zubof 2021:31) i ,preduslov za ljudski Zivot u punom smislu“ (Zubof 2021: 353).

20 ,Elektronski tekstil se odnosi na tekstilnu podlogu koja uklju¢uje moguénosti za detekciju
(biometrijsku ili eksternu), komunikaciju (obi¢no bezi¢nu), prenos energije i tehnologiju in-
terkonekcije za povezivanje senzora i mikroprocesora kako bi se omoguc¢ilo da takvi senzori
ili stvari kao $to su uredaji za obradu informacija budu umrezeni zajedno u okviru tkanine.*
(Seymour 2008: 21)

21 ,Elektronska vlakna sposobna da provode elektri¢ne impulse mogu da prenose podatke iz-
medu mikroelektronskih komponenti i konektora koji su neprimetno integrisani u tkaninu.“
(Quinn 2012: 14).

22 Prvu pametnu kosulju koja je razvijana kao dijagnosticka tehnologija 1996. godine finansirala
je DARPA (Agencije Ministarstva odbrane SAD). ,,Odevni predmet dizajniran je za pracenje
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terdisciplinarno dizajnirani,” multifunkcionalni, interaktivni, nosivi uredaj i
internet stvar (The internet of things) koja se bezi¢no povezuje s drugim si-
stemima i pametnim objektima. Ima sposobnost sakupljanja, obrade, ¢uvanja
i slanja podataka o korisniku i njegovoj okolini.** Moze da se programira da
menja boje, dezene, svetlosne efekte, teksture i oblik u zavisnosti od priku-
pljenih informacija. Kao multimedija reprodukuje tekst, zvuk, slike, video,
miris i vibracije. Pametnom ode¢om se moze daljinski upravljati i moze se
integrisati u virtuelni svet. Njena strateska funkcija je nadzor korisnika i nje-
gove okoline, ali osim toga ima bezbednosnu, medicinsku, preventivnu i od-
brambenu funkciju, funkciju neverbalne ali i verbalne komunikacije i moc¢i
¢e da izrazi i upozori na fizicko, emotivno i mentalno stanje korisnika,* ali
i osoba u njegovom okruzenju (Quinn 2012: 36). Moze da le¢i tako $to kroz
kozu isporucuje vitamine, lekove,”” stimulanse i slicno ili da uveca fizicke?® i
mentalne sposobnosti korisnika (Quinn 2012: 122). Moze preuzeti mehanic-
ke, fizicke, biohemijske i kognitivne funkcije ljudskog tela. Modna pametna
odeca moze uz pomo¢ vestacke inteligencije da prikuplja podatke, analizira
ih, pronalazi reSenja, donosi odluke i deluje umesto korisnika. Pametna ode-
¢a moze da utvrdi, predvidi i modifikuje ponasanje korisnika uz pomo¢ na-
grada i kazni u realnom vremenu. Tako na primer pametna ode¢a Holy dress
autorke Melise Koleman (Melissa Coleman), realizovana 2012. i izradena od

kretanja korisnika i kalibraciju otkucaja srca, disanja i telesne temperature te za prosledivanje
podataka udaljenom sistemu za analizu.“ (Quinn 2012: 19).

23 Dizajn pametne odece nekada zahteva spoj modnog, interaktivnog, digitalnog, racunarskog i
sintetickog dizajna, afektivnog raunarstva, vestacke inteligencije, robotike, razli¢itih novome-
dijskih tehnologija izrade, istorije i teorije umetnosti i mode.

24 Pametna odeca takode prati spoljasnju okolinu prikupljajudi i prenoseéi podatke u realnom
vremenu: moze da detektuje magnetno polje, radijske frekvencije, kretanje, lokaciju, reaguje na
buku, svetlost, temperaturu, zagadenje, vlaznost vazduha, vibracije, hemikalije, mirise, pa ¢ak
i hormone osoba u okolini. (Quinn 2012: 87).

25 Haljina Opale, rad autorke Benaz Farahi iz 2017. godine, nosivi je kompjuter i robot izradena
od optickih vlakana koja imitiraju Zivotinjsko krzno. Algoritam uz pomo¢ senzora i kamere,
reaguje na okolinu i izraze lica ljudi i kada oseti opasnost nakostresi se. https://behnazfarahi.
com/opale/, pristup: oktobar 2023.

26  Filips dizajn (Philips Design), istrazivacka kompanija, proizvela je 2007. godine haljinu SKIN
Bubelle, koja emocionalno stanje korisnika meri pomo¢u senzora i prikazuje svetlosnim efek-
tima na haljini (Quinn 2012: 36).

27 Ovo su neke od tkanina koje poseduju svojstva supermoci: aracon je tkanina firme DuPont
dovoljno jaka da zaustavi metak i dovoljno elasti¢na da ne sputava telo. EPAM je elektroaktiv-
ni polimerni vestacki misi¢, materijal koji ima svojstva ljudskog misica. Japanski proizvodac
Fujibo napravio je tkaninu V-Up, koja zahvaljuju¢i specijalnom vlaknu isporu¢uje vitamine
transdermalno i posle trideset pranja (Quinn 2012: 110-124).

28 ,Poslednjih 109 svetskih rekorda oboreno je u spido plivackim odelima, koja su dizajnirana
i testirana uz pomoc¢ Nase, a u upotrebi su od februara 2008.“ http://www.b92.net/sport/na_
vodi/plivanje.php?yyyy=2009&mm=03&dd=11&nav_id=349488, pristup: maj 2023.



hakovanog detektora lazi i elektro-$ok olovke, analizira glasovni stres i kada
otkrije da korisnik govori neistinu kaznjava ga elektri¢cnim udarom.”

Pametna odeca i u bukvalnom smislu postaje dispozitiv (fr.: dispositif) - si-
gurnosni, kontrolni uredaj, aparat, mehanizam koji moze sadrzati mnostvo
uredaja i u svakom trenutku moze postati interaktivni poligraf, laboratorijska
ili meteoroloska stanica. U drustvu nadzora, moda uz pomoc¢ sve savrsenijih
mehanizama mo¢i postaje predvodnik u trasiranju ne samo odevnih trendo-
va i stilova Zivota ve¢ i trendova u nauci, tehnologijama i novim medijima,
dok nove (vojne) i potencijalno opasne tehnologije ,,pakuje“ u zavodljiv, za-
bavan, koristan i neophodan dizajn koji brzo stvara zavisnost, postaje deo
zivotnih procesa i uslov egzistencije.

Pametna odeca kao mehanizam modi

»Interaktivne i kiberneticke masine postaju nove proteze integrisane u nasa
tela i umove i socivo kroz koje se redefinisu nasa tela i umovi.“

Majkl Hart i Antonio Negri

Modna pametna odeca je mehanizam sveprisutne, sveprozimajuce, preko-
merne mikrofizike biomoc¢i koja zaposeda tela i Zivote u drustvu nadzora.
Da li se mozemo probuditi iz duboke hibernacije koju odrzavaju kontrolisa-
ni dispozitivi nadzornih kapitalista i zapitati se koja je razlika izmedu elek-
tronske nanogice za ku¢ni pritvor i dizajnirane modne pametne odece. Da li
¢emo zahvaljujuci odeci kao novom mediju, novom organu kiborg tela dose-
gnuti Zivot vredan zivljenja, povratiti politicki zivot kao uslov samostalnosti,
slobode i ljudskosti ili biti anestezirana i uslovljena bic¢a svedena na sirovinu
nadzornih kapitalista, Zivot-podatak.

Pametna odeca bi mogla da postane normalan, svakodnevni, ali i jedini izbor
- nov produzetak tela na koji bismo lako mogli da se naviknemo. Odeca je
oduvek bila na§ omotac¢, nasa druga koza, a primenom nano tehnologije po-
staje jo$ delotvornija zamena za kozu.”® Pametna odeca u tom slucaju postaje
novi eksterni organ ili viSe¢ulni produzetak tela. Po Marsalu Makluanu (Mar-

29  https://melissacoleman.nl/holydress, pristup: oktobar 2023.

30 ,,Nakon $to smo vekovima bili potpuno odeveni i okruzeni ujednacenim vizualnim prostorom,
elektricno doba sada nas uvodi u svet u kojem zivimo, disemo i slusamo ¢itavim epidermom.“
(Marshall 2008: 109)
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shall McLuhan), odeca je medij* kojim se produzava koza, dok je pametna
odeca kao novi medij produzetak ne samo tela ve¢ i uma. Pametna odeca
nije samo nov medij, metamedij, ve¢ i metaproteza koja ,,povecava nagu me-
moriju, percepciju, donosenje odluka“ (Manovi¢ 2011), prosirenje svih cula
i nervnog sistema, koja u 21. veku postaje produzetak mozga — kognitivna
proteza. Dakle, nije u pitanju samo hibridizacija dizajna i tehnologije, ve¢ i
hibridizacija ¢oveka i tehnologije, to jest kiborgizacija tela svedenog na be-
splatnu sirovinu nadzornog kapitalizma. Jer, uz pametnu odec¢u kao inter-
net stvar, ljudsko telo (um, iskustvo i znanje) svodi se na digitalni podatak i
integrise u virtuelni svet. Takode, nije viSe u pitanju mehanicko oblikovanje
i produzavanje tela ode¢om, ve¢ elektronsko navodenje mozga pametnom
odec¢om 1i elektronska kontrola i upravljanje telom i Zivotom kroz eksterna-
lizaciju mozga. Zahvaljuju¢i modnom dispozitivu, ne samo telo ve¢ i ono
unutrasnje - ideje, Zelje, razmisljanja, stil Zivota — postaju vidljivi kako bi
se lakse kontrolisali. Povezana sa internetom i satelitom, nasa unutra$njost
bi bila lako dostupna, ne samo nama i nasem lekaru ve¢ i ¢itavoj drzavnoj
administraciji, korporacijama, medijima i javnosti, §to ¢e imati dalekosezne
posledice ne samo na dizajn, kulturu, ekonomiju, nauku, politiku ve¢ i na
meduljudske odnose, polozaj pojedinca u drustvu, drustvena uredenja i na
¢itavo Covecanstvo. Pojedinac u tom slu¢aju moze da bira da bude posmatran
ili da posmatra, da bude kontrolisan ili da kontrolise, da prihvati ili da se su-
protstavi. Po Makluanu, ¢ovek produzava vlastito bice razli¢itim medijima, a
svaki tehnoloski produZetak utice ne samo na telo ve¢ i na psihi¢ki i drustve-
ni sklop i odreduje oblik ljudskog delovanja (Marshall 2008: 9). Posebno $to
su ,,sve prethodne tehnologije ili ¢ovekova produzenja bila delimi¢na i frag-
mentarna, dok je elektronsko potpuno i integralno® (Makluan 2018: 69) Pa-
radoksalno, medijsko produzavanje tela zahteva svojevrsnu samoamputaciju
(¢ula, uma i vlastitog ja), ,samoodbrambeno umrtvljavanje®, anesteziranje,
paje jedna od posledica produzetaka tela, pojava obamrlosti pojedinca i dru-
$tva (Makluan 2018: 17). Osim toga, odeca je konstitutivna proteza koja nas
proizvodi. Mi nismo hibrid ¢oveka i tehnologije, ,,mi smo uvek ve¢ kiborg*
jer smo uvek ve¢ konstituisani protezom (Barnard 2020: 251). Time $to smo
konstituisani tehnoloskim produzetkom, stavljeni smo u podreden polozaj
jer postajemo uslovljena bi¢a (Arent 2016: 18).

Prvi put u istoriji prioritetna funkcija modne odece nije simbolicka ve¢ me-
dicinsko-bezbednosna funkcija kako bi se proizvela sve savrienija, besmrtna
tela-kiborzi nadljudskih moc¢i, a istovremeno sve pokornija i pasivnija tela

31 Makluanova ,definicija medija je $iroka, ona ukljucuje sve tehnologije koje omogucavaju pro-
duzenje ¢ovekovog tela i ¢ula, od obuée do kompjutera®. (Mekluan 2018: 21)



koja ne moraju da se kre¢u, misle, pamte i odluc¢uju. Nadzorni kapitalizam
i modni sistem produzava se i uvecava korisnim i poslusnim telima i moz-
govima koji se ugraduju u proizvodnu masineriju i kolektivno znanje koje
potom patentira i privatizuje. U drustvu u kome su trzi$ne vrednosti iznad
drustvenih, u kome je kapital jedina i osnovna vrednost ne preostaje mesta
za ljudsko. Jer mi smo u neoliberalnom nadzornom kapitalizmu, koji pociva
na vanrednom stanju i svodi zZivot na goli zivot, bioloski zivi a politicki mrtvi,
a s pametnom ode¢om doslovno mozemo postati Zivi mrtvaci, anestezirani i
uvedeni u grani¢no polje Zivota i smrti.

Pametna odeca kao mehanizam otpora

»Ne treba strahovati, niti se nadati, ve¢ treba tragati za novim oruzjem.

7il Delez

Analiza mode kao mehanizma mo¢i moze osvetliti mesta prekomerne moci
nad telom koja se mogu i moraju preokrenuti u mesta otpora, ujedinjenja,
solidarnosti, jednakosti jer moda kao mehanizam otpora ima kreativan, po-
liticki, subverzivni i revolucionarni potencijal. Modni kontradispozitiv kroz
teorijske, umetnicke i odevne prakse koje ukljucuju kritiku, fantaziju, per-
formativnost, parodiju, enkripciju, subverziju i bojkot korporativhe modne
industrije izmesta vidljivost sa tela na mehanizme mo¢i modnog sistema.
Modni kontradispozitiv je odeca koja odgovara potrebama ljudi, a ne mo¢-
nim korporacijama, odeca koja ne sprecava ljude da budu misle¢i politicki
subjekti, odeca koja ne doprinosi pretvaranju ljudi u pokorne objekte moc¢i.
U kontekstu odece kao novog medija, to znaci vracanje u posed tela, licnosti,
emocija, ¢ula, mozga i privatnosti vlasnicima. U polju znanja i dostignuca
to znaci skidanje patenata sa znanja i dostignuca koja pripadaju i sluze svi-
ma kao i ,,slobodan pristup znanju, informacijama, komunikacijama“(Hardt,
Negri 2003: 335).

Protivmoc¢ kao oblik otpora u korelaciji je s delovanjem moc¢i. Otpor je upisan
u strukture modi, pitanje je samo da li ¢e se aktivirati, kada i pod kojim uslo-
vima. Fuko smatra da ne postoje odnosi mo¢i bez otpora, odnosno da postoji
onoliko oblika otpora koliko i oblika mo¢i (Fuko 2010: 410). Otpori nisu
nuzno osudeni na poraz iako su pristupne tacke mo¢i. Isto tako veliki pre-
okreti se retko desavaju, uglavnom su otpori privremene tacke, nepravilno
rasporedene i u pokretu, ali koje, kao i mo¢, obelezavaju i preoblikuju subjekt.
Agamben kaze da u neoliberalnom kapitalizmu savremeni dispozitivi deluju
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kroz procese desubjektivizacije koji ne proizvode subjekt, odnosno proizvode
ga ali u formi larve, utvare koja nema moguc¢nost otpora kontroli (Agamben
2012: 80). S druge strane, Imperija kao teorijski koncept Majkla Harta (Mi-
chael Hardt) i Antonija Negrija razmatra otpor mo¢i u vidu odbijanja i de-
zerterstva. ,To dezerterstvo nema odredeno mesto: ono je napustanje mesta
mo¢i.“ (Hardt, Negri 2003: 182) U slucaju modnog dispozitiva kao mehani-
zma modnog sistema to bi moglo da znaci bojkot korporativne modne in-
dustrije, posedovanje znanja o novim tehnologijama i stvaranje alternativne
proizvodnje pametne odece kao mehanizma otpora.

U neoliberalnom panoptikonu, u urbanim sredinama, gde su poluge vlasti i
moci - policija, vojska i privatna obezbedenja opremljeni najsavremenijim
uredajima za pracenje i ubijanje, od kamera do robota,” sve viSe dizajnera i
umetnika istrazuje nacine zastite podataka, licnosti, tela i Zivota, ali i kako u
sveopstoj vidljivosti koja permanentno kontrolide i nadzire postati nevidljiv.
Dok Dzulijan Asanz (Julian Assange) porucuje: ,,Privatnost za slabe, transpa-
rentnost za mo¢ne® (Asanz 2013: 121), Zubofova smatra da je zabrinjavajuce
»to §to nova generacija aktivista, umetnika i izumitelja osec¢a potrebu da una-
predi umetnost i nauku skrivanja “. (Zubof 2021: 531). Ali ako je borba protiv
nadzora toliko neravnopravna, mozda je opravdano sakriti identitet kako bi
se postigao cilj - maskirati se da bi se demaskirala mo¢. Kada je u pitanju
tehnologija ometanja i sakrivanja, inspiracija je nepresusna: od maske za te-
lefon i jakne koje blokiraju mobilni i GPS signal,** odece,** frizure i $minke*
koje zbunjuju nadzorne kamere i remete prikupljanje biometrijskih podataka
i geolokacija, do sakrivanja otisaka prstiju, zenica i ¢itavog tela ode¢om koja
postaje nevidljiva. Pronalaze se resenja za bezbedno povezivanje ljudi koji
protestuju, kao $to je oprema iz linije Beksles (Backslash), koju su dizajnira-
li Pedro Olivijer (Oliveira) i Zudi Cen (Xuedi Chen) 2015. godine. ,,Beksles
je serija funkcionalnih uredaja dizajniranih za proteste i nerede budu¢no-
sti.“** Komplet koji poboljsava privatnost i enkripciju sadrzi pametne mara-
me, rutere i uredaje s nezavisnim mrezama do tastera za paniku.”’” Umetnik

32 Policiji San Franciska dozvoljeno je da koristi robote koji mogu da ubijaju. https://www.bbc.
com/serbian/lat/svet-63824249, pristup. jun, 2023.

33 https://www.dezeen.com/2019/11/26/the-arrivals-aer-jacket-blocks-signal/, pristup. mart, 2023.
https://www.fastcompany.com/3030013/these-clothes-block-your-cell-phone-so-youll-pay-
attention-to-your-friends, pristup. mart, 2023.

34 ,HyperFace je nova vrsta kamuflaze koja ima za cilj da smanji ocenu pouzdanosti detekcije i
prepoznavanja lica pruzanjem laznih lica koja ometaju algoritme racunarskog vida.“ https://
adam.harvey.studio/hyperface/, pristup. novembar, 2025.

35 https://adam.harvey.studio/cvdazzle/, mart, 2023.

36 https://juxtapix.cargo.site/Backslash, pristup. mart, 2023.

37  https://www.vice.com/en/article/bmybgv/wearables-for-protestors, pristup. mart, 2023.



Adam Harvi (Harvey) je 2013. dizajnirao liniju odece, anti-dron hidzab i an-
ti-dron burku, koja ometa termalni nadzor iz vazduha pod nazivom Stealth
Wear anti dron fashion.® Fuko smatra da ¢e najopasniji biti oni koji, i po-
red sveprozimajuc¢e moc¢i kontrole i nadzora, izmi¢u panoptickom pogledu
i automatizaciji ponasanja. Oni koji se ne mogu svesti na poslusno, korisno,
produktivno, efikasno, kontrolisano, nemislece i koji remete glatke i izvesne
tokove kapitala (Fuko 2005: 79). Ako to podrazumeva konspiraciju, ilegalu i
skrivanje u smislu enkripcije, ometanja nadzora, sprecavanja algoritamskog
potkazivanja i blokiranja prikupljanja podataka, kako bi se povratila osno-
vna prava — pravo na slobodu, pravo na utociste, pravo na proslo, sadasnje
i buduce vreme, pravo na misljenje, pravo na politicko delovanje, pravo na
zajednicko znanje i javni, gradanski Zivot, onda se mora pristati na ode¢u
kao tajnu kriptografsku $ifru.** U tom slucaju, modni dispozitiv kao nov me-
dij moze postati, od mehanizma moc¢i, a pomocu tehnologija i znanja iste te
mo¢i - mehanizam otpora.

Zakljucak

Modni dispozitiv u drustvu nadzora postaje pametna odeca, jo$ jedan nov
medij i metaproteza koja prodire u Celijske, bioloske i kognitivne procese
tela, kako bi preuzela telesne funkcije, povecala ljudske telesne performanse i
ovladala ¢ulima, emocijama i inteligencijom kao produzetak mozga. Pametna
odeca, zahvaljuju¢i kontinuiranom nadzoru korisnika i okoline, prikupljanju
podataka, saobrazavanju normi i zivotu u prosirenoj realnosti, moze dopri-
neti akumulaciji i centralizaciji kapitala, mo¢i i znanja u korist malobroj-
nih i fabrikaciji poslusnih i korisnih tela amputiranih ¢ula, koje neopazeno
uvodi u novo, dosad nezabelezeno drustvo nejednakosti, neravnopravnosti,
sistemskog globalnog nasilja i tranzicije ka posthumanom drustvu moc¢i ve-
Stacke inteligencije. Ipak, kako svaki modni dispozitiv kao mehanizam moci
poseduje ,klicu“ otpora, prekomernost biomo¢i nad telom i Zivotom moze
ga preokrenuti u mehanizam otpora, pomocu istih znanja i sredstava mocdi,
modnih kontradispozitiva koji vra¢aju mo¢ telu. Ta ambivalentna igra moci
i otpora, modnog dispozitiva i kontradispozitiva bi¢e od presudnog znacaja
za bududi razvoj modnog dispozitiva i dizajna po meri ¢oveka i prirode, a ne
korporativnog kapitala.

38 https://adam.harvey.studio/stealth-wear/, pristup. mart, 2023.
39 ,Mozemo ponovo razmotriti izjavu da je Sifrovanje — stvaranje tajnih kriptografskih $ifri zbog
kojih vlade ne mogu da $pijuniraju - u stvari municija.“ (Asanz 2013: 60)
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FASHION AS A DISPOSITIVE IN THE SURVEILLANCE SOCIETY:
POWER MECHANISM OR MODE OF RESISTANCE

Abstract

Starting from the theory of power, the concepts of dispositive and biopower,
the theory of new media and examples from contemporary fashion design,
the paper analyses the fashion dispositive as a meta media and meta prosthe-
sis — an extension of all senses and the nervous system, which in the 21st cen-
tury grows into an extension of the brain. As the functions and powers of the
fashion dispositive as a new medium increase, the question arises whether
smart clothing as a new mechanism of the power of the surveillance society
becomes a dispositive of excessive biopower over the body and life or exactly
this excess can turn it into a counter dispositive — a mechanism of resistance.
This ambivalent dynamic of power and resistance, fashion dispositive and
counter dispositive will be the key in the future development of fashion de-
sign, which must be tailored to man and nature, not corporate capital and
surveillance society. Contemporary mechanisms of control and surveillance
of consumer society and culture also open up questions about the sovereignty
and (bio)political status of citizens, about the role of the fashion device in
establishing an increasingly invasive but also subtle biopower over the body
and life, as well as about possible artistic and design practices, tactics and
mechanisms of resistance to excessive power.
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Apstrakt

Tekst preispituje ulogu vestacke inteligencije (AI) u globalnom savremenom
ratovanju, kao i njen uticaj na medijske reprezentacije i percepcije masa. U
svetlu preplitanja industrija - tehnoloska, vojna, sigurnosna, medijska i in-
dustrija zabave - zajedno s dinamikom procesa poput indukovanja kulture
straha i estetizacije rata, fokusira se na to kako Al, kao sistem zasnovan na
logickom razumu, ali lisen ljudskog uma, oblikuje eru totalitarizma vodenog
vestackom inteligencijom. Imajuci u vidu da je strah od nepoznatog jedan
od mehanizama unutrasnje kontrole i legitimizacije totalitarne vlasti, raz-
matraju se eticke i drustveno-politicke posledice pomenutih procesa sa sta-
novista Kriticke teorije drustva i teorije totalitarizma, u kontekstu digitalne
komodifikacije i cenzure.

Kljucne reci
Vestacka inteligencija, totalitarizam, kultura straha, estetizacija, umetnost

Era visokotehnoloski razvijenog kapitalizma ubrzala je transformaciju me-
dijske reprezentacije i promenila nacine na koje razumemo i interpretiramo
ratne sukobe, §to je doprinelo dodatnom ucvrécivanju postojecih struktura
moc¢i. Kako bismo definisali kontekst istrazivanja, smatramo da je prvo neop-
hodno preispitati odnos tehnologije i rata koji oblikuje globalnu percepciju
sukoba.
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Problem dvostruke namene (dual-use)? tehnologija i dalje je u sredistu etic-
kih dilema koje proisti¢u iz pomenutog odnosa, §to ukazuje na njegovu cen-
tralnu ulogu u razumevanju $irih drustvenih i politickih promena koje po-
kre¢u vladajuce paradigme. U odnosu na to da se i ranije pokazalo kako je
zloupotreba dvostruke namene tehnologija u kontekstu rata bila dominantan
mehanizam indukovanja kulture straha koja se ,,ispoljava strahom od drugih,
od stranaca koji dolaze da osvajaju nasu zemlju, ugrozavaju nas identitet i
otimaju nasa radna mesta” (Mojsi, 2009: 115), osobitost savremenog trenutka
lezi u kulturi straha® podstaknutoj, izmedu ostalog, zloupotrebom dvostruke
namene vestacke inteligencije (artificial intelligence, AI) koja kroz preplitanje
industrija, kao $to su medijska i industrija zabave, postaje istovremeno spek-
takl i roba. Razvoj informacionih tehnologija u tom smislu ne obuhvata samo
tehnoloski napredak ve¢ je i sredstvo za sticanje profita i povecanje kontrole
nad informacijama i resursima.

U nameri da jasno ukazemo na to ¢ime se ovde bavimo nave$¢emo neke od
karakteristi¢nih primera reklamne industrije, ¢ija dinamika odnosa fikcije i
fakcije ukazuje na intersekcionalnost savremenog trenutka i medijske scene
koja postaje ,,simbioticki kontrolor i kreator zbivanja stvarnosti, a koja po-
stoji samo u bodrijarovskom, simulakrativnom obliku” (Dakovi¢, 2018: 24).
Reklama namenjena trzistu Izraela iz 2018. godine, pod nazivom ,,Posled-
nja prilika da vozite alfa romeo Dulija” (Last Chance to Drive Alfa Romeo
Giulia), za novi model istoimenog automobila italijanskog proizvodaca Alfa
Romeo, prikazuje blisku budu¢nost (fikcija). Re¢ je o distopiji u kojoj su ljudi
jos uvek radna snaga, a kontrolu nad njihovim svakodnevnim radnjama po-
seduju masine, u ovom sluc¢aju autonomni automobili u kojima mogucnost
rucnog upravljanja ne postoji. lako mora da stigne na posao na vreme, prota-
gonista ne uspeva da ostvari osnovnu komunikaciju s virtuelnim asistentom
koji bi trebalo da ga odveze na odrediSte. Smenom kadra on je izmesten u
sadasnjost u kojoj sedi za volanom novog modela s ru¢nim upravljanjem.
Kraj prati replika homodijegetickog naratora: ,,Mozda je ovo vasa poslednja
$ansa da vozite” (Alfa Romeo, 2018)

Nedugo potom, 2023. godine isti proizvodac ¢e iskoristiti softver vestacke
inteligencije u kampanji za promociju novog modela, za globalno trziste. Ova

2 Eticke dileme o razvoju nuklearne i biotehnologije spadaju u tipi¢ne primere tehnologija s
dvostrukom namenom - nuklearna tehnologija moze sluZiti za proizvodnju energije, ali i za
proizvodnju oruzja za masovno unistenje.

3 U ovom tekstu se proces podsticanja kulture straha definie kroz tri osnovne faze: najpre se
isti¢e strah od nepoznatog, potom strah od spoljadnjih pretnji i terorizma, da bi se na kraju
ciklusa strah povezao sa idejom o suocavanju sa neizbeznim tokom prirode i istorije.



kampanja ne otkriva izgled automobila zato $to potrosaci sami ucestvuju u
njegovom dizajniranju koriste¢i pomenuti softver. Izvr$ni direktor marke-
tinske agencije Majkl Makonvil (Michael McConville) navodi da je u pitanju
interaktivno iskustvo u kome ljudi i tehnologija rade zajedno. Dakle, ako se
koristi na pravi nacin, tehnologija ,,moze biti neverovatno zabavna” (McCon-
ville, 2023).

Istaknuti primeri sugeriSu promene u medijskoj reprezentaciji o vestackoj in-
teligenciji kroz problem dvostruke namene tehnologija u odnosu na zahteve
unutrasnjeg i spoljadnjeg trzista. Prvi primer ilustruje medijsko indukovanje
straha od nepoznatog, u ovom slucaju straha od integracije vestacke inteli-
gencije u svakodnevni Zivot ¢oveka koris¢enjem stereotipa po kome covek
i masina nisu pronasli zajednicki sistem komunikacije. Bez te moguc¢nosti,
¢ovek ¢e u bliskoj buduc¢nosti* u potpunosti izgubiti ,kapacitet da svetu do-
prinese ne¢im svojim” (Arent, 2024: 507). Suprotstavljanjem tradicionalnog
iskustva upravljanja automobilom distopijskoj viziji tehnoloske dominacije,
sam tehnoloski napredak istovremeno je neminovan i pretnja ljudskoj auto-
nomiji. S druge strane, prividom uces¢a potrosaca u neminovnom tehnolos-
kom napretku dolazi do preplitanja medijske sa industrijom zabave, ¢ime se
potcrtava harmonija izmedu masine i ¢oveka, a strah postaje nuzna Zrtva u
takmicenju za ucesce u tokovima prirode i istorije.

Zbog Cega su prepoznate promene relevantne u kontekstu rata? Preplitanje
industrija ima klju¢nu ulogu u oblikovanju percepcije masa o razvoju Al,
koji je postao neizostavan u procesu redefinisanja ratnih strategija.” Tacka
pogleda koju smo predstavili u prvom primeru bila je povezana s rastu¢om
globalnom konkurencijom u oblasti razvoja Al izmedu Kine i Sjedinjenih
Americkih Drzava (SAD), koje su ve¢ tada ulagale najveci kapital® u vojnu

4 Tacka pogleda se nadovezuje na jo$ jedan stereotip — ako masina preuzme uobicajene radnje
¢oveka, neminovno ¢e preuzeti i kontrolu nad svetom.

5  Tezu mozemo potvrditi dodatnim primerom iz industrije video-igara, ¢ije je globalno trziste
procenjeno na 227,6 milijardi dolara u 2023. godini, a vode¢a kompanija za podatke i analitiku
GlobalData predvida da ¢e ono dosti¢i vrednost od 490,81 milijarde dolara do 2033. godine. U
poslednjoj deceniji industrija video-igara presla je iz sfere zabave u ekonomski i strateski sektor
jer savremene vojske sve vi$e zavise od dronova i sistema kiberneticke (cyber) odbrane, a igraci
ratnih video-igara predstavljaju mogucu bazu za regrutaciju radne i vojne snage. To potvrduje
iizjava koju je za medije dao ministar odbrane Velike Britanije, Dzon Hili (John Healey), 2024.
godine, u kojoj je istakao da osobe koje poseduju interesovanje za kibernetiku i vestine u vi-
deo-igrama mogu imati potencijal da doprinesu britanskim vojnim snagama.

6  Ulaganja u razvoj vestacke inteligencije u velikoj meri pokrecu globalnu ekonomiju, dok isto-
vremeno naglasavaju njenu povezanost s ratom. Najveca ulaganja vodecih svetskih sila u razvoj
Al danas imaju vojnu primenu - uklju¢ujuci autonomne sisteme, nadzor i oruzje, $to transfor-
mise strategije sukoba i sigurnosne paradigme.
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primenu vestacke inteligencije. Globalnom tehnoloskom takmic¢enju u domi-
naciji svetom se, nedugo potom, priklju¢uju Ujedinjeno Kraljevstvo i Evrop-
ska unija (EU).

Radi dodatne ubedljivosti, navodimo izjavu predsednika Ruske Federaci-
je Vladimira Putina (Vladimir Vladimirovich Putin), koja potvrduje i $iru
strategiju Rusije da se pozicionira kao klju¢ni faktor u kontekstu globalne
tehnoloske dominacije: ,Vestacka inteligencija je budu¢nost, ne samo za Ru-
siju ve¢ za celo ¢ovecanstvo. [...] Ona donosi velike mogucnosti ali i pretnje
koje je tesko predvideti. Ko god postane lider u ovoj oblasti, vladace svetom”
(Putin, 2017). Do 2023. godine ruska invazija na Ukrajinu i ,,prvi genocid
vestacke inteligencije na svetu” (Vuksanovi¢, 2024: 11), koji je pocinio Izrael
tokom operacija u pojasu Gaze podstakli su ubrzan razvoj Al u vojne svrhe
na globalnom nivou. Paralelno s tim, dogodila se i promena perspektive u
medijskoj i industriji zabave, §to je, izmedu ostalog, omoguc¢ilo privatnim
kompanijama da proizvode i imaju na raspolaganju oruzje za masovno uni-
$tenje koje moze autonomno delovati, bez obzira na civilne posledice.

Interpretiran u duhu teorije totalitarizma Hane Arent (Hannah Arendt), $iri
geopoliticki kontekst na koji smo prethodno ukazali pokazatelj je komplek-
sne dinamike izmedu tehnologije, rata, kapitalizma i terora koji sugerise po-
trebu vodecih svetskih sila za izolovanjem masa s ciljem preuzimanja apso-
lutne kontrole nad percepcijom stvarnosti.

Totalitarni rezimi teze apsolutnoj kontroli nad svetom u celini jer u suprot-
nom rizikuju da izgube ste¢enu mo¢. Kako bi apsolutna kontrola postala
moguca, neophodno je pripremiti mase ,,i za ulogu dzelata i za ulogu zrtve”
(Arent, 2024: 501) u nadolaze¢im promenama na globalnom nivou. Zbog
toga medijski indukovana kultura straha postaje klju¢ni instrument za legi-
timizaciju totalitarne vlasti. Imajuci u vidu da potrosaci medijske i industrije
zabave predstavljaju ,ve¢inu onog ogromnog broja neutralnih, politicki ne-
zainteresovanih pojedinaca” (Arent, 2024: 351), proces indukovanja kulture
straha odvija se kroz preplitanje industrija.

Zloupotreba dvostruke namene Al sluzi kao mehanizam za efikasno uprav-
ljanje strahom od nepoznatog i njegovo prevodenje u strah od spoljasnjih
pretnji — jer $to mase vise strahuju — one su spremnije za unutrasnju kontrolu
i nadziranje. Istovremeno, promene u perspektivi omogucavaju eksploataciju
masa, njihovo izolovanje, a potom i usmeravanje ka ,vi$im ciljevima” kroz
apstrakte price o istorijskoj neizbeznosti. Promena — od vestacke inteligencije



kao pretnje ljudskoj autonomiji do harmonije ¢oveka i masine - ostvaruje se
kroz ,,metod nepogresivog predskazanja koji vise od bilo kog drugog totali-
tarnog oruda propagande odaje svoj krajnji cilj pokoravanja sveta” (Arent,
2024: 388). Ovaj metod koriste vladajuce paradigme kroz nametnut impera-
tiv spasavanja svoje zemlje od spoljasnjih pretnji, u neizbeznom toku istorije,”
a kako bi manipulisane mase verovale da imaju mogu¢nost da postanu oda-
brana elita presudnog trenutka za covecanstvo:

»Himler, koji je vrlo dobro znao mentalitet onih koje je organizovao,
[...], kad je rekao da oni nisu bili zainteresovani za svakodnevne proble-
me, ve¢ samo za 'ideoloska pitanja’ koja su od vaznosti vekovima, tako
da covek... zna da radi za veliku stvar koja se desava jednom u 2000
godina” (Arent, 2024: 355)

Cilj nam je ovde bio da, u kontekstu tumacenja dinamike tehnologije, rata,
kapitalizma i terora, ukazemo na koncept koji definiSemo kao doba totalita-
rizma vodenog vestackom inteligencijom u kome vode Zele pristup istoriji
po cenu unistenja. Na putu ka globalnoj dominaciji, ratovi kao biznis postali
su klju¢ni mehanizam ubrzanja kretanja istorije, samim tim i terora, a stoga
svakodnevna pojava.?

Zasto poistovecujemo proces ubrzanja istorije s terorom? Kao dominantan
moguc¢i mehanizam terora u kontekstu rata namece se koncept sazimanja
vremena.’ Poja$njenja radi, posluzicemo se primerom Gatlingovog mitralje-
za,' koji korespondira sa osnovnim idejama koncepta ali i osvetljava razliku

7 Re¢je o maniji stalnog kretanja, koja odlikuje sve totalitarne rezime $to potvrduje gore pome-
nuta izjava Vladimira Putina (vidi gore).

8  Primera radi, hibridni ratovi koji kombinuju tradicionalne vojne strategije sa savremenim ob-
licima borbe, uklju¢uju¢i kulturne, informaticke, ekonomske i diplomatske aspekte rata, poka-
zuju da se rat viSe ne moze posmatrati kao izolovana pojava u svetu.

9  Oslanjamo se na teoriju dromologije Pola Virilija, uz tezu da je sazimanje vremena mehanizam
terora u totalitarizmu vodenom vestackom inteligencijom. Vremensko-prostorno sazimanje
predstavlja klju¢ni aspekt kapitalistickog Zivota. U eri u kojoj transformacije i odluke cirkuli$u
gotovo trenutno prostor i vreme su izgubili svoje tradicionalno znacenje, a istorijski procesi se
sazimaju u trenutke. Brzina vise ne diktira samo strategije i tokove sukoba, ve¢ i nacin na koji
¢ovek percipira i dozivljava stvarnost. U dobu totalitarizma vodenog vestackom inteligencijom
tehnoloski napredak ne samo da menja nasu percepciju vremena i prostora u smislu brzine ve¢
postaje nematerijalno oruzje koje se, izmedu ostalog, kroz preplitanje industrija koristi kao
mehanizam terora.

10 Gatlingov mitraljez, koji je patentirao Ri¢ard Gatling (Richard Gatling) 1862. godine, bio je
inovacija u oblasti mehanike, inzenjerstva i vojne tehnologije. Navodi iz pisma koje je pronala-
za¢ slao svom prijatelju nakon ameri¢kog gradanskog rata pokazuju da je ideja o pomenutom
izumu nastala s ciljem da se ratovi skrate i smanji broj zrtava. Prema Gatlingovim rec¢ima, ovo
oruzje bi, zahvaljujuci brzini paljbe, omogu¢ilo jednom ¢oveku da obavi borbenu duznost za
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u njegovoj ulozi u ranijim i savremenim okolnostima. Iako je ideja dizajna
ovog oruzja, zasnovanog na principu visestrukih rotiraju¢ih cevi, nastala s
ciljem da se kroz ubrzanje toka ratovanja smanji broj zrtava, njegova primena
je rezultirala suprotnim efektom - postao je osnova za dalji razvoj oruzja za
masovno uni$tenje i ubrzao evoluciju automatskog naoruzanja.

Navedeno potvrduje da ni u ranijim dinamikama ratovanja ideje povezane
s konceptom sazimanja vremena nisu dovele do smanjenja broja Zrtava, a
istovremeno ukazuje na klju¢nu razliku u okolnostima - stepen ljudske kon-
trole nad tehnologijom je znatno umanjen. Covek je tada imao kontrolu nad
upotrebom pomenutog oruzja, a danasnje ratne tehnologije, kao $to su auto-
nomni dronovi i algoritmi za prepoznavanje meta, funkcioni$u na principu
masinskog ucenja zahvaljuju¢i kome masina samostalno optimizuje procese
odlucivanja. Prediktivna analitika i AI sistemi za nadzor ne samo da mogu
analizirati ponasanje i odluke ljudi pre nego $to ih oni sami postanu svesni
ve( stanovni$tvo moze postati meta za eliminisanje na osnovu algoritamskih
predvidanja. Pored toga $to zloupotreba koncepta sazimanja vremena'' do-
vodi do novih oblika selektivnih politika, bliskim politikama genocida totali-
tarnih rezima proslosti, ona je i plodno tle za teror koji vodi eliminisanju svih
izvora slobode.

Na osnovu sprovedenog razmatranja, postaje jasno da se u dobu totalitariz-
ma vodenog vestackom inteligencijom, kroz indukovanje kulture straha, koja
sluzi tome da ,,niko nikad ne po¢ne da misli — a misljenje, kao najslobodni-
ja i najcistija od svih ljudskih aktivnosti sasvim je suprotna od prinudnog
procesa dedukcije” (Arent, 2024: 506) izoluje stanovnistvo, a time i dodatno
ucvrscuju postojece strukture moci. U odnosu na uvide Hane Arent, sloboda
kao unutrasnje svojstvo ¢oveka jednaka je svojstvu za zapocinjanje novog, a
ukidanje slobode pocinje gubitkom sposobnosti misljenja, postavlja se pita-
nje: gde je um danas u svetu tehnologija?

U ovom tekstu se, dakle, vestacka inteligencija definiSe kao neutralni intelekt,
sastavljen od logickog razuma, ali lidena ljudskog uma koji predstavlja $iri
spektrum ideja i nosilac je kreativnosti. Kako se Al jo$ uvek ne moze po-
vezati s midljenjem, smatramo da je upravo misljenje (kao umna tvorevina)
put do ostvarivanja postupaka slobode, posebno u kontekstu postojanja ljudi

stotine ljudi, $to bi u velikoj meri smanjilo potrebu za velikim vojskama, a samim tim bi i izlo-
Zenost borbi i bolestima bila smanjena.

11 Razvoj Al u vojne svrhe podstaknut je konceptom sazimanja vremena, a kao takav omogucava
primenu terora.



koji odstupaju.'* Uzimajudi u obzir da je teznja ka slobodi prevashodno izraz
ljudskog uma, ovaj rad ima za cilj da, na primeru analize fotografije ,,Sve oci
uprte u Rafu” (All Eyes on Rafah), a sa stanovista Kriticke teorije drustva,
istrazi moze li umetnost vestacke inteligencije biti nosilac slobode i kao takva
doprineti antiratnom konceptu u dobu totalitarizma vodenog vestackom in-
teligencijom.

Zbog cega se ovaj primer namece kao predmet nase analize? Pomenuta fo-
tografija generisana je ve$tackom inteligencijom tokom izraelskih napada na
grad Rafa u Gazi i postala je najviralnija AI-generisana fotografija do sada.
Odnos u kome se vestacka inteligencija kroz preplitanje industrija u isto
vreme pokazuje kao neophodno sredstvo savremenog ratovanja, kao izraz
kreativnosti i kao sredstvo izvestavanja u kontekstu rata potvrduje da su
rat, umetnost i vestacka inteligencija medusobno prozeti fenomeni. Njihova
intersekcionalnost ne samo da doprinosi razumevanju dinamike moci ve¢
podstice i nove uvide u procese o¢uvanja i brisanja stvarnosti u okviru kultu-
re secanja, jer se, izmedu ostalog, u ,,digitalnom svetu informacije smenjuju
najve¢om brzinom do sada” (Martinoli, 2018: 79) $to utice na to kako regi-
strujemo, pamtimo i delimo podatke. Ubedljivosti radi, viralnost fotografije
koja ukazuje na mo¢ vestacke inteligencije da oblikuje percepciju ratnih do-
gadaja i upravlja njom dodatno potkrepljuje tezu da algoritamska umetnost
ima znacajan uticaj na usmeravanje kolektivnog pamcenja, koje ima klju¢nu
ulogu u oblikovanju nacina na koje drustva razumeju i interpretiraju dogada-
je, posebno u kontekstu razlicitih politika genocida.

Misljena u duhu Kriticke teorije, fotografija otvara pitanja — kako algoritam-
ska umetnost utice na recepciju umetnosti naseg vremena? Ima li potencijal
za kriticki osvrt na stvarnost ili samo reprodukuje dominantnu perspektivu,
prikrivaju¢i uzase rata? Kako se estetika moze isticati sredstvima koja, na-
izgled, neutralizuju tezinu rata ¢ime istovremeno menjaju percepciju sukoba
na globalnom nivou u svetu preplavljenom informacijama? Da li je koncept
sazimanja vremena, kada se ogleda u viralnosti, postupak slobode? Drugim
re¢ima, kako se sloboda, prema uvidima Arentove, zasniva na sposobnosti
¢oveka da prekine zadate obrasce i zapo¢ne nesto novo, moze li sistem zasno-
van iskljucivo na logi¢kom razumu - kakav je sistem vestacke inteligencije
— kroz estetske obrasce doneti slobodu kao ,,moguénost postupka kojim se

12 Misli se na Epikurove odstupajuce atome kao koncept u atomistickoj filozofiji prema kojem
atomi povremeno odstupaju od pravolinijskih putanja i tako stvaraju nepredvidivost u svetu.
Ova ideja sugeri$e da, iako su atomi sastavni deo materije, njihova odstupanja mogu da uzro-
kuju promene stvarnosti, ¢ime se mogu objasniti i postupci slobode kod ljudi.
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nikom ne ¢ini nepravda” (Kant, 2024: 14), ili je on samo sredstvo kamuflaze
socijalne represije i procesa estetizacije patnje i rata?

Kako bismo temeljno ispitali mogucnost ostvarivanja postupaka slobode
kroz umetnost vestacke inteligencije, klju¢no je osvrnuti se na niz aspeka-
ta'® Kriticke teorije koji se odnose na trenutnu umetnic¢ku produkciju, a ¢ije
je razumevanje vazno u kontekstu identifikovanja potencijala umetnosti da
izazove promene.

U dobu totalitarizma vodenog vestackom inteligencijom, transhumanizam
se pojavljuje kao proizvod imperativa stalnog napretka, inovacija i komer-
cijalizacije novih tehnologija, u kome kapitalisticki sistemi koriste napredne
tehnologije — ukljuc¢ujuci biotehnologiju, vestacku inteligenciju i robotiku —
radi profita, pri ¢emu tehnoloski razvoj neizbezno prati preplitanje industrija.
S jedne strane taj proces oblikuje percepciju do mere u kojoj estetika rata vise
nije samo domen umetnicke recepcije ve¢ je i sastavni deo informacionih to-
kova u kojima algoritamski generisane slike i digitalne reprezentacije nasilja
normalizuju sukobe'* pripremajuci mase za tzv. neizbeznost kretanja istorije.
To potvrduje i teorija medijske estetike, u okviru koje Pol Virilio (Paul Viri-
lio) ukazuje na to da je rat uvek u sprezi sa svojom vizuelnom dimenzijom,
koja sluzi tome da slike rata, primenom estetskih obrazaca, naruse nasu spo-
sobnost da uoc¢imo stvarne uzase. S druge strane, lepota ne predstavlja samo
estetski ideal koji kod recipijenata stvara dejstvo prijatnosti. U duhu Kriticke
teorije, ona se interpretira kao potencijal umetnosti da izazove dominantne
ideologije jer je u dijalektickom odnosu s pojmom ruznog. Ruzno objasnjava
potlacenost, nepravdu i patnju, a u odnosu s pojmom lepog povezuje se s kri-
tikom i emancipacijom. Ostvaren dijalekticno odnos lepo-ruzno, dakle, jeste
kriticka refleksija stvarnosti u kojoj preovladuju ljudska patnja i nepravde i
kao takav predstavlja odstupanje karakteristicno za postupke slobode.

13 Preispitani nacini oblikovanja percepcije masa kroz preplitanje industrija omogucili su nam
da razumemo kako dinamika tehnologije, rata, kapitalizma i terora podstice kulturu straha, a
u nastavku izlaganja potrebno je objasniti kako ona uti¢e na to da umetnost postane sredstvo
estetizacije rata i patnje umesto sredstvo otpora. U vezi s re¢enim, neophodno je osvrnuti se
na proces dezauratizacije umetnosti koji se povezuje s gubitkom autenti¢nosti usled masovne
reprodukcije, ¢ime se ukida sposobnost umetnosti da pruzi kriticki osvrt na stvarnost. Ukoliko
je algoritamska umetnost samo sredstvo estetizacije rata i patnje, analiza procesa estetizaci-
je naglasava kako reprezentacije sukoba koje generise AI umetnost, kroz upotrebu pojmova
»lepo” i,,ruzno” oblikuju percepciju rata na globalnom nivou. S druge strane, ako algoritamska
umetnost odrazava dijalekticki odnos lepog i ruznog, ona moze izazvati dominantne ideologije
i kao takva biti postupak slobode.

14 Normalizovanje sukoba odvija se stalnim kretanjem perspektive u odnosu na pojmove lepo—
ruzno, sigurnost-pretnja, mir-rat.



Zbog cega nam je diferenciranje izmedu pojmova lepo-ruzno vazno? Ako
delo ne ostvaruje dijalekticki odnos lepo-ruzno, ili u nagem slucaju mir-rat, te
sluzi iskljucivo ostvarivanju profita, ono je nuzno sredstvo u procesu estetiza-
cije rata i odrazava nuznost ideoloskih mehanizama koji oblikuju percepciju
sukoba unutar totalitarnih sistema. Kako se sloboda uvek meri u odnosu na
nuznost; ona postaje moguca samo kroz delovanje u odnosu na one nuznosti
koje su oblikovane dominantnim ideologijama ili vladaju¢im paradigmama.

U svrhu konkretizovanja pomenutog, osvrnu¢emo se na uvide Teodora
Adorna (Theodor Adorno), ¢lana Franfurtske $kole i jednog od vodecih teo-
reticara Kriticke teorije, pored Maksa Horkhajmera (Max Horkheimer), zbog
toga $to nude mogucnost za razumevanje dijalektickih protivrecnosti na re-
laciji: stvaralastvo-recepcija dela, ukazujuci na potencijal AI umetnosti da
bude ne samo simptom drustvene otudenosti, klasnih odnosa i eksploatacije
ve¢ i sredstvo za kriticku refleksiju o savremenom drustvu.

Ako je re¢ o umetnosti, ona je ,,istina, po sebi — u suprotnosti prema drustve-
noj vladavini (Adorno, 1979: 369) i kao takva ne doprinosi drustvu komuni-
kacijom s njim, ve¢ kroz otpor u kome se drustveno reprodukuje drustvena
evolucija. Kada je, sa druge strane, re¢ o sredstvu manipulacije i estetizacije
patnje? Ukoliko se umetnost defini$e prema zakonima trzista, kao na primer
ki¢, ona moze ugusiti kriticku refleksiju drustva i postati sredstvo estetizacije
patnje. Ubedljivosti radi, na ovu tezu nadovezuju se uvidi Valtera Benjamina
(Walter Benjamin) u eseju ,,Umetnicko delo u doba tehnicke reprodukcije”
(Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit), gde se
na primeru procesa dezauratizacije umetnosti istice gubljenje tzv. aure umet-
nickog dela usled njegove masovne reproducibilnosti. Sa osvrtom na to da
je u proslosti utro$eno ,,mnogo uzaludne o$troumnosti na rjesavanje pitanja
je li fotografija umjetnost — ne postavljajuci pretpitanje: nije li se iznalaskom
fotografije izmijenio citav karakter umjetnosti” (Benjamin, 1968: 72), vazno
je istaknuti da algoritamska umetnost nesumnjivo redefinise recepciju umet-
nosti naseg vremena jer se proces dezauratizovanja pojavljuje i u samom
postupku stvaranja dela.”” Kako vestacka inteligencija generiSe slike, audio
sadrzaje i tekstove koji nikada nemaju original aurati¢nog porekla, tj. kako je
autenti¢nost inherentno odsutna, algoritamska produkcija sadrzaja postaje
novi oblik procesa dezauratizovanja.

15 Kako se proces gubljenja aure u slucaju dela nastalih posredstvom vestacke inteligencije ne
vezuje isklju¢ivo za potencijal reprodukcije, ve¢ i za samo stvaranje dela, promenom odnosa
prema pitanju autenti¢nosti originala u umetnickoj proizvodnji, menja se i celokupna funkcija
umetnosti.
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Kakve estetske obrasce, u nasem slucaju, koristi algoritam vestacke inteli-
gencije da bi generisao sadrzaj u kontekstu oblikovanja percepcije rata? Na
koji nacin ti obrasci uti¢u na recepciju i interpretaciju ratnih dogadaja? Na
fotografiji ,Sve o¢i uprte u Rafu” iz pticije perspektive vidimo eksterijer. U
pitanju je centralna kompozicija sa naglaenom simetrijom, gde je glavni ele-
ment smesten u srediste okvira. Centralna kompozicija koja paznju usmerava
ka sredisnjem elementu — dok odnos preostalih elemenata karakteriSe vizu-
elna jednostavnost - kod recipijenata stvara dejstvo harmonije i stabilnosti.
Pogled recipijenta usmeren je na kamp popunjen redovima $atora smestenih
medu planinskim vrhovima prekrivenim snegom, pod plavim nebom prepu-
nim oblaka.

Svetli, a zatim i tamni tonovi kompozicije u grupisanju tacaka (Satora) stvara-
ju privid simetri¢nih i skladnih trodimenzionalnih tela na povrsini, osnovnih
geometrijskih oblika kvadrat, krug, trougao. Pretapanje neutralnih i hladnih
boja postize dodatno uravnotezenje kompozicije, a samim tim i umirujuce
dejstvo na recipijenta. Vizuelni centar paznje uzima dominanta, $atori kon-
trastnih tonova, koji su rasporedeni tako da formiraju natpis: ,,Sve o¢i uprte
u Rafu”

U nameri da jasno ukazemo na to ¢ime se ovde bavimo fokusiracemo se na
slozen odnos fikcije i fakcije. Rafa je u stvarnosti (fakcija) daleko gusci. Pre-
ma podacima Ujedinjenih nacija (UN) iz februara 2021. godine, vide od 1,4
miliona stanovnika Palestine trazilo je utociste od izraelskih bombardovanja,
§to je rezultiralo teSkom humanitarnom krizom. U ovom kontekstu, redovi
$atora prikazani na fotografiji viSe ne postoje u istom obliku, a nebo je gotovo
nevidljivo zbog gustine dima kao posledice razaranja u Gazi. Prema podaci-
ma ministarstva zdravlja Gaze (GHM), od oktobra 2023. godine ubijeno je
vi$e od pedeset hiljada Palestinaca. Izrael je prekinuo snabdevanje hranom,
vodom i elektri¢cnom energijom, a do 2024. godine doveo je do sistematskog,
nelegalnog i prisilnog raseljavanja 1,9 miliona ljudi od 2,2 miliona uku-
pnog stanovni$tva. Prema podacima Programa Ujedinjenih nacija za razvoj
(UNDP), obnova Gaze ¢e kostati izmedu cetrdeset i pedeset milijardi dolara
i zahtevace napore koje svet nije video od Drugog svetskog rata. Izjave visih
zvanicnika potvrduju da su prisilna raseljavanja deo drzavne politike Izraela,
a predstavljeni podaci ukazuju na to da je re¢ o etnickom c¢is¢enju.

Imajuci u vidu da Sjedinjene Americke Drzave pruzaju znacajnu finansijsku
podrsku izraelskim odbrambenim snagama, ukljuc¢uju¢i napredne borbene
avione F-35, tenkove merkava, kao i satelitski navodene projektile i dronove,



osvrnuéemo se na jo$ jedan primer koji jasno oslikava gore pomenuti odnos.
Predsednik SAD Donald Tramp (Donald Trump) predlozio je proterivanje i
raseljavanje 2,1 miliona stanovnika Palestine i preobrazaj enklave u ,,Rivijeru
Bliskog Istoka’”, koja bi pripadala Sjedinjenim Americkim Drzavama, a u svr-
hu promocije ove ideje krajem februara 2025. godine, podelio je AI-generisa-
ni video koji ilustruje ameri¢ku viziju preuzimanja Gaze i njenog pretvaranja
u mediteransko odmaraliste. Video zapocinje prikazom naoruzanih jedinica,
nakon cega se fokus preusmerava na decu u Gazi koja, bilo sama ili u pratnji
odraslih, prolaze kroz rusevine razorenih podrucja, dok se prikazuje natpis
,Sta je sledec¢e?” (What’s next?). U nastavku vidimo futuristicki horizont ne-
bodera i luksuznih hotela sa staklenim zidovima, uz pesmu ,,Donald dolazi
da vas oslobodi”, ,Tramp Gaza blista. Zlatna buducnost, potpuno novo svetlo.
Slavi i plesi. Posao je gotov” (Donalds coming to set you free, Trump Gaza
shining bright. Golden future, a brand-new light. Feast and dance. The deed is
done.) Transformaciju ratom razorene Gaze u odmaraliste nalik zalivskim dr-
zavama odlikuju trbusne plesacice, dete koje drzi zlatan balon u obliku glave
predsednika SAD Donalda Trampa, zatim i zlatna statua njega samog, Ilon
Mask (Elon Musk) koji jede humus i plese na plazi pod kiSom americkih
dolara. Na kraju videa, kamera se priblizava opustanju americkih i izraelskih
lidera - Donaldu Trampu i izraelskom premijeru Benjaminu Netanijahuu
(Benjamin Netanyahu) dok piju koktele na plazi.

Istaknuti aspekti fotografije ,,Sve o¢i uprte u Rafu” sugerisu komponovanje
kroz tipske obrasce koje vestacka inteligencija koristi u kreiranju vizuelnih
prikaza, gde dominiraju jednostavnost, simetrija, repeticija i odsustvo deta-
lja. Predstavljeni podaci koji se odnose na fakciju, ukazuju na razliku izme-
du stvarnih prikaza rata i onih koje generise vestacka inteligencija, dublje
osvetljavajuci pitanja eticke odgovornosti medija i umetnosti u kontekstu
prikazivanja sukoba. Sa stanovista Kriticke teorije, estetizacija se u ovom slu-
¢aju manifestuje stvaranjem dejstva prijatnosti koje se referiSe na upotrebu
pojma lepog s ciljem da se recipijent distancira od stvarnih dogadaja u Gazi.
Takva estetizacija oslanja se na ideju poravnanja i kontrolisanja ideoloskih
uslovnosti kojim se umeksavaju stvarne slike ratnih uzasa. U odnosu na to,
fotografija moze biti primer deskriptivnog aktivizma koji odvla¢i paznju sa
stvarnih azuriranja iz Gaze, a samim tim i ona je jo$ jedan oblik digitalnog
brisanja stvarnosti koje odreduju represivni drzavni ideoloski aparati.

AT generisan video koji ilustruje transformaciju Gaze u odmaraliste koristi
sasvim drugacije estetske obrasce. Zbog ¢ega? Za ostvarivanje odnosa pre-
plitanja industrija na koji smo prethodno ukazali, ¢ini se da poigravanje poj-
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mom lepog u svrhu oblikovanja percepcije danas vise nije dovoljno. U tom
smislu je za procese estetizacije rata, u svetu preplavljenom informacijama,
neophodna upotreba spektakla, kakvu mozemo videti u primeru transforma-
cije Gaze u ,Rivijeru Bliskog istoka”

U nasem slucaju, estetizacija sukoba ne funkcionise samo kao sredstvo po-
ravnanja i kontrole percepcije, ve¢ se kroz dijalekticki odnos prikrivanja -
razotkrivanja istine u digitalnom prostoru otvara prostor za uzbunjivanje i
subverziju sistema nadzora i algoritamske cenzure. Moguce je da je fotografi-
ja upravo zbog predstavljenih tipskih obrazaca izbegla cenzuru zasnovanu na
pretrazi klju¢nih reci. Algoritmi na platformama kao $to je Meta (Facebook,
Instagram), dizajnirani da filtriraju i uklanjaju graficko nasilje, nisu oznacili
ovu fotografiju. Za razliku od stvarnih prikaza rata, koji mogu biti ograniceni
i uklonjeni zbog politika sadrzaja, fotografija ,,Sve oci uprte u Rafu” generi-
sana vestackom inteligencijom mogla je da se deli slobodno, $to je doprine-
lo njenoj viralnosti sa 46 miliona $erova. Obim $irenja fotografije sugerise
ne samo potrebu ljudi da svedoce o stvarnosti sukoba ve¢ i otpor sistemima
nadzora i kontrole koji, izmedu ostalog, kroz algoritamsku cenzuru obliku-
ju percepciju sukoba. Upotreba tipskih obrazaca - jednostavne kompozicije,
simetrije i odsustva nasilja - omogucila je da se ,,prevari algoritam’, ali se
istovremeno recipijentu pruza iskustvo refleksije stvarnih uzasa rata. U tom
se kontrastu izmedu estetizovanog prikaza i stvarnog uzasa oblikuje dijalek-
ticki odnos lepog i ruznog, gde upravo estetsko posredovanje daje priliku da
ljudska potreba za odstupanjem i slobodom dosegne globalne razmere.

Razlika izmedu dva predstavljena primera jeste u misljenju iza procesa gene-
risanja dela vestacke inteligencije. Na primeru transformacije Gaze u medi-
teransko odmarali$te uocava se iskaz ljudskog uma prozet idejama globaliz-
ma, imperijalizma i totalitarizma. Sugerise se, izmedu ostalog, da je teritorija
dostupna za preuzimanje i eksploataciju zarad pozicioniranja prve sile sveta
u neizbeznom kretanju istorije. Imperativ jedinog vode odredene nacije koji
¢e spasti svet i time osigurati svoje mesto u istoriji izjednacava se sa idejom
osnazivanja i utvrdivanja postoje¢ih struktura mod¢i, s jedne, i dodatne po-
tlacenosti s druge strane. Sa druge strane, iskaz ljudskog uma u sluc¢aju foto-
grafije ,,Sve oci uprte u Rafu” ogleda se u dijalekti¢cnom odnosu ruzno-lepo,
mir-rat, sigurnost-pretnja, ostvarenom kroz ,,prevaru algoritma” kako bi se
koncept sazimanja vremena transformisao u viralnost i iskoristio s ciljem
uzbunjivanja o stvarnim uzasima prvog genocida vestacke inteligencije na
svetu.



Interpretiran u duhu Kriticke teorije, pored toga sugeri$e promenu paradi-
gme umetnickog stvaranja, u kontekstu redefinisanja pojmova autorstva, ori-
ginalnosti, autonomije i recipijenata, ovaj primer ukazuje i da misljenje ¢ini
mogucim da dela vestacke inteligencije izazovu kriticku refleksiju stvarnosti,
obelezavajudi suprotstavljene perspektive koje predstavljaju otpor totalitar-
nim idejama izolacije, marginalizacije, a zatim i progona. Iako je proizvod
rezultat rada masine, proces stvaranja je i dalje izraz ljudskog uma pa je tako
autenti¢nost umetnickog dela sada u ideji (misao), a ,autenti¢nost se ne moze
reprodukovati” (Benjamin,1968: 69)

U svrhu recenog, fraza Sve oci uprte u Rafu danas se pojavljuje u mnogobroj-
nim grafickim sadrzajima ¢ija je svrha uzbunjivanje o dogadanjima u Gazi i
vise se ne vezuje isklju¢ivo sa analiziranom viralnom fotografijom u ovom
tekstu. Preuzeta je iz izjave Rika Peperkorna (Rik Peeperkorn), koji vodi
kancelariju Svetske zdravstvene organizacije (World Health Organization) u
Gazi, u trenutku kada je vise od 1,5 miliona palestinskih izbeglica, od kojih
su mnogi bezali sa severa i iz centralnih delova Gaze, bilo smesteno u naj-
juznijem gradu Rafa, koji je ubrzo bio pod razaraju¢im napadima izraelskih
dronova. To potvrduje da je fotografija generisana ves$tackom inteligenci-
jom uspela da evocira vizuelnu dimenziju stvarnih prikaza rata u odnosu na
ostvaren dijalekticki odnos ruzno-lepo odlikovan u potlac¢enosti, nepravdi i
patnji i kao takva postala je refleksija na stvarnost koju vladajuce paradigme
zele da sakriju kroz upotrebu koncepta sazimanja vremena.

I da rezimiramo. Transformaciju teritorije na kojoj je pocinjen genocid u od-
maraliste sa svrhom obrta kapitala u odnosu na aspekte spektakla mozemo
svrstati u primer kica koji se, kao $to je receno, definide prema zakonima
trzista i time postaje sredstvo estetizacije patnje. S druge strane, iskaz ljud-
skog uma, sakriven iza procesa stvaranja fotografije ,Sve oci uprte u Rafu”
generisane vestackom inteligencijom, tj. generisane sistemom koji je zasno-
van iskljucivo na logickom razumu, predstavlja moguci postupak kojim se
nikome ne ¢ini nepravda. Takode, sa stanovista Kriticke teorije drustva, koja
nudi problemski okvir za razmatranje promena u ovom tekstu, fotografija
ukazuje na to koliko je AT umetnost sposobna da premosti jaz izmedu tehno-
loskog napretka i humanizma. Dakle, ova dva primera ukazuju na to da dela
generisana vestackom inteligencijom mogu pruziti kriticki osvrt na stvarnost
i biti refleksija drustvenih promena, ali sa druge strane ona mogu postati in-
strument za oblikovanje percepcije rata na globalnom nivou kroz procese
estetizacije patnje.
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U tom smislu, medusobna povezanost rata i vestacke inteligencije otvara
prostor za kriticki osvrt na drustveno-politicku stvarnost i dinamike otpora
unutar nje, ukoliko autori/ke koriste Al tehnologije tako da dekonstruisu nje-
ne ideoloske i politicke implikacije. Prema tome, ako je sloboda sposobnost
¢oveka da prekine zadate obrasce i zapo¢ne nesto novo, umetnost vestacke
inteligencije moze postati postupak slobode, u ovom slucaju ostvarujuci dija-
lekticki odnos ukazivanjem na stvarne uzase savremenih sukoba, a u odnosu
na slozenu interakciju otpora i mo¢i, mira i rata, slobode i progona, pojedinca
i vladajucih paradigmi.

Drugim re¢ima, bez obzira na napore - da se ljudska patnja eksploatise, kon-
trolise, stavi pod nadzor, a zatim prikrije i obriSe — odlikovane kroz programi-
rane algoritme koji uklanjaju stvarne prikaze rata (dokumentarne fotografije
i snimci), umetnost vestacke inteligencije ima potencijal da, demistifikacijom
savremenog doba totalitarizma, postane postupak slobode i doprinese anti-
ratnom konceptu ako postane sredstvo kriticke refleksije stvarnosti, umesto
sredstvo reprodukcije patnje kroz procese estetizacije rata.
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Abstract

The text reexamines the role of Artificial Intelligence (Al) in modern war-
fare on a global scale and its influence on media representations and public
perception. It analyzes the interlinked sectors of technology, the military, se-
curity, mass media, and entertainment, as well as the dynamics of processes
such as the cultivation of a culture of fear and the aestheticization of war.
Particular attention is given to how Al as a system based on logical reason-
ing and functioning without a human mind, contributes to the shaping of a
totalitarian, Al-driven era. Acknowledging that fear of the unknown is of-
ten employed to legitimize totalitarian governance and strict mechanisms of
control, the text adopts a perspective informed by Critical Theory of Society
and the Theory of Totalitarianism, considering the ethical and socio-political
consequences of these processes within the broader context of digital com-
modification and censorship.
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Apstrakt

Digitalna transformacija medijskih sistema podrazumeva mmnogobrojne i
slojevite izazove prelaska medija na digitalne biznis modele, kao i modele
produkcije i distribucije. Istovremeno, prisutne su dosad nezamislive prilike
za alternativne medije i njihove nekonvencionalne programske i kreativne
odluke, kao i medijske inovacije.

Prepoznajuci vaznost medijskog pluralizma i diverziteta, kao i ugroZenu po-
ziciju alternativnih medija na tradicionalnom medijskom trZistu, ovo istra-
Zivanje analizira Sanse koje digitalna ekonomija pruza. Kroz postavljanje
odnosa izmedu novih, digitalnih modela finansiranja i prepoznatih kljucnih
parametara funkcionisanja alternativnih medija, procenjuje se njihova im-
plikacija na mogucnost opstanka i razvoja - operativnog, ali i programskog.

Kljucne reci
Alternativni mediji, digitalni modeli finansiranja, medijski pluralizam, me-
dijski diverzitet

Medijski diverzitet i pluralizam su neophodni elementi za o¢uvanje i napredo-
vanje drustva u kome su zastupljeni sloboda govora, kriticko i analiticko mislje-
nje, a prisutno aktivno gradanstvo. Pojedine struje teoreti¢ara pojmove medij-
skog diverziteta i pluralizma koriste sinonimno, dok pojedini prave razliku: ,U
okviru teorije medija i medijske analize, razlika izmedu diverziteta i pluralizma

1  ikonija.fdu@gmail.com; ORCID 0009-0004-2290-3734
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takode se ogleda u razlici izmedu ‘medijske ponude’ i ‘medijskog predstavlja-
nja, u smislu razlike izmedu toga $ta je obradeno i nacina kako je obradeno.”
(Raeijmaekers, Maeseele 2013: 1051) Posto se navedena razlika smatra veoma
vaznom, oni ¢e uvek biti koris¢eni zajedno, iako ne i sinonimno.

Medijski pluralizam i diverzitet dosezu dalje od osnovnog nivoa informisanja
i drustveno-politickog delovanja. Njihov stepen prisustva odreduje moguc-
nost za kreiranje razlic¢itih estetskih preferenci, sredstava umetnickog i krea-
tivnog izraza, kao trendova u oblasti kulture. ,,Od medija se o¢ekuje, ne samo
da prenose drustveni diverzitet, ve¢ i da igraju aktivnu ulogu u formiranju
diskursa, identiteta i interesa uopste.“ (Raeijmaekers, Maeseele 2013: 1053)
Velike korporacije integriSu male neodrzive medije u svoje sisteme, umanju-
judi time raznovrsnost i autenti¢nost dostupnog medijskog sadrzaja i kon-
sekventno pozitivan uticaj na drustvo. Istovremeno, fragmentarna struktura
digitalnog sveta i njeni novi biznis modeli nude prve korake ka mogu¢im
reSenjima.

Prema informacijama objavljenim na sajtu The Motley Fool u septembru
2024. godine, Sest kompanija poseduje 90% medijskog trzista u SAD (Com-
cast, Walt Disney, Warner Bros. Discovery, Paramount Global, Sony, Amazon)
(Levy 2024). Takode, Global Media Registry na sajtu Media Ownership Mo-
nitor ukazuje na mali broj mo¢nih kompanija koje upravljaju velikim delom
nacionalnih medijskih trzista.

U digitalnom prostoru situacija nije drugacija, nekoliko kompanija poseduje
celo trziste, ali je njihova usluga takva da se (makar eksplicitno) ne mesaju
u sadrzaj, te otvaraju mogucnost za kreiranje slobodnijeg prostora za medije
koji nisu deo velikih sistema. Digitalno trziste je daleko od savr$enog, ono
podrazumeva ¢itav spektar novih, kompleksnih i ¢esto zabrinjavajuc¢ih fak-
tora (tehnoloskih, regulacionih itd.), ali na mikroskali otvara se prostor za
kreiranje sadrzaja kakav dosad nije bio dostupan.

»lehnologki napredak u svim oblicima medija priprema revoluciju. Ogromna
poboljsanja u prikupljanju, proizvodniji i isporuci sadrzaja desavaju se gotovo
svakodnevno, dok tradicionalni medijski sistemi pokusavaju da prate brze
promene i unapredenja koja donose nove medijske tehnologije“ (Smith, Hen-
dricks 2010: 3). Na tragu ovog optimisticnog iskaza, istrazivanje koje sledi
preispituje pretpostavku da novi, digitalni modeli finansiranja otvaraju mo-
guénosti razvoja i opstanka alternativnim medijima u digitalnom okruzenju,
te podsticu medijski diverzitet i pluralizam.



Ovaj rad razmatra iskljucivo komercijalne alternativne sisteme, koji ¢e u da-
ljem tekstu biti imenovani kao alternativni mediji. Komercijalnim sistemima
se smatraju oni koji opstaju iskljuc¢ivo od zarade, bez kori§¢enja subvencija
fondova, donacija ili javnog finansiranja.

Termin ,alternativni se u kulturi i medijima najc¢es¢e vezuje za vredno-
sno-idejno suprotstavljanje mejnstrimu. U slu¢aju ovog istrazivanja nije tako,
vec je u pitanju trzi$no-tehnolosko suprotstavljanje mejnstrimu.

Predmet istrazivanja su mediji koji izlaze iz okvira tradicionalnih sistema, te
vr$e delatnost u digitalnom kontekstu (produkciono, programski), a ne pre-
ma ranije prisutnom modelu mejnstrim medija (tradicionalni, elektronski)
ili kao njihova digitalna ekstenzija. Pod pojmom alternativnih medija podra-
zumevace se oni koji ispunjavaju sledece kriterijume:

« tehnoloska dostupnost - dostupni su onlajn, ili primarno onlajn sa
oflajn ekstenzijom?;

« stepen individualnosti - pojedinci, mali timovi ili kolektivi;

o pravni status - fizicka lica ili neformalno udruzene organizacije fi-
zickih lica koja samostalno pod svojim identitetom kreiraju medijski
sadrzaj, fizicka lica ili neformalne grupe koja uz pomo¢ drugih fizi¢-
kih i pravnih lica kreiraju medijski sadrzaj pod svojim identitetom,
pravna lica koja kreiraju digitalni medijski sadrzaj.

Komercijalni sistemi teZe umanjenju rizika. Posledica je manjak jedinstvenih
pristupa na trzistu, Cesto i jednoli¢nost programa (suprotno onome $to bi
se ocekivalo od ideje slobodnog trzista), kao i razvijanje programa upitnog
kvaliteta i eti¢nosti.

U digitalnom prostoru pocetna pozicija za distribuciju sadrzaja jednaka je za
sve. U tehnolosko-produkcionom smislu, kvalitet sirovine koju medij plasira
nije bitan jer se svi materijali postavljaju u krnjem kvalitetu, a konzumiraju
na amaterskoj opremi, pa uopste nije neophodno, a cesto je i suvisno pristu-
pati visokoprodukcionim poduhvatima.

Pre pojave digitalnih medija nije bilo lako dobiti medijski prostor ni kao
autor pojedina¢nog programa u okviru postojece medijske kuce, a jos teze
kao samostalni medij na trzi$tu kojim dominiraju velike kompanije. Pretpo-

2 Uklju¢ujuéiiizdanja koja su nastala oflajn, ali je s vremenom onlajn izdanje postalo dominantno.
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stavlja se da zahvaljuju¢i novim modelima finansiranja specificnim za digi-
talno okruzenje (digitalni modeli finansiranja), alternativni mediji dobijaju
urednicku slobodu i moguénost produkcijske nezavisnosti, oslobadanje od
troskova posrednickih entiteta i mogucnost brzog reagovanja u slucaju po-
trebe za promenom programske i/ili produkcione politike ili biznis modela.
Zahvaljujuci ovim karakteristikama, alternativni mediji imaju kapacitet za
opstanak na trzistu.

Novi modeli finansiranja specifi¢ni za digitalno okruzenje ¢iji su efekti anali-
zirani su: pretplata (paywall); ¢lanarina (membership); oglasavanje na platfor-
mi; monetizacija podataka; finansiranje iz zajednice (crowdfunding); striming
donacije; sponzorisani sadrzaj — oglasavanje u okviru sadrzaja; naruceni sa-
drzaj i plasiranje proizvoda; prodaja proizvoda — mer¢ (merchandising).

Utvrdivanje uticaja digitalnih modela finansiranja na mogu¢nosti opstanka
i razvoja alternativnih medija vrsi se tako §to se procenjuju implikacije ana-
liziranih modela finansiranja na parametre: urednicke slobode,’ produkcij-
ske nezavisnosti,* vertikalne integracije® i bliskosti publike s medijem.® Sto
je stepen navedenih parametara vi$i u slu¢aju primene odredenog modela
finansiranja, to je njihova $ansa za opstanak na trzistu veca. Skala procene
implikacija se krece od 1 do 5: 1 - nizak nivo, 2 - srednje nizak nivo, 3 - sred-
nji nivo, 4 - srednje visok nivo, 5 - visok nivo.

U odnosu na Cetiri parametra koja se koriste postoji blaga nadredenost poj-
ma vertikalne integracije nad pojmovima produkcijske samostalnosti i ured-
nicke slobode. Ipak, vertikalna integracija ¢e se sagledavati prvenstveno u
kontekstu poslovanja sa spoljnim akterima, odnosno u kontekstu odnosa sa
stejkholderima, pre svega sa oglasiva¢ima. Urednicka sloboda i produkcij-
ska nezavisnost e biti razmatrane zasebno zbog svoje vaznosti za kadrovske,
estetske i vrednosno-idejne komponente rada alternativnih medija. Para-
metar bliskosti se odnosi na percepciju novih medija. Oni su viSe od samo
promene u tehnologiji medija, odnose se na nacin odigravanja interakcije
izmedu publike i medija. (Smith, Hendricks 2010: 6)

Tako se njihova vaznost i prisustvo prepoznaju, u ovom radu nece biti anali-
zirani eticki aspekti rada onlajn platformi, niti negativni efekti i zloupotreba

Moguc¢nost da donosi nezavisne kreativne i urednicke odluke.

Kapacitet da samostalno proizvodi svoj program.

Integrisanje elemenata faza proizvodnog lanca.

Odnos publike prema entitetu koji se analizira — interaktivnost, lojalnost, identifikacija, formi-
ranje parasocijalnih veza itd.
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digitalnih modela finansiranja. Takode, nece biti analizirani troskovi odrza-
vanja sistema i tekuceg rada u komercijalnom i digitalnom okruZenju. Sanse
za opstanak alternativnih medija su direktno zavisne ne samo od kategorija
koje su analizirane ve¢ od odnosa tih kategorija sa ukupnom kulturoloskom
i ekonomskom vrednos¢u trzisnog segmenta koji taj medij zauzima. To je jos
jedan od faktora koji se nece detaljno razmatrati, ve¢ ¢e se pretpostaviti da svi
mediji deluju na trzistu srednje ekonomski potentne publike.

Biznis modeli tradicionalnih medija

U slucaju komercijalnih medija, bez obzira na njihovu veli¢inu i programsku
orijentaciju, sav novac za teku¢u i novu produkciju i troskove odrzavanja si-
stema u celini dolazi od oglasivaca. ,Oglasivaci su klju¢ni za uspeh komerci-
jalnih medija jer oni obezbeduju primarni izvor prihoda koji ve¢inu njih ¢ini
odrzivim.“ (Picard 2011: 139)

Program koji su proizveli,” porucili od nezavisnih producenata ili kupili od
distributera, mediji plasiraju svojoj publici. Pretpostavljeni potrosacki poten-
cijal te publike kupuje proizvode oglasivaca. U saradnji s posrednickim agen-
cijama za komunikacije, oglasivaci donose odluku o pravom izboru medija i
od njih kupuju prostor i potrosacki potencijal publike. Time se ciklus zatvara.
Struktura tog sistema u pojednostavljenoj Semi izgledala bi ovako:

$

$

EKSTERNA
PRODUKCUA -1 DISTRIBUTER

POSREDNICKE
AGENCIE

ODLUKA

Slika 1 - Pojednostavljena struktura biznis modela
tradicionalnih komercijalnih medija

7  Kao glavni ili manjinski ucesnici; interno ili uz angazovanje podizvodaca u sluc¢aju manjka
kapaciteta u okviru sopstvenog sistema.
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Oglasivaci prave izbor u ponudi opcija za oglasavanje na osnovu procene koji
medij ima najvide publike koja sadrzi njihove potencijalne kupce. U tradi-
cionalnim sistemima mediji su se trudili da imaju najve¢u mogucu publi-
ku jer je ona pretpostavljala i najveci broj potencijalnih potrosaca. (Picard
2011: 140, 141) Alternativni mediji postavljeni u tradicionalni sistem imaju
manju publiku. Razlog tome je njihova specijalizacija, odnosno ciljna grupa
koja funkcionise po principu ni$a. Bez obzira na mogucu specijalizaciju te
vecu zasi¢enost njihove kvantitativno male publike ciljnom grupom oglasi-
vaca, oni nisu atraktivni oglasivacima. Zbog toga se Cesto gase ili integrisu u
vece sisteme koji ih otkupljuju.

U svojoj publikaciji Vertikalna integracija i medijske regulacije u novoj ekono-
miji, Kristofer S. Ju (Christopher S. Yoo) konstatuje potrebu za vertikalnom
integracijom u sistemima za emitovanje programa, odnosno mogucnosti
povecanja odrzivosti u slucaju te promene u strukturi. Iz razlic¢itih razloga,
medu kojima autor prvenstveno prepoznaje regulacije, to nije moguce. (Yoo
2002: 216, 217) Kod digitalnih medija ova vrsta integracije je u razli¢itim
stepenima ne samo moguca ve¢ prirodna.

Alternativni mediji u tradicionalnom medijskom okruZenju

Ukoliko zanemarimo digitalnu prirodu i mogu¢nosti, te imaginarni alterna-
tivni medij postavimo u kontekst tradicionalnog medijskog okruzenja/trzi-
$ta, a onda analiziramo klju¢ne parametre, primecujemo sledece:

« Urednicka sloboda: srednji nivo

Alternativni mediji imaju pristup malom delu pretpostavljenog potrosackog
segmenta oglasivaca. Zato se moraju postarati da kreiraju program koji ¢e
sigurno privudi ciljnu grupu koju oglasivaci zele. Iako je ovaj uticaj na sadrzaj
posredan, on je jak, jer alternativni medij nema mnogo oglasivaca i nema
dovoljno manevarskog prostora u slucaju gubitka nekog od njih.

« Produkcijska nezavisnost: nizak nivo

Alternativni mediji moraju ispuniti iste zahtevne tehnicke standarde i potre-
bu za kontinuiranom produkcijom programa kao i veliki sistemi ¢iji troskovi
jesu daleko visi, ali su i adekvatnije rasporedeni u odnosu na njihove prilive
sredstava. Ovi troskovi direktno uti¢u i na prethodni parametar, onemoguca-



vajuci produkciju Zeljenih sadrzaja, za koje je u samoj osnovi data implikacija
visokog produkcionog nivoa.

« Vertikalna integracija: nizak nivo

Alternativni mediji nemaju kapacitet da budu ti koji vertikalno integrisu, oni
jedino mogu biti predmet integracije, odnosno biti otkupljeni od nekog dru-
gog sistema, koji za razliku od njih jeste odrziv.

« Stepen bliskosti: srednje visok nivo

U tradicionalnom medijskom sistemu nema mogucnosti ostvarivanja visoke
bliskosti, ali ukoliko se formira stabilna publika u nisi, $to je za ovakve medije
u tradicionalnim sistemima tipi¢no, mozemo pretpostaviti maksimalni doseg
srednje visokog stepena bliskosti.

Alternativni mediji u digitalnom okruZenju i novi biznis modeli

Ve¢ krajem prve decenije XXI veka, ,,Na ekonomskom i upravljackom ni-
vou, dalja fragmentacija publike predstavlja izazove za pravilo najmanjeg
zajednickog sadrZaoca. Kao odgovor na to, kanali biraju da se specijalizuju
za odredene vrste sadrzaja.“ (Jackson, Zeng 2010: 29) Ovaj izazov s kojim
se susrecu tradicionalni medijski sistemi je najosnovnija osobina digitalnog
trziSta i alternativni mediji sami po sebi jesu prilagodeni novim okolnosti-
ma. Istrazuju¢i medijske navike mladih, Ana Martinoli navodi da: ,,Vide nije
dovoljno samo proizvesti i ponuditi proizvod na trzistu, neophodno je uci u
li¢ni, personalni prostor publike, postojati u okruzenju koje su sami kreira-
li, u kome provode najvise vremena, a ono je najces¢e vezano za drustvene
mreze, mobilne telefone, aplikacije, internet.“ (Martinoli 2016: 192). Kao i u
produkciji, i na planu finansiranja dolazi do novih izazova, a digitalni mediji
primenjuju razlicite pojedina¢ne modele finansiranja i njihove kombinacije
(hibride). Sledi analiza implikacija pojedina¢nih modela na prepoznate para-
metre koji vode u $ansu za opstanak.

Pretplata
Ovaj model je blizak tradicionalnom modelu pretplate — za fiksni iznos

odreden u odnosu na definisan vremenski period korisnik usluge dobi-
ja pristup sadrzaju. Tipic¢an je za razli¢itite medijske forme, od digitalne
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Stampe (odnosno listova poput The Information, The Correspondent, ali i
Economista, New York Timesa), do striming servisa (Netflix, MUBI, Max,
Cinesseum). Mediji ovaj model primenjuju u razli¢itim stepenima — nude-
¢i deo sadrzaja besplatno da bi pridobili publiku, nudedi iznose pretplata
koje nude razli¢ite nivoe usluge itd. Ova strategija, u kojoj kompanija kreira
uslugu razli¢itog nivoa kvaliteta i prodaje po razli¢itim cenama naziva se
cenovna diskriminacija drugog stepena. (Bhargava et al. 2001: 90) Stepen
implikacija je sledeci:

« Urednicka sloboda: visok nivo

Medij moze produkovati ili kupovati program po sopstvenom uredni¢kom
nahodenju. Zbog kapaciteta digitalnih servera parametar za kolicinu, a sa-
mim tim i izbor sadrzaja je jedino finansijski kapacitet platforme u datom
trenutku.

o Produkcijska nezavisnost: srednje visok nivo

Parametar zavisi od nivoa ambicija i uspe$nosti sistema, kao i od forme. Go-
vore¢i o digitalnoj Stampi i potkastingu, stepen produkcijske nezavisnosti je
visok. U kontekstu video striming ponude, kod alternativnih medija vrednost
je niska, oni su ograniceni na kupovinu tudeg programa. Primer takve plat-
forme je izmedu ostalog platforma Cinesseum, koja se fokusirala na domacu
ponudu uz dijasporu kao svoju primarnu ciljnu grupu i nostalgiju kao alat
privlacenja publike. (Lovren 2020) Nivo implikacije odreduje se kao srednje
visok, posto je u nekim sluc¢ajevima visok, a u slucajevima kada ne postoji
mogucnost buduceg razvoja kapaciteta za proboj na druga trzista koje model
donosi.

« Vertikalna integracija: srednje visok nivo

Izmedu producenata programa i prikazivaca vise nije nuzan distributer. On
moze biti prisutan, ali produkcija mnogo ¢esce nego ranije direktno stupa u
kontakt s platformom i dogovara uslove. U slu¢aju pomenute platforme Cine-
sseum, tim je u redovnoj komunikaciji sa relevantnim akterima na domacoj
sceni, a na njihovom sajtu je stalno otvoren javni poziv za saradnju. Ipak,
model komunikacije preko distributera je jo§ uvek dominantan, pa se nivo
odreduje kao srednje visok.



« Stepen bliskosti: srednji nivo

Bliskost s publikom se zasniva na zadovoljstvu ponudom, ali nema prostora
za kreiranje parasocijalnih veza i/ili kompleksnijih oblika vezivanja publike
za sadrzaj. Vezanost za medij je u ovom slucaju zasnovana na pragmaticnosti,
ali je postojeca, pa se nivo implikacije odreduje kao srednji.

Clanarina

»Nesto $to biste ocekivali od privatnog ili sportskog kluba sada se nudi u
onlajn zajednicama.” (Rogneda, Pazhyn 2022) Ovaj model finansiranja po-
drazumeva placanje pretplate preko platforme koju medij koristi za plasiranje
svog sadrzaja. Za cenu ¢lanarine, dobija se povlas¢en tretman - pristup ek-
skluzivnom sadrzaju, interaktivnost, komunikacija s medijem, prioritetnost
u Cetovima, zahvalnice na identifikacionim elementima sadrzaja i sli¢no.

o Urednicka sloboda: visok nivo

Medij moze da proizvodi sadrzaj po sopstvenom nahodenju bez upliva ek-
sternih faktora, publika direktno izrazava svoj odnos prema sadrzaju i medij
moze lako da proceni koja vrsta sadrzaja ¢e imati zapazen uspeh, a koja ne. U
tom smislu moze da se okrene profitabilnijoj programskoj orijentaciji, moze
da eksperimentise ili ciljano radi na identifikaciji svoje lojalne publike s te-
mama i/ili vrednostima koje smatra vaznim.

o Produkcijska nezavisnost: visok nivo

Model omogucava mediju da proizvodi sadrzaj na nacin koji Zeli ili koji pro-
cenjuje kao najbolji za dobar odziv publike. Ipak, model na neki nacin suge-
ri$e produkcijsku nezavisnost, s obzirom na to da pretpostavlja aktivan odnos
s publikom koji zahteva neposrednost i fleksibilnost.

« Vertikalna integracija: srednje visok nivo

Finansiranje, publika, produkcija i komunikacije su u ovom modelu integri-
sani u velikoj meri. Publika je ujedno i finansijer, a ¢lanovi posredno, ¢esto
i neposredno, ucestvuju u kreiranju sadrzaja, $to je samo po sebi atraktivno
$iroj publici i motiviSe jo$ ljudi da postanu ¢lanovi. Jedini, ali veoma vazan
stepen izmedu medija i publike jeste platforma sa specificnim uslovima/poli-
tikama kori$cenja i algoritmom.
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« Stepen bliskosti: visok nivo

Jedan od vaznih aspekata privla¢nosti ovog modela za publiku jeste uklju¢enost
u sadrzaj, mogucnost da ve¢ina clanova izrazi svoje misljenje i usmeri medij ka
elementima koji ih interesuju ili ukinu neke koji im nisu zanimljivi. (Rogneda,
Pazhyn 2022) Clanovi biraju i direktno finansiraju medij, sadrzaj i zauzvrat do-
bijaju neku vrstu satisfakcije, $to pospesuje bliskost i parasocijalne veze.

Oglasavanje na platformi

»11Ziste oglaSavanja na platformama je trziste sa dve strane: s jedne strane,
oglasivaci kupuju prikazivanje oglasa na veb stranicama izdavaca kako bi do-
segli potencijalne potrosace; s druge strane, izdavaci nude oglasni prostor
oglasivacima s najviSom procenom za te prikaze. Izmedu njih, posrednici
olaksavaju povezivanje oglasivaca i izdavaca tako $to upravljaju podacima
i pruzaju alate za optimizaciju i algoritme za prikazivanje oglasa.“® Ovo je
jedan od najstarijih modela finansiranja digitalnih medija, po strukturi naj-
sli¢niji tradicionalnim sistemima. U slucaju digitalne Stampe, to su najcesce
baneri, dok se kod multimedijalnih platformi ¢esto pojavljuju reklame koje
prekidaju sadrzaje — poput televizijskih i radio reklama.

o Urednicka sloboda: visok nivo

Oglasivaci kupuju prostor zbog protoka publike na platformi® i ne mesaju se
u sadrzaj.

« Produkcijska nezavisnost: visok nivo

Ovaj model sam po sebi ne implicira nivo produkcije sadrzaja. Ona je na vi-
sokom nivou jer je uskladena s kapacitetima i preferencama medija.

o Vertikalna integracija: nizak nivo

Ne dolazi do vertikalne integracije, StaviSe u slucaju kada platforma posreduje
u procesu oglasavanja, ona se pojavljuje kao jo$ jedan dodatni stepen u ciklusu.

8  Choi, Hana, Carl F. Mela, Santiago R. Balseiro, and Adam Leary. “Online display advertising
markets: A literature review and future directions.” Information Systems Research 31, no. 2
(2020): 556-575, str 2.

9  Sli¢no kao u poslovanju s tradicionalnim medijskim sistemima, oglasivaci se oslanjaju na kvan-
titet i pretpostavljeni potrosacki segment.



« Stepen bliskosti: srednji nivo

Model nema univerzalan stepen bliskosti. Rang se kre¢e od medija koji rade u
niSama, do generalizovanog i informativnog sadrzaja koji pretpostavlja nizak
nivo bliskosti - zato se u ovom sluc¢aju parametar odreduje srednjom vred-
noscu.

Monetizacija podataka

Jos jedan od nacina za finansiranje medija u digitalnom okruZenju jeste mo-
netizacija podataka. Ovo je model koji podrazumeva otvaranje opcije pri-
kupljanja podataka publike (Kristol 2011: 155, 163) (pristankom na kolacice),
a zatim prodaju prikupljenih podataka tre¢im licima (oglasivacima, kompa-
nijama za prikupljanje podataka itd.). Ovaj model nije dovoljno profitabilan
sam po sebi, ve¢ se naj¢es¢e kombinuje sa drugima.

o Urednicka sloboda: visok nivo

Finansiranje se ne vezuje za sadrzaj ve¢ samo za koli¢inu prikupljenih poda-
taka.

« Produkcijska nezavisnost: visok nivo

Nema direktnog uticaja modela, medij se orijentise u odnosu na svoje prefe-
rence.

« Vertikalna integracija: nizak nivo

Vertikalna integracija u klasi¢cnom smislu svakako nije moguc¢a kada se ana-
lizira ovaj model. Ipak, model se moze posmatrati i kao metamorfoza tradi-
cionalnog sistema, gde umesto prodaje $anse da publika primeti i zapamti
odreden proizvod, dolazi do prodaje konkretnih podataka o tome ko je iz
publike potencijalni kupac. U nekim slu¢ajevima, ova metamorfoza moze da
napreduje do jos jednog ciklusa unutar ciklusa, onog u kom oglasiva¢ kupuje
prostor medija upravo jer ima potvrdu da se njegov kupac nalazi tu.

« Stepen bliskosti: nizak nivo

Iako se obavestenje o kolaci¢ima uvek pojavljuje, veliki broj korisnika (poseb-
no starije ili de¢je populacije) ne razume implikacije ovih upozorenja, a kada
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ih razume ima negativan ili neutralan odnos. Ukoliko uredaj deli viSe osoba,
neko cesto i ne zna da ucestvuje u ovom procesu, $to onemogucuje analizu
odnosa. Kod dobro informisane publike, monetizacija podataka je ozloglasen
model finansiranja, zbog svoje uske povezanosti s problemima tretmana pri-
vatnosti i zastite podataka.

Finansiranje iz zajednice

Ovaj model podrazumeva veliki broj varijacija doniranja preko specijalizova-
nih platformi (IndieGoGo, Kickstarter, Donacije.rs itd.), ili direktno na racun
medija (Radio Aparat, itd.). Ovaj model finansiranja je tipi¢an za projektni
menadzment. Za odredenu ili neodredenu sumu novca, donatori najcesce
dobijaju nekakav vid satisfakcije — zahvalnice, male poklone itd.

o Urednicka sloboda: visok nivo

Finansiranje se u potpunosti oslanja na atraktivnost ideje, klju¢nih aktera i
komunikacije medija. Ne uti¢e na programske odluke - upravo suprotno, fi-
nansiranje je uspesno zbog programskih odluka koje motivisu donatore.

o Produkcijska nezavisnost: srednje visok nivo

Nema direktnih implikacija prema nivou produkcije. Jasno je da publika
ne ocekuje profesionalni nivo produkcije — da je medij tog kapaciteta, ne bi
bilo potrebe za donacijama. Ipak, pozeljno je da sadrzaj zadovoljava osnov-
ne standarde kvaliteta kako bi motivisao donatore i dao im opipljiv rezultat
prethodnih ulaganja.

« Vertikalna integracija: srednje visok nivo

Prisutna je neka vrsta vertikalne eliminacije/metamorfoze, s obzirom na to
da se izmedu publike i medija nalazi samo platforma za donacije, dok se uki-
daju oglasivaci i posrednicke agencije, ¢ime se ciklus skracuje u skladu sa
idejom vertikalne integracije.

« Stepen bliskosti: visok nivo
Istrazivanje grupe autora iz 2019. godine analiziralo je spektar faktora za koje

se pretpostavljalo da uti¢u na izbore u modelima finansiranja iz zajednice, s
ciljem da se otkriju mehanizmi koji daju najbolje rezultate. Istrazivanje poka-



zuje da bliskost i Cesti kontakt, ali ne i poverenje pospesuju donacije. Osecaj
obaveze i strah od gubitka posreduju u ovom odnosu, a sre¢a kao faktor nema
tu vrstu uticaja. (Simon et al. 2019: 206, 212, 213) Posto publika direktno bira
da donira i kome da donira, stepen se odreduje kao visok.

Striming donacije

U pitanju je model koji moze biti element i drugih modela,' a moze biti ne-
zavisan. Podrazumeva otvaranje mogucnosti da direktno preko platforme na
kojoj se plasira sadrzaj ili putem specijalizovanih platformi mediji (strimeri)
dobijaju podrsku publike tokom emitovanja sadrzaja.

« Urednicka sloboda: visok nivo

Finansiranje se oslanja na sadrzaj koji publika voli i podrzava, ali i na para-
socijalnu vezu s medijem. Takode, primecuje se motiv gejmifikacije, posto
finansiranjem u okviru strima donatori otvaraju dodatne mogu¢nosti i kre¢u
se ka cilju - interakciji s medijem.

« Produkcijska nezavisnost: visok nivo

»Iradicionalni filmski i TV autori teze ve¢im budzetima, projektima i prili-
kama. Strimeri i jutjuberi su potpuna suprotnost tome.“ (Meers 2019) Nema
direktnih ocekivanja, ali se implicira da sadrzaj ne treba da bude na visokom
produkcionom nivou s obzirom na to da se od strimera oc¢ekuju fleksibilnost
i brzina.

« Vertikalna integracija: srednje visok nivo

Isto kao kod prethodnog modela.

« Stepen bliskosti: visok nivo

»U slucaju strimera, oni veliki deo svog Zivota prikazuju javno, pokazujuci i

svoje dobre i loSe strane pred publikom, koja zudi za interakcijom u realnom
vremenu.“ (Meers 2019) , Kreator ne mora biti narocito poznat, sve dok nesto

10  Gde se izdvaja veza s modelom Clanarine, koji ¢esto nudi moguénost interakcije s medijem,
dok obi¢na publika samo moze da prati sadrzaj.
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znaci osobi koja gleda.“ (Meers 2019) Pitanje bliskosti i otvorenosti u odnosu
sa publikom su najvazniji faktor u uspehu ovog modela.

Sponzorisan sadrzaj - oglasavanje u okviru sadrzaja

Ovo je model koji podrazumeva da brendovi prepoznaju preklapanje svoje
ciljne grupe i publike medija. Za odredenu naknadu, od medija se oceku-
je plasiranje reklame u okviru sadrzaja. Plasiranje podrazumeva navodenje
podrske i jasnu indikaciju da je u pitanju sponzorisan sadrzaj. Informacija
o sponzorstvu se komunicira ispisom ili saopstavanjem u samom sadrzaja.

« Urednicka sloboda: srednje visok nivo

Mediji kreiraju sadrzaj po sopstvenom izboru, ali sadrzaj koji brendovi po-
drzavaju mora biti odobren, pa postoji moguc¢nost korekcija u odnosu na
zahtev sponzora. Ipak, kada do korekcija i dolazi, one nisu u suprotnosti sa
programskim odlukama medija, ve¢ samo uti¢u na stepen slobode, te se nivo
ocenjuje kao srednje visok.

« Produkcijska nezavisnost: srednje visok nivo

Nije pod direktnim uticajem modela, ali je nivo produkcije sadrzaja oglasi-
vacima Cesto parametar u izboru, pa se implicira teznja ka visem produkcio-
nom nivou. Svakako se ne o¢ekuje profesionalni nivo produkcije tradicional-
nih velikih sistema, ali se $anse za bolje pozicioniranje povecavaju uz kvalitet
produkcije.

« Vertikalna integracija: nizak nivo

Izmedu medija i brendova su posrednicke marketindke agencije, identi¢no
kao kod tradicionalnih sistema.

Stepen bliskosti: visok nivo

Ovaj model pretpostavlja bliskost medija i publike, lojalnost, poverenje i po-
zitivan odnos prema mediju toliki da publika ne napusta sadrzaj u slucaju
reklame. Stepen bliskosti je srednji ka visokom, s obzirom na to da zavisno
od udela i oblika saops$tavanja reklame u okviru programa publika nekada
negativno reaguje, daje manji broj lajkova ili napusta sadrzaj.



Naruceni sadrzaj i plasiranje proizvoda

Model saradnje s kompanijama podrazumeva produkciju specijalizovanog
sadrzaja gde su u dogovorenoj postavci prikazani dogovoreni proizvodi kom-
panije. U tradicionalnijem smislu, dovoljno je da se proizvod pojavljuje, ali
u digitalnim medijima stepen integrisanosti proizvoda i sadrzaja koji se oce-
kuje daleko je vecdi.

« Urednicka sloboda: srednje nizak nivo

Deo sadrzaja koji medij kreira je narucen i podleze potpunoj kreativnoj kon-
troli oglasivaca. ,Sponzorstva ili partnerstva zahtevaju od blogera najvise
kreativnog truda, jer se tada brend ili proizvod u potpunosti integri$u u sadr-
7aj. (Hund 2023: 55)

Ipak, ukoliko se mediji fokusiraju na osmisljavanje originalnog sadrzaja
nedostaci modela se mogu prevazi¢i. Na primer video Jeo sam u SVAKOM
McDonaldsu u Srbiji za 24 SATA! jutjubera Marija Vreca bi bio odli¢na prili-
ka da se sponzorstvo pomenutog lanca brze hrane organski implementira u
njegov sadrzaj.

« Produkcijska nezavisnost: srednji nivo

Kao i u prethodnoj kategoriji, podrazumeva se da ¢e ve¢u paznju privudi sa-
drzaji viSeg stepena produkcije.

« Vertikalna integracija: nizak nivo

Identi¢no prethodnom modelu, nema razlika u odnosu na tradicionalne si-
steme.

« Stepen bliskosti: visok nivo
Brendovi biraju medije ¢ija su bliskost, poverenje, lojalnost i identifikacija s

publikom na visokom nivou, kako bi projekcijom tog odnosa na njihov brend
i proizvode doslo da kupovine.
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Prodaja proizvoda - merc

Ovaj model ulazi u polje diversifikacije prihoda i izlaska iz osnovne delatno-
sti medijskih kompanije u polje trgovine proizvodima.

o Urednicka sloboda: visok nivo

Proizvodi se kreiraju na osnovu popularnih medija i njihovih sadrzaja, koji su
nastali uz potpunu urednicku slobodu.

« Produkcijska nezavisnost: srednje visok nivo

Produkcija programa nije pod pritiskom potrebe za visokom produkcijom,
ali se u ovom slucaju razmatra produkcija proizvoda koji se prodaje, sto stav-
lja pritisak zarade osnovnih sredstava na proizvodnju programa.

« Vertikalna integracija: visok nivo

Medij pocinje da koristi program za plasman sopstvenih proizvoda, i to kod
publike koja ima najvisi moguci stepen zastupljenosti potrosackog segmenta
proizvoda koji se plasira. Na neki nacin, u ovom slu¢aju nastaje ciklus unutar
ciklusa, odnosno medij postaje sam svoja osnova prihoda integrisuci u sebe
sve aktere ciklusa tipicne za tradicionalne sisteme. Osim toga, medij sam me-
tamorfozira u neku vrstu oglasivaca, sa tendencijom da svoj proizvod promo-
vide kod drugih digitalnih medija.

« Stepen bliskosti: visok nivo

Publika koja kupuje merchandising identifikuje se s medijima koje pratiiima
veoma visok stepen bliskosti sa medijem.

Hibridni model

Vazno je primetiti da se prethodno navedeni modeli finansiranja medusobno
ne iskljucuju i da se alternativni mediji gotovo uvek opredeljuju za hibridni
model odnosno kombinovanje digitalnih modela finansiranja. Na taj nacin
odabrani modeli se interpoliraju u jedan personalizovan, maksimalno prila-
goden politikama i strategijama medija, i preferencama njihove publike.



Zakljucak

Kreativne i produkcione moguénosti za alternativne medije u digitalnom
prostoru su vece nego u velikim sistemima mejnstrim medija savremenog
trzista.

Osvrcuci se na lokalno trziste, mozemo analizirati primere iz prakse: Age-
last, Tampon Zona, Njuz Net, Oblakoder, Marka Zvaka, Ozbiljni Stru¢njaci,
Mario Vreco, Klinika - neki su od alternativnih medija u Srbiji, sa preciznom
urednickom politikom, redovnom produkcijom i lojalnom publikom. Svi
oni plasiraju program digitalno i u preispitivanju mozemo li ih zamisliti kao
konkurente velikim sistemima lako dolazimo do negativhog odgovora. Ipak, u
digitalnom okruZenju, oni opstaju i napreduju.

Sanse za opstanak i razvoj alternativnih medija daleko su vece u digitalnom
okruzenju nego u okviru tradicionalnog biznis modela komercijalnih medija.
Taj rezultat je u potpunosti ocekivan, jer je sama priroda alternativnih medija
uskladenija s niSama i personalizovanim prostorom segmentisanog digital-
nog trzista nego sa sirovim i pausalnim podelama tradicionalnog medijskog
okruzenja.

Teritorijalni limiti su retki, pa alternativni mediji imaju pristup globalnom
trzi$tu, odnosno svojim niama $irom sveta.'' Kulturoloske, pre svega jezicke
barijere postoje, ali nisu izrazita prepreka, ve¢ se mogu posmatrati kao nova
$ansa za direktno i dubinsko upoznavanje s razli¢itim kulturama.

Moguc¢nosti koje digitalno okruzenje i njegovi modeli pruzaju alternativnim
medijima pocinju od lakoce pokretanja inicijative, jednostavnosti produkci-
onih modela, dostupnosti platformi i minimalnom riziku usled malih ulaga-
nja. Zatim se protezu kroz raznovrsnost i kompatibilnost razmatranih mo-
dela finansiranja i Sirok spektar mogu¢nosti direktnog kontakta s publikom,
upoznavanja njihovih preferenci, a samim tim i snaga i slabosti sopstvenog
medijskog sistema.

Nove $anse za alternativne medije jesu vazan korak za razvoj diverziteta i
pluralizma, raznovrsne medijske ponude, koja daje bazu publici da se upozna
sa spektrom perspektiva, ukusa, izrazajnih formi i svih ostalih dragocenih
mogucnosti koje mediji pruzaju.

11  Dijaspori, pripadnicima supkultura, ljubiteljima nacionalnih kultura i jezika itd.
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ALTERNATIVNI MEDUJI U DIGITALNOJ EKONOMLJI:
ULOGA NOVIH MODELA FINANSIRANJA U RAZVOJU

U borbi za bolje drustvo, doprinos alternativnih medija moze biti vazan, pa
je klju¢no iskoristiti nove moguc¢nosti, posebno u ovoj ranoj fazi razvoja dok
veliki sistemi nisu pronasli nac¢in da ih preuzmu.
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ALTERNATIVE MEDIA IN THE DIGITAL ECONOMY:
THE ROLE OF NEW FUNDING MODELS
IN FOSTERING PLURALISM AND DIVERSITY

Abstract

Digital transformation of media systems entails numerous and complex
challenges of transition to digital business models, and also production and
distribution models. At the same time, previously unimaginable opportuni-
ties are emerging for alternative media and their unconventional program-
ming and creative decisions, as well as media innovation.

Recognizing the importance of media pluralism and diversity on the one side,
and alternative media's vulnerable position within the traditional media
market on the other, this research analyzes the affordances provided by the
digital economy. By establishing a relationship between new, digital funding
models and key recognized parameters of alternative media operations, the
study assesses their implications for both the operational and programming
sustainability and development of alternative media.

Keywords
Alternative media, digital funding models, media pluralism, media diversity
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(ur. Nina Mihaljinac i Sonja Jankov, Osnazivanje
participacije u kulturi i arhitekturi: aktiviranje javnih
resursa za i sa zajednicom / Empowering Participation

in Culture and Architecture: Activating Public Resources
for and with Community, Beograd: Fakultet dramskih
umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 2025)

Zbornik Osnazivanje participacije u kulturi i arhitekturi: aktiviranje javnih
resursa za i sa zajednicom okuplja raznovrstan tim istrazivacica, praktic¢arki
i aktivistkinja koje su tokom trogodi$njeg projekta EPICA, finansiranog od
Fonda za nauku Republike Srbije, nastojale da preispitaju pojam, praksu i
politiku participacije iz ugla svojih disciplina.

Urednice, Nina Mihaljinac i Sonja Jankov, u uvodu promisljaju teorijske i
prakti¢ne izazove definisanja ,participacije” u interdisciplinarnom okviru.
Prvobitni pokusaj da se formuli$e zajednicka teorijska osnova ubrzo je napu-
$ten u korist pluralistickog i polifonog pristupa, u kojem svaka istrazivacka
podgrupa artikuli$e sopstveno razumevanje participacije. Ova odluka, iako
je proizvela odredenu fragmentarnost, odrazava demokratski i dijaloski duh
samog projekta.

Centralni cilj projekta EPICA bio je ispitivanje i aktiviranje participativnih
modela upravljanja javnim resursima ,,za zajednicu i sa njom", kroz kombina-
ciju teorijskog istrazivanja, mapiranja i participativnog akcionog istrazivanja.
Sonja Jankov u uvodnom poglavlju daje sazet, ali obuhvatan pregled projekta,
pozicioniraju¢i ga u kontekst postsocijalistickih transformacija u regionu i

1 sara.nikolic@ifdt.bg.ac.rs; ORCID 0000-0001-6478-7680
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evropskih politika participacije i odrzivog razvoja (poput Agende UN 2030,
Faroske i Arhuske konvencije, te EU urbane agende).

Monografija je strukturirana u tri celine:

1. Teorijska i kontekstualna istrazivanja, koja preispituju pojam partici-
pacije kroz transdisciplinarni dijalog izmedu studija kulture, arhitek-
ture, politicke filozofije i teorije umetnosti;

2. Studije slucaja, koje dokumentuju participativne prakse iz razli¢itih
konteksta u Srbiji, od aktivizma na Savskom keju i otpora izgradnji
mini-hidroelektrana u selu Topli Do, do participativnih procesa u
zastiti bastine u Bacu i Almaskom kraju, kao i umetnickih i zdrav-
stveno-socijalnih inicijativa;

3. Participativno akciono istrazivanje realizovano kroz eksperiment
»Ziva laboratorija“ i pokusaj aktiviranja prostora Mesne zajednice
Sava u bloku 45 na Novom Beogradu kao drustveno-kulturnog cen-
tra.

Studije slucaja predstavljaju najdinamic¢niji segment knjige, jer dokumentuju
kako se participacija u praksi rada iz svakodnevnih borbi za prostor, resurse
i priznanje. Posebno su upecatljive analize viSegodis$njeg delovanja aktivista
Savskog keja i mestana sela Topli Do, koji su uspeli da zaustave izgradnju
ekologki $tetnih mini-hidroelektrana. Ovi primeri — a naro¢ito u kontekstu
protesta 2024/2025, zborova i blokada — podsetnik su na transformativni
potencijal samoorganizovanja u uslovima uru$enog poverenja u institucije i
ogranicene institucionalne odgovornosti.

Niz poglavlja usmerava paznju citalaca na dugorocne procese participativ-
nog upravljanja kulturnim pejzazima, odnose zajednice i okruzenja, te eticke
dimenzije drustvenog angazmana. Posebno se izdvaja poglavlje Visnje Kisic,
Gorana Tomke i Sanje Iguman Glusac posveceno ,viSe-nego-ljudskom® svetu
u Bloku 45, koje kroz perspektivu posthumanisticke teorije i ekoloske etike
otvara novo polje promisljanja participacije. Umesto da je sagledaju iskljuci-
vo kao drustvenu ili politicku kategoriju, autori je razumeju kao mrezu od-
nosa koja ukljuc¢uje materijalne, prostorne i ne-ljudske aktere. Ovaj teorijski
pomak znacajno prosiruje pojam zajednice i doprinosi razumevanju partici-
pacije kao ontoloski i afektivno ukorenjenog procesa.

Iako napisana u akademskom stilu, knjiga je jasno strukturirana i pristupac-
na §iroj stru¢noj javnosti: istrazivacima, prakti¢arima, aktivistima i donosio-
cima odluka u oblasti kulture i urbanizma. Autori i autorke uspesno povezuju



teorijska promisljanja s terenskim i iskustvenim uvidima, ¢ime je postignuta
ravnoteza izmedu analitickog i interpretativnog pristupa. Poseban doprinos
publikacije lezi u bogatom empirijskom materijalu - mapama, upitnicima
i vizuelnoj dokumentaciji — koji joj daje i dodatnu metodolosku vrednost.
Dvojezi¢no izdanje, s naslovima i apstraktima na engleskom jeziku, dodatno
olaksava medunarodnu vidljivost i razmenu iskustava.

Osnazivanje participacije u kulturi i arhitekturi donosi vazan doprinos savre-
menim raspravama o participativnom upravljanju i javnim dobrima. Zbornik
je narocito relevantan za istrazivace postsocijalistickih gradova i nasleda sa-
moupravnog socijalizma. U tom kontekstu, posebno vredan aspekt zbornika
jeste temeljna pravna i institucionalna analiza koju nude Aleksandar Mijailo-
vi¢ i Milica Koc¢ovi¢ De Santo, jer postavlja informativan okvir za razumeva-
nje prakti¢nih primera predstavljenih u ostalim poglavljima. Njihov dopri-
nos jasno povezuje teorijske ambicije projekta s konkretnim moguénostima
institucionalizacije participacije u oblasti kulture, planiranja i upravljanja
prostorom. Pored toga, ova publikacija bi¢e od velike koristi istraziva¢ima i
studentima sociologije, antropologije, politikologije, arhitekture i urbanizma,
ali i aktivistima, planerima pa ¢ak i nekim budu¢im lokalnim samoupravama
u potrazi za modelima uklju¢ivanja mestana u procese odlucivanja. Narocito
vredan metodoloski doprinos ¢itavog projekta, a time i ove publikacije, pred-
stavlja primena modela participativnog akcionog istrazivanja u domacem
kontekstu, $to je retkost u drustvenim naukama u Srbiji.

Medutim, najveca snaga ove publikacije lezi u interdisciplinarnosti i samore-
fleksiji: autori i autorke otvoreno razmatraju sopstvene pozicije modi, insti-
tucionalne privilegije i eticke dileme koje proizlaze iz akcionog istrazivanja.
Kako primecuje Mihaljinac, svesnost o ovoj asimetriji izmedu istrazivaca i
ucesnika zajednice ¢ini jedan od najvrednijih uvida projekta EPICA. Slabija
strana knjige lezi u nedostatku snaznije teorijske sinteze koja bi objedinila
razlicite pristupe. Ipak, urednicki izbor da se sacuva pluralnost glasova moze
se tumaciti i kao dosledno sprovodenje participativnog principa - knjiga, po-
put projekta koji predstavlja, odbija da uspostavi jedinstveni autoritet nad
znacenjem ,,participacije®

Umesto da participaciju predstavi kao stabilan koncept ili unapred zadati
model, OsnaZivanje participacije u kulturi i arhitekturi performira je kao pro-
ces pregovaranja, eksperimentisanja i zajednickog autorstva. Knjiga doku-
mentuje i teorijski promislja napore da se ,,ucestvovanje u kulturi i prostoru
pretvori u stvarnu drustvenu praksu, otkrivaju¢i kako obecanja, tako i izazo-
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ve rada ,,za i sa zajednicom® Time ovaj zbornik postaje dragocen doprinos
savremenim raspravama o samoupravljanju, javnim i zajednickim dobrima,
kao i obnovi drustvene solidarnosti.
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(Cenzura u pozoristima savremene Evrope —
¢utanje i protest, uredili En Etijen i Kris Megson,
akademska $tampa Univerziteta Egzeter, Engleska, 2024)

Knjiga Cenzura u pozoristima savremene Evrope — ¢utanje i protest, objavljena
je 2024. godine u izdanju Univerziteta Egzeter u Engleskoj, a uredili su je
profesori En Etijen i Kris Megson.

En Etijen, urednica knjige, profesor je Univerziteta u Korku, u Irskoj, gde pre-
daje modernu i savremenu dramu, a najveci deo njenog istrazivanja usredsre-
den je na cenzuru koja se primenjuje u pozoristu, dok je Kris Megson, takode
urednik knjige, docent na Univerzitetu u Londonu, Rojal Kolovej koledzu,
a njegova istrazivanja su usmerena ka posleratnoj i savremenoj drami, kao i
dokumentarnom i verbatim pozoristu.

Knjiga je koncipirana tako da ima tri dela: 1. Forme i izvori cenzure, 2. Du-
hovi proslosti i 3. Postavljanje tabua na scenu, svaki deo ima po tri poglav-
lja, a urednici su osmislili i da u svako poglavlje uvrste pet studija slucaja (na-
zvanih intervencijama), kao posredovanje temama obradenim u pojedinom
poglavlju. Knjiga je opremljena i indeksom.

Uvodni tekst Cenzura u vremenima Zestokih promena potpisuju En Etijen i
Kris Megson. U njemu autori preciziraju da se knjiga bavi periodom od 1989.
godine pa do danas, a glavna polazna pitanja naznacena su u tome kakav je
sadrzaj (politicki, socioloski, pravni i kulturni) cenzure u pozoristima nakon
tektonskih promena u Evropi, odnosno koji su novi mehanizmi cenzure i ka-
kvi su odgovori umetnika na njih. Urednici su knjigu osmislili tako $to su u
centar interesovanja stavili studije slucaja u kojima se predstavlja rad klju¢nih
dramskih pisaca i reditelja, kao i znacajne pozori$ne produkcije, s posebnim
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osvrtom na to kako se to odrazava kroz cenzuru ali i aktivnosti i manifestacije
umetnickih politika i aktivizma, donose¢i tako svezu sliku cenzure u Evro-
pi. Profesori Etijen i Megson su na pocetku izneli svoju definiciju cenzure,
razmatrajudi je kroz spektar razli¢itih tumacenja, kao ,,bilo koji pokusaj pro-
mene integriteta umetnickog rada i njegove recepcije® (2024: 7). Skidanjem
zabrana na objavljivanje dokumenata iz arhiva i objavljivanjem novih studija
o cenzuri otvaraju se novi horizonti o prilagodenjima starih cenzorskih mo-
dela u novoj formi, strukturi ili pojavnom obliku.

Prvi deo knjige Forme i izvori cenzure po urednicima istrazuje cenzuru kroz
savremene strategije i posledice njihove primene na sadasnji proces stvaranja
pozorisne produkcije. U njemu su obuhvaceni: Intervencija - studija slucaja
Viki An Kremona i Marka Galee Osvajanje prostora: Rusenje kapija malteske
utopije i tri poglavlja Milene Dragicevi¢ Sesi¢ i Aleksandre Jovicevi¢ Glasovi
iz poluperiferije: Pritisak, samocenzura i mikropolitika otpora na Zapadnom
Balkanu, Aleksa Trastrum-Tomas Carevo novo odelo: Ideologija i cenzura u
savremenom ruskom pozoristu, En Etijen i Liza Ficpatrik: Usponi i ukidanja:
Implicitna cenzura na slobodnoj irskoj sceni.

U prvoj Intervenciji Viki An Kremone i Marka Galee, u studiji slucaja ana-
liziraju ubistvo novinarke sa Malte i odjeke tog strasnog slucaja koji je samo
podstakao pozori$ne reakcije i proteste protiv politicara i cenzure.

Istrazivacka studija Milene Dragicevi¢ Sesi¢ i Aleksandre Jovicevi¢ ispituje
nastanak i primenu razli¢itih mehanizama cenzure izvodacke umetnosti u
zemljama bivse Jugoslavije i centralne Evrope, nakon 1989. godine. Autorke
se bave pitanjima ko ima pravo da zabrani pozorisnu predstavu, kako prome-
na snage u razli¢itim politi¢kim, socijalnim i kulturnim okruzenjima izaziva
razlicite tipove i mehanizme cenzure, te kako umetnici, pozori$ni menadzeri,
kritika i publika reaguju na situacije vezane za cenzuru i postoje li reakcije na
Cetiri tipa cenzure koje su autorke definisale. Tekst donosi istorijski kontekst
nastanka i razvoja cenzure i njenih mehanizama vezanih za bivsu Jugoslaviju.
Zbog razli¢itih tumacenja cenzure autorke su definisale reprezentativne pri-
mere na savremenom Zapadnom Balkanu. Cetiri tipa cenzure su: a) direktna
cenzura - koju sprovode drzavne institucije vlade, pokrajinske ili lokalne au-
tonomije, a ponekad i pozori$ni menadzeri u strahu od kritike ili politicke
represije; b) indirektna cenzura - najcesce ekonomska, koja se implementi-
ra putem javnih preduzeca ili privatnih kompanija naj¢esce kroz subvencije,
sponzorstva i reklame; ¢) ulicna cenzura - javni protesti pojacani kampanja-
ma tabloidnih medija koji zastrasuju autore koji kritikuju vlasti, pretnje smrti



ili nasiljem; d) samocenzura - koju sprovode pozori$ni menadzeri, umet-
nicki direktori, reditelji, dramski pisci i glumci, a koja je najcesce uslovljena
strahom od gubitka posla, finansijske podrske ili javnog statusa, ili direktnim
represivnim merama (2024: 37).

Autorke su analizirale i konkretne pozori$ne primere u okviru tipova cen-
zure koje su utvrdile istrazivanjima, pa su primeri direktne cenzure zabrane
predstava autora Slobodana Milatovi¢a — Politika kao sudbina, SKC Beograd
(1984) i Sto je coek nego biciklista (1996). Indirektna cenzura ima najveéu
primenu jer deluje ukidanjem finansiranja, a primeri su nastali kao posledica
promene vlasti u Srbiji 2012, te je 2014. Festival Tvrdava teatar izgubio podrs-
ku lokalne vlasti, predstave izvedene na festivalu Bitef imale su sli¢nu sudbi-
nu, ali je ona vezana direktno za polozaj umetnika — Ako dugo gledas u ambis
Z. Pakovi¢a i Udarna vest M. Bogavac i M. Grubi¢ (obe 2021), Jami distrikt K.
Mladenovi¢ i M. Bogavac (2017). i Trilogija Pass-port A. Urbana (2012). Cen-
tar za kulturnu dekontaminaciju podrzavao je i prikazivao predstave koje su
se suocavale s problemima: Srebrenica — kad mi mrtvi ustanemo Z. Pakovica
(2021), Enciklopedija Zivota ]. Neziraj i Z. Pakovi¢ (2015), a i alternativna po-
zoriSta DAH teatar, Reflektor i MIM suocili su se sa izostankom finansiranja
javnog sektora, a uspeli su da prezive jedino zahvaljuju¢i inostranim donaci-
jama. Zajednicka strategija Uli¢ne cenzure vezana je za medijske kampanje
koje su uticale da pozorista nisu dobijala ni dotacije, ali ni sponzorsku podrs-
ku, a tu su primeri Festival Mirdita - Dobar dan, Dani Sarajeva u Beogradu.
Sto se tice samocenzure, ona je najmanje vidljiva jer po¢iva na individualnom
umetnickom procesu, a institucionalna samocenzura odrazava se u odluka-
ma oficijelnih pozori$nih kuca da onemoguce gostovanja provokativnih ili
nepodobnih predstava, jer su sale unapred zauzete.

Pozorisni reditelj Oliver Frlji¢ uspeo je da svojim predstavama isprovocira i
izazove reakcije gde god da je radio, jer ,cesto konfrontira svoju publiku sa
skrivenim ali uznemiruju¢im tabuima” (2024: 45), a radio je u bivs§im repu-
blikama Jugoslavije, ali i u Poljskoj i Nemackoj. Jedna od Frlji¢evih strategija
je da neprestanim postavljanjem pitanja, ali i ispitivanjem postojecih struk-
turnih snaga unutar teatra (2024: 46), ispituje granice.

Autorke zakljucuju da je cenzura, redefinisana u bilo kom obliku, ¢ak i najfi-
nijem, uvek pretnja za otvorenost drustva, za umetnost uopste kao i slobodnu
ljudsku misao (2024: 49).
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U drugom poglavlju, Aleks Trastrum-Tomas, u Carevo novo odelo: Ideologija
i cenzura u savremenom ruskom pozoristu, pie o slucaju Kirila Serebreniko-
va ilustrujuci cenzuru u danasnjoj Rusiji. Slucaj Serebrenikova je pokazao
apsurdnost optuzbi kojima je bio podvrgnut, najpre zbog svojih stavova koji
su bili suprotstavljeni zvani¢nim stavovima drzave. Autor naglasava da su
mehanizmi politika kulture dobili konkretnije sistematizovane forme s ja-
snim procedurama koje se sprovode protiv pozorista prisiljavajuci ih na kon-
formizam, samocenzuru, nastojec¢i da ostanu u bezbednoj zoni normi koje
diktiraju Ministarstvo kulture i njeni agenti.

Trece poglavlje, Usponi i ukidanja: Implicitna cenzura na slobodnoj irskoj sceni
An Etjen i Lize Ficpatrik, studija je slucaja usredsredena na ucutkivanje Zen-
skog glasa u pozoristima Irske i Severne Irske. U studiji se istrazuju strategije
cenzorstva kroz programske i finansijske odluke o repertoarskim poduhvati-
ma, a pod implicitnom cenzurom autorke podrazumevaju snagu pravila koja
nisu izgovorena (2024: 70). Polusvesna ¢ak nesvesna cenzura ima za rezultat
da su zenski autori — dramaturskinje, rediteljke — manje zastupljene u odnosu
na suprotni pol, a autorke zaklju¢uju da je ta operacija tihe cenzure primer
implicitne cenzure kojom se marginalizuju glasovi i kreativan rad (2024: 85).

Drugi deo knjige, Duhovi proslosti, istrazuje tenzije izmedu proslosti i
sadasnjosti u smislu cenzorskih metoda i zavestanja istorije. U ovom delu
knjige obuhvaceni su: Intervencija — Cenzura u Madarskoj: komedija, tisina i
subverzija Andree Tompa, 4. poglavlje Denisa Poniza: Nista novo na istocnom
frontu: Cenzura u savremenoj Sloveniji, 5. poglavlje Agnjeske Jakimiak: Nebo-
Zanska komedija - ostaci i samocenzura kao rad u toku u Poljskoj i 6. poglavlje
Endrua Holdena: Operska cenzura u Evropi: produkcija, cirkulacija i recepci-
ja na transnacionalnom trZistu i Intervencija Loneke van Heugten: Upornost
tradicije - Performativnost u kontroverzi oko holandskog Crnog Petra.

Andrea Tompa pise o slucaju reditelja Arpada Silinga i detektuje brojne for-
me cenzure danas u Madarskoj.

Denis Poniz u svojoj studiji izuc¢ava situaciju u Sloveniji dajuci i istorijski uvid
u cenzuru i navodi primer kada je Vaclav Havel bio zabranjen u svojoj zemlji,
a igran u Nacionalnom pozoristu u Ljubljani. Autor zakljucuje kako se danas
nije mnogo $ta promenilo, jer su ulogu cenzora od drzave preuzeli privatni
subjekti.



Agnjeska Jakimiak u svojoj studiji slu¢aja analizira rad Olivera Frlji¢a na tek-
stu ,Nebozanska komedija”, koju je radio u Krakovu. Frlji¢ je hteo da napravi
svoju adaptaciju, ali nailaze¢i na otpor ne samo pozorisne trupe vec i uprave
koja je zamrzla projekat, Frlji¢ je odlucio da otkaze predstavu i, kako Jakimak
zakljucuje, kada je zamrzlo predstavu i pokusalo da dokaze jednu od inici-
jalnih premisa da su mehanizmi iskljucenja i diskriminacije institucionalno i
socijalno podrzani (2024:135), pozoriste je u stvari izgubilo bitku.

Sesto poglavlje knjige obuhvata tekst Endrua Holdena o cenzuri u operskim
predstavama u transnacionalnom kontekstu Evrope. Opera je od svog na-
stanka stvarana i plasirana u transnacionalnom kontekstu, koji zagovara le-
galno institucionalne i neformalne procese cenzorstva (2024: 137). Analizi-
rajuci razli¢ite operske produkcije u Evropi, ali i §irom sveta, autor zakljucuje
da cenzura nije jedan proces, niti linearna akcija izmedu dve sile - umetnika
i autoriteta, niti cenzurisanja ili necenzurisanja, u operi vise nego drugde,
deluje mnogo sila u onome $to bi se moglo nazvati matricom cenzure i one
deluju u viSe dimenzija (2024: 151).

Drugi deo se zavrsava Intervencijom holandskog autora Loneke van Heugten
o dogadaju oko Crnog Petra, rasizmu i tradiciji.

Tre¢i deo knjige, Postavljanje tabua, kako urednici navode, stavlja u prvi
plan niz osetljivih tema i predstava koje se mogu smatrati ,,neizrecivim” i/
ili ,,negledljivim®, a on obuhvata Intervenciju Roa Ali: Rasna cenzura u doba
kulturnih ratova, 7. poglavlje Kris Megson: Slike protesta: religija, pozoriste i
cenzura, 8. poglavlje Olga Kolokitha, Julija Belinskaja i Matina Matku: Religi-
ja i politika: utisavanje grckog pozorista u XXI veku, 9. poglavlje Dankan Viler:
Zvizdanje i zabrana: Sloboda i prohibicija u Spanskoj ,Nacionalnoj fiesti”, a
zavr$ava se Intervencijom Hane Probst: Igrajte dalje Periferija - iracionalna
kvirnost kao otpor cenzuri u gestalt Sibari performansu.

U Intervenciji Roa Ali istrazuje ratove kultura odnosno kulturu otkazivanja
za koju on smatra da je instrument, da rediguje ideoloske linije koje sama
drzava kao cenzor moze da racionalizuje i marginalizuje (2024: 169).

U sedmom poglavlju Kris Megson istrazuje viSeslojne veze religije i cenzure
ilustrujudi ih kroz nekoliko studija slu¢aja. Kao zaklju¢ak Megson se osvrée
na ulogu svetih slika kao sredista vere za verujuce, i to vidi kao objasnjenje za
one predstave koje je ciljala cenzorska publika.
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U osmom poglavlju autorke Kolokkita, Belinskaja i Matku istrazuju ulogu
crkvenih institucija u utiSavanju pozori$ne produkcije u Grckoj. Naime od
1986. godine, kada su ukinuti cenzorski odbori, prakse cenzure su nastavlje-
ne iz politickih i religioznih razloga.

U devetom poglavlju Dankan Viler istrazuje drugu vrstu spektakla u Spaniji
— koride, koje su ve¢ neko vreme u fokusu protesta razlicite publike. U studiji
slucaja on pokazuje kako bilo koji pozori$ni performans posmatran kroz fo-
kus cenzure otkriva kompleksne tenzije izmedu slobode i kreacije.

Knjiga se zavrsava Intervencijom Hane Probst, koja detaljno opisuje svoje
iskustvo kao gledalac Sibari performansa u Berlinu. Njen zaklju¢ak je da je
neko delo cenzurisano zato jer mi znamo o konstitutivnoj snazi dela koju ono
ima (2024: 237).

Knjiga ,,Pozori$na cenzura u savremenoj Evropi“ osmisljena je kao svojevr-
sna zbirka razlicitih studija slucaja o cenzuri i njenim primenjenim metoda-
ma u Evropi i §ire. Vremensko ogranicenje koje su urednici postavili da se
izucavanja odnose na period nakon 1989. godine doprinose tome da imamo
priliku da procitamo radove o savremenim primerima primene cenzure u
pozoristima.

Najjaci utisak ostavio je rad profesorki Dragicevi¢ Sesi¢ i Jovicevié, jer su us-
pele da obuhvate i istorijsku potku nastanka cenzure, da na brojnim prime-
rima ukazu na tipove i metode primene cenzure danas, ali i da sistematizuju
razlicite tipove cenzure uopste. Takode su istakle brojne umetnike a posebno
reditelje koji i danas predvode protest protiv cenzure. Istakle su i rad Olivera
Frljica, koji je obelezio pozori$nu scenu ne samo kod nas ve¢ i u nasem bli-
zem i $irem okruzenju.

Knjiga je i opominjuca jer smo suoceni s ¢injenicom da cenzura nije nesto
$to je postojalo nekad davno, ona je prisutna tu, stalno i koristi sve suptilnije
oblike, guse¢i umetnicku, ljudsku slobodu izrazavanja.

Primljeno: 4. 11.2025.
Prihvaceno: 10. 11. 2025.



360pHUK papgoBa
Ddakynteta 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

—_
(oo}
=

Instructions for Authors



—_
oo
N

ANTHOLOGY OF ESSAYS BY
FACULTY OF DRAMATIC ARTS

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-
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