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Apstrakt

U radu se bavimo prvim modernizacijskim iskoracima u srpskom pozori-
Stu posle Drugog svetskog rata. Dve odabrane studije slucaja jesu osnivanje
i rane faze razvoja Beogradskog dramskog pozorista (1947) i Ateljea 212
(1956). Ova dva pozorista osnovana su tokom trajanja dve razlicite faze po-
sleratne kulturne politike, a prve godine njihovog razvoja vezane su za osva-
janje novih, modernih dramskih ili scenskih okvira. U slucaju Beogradskog
dramskog pozorista, to je uvodenje savremenog anglosaksonskog (poglavito
americkog) repertoara u toku prve faze izgradnje socijalistickog jugosloven-
skog drustva, dok je formativni period Ateljea 212, u doba kulturne demo-
kratizacije, bio baziran na uvodenju avangardne drame, a potom i novog
scenskog stila, oslobodenog akademskih konvencija.

Kljucne reci
Beogradsko dramsko pozoriste, Atelje 212, americki repertoar, avangardna
drama, modernizacija

U radu se bavimo modernizacijskim aspektima kulturne politike nakon Dru-
gog svetskog rata, i to u oblasti pozoriSne umetnosti, a kao studije slucaja
prezentujemo osnivanje i prve faze delovanja dva pozorista - Beogradskog
dramskog pozorista (1947) i Ateljea 212 (1956). Kako smatramo da bi stu-
dije Jugoslavije trebalo temeljiti na ,,tre¢em putu® - jednako distanciranom
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od ideje nekriticke glorifikacije perioda jugoslovenskog socijalizma kao i od
jednostranog revizionistickog narativa o vremenu ,jednopartijskog mraka“
i ,grobnice srpskog naroda®, namera nam je da ukazemo na kompleksne fe-
nomene razvoja pozorisne umetnosti u posleratnom periodu. Studije slucaja
odabrane su zato $to se, svaka na svoj nacin, uklapaju u $iri tematski fokus
kulturne politike kao reprezentanta slozenih drustvenih odnosa u pomenu-
tom kontekstu. Naglasavamo da su, uza sve medusobne razlike, oba pozorista
u ranim fazama delovanja bila okrenuta savremenom (pretezno zapadnom)
repertoaru, koji se u manjoj ili ve¢oj meri uklapao u praksu mlade drzave i na
$irem kulturnom planu - relativno brzo napustanje proklamovane umetnosti
socijalistickog realizma i posledi¢no, odnosno postepeno osvajanje sloboda
u umetnosti te niz znacajnih modernizacijskih iskoraka u domenu pozorista
i kulture uopste.

U takve iskorake spada i osnivanje dve pomenute pozorisne institucije, ali
treba odmah napomenuti da do njih dolazi tokom dve razlic¢ite faze nase kul-
turne politike. Beogradsko dramsko pozoriste osnovano je i pocinje rad u
vreme prve faze kulturne politike Jugoslavije, zasnovane na ideji socijalistic-
kog realizma i nacelno represivnog kulturnog modela (1945-1953), dok su
poceci Ateljea 212 vezani za period kulturne demokratije (1953-1974), koja
podrazumeva i odredene, naizgled protivurecne procese. Najzad, tre¢i pe-
riod, decentralizacije i samoupravljanja, traje do kraja 80-ih godina proslog
veka i donosi razlicite reforme u oblasti kulture (Dragicevi¢ Sesi¢ 2013: 102).

Posebno je odluka drzave o osnivanju Beogradskog dramskog pozorista, a
nesto kasnije i Ateljea 212, deo procedure stvaranja jedne Sire mreze gradskih
ili okruznih teatara na teritoriji ¢itave zemlje: sa izuzetkom Narodnog pozo-
riSta, sva ostala pozorista koja danas deluju u Beogradu, nastala su u poslerat-
nom periodu, a ve¢ina neposredno nakon rata. Iste godine kad je osnovano
Beogradsko dramsko pozoriste doneta je i uredba o osnivanju Jugosloven-
skog dramskog pozorista, medutim verujemo da nije neophodno posebno
obrazlagati zbog cega ono nije uvrsteno u temu ovog rada. Ova institucija je
od pocetka koncipirana kao reprezentativna teatarska kuca koja objedinjuje
vrhunske umetnike iz cele zemlje (Jugoslavija), usmerena ka osvajanju naj-
visih umetnickih standarda i zasnovana na interpretaciji vrhunske dramske
literature, ali ne i prevashodno ka istrazivanju u domenu modernih dramskih
ili scenskih tendencija. To, svakako, ne znaci da tokom proteklih decenija
upravo ovo pozoriSte nije delovalo (i) u znaku najpre postepene a kasnije
i naglasenije modernizacije scenskog izraza (u ¢emu je i postiglo zavidne



umetnicke rezultate), ali ono se, s obzirom na misiju proklamovanu u trenut-
ku osnivanja, ne uklapa u nase, ve¢ obrazlozene studije slucaja.

Sireg konteksta radi, treba imati u vidu i dominantne okolnosti naseg po-
zoriSnog zivota izmedu dva svetska rata. Kada je re¢ o Beogradu, klju¢na
institucija koja je tada delovala bilo je Narodno pozoriste, iji je repertoar
realizovan pod rediteljskim uticajima relativno $irokog spektra: od majnin-
genovaca preko Konstantina Stanislavskog, Maksa Rajnharta, naturalistickih
do simbolisticko-ekspresionistickih tendencija. Posebno u glumi bilo je jos
tragova romanticarske dikcije iz 19. veka, ali se s vremenom ,,javljaju urbani i
prirodniji govor, te savremena osecajnost u glumackom izrazu® (Marjanovi¢
2005: 344). Najzad, to je vreme kada dolazi ,,do konac¢ne prevlasti realistickog
izraza u srpskoj glumi® (Isto: 349).

Medutim, narocito je zanimljivo zapazanje Mirjane Miocinovi¢ da su ,,stva-
ranju mita srpske meduratne knjizevnosti najmanje doprineli dramski pisci,
$to je konstatacija kojom ona i zapocinje tekst Predgovora izdanja ,Drama iz-
medu dva rata“* (Mioc¢inovi¢ 1987: 5). Ona ukazuje da su vrata Narodnog po-
zorista u to vreme bila $irom otvorena domacim piscima i njihovim komadi-
ma neretko s tematikom iz savremenog Zivota, pa i onom vezanom za dnevno
aktuelne dogadaje. Ako ostavimo po strani fenomen Branislava Nusica, koji
reprezentuje posebno poglavlje u istoriji naseg teatra, autorka smatra da u
meduratnom periodu u nas ,,opsti pozoris$ni uslovi nisu mogli predstavljati
snazniji podsticaj razvoju dramske knjizevnosti“ (Isto: 9). U pomenutom iz-
danju predstavljeno je pet drama (Maska Milosa Crnjanskog, Centrifugalni
igra¢ Todora Manojlovi¢a, Neverovatni cilinder Nj. V. kralja Kristijana Zivo-
jina Vukadinovi¢a, Medulusko blago i Kod ,Vecite slavine Mom¢ila Nasta-
sijevi¢a). Pored brojnih medusobnih razlika, Mirjana Mioc¢inovi¢ naglasava
prevagu lirskog nad dramskim kao osnovno obelezje svih ovih drama, kao i
atipi¢ne zanrovske oznake koje im daju njihovi autori. Ona uvida i da je svaki
od ovih komada varijacija na temu ljubavi, a bez obzira na to da li su pisane u
stihu ili u prozi - njihov jezik ,ima izvesna ritmicka, sintaksicka pa i fonicka
svojstva karakteristicna za stih“ (Isto: 17). Najzad, iz ovih opstih odlika pro-
izlazi njihova zajednicka crta, koja upucuje na to da se nijedna od ovih drama
ne moze podvesti pod stroge standarde realizma, nezavisno od manjeg ili
veceg stepena ili nacina odstupanja od njega (Isto). One se, drugacije receno,
ne mogu ¢itati izvan pojma i iskustva moderne umetnosti.

2 Edicija Srpska knjizevnost (u 25 knjiga), knjiga 19, Nolit 1987.
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U duhu ranije navedenog stanovista da su mitu o meduratnoj drami u nasim
okolnostima najmanje doprineli dramski pisci jeste i zaklju¢ak jednog istra-
zivanja o avangardnoj umetnosti u Srbiji, a koje se ogranic¢ava na dvadesete
godine proslog veka. U vezi s tim, navodi se da je medu razli¢itim umetnic-
kim oblastima najmanje avangardnih radova u Srbiji realizovano u domenu
izvodackih umetnosti. Tokom pomenute decenije to se odnosi na odredeni
broj zenitistickih, dadaistickih i sli¢nih projekata, a pretpostavka je da je ma-
lom broju pronadenih radova verovatno prethodio i mali broj realizovanih
(Vujanovic 2010).

Nadalje, tokom Drugog svetskog rata pozorisni Zivot nije prekinut, a sredis-
nja institucija i dalje je bilo Narodno pozoriste. Delovali su i drugi teatri,
poput Humoristickog pozorista ,,Centrala za humor®, Umetni¢kog pozorista
itd. Nakon oslobodenja 1945. godine, u novoj drzavi pocinje i nova faza iz-
gradnje pozori$nog zivota. Kako smo prethodno naveli, u Beogradu su 1947.
godine osnovani Beogradsko dramsko i Jugoslovensko dramsko pozoriste, a
o vrhunskom statusu potonjeg svedoci, izmedu ostalog, i podatak da je veci
broj njegovih istaknutih ¢lanova imao ,,pravo da se snabdeva u povlas¢enom
Diplomatskom magacinu“ (Marjanovi¢ 2005: 381).

Pod razlic¢itim okolnostima, ali u istom periodu obelezenim radom ideolos-
kih i agitprop komisija koje su imale za cilj nadziranje i sprovodenje strogih
i zvani¢nih ideoloskih normi, osnovano je i Beogradsko dramsko pozoriste.
Naglasavamo da je dosad publikovan srazmerno mali broj, posebno teatro-
logkih radova koji izvan partikularnih pristupa teoretizuju delovanje ove in-
stitucije u njenoj prvoj, istorijski presudnoj i dosad najznacajnijih fazi. Zbog
toga ¢e nam biti dragocena publicisticka monografija realizovana povodom
$ezdeset godina od osnivanja pozorista: ,BDP 60/ Beogradsko dramsko po-
zoriste 1947-2007¢ koju je priredio Feliks Pasi¢. Pored toga je vazno napome-
nuti da je prvo metodoloski fokusirano (teorijsko) istrazivanje prve decenije
rada BDP-a realizovano prethodnih godina na Fakultetu dramskih umetnosti
u Beogradu - to je master rad ,Savremena americka drama u Beogradskom
dramskom pozoristu u prvoj fazi rada (1947-1959): postavke dramskih dela
Tenesija Vilijemsa i Artura Milera® Maje Jovanovi¢, odbranjen 2024. godine.

Narodni odbor grada Beograda doneo je 21. oktobra 1947. godine reSenje
o osnivanju Gradskog pozorista.” Prvi direktor bio je Obrad Nedovi¢, pret-

3 Napominjemo da vedinu faktografskih podataka navodimo prema monografiji objavljenoj
povodom $ezdeset godina od osnivanja BDP, jer je njen prirediva¢ Feliks Pasi¢ upamcen kao
pouzdan autor koji pazljivo proverava, uporeduje i konsultuje sve raspolozive izvore.



hodno glumac i direktor Narodnog pozorista UZice, po obrazovanju profesor
knjizevnosti, a potom nastavnik dikcije na novoosnovanoj Akademiji za po-
zoriste, film, radio i televiziju. O duhu entuzijazma svedoci i uces¢e gluma-
ca u dobrovoljnim radnim akcijama tokom izgradnje objekta pozorista na
beogradskom Crvenom krstu (Pasi¢ 2007: 11), delu grada koji je u to vreme
bio viSe periferija nego njegova urbana zona. Prve premijere odigrane su u
drugim namenskim prostorima, a prva predstava u novoj zgradi bila je Sum-
njivo lice Branislava Nusica, u reziji Salka Repka, u martu 1949. godine, kada
je pozoriste i dobilo danasnje ime. Ovom izvodenju prisustvovali su drzavni
funkcioneri Ivan Ribar, Mosa Pijade, Petar Stamboli¢ i Ninko Petrovi¢, pred-
sednik Izvrsnog odbora Narodnog odbora Beograda, koji se i obratio publici,
istakavsi ,,brigu Partije, Vlade i druga Tita za kulturno uzdizanje nase zemlje®
te obavezu pozorisnih radnika da daju svoj doprinos u ovoj oblasti drustve-
nog zivota (Pasi¢ 2007: 12).

Nakon jo$ nekoliko novih predstava i promena uprave, umetnicki i reperto-
arski uspon Beogradskog dramskog pozorista pocinje 1951. godine i vezan je
za dolazak grupe mladih umetnika koji su dotad delovali u Akademskom po-
zoristu: rediteljka Soja Jovanovi¢, glumci Olivera Markovi¢, Rade Markovic,
Vlastimir Stojiljkovi¢, Mihajlo Paskaljevi¢ i drugi, uglavnom studenti prve
klase glume na Akademiji, koje je vodio profesor Mata Milosevi¢. Podse¢amo
takode da je Akademsko pozoriste pokrenula grupa studenata Beogradskog
univerziteta jo§ 1922, a da je ono od osnivanja Akademije (kasnije FDU),
1948. godine, bilo vezano za rad glumackih, rediteljskih i drugih klasa ove
institucije. O tome da je re¢ o periodu koji treba sagledavati iz razlic¢itih per-
spektiva i razumeti njegovu kompleksnost govori i to §to su pojedini ¢lanovi
Akademskog pozorista, poput, na primer, Soje Jovanovi¢ i Radeta Markovica,
kasnije u javnom kontekstu (pretezno u intervjuima i izjavama) govorili o
podrsci koju je ova grupa imala od tada uticajnog ¢lana Agitpropa Dobrice
Cosica, i koja se — uprkos duhu proklamovanog socrealizma — moze sagleda-
vati i u svetlu ¢injenice da je re¢ o mladim umetnicima gradanskog porekla
okrenutim savremenom ili modernom pozori$nom izrazu. U tom pogledu
kao primer navodimo clanak Feliksa Pasi¢a objavljen u listu NIN, u kojem
Rade Markovi¢ kao jedan od sagovornika svedoci o pomenutoj podrsci (tekst
»Sve bilo je sumnjivo®, postavljen na onlajn arhivu lista 23. septembra 2023).
Sli¢no je i s pojedinim intervjuima rediteljke Soje Jovanovic.

Za nasu temu je znacajno da se klju¢na inovacija u repertoarskoj politici Be-
ogradskog dramskog pozorista odnosila na igranje savremene zapadne, i to
anglosaksonske drame, pisaca poput Artura Milera i Tenesija Vilijamsa. Me-
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dutim, izvesni zaokret dogodio se i nesto pre toga, kada je u oktobru 1951,
u reziji Soje Jovanovi¢, izveden Slamni Sesir Ezena Labisa, vodvilj iz Zivota
gradanskog drustva, komad koji ve¢ i po prirodi svog zanra (komplikova-
ni zapleti uzrokovani trivijalnom situacijom u svakodnevici gradanstva) nije
mogao imati bitnih dodirnih tacaka sa idejom izgradnje novog socijalistickog
drustva, a jo$ manje s njenom tada aktuelnom fazom socijalistickog realizma,
kao prvom etapom jugoslovenske kulturne politike. Ovde vredi napomenuti
i da se nasa dramska tradicija razvijala mahom izvan ovog Zanra, s malobroj-
nim izuzecima poput Koste Trifkovica. Jedan od razloga $to je tako mogli
bismo potraziti i u istorijskoj okolnosti da srpsko drustvo tokom 19-og i u
prvim decenijama 20. veka nije imalo visoko razvijenu gradansku klasu, koja
je i predmet radnje i publika zanra vodvilja, narocito popularnog u francu-
skom bulevarskom pozori$tu, ali i u drugim pretezno zapadnim teatarskim
tradicijama.

Prva premijera u okviru ,,anglosaksonskog zaokreta“ bila je Trgovacka smrt
Artura Milera, u reziji Predraga Dinulovica, izvedena u decembru 1951. Do
kraja iste decenije, koja se upravo zahvaljuju¢i ovom segmentu repertoara
smatra zlatnim dobom BDP-a, usledile su i druge srpske praizvedbe dela dvo-
jice navedenih americkih dramaticara: Staklena menazerija Tenesija Vilijam-
sa (r.: Minja Dedi¢, 1952), Lov na vestice Artura Milera (r.: Predrag Dinulo-
vi¢, 1955), Macka na usijanom limenom krovu T. Vilijamsa (r.: Minja Dedi¢,
1956), Ova kucéa je sklona padu T. Vilijamsa (r.: Soja Jovanovi¢, 1957), Pogled
s mosta (r.: Soja Jovanovi¢, 1957), Secanje na dva ponedeljka Artura Milera
(r.: Soja Jovanovi¢, 1958), Silazak Orfeja Tenesija Vilijamsa (r.: Minja Dedic,
1959). Pomenuta repertoarska tendencija se u manjem obimu nastavila i po-
¢etkom decenije Sezdesetih, medutim period do 1959. moze se smatrati zao-
kruzenom fazom, jer je navedene godine administrativnom odlukom doslo
do spajanja BDP-a i Humoristickog pozorista,* ¢ime je oformljeno Savreme-
no pozoriste.

Osim $to su za relativno kratko vreme nakon americkih praizvedbi dospe-
vala na nasu pozornicu - recimo, Smrt trgovackog putnika svega dve godine
nakon brodvejske premijere (Jovanovi¢ 2024: 67) — ova dramska dela nisu se
uklapala u vladaju¢i duh kolektivne izgradnje socijalistickog drustva. Iako
medusobno raznorodne, drame dvojice americkih autora tematizuju psiho-
loske probleme pojedinaca, naglaseno intimna pitanja i mra¢ne tajne poro-
dica srednje klase, time posredno ili neposredno relativizuju¢i mit o ame-

4  Humoristicko pozoriste je prethodnica Pozorista na Terazijama. Osnovano je 1951. godine, a
osniva¢ je bio Radivoje Lola Puki¢.



rickom snu. Osim ovakve inovacije u repertoaru (prvi put nakon rata mali
¢ovek stupa na scenu), Beogradsko dramsko pozoriste istrazuje i pronalazi
nov, savremen rediteljski i glumacki izraz koji je trebalo da scenski oblikuje
novu dramaturgiju. Kao $to smo napomenuli, analizom navedenih predstava
bavi se Maja Jovanovi¢, koja navodi stanoviste dramaturga i bivieg direkto-
ra BDP Milosa Kreckovica: ,,Umesto onoga $to su publici nudila ostala dva
pozorista (pateticnog angazmana, otuzne tendencioznosti, laznog heroizma
i optimizma skrivenog iza velikih ideja o klasnoj borbi i klasnoj svesti ili, s
druge strane konvencionalno odigrane klasike — Zaboa, mladeza, napuderisa-
nih perika, narodnih nosnji, kubura i za uvo zadenutih cvetova - Beogradsko
dramsko ponudilo je publici - istinu. Upravo tu re¢, istina, izgovori¢e vam
svaki od glumaca koji su u¢estvovali u ovoj avanturi, ako ih upitate ta je bila
najvaznija tajna uspeha ansambla Beogradskog dramskog u njegovo zlatno
doba“ (Isto: 15)°. U slicnom duhu su ocene nekih od svedoka ove epohe, koje
autorka takode uzima u obzir. Tako, reditelj Minja Dedi¢ ukazuje da je ono
$to su neki smatrali privatno$cu bilo ,,zapravo smelo osvajanje prirodnosti u
igri u trenutku kada se (...) podrazumeva da je jedini ispravan nacin govo-
renja na sceni paradno-deklamatorski” dok Jovan Hristi¢ isti¢e da je i publika
postala naklonjena ovakvom stilu igre, a umesto sistema glumackih zvezda
koji je vladao u Jugoslovenskom dramskom pozoristu, ovde je uspostavljen
umnogome demokratskiji model, u kojem svi glumci igraju sve, $to znaci
da isti glumac jednog dana moze da igra glavnu ulogu, a slede¢eg najmanju
epizodu (Isto :16).

Savremeni scenski izraz, je u okviru nekoliko medusobno raznorodnih re-
diteljskih poetika, podrazumevao i osvajanje novih standarda u koris$¢enju
muzike, svetla, zvuka, scene. No, mozda je jedno od najpreciznijih ali isto-
iskaz Jovana Hristic¢a, a odnosi se na predstavu Slamni Sesir Labisa - ,,nultu®
postavku novog teatarskog koncepta BDP. Naime, on se ove postavke se¢a u
jarkim i svetlim bojama koje vitlaju pozornicom, nasuprot dotada$njim pred-
stavama u daleko tamnijim i ozbiljnijim tonovima (Pasi¢ 2007: 127). Za ovu
fazu pozorista na Krstu vezano je i niz sadrzaja naizgled anegdotalne priro-
de, koji unekoliko svedoce o drustvenoj klimi i promenama svakodnevnog
zivota. Recimo, mnogi Beogradani su prvi put videli frizider na sceni Beo-
gradskog dramskog (Jovanovi¢ 2024: 17), dok je famozni kombinezon koji
je kao kostim nosila Olivera Markovi¢ tokom celokupnog trajanja predstave
Macka na usijanom limenom krovu bio, makar i na simboli¢cnom planu, revo-

5  Jovanovi¢, prema: M. Kreckovi¢, Pola veka Beogradskog dramskog pozorista, Scena, knjiga 1,
broj 8, Novi Sad, 1998.
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lucionarni ¢in. Dovoljno revolucionaran i drzak da uticajni Dusan Mati¢, ne
bez simpatija, kaze kako bi BDP trebalo nazvati Beogradsko drsko pozoriste
(Miladinovi¢ 1987).

Najzad, treba istaci da priprema jos jedne predstave, koja ne spada u odabrani
americki repertoar, ¢ini nezaobilazni deo istorije Beogradskog dramskog po-
zorista u ovoj fazi. To je Cekajuc¢i Godoa Semjuela Beketa, drama apsurda koja
je obelezila pocetak nove epohe ne samo pozorista nego i gotovo celokupne
savremene umetnosti i javne misli, i koja je neobi¢no brzo nakon svetske pre-
mijere — objavljena je 1952, a praizvedena 1953. u Parizu - dospela na scenu
na Krstu. Predstavu je rezirao Vasilije Popovi¢ (kasnije koristio pseudonim
Pavle Ugrinov), ali je ona ,,obustavljena® iako je dovedena do faze generalne
probe, ili, po pojedinim iskazima, zatvorene kontrolne probe (da bi dva me-
seca kasnije bila odigrana u jednoj vrsti polukonspirativne atmosfere u ateljeu
slikara Mic¢e Popovica na Starom sajmis$tu). Se¢anja ucesnika ne podudaraju
se ni u pogledu preciznog vremena kada su probe pocele, ali se pretpostavlja
da je to januar 1954. godine (Pasi¢ 1992: 12). Izvodenju na Starom sajmistu
prisustvovao je i reditelj Rados Novakovi¢, koji ¢e kroz okvirno dve godine
postati prvi upravnik Ateljea 212. Istrazivanje o moguc¢im razlozima zbog ko-
jih je Beogradsko dramsko pozoriste ,,odustalo” od Beketovog prekretnickog
teksta objavljeno je u knjizi ,Kako smo cekali Godoa dok su cvetale tikve®
Feliksa Pasic¢a - i oni bi mogli da se sagledaju kao izvesna kombinacija cenzu-
re i autocenzure. Medutim, kako ovaj dogadaj nije tematska okosnica naseg
teksta, njime se i neCemo blize baviti. Na drugoj strani, upravo nam ,,slucaj“
Godoa na Krstu moze posluziti kao poveznica s drugim delom nase teme - a
to je pokretanje Ateljea 212, prvog pozorista u socijalistickom delu Evrope u
kojem je odigran antologijski Beketov komad.

Do 1956. godine, kada je osnovan Atelje 212, okoncana je prva faza jugo-
slovenske kulturne politike i otpoceo je, ne bez odredenih protivure¢nosti,
period kulturne demokratije. Novoj etapi u razvoju kulture i drustva, pret-
hodio je i glasoviti govor Miroslava Krleze 1952. godine na Trecem kongresu
knjizevnika Jugoslavije u Ljubljani, kao snazan korak u napustanju estetike
socijalistickog realizma i instrumentalizovane funkcije umetnosti. Bilo je i
drugih primera odvajanja umetnosti od rigidnih ideoloskih zahteva — me-
dutim taj proces se nije odvijao bez otpora, ,,ili, tacnije, politike popustanja i
zatezanja u kulturi“ (Suvakovi¢ 2017).

Iste godine kada i Atelje 212 (1956) osnovan je i festival Sterijino pozorje, s
misijom razvoja i promocije domace dramske knjizevnosti, koja u prvim po-



sleratnim godinama nije dosezala visoke umetnic¢ke domete. Donekle simpli-
fikovano receno, osnovni cilj koji je u zacetku postavljen pokretanjem nacio-
nalnog festivala nije primarno bio upucen na istrazivanja ili osvajanja novih,
modernih dramskih ili scenskih formi - to je uloga koja je pripala Ateljeu
212. Kao $to smo naveli, ovaj proces se odvija u znatno drugacijoj kulturnoj
klimi nego $to je to slucaj s poznim 40-im godinama i pokretanjem BDP-a.
Ideja modernizacije domace umetnosti, posebno u podrucju knjizevnosti i
slikarstva, dobija sve ve¢i zamah, a krupne promene se odvijaju i na global-
nom planu - u pozori$noj umetnosti to je pre svega pojava drame apsurda
i pisaca poput Semjuela Beketa i EZena Joneska, ali i autora koji stvaraju u
duhu filozofije egzistencijalizma (Zan Pol Sartr, Alber Kami i dr.).

Pozoriste Atelje 212 osnovano je odlukom Narodnog odbora grada Beograda
od 23. februara 1956,° a prva predstava izvedena je u novembru iste godi-
ne, u zgradi Borbe. Naizgled paradoksalno, to je bila u potpunosti klasi¢na
ili tradicionalna izvedba - koncertna verzija Fausta u reziji Mire Trailovi¢ i
sa svega nekoliko ucesnika, priredena kao simboli¢ni pocetak, u nedostatku
kapaciteta da se odmah pristupi realizovanju programiranog i projektovanog
repertoara. Zapravo, prvobitno je planirano manje kamerno pozoriste bez
stalnog ansambla, a rodonacelnica ove ideje bila je Mira Trailovi¢, podrzana
od niza saradnika i kolega, medu kojima su Rado$ Novakovi¢, Borislav Mi-
hajlovi¢ Mihiz, Milivoje Mic¢a Tomi¢, Vasilije Popovi¢, Miodrag Durdevic¢ i
drugi (Milic¢evi¢ 2001: 6). Ovo se desavalo sredinom prve polovine pedesetih
(»Ve¢ pet godina postoji Beogradsko dramsko pozoriste... pise Ognjenka
Mili¢evi¢, rekonstruisuci dogadaje iz tog doba), a ,dogovori su krunisani ma-
nifestom, koji se negde zagubio kao i neki proklamovani principi“ (Isto). U
pocetku, dok nije preuzela rukovodenje institucijom, Mira Trailovi¢ je bila
pomocnica upravnika Radosa Novakovica i potom Bojana Stupice, a ideja o
kamernom teatru bez ansambla u meduvremenu je bila napustena. Predstave
su igrane u zgradi Borbe a povremeno i u drugim prostorima sve do 1964,
kada je otvorena zgrada pozorista u Ulici Ive Lole Ribara u centru Beogra-
da. Medutim, najava podizanja ovog objekta nije proticala bez otpora jednog
dela gradana koji su Ziveli u istoj ili susednim ulicama.

Vec¢ u decembru 1956, svega mesec dana posle sve¢anog otvaranja, odigrana
je, ovaj put izvan poluilegalne i konspirativne atmosfere, premijera Cekajuci
Godoa u reziji Vasilija Popovica, a igrali su Mihajlo Bata Paskaljevi¢, Ljuba
Tadi¢, Rade Markovi¢, Milivoje Tomi¢ i drugi. Odmah nakon toga, pored

6 Sl glasnik grada Beograda®, br. 23/2017. i 93/2020.
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povremenih dela klasi¢nog repertoara, do pocetka 60-ih igraju se i drugi ino-
strani i domadi savremeni autori: Iza zatvorenih vrata Z. P. Sartra (r.: M. Tra-
ilovi¢), Troje Miodraga Durdevica (r.: M. Tomi¢), Pesma, dramatizacija istoi-
menog romana Oskara Davica (r.: P. Ugrinov), Nebeski odred Dorda Lebovi¢a
i Aleksandra Obrenovica (r.: Hugo Klajn) - kao prva posleratna umetnicki
relevantna srpska drama koja radikalno problematizuje veru u progres i po-
tencijal ljudske zajednice, potom Stolice Ezena Joneska (r.: Mira Trailovi¢),
Policajci Slavomira Mrozeka (r.: Branko Plesa), Nesporazum A. Kamija (r.: M.
Trailovi¢), Nastojnik Harolda Pintera (r.: Arsenije Jovanovic), Slucaj profesora
Tarana Artura Adamova (r.: Jovan Putnik), Kartoteka Tadeu$a Ruzevica (r.:
Ljubomir Dragkic¢) itd. Ve¢ i ovlasan pogled na ovaj spisak naslova upucuje
na snazno prisustvo avangarde u osmisljavanju repertoarske politike svega
deceniju nakon rata: pored klju¢nih pisaca drame apsurda (Beket, Jonesko,
Adamov), na pozornici su i drugi referentni posleratni autori koji unose zna-
¢enjske novine u evropsku dramsku knjizevnost — od Sartra i Kamija, pre-
ko britanskog talasa ,,gnevnih mladih ljudi® koji reprezentuje Pinter, sve do
isto¢noevropskih dramaticara i njihovog specificnog ose¢anja apsurda, neod-
vojivog od drustvene prakse socijalizma (Mrozek). Naravno, u slu¢aju ovog
poslednjeg, moze se govoriti i o elementima disidentske dramaturgije, kao
dela sireg drustvenog fronta koji je tokom perioda socijalizma razvijan u po-
jedinim isto¢noevropskim zemljama (na drugoj strani, uz malobrojne izuzet-
ke, nase jugoslovensko drustvo u tom periodu razvijalo se izvan disidentskih
tokova, $to predstavlja sasvim zasebnu temu).

Dok su, primera radi, pojedini umetnicki relevantni repertoarski i scenski to-
kovi Jugoslovenskog dramskog pozorista dosad bili predmet teorijske artiku-
lacije u nasoj sredini — mislimo na nekoliko doktorskih disertacija ili objav-
ljenih nau¢nih monografija na tu temu - to je uglavnom izostalo kada je re¢
o Ateljeu 212. Najveci deo tekstualne grade o ovoj instituciji svodi se na pu-
blicisticke, novinarske i sli¢ne tekstove, cesto i na zabelezena se¢anja glumaca
i drugih aktera epohe, kao i razli¢ite anegdotalne pristupe. Nema nikakve
sumnje da je takva, u osnovi publicisticka perspektiva izuzetno dragocena u
kontekstu $ire pojmljene kulture secanja, ali je, uporedno s tim, neophodno
razvijati i drugi, teatroloski i metodoloski artikulisan pristup. Samo jedno u
nizu istrazivackih pitanja koja zasluzuju takav status jeste i ono vezano ne
samo za repertoarske tendencije nego i za relaciju dramskog i scenskog izraza
tokom rane ili istorijske faze rada Ateljea 212.

Kao sto je sugerisano, vec¢ i letimican pregled gorenavedenih savremenih dram-
skih dela nesumnjivo svedoc¢i o programskoj otvorenosti ovog pozorista prema



avangardnim autorima, i to u prvim godinama njegovog rada. Medutim, za-
sebnu temu ¢ini scenska, dakle rediteljska i glumacka interpretacija tih koma-
da, koja je istrazivacki inspirativna ne samo u nasem, izolovanom ili lokalnom
kontekstu nego i Sire posmatrano. Ako se fokusiramo, primera radi, na pisce
poput Beketa i Joneska ¢ija pojava oznacava ,kopernikanski obrt“ u istoriji
svetske drame (drama postaje antidrama, a novo osecanje sveta praceno je i
odgovaraju¢om formom koja jeste indikacija znacenja), tesko je ne primetiti
rasprostranjeno stanoviste da fenomen drame apsurda nije, u pozori$noj prak-
si, rezultirao onim $to bismo mogli da nazovemo scenskim adekvatom. Ukrat-
ko, drama apsurda ostaje naglaseni fenomen dramskog, ne toliko scenskog, jer
njeni autori, za razliku od Cehova, nisu imali ,,svog* Stanislavskog, bar ne na
nacin na koji je pomenuti ruski reditelj pronalazio odgovarajuce scenske for-
mule u rediteljskim interpretacijama tada inovativnih tekstova svog sunarod-
nika. Donekle sli¢no je i s komadima talasa ,,mladih gnevnih ljudi®, koji takode
ubrzo nakon londonskih praizvedbi u Rojal kort teatru stizu na scenu Ateljea
212 (npr. Harold Pinter). Iako svakako donose nov senzibilitet, pa i odredenu
»demokratizaciju“ posebno britanske drame (junaci iz srednje klase stupaju na
scenu), ove dramske tekstove ne odlikuju naglaseni iskoraci na planu forme, §to
ih u izvesnoj meri i razlikuje od antidrame, odnosno drame apsurda.

U svakom slucaju, prvobitno nesumnjivo zasluzan za promptno afirmisanje
avangardne evropske dramaturgije u nas, Atelje 212 dobija prepoznatljiv i
inovativan scenski izraz ne$to manje od decenije nakon osnivanja. Na osnovu
nasih ranijih istrazivanja (Radulovi¢ 2014), godina 1964. jedna je od klju¢nih
za razvoj naseg avangardnog pozorista, i to dvostruko. Te godine je u Ateljeu
212 izvedena premijera — istovremeno i srpska praizvedba drame Kralj Ibi,
kojom je Alfred Zari krajem 19. veka u Parizu najavio duh drame apsurda,
kao i zanr tragi¢ne farse. Domaca premijera Ibija, sedam decenija nakon nje-
ne svetske praizvedbe, simboli¢no je oznacila zacetak jedne nove interpreta-
tivne paradigme koja je obelezila zlatno doba Ateljea 212: to je takozvani ate-
ljeovski stil, osloboden akademizma na planu scenskih konvencija. Reditel;j
predstave Kralj Ibi bio je Ljubomir Draski¢, a glavnu i naslovnu ulogu, kao
jednu od najpopularnijih u svojoj profesionalnoj biografiji, tumacio je Zo-
ran Radmilovi¢. Medutim, ista ta 1964. godina naglaseno je vazna i za razvoj
srpske posleratne avangardne drame: tada je prvi put na profesionalnoj sceni
izveden jedan komad Aleksandra Popovica, naseg vodeceg avangardnog dra-
maticara — bila je to farsa Ljubinko i Desanka.” Premijera ovog komada bila

7  Ista godina vazna je i za razvoj avangardnog pozorista na Sirem jugoslovenskom prostoru, jer
je tada osnovana slovenacka grupa Pupilija Ferkeverk, kao eksperimentalni i interdisciplinarni
umetnicki kolektiv.
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je 30. decembra, dok je tokom leta iste godine u Pozori$nom igralistu Uni-
verziteta (osniva¢ Radomir Stevi¢ Ras), dakle izvan klasi¢nog repertoarskog/
profesionalnog konteksta, istorijski posmatrano odigran prvi Popovicev ko-
mad - Carapa od sto petlji u reziji Nebojse Komadine, koji ¢e potom postati
»specijalista“ za postavke drama ovog pisca, i to poglavito na sceni Ateljea
212. Predstavu Ljubinko i Desanka, kojom je 1964. godine otvorena zgrada
Ateljea 212, reditelj Draski¢ u monografiji objavljenoj povodom pedeset go-
dina ove kuce, povezuje i s pocetkom nove faze u razvoju pozorista koja se
odnosi na igranje domacih pisaca: nakon Popovica, usledili su i Bora Cosi¢,
Brana Crncevi¢, Dusan Kovacevi¢ (Draski¢ 2006: 95).

Medutim, ovde nas pre svega zanima pomenuta predstava Kralj Ibi, jer su
njene radikalne inovacije, uvedene na scenskom planu, rezultirale inauguri-
sanjem novog stila ovog pozorista, po kojem ¢e ono potom i biti prepoznatlji-
vo. U nedostatku drugacije terminologije, re¢ je o takozvanom ateljeovskom
stilu, koji se u neformalnom teatarskom Zargonu povezuje s pojmovima ,,le-
zernosti®, ,,opustenosti®, ,$ale-komike®, a zasniva se na o$trom otklonu od
akademskog (,,0zbiljnog®) pristupa scenskoj interpretaciji. Napominjemo da
fluidnu sintagmu ateljeovski stil, bez obzira na to $to ona ne upucuje ni na
kakvo odredeno znacenje (osim na naziv pozorista), ne treba smatrati u pot-
punosti neprikladnom ili nedostatnom, posebno ako uzmemo u obzir srodne
odrednice iz drugih umetnickih oblasti, takode legitimizovane u nasoj tradi-
ciji — recimo, beogradski stil, sintagmu koja oznacava pokusaj stvaranja mo-
dernog knjizevnog jezika pocetkom 20. veka, u radovima kriticara kao $to su
Bogdan Popovic i Jovan Skerlic.

Radanju novog stila doprinelo je nekoliko okolnosti — od repertoarske otvo-
renosti pozorista, preko novog senzibiliteta tada mlade generacije stvaralaca
(reditelj Draski¢, glumci i drugi saradnici), sve do pedagoskog uticaja Bojana
Stupice na reditelja ove predstave. Ovo poslednje se odnosilo i na resenje
scenskog prostora te posmatranje igre dominantno u kontekstu prostora, $to
je neodvojivo i od Stupic¢inog osnovnog arhitektonskog obrazovanja (Radu-
lovi¢ 2014). Uticaj Stupice na Draskica vidljiv je i na planu visokorazvijenog
mizanscena, kao i specifi¢nosti u saradnji sa ostalim koautorima predstave
(recimo, muzicka matrica ne posmatra se vise kao ilustracija ili pratnja scen-
ske izvedbe, nego postaje njen integrisani deo). I sam reditelj u ovoj fazi po-
zori$te sagledava kao igru visoke estetike, naglagava potrebu za promenom
forme i to u cilju njenog oslobadanja (Isto, 64-65). Ova ,,oslobodena scenska
igra“, u potpunosti izvan okvira akademizma, stekla je antologijski status u
velikoj meri zahvaljuju¢i medijumu glavnog glumca, odnosno ¢uvenim im-



provizatorskim postignu¢ima Zorana Radmilovi¢a u ulozi Kralja Ibija. Me-
dutim, manje je poznato da je ovde i u rediteljskom i u izvodackom smislu re¢

.....

detaljnije bavili u jednom od ranijih istrazivanja (Isto).

Uglavnom, predstava koja je stekla status zasebnog estetskog fenomena (ali i
fenomena na planu recepcije) utrla je put stvaranju ateljeovskog stila — scen-
skog prosedea najcesce opisivanog frazama poput izvodackog $arma, duha
improvizacije, glumackog ,prelazenja rampe®, prepoznatljivih komickih
sredstava, persiflaze, opustenog i lezernog pristupa, i sli¢cno. Neka od nared-
nih istrazivanja trebalo bi da otvore i druga pitanja vezana za ovu fazu rada
Ateljea 212, naglaseno prisutnu 70-ih i delom 80-ih godina, ali ¢iji su reci-
divi povremeno bili vidljivi i kasnije. Medu takve istrazivacke teme spadalo
bi i pitanje na koje se posebno scenske autore (reditelje, glumce, pa i druge
saradnike) odnosi pomenuti stil, na koje i kakve dramske opuse je najvise
primenjivan, da li je, zatim, odrziva hipoteza da se on naglaseno razvijao na
savremenim domacim komadima (poput Radovana Treceg Dusana Kovace-
vi¢a), a ne toliko na delima inostrane dramaturgije, i tome sli¢no.
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Abstract

This paper examines the initial steps toward modernization in Serbian thea-
tre following the Second World War. The analysis focuses on two case studies:
the founding and early development of the Belgrade Drama Theatre (1947)
and Atelier 212 (1956). These two theatres emerged during distinct phases of
postwar cultural policy, and the formative years of their development were
marked by the adoption of new, modern dramaturgical and performative
frameworks. In the case of the Belgrade Drama Theatre, modernization in-
volved the introduction of contemporary Anglo-Saxon—primarily Ameri-
can—repertoire during the first phase of socialist Yugoslavias construction.
In contrast, the formative period of Atelier 212 coincided with a phase of
cultural democratization and was characterized by the staging of avant-gar-
de drama and the development of a new theatrical style, liberated from aca-
demic conventions.
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MYMAYKA YMETHOCT AHUMUPAIBA
MNO30OPULLUHE NYTKE?

Ancmpaxm

Pao npomuwmima enymauky ymemuocm aHUMUPArba NO30PULUHE TIymKe
nonasehu 00 odpehera no3opuuiHe 1ymke HeHOM CUEHCKOM PYHKUUjOM,
Koja y cpeduuime UCMPA}UBArba NOCMABLA YMEMHOCI OXUBLABAHA
nymxe. Jlymka uma céoje noce6HO mMecmo y no3opuimy u 00cmojau je
u pasHonpasan napmmep opamckom enymuy. Pasnuxa usmehy opamcke u
efyme IymKoM Huje epedHocHe npupode. Inymay-nymkap mopa oa é1aoa
U OpAMCKOM 2/lyMauKoM 6eUMUHOM U NoceOHUM 3Haruma u ymehuma,
Koja ce cmuuy HA PemKUM AYMKAPCKUM 00Ceuuma Ha NO30PUUIHUM
akademujama. Inymauka ymemHocm anumuparea nymke nocedyje ceoje
ocobeHocmu U nocebHOCMU Koje npousnase U3 came CyuwmuHe ymeke.
Oepanuuene uspaxajne mozyhnocmu nymke, koja He nocedyje cnocobHocm
HAMYPANUCMUYKO2 NPeocmasbara nAuKosa (Nouimo Hema MUMUKY U
noened), oepanuuasajy u enymy aymxom. Ilocmoje npeumyhcmea enyme
JlymKom, Koja obozahyje u uunu MORHUjOM U CTIONHEHUjOM YHUBEPIATHY
ymemuocm enyme. Jlymxa moxe 0a npedcmasu 4oseka yonuime, 1e206a
YHUBEP3ANIHA C60jCM6d, UMA CNOCOOHOC ancmpaxoeared, munuayje
u cmunusayuje nuxosd. Ecmemcxka cywmuna emymauxe ymemuocmu
AHUMUPAtLA TIyMKe Kpuje ce Y ieHoj MemagdoputHOCmu, cumbonuuHoCmu
U TUK08HOM Kapakmepy. Y pady ce o0pehyje 0CHO8HO U3pPaxajHo cpeocmeo
JIymKe — nokpem. Aymop enymuy-nymxapy npenopyuyje npogecuoHanHo
o6pasosarve Kao jeOuHu nym 00 yMemHoCHu 0 U6ba6area Iymkge.

ana.milovanovic@uf.bg.ac.rs; ORCID 0009-0004-7145-5608
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NMO30PULLUHE NYTKE

TMYMAYKA YMETHOCT AHUMWPAHA

Kmyune peuu
27lyMa4Ka yMemHocm, npoghecuoHanHo 06pazosaree Iymxapa, 2yma-miym-
Kap, NO30pUIHA TTyMKa

Oppebeme rmymadke yMeTHOCTHM aHUMUPama MIO30PUIIHE Ty TKe

[TpoMnirbame Ir/IyMadke YMETHOCTY aHUMMpPabha IO30PUIIHE JTYTKe, jeHe
noceOHe 1 HEJOBO/BHO IIPOyYaBaHe TeaTPOJIOLIKe 061acTy, Tpebano 6u fa
nouHe of ofpehema mweHe MOceOHOCT, O OHOT obernexja Koje je pasiukyje
Off CBUIX OCTa/IMX 00/IMKa ITTyMayKe YMeTHOCTH — IIO30pUIIHE TyTKe. ,,[1030-
PUIIHA JTyTKa je cBakyu objeKar Koju, aHMMUPaH Off CTpaHe I/TyMIla-TyTKapa,
IpefcTaB/ba HEKM CleHCKY /K. HheHa cuencka ¢yHkIimja je ocobmHa Koja
je pas/lukyje of CBUX OCTanux BpcTa nyTaka“ (MwiaoBanosuh, 2015: 83).
ITop cuHTarMoM ,,cBaky objexar” ImogpasyMmeBaMo KaKo IIO30PUIIHE JTyTKe
(y mapeM TEKCTY: TyTKe) KOje Cy Kperpany YMEeTHUIIN, TaKO U IpefMeTe U3
CBAaKOJJHEBHOT JKMBOTA 1 13 NPUPOJie Y KOjIMa je YMETHUYKO OKO JIyTKapa
(xkpeatopa, peuTe/ba 1 IIyMIla) OTKpUIO 0cobyHe HeKor nuka. Ha taj Ha-
YIMH OBa jeHOCTaBHA HeduHMIMja 0OyXBaTa M3y3eTHO PAa3HOMMKO Oorat-
CTBO MaHM{(eCTOBama JIyTKe Y CLEHCKUM yMeTHocTuMa 20. 11 modeTka 21.
BeKa.

Onpebeme nmyTKe BeHOM CIIEHCKOM (PYHKIIMjOM IIOCTaB/ba Y LIeHTAp HAIIeT
MCTPaXXMBaha IEHO OXKVB/baBakbe Ha CIIEHM Off CTPaHe IJTyMayKoT MajcTopa
- nyTKapa (y ja/jbeM TeKCTY: ITyMall-TyTKap), OfJHOCHO HerOBY YMETHOCT
aHNMUpamba M030pMIIHe TyTKe. byrapcka mpodecopka CIeHCKOT ITOKpeTa
3a raymie nytkape Anacracuja CasuHoBa CemoBa (CaBuHoBa CeMoBa),
CIMKOBUTO IpeCTaB/ba MTa ce goraba ¢ IyTKoM 6e3 ITyMayke yMeTHOCTH
»CaMO TPEH II0C/Ie 3aBpIIeTKa IPeCTaBe, Kajl TyTKap U3Byde PyKy M3 TyTKe,
Off Be OCTaje CaMo JIeJI0 JTMKOBHOI YMeTHNKA — jefaH 000jeHM, UCTUKAHN
HaIup-Mallle, jef{Ho Iapye ApBeTa, FoMIInIa ofehe... CLieHCKOT fiejcTBa, Ma-
ruje oxxuB/baBamwa 1yTke Beh Buie Hema“ (CaBuHoBa Cemosa, 2010: 7). JIyT-
Ka HMje XXUB 4YOBeK HUTK XuBo 6uhe, Beh mpexmer, ,MpTBa“ cTBap Koja ce
jemMHO aHMMMpambeM (AaHMMUPATY 3HAYY ,VIAXHYTH AYLIY", Off TATMHCKOT
u3pasa aHuMd, ITO 3HAYM 0Y1Uid) MOYKe IIPETBOPUTH Y CLIEHCKY JIVIK.

ITpepMeTHOCT MyTKe U HeH OFHOC C IIyMIeM-TyTKapoOM IIpeficTaB/ba JJC-
TUHKTUBHY KapaKTepUCTUKY JyTKe y MO30PUIIHOM yYHMBep3yMmy. Pasnmxa
u3Mehy o30pyIITa XXMBOT TTyMLA Y JTyTKAPCKOT II030PUIITA CACTOjU Ce Y



TOMe LITO je CYIITVHA IIPBOT IIPUCYCTBO ¥ CTBAPAIAIITBO IJTyMIia, a APYrOr
HPYCYCTBO U CTBAPAIAIITBO JTyTKapa C JIYTKOM Kao MHcTpyMeHTOM (OO6-
pacuos, 1982: 81). ITowmTo je 0OCHOBa yMETHOCTM IIO30PUIITA ITyMa, [/TyMall
KOjI ce M3pakaBa TyTKOM CYIUTMHCKM je KBaTUTeT TyTKapCKOT TeaTpa, CMa-
Tpa pycky TeopeTndap ryTkapcrsa Muxann Koponos (Koponos). [To memy,
JIyTKa je CAMOCBOjHY e€CTeTCKM 00jeKart, OHa je ,,Tello" I/TyMIia KOju je M JIyT-
Kap, YMeTHIYKI MHCTPYMEHT KOjI 3aMembyje ICUX0(pU3NIKa CpefcTBa ITyM-
11a y mporiecy marpape crenckor anka (Korolov, 1967: 21). ITpodecop nyrt-
kapcke pexxuje Hukomnnua leopruesa (leopruesa) mocraspa nutame: ,,11ta
pas/uKyje IIyMIja 3a TyTKapCcKyU TeaTap off 0OMYHOT ITyMIa?’, i ofroBapa
fia je TIaBHA Pa3/MKa y OMTHO ApyTauyMjeM CTAaTyCy CTBAapajadKor cybjekra
u o6jeKTa KoJ IIyMIja ¥ ITyMIja-TyTKapa. JlpaMcku riymatl je u cy6jekar u
objexar cBOra CTBapasallTBa, a yMal[-TyTKap 00jeKaT CBOT CTBapa/allTBa
MMa 13BaH cebe, OTEIOTBOPEH y HeXKMBOj MaTepuju, y myTKM. O>KMB/baBambe
TyTKe IIyMILa-TyTKapa pasauKyje of JpaMcKOr IJTyMIa, C KOjUM OH MHadye
Ienmy yxKuBbaBamwe y ik (feopruesa, 1993: 32).

Byrapcka Teopernuapka nytkapctsa Enena Bragosa (Brmagosa) ykasyje ma
KOJIVKO TOfj Jia Ce, Y CKJIaZly C ;YXOM BpeMeHa y KOMe UTpa, Memba pediiekcuja
O DIIyMIY-JIyTKapy ¥ IJTyMI) JTyTKOM, OCHOBHA Be3a ITTyMIja 1 JTyTKe OCTaje
HeIPOMelbeHa, TIOLITO je Y HO0j 3a/I0’KeH IMIPUHIINI Be3e YOBeKa ca MHCTPY-
MEHTOM, C MaTepyjaTH!M U ca yMeTHoIhy, Tj. ca ;yxoBHuM (Bragosa, 2006:
14). Koncranna Kospakosa Jlopenr (Kovrakova Lorenc), 6yrapcka teope-
TUYapKa, yKasyje Ha ogHoc usMeby cybjekra — mIymma-ayTkapa u objexra
— JIyTKe Kao Ha U3Y3eTHO Ba)KaH €JIeMEHT JIyTKapCKOT CTBApAJIAIlTBa, KOjU
IpecTaB/ba CUHEepPreTcKu peHoMeH. CuHepruja HacTaje Kaja IIyMal-TyT-
Kap 1 BberoBa IyTKa y3ajaMHO yTU4y jeHO Ha Apyro u, oTyhyjyhu cBoja oc-
HOBHa cBOjcTBa (6UTH cybjexar u 6utu objekat), pasMemyjy cBoje pyHKumje
y npencrasu (Jurkovski, 2007: 162).

MHoru TeopeTmyapy IIIyMadyke YMETHOCTM Ce CNIaXy fla pasnmka usmehy
ipaMCKe T7TyMe ¥ T/TyMe TyTKOM, OFHOCHO I/TyMIIa M ITTyMIja-TyTKapa Hiuje
BpefHOCcHe mpupope. Creapajyhm cBoj nmyTkapckm Tearap, (paHIycKa
kmipkeBHHIA XKopxx Canp (Sand) 6umia je yBepeHa 1a je OH IIOTYMIbEH VIC-
TUM 6a3VYHMM PasBOjHMM NPUHIMINMA Kao U IPaMCKM TeaTap U fia 3ax-
TeBa IOfljeflHAKe HAIOpe U 3Hambe Kao U MO30PUINTE C MPABUM IITyMIIMa
(Jurkovski, 2007: 102). C npodecroHanHe Tauke ITIEANIITA, TTyMall-TyTKap
MOpa II0CefloBaTy CBe TeXHIYKe BELITUHE KOje ce Tpaxke Off )KMBOT ITyMIIa,
OfTHOCHO HMKO He MOXKe OMTM JyTKap aKko Huje ITyMall, pasiuKa je jemu-
HO y MHCTPYMEHTAlMju cpeficTaBa uspaxasama (Korolov, 1967: 73; Siegel,
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1967: 21). O mwoj roBopu Kospakosa Jlopenn ykasyjyhu pa ce pasnmke y
uspaxasamwy Darstellera (oHOra Ko HeIITO IpMKasyje) Kao ITTyMIIa 1 Kao
DIyMIIa-JIyTKapa cacToje y usgudepeHIpaHoM Kopuihemwy MUMeTHYKOT
Marepujaja 3a HactaHak jmkoBa (Jurkovski, 2007: 162). bopo Crjenanosuh,
npodecop u TeopeTndap IIyMe, USPUUNUT je a Off Meiuja Y KOMe ce ITyMall
u3pakaBa He 3aBJCH Jia /iU je OH cTBapasal win He (Stjepanovi¢ III, 2005:
213).

Ba’kHO je HaTIOMeHyTH Jja peiuTe/by MOJEPHOT TeaTpa 4ecTo Mpef ITyMIia IIo-
CTaB/bajy 3aJJaTKe Koje IPEN03HajeMO Kao MIMaHEHTHE JIyTKapCKOM CLEHCKOM
uspasy. Vctuayhm fa je riyma yMeTHOCT IUIACTUYKMX (OPMMU Y IIPOCTODY,
Mejepxomz (Meitepxomrby;) 3axTeBa Off ITyMalja MCTO LITO M JTyTKApCKM pe-
IUTEb Off TyTKapa — [a IIPOYYaBajy [ielIoBabe M MEXaHUKY Te/la 1 Jia Tpaxke
Te/IeCHY jacHONy /uKa, a He IICMXOJIOIIKY YBUJ y Bera. VI Mejepxorbios riy-
Mall, KOji1 ,yMeTHoUIy cBora recta 1 IIOKpeTa Ipucubasa I7efaola ja mpebe
y LIapCTBO MalllTe I7ie IeTH IJIaBa NITULIA, I7ie pasroBapajy sBepu’ (Mejerholjd,
1976: 119), n rIyMan-n1yTKap UMajy ucTe ,,3adygHe” Mohu. M y caBpemeHOM
TeaTpy 4ecTo ce MJEHTUYHA YIYTCTBA, OGHOCHO IIpenopyke (Ha IpuMep: Aa
o0paty maXXmy Ha JIeTasb, a Of0aly CBe CYBMIIHO, Aa Habe Gokyc crieHe) fajy
U IIyMITy u rryMiy-nyTkapy (Denis, 1997: 24). Oy nMajy ucra sagyxema: ja
3aMHTPUIMPAjy U AaHTXKYjy IIefilaonia Ha Hajoospy Moryhu Haumh. ITo [Tutepy
Bpyky (Brook), 3a To je y Tearpy Hajbo/ba cyrecTija KojoM ce I/Iefaolly He TO-
BOpM cBe, Beh caMo HazHauaBa, TaKo /la HeroBa MalllTa IOBpIIaBa OHO IITO je
npezicraB/beHo. Oprosapajyhn Ha muTame npocdecopa u TeopeTnyapa IrmyMe
Brnagumupa JeBroBrha fa ju MpUHLMII CyTecTHje y TeaTpy BaXKU U 3a UTPY
raymua, bpyk kaxe: ,,Jla, ja He MUC/IMM Jja je ITTyMIly HEOIIXO[IaH KapaKTep y
Le/IVHY, ¢ OPKOBUMA, 6paZioM, IIMIHKOM... He, MHOTO je IIoTpebHuje ocehame
Tor kapakrepa“ (Jevtovi¢, 1992: 190). Ha cimyan HaumMH MUC/IU U pajyl U Ty T-
KapCKV PeyTesb C ITyMI[VIMa-Ty TKapyMa.

JIyTka je paBHOIIpaBHA JpPaMCKOM ITTyMIY, OLHOCHO ¥IMa UCTY CTaTyC y HO-
30PMIIHOM YHMBEP3yMy Kao 1 rirymal,. Jla je IyTka JOCTOjaH MapTHep gpaM-
CKOM ITYMIly IIOKa3asa Cy IpoydaBama Ipofupama N3PpakKajHIX CpefcTaBa
JYTKAapCKOT IIO30pMINTA y IIo3opuilTe >Kmpor rmymua Kpucrtune Masyp.
OHa HaBOJie Ha 3aK/by4YaK Ja peHecaHca JIyTKe U peHecaHca omnpenMehene
JIVYHOCTY TJTyMILA IIPOMCTUYY U3 UCTe II030pUIIHe TeHAeHIuje. ,MaproHe-
Ta ce He Typa y perroHe KOju CY joj HELOCTYIHU. Y TOMMKO IIpe IUTO aHTH-
HaTYpaIMCTIYKE TeHACHIYje Y IO30PUIITY HEIIPEKUHO JoMa3e IO pedn u
OHa Tafia CTIDKe Ha CIeHy fja 61 Urpaja ¢ TIyMIieM, a He fja 6u ce 6opua ¢
BUM Wwin My KoHkypucana“ (Jurkovski, 2007: 131). Mejepxosby;, ykasyje fa



je Y UCTOYbAaYKOj MO30PUILHOj TPAGULINjY TYTKAPCKO ITO30pUIITE HE CAMO
jemHaKo BPeIHO Kao M KMBO mosopuiute Beh ma ra yecto MHCIupue: ,,Y
jaIlaHCKOM IIO30PUILITY Ce O JjaHa JJaHAIlbeT IOKPETH U M03e MapMOHeTa
cMaTpajy uaeasoM KoMe rimymuy Tpeba fa texxe” (Mejerholjd, 1976 : 94). Py-
cky Teopernyap nytkapcTa Eprennj Cmepancku (CMepaHckmit) cMaTpa ja
je jemVMHO ecTeTCKO MepMJIO ITyMadykKe YMETHOCTY aHMMUPaba JIyTKe KO-
4JHA U KBa/INTET JbYACKMX ocehama 1 MUCIM Koje je TyTKap yMeo fia yIOXNU
y ny1ky (MnkoBa, 2014: 74). Teopujcku cTaBOBM KOje CMO HaBe/y TOBOpPE Y
IIPVJIOT Te3U Ia YMETHOCT APaMCKOT I/TyMIIa y TIOITIey eCTeTCKIX KBajuTe-
Ta HMje 60/ba Off YMETHOCTY I/TyMIa-TyTKapa.

MebhyTtnM, nocroje TeopeTndyapy ITyMauykKe YMETHOCTU aHUMMpama TyTKe
KOjJ CMAaTpajy Aa Cy ITyMIM-TyTKapy He CaMO PaBHOIIPABHM € ITyMIjMa Beh
fa vMajy npenmyhcTsa Hapg wyMa. Meby muma ce nctide [eopruesa, Koja TBp-
IV JIa TTTyMa4Ka YMETHOCT aHMMMParba JIyTKe, OPeN YHUBEP3a/IHe TTyMavKe
BellITVHe, 00yXBaTa ¥ IJTyMayKO MajCTOPCTBO 32 JIyTKAPCKO MO30PUIITE: ,,Y
Be3) C moyiBojeHomhy Ko HeKnMX MIajyx byay usMely myTkapckor 1moso-
PUILITA U APaMCKOL, JKe/IUM Jja M KaKeM /13, aKO II0CTOjM YMETHOCT KOja YMHI
ITyMIla paBHOT 6OTOBMMa — TO je JyTKapcKo mosopuiure. CaMo TaMO MOXKe
fia IpeTBOpU TYTKY Y >Kuso 6uhe® (Vnkosa, 2021: 13). Tume ummmuupa fa
dbopmyna pyckor TeopeTndapa, IyTKapCKOT pefiuTerba i1 IryMija mytkapa Cep-
reja O6pacroa (O6pacioB) ,,Iymal] + TyTKa = TyTKap“ He 3HA4M Jja CBAKU
OPpaMCKM TJIyMal KOju OIJIy49M Jja UTpa JIyTKOM IIOCTaje ITTyMalL-TyTKap. Y
IIPUJIOT TOME UJIE ¥ yBeperbe IBEeJCKOT TeopeTnyapa I I/TyMIla TyTKapa, Mu-
xawta Memkea (Meschke), a cy MeTou pajia TOTa/THO pas/IMYNUTY 32 ITyMIa
U TITyMIja- Ty TKapa, y IpBOM pejiy Tauka riefama (Meschke, 1965: 63). Moxe-
MO J1a 3aK/bY4MMO JIa T/TyMadKa yMETHOCT aHMMMPaba Iy TKE, TOPET, HEOIXOJI-
HOT B/IaJjaiba [PaMCKOM IITyMayKOM BELITMHOM, Off I/TyMIJa 3aXTeBa ¥ ToceOHa
JIyTKapcKa 3Hama U yMema. Takas cta jemu n Crjenanosuh, ncruayhm ma
Urpame Iy TKOM 3aXTeBa 0CeOHO Ty TKapCKo 00pasoBabe I Jia, MaKO IPAMCKU
TTyMIIY TIOBPEMEHO 1 Y TIOjeIMHIM ITpeficTaBaMa KOPICTe Ty TKe, O6e3 mocebHe
obyKe He MOTY Jia MICITyHe C/IO>KeHMje aHnManujcke 3amarke (Stjepanovic III,
2005: 270). Vmak, y cBeTy IIOCTOj 13y3eTHO Majy 6poj 3eMasba y KojuMa ce
IJTyMa4KO MajCTOPCTBO U peXK1ja 3a Iy TKAPCKO IIO30PUILITE CIIELMjaTN3UPaHO
u3y4aBajy Ha Ho30puIIHKUM akajemujama (CaBuHoBa CemoBa, 2010: 9). Jenna
off muX je byrapcka, y kojoj cy 1963. ropnHe, Ha o3opuirHoj akagemuju HAT-
@13, npodecopu myTkapcke pexxnje Hukommua Teopruesa n Aranac Vkos
(MnxoB) OCHOBasM OfiCeK 3a TyTKAPCKY YMETHOCT ¥ Ca3fla/ivi IPBY METOIMKY
3a mpodecroHaIHO 00y4YaBame ITyMala-TyTKapa, Koja ce 1 JAHAC IpyMebyje
(Mnxosa, 2021).
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Oco0eHoCcTN U TOCEOHOCTH TTyMAaYKe YMETHOCTI aHMMMPaiba TyTKe

[llyMauka yMeTHOCT aHVMUpama JIyTKe MOcefyje cBoje 0COOEHOCTH U IO-
ceOHOCTM Koje ITpoN3/Iase U3 caMe CYIITHHE TyTKe, beHNX OCeOHNX OfINKa
u n3paxajHux MmoryhHoctn. Hajkapakrepuctnynmja ogymka npodecuje -
yMIja-yTKapa jecte TpaHcopMmalyja ClieHCKMX M3PaKajHNUX CpeficTaBa U3
UTpe JbYACKUM TeJIOM Y UTPY TyTKOM. VI3 oBe Ofi/IiKe IIpon3Iase 1 CBe OCTa-
JIe ¥ B0j Ce OTYMH-aBajy CBe BP/IMHE 1 YMemba Koje Tpeba a mocepyje Imy-
Malj JIyTKap, 4ije crennuyHo npodecnoHasTHo MUIUbebe U CTBapaNayKy
yobpasumy popmupa (CaBunoBa CemoBa, 2010: 25). Ilmyman-nyTkap Mopa
OJUIMYHO fIa TI03Haje IPUPORY U U3pakajHe MOryhHOCTH TyTKe fja 6U HeHo
aHMMUpame MPeACTaB/ba/lo YMETHIYKM YMH. Y cynpoTHoM he gohu o me-
XaHMLM3MA ¥ TEXHULM3MA Y aHMMALUjU TyTKe, KOjU ce u3jefHaYaBajy ca
YMETHIUYKVM HeycrexoM. bpyk ymosopasa fa he nyTka, ako je Ha cuieHu He
OXXVBYIMO Y OKBUPY I€HIX MOTYRHOCTH, OCTATV CaMO Ha HBOY MEXaHIYKOT
mopena (Bruk, 1991: 351). O6paciioB ncTnde ja je b He MyKO OXKMBJba-
Bame JIyTKe caMo 110 cebu, Beh pabame nmytkapckor mika (O6pacros, 1971:
8). O MMaHeHTHOj IPUPOJM ITTyMayKOT 3afIaTKa Iy TKe II0CpefHO ropopu Po-
naH bapt (Barthes), mumryhm fa Tpagnimonanty jamaHcKy TyTKapcKu Te-
arap ,byHpaky He Iju/ba '0)XMB/baBakby HEXNBA IPEIMeTa OXXVB/baBAbEM
jeHOTa iMjena Tujerna, jeHOT YICjedyKa 4OBjeKa, a CBe YyBajyhm merosy ymory
‘nujena. OH He TpaXXM XMberbe THjena Beh, ako MoxxeMo Tako pehiu, berosy
ocjetHy ancrpakuujy (Bart, 1989: 81). Auumaropu Jlopy n Cubmu (Lord,
Sibley) mucne ma oxxuB/baBame TyTKe Tpeba CXBATUTH Kao JlaBame Moryh-
HOCTM IyOmum fja Buay mta ik mucian u oceha (Lord, Sibley, 2004: 134).
Jlenehm yBepemwa ¢ IpeTXOZHUM TeopeTHYapyMa, y HallleM IIPOy4aBamby ce
HeheMo 6aBUTH IMTamUMa TeXHUYKe IPUPOJE BE3aHNM 3a OXKUB/baBame
TyTKe Y GU3NYKOM CMUCTTY.

YnosHaBamwe Hpupofe NyTKe Tpeba moderu ca oapehupamwem rpannia mo
KOjUIX CeXY IeHe M3pakajHe MoryhHocTn. Ilopes MHOTMX ITpefHOCTH, IITyMa
JIyTKOM JMa U CBOja OrpaHuyerna Ha Koja O6pacijoB HENPUCTPACHO yKa3yje
uctnayhu fa myTKa, Moo Huje )xnBo 6uhe, IpUpPoOIHO He MOXKe Jja 3aMeHN
KUBOT YyoBeKa Ha cuenn (Obrascov, 1971: 5). O muma rosopu u 6yrapcku
TeopeTnyap aHuMupasor ¢puima Hemeruo Munes (Mwues), koju je, mope-
nehu nyTkapcky aHumaiyjy Ha GUIMY U aHMMANN)y TyTKe Y MO30PUIITY,
YTBpAMO fia y 06a Mefuja IyTKa OllepHuIlie YIIABHOM IeCTOBMMA 1 IMa Orpa-
HIYeHY MUMMKY, @ IOIJIefl ¥ HUjaHCUPaHa ,,ITPa IMYHOCTA  CY UCK/bYYEHU
u3 eHe aHnManuje (Mapuadescka, 2005: 203). Pasjior 3a HaBeleHa OrpaHu-
Jera JIeXK y CaMOoj IIPUPOAM Ty TKe, Koja je IMIIeHa MIMIKe, He3aMeH/bIBOT



CpefiCTBa M3pakaBama Cy0jeKTMBHOL, TaHaHUX ocehama 1 KOMIIIeKca IcH-
XOJIOLIKMX 0COOMHA, Kao ¥ Hajjader IIyMadKor ,,0pyxja“ — mornena. JlyTku-
He 04Vl Cy MPTBe YaK U KaJi Cy HOKpeHyTe. UMibeHNIIa f1a ce ITyMa IOITIefioM
UICK/bY4Yje U3 perepToapa Ty TKMHUX U3PaXKajHNUX CPefCTaBa Y MOTIYHOCTH
je MuIaBa cBake MOTyhHOCTM Jja IIpefiCTaBy NICUXOJIOLIKY C/IOKEHe JIMKOBE
fipaMcKor nosopuuTa. Amepudky reoperndap riryme Jleron [le Koson (De
Kovon) ¢ nmpaBom TBpau Aa ¢y o4y rayMmia Mehy HajBaXKHMjUM IPeHOCHO-
uMa Mucnu, eMonnja u peaknuja (De Kovon, 2008: 143). Kayja Xeren kaxe
na hemo, ako ce ynmuTamo y KoM ce IoceOHOM OpraHy IojaB/byje Liea fyiia
Kao JIylIa, OAMax Ja IIOKaKeMO OKO, y KOMe Ce OHa He CaMO KOHILIEHTpHILe
u BUIM BuMe, Beh je u Bubena y memy (Kupunosa, 2001: 38), on mocpegHo
rOBOPY Ja HeMOTYhHOCT ITyMe HOITIEIOM IIPOY3POKYje Ty TKUHY HeCIoco0-
HOCT JlouapaBamba KOMIUIEKCHe JbyfiCKe fiylle. 3a pasjMKy Off Iy TKe, KOf| Koje
He II0CTOjM HMKAKaB ICUXOJIOUIKY Pa3BUTAK JIMKA, KOja He MOXe JAYro fa
»MUCIN“ HUTK Ja CyOjeKTUBHO IIPEXMB/baBa, , )KUBY [IyMall MOXe Jia Ipe-
nomu porahaje my6oko kpo3 cebe, ja ¥IX [yTO VDKMBM, Pas3yIoNy Ha LIMPOK
CIIeKTap OlleHa U peakiuja, yodaBa Bacun Crepanos (Creanos), 6yrapcku
Teopernyap nytkapcrsa (CredaHnos, 197: 19).

MebyTum, nyTka u He Tpeba a IpeACTaB/ba JIMKOBE APAMCKOT II030PMIITA
U HbeHa HeCIIOCOOHOCT HAaTypPaIMCTUIKOT NIPefICTaB/bakba IMKOBA OAToBapa
€HOj IPUPOAN U IIIyMadyKMM 3ajilanyMa. Jou je y 19. Beky CaHmoBa ymoso-
paBazna ja he nyTka, mro ce Buie 6yze nosehasana u HanMkoBaIa Ha 4O-
BeKa, YTOIMKO OUTK TY>KHMja U, IIOHEKaJl, CTPAIIHN]ja, @ 1eHO [TO30PUIITe
nocrahe mosopuimre ayromara, GCKOPUCHO 3a IIO30PUIIHY YMETHOCT
(Jurkovski, 2007: 103). Y npsoj monosuuu 20. Beka, Mejepxosp[ je y ecejy
0 JIB€ BPCTE IMPEKTOPA TyTKAPCKOT MO30PUIITA CIMKOBUTO MOKA3a0 Jia je
IPBU JUPEKTOP, Y TEXIbMU Jla IOHOBM CTBAPHOCT ,,KaKBa OHA jecTe’, ycaBp-
11aBa0 CBOjy IYTKY CB€ JOTJ/IE JOK HMje IOIIA0 [0 3aK/byyKa Jia je HajjeHo-
CTaBHIje pelliebe TOT C/IOXKEHOT 3a/laTKa fla TyTKY 3aMeHJ YOBEKOM.

O pyru pupexTop, Koju Takobe CBOjy Ty TKy IofelIaBa IpemMa KMBOM YOBEKY,
yOp30 je IpUMeTHO fla KaJi TOYHe /ia yCaBpIIaBa eH MeXaHM3aM Ty TKa ryon
ieo cBora mapma. Ibemy ce 4ak y4MHMIO Jja ce IyTKa CBUM CBOjuM Ouhem
IPOTUBY TOMe BapBapCTBY. Taj ce AUpPEKTOp Ha BpeMe OllaMeTHO Kaf je BU-
Jieo Jia mocToju rpanuna. Axko je npeber, HensbexxHo hemr 1yTKy 3aMeHnTH
gosekoM (Mejerholjd, 1976: 117).

A, nocroje crenupUYHOCTY ITyMe JIyTKOM KOje YiHe IbeHa npeumyhcrBa
Y OIHOCY Ha ,,)KVBY " I/TyMY, OffHOCHO y HEKIM BUJOBMMA JIyTKa 1Ma Behy us-
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pakajHOCT off mpaMcKor rmymia. JlyTka ce yrpaBo cTBapa (BaXHO je Hamo-
MEHYTH JIa je IeHO Kpenpambe I IpaB/bembe BeOMa CII0XKEH U CKYTI TIPOIec),
¥ TO jOj je OCHOBHA I030pUIIHA PYHKINMja, fa 611 MpefcTaBIIa IMKOBe Koje
rrymal Huje y Moryhuoctn ma ogurpa. ®@panmycku tearponor Tacton baru
(Baty) c mpaBoM TBpaM Aa Moh /yTKe IOUMEbE TaMO Ifie Ce 3aBplIaBa MOh
rnymia (Greko, 1991: 333). Ilomro He mpefcTaB/ba HU KOMMjy HU MUHMja-
TYpPY HeKor ofipeheHor 4oBeka, TyTKa MOXKe Jla IIpeCTaB) YOBEKa YOIIIITe,
IErOBa YHMBEP3a/IHA CBOjCTBA, 3a PA3/IMKY Off I/TyMIja KOjJ HMKa/la He MOXe
Ia IOHMUIITY CBOjy KOHKPETHY JbY/ICKY II0jaBY Ha CLIHU U IIPeACTaBU HEKOT
’aIlCTPAaKTHOI” YOBEKa, OHO OIILITe, yHUBep3anHo y yoeky (Havlik, 1964: 6).
Ha unmennIry ga rmyMuy HuKazja He MOTY Jia IOO€THY Off CBoje /byyicke ¢u-
3MOHOMMje yKasyje 1 ameprdky TeopeTndap myTkapcrsa Crus Tumuc (Tilis),
objammasajyhu ga onu Mory zia ce Kpehy caMo Ha HauMH Ha KOjU MM KOCTH
n mynmhy 103BO/baBajy, 1a HBIUXOB TOBOP MOYKE M3PAa3UTU MHOTO ITIACOB-
HIX BapMjaHaTa, ail He U TOBOP Apyre ocobe U Ja, YIPKOC CBUM HAIOPU-
Ma, YBEK OCTajy I/TyMIHu, ocobe Koje IIpeTeHnyjy fia 6ymy Heke pyre ocobe
(Tilis, 1992: 43). OBaj deHOMEH paMcKe TTyMayKe YMETHOCTHU CIMKOBUTO
je omcao amepuyky rayman Kesun Koctrep, npusnajyhu na Hukajga Huje
Morao Jo6po fia ce cakpuje y pumy, jep 611 \beroBo ja IpOBMPUBAJIO YaK U Y
y/orama Koje Cy MMasie MaJjIo IITa 3ajeffHNYKO C leroBoM mnyHohy (Mapu-
AHCKa-XaKuMmHeB, 2002: 76). 3a pas3nuKy of MHOIMX C/Iy4ajeBa JpaMcKe
rIyMe rie ¢pusuuka GopMa JoBeKa caMor He MOXKe [ja HaM OTKpHje Heros
IOYXOBHM CBeT, TMKOBHU YMETHUK KOjM KpeMpa JIYTKY MOXe Jja IIpefCcTaBA
JIyXOBHO Ha HAjIIPELVISHU)I Y HajyOe/bMBIjYI HAUMH, U 3aTO Ce Y IMKOBHO-
CTM JIyTKe YMHOTOMe or7efia ieH napaxajun ksamureT (Korolov, 1967: 21).

Ha oBy uspakajHy MMMUTUPAHOCT APaMCKMX INTyMalla yKa3ao je I04eTKOM
20. Beka mucar, cuMbommukux gpama Mopuc Merepmnuk (Maeterlinck), mo
KOMe IJTyMIIM, 3aTO IITO Cy OTPAHMYEHNU CBOjUM (PU3NIKMM KapaKTePUCTH-
KaMa, HJUCY [IOBO/BHO IOTOHY HOCKMOLYM 3a IOPTPETHCAae apXeTUIICKUX
¢urypa merose gpamarypruje (Tilis, 1992: 46). AHTMHaATYpaMM3aM IIyMad-
Ke YMETHOCTU aHUMMpamwa JIyTKe TaKo IPefCTaB/ba He caMo IeHy aude-
PeHIIMjaIHy KapaKTepUCTHUKY, Beh 1 IpegHOCT Hajl APaMCKOM ITTYMOM. Jep U
IOpej] Tora IITO Cy 3aXTeBU Jla I/TyMall Tpeba a ce M3[UrHe V3HAJ, IPUBIA
u umnranyje (Denis, 1997: 64) noctanu yobudajenu, rimyma y caBpeMeHOM
HO30PUIITY U Jja/be TeXNU HaTypamuamy. Kputukyjyhu roymueBy texximy Ka
MMUTALMjU CTBAPHOCTYU, Mejepxo/bli Ha/lasyu apryMeHre nopenehn ase Bp-
CTe JIyTKapCKOT TIO30PUIITA, ¥ KaXKe fla MY je jaCHO Jja Kaja IIocMaTpa Urpy
CaBpeMeHIX IIyMalia yBeK IIpej] OYMMa MMa yCaBpLIEHO IO30pHIITe Ty TaKa
IPBOT JVIPEKTOPa, Tj. OHaj fIeo IZie je YOBeK 3aMeHMO Iy TKY, He OCTYyTajyhn



HJ KOpaKa of] TeXibe KOjy je MMaja 1 IyTKa: fa umutupa xxusot (Mejerholjd,
1976: 117).

HeraruBaH cTaB IpemMa UCTpajaBamy Ha HATYPaIMCTIIKOM ITTyMauKOM CTH-
ny uma u Crjenanosuh: ,,Y ofHOCY Ha MOryhHOCTM ancTpaxoBama JbYACKOT
(1 cBakor mpyror) nMMKa y APYTMM YMeTHOCTMMA (AICTpakijuja HacyIpoT
GuUrypaTuBHOCTH), IITO Ce IIOHEKAJ, CMaTpa OCHOBHUM MjepUIOM €CTEeTCKe
BPUjeIHOCTH, IJIyMa M3I/Iefla HeMONHO, IPOCTO U HAaMBHO, Ae(PUHUTUBHO
ocybena Ha aHTponioMopdu3sam u 6e3 MoryhHOCTH 32 KpeaTBHe y3/IeTe KOju
ce 110 TOM OCHOBY HyJie APYTrUM yMjeTHOCTUMA (Stjepanovi¢ III, 2005: 30).
JIyTka mocepyje HeCIIOpHY ITpeHOCT HaJ| IITyMIieM yc/ef] ypobeHe 1 Heorpa-
HUYeHe criocoOHoCTM cTuamsanuje, cMarpa Cranyo Teprukos (Ieprukos),
oyrapcku nytkap (Tilis, 1992: 43). Kaga myTkap, crBapajyhm myTkapcku
UK, He TeXV OyKBaTHOM MMUTHpaby 4oBeKa, Beh yomiiraBamy mberoBux
KapaKTepMCTUKA, OBMX WM OHVX JbYJCKIX OCOOMHA, OHJIA ce Y CYKoOy Tux
KapakTepucTuka pabajy HoBa yomuraBama, IIMpPOKa, omTpa, y36ybyjyha,
yBepeH je O6pacuos (O6pacuos, 1971: 75). IlomTo rryma 1yTKOM He CaMo
Jia Tocefyje MOTyhHOCT ancTpaxoBama 1 CTWIN3aluje byACKUX U CBYUX Y-
TUX JIMKOBA, Beh je To weH modus vivendi, ona o6orahyje u uynHn MohHujoM
U CJIO>KEHUjOM YMETHOCT ITTyMe.

Y HO30pULITY je TOKPET jeTHO O OCHOBHYX M3Pa’kajHUX CPefCTaBa I/TyMad-
ke yMeTHOCTH. ITo HeKMM TeopeTHyapyuMa, yIpaBo je MOKpeT HajMohHUje
cpencTBo nozopuirHor uspasa (Mejerholjd, 1976: 131), ,,eroBa marepuja u
IberoBa I71aBa; Win, ako xohemo, mwerosa anda u omera“ (Miocinovi¢, 1976:
272). Kaga je y muTamy IIlyMadyka yMeTHOCT aHUMMpamba JTyTKe, IOKpeT je
OCHOBHO M3Pa)kajHO CpefcTBO nyTKe. OHa ce M3pakaBa KpPO3 IecT, O3y U
KpeTame, Kao ¥ Kpo3 CIIeHCKY ped Koja joj je, MehyTum, gogara crioba u Tek
IOIy’Yyje JodapaBame beHor mka (CredaHnos, 1971: 19).

Y cBojoj ecreTuuy nyTKapcTsa Tummc cyrepuilie KpyLujaaHy yaOry IIyM-
Ia-JlyTKapa y YMETHMYKOM IPOLeCy TyTKapcKe aHMMalije — a youu I0-
TEHIMja/THV TIOKPeT JTyTKe ¥ I03BOJIM Jja Taj MOTEeHIMjal Oy/ie peann3oBaH.
Jlytkap myTky He nokpehe, Beh joj mo3Bo/paBa fia ce mokpese, TBpau Tumic
nosuBajyhu ce Ha Kperoso (Creig) cxparame anumanuje mytke (Tilis, 1992:
162). Mebytuwm, jequuu ponpunoc Kperose mosopuiirHe moeTuke Teopuju
TYTKapCTBA U JIyTKapCKe IIyMe jecTe aHTUIMIIAlMja cCXBaTarba 3Ha4aja I10-
KpeTa y TeaTpy. 3a pas/luKy of Benuke BehyHe TyTKapcKuX TeopeTudapa,
koju y Kperosoj Teopuju o nagmapuoneru (Kreg, 1980) Bume uucry amo-
TIOTHjy MYTKe M HEeHMX IOTeHIMjala, ¥ KOju 9aK U3BOJe 3aK/bydak fa Kper
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cMarpa fia IyTKa ¥IMa jeaHe IIIyMadke eppopMaHce HeIOCTVDKHE XKIBOM
IJTyMITy, MY IOTEHI[PaMO CXBaTame /ja YOIILITe Huje y IUTamy Teopuja I/Iy-
Me yTKoM. To je Teopuja mpamcke riayme 3aro mro Kpera Huje Hukazga 3a-
HMMaJIO Ty TKapCTBO CaMo 110 ceby, Beh caMo IpaMCKO II030pHIITe HEeroBOr
nob6a. Xenehu u Tpynehu ce ga ra yunnu 60/pMM, YaK MAeaTHUM, YIOTpe-
610 je mojam mapuoHeTte y MetadopuukoMm cmuciny. [la je Kperosa teopuja
y CYIITHHM fpaMcka yKasyje u Crjemanosuh: ,,Oun koju Kpera pagukamrsHo
U TIOTPEITHO TyMade pajo Ou IIyMIla 3aMVjeHIU/IN CTBAPHOM JIyTKOM MIIC-
nehy ma je 'HagMaproHeTa’ JIYTKa, a He HAITYTKA, TO jeCT UjjealaH IIyMary
(Stjepanovic III, 2005: 31).

JIyTKapcKO NO3OPUILITE jeé 3aCHOBAaHO Ha IpUIIajablIMa, acoLMjalMjaMa,
MeTadopama, cuM6omMMa u3rpaheHuM Cj10j 1o CJ10j, Kao CKeleT BUCOKOM3-
pacrajyhe srpage (Ophrat, 2002: 33). MeTadopa je 1erMTUMHO CpefCTBO
CLIEHCKOT M3pasa JIyTKe, KOjy MHOTY TeOpeTUdapy CMaTpajy AMHAMUYHOM
metapopom. JIyTka je, Kao cuM6071, MOhHA y YOI TaBamby, @ CUMOOIMYHOCT
U MeTapOpUYHOCT Cy beHe AUCTUHKTMBHE 0COOMHE Y OIHOCY Ha ,,)KMBOT
DJIYMIIQ, 11 IIPEJCTaB/bajy CHeUPUYIHY eCTeTCKY CYLITHHY M IIPUPOJHO W3-
pakaBame nmyTKapckor tearpa (ITamosa, 1993: 75; Korolov, 1967: 21). Tu-
JINC CMaTpa Jia je JIyTKa IPeAUCIIOHNpaHa 3a peann3anyjy CLeHCKIX MeTa-
¢dopa, 3a pa3mmMKy Of KMBOT ITTyMIJa, YMje TelIOo He MO>Ke HOCUTHU MeTadope
Kao TaKBe, He M3a3MBa, Ka0 JIYTKa, IIyOIMKY OHTOMOUIKMM ITapafoKCcoM Ay-
e Busnje (06jeKTa MpeKo >KMBOTA) U He IOCTaB/ba AyOOKa MUTama 0 Kpe-
aumju n xouTporu (Tilis, 1992: 166). VTanujancka TeopeTnyapka 1yTKap-
crBa bpynena Epymu (Eruli) yBepena je na 6e3 MeTadopuyuHOr n3pakaBarma
HeMa JTyTKapCKOT TeaTpa U Jja IyTKa CTajHo nopceha u onomuibe 1a Hema
npepcrase 6e3 MeTadopudHOr 1 KOHIeH30BaHor nocrymka (Eruli, 2000: 78).
XaB/MK yodaBa Jja Cy TUIM3allMja CIMKa U YOIIITaBambe OKOTHOT CBETa jaka
U BaKHA YMeTHMYKA cpefcTBa mosopuita nyraka (Havlik, 1964: 6). 3aro
CMaTpaMmo Ja ITyMall Mopa fia ,KpoTehn yTKy oB/1ajjaBa CpefiCTBUMA CLeH-
CKOT 13pasa Kao IITO CY: YCTIOBHOCT, MeTahOpMIHOCT, CUMOOIMYHOCT, XN-
nep6osa, renepanusanyja, tunusanuja“ (Munosanosuh, 2003: 58). Hasene-
He IO)Ke/bHe CIIOCOOHOCTY TITyMIa-TyTKapa PyHKIMOHATHO Cy TI0Be3aHe ca
V3pa)kajHUM NOTEHLMja/lMMa IIyMadyKyl aHMMMpPaHe JTyTKe Kao U C je[THOM
crenuduyHouIhy TyTKapCcKOT M3pakaBamwa — IMKOBHUM KapaKTepOM JIyT-
KapCKe aHMMauyje u I7yMe.

CNMKOBUTOCT MV BM3YETHOCT Cy MOCeOHa BPEJHOCT ¥ TPENHOCT IITyMe
JIyTKOM, a/M ¥ OIIITe YMETHOCTM IyMe. VI y IpaMCKOM TeaTpy IITyMIN,
Kao IITO CTBApPajy IMKOBE, CTBapajy u cutyauuje u ciuke (Denis, 1997: 64).



Mejepxorpp je BepoBao ja he rmymum cTBOpUTM HOB HaumMH urpe xoju he
ce BeJIMKVIM Je/IOM cacTojaty u3 cumbommuknx nokpera (Mejerholjd, 1976:
44), a CrjenranoBuh je moce6HO MCTUI}A0 BPEFHOCT U e(PUKACHOCT Ipolieca
BU3Ye/THOT MUILIUbEHA Y I/TyMI, HAPOYUTO KaJja Ce UCII0/baBajy y OO/IMKY BI-
cokopasBujeHe yobpasmme (Stjepanovi¢ I, 2005: 231).

Y IyTKapcKOM TeaTpy ,IIOKpET Ha CLIeHNU Ce He OCTBapyje MOKPeToM y OyK-
BaJTHOM CMICITY, HETO PacIiopefioM nHMja 1 60ja u ciocobHomhy f1a ce mako
U BeIITO Te NMMHuje u 60je ykpuTajy n Bubpupajy” (Mejerholjd, 1976: 90).
Kop rmyme myTkoM, Kake mo/bcKu Teoperndap Janymr lameswu (Galevic),
IIyMary ‘1o3ajMbyje’ cBoj rac (BepOanHo 3By4ame) U (peHOMeHe IOKpeT-
HIX CIIEHCKMX JIMKOBa, MehyTUM He 1o3ajMbyje onTuuke peHOMEeHe KOji Cy
HaM fiatu 1peko nytke (Jurkovski, 2007: 113). To He 3HauM Aa rIyman-nyT-
Kap He y4ecTBYje Y BU3YelHOM IIpeiCTaB/bamby /MKa IyTKe, HAIpOTuB, Beh
fla BU3yelnHy MaHydecTanujy Ty TKUHOT [ie/larba ITTyMall-TyTKap ey C TyT-
KOM (OTHOCHO C FbeHJM ayTOPOM, IMKOBHUM yMeTHMKOM). [TaB1oBa cMarpa
Jia je IIpolieC O>KMB/baBamba JTyTKe TECHO MOBE3aH C IMKOBHUM KapaKTepoM
JIyTKapcKe YMETHOCTH Y KOjoj ce, Kpo3 JIMKoBe-cuMOorIe 1 muxoBe Mebhyon-
HOCe, [JaTa MICA0 Cyrepuiie TMKOBHUM IyTeM. /IMKOBHY KapaKTep cTBapa-
JIAIITBA Ty TKOM VIV CTIMKakbe pajiibe Y MMe JIMKOBA, KOje BOAY IO IMKOBHOT
Cyrepucama jefHe MICIIM, OHA BUAM KAO jefHy Off OCHOBHVX 3aKOHUTOCTU
KOjy MyTKa Hanmaxe. [To leHOM MMIbelY, 3a/by0/beHN TTyMal Tpeda Jyro
fa objalmaBa pednMa CcBOjy /by6aB, a 3a/byO/beHa TyTKa casjiaje 3a TpeHy-
TaK IMKOBHY CYTeCTHjy CBOje JbyOaBy, cmka cBojy /bybas (ITaBmosa, 1993:
75-76).

PasBujena yobpasusba je HEONXoHA 3a yMeTHOCT ryMe. Ha taj cTBapamay-
KU, IeJIATHM acIeKT IJIyM4yeBe yoOpasube NpBU je ykazao CTaHUCTABCKU
(CranmcnaBckuii): ,Benuka je cpeha kaj mMamira crekHe Matepujannay ¢op-
my“ (Stjepanovi¢ III, 2005: 320). Ami, n3y3eTHO pasBujeHa yobpasuba Koja
ce ,XpaHN" ¥ KBaIMTATUBHO je IPOMeIeHa TyTKOM, [Ie/IOM JIMKOBHE YMeT-
HOCTH, OJ/INKYje camo rmymia-nytkapa (Teopruesa, 1993: 32). Ilcuxomorm-
Ka [Ipoy4YaBama CMaTpajy jja yobpasunpa y 00/1aCTV yMETHIYKOT TTyMadyKoOr
CTBapa/aIITBa JMMa M3PA3UT JMKOBHM KapakTep, uctude Vnkos (Vnkos,
2008: 14). JInKOBHM YMeTHUK IIpefIake IIyMIly-TyTKapy MTyTKy, 3acuheHy
ozipebernM capprxajeM nMKa, Koju ITyMal] MOXe Jja TOC/INKA, [ja U3jacHH,
fla pasoTKpuje y3 moMoh cBoje yob6pasm/be U la HalpaBy Ipereny Kapak-
TEPUCTUKY HpPeIOKeHOT TyTKapckor mka (Vnkos, 1993: 23). Hu y jenHoj
APYTrOj YMETHOCTH CTBOPEHM JIMKOBY HUCY TaKO PEATHO AKTUBHU KaO IITO
Cy TO y I[yMa4KOj YMETHOCTH, @ Y OKBUPY ITTyMadKe yMeTHOCTY KOHQIVIKTH,
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y3ajaMHM OJHOCH, KapaKTepy U €MOLMje HAT/Ie HUCY TAKO OYUTO MaTepuja-
JIM30BaHY Y Pafilbyl Kao IITO Cy TO Y TIyTKapckoj ymetHocTH (Vnkos, 1984:
88).

,»CIIMKe, aKO Cy Y IBbMMa IIOKPeTH Y CK/IAZly ca YHyTapmuM 36uBamuma, 6uhe
cxBahene kao fja roope“ (Da Vinci, 1993: 8) tBpau Jleonapno fa Bunun
Mucnehy Ha CIMKAapCTBO, Ay Ce HeroBe pedy MOTYy IPUMEHUTY Ha CBAKYy
YMETHOCT KOja IIPeTeH/Iyje Ia BIU3YeTHO IPefICTaB/ YHYTPAIIbY XKUBOT JIN-
KOBa, Kao ILITO je TO CIy4aj C IyTKapcTBOM. [la yTKapcke ,,clmke” 3amcra
MOTy f1a TOBOpe IT0Ka3yje 1 mpumep Koju HaBogu CredaHOB: IIOLITO He MOXKe
la TpefCcTaBU IICMXUYKO NpeXNB/baBambe /MK, IyTKa Ha cleHu (ukcupa
Kpajibe I0JI0XKaje KOjyu cafip)Ke BU3YeIHe IeHepanusalnje TOT IPeXMBIba-
Bama (Credanos, 1971: 18).

JlyTka Ka0 OCHOBHO M3Pa)kajHO CPEICTBO JYTKApPCKOT TeaTpa He IIOHAaB/ba
JbyJicKe rectoBe u mokpere. llltapuine, rmyman-nyTkap npounurhasa, Komm-
KO TOf je To Moryhe, recToBe Iy TKe TaKO IITO OCTaB/ba CaMO OHe KOjii Hajja-
Je M HajTauyHMje OTKpMBAjy (a He MIyCTPyjy!) YHyTpallmhe KpeTame ,AylIe
muka“ (Vumxkes, 1987: 8). JlyTkapcky u3pas je 3TYCHYT, TaKOHCKY eKCIIpe-
CUBaH, IIPeIV3aH, He 03B0/baBa pacuIlalbe BpeMeHa I fieflyje Kao ped y Ho-
e3Ujy — 4UCTO, jaCHO M Kpajie aconujaTuBHO (Vnkos, 1993: 34). Takobe,
JIyTKa MO>XKe JIa ,,pa3Byja MHOTO3HAYHY UTPY feTa/ba — KapaKTePUCTUIHIM
HOKPETOM pYKe, HApOUNTO U3PA)KajHUM MUIIAbEM I71aBe, OKOM, YXOM — Jie-
Ta/bOM KOjU Ce y U3BjeCHOM MOMEHTY OfIBOjMO Off Iiujesie GUrype u 1modeo
XuBeTH caM 3a cebe” (Mrksi¢, 1971: 184). CaBunosa CeMoBa MHOTOCTPYKe
MOryhHOCTM Ty TKapCKOT MOKpeTa CMaTpa leroBOM ITIO3UTUBHOM 0COOMHOM
HaBofeh Kao mpuMep f1a y Ty TKapCKOM JIVKY JIaBa BeTOBY PeIl U I/IaBa MOTY
7la MIMajy OfiBOjeH XXIBOT, CBOje MOMEHTEe KpeTama, OfiBOjeHe Off Lie/INHe, a f1a
UCTOBPEMEHO N1aB JieXu, upe uth. (Savinova, 1984: 85).

3akipyuak

[IpoMunupame jeqHe HEIOBO/BHO IIPOyYaBaHe TeATPOIOUIKe 00/IACTH, TIIy-
MayKe YMETHOCTM aHMMUpama IO30pUIIHE TyTKe, Ioasu of oppebhema
MO30pMIITHE JTyTKe HEeHOM CIIeHCKOM (YHKIVjOM, KOja y CpeAyIITe MCTpa-
JK/Bama IOCTaB/ba YMETHOCT OXNBJ/baBama JIYTKE, OFHOCHO TITyMadKOT
MajcTopa — ayTkapa. JIyTka He caMo Jja MMa CBoOje creluduiHO MeCTO Y I10-
3opuiuty Beh je cBOjUM YMeTHMYKMM KpealjyjaMa paBHOIIPABHA [PaMCKOM
IJIYMILy U HeTOB JOCTOjaH IApTHEp. YCTAHOBJ/BEHO je fla pasimka usMehy



ApaMcKe ITTlyMe U IJIyMe JTyTKOM, OJHOCHO IJTyMIja U IJTyMIja-TyTKapa Huje
BpeHOCHE IIPUPOJie, OFHOCHO NOTBpheHa je Te3a ja yMeTHOCT PaMCKOT IJI-
yMIIa y IOI/Iefy eCTeTCKVUX KBa/IUTeTa Hje 607ba Off YMETHOCTY ITyMIJa-/TyT-
Kapa. [lTyMauka yMeTHOCT aHMMMpaIba JIyTKe, IIOPe], HEOIXOMHOT BIajiama
IPaMCKOM ITyMa4yKOM BEIITIHOM, Off ITyMIIa 3aXTeBa 1 oceOHa Ty TKapcKa
3Hama 1 yMmema. OHa ce CTUYY Ha OficellMMa 3a IJIyMayKo MajCTOPCTBO U
PEeXNjy 3a JIyTKapCKO IO30pMINTE HA IO30PUINHUM aKafleMujaMa, Koje Cy
Majsio6pojHe y CBETCKMM pa3Mepama.

[lryMauka yMeTHOCT aHMMUpama JIyTKe MOceAyje cBoje 0COOEHOCTH U TO-
CeOHOCTM Koje Tpou3/ase u3 camMe CyIITHHE Ty TKe, beHIX TOCeOHNX OTMKa
U M3paXkajHNX MoryhHoOCTH, Koje TITyMall-TyTKap Mopa Ofi/IMYHO Jja II03Haje
Ia OM IHEHO OXKUB/baBamhe NpeNcTaB/ba/l0 YMETHUYIKI YMH. OnpebMBaH,eM
TpaHNIA JIO0 KOjUX CeXy JYTKMHe M3pakajHe MOTyhHOCTM [jo/masu ce u 1o
orpaHmyera rryme ayTkoM. IlomTo je numena MoryhHocTn m3paxkaBama
MMMMKOM 1 TIOITIEfIOM, TyTKa He MO)Ke Jla loyapa TaHaHa ocehama, cybjek-
TUBHO IIPEXNB/baBaibe, IICUXO/JIOMKM pa3BUTAK I KOMIIJIEKC IICUXO/IOMIKUX
0COOMHA [PaMCKMX JIMKOBA, OFHOCHO He TMOCefyje CIOCOOHOCT HaTypain-
CTUYKOT IIp€iCTaB/baba JIMKOBA Ha CLI€HN.

MebyTnm, HeCHOCOOHOCT HATYpPaJIMCTUYKOT TIPENCTaB/baba JIMKOBA MMa-
HEHTHA je JIyTK! U HeHMM ITyMadkuM 3ajanmma. Ilocroje mpemmyhcrsa
IJTyMe JTyTKOM KOja y HeKVM BUJOBMMA MMa Behy M3pa>kajHOCT Off ApaMCKOT
rnymia. JIyTka Mo>Ke Jja IpeficTaBM YOBEKa YOIIIITe, HeroBa YHUBEP3alTHa
CBOjCTBA U CBOjCTBEHA jOj je CIOCOOHOCT allCTpaxoBama U CTUIN3ALHje -
xoBa. [/ryma myTkom o6orahyje v YvHM MONHMjOM U C/I0)KEHVIjOM YHUBEp3aJI-
HY yMeTHOCT rryMe. CriendudHa ecTeTcKa CyMITHHA ITTyMadKe YMEeTHOCTH
aHUMMpama JIyTKe Kpyje ce Y BbeHOj MeTapOPUIHOCTY M CUMOOINYHOCTH.
Ba)KHO yMETHMYKO CPENCTBO IO30PUILTA JIyTaKa je CTUICKYM IOCTYTAK TH-
nusauyje, mo4eB Off ApamMaTypruje, IpeKo Kpeauuje ayTaka, 4O aHuMauuje
u pexuje. JINKOBHU KapaKTep TyTKapcKe aHMMaIMje U ITlyMe mocebHa cy
IPENHOCT U BPEFHOCT ITyMe JIyTKOM. 3aTO je ayTop pajia YBEPEH Ja IIyMall
JIyTKap MOpa VIMaT! pasByjeHy yoOpasuby 1 BU3YeTHO MUIIJbEIbE, Kao U fla
OBJIaJja CPeACTBMMA CIIeHCKOT M3pa3a Kao IITO CYy: YCTIOBHOCT, MeTadopuy-
HOCT, CUMOO/IMYHOCT, X1IlepOo/Ia, reHepanusanyja, TUIm3amnyja.

OcHOBHO M3paXkajHO CPENICTBO TYTKe je MOKpeT (TeCT, 103a 1 KpeTame) JOK
CIIEHCKM TOBOP CaMO JIONyIbyje JodapaBambe Ty TKapCKOT IuKa. [imyman-myT-
Kap H€ IIOHaB/ba /bY[CKE I'€CTOBE 1 IIOKPETE, Beh ux HpoqmmhaBa, TaKO IITO
OCTaB/ba CaMO OHE reCTOBE KOju Hajjaue I HajTauyHlje OTKPUBAjy YHY TPALLbe
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KpeTame ,ylle IMKa“. Y pajly ce UCTHYe Ja je aHTUIVIIAINja CXBaTamba 3Ha-
Yaja IIOKpeTa y TeaTpy jenuHu gonpuHoc Kperose Teopuje 0 HagMapyoOHETH
TeOpMjy TYTKAPCTBa, IIOLITO je y MUTamby TeOpHja SpaMCKe a He JTyTKapcKe
rnyme. Vako je ayTop pajia cBeCTaH fia je ,TpaKerbe M Ha/laXeme TyTKe U
JTYTKapCKOT Iyradak IyT U NpOLieC IefarollKor BacIuTamba ITyMadKe TeX-
Huke“ (Bragosa, 2006: 129), rmymMuy-nyTKapy Ipenopyudyje npodecuoHan-
HO 00pa3oBame Kao jeAMHM IIyT IO YMETHOCTY OKMB/baBarba JIyTKE.
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THE ART OF ACTING IN PUPPET ANIMATION

Abstract

The paper consider the art of acting in puppet animation. The starting point
is the definition of puppet based on her stage function and which puts pup-
pet animation in the center of the research. The puppet has her own special
place in the theater universe and is a worthy and equall partner of the drama
actor. There is no quality difference between drama acting and the art of
acting with a puppet. A puppeteer must possess dramatic actor’s skills as well
as puppetry knowledge and skills, i.e. a set of skills taught in rare puppetry
theater schools. The art of acting in puppet animation has its own peculiar-
ities and specificities arising from the very essence of the puppet. The puppet
has limited expressive possibilities as it has no ability to perform naturalistic
characters (since it has no facial expressions and gaze). There are advan-
tages of acting with a puppet which enriches and makes more powerful and
complex the universal art of acting. Puppet can present humans in general,
his/her universal characteristics, it has abilities of typifications, stylizations
and abstaracting. The essence of puppet animation is in her metaphorical,
symbolic and pictural character. The work determines basic means of puppet
expression — movement. The author recommends puppeteers professional ed-
ucation as the only path to the art of acting in puppet animation.
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professional education of puppeteer, puppet animation, the art of acting,

puppet
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POLJSKIH JUGOSLOVENA

Apstrakt

Predmet ovog rada jeste istraZivanje ocuvanja identiteta tzv. poljskih Jugo-
slovena - reemigranata iz Bosne koji su se 1946. godine vratili na teritoriju
Poljske. Rad se oslanja na teorijski okvir koji obuhvata pojmove kolektivnog
identiteta, komunikativnog pamdcenja, procesa njegove transformacije, te
kulturnog i ritualnog oznacavanja mesta secanja. Identitet ove grupe kon-
stituise se u dinamicnom odnosu izmedu secanja na proslost i projektovane
imaginacije buducnosti, koja se realizuje kroz svakodnevne prakse i aktivno-
sti reemigrantske zajednice u sadasnjem trenutku.

Hipoteza rada ispituje se kroz dva prakticna primera koji ilustruju uticaj
umetnickih praksi — pozorista i filma - na formiranje i odrzavanje identi-
teta. Prvi primer osvetljava znacaj umetnickog izraza u oblikovanju zajed-
nicke predstave o proslosti, dok se drugi fokusira na refleksiju buducnosti i
kolektivnih teznji unutar ciljne grupe. Poseban akcenat stavlja se na analizu
uticaja audiovizuelnih sadrZaja - kroz simbole, zvuke, slike i emocije - na
jacanje identitetske svesti potomaka reemigranata i na razvijanje svesti o
postojanju te zajednice u Sirem drustvenom kontekstu.

Kljucno istrazivacko pitanje odnosi se na kapacitet umetnickih aktivnosti
kao potencijalno dovoljnog mehanizma za ocuvanje kulturnog identiteta, uz
razmatranje potrebe za dodatnim institucionalnim ili obrazovnim instru-
mentima.
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Kolektivna budu¢nost izmedu se¢anja i imaginacije

Svest o proticanju vremena boli sve nas, ali mozda najvise one kojima pro-
ticanje vremena odnosi identitet, komadi¢ po komadi¢. Prica koja je postala
podsticaj za ovaj rad, odnosno uvod u istrazivanje, jeste istorija nacionalne
manjine poljskih Jugoslovena (nekadasnjih poljskih emigranata dospelih u
Bosnu, zatim reemigranata iz Bosne u Poljsku), koji su se vratili u Poljsku
1946.% godine i koji se od tada na razli¢ite nacine trude da odrzavaju svoje
mesto u redu postojecih naroda, kako bi buduca pokolenja poznavala svoju
proslost i kako ne bi odustajala od svoje budu¢nosti. Vizualizacija budu¢nosti
nije samo i$¢ekivanje - prezivljavanje do njenog nastanka, ve¢ i sagledavanje
sadasnjosti iz perspektive drugacije od dosadasnje (De Saint-Laurent, 2018).
Kako ne bi nestali u meandrima sadasnjosti i kako se ne bi razbili o plutajuce
delove krhke proslosti, koja zapravo nije viSe nicija bivsa sadasnjost (s obzi-
rom na to da vecina svedoka reemigracije vise nije Ziva ili je u vrlo poznim
godinama), reemigranti koriste alate koji imaju za cilj negovanje, osvezava-
nje, jacanje i zajednicko, kolektivno oblikovanje sada i ovde i buducnosti, ¢iji
je sastavni deo nekadasnji identitet, drugacijost — drugost.

Nacin na koji zamisljamo kolektivnu buducnost - oblik politicke imagi-
nacije [...] od ogromne [je] vaZnosti za razumevanje kako delujemo kao
clanovi drustva i kako predstavljamo svet u kojem Zivimo. [...] kao i za
nase osobne Zivote, ne zamisljamo kamo bismo mogli i¢i samo na osno-
vu zakljucaka donesenih iz sadasnjosti; gradimo na proslim iskustvima
kako bismo izgradili uverljivu sliku onoga sto bi buducnost mogla nositi.
U slucaju kolektivnih buducnosti, to znaci da nacin na koji predstavljamo
istoriju - nase kolektivno pamcenje - igra baznu ulogu u nacinu na koji
mozemo zamisliti buducnost (De Saint-Laurent, 2018: 60).

Prema razmisljanju Konstans de Sen-Loran (Constance de Saint-Laurent),
izlozenom u radu Razmisljanje kroz vreme: od kolektivnog secanja do kolek-

2 Procene o tome koliko je ljudi doslo iz Bosne u Poljsku variraju. Najverovatnije je re¢ o oko
16.000 povratnika, mada se ponavlja i broj od 18.000. U transportima 1946. godine 15.301
osoba je doslo u Poljsku. Prema procenama, u Jugoslaviji je ostalo oko 5% Poljaka. Obi¢no su
to bili ljudi koji su se vencali sa Jugoslovenima ili vlasnicima ve¢ih poseda (Bugaj, 1982).



tivne buducnosti, se¢anje i mastanje su organski povezani i omogucavaju
mentalno putovanje kroz vreme — nagadanje o onome $to ne pamtimo jer nas
memorija izneverava ili pak nemamo pravo da se se¢amo, budu¢i da nismo
ucesnici minulih vremena. Secanje i mastanje, stoga, stvaraju ili anticipaciju
buduénosti ili sumiranje proslosti, $to utice na sadasnjost i — preko nje — na
budu¢nost. Kolektivno secanje se Cesto oslanja na kolektivnu mastu kako bi
se popunile praznine (Pelaprat & Cole, 2011) nastale odsustvom ili zabora-
vom, a koje su od klju¢nog znacaja za opste poznavanje proslosti, istovreme-
no pruzajuci osnovu za kolektivhu budu¢u mastu - zahvaljuju¢i iskustvima
odredenog drustva ono moze projektovati svoju blizu i dalju budu¢nost. Na
kraju, kolektivne fantazije o budué¢nosti oblikuju se¢anje na proslost — buduci
da su neki dogadaji iz proslosti vazniji od drugih u kontekstu postojanosti
odredenog drustva kroz odredeno vremensko razdoblje. Na taj nacin, veza
koja nastaje izmedu tada/sada/nekada utice na sve vremenske ravni u kojima
se drustvo ukorenjuje i koje su predmet kolektivne maste. De Sen-Loranova
istice da proslost nije samo izvor informacija o drustvu, ve¢ se moze smatra-
ti skupinom simbola - drustvo Cesto koristi praksu prenosenja simbolickog
znacaja s jednog istorijskog dogadaja na druge, vise ili manje sli¢ne. Taj alat
pomaze u projektovanju buducnosti po principu prepoznatljive analogije iz-
medu dve ili vi$e istorijskih tacki. Uzimajuci u obzir da nasa proslost, sadas-
njost i buduc¢nost nisu oblikovane samo prema ¢injenicama, ve¢ su skup tih
istih ¢injenica, mitova, legendi, prica, snova, Zelja, lazi, slika, praznih prostora
koje nastojimo ispuniti, drustvo je preplavljeno informacijama iz razli¢itih
izvora i razlic¢itih govornih tonova - kao rezultat dijalogi¢nosti ili heteroglosi-
je (Bahtin, 1981). Budu¢nost (i proslost) rezultat je mnogih glasova koji obli-
kuju secanje, identitet i fantazije o buducnosti.

Reemigranti iz Bosne ¢ine se instinktivno svesni ove nedovrsene kakofonije
dogadaja i ¢injenica. Njihov identitet graden je na temeljima mesavine polj-
ske i jugoslovenske kulture, simbola karakteristi¢cnih za oba naroda i ocu-
vanja mesta secanja — kao i snaznog uverenja i osecanja svoje razlicitosti i
izuzetnosti na etnickoj mapi Evrope. Moja tvrdnja jeste da je identitet grupe
reemigranata nastao usled povezivanja proslosti sa imaginarnom budu¢no-
$¢u, svakodnevno projektovanom kroz aktivnosti koje preduzima predmetna
grupa u sadasnjem vremenu. Proslost je glavni element koji gradi identitet
reemigranata, jer se samo u proslosti mogu naci tragovi njihove posebnosti,
dok u danasnjici minulo gradivo biva utvrdivano usmerenim aktivnostima.
Tokom istrazivanja, posebno me je zainteresovala uloga izvodenja i vizualnih
medija, ta¢nije pozori$nog spektakla Moja Bosna i dokumentarnog filma Iza
nas ostace Suma. Analiza sadrzaja oba snimka navodi na pretpostavku da se
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audiovizuelnim uticajem na cula vida i sluha, te na emocije, u potomcima
reemigranata jaca osecaj identiteta, dok se kod drugih svedoka razvija svest o
njegovom stvarnom postojanju; audiovizuelni mediji u ovom slucaju bogati
su simbolima koji evociraju identitet i privrzenost ideji koju promovisu. Oba
projekta posmatram kao umetnicke primere koji ilustruju moju hipotezu.

Konstrukcija kolektivnog ,,ja“ u vremenskoj i simbolickoj perspektivi

Pojam identiteta ima dugu tradiciju u humanistickim i drustvenim nau-
kama. Primera radi, u antropologiji zajednicki element mnogih definicija
identiteta su ponavljajuci kriterijumi. Najc¢eS¢e pominjani elementi identi-
teta stoga su: osecaj sopstvene kohezivnosti, osecaj kontinuiteta, relativne
nepromenljivosti sopstvene li¢nosti i osecaj razlic¢itosti od okoline (Uchto,
2012). U konceptu Erika Eriksona (Erik Erikson), identitet se definiSe kao
ste¢eno uverenje u procesu razvoja o unutrasnjoj nepromenljivosti i konti-
nuitetu koji prati tu nepromenljivost kao i kontinuitetu znacenja sopstvene
osobe za druge ljude - individualna li¢nost je istovremeno integrisana unu-
tar drustvenog sistema odnosa, u kojem igra odredenu ulogu, u skladu s ko-
jom moze - i mora — postupati (Erikson, 1980). S druge strane - u Sirem,
kolektivnom pogledu - Benedikt Anderson (Benedict Anderson) razvio je
koncept ,,nacije kao zamisljene zajednice“ (Anderson, 1991). Ova teorija se
temelji na nekoliko pretpostavki o nacionalnom i kolektivnom identitetu:
nacije su ,,zamisljene®, a njihovi ¢lanovi se osecaju povezano uprkos tome
$to nikada neée upoznati sve svoje sunarodnike. Ta ,zamisljena” zajednica
stvara sama po sebi osecaj pripadnosti i solidarnosti unutar grupe ljudi koji
se identifikuju kao ¢lanovi iste nacije, iako nisu licno povezani ni¢im osim
simboli¢no-lingvistickim nivoom (moZzemo reci — nastalim usled delovanja
imaginacije, kreativnosti i misaonih mehanizma). Stavide, Andersonova teo-
rija naglasava vaznost kulture i politike u oblikovanju nacionalnog identiteta.
Kroz jezik, umetnost, knjizevnost i druge kulturne izraze, pojedinci interna-
lizuju osecaj pripadnosti odredenoj naciji. Po Andersonu, nacije su takode
oblikovane kroz imaginaciju i simboliku. To ukljucuje vizualne simbole po-
put zastava, himni, grbova i nacionalnih spomenika, koji sluze kao opipljiva
reprezentacija nacije i njenih vrednosti. Simboli pomazu u odrzavanju i jaca-
nju osecaja pripadnosti i identiteta unutar nacije. Neophodno je napomenuti
da je uloga se¢anja kao mehanizma reprodukcije i projekcije simbola klju¢na
u ocuvanju nacionalnog identiteta jer secanje per se predstavlja osnovu za
oblikovanje kolektivnog osecaja pripadnosti odredenom narodu. Kolektivno
secanje je legura tri vrste komponenti, to jest autobiografskog se¢anja po-



jedinaca o njihovom sopstvenom iskustvu, kolektivnog se¢anja na dogadaje
u proslosti i iskustva uspostavljene kao zajednicke odredenoj grupi i sluz-
benog (formalnog) sec¢anja oblikovanog u okviru memorijalne politike koja
se sprovodi. Secanje potpomaze u formiranju nacionalnog narativa i kolek-
tivnog identiteta. Kroz interpretaciju istorijskih dogadaja i simbola, secanje
oblikuje percepciju o nama kao narodu. Na taj nacin se dele vrednosti i ideali
koji su vazni za identitet naroda - postovanje tradicije, solidarnost, hrabrost,
sloboda i druge zajednicke vrednosti koje se prenose s generacije na gene-
raciju. Ipak, najbitnija od svega jeste ¢injenica da secanje sluzi kao sredstvo
otpora prema zaboravu i negiranju istorijskih dogadaja bitnih za nacionalni
identitet. Treba takode imati na umu da nacionalno se¢anje moze biti dina-
mican proces, podlozan reinterpretaciji i promenama u zavisnosti od poli-
tickog, drustvenog i kulturnog konteksta. Medutim, nacin na koji drustvo
pamti svoju istoriju ima znacajan uticaj na oblikovanje nacionalnog identite-
ta. Covek se, trazeéi SVOj identitet, poziva i na vreme i na prostor. Na vreme,
jer postojimo u nizu generacija koje se smenjuju, upisani u naslede kulture
i tradicije. Registri dugoro¢nog pamcenja, koji su se razvili tokom evolucije
kao vrsta adaptivnog mehanizma, neophodni su kako bi se proslost ¢uvala za
gradenje budu¢nosti. Autobiografsko se¢anje je deo nelinearnog se¢anja — se-
¢anja dogadaja - jer ¢uva epizode ili tragove secanja o dogadajima koji imaju
prostornu i vremensku lokaciju. Osim toga, u njemu se cuvaju informacije o
medusobnim odnosima izmedu dogadaja i kontekstualne reference. Prema
Endelu Tulvingu (Endel Tulving), epizodi¢ko secanje je odgovorno za osecaj
identiteta i psihickog kontinuiteta (Tulving, 1972), dok po misljenju Morisa
Halbvaksa (Maurice Halbwachs) kolektivno pamcenje nije mehanicka spo-
sobnost zapisivanja posmatranih fenomena, ve¢ se oslanja na rekonstrukciju
proslosti od strane subjekta koji se seca (Halbwaschs, 1952). To je moguce
zato $to je subjekt ¢lan zajednice koja mu pruza odredene socijalne okvire
(cadres sociaux), u koje zatim smesta zapamcene c¢injenice. Promena grupne
pripadnosti povlaci za sobom rekonstrukciju se¢anja, a to nije moguce bez
¢lanova zajednice. Jer zajedno s njima nastaju iskustva i dozivljaji koji kasnije
mogu pomodi u zajedni¢ckom prisecanju prozivljenih dogadaja. Elaboraci-
ju osnovnih Halbvaksovih postavki nastavio je Jan Asman (Jan Assmann),
i prema njoj se proslost ne dozivljava iz perspektive onoga $to je nekad bilo,
vec iz perspektive sadasnjosti — vremena u kojem je zajednica uronjena. Svaki
trenutak donosi razli¢ite uslove postojanja odredenoj grupi i iroku paletu
razli¢itih problema, zahteva, planova, ocekivanja itd., koji odreduju ,,pona-
$anje“ kolektivnosti. Aktuelna uverenja, iskustva i ciljevi za odredenu grupu,
socijalni okviri koji su principi organizovanja Zivota zajednice, odreduju $ta
je predmet secanja u datom periodu. Stoga za grupu postaju vazni ,kataliza-
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tori“ koji pokrecu drustveni Zivot i postaju znacajan kriterijum za pamcenje
odredenog dela proslosti, umesto nekog drugog (Assmann, 2008). Pojmovi
komunikativnog i kulturnog pamcenja, koje je uveo Asman, nisu usmereni
na ustaljene tacke u istoriji, ve¢ na izabrane delove proslosti. Vazni doga-
daji iz davnina od znacaja za identitet i trajanje zajednice dobijaju poseban
simbolicki znacaj, i kao takvi se uzdizu u rang mita. Osnova za izgradnju
kolektivnog ,,ja” mogu biti kako realni tako i nerealni dogadaji, a njihova mi-
toloska mo¢ lezi u tome $to postaju istina viseg reda, prica koja je izvor za
konstituisanje budu¢nosti te zajednice. Prema Asmanu, neophodno je da kul-
turno pamcenje - kao nasledstvo komunikativnog pam¢enja svedoka — bude
promovisano u porodicama i zajednicama, ali takode i u $kolama i drugim
obrazovnim institucijama, medijima, religijskim ustanovama, dok su umet-
nost i knjizevnost znacajne za proces ne toliko o¢uvanja koliko reimaginacije
i interpretacije istorijskih dogadaja. Za zajednicu je klju¢no pronaci ,svoje
mesto u svetu®, prostor identifikacije, sferu vlastitih vrednosti. Parafrazirajuci
naslov ¢uvene slike Pola Gogena (Paul Gauguin): Odakle dolazimo? Ko smo?
Kuda idemo?, moze se re¢i: Odakle dolazimo, gde smo, ko cemo biti? Ono §to
jesmo ili ¢emo biti podjednako zavisi od toga odakle dolazimo i od toga gde
se trenutno nalazimo.

Pozoriste i film kao medij kolektivnog secanja i dvostrukog identiteta

Predstava Moja Bosna iz 2014. godine u izvodenju pozori$ne grupe Fondaci-
ja ,Nie-taki“ pokusaj je dramatizacije se¢anja reemigranta iz Republike Srp-
ske (Poljaka koji su naseljeni u blizini Prnjavora, a nakon Drugog svetskog
rata ponovo preseljeni u Zapadnu Poljsku), koji gaje Zive uspomene na svoju
prvu/drugu otadzbinu i na svoje pretke. Sama predstava, iako, prema re¢ima
dramaturskinje Katazine Knihalske (Katarzyna Knychalska; Sagovornica A),
nije najuspesnija u umetnickom smislu,’ odlikuje se veoma vestim korisce-
njem motiva malog zavicaja (homo localis) i njegovog uticaja na formiranje i
temeljenje identiteta (Sagovornica A: 2023).

Mnoge generacije porodica poljskih reemigranata iz Bosne Zive u neo-
bjasnjivom emocionalnom rascepu. U zavisnosti od trenutka, ljudi znaju
sebe nazvati Poljacima, Bosancima. Dok su Ziveli u Bosni ceznuli su za

3 ,Moja Bosna je bila moja prva originalna predstava. Radila sam na tome s Jacekom [Glombom,
rediteljem - prim. K. S.] pre skoro deset godina. Mnogo toga se promenilo od tada, mnogo bih
toga unapredila u samom nastupu, ali moram priznati jedno: nikad vise nismo doziveli takav
prijem kao u toku bas ove predstave.” (Sagovornica A: 2023).



Poljskom. Kad su se naselili u Donju Sleziju poceli su éeznuti za Bosnom
(Sagovornica A: 2023).

Ono $to je zainteresovalo autorku predstave u samoj istoriji jeste dvostruki
identitet reemigranata. Kultura koju su doneli sa sobom iz Prnjavora i okolnih
mesta ¢ini se pravom mesavinom poljskih i srpskih elemenata, $to se najlakse
da primetiti u jeziku i svakodnevnom Zivotu (na primeru kulinarija, igara,
obicaja vencanja). Nakon §to su Sagovornica A i reditelj predlozili realizaciju
opisanog projekta, ¢lanovi Udruzenja Moja Bosna bili su veoma uzbudeni u
vezi sa idejom. Prema ocekivanjima, dogadaj je prvo postavljanje istorijata
malo poznate nacionalne manjine na pozornicu teatra, da je dokumentuje
kroz dramski tekst, zatim je prikaze u predstavi, video-zapisu i fotografijama
sa samog izvodenja; pored toga, projekat je omogucio ozivljavanje uspavanih
secanja o precima, obi¢ajima, pricama. I upravo price koje su dosad preno-
$ene samo usmeno - i kao posledica toga osudene na zaborav - u trenutku
prevodenja na pozori$ni jezik ,upisale su se u istoriju“. Kako priznaje Sago-
vornica A, junak drame nije pojedinac, ve¢ kolektiv, koji je nastao kao ma-
sovna personifikacija pravih prica reemigranata, pa je shodno tome autorka
bila svesna opasnosti koju nosi fuzija mnogih ljudskih sudbina (neverodo-
stojni podaci u budu¢nosti mogu dovesti do uvodenja promena u identitetu
i ponavljanja pri¢a o dogadajima koji se nikada nisu desili, licima, koja nisu
postojala). Tekst drame je nastao na osnovu brojnih intervjua sa svedocima
vremena - reemigrantima i njihovim potomcima, koji su se secali neiscr-
pnih porodi¢nih prica, osobina li¢cnosti (recimo boje kose, na¢ina ponasanja,
mucanja, boje glasa). Kao rezultat toga, saimo izvodenje obiluje komi¢nim
trenucima, koji se prepli¢u s tragi¢nim trenucima (na temu rata). Jednu od
glavnih uloga igraju jezik/narecje i muzika - dva faktora koji u stvarnosti
predstavljaju ogroman pokretacki faktor za njihov identitet. Ceo dramski
tekst napisan je karakteristicnim ,,jugopoljskim” nare¢jem, koje se razlikuje
od standardnog poljskog jezika na podruc¢jima Zapadne Poljske, gde su se
reemigranti naselili. Muzika, pevanje, igra — i eklekticki poljsko-srpski fol-
klor uocljiv u kostimima i koreografiji — motivi su kojima je spektakl prozet.
Kako bi se naglasila vaznost muzike kao sredstva za projekciju specifi¢cnog
identiteta,* u predstavi je ucestvovala jugoslovenska narodna muzicka grupa.

Recepcija predstave se pokazala mnogo vaznijom od same konstrukcije.
Kako je sama autorka primetila:

4  Reemigranti su se isticali po svom muzi¢kom talentu. Cesto su svirali na harmonici ili tambu-
rinima, a gotovo uvek su poznavali mnogo narodnih pesama koje su ih pratile tokom rada na
polju i na vecernjim okupljanjima sa komsijama (Sagovornica A:2023).
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S Mojom Bosnom obisli smo sva sela u kojima su Ziveli povratnici iz Jugo-
slavije. Predstavu smo izvodili po skolama, domovima kulture, crkvama
- nisu postojala pozorista! Bilo je to nesto neverovatno, skoro na svakom
nastupu je neko iz publike ustao, zaplakao ili poceo da peva sa nama.
Posle svakog naseg sastanka, ljudi su ostajali u prostoriji, trazili od naseg
benda da svira pesme koje znaju i igrali kolo. Re¢i ¢u vam da su emoci-
je ljudi koji su cesto prvi put bili u pozoristu neverovatno iskonske, Zive
i iskrene. Oni su u likovima videli sebe, svoje najmilije... u pozorisnim
likovima prepoznavali svoje komsije. Koristila sam njihove price da kon-
struisem likove drame (Sagovornica A: 2023).

Za mnoge reemigrante, poseta improvizovanim pozoristima kako bi pogle-
dali Moju Bosnu bila je prvo iskustvo tog tipa u zivotu. Ljudi su stoga rea-
govali iskreno, ne noseci sa sobom navike izvezbane urbane pozorisne pu-
blike — ukljucivali su se u diskusije s glumcima, pevali su, nakon predstave
od muzicke grupe trazili da odsvira omiljenu pesmu i igrali kolo. Izvodenje
predstave pokazalo se kao dogadaj koji konsoliduje grupu ljudi koji dele za-
jednicku proslost i koracaju ka buduc¢nosti - stavljajudi istoriju reemigranata
u red takozvane visoke kulture, $to je prema re¢ima Sagovornice A uticalo
na kasniju zainteresovanost radija, televizije i novina za price junaka cije je
sudbine predstava ilustrovala.

U drugacijem tonu isto pitanje obraduje dokumentarni film koji je realizo-
valo udruzenje Moja Bosna, pod nazivom Iza nas ostace suma (Zostanie po
nas las). Organizacija Moja Bosna se bavi ouvanjem se¢anja na reemigrante
iz Jugoslavije, njihov identitet, jedinstvenu kulturu koja je spoj jugoslovenske
i poljske kulture, a takode i o¢uvanjem fizicki postoje¢ih mesta se¢anja koja
su ostala na teritoriji Republike Srpske (groblja, spomenici, spomen-parkovi,
krstovi). Projekat ilustruje konkretan ¢in koji je, prema re¢ima Sagovornice
B - Haline V. (Halina W.), predsednice udruzenja, ,glavni cilj samog udru-
zenja, kako bi se sprecilo zaboravljanje i kako bi se mladi naucili o poreklu®
(Sagovornica B: 2023) - putovanja ¢lanova Moje Bosne u Prnjavor i okolna
sela, gde je nekada zivelo stanovnistvo poljskog porekla.

Za mene je prioritet bilo $to sam znala da je mnogo ljudi ostalo u Bosni
i zaboravili smo na njih. I kada sam dolazila onamo s muZem, njegova
je Zelja uvek bila da moZe otici na groblje kod oca, naci gde je sahranjen.
I naravno, otisli smo tamo i stric nam je pokazao gde je manje-vise bio
sahranjen, ali sve je to zaraslo i niko to nije posecivao.



I ispostavilo se da je nas cilj u organizaciji obelezavanje ovih mesta, gde
su ostali nasi najblizi. Kada se vozimo, bicu iskrena, pevamo veoma Cesto
pesme koje su pevali nasi preci bas tamo. U¢imo nove pesme, doZivljava-
mo to (Sagovornica B).

v 7«

Istovremeno, svojevrsna ,hodocas¢a“ u Republiku Srpsku ponovo su pove-
zala reemigrante iz Bosne s Poljacima koji su ostali na tim terenima i Srbima
koji su nekada bili komsije Poljacima, stvaraju¢i visenacionalnu zajednicu
pod okriljem zajednickih vrednosti, nekada deljene proslosti i teku¢ih plano-
va za buduénost, koji obuhvataju obnovu slede¢ih spomenika i mesta secanja,
organizaciju medunarodnih susreta i predavanja na univerzitetima, izvode-
nje predstava i snimanje filmova.

Dok je predstava Moja Bosna u najvecoj meri izvoden zapis, pozoriste seca-
nja, koje — u skladu sa svojim ciljem - budi nostalgiju i postaje okidac za $iru
medijsku raspravu o manjinama (vredi napomenuti da je nakon Moje Bosne
nastala predstava Prekinuta Odiseja, o sudbini Makedonaca na poljskom tlu),
aktivnost udruzenja Moja Bosna je bavljenje ocuvanjem fizicki postojecih
mesta secanja podsticanjem patriotskih i religijskih osecaja i promovisanjem
svesti o postojanju poljskih Jugoslovena. U konkretno istrazivanom sluca-
ju, umetnicki rad predstavlja i afirmiSe identitet manjinske grupe na nacin
koji je autentic¢an i istoriografski skladan. Reprezentacija identiteta pomaze
ojacati njihovu veru u budu¢nost zajednice, dok sama vidljivost podize svest
o postojanju i otvara dijalog izmedu kultura. Sama pozori$na i filmska umet-
nost nesporno sluzi kao sredstvo za povezivanje sa istorijom i tradicijom ma-
njinskih grupa. Prikazivanje identiteta, koji proistice iz proslosti jaca osecaj
pripadnosti i kontinuiteta s prethodnim generacijama, $to moze pomoci u
oblikovanju vizije za budu¢nost. Osim navedenog, kroz umetnicki rad ree-
migranti pruzaju sebi prostor za izrazavanje posebnosti i kolektivnih iskusta-
va manjinskih grupa. Kroz umetnost, ¢lanovi grupe mogu deliti svoje price,
emocije i perspektive na nacin koji moze doprineti razumevanju i gradenju
zajednickog identiteta.

Secanje na proslost, zamisljanje buducnosti - 0 malom ogledu
Tokom razgovora u toku participativne akcije s ¢lanicama organizacije Moja

Bosna, bila sam slobodna da predlozim kratak i jednostavan ogled radi istra-
zivanja koja je prva asocijacija mojih sagovornica kada pomenemo reci:

w
w

Katarzyna Ewa Stojicic¢



wn
'S

UMETNICKA PRODUKCIJA U FUNKCIJI KREIRANJA |

OCUVANJA KOLEKTIVNOG IDENTITETA

KOD PRIPADNIKA ZAJEDNICE POLJSKIH JUGOSLOVENA

proslost i budu¢nost. Dogovorile smo se da bacamo nov¢i¢. Glava — ucesnica
izgovara rec koja je direktno povezana s proslos¢u zajednice, a pismo - sa
buduc¢noscu.

Halina (glava) roditelji

Kasija (glava) Prnjavor

Martina (pismo) nema

Elvira (glava) rat

Zenka (pismo) venac na svakom grobu
Nela (pismo) putovanje

Olga (pismo) deca

Za prisutne je eksperiment bio zabavan, povod za kratko razmisljanje
o tome $ta je prvo $ta ,pada na pamet” kad govorimo o vremenskom pro-
storu postojanja zajednice. Nostalgi¢na privrzenost proslosti — stoga spo-
minjanje roditelja, Prnjavora kao rodnog mesta svojih predaka, rata, koji je
dvaput prekinuo vezu s prvom otadzbinom - u stvari je suprotnost nacelno
optimisti¢nim projekcijama budu¢nosti uz pojmove venca na svakom grobu
(obelezavanja mesta secanja i odavanje pocasti precima), radanja dece, puto-
vanja. Samo jedna ucesnica, Martina (27), jasno je izjavila da ne vidi budu¢-
nost svoje zajednice. Pitana zasto, odgovorila je da ,,istoriju pisu pobednici’, a
oni su ,,bag mala zajednica, i to daleko od doma”. Iako organizacija deluje na
mnogim poljima, a jedno od njih jeste obrazovanje - $to se ¢ini klju¢nim za
oc¢uvanje kontinuiteta kolektivnog se¢anja samog naroda i mogucnosti obli-
kovanja njegove budu¢nosti — ono $to nedostaje, a cega su moje mlade sago-
vornice svesne, jeste potpuna odsutnost usmerenog obrazovanja u $kolama.
Kao $to je Olga sugerisala, deca su upravo taj sloj zajednice u koji reemigranti
treba da implementiraju svoje komunikativno pamcenje (Assmann, 2009),
usmeno prenoseno znanje i iskustva, koje bi u sledecem pokolenju trebalo
postati deo stvaranja identiteta — kolektivne proslosti. Bez $kolskog obrazova-
nja u vidu formiranja zajednice u formalnom smislu, grupnog opismenjava-
nja i poznavanja simbola, koje povezuju ne-svedoke s minulim vremenima,
razvoj same zajednice moze se ispostaviti kao prili¢no otezan, narocito jer ne
postoji zvani¢na institucija koja bi u najblizoj budu¢nosti mogla preuzeti ulo-
gu skoro i$¢ezlog usmenog prenosenja informacija ,,s dede na unuka® Prema



citiranom Asmanu, kao $to je prethodno navedeno, neophodno je da kul-
turno pamcenje — kao nasledstvo komunikativnog pamcenja svedoka — bude
promovisano ne samo u porodicama i zajednicama ve¢ i u $kolama i drugim
obrazovnim institucijama, medijima, religijskim ustanovama, dok su umet-
nost i knjizevnost znacajne u procesu ne toliko ocuvanja koliko reimaginacije
i interpretacije istorijskih dogadaja.

Zakljucak:
kulturno pamcenje kao strategija identiteta poljskih Jugoslovena

Parafrazirajuci poznatu misao - istoriju pisu najjaci. Ukoliko jeste zaista tako,
ostaje veoma malo prostora za male grupe koje moraju pronaci kreativne na-
¢ine prezivljavanja — u smislu da se izbegnu asimilacija i apsorpcija od ve¢ih
nacionalnih organizama. Situacija reemigranata iz Bosne je specifi¢na jer oni
nisu ni Jugosloveni ni Poljaci, a sa svojim identitetom ,,izmedu” ne uklapaju
se ni u jedan od glavnih narativa, i zapravo egzistiraju pored glavnih narodnih
tokova. Pozorisne, filmske, putnicke, komemorativne prakse — svaki put kada
su gotovo ritualno izvodene, pokazivane svetu, proslavljane - u nedostatku
skolskog, manjinskog, usmerenog obrazovanja predstavljaju klju¢ za opsta-
nak posebnog identiteta poljskih Jugoslovena. Reemigranti, ¢iji identitet ba-
lansira na granici lokalnosti i de-lokalnosti, odnosno izmestenosti iz primar-
nog konteksta, u osnovi su spoj dva razlicita sveta, koji je nastao srastanjem
u jednu novu kulturu. Pomocu ranije navedenih alata koji promovisu i jac¢aju
osecaj identiteta, a uz neprocenjenu ulogu se¢anja i vracanja mesta se¢anja u
zivot kroz obnovu i na meta-nivo putem obreda i rituala, kao i uklju¢ivanjem
novih ljudi u svoj rad, zajednica reemigranata raste i autokonstruise odrede-
nu buduénost. Rituali, svecana verska i drzavna okupljanja itd. oslanjaju se na
osnivacke mitove, odrzavaju svest o njihovom postojanju, prenoseci i $ireci
znanje o proslosti, §to predstavlja osnovu identiteta grupe. Klju¢ni trenuci
iz proslosti, posebno znacajni iz perspektive zajednice i njihovog skrivenog
znacenja, prevazilaze barijeru vremena i prenose se u sadasnjost. Pominjanje
proslosti takode ima drugu ulogu. Za ¢lanove grupe koji traze nove izvore
identiteta ono predstavlja vazan element podrske i daje odgovor na pitanje:
ko sam ja?, koji su moji koreni? To ima ogroman znacaj, posebno za one koji
traze odgovore na ova pitanja, pozivajuci se kako na istrazivanja i istorijske
¢injenice tako i na price generacije koja je sama dozivela dramati¢ne dogada-
je, klju¢ne za proslost grupe. Performativno ,,izvodenje®, ritualnost, ponovlji-
vost ceremonija, u kojima ucestvuju dolaze¢i na mesta secanja, stalno iznova
odreduju ko pripada ovom mestu, a ko ne. Rituali i ceremonije obelezavanja
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takode obavljaju druge funkcije, osim spomenutih primarnih: integrisu, legi-
timizuju i grade solidarnost.

Izuzetno vazan aspekt rada predstavlja sama ideja individualnog i kolektiv-
nog identiteta, koja se hrani svojom razli¢ito§¢u u odnosu na druge postojece
kulture i predstavlja — u $irem kontekstu — osnov nacionalnog identiteta, u
ovom slucaju klju¢an za postojanje zajednice. Istovremeno, aktivno secanje i
preispitivanje kolektivnog sopstva — putem religijskih, kulturnih, umetnickih
praksi - omogucava postojanje naracije o proslosti koja crta horizont bu-
duénosti. Prema studiji Karla Spunara i Katlin Makdermot (Karl Szpunar i
Kathleen McDermott), postoje indicije da se sposobnost simulacije li¢nih bu-
duc¢ih dogadaja oslanja na sposobnost pamcenja proslosti, a da u simulaciji
buducnosti koristimo uzorke elemenata zapamcenih dogadaja i ljudi, kako
bismo pomogli autogenezi potencijalnih budu¢ih desavanja. ,,Prema ovom
gledistu, nelinearno pamdenje predstavlja inherentno konstruktivan sistem
koji ljudima omogucava da simuliraju i svoju licnu proslost i budué¢nost® (Sz-
punar & McDermott, 2009: 120). Audiovizualne umetnosti doprinose nave-
denom zbog svoje ne samo umetnicke vrednosti ve¢ i Sirokog javnog odjeka,
te na kraju prozai¢nog, a neminovnog, registrovanja u vidu foto- i video-za-
pisa, ¢ime se stvara svojevrsna arhiva i dodatno dokazuje postojanje odrede-
ne grupe. Zahvaljujudi proslosti koja se ve¢ dogodila i ¢iji svedoci odbijaju da
se ona zaboravi i nastojanju da se stvara kolektivna budu¢nost, poljski Jugo-
sloveni danas su ne samo formirana zajednica ve¢ i nacionalna manjina koja
neguje razlicitost ¢ak tre¢u generaciju nakon iseljenja. Njen opstanak zapra-
vo jeste satkan od procesuiranja sopstvene proslosti, projektovanja na sadas-
njost i kreiranja konstrukta svoje buduc¢nosti, koja nastaje na osnovu kultur-
nog pamdenja. Secanje reemigranata iz Bosne dobija karakteristike kulturnog
pamcenja, usmerene ka utvrdenim tackama u proslosti. Kulturno paméenje
transformise stvarnu istoriju u secanje, a time i u mit. Stvaraoci kulturnog
pamcdenja vie nisu pojedinci. Njihovu ulogu preuzimaju organizovane insti-
tucije, mediji, ¢iji je zadatak konstruisanje grupnog identiteta. Takode, raste
znacaj interneta. Inicijative sli¢cne onima koje sam opisala u svojom radu, a
koje imaju za cilj o¢uvanje usmenih uspomena i njihovo transformisanje u
kulturno pamdcenje, mozemo nazvati kljuénim za istrazivanu zajednicu. Cla-
nice ,,Moje Bosne“ i Fondacije ,,Nie-taki“ rade sa arhivskim materijalom -
video- i audio-zapisima razgovora s reemigrantima, knjigama, dokumentima
— istrazujudi jezik i simbole, postavljajuci temelje za historiografiju ove male
grupe. Kada se se¢anje svedoka pretvori u istoriju, istovremeno postaje osnov
za razumevanje proslosti kroz prizmu sadasnjosti i uvek ima implikacije za
budu¢nost. Ipak, konstituisanje zajednice reemigranata ¢ini se nemogu¢im



bez osnovnog ranoskolskog obrazovanja, razvoja svesti o sebi na nivou de-
tinjstva i upotrebe jezika u hermeti¢nom i isklju¢ivo poljskom okruzenju.
Vreme ¢e pokazati da li poljske Jugoslovene ¢eka razvoj ili asimilacija.
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ART PRODUCTION AS A FUNCTION OF CREATING AND
PRESERVING COLLECTIVE IDENTITY AMONG MEMBERS OF THE
POLISH YUGOSLAVIC COMMUNITY

Abstract

The subject of this article is the issue of preserving the identity of the so-called
Polish Yugoslavs, reemigrants from Bosnia, who returned to the territory of
Poland in 1946. Key research areas include collective identity, building the
future based on communicative memory of the past, transformation of com-
municative memory, and cultural and ritual marking places of memory. The
identity of the group of reemigrants was created by connecting the past with
an imaginary future, which is projected daily through the activities under-
taken by this group in the present time. I illustrate and verify the hypothesis
on the basis of two case studies - which reflect the impact of artistic activities
(theatre, film) on the construction of identity and a mirror that explores the
areas of thinking about the past and future of the target group. Through the
aforementioned case studies, I check whether the impact on the senses of
sight and hearing, as well as on emotions, strengthens the sense of identity in
the descendants of reemigrants, while in others it develops awareness of its
real existence; audiovisual media in this case are rich in symbols that evoke
identity and attachment to the idea they promote. A key question is also to
examine whether artistic activities are a sufficient factor to preserve identity
or a group of remigrants should introduce additional activities to strengthen
their uniqueness and whether the lack of formal education leads to gradual
assimilation and homogenization of culture.
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VINA FILMU:
ISTORIJA (NE)ANTROPOMORFNE
PARADIGME

Apstrakt

Rad se bavi analizom filmova o vestackoj inteligenciji (sr... VI, engl.: Al) pri-
sutnoj kroz razlicite motive i pojavnostima najvise, ali ne samo u filmovima
naucne fantastike utopijskog ili distopijskog ishoda. Cilj rada je da mapira
svojevrsnu meta-(filmsku) istoriju i teoriju VI shvacenu u trostrukom sledu:
kao istoriju razvoja VI kroz razlicite filmove, kao rezime koriscenja VI u
filmskoj produkciji i kao teoretizaciju VI kroz de/konstrukciju antropomor-
fne paradigme fokusirane oko fenomena secanja. Analizirani naslovi su u
opsegu od Metropolisa (Metropolis, 1927, Fric Lang) do Drugog cina (Le
Deuxiéme Acte, 2024, Kventin Dupje) i narativnom rasponu od melanholic-
ne utopije do dramaticne distopije, dok interdisciplinarni pristup obuhvata
teorije digitalnog preokreta, medijsku arheologiju, studije secanja, teoriju
novih medija i studije filma.

Kljucne reci
VI, antropomorfna paradigma, kolektivno secanje, film, masinsko ucenje

Tema mapiranja istorijskih i teorijskih promisljanja o VI upisana u filmske
narative nuzno pociva na interdisciplinarnoj platformi koja obuhvata niz
teorija od novih medija i medijske arheologije, preko virtuelne stvarnosti i
»digitalnog preokreta“ na filmu (tj. uloge autora i uplive VI u logiku i nara-
ciju filma, ontologiju i estetiku koje akcentuju tehnoloski put ,,od zrna do
piksela®), do $ire pojmljenih studija se¢anja i identiteta. Uprkos tematskoj i
disciplinarnoj razudenosti istrazivanje je koncentrisano oko de/rekonstruk-
cije ,antropomorfne paradigme® tj. trazenja apsolutnih analogija s ljudskom

1  n.m.dakovic@gmail.com; ORCID 0000-0001-9704-0727
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inteligencijom, mentalnim, kognitivnim i emotivnim procesima, nadasve
secanja i pamcenja. Globalni i filmski dominantni antropocentrizam/ huma-
nocentrizam,’ logi¢na je posledica, inace, stalno prenebregnute ¢injenice da
je VI nastala zahvaljuju¢i inZinjerskim i kompjuterskim naukama, ali da su
debate od pocetaka situirane u polju drustvene humanistike, te samim tim
»sputane predrasudama antropomorfnosti® (Walden&Makhortykh 2024:
325). Poetsko esejisticku reartikulaciju tvrdnje nalazimo u recentnom ostva-
renju O heroju (About a Hero, 2024, Pjotr Vinievi¢), gde masine reprodukuju
»svaki jedinstveni kvalitet ljudskosti®, te da je mozda najvece postignuce ljud-
skog roda ,,$to smo napravili masine bolje od nas®

Ugradena u temelj filmskih narativa o VI, antropomorfnost ,,povlaci“ razma-
tranje spektra raznovrsnih uloga VI u nasim zivotima kao prijatelja, neprija-
telja, ubice, ljubavnika, deteta, zastitnika,’ re¢ju kao sve goreg sluge (svepri-
sutnog od ku¢nih aparata do ChatGPT-ja), koji se okrece protiv gospodara/
ljudskog roda, teze¢i da ga porobi, unisti ili, u najmanju ruku, da zamene
mesta. Istovremeno, centralna pitanja VI razmatrana su ne samo kroz antro-
pomorfnu paradigmu en general, ve¢ posebice kroz razlike identiteta ljudi i
VI utemeljene na secanju. Na tom tragu izvedena je sustinska razlika izme-
du vestacke i ljudske inteligencije — ljudska je rukovodena kulturoloskim i
etickim principima i narativizacijom, dok VI koristi matematicke operacije
logike i verovatnoce i modularni tretman podataka (Walden&Makhortykh,
2024; Ernst 2012).

Temelji antropomorfizacije

Pri¢a o antropomorfnoj paradigmi pocinje kada i prica o VI, zahvaljujuci
radu Alena Tjuringa i njegovom konceptu igre imitacije — potrage za masi-
nom koja skrupulozno podrzava ljudske kognitivne mehanizme. Dve najzna-

2 Valdenova i Makhortik (Walden&Makhortykh 2024) ukazuju na reverzni proces matemor-
fizma - inicijalni opis funkcionisanja ljudskog mozga utemeljen na logickim i matematickim
obrascima i modelima - koji je upravo prethodio antropomorfizmu i u¢inio ga mogué¢im. An-
tropomorfizam pak opisuje VI u terminima alegorije ljudske fiziologije, psihologije, neurolo-
gije (misli, u¢i, opaza, koncentrise, funkcioniSe, neuroni, nervi, spoznaja, radoznalost...) ili
koncepata kognitivizma, biheviorizma itd, (Nilsson 2010). Na ovom tragu, TV serija Prime
Target (2025, Steve Thompson) ,,0zna¢ava“ matematicare, koji se nalaze pod prismotrom ra-
zli¢itih tajnih sluzbi, kao direktne krivce za nastanak VI i otkri¢e opsteg koda koji obezbeduje
pristup svim kompjuterima i pohranjenim podacima.

3 Animirani film za decu, Voli (Wall- E, 2008, Endrju Staton) sa beskrajno simpati¢nim robotom
u glavnoj ulozi bavi se socijalno relevantnim temama za ,,odrasle” poput konzumerizma, kor-
poratokratije, uticaja ljudi na okruzZenje...



¢ajnije Tjuringove filmske biografije su Enigma (Enigma, 2001, Majkl Apted),
fokusirana na njegov rad na protokompjuteru, masini za dekodiranje nemac-
ke gifre koja ce odluciti tok II svetskog rata; i Igra imitacije (The Imitation
Game, 2014, Morten Tildun), o Zrtvovanom privatnom zivotu i skrivanom
identitetu. Tjuring imitira normativni heteroseksualni imidz kao $to se kom-
pjuteri trude da budu savrSena imitacija ljudi. Kona¢no, ¢uveni Tjuringov
test — ako covek ne shvati da komunicira s kompjuterom onda je kompjuter
prosao test — iskori$¢ena je za razumevanje VI u Garlandovom filmu Ex Ma-
china (Ex Machina, 2014, Aleks Garland) i u serijalu Istrebljivac¢ (Blade Ru-
nner). U prvom slucaju Kejleb (Donal Glison) koristi Tjuringov test u radu sa
androidom* koji se blizi apsolutnoj humanolikosti, dok su u drugom slu¢aju
Vojt-Kampfov test i osnovni posttraumatski test prepoznavanja replikanata
varijacija na temu.

Tjuringov rad nastavljaju naucnici poput Dzona Makartija, Marvina Min-
skog, Kloda Senona stvarajui novi oblik inteligencije, 1955. godine nazvan
vestacka inteligencija, i s njom neraskidivo povezan i preklapajuci pojam ma-
Sinskog ucenja.® Istoimeni film Vestacka inteligencija (A. L, Stiven Spilberg),
snimljen 2001. godine kao znamenje novog milenijuma, a prema Oldisovoj
(Brian Aldiss) kratkoj pric¢i Superigracke traju celo leto (Supertoys Last All
Summer Long, 1969), zapravo je varijacija poznate bajke Pinokio (1883, Karlo
Kolodi). Naravno, vie nije re¢ o drvenom lutku ve¢ o naprednom robotu,
koji (i dalje nepromenjeno) Zeli da postane ,,pravi decak® i tako povrati ljubav
prave ,ljudske” majke koja ga je napustila. Dve najbitnije iz niza podudarno-
sti koje gusto vezuju niti istorije VI jesu da je pri¢a objavljena iste godine kada
se odvija Klarkova pri¢a/Kjubrikov film Odiseja u svemiru 2001 (1968, 2001:
A Space Odyssey), te da je Kjubrik, koji je dobio prava na pri¢u sedamdesetih

4 U filmu je Tjuringov test upotrebljen u originalu blizoj verziji da kompjuter ,prolazi“ test ako
ubedi ¢oveka da nije samo ¢ovek ve¢ specifi¢no Zena. (Jones, 2016)

5 VI je nuzno definisati ne samo kao krovni termin za algoritamsko procesuiranje podataka
omoguceno masinskim ucenjem (Walden&Makorktyh 2024: 327) ve¢ i kao softver koji za po-
trebe ljudi moze da generise sadrzaj, preporuke, odluke koje uti¢u na okruzenje itd., te koji od-
likuju relacionalne strukture i interakciju s kontekstom. (Nilsson 2010: xiii) Masinsko ucenje za
koje parametre odreduje ¢ovek odabirom podataka i smernica za analizu i obradu preduslov je
nastanka VI. VI nastaje pak u trenutku kada nova vrsta inteligencije odbacuje smernice ucenja
koje postavlja ¢ovek i uspostavlja sopstvenu logiku i inferenciju. Filmski osvrt na odnos ma-
$inskog ucenja i VI nudi koncept filma O heroju, objasnjavajuci da je scenario napisao Kaspar
(s obzirom na to da je junak filma Verner Hercog, jasna je aluzija na njegov ¢uveni film Tajna
Kaspara Hauzera (Jeder fiir sich und Gott gegen alle, 1974), VI model obucen na filmovima i
intervjuima nemackog reditelja. Na osnovu ljudski odredenog toka masinskog ucenja Kasper
stvara deep fake sliku (lik, oblik, glas) i ponasa se na nacin koji pravi Hercog nikad ne bi prihva-
tio.
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godina proslog veka, predao projekat Spilbergu 1995. godine.® Jedan od naj-
recentnijih ali bitno drugacijih primera suocavanja ¢oveka i VI je TV serija
Revans (Rematch, 2024, Bruno Naon), o $ahovskom mecu (1997, Njujork)
svetskog prvaka Garija Kasparova i superkompjutera Deep Blue, koji moze da
analizira dvestotine miliona poteza u sekundi.

Prvom pri¢om o VI ina¢e mozemo smatrati nemi klasik nemackog ekspresi-
onizma i SF zanra Metropolis (1927, Fric Lang), gde scenario Tee fon Harbou
spretno kombinuje razli¢ite motive ludog naucnika, cudovista koje se okrece
protiv svoga tvorca ili vecite borbe za o¢uvanje humanog sveta ugrozenog
manipulativnim robotima, tj. literarnu tradiciju od Frankenstajna (1818)
Meri Seli do Capekovog R.U.R (1920). Holivudska istorija pocinje cetrdese-
tak godina kasnije premijerom ve¢ pomenute, Odiseje, koja postavlja klju¢no
pitanje svih vremena - da li ¢e masine zameniti ljude, ili $ta se desava kada
VI pocinje da samostalno misli, dozivljava i spoznaje svet, uci i razvija se
bez ¢oveka kao naredbodavca i ucitelja?” Superkompjuter HAL 9000, mozak
svemirskog broda Diskaveri 1, koji 2001. godine hita ka Jupiteru, pocinje da
opstruira misiju izdajuci sopstvena naredenja, prikupljajuéi i zadrzavajuci
podatke. ,,Razmisljaju¢i na neocekivan nacin, ali o¢igledno na osnovu prin-
cipa stecenih masinskim ucenjem, HAL nas ostavlja u nedoumici da li je u
pitanju kvar ili skrivena agenda nove vrste inteligencije i ,,bi¢a“

Cetiri klasika zanra, Istrebljivac (Blade Runner, 1982, Ridli Skot) i Istrebljivac
2049 (Blade Runner: 2049, 2017, Deni Vilnev), te Terminator (The Terminator,
1984, Dzejms Kameron) i Terminator 2: Sudnji dan (Terminator 2: Judgment
Day, 1991, Dzejms Kameron),® egzemplifikuju pojavnosti i vrste VI, od an-
droida/robota do kiborga/ljudskog bi¢a, a na tragu teza Done Haravej (Ha-
raway 1985) i Endija Klarka (Clark 2003). Haravejeva tvrdi da su u poznom
XX veku svi ljudi zapravo postali kiborzi, dok Klark zaklju¢uje da smo svi mi
»prirodno rodeni kiborzi“ jer je usavrsavanje ljudi i njihovih sposobnosti me-

6  Spilberg je, potom, film posvetio Kjubriku, koji je preminuo u meduvremenu (1999), dodatno
podvlaceéi poseban odnos uzora i inspiracije dva autora. Afinitet prema istim temama o¢i-
gledan je i u Kjubrikovoj nikad neostvarenoj ekranizaciji romana Luja Beglija (Louis Begley)
Ratne lazi (Wartime Lies, 1991), pretvorenog u scenario Arijevska dokumenta (Aryan Papers).
Kjubrikov projekat je tekao uporedo sa Spilbergovim pripremama Sindlerove liste (Schindler’s
List, 1993), pa uvidevsi redundantnost i izli$nost dva filma o Holokaustu, Kjubrik odustaje od
svojih planova.

7 Premisa Odiseje je i strah ,da ¢e roboti zameniti ljude®, koji seze do pocetaka kibernetike kao II
industrijske (kompjuterske) revolucije, uklapajuti se sa odredenjem SF kao zanra koji reprezen-
tuje ,strah od buduénosti®

8  Zadetaljni sadrzaj navedenih filmova konsultovati razlicite baze podataka o filmovima (IMDB,
Wikipedia itd.).



hanickim ili elektronskim protezama dovelo do preobrazaja robota u ljudska
bica/kiborge. U tom kljucu, odnos dva dela Terminatora da se sagledati kao
preobrazaj Terminatora (Arnold Svarceneger) iz androida u kiborga. Prvi
Terminator je android programiran da ubije Saru Konor (Linda Hamilton)
i spreci rodenje njenog sina, buduceg vode Otpora koji ¢e pobediti Skajnet.
U nastavku filma, T-1000 (Robert Patrik) novi je savrseni robot ubica, opet
poslat iz budu¢nosti da ubije Dzona (Edvard Furlong) dok, istovremeno oda-
slat, reprogramirani prvi Terminator treba da spreci to ubistvo.” Reprogrami-
rani android T-800 voden oc¢inskim instinktima i ljubavlju prema DZonu kao
»ste¢enom" sinu postaje kiborg. Zudnju za humanosc¢u i ,,bivanjem ¢ovekom®
zapecacuje (samo)zrtvovanjem - insistiranjem da ga spuste u rastopljeni Ce-
lik i time potpuno uniste kako ne bi postao ,,predak® T-1000.

Sledeca superiorna verzija'® robota koji postaje ,,Jjudskiji od ljudi® je Ava/Eva
(Alisa Vikander)" kao prva zena nove vrste, ,,biv§a masina“ u filmu Ex Mac-
hina. Kejleb treba da proveri da li Ava zaista moze da misli, oseca, ima svest...
kao $to je pokazala na Tjuringovom testu. Nejtan (Oskar Ajsak), Avin tvorac
i vlasnik korporacije, tvrdi da je Avina manipulacija Kejlebom ve¢ dokaz da
ona ima svest, ali ne i emocije. Ava na kraju uspeva da ih obojicu nadigra i
spreci i Nejtanov plan da je unisti i Kejlebov plan da joj pomogne da zajedno
pobegnu. Nejtan je mrtav, a Kejleb ostaje zaklju¢an u ku¢i dok se slobodna
Ava utapa medu ljude na gradskoj ulici. Postaje jedna od nas ili, preciznije,
»nova vrsta“ jer se o istinitosti i pravovernosti njenih emocija moze i dalje
debatovati.

Novu vrstu androida, eklekticnog u odnosu na prethodnike srecemo u fil-
mu Atlas (Atlas, 2024, Brad Peyton), 2043. godine, u razorenom svetu kome
preti ,totalni genocid ljudskog roda“. Naspram odmetnutog androida, pu-
nokrvnog teroriste, Harlana (Simu Liu) i njegove ideje ,,kona¢nog resenja“

9 U prvom delu zastitnik poslat iz buduc¢nosti da zastiti Saru je Kajl Ris (Majkl Bin), koji je i
Dzonov bioloski otac.

10 Intermedijarni oblik nalazimo u filmu Ona (Her 2013, Spajk DZounz), gde se usamljeni Teodor
(Hoakin Finiks) zaljubljuje u virtuelnog asistenta, operativni sistem Samanta.

11 Eva, ime prve Zene, jo$ je jedna iz obilja biblijskih referenci koje nalazimo u filmovima o VI sa-
glasnim s konceptom budu¢nosti kao reciklazom drevne proslosti zapisane u Starom i Novom
zavetu. Sva zbivanja u filmu Istrebljiva¢ 2049 odigravaju se tokom svega sedam dana (30. jun
- 6. jul 2049), upravo onoliko vremena za koliko je Bog stvorio nas svet. Junaci, a pogotovo Kej
(Rajan Gosling), za koga sumnjaju da je Izabrani, spasavaju svet, odnosno ono $to je od njega
ostalo posle ekoloske katastrofe — apokalipse. U filmu Matriks (Matrix, 1999, braca Vacovski),
jedini ,stvarni grad van Matriksa je Sion (¢esto se koristi kao sinonim za Jerusalim ili Izrael
u celini); jedan od likova se zove Triniti (Trojstvo/Keri En Mos), a Neo (Kijanu Rivs) na kraju
filma odle¢e u nebo.
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stoje Atlas Separd (DZenifer Lopez) i ARC - dzinovski naoruzani roboticki
egzoskelet, kojim ona nevoljno upravlja uz pomo¢ neuroveze s kompjuterom
(VI) simpati¢nog obi¢nog imena Smit. Iako se Smit na kraju iskljuci, prezi-
vela neuroveza ,,ugradena“ je u novi ARC koji se povezuje sa Atlas starom
~emotivnom lozinkom® - ,,Hvala ti §to si me spasio/ila“, to jest poslednjim
re¢ima koje je Atlas izgovorila Smitu.

Izvesno, tematski odredena prethodna grupa naslova povinuje se antropo-
morfnoj paradigmi jer je Istrebljivac borba za opstanak kiborga uz pomo¢
ljudi, a Terminator (i Atlas) kao u ogledalu, borba za opstanak ljudi uz pomo¢
replikanata koji su spremni na (samo)zrtvovanje. Na istom tragu je i simetrija
filmova, Odiseja i O heroju, kada u razli¢itim vremenima i ambijentima VI
otkazuje poslusnost tvorcu. Kao $to Hal sledi samo sopstvene naredbe, tako
Kasper odbija da Hercog preuzme reziju filma i odstupi od scenarija — napisa-
nog posle obuke/masinskog u¢enja — VI u pravcu ljudskih standarda ,,mogu-
¢eg i verovatnog® zapleta. Humanost koja kroz se¢anje, nadu i uz velike Zrtve
trijumfuje nad distopijom narativa apokalipse, rata ili genocida upucuje na
zanrovsku prevagu melanholi¢ne utopije erodiranih granica.

Usavr$avanje VI povecava opasnost ,,digitalne apokalipse“ naslu¢ene u filmo-
vima, a potom uglavnom opovrgnute budu¢nosc¢u koja stvarno dolazi. Bitem-
poralni model filmske price je ,moguci svet” (Lewis 1986; Rescher 1975) koji
postaje stvaran i proverljiv s protokom vremena. Stvarno vreme i vremena
fikcije (ima ih uglavnom dva) uskladuju se potvrdujudi strah od budu¢nosti
koju ¢ovecanstvo stvarno prozivljava (i prezivljava) ali ¢eS¢e nas oslobadajuci
od njega. Neonoarovskom duhu Istrebljivaca i Istrebljivaca 2049 doprinosi
nokturalno urbano futuristicki ambijent Los Andelesa 2019. i 2049. godine,
koji delimi¢no postaje stvarnost s poc¢etkom pandemije i rezima izolacije,
usamljenosti i ogranicenja zivota nalik apokalipti¢cnim prizorima iz filma
Ridlija Skota. Nastavak snimljen trideset pet godina kasnije, 2017. godine, tj.
dve godine pre odigravanja radnje prvog dela, zapocinje pricu 2049. godine
ili ta¢no trideset godina posle zbivanja u prvoj fikciji. Tajanstveno dete je ro-
deno 6. 10. 2019. godine, moguce u vreme prvih nikada nepriznatih slucajeva
COVID-19 virusa. Blackout iz 2022. godine, tj. daleke proslosti narativa, kao
masovni gubitak dokumenata uporediv je kako s razli¢itim aferama ,,curenja“
dokumenata (WikiLeaks) tako i sa nikada nesacuvanim ili jo§ neotkrivenim
dokumentima o poreklu, toku i broju zrtvi pandemije. Off svet ili Kolonije su
ekstrateritorijalne crne zone gde su smesteni tajni zatvori namenjeni muce-
nju i interogaciji, upravo kao Guantanamo zaliv 2002. godine.



Terminator koristi bitemporalnost odlaska iz sadasnjosti u proslost da bi se
orkestrirale i iskontrolisale budu¢nost i nada o pobedi humanog sveta. An-
droid-ubica dolazi iz postapokalipti¢ne 2029. godine, sveta razorenog ekolos-
kim incidentima i klimatskim promenama u 1984, godinu premijere filma.
Terminator 2: Sudnji dan nastavlja pricu jedanaest godina kasnije, 1995. go-
dine (bliska budu¢nost samo cetiri godine posle premijere filma) uz predska-
zanje da ¢e odbrambena mreza opremljena VI-om, Skajnet, otpoceti nukle-
arni holokaust'? 29. avgusta 1997. godine. Predskazanje je brzo opovrgnuto
jer, iako vecito na ivici, svet jo§ nije iskusio nuklearni rat dok se ekoloska
devastacija sveta (i u filmu Atlas) postojano ostvaruje globalnom nebrigom
Covecanstva.

Konacno, Matriks je nespecifikovana buduénost zizekovske ,,pustinje stvar-
nog sveta®, koju ¢ini se uveliko zivimo. U distopijskoj budu¢nosti, ljudi Zive u
virtuelnoj stvarnosti, Matriksu, koju je stvorila i koju brizljivo kontrolise VI.
Jedini nacin oslobadanja iz ropstva kompjuterskog programa, otelovljenja
Bodrijarove simulakre, jeste uzimanje crvene pilule, koja nas oslobada iluzije
i dekonstrui$e simulaciju."

VI kao filmski autor

Nastavak antropomorfizacije tematski obuhvata formalne uloge (reditelja,
scenariste, producenta i drugih ¢lanova filmske ekipe) VI u produkciji filma
neminovno prozete metafilmskim i metaVI razmisljanjima.

Banalni primer VI kao filmskog autora donosi film Kraj: vestacki fragmenti
covecanstva (THE END: artificial fragments of humankind, 2023, braca Ero),
koji se nadmeno i neuspesno poigrava gledaocem i moguc¢noscu filma koji
je stvorila VI. Izvesno, odjavna Spica samo nominalno navodi kao scenariste
bra¢u Ero i AI.GPT4ALL, da bi time sustinski pokrila fragmentarnost i hao-
ti¢nost price.

Obuhvatni primer VI u ulozi filmasa nudi francusko ostvarenje uvek (za)
¢udno prepoznatljivog Kventina Dupjea, Drugi ¢in, koriste¢i tri superponi-
rana nivoa stvarnosti. Prvi nivo je Dupijeov film fikcije (film o filmu), koji
uokviruje film u filmu (drugi nivo) kada potonji rezira VI (treci nivo), dok

12 U skladu sa evociranim Holokaustom, filmovi ¢esto koriste i termin preZiveli.

13 Ovoj grupi filmova pripadaju i narativi o virtuelnoj stvarnosti koji su ponekad i eksplicitno
mind game filmovi (Elsaesser 2021): Cudni dani (Strange Days, 1995, Ketrin Bajgelou), eXistenZ
(1999, Dejvid Kronenberg), Pocetak (Inception, 2010, Kristofer Nolan) ili Trumanov Sou (The
Truman Show, 1998, Piter Vir).
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samo afisionadosi francuskog filma otkrivaju cetvrti nivo, u duhu autofikcije
i dokumentarnosti, s granicama ,,pod brisanjem* izmedu likova fikcije i glu-
maca stvarnosti.

Svi nivoi pocivaju na neuobrucenoj glumackoj improvizaciji; pretencioznim
dijalozima o aktuelnim temama u rasponu od cancel kulture, #MeToo, poli-
tickog angazmana do homofobije; glumcima koji slobodno ,,uskacu i iskacu®
iz uloga, stvaraju ih i komentariSu sa distance stalno dekonstruisuci slabasni
osnovni zaplet ,,opasnih ljubavnih veza®, u kojima svako Zzeli da se otarasi
postojeceg partnera... Sve ovo svesno otezava razlikovanje rediteljskih inter-
vencija Dupijea i VI, vode¢i zakljucku da mozda i ne postoje. Kadrovi s naho-
vanim zvukom, pra¢eni muzikom, ve¢ ,obradeni“ za prikazivanje gledaocu
su jasno markirani kao pripadaju¢i filmu treéeg nivoa, koji rezira VI. Nasu-
prot tome, kadrovi Dupijevog okvirnog (prvog nivoa) filma su sirovi, doku-
mentarnii,dugi® Tek povik ,Rez!“ otkriva da su to i kadrovi filma u filmu, t;.
drugostepenog filma, ¢ime celo delo dobija jasnu dimenziju autoreferentnosti
i dekonstrukcije mehanizma stvaranja filmske iluzije stvarnosti.

David (Luj Garel) i Florans (Lea Sjedu), kao glumci prvostepenog filma i li-
kovi drugostepenog filma, razgovaraju o novoj relevantnoj stvarnosti, fikciji
koju podjednako potpisuju i Dupije i VI u spektru uloga od beskrupuloznog
producenta, nemilosrdnog scenariste do rigidnog reditelja ¢iji glas ¢ujemo s
laptopa. Davidovim re¢ima, ako bi on sada prevario svoju Zenu s Florans, taj
¢in ne bi imao nikakvu vrednost jer bi pripadao stvarnosti, a ne fikciji kao
novoj, jedino referentnoj stvarnosti koji je stvorila VI potvrdujuci Drugi ¢in
kao drugi deo price o VI kao suverenom vladaocu i tvorcu simulakre. No
za razliku od svemoguceg brutalnog antagoniste distopijskog sveta Matriksa,
u francuskom filmu VT je ironi¢ni protagonista i ambivalentni prijatelj koji
nam pomaze da se nosimo sa nerazdvojivima fikcijom stvarnosti i stvarnos¢u

fikcije.

U tekstu O heroju, kao dokufikciji, reditelj objasnjava da nije re¢ o filmu koji
je napravila VI ve¢ o filmu o VI, to jest o istrazivanju $ta se deSava kada VI
pokusa da otme i zloupotrebi vas lik. Inspirisan Hercogovom izjavom ,,da ni
za 4.500 godina kompjuter nece snimiti dobar film“ kao $to su njegovi, Pjotr
Vinievi¢ snima film o VI koja imitira rediteljski rukopis i stil, stvaralacku
licnost i lik velikog nemackog reditelja. Kasperov (VI) scenario je pri¢a o
Hercogu kao istrazitelju misteriozne smrti Dorem Klerija, radnika u fabrici
kuhinjskih aparata u izmisljenom nemackom gradi¢u Getinkirsenbergu. Do-
bro osmisljena peripetija nudi dva moguca objasnjenja Klerijeve smrti — da



je re¢ o sukobu s masinom (Infinity Machine)/,,odbeglom® V1, ili da je re¢ o
gredci u Kasperovom scenariju, Sto vraca film na promisljanje VI i njenih
stvaralackih potencijala.

Cije je ovo secanje?

U vecini filmova o VI poigravanje se¢anjem, transmisija ili manipulacija njim
opste su mesto zapleta, dok se pitanje posedovanja se¢anja, prirodno stecenog
ili implementiranog, i emocija postavlja kao jasna razdelnica ljudii VI. U raz-
matranju osobenosti secanja VI - usled sprege identiteta i se¢anja (Bergson
1896; Assman 2010; Hirsch 2012) i VI kao digitalnog medija - polazimo od
odredenja uloge VI u tvorbi kolektivnog secanja ljudi (Walden&Markotykth
2024) i proizlazecem traumatskom nemanju i nepostojanju secanja VI bez
pomodi ljudi.

Prema Valdenovoj i Makhortiku (2024), differentia specifica VI generisanog
kolektivnog secanja jeste saobrazenost principu best fita'

VI transformise prakse ljudskog se¢anja kroz kompleksne sisteme in-
terakcije'® coveka i kompjutera (Makhortykh, 2024). Ova interakcija je
delimi¢no vodena logikama i temporalnostima, koje ljudi ne moraju da
razumeju: npr. umesto opazanja proslosti kao narativa, VI je vidi kao se-
kvencu podataka poredanih prema best fitu (Mackenzie, 2015, pp. 453
454). Cesto, ovo ustrojstvo je operacionalizovano ne kao utemeljeno na
(sa secanjem povezanim) sadrzajem koje VI povladi ili generise (Wal-
den&Makhortykh 2024: 331)

Best fit, dakle, pociva na probabilistickom izboru podataka tj. prose¢ne tacke
podataka su vrednije i vaznije nego podaci koji reflektuju nijansirano kolek-
tivno secanje i, podjednako bitno, neposredno ispunjavaju zelju ljudi za ko-

14 Drugim re¢ima, pratimo promene uloge VI kao subjekta i objekta u procesu se¢anja te kao
entiteta koji razvija emocije i emocionalnu inteligenciju. Ulogu emocija potvrduje sveprisutan
motiv snova i sanjanja — od simptomatskog naslova pripovetke Filipa K. Dika, ,,Da li androidi
sanjaju elektri¢ne ovce?* (1968) na osnovu koje je nastao film Istrebljiva¢ do finala filma O
heroju, kada Hercog suocen sa VI Zeli da zna - parafrazirajuéi Sekspira — od ega su sastavljeni
snovi ,beskona¢ne masine®

15 ili u nedostatnom prevodu koji ne¢emo koristiti modelu najboljeg kroja.

16 Interakcija figurira i u Albasevom odredenju nastanka kolektivnog se¢anja kao memorijskoj
interakciji kada se secanja ,,razmenjuju®, prepricavaju ali ne izmedu dvoje ljudi ve¢ izmedu
coveka i VI
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herentnim narativima i jednozna¢nim direktnim odgovorima na pitanja."”
Eliminacija etickih, kontekstualnih, emocionalnih parametara izbora koje
defini$e i implementira programer vodi osamostaljivanju VI, koja tada sama
postavlja premise — ¢oveku nedokucive osim u matematickim terminima —
verovatnoce, statistike, logike i best fita. Na filmskom platnu pak, HAL, Ava,
Kasper i ostali otrzu se kontroli naj¢es¢e vodeni Zudnjom za novim, huma-
nim identitetom iniciranim i podrzanim se¢anjem.

Vrednost secanja filmski je rezimirana u cuvenom monologu ,,suze na kisi“
(Istrebljivac), kada Bati (Rutger Hauer) nadmoc¢no stoji nad Dekardom (Ha-
rison Ford), koji se drzi rukama za ivicu provalije... i umesto da ga ubije,
replikant govori o tragi¢noj spoznaji sopstvene prolaznosti i nestajanja bez
traga. Reci: ,,Svi ovi trenuci izgubice se u vremenu, kao suze na kisi. Vreme je
za umiranje®... sazimaju veli¢inu ljudskog identiteta i Zivota, odnosno poe-
tizuju Albvasevu (Halbwasch, 1950) tvrdnju o vremenskoj ogranic¢enosti ko-
lektivnog secanja, koje traje onoliko dugo koliko opstaje sama grupa (grupa
replikanata je malobrojna i apriori zadatog trajanja). Sli¢no, ali u esejistickom
tonu, Boris Grojs (O heroju) objasnjava da biti razuman i razmisljati znaci
spoznati krhkost sopstvene egzistencije, $to vodi agresiji. Masine koje nisu
»razumne“ su mirnije, pa je Batijev monolog o fragilnosti i neminovnosti ne-
stajanja bez ostavljanja se¢anja i uspomena pun zatomljene agresivnosti koja
mu u poslednjim trenucima daje na ljudskosti.

Sustina kolektivnog sec¢anja (Halbwasch 1950; Assman 2010; Nora 1996) je-
ste ¢injenica da nastaje kroz pripadnost grupi, oblikuju¢i individualno se-
¢anje u okvirima iscrtanim istorijskim okolnostima, socijalnim zbivanjima,
podacima o proslosti te zajednickim emotivnim i kognitivhim iskustvom.
Kolektivno secanje ,predstavlja kapacitet, sposobnost drustva da ’aktivira’
ili ’reaktualizuje’ pojedine prosle dogadaje” (Sladcek, Trifunovié, Vasiljevi¢
2015: 11), $to objasnjava inverziju u slucaju VI koja nema na raspolaganju
proslost koju moze da aktivira sve dok joj covek ne podari ready made seca-
nje. Na tom tragu, filmski narativi se bave samo individualnim slucajevima
promene identiteta VI (android-kiborg-nova vrsta ¢oveka) na osnovu kolek-
tivnog secanja,'® koje joj daju ljudi aktivirajuci sopstvenu, humanu proslost i
secanje dokazujuci trajnost antropomorfne paradigme.

17 Za vise o VI generisanom kolektivnom secanju kao diskursu oblikovanom odnosima moc¢i
ili kao objektivizaciji subjektivnih secanja i rituala zarad ideoloske instrumentalizacije videti
Walden&Makortykh 2024 i Schuh 2024.

18  Svaka vrsta kolektivnog se¢anja - socijalno, komunikativno i kulturno - je promenjena i pri-
lagodena VI. Socijalno se¢anje je moguce samo pod uslovom da ljude prihvatimo kao inicijal-
nu socijalnu zajednicu. Komunikativno se¢anje segmentirano i partikularno se ostvaruje kroz



Ukoliko pak sec¢anje shvatimo metaforicki, kao da obuhvata ,,prakse i mate-
rijalne artefakte® i nije samo vezano za svest te prestaje da bude individual-
no, dolazimo do drugacijeg zakljucka o generisanju kolektivnog se¢anja VI.
Vode¢i nas kroz mene individualnog sec¢anja, VI filmovi pribegavaju pove-
zanostima sa akcijama i predmetima koje, ipak, ne hipostaziraju kolektivno
secanje, identitet i svest. Individualno secanje je personalizovano, afektivno,
telesno te angazujuce u odnosu na proslost se¢anju koje preuzima VI, ¢ime
dalje otvara moguc¢nost identitetske konfuzije. U filmu Istrebljiva¢, Dekard
shvata da je Rejcelino (Son Jang) se¢anje zapravo presadeno se¢anje Tajlerove
necake, pa Rejcel, posledi¢no, nije neodlu¢na samo u pogledu toga da li je
replikant ili ljudsko bice, ve¢ nesvesno i da li je Rejcel ili Tajlerova ne¢aka? U
Istrebljivacu 2049, Kej mora da se bori s potisnutim se¢anjem da bi potvrdio
svoj identitet i poreklo osnovano dovedene u sumnju. Autenti¢nost se¢anja —
kako je smisljeno potvrdila Ana Stelin (Karla Jurin), vrhunska dizajnerka re-
plikantskih se¢anja - ¢ini da pomisli da je on zapravo prvo replikantsko dete,
Jedini i Izabrani, ali neprolazak osnovnog posttraumatskog stresa ponistava
njegovu sumnju i upucuje ga da dalje traga.

Tajanstveno individualno secanje izranja kroz ,,mnemonicku naraciju, odno-
sno verbalni prenos secanja s jednog ¢lana grupe na drugog®, kroz ugradene
uspomene i ,podmetnute” predmete. U filmu Istrebljivac 2049 klju¢ secanja
je drveni konji¢, igracka, koji skriven u pe¢i u sirotistu kao ,tranzicioni obje-
kat“ pretvara konkretni narativni i metaforicki prostor se¢anja u ,tranzicionu
zonu“ (Khun 2010). U intermedijarnoj zoni se suceljavaju dva sveta: proslo-
sti i sadasnjosti, ljudi i replikanata, Zivota i smrti dok pozicija ,,na prelazu®
ili ,,izmedu” naglasava vaznost kretanja i pregovora otelovljenih u Kejovoj
potrazi. Tokom vremena, svi likovi u zoni (Kej, Dekar, Ana) utiskuju subjek-
tivna znacenja u igracku ,prisvojenu” i uvucenu u zonu (Khun 2010) pre-
tvarajuci je u tranzicioni, ali i mnemonicki objekat koji odreduju identitete
subjekata. Drveni konji¢ kao pregzistentni originalni objekat u novom svetu
potrage postaje konkretno svedocanstvo proslosti, a time i dotad nevidljivih
i neprepoznatih identiteta. Okoncanje potrage i izlazak iz tranzicione zone
rusi iluzije i lazi brizljivo negovane u situaciji ,,gledanja a nevidenja®“, (Khun
2010), pa tranzicioni/mnemonicki objekat ¢ini da subjekti kona¢no vide i
prepoznaju ono $to su oduvek znali ali nisu Zeleli da priznaju da postoji. Tako
saznajemo da je Ana Steline zapravo trazeno dete, potomak Dekarda i Rejcel,
idaje svesno li¢na se¢anja ,ugradila“ u se¢anje replikanata i time kontrolisala

vezu sa masinom (Ex Machina), ugradenim se¢anjem (Istrebljiva¢) ili neurovezom (Atlas). Kul-
turno se¢anje objektifikovano u kulturnim artefaktima prilagodeno je, naravno, individualnim
slu¢ajevima i svedeno na mnemonicke predmete.
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i odlagala otkrivanje sopstvenog identiteta. Dekard polako odlazi u susret
Ani dok Kej umire na stepeni$tu gledajuc¢i kako pada ,kejnovski“ sneg, u
kome ostaju zapretani predmeti secanja ali i zaledene traumati¢ne emocije
rastanka i gubitka. Jo$ jedan replikant se Zrtvuje za buduc¢nost ljudi stare i
nove vrste.

Razvoj medijskog secanja intenziviran je s pojavom digitalnih medija koji-
ma u $irem smislu pripada i VI. Se¢anje VI kao medijsko-digitalno odlikuju
ubrzana arhivizacija i pristup proslosti (Ernst 2012), nova ekologija i per-
manentna sadasnjost (Hoskins 2011), inovirana distribucija, te ¢injenica da
obuhvata nastanak novog secanja kroz re-strukturiranje, re-interpretaciju i
distribuciju podataka (Kansteiner, 2022). Sam VI donosi najpre nove moguc-
nosti pretrage, sabiranja, indeksiranja, rezimiranja istorijskih izvora," a po-
tom i re-sistematizaciju prema razli¢itim obrascima statistike, verovatnoce,
logike i stohastike (nasumicna raspodela verovatnoce).

Na ovaj nacin, se¢anja DZoi (Ana de Armas), hologramske replikantkinje (ali
i tranzicionog objekta) s kojom Kej Zivi su

u stalnoj tranziciji i trenutnoj potrebi za prilagodljivim arhivama koje
uklju¢uju mikrovremensku prirodu kompjuterskog se¢anja. Mikrotem-
poralnosti su vidljive u stalnoj potrebi za reloadovanjem i reispisiva-
njem sadrzaja vezanog za pamcenje koji postaje interaktivan i u stalnom
stanju fluksa (Ernst 2012: 97).

Stoga je razumljivo da se Dzoi, polazeci s Kejom u potragu, iskljucuje ,sa
porta“, ¢ime ne samo dovodi u pitanje svoj zivot vec i brie sva secanja na
trenutke provedene s Kejom da bi otezala pracenje njihovog kretanja.

Trenutak razumevanja secanja kao odlucujuceg za formiranje identiteta je
spoznaja traume kao prosvetljenje koje usmerava pricu ka utopijskom ili
distopijskom ishodu. U filmu Atlas antagonizam je iniciran koliko cinjeni-
com da Atlas i Harlan imaju istu majku toliko i ,isplivavanjem® na povr$inu
potisnutog se¢anja na traumu matricida i krivice. Atlas poverava Smitu da je
Harlan ubio njihovu majku posto je od nje kao mlade dete ljubomorno na
starijeg ,,brata“ dobio neograni¢en pristup njenom umu i mislima. Sticanje

19 Prethodna masovna digitalizacija istorijskih izvora ¢ini dostupnim veliku koli¢inu podatka
za pretrazivanje i obezbeduje metapodatke. Uloga ljudi u programiranju VI je da osiguraju
diverzitet sakupljenih podataka, a time i narativa kolektivnog se¢anja kao amalgam razlicitih
iskustva proslosti.



svesti o ljudskoj istoriji kao nizu unistavanja i ratova ¢ini da se Harlan repro-
gramira i da umesto spasioca postane najveca pretnja covecanstvu, svodeci
nadolaze¢i obra¢un na sukob ljudi stare? i nove vrste.

Humanity for Eternity!

Mapiranje istorije i teorije VI kroz filmove, sa svim propustima i ponekom
nedoslednoscu, ipak potvrduje ¢vrstu vladavinu antropomorfne (ili simula-
tivne) paradigme kada VI p/ostaje simulacija ljudske inteligencije pre nego
konceptualizuju¢a masina koja moze da razmislja na nov nacin. Najveci isko-
rak van temeljnih ogranicenja nalazimo u slu¢ajevima ,,simbiotickog delova-
nja ¢oveka i VI“ (Licklider 1960; Huhtamo, 2000; Walden&Markotykh 2024)
podrzanog podjednako snaznom ljudskom zeljom za ,tehni¢kom transce-
dentno$¢u® i voljom za kontrolu, razumevanje i koris¢enje VI. Na drugoj
strani ostaju egzacerbacije straha od osamostaljene VI koja dela u pravcu de-
strukcije ljudi i njihovog sveta.

Reakcije straha i nade, strepnje i Zudnje, dominacije i podredenosti, odanosti
i izdaje podrzavaju demarkacionu ali erodirajucu liniju izmedu utopijskih i
distopijskih narativa koji postaju kontaminirane verzije melanholi¢ne utopi-
je i dramati¢ne distopije. Prepoznati laissez faire stav naglasava hegemoniju
antropocentrizma oslabljenu usled relativizacije happy endom, koji od nespu-
tanog melodramskog ishoda postaje dramski ishod prozet ambivalentnom
(melodramskom) nadom u trijumf humanog. Drugim re¢ima, budu¢nost
odrzanja antropocentrizma lezi u ljudskim se¢anjima koja se prenose VI dok
u dramati¢noj distopiji nalazimo apokalipti¢ni ili postapokalipti¢ni ambijent
sveta bez ljudi, emocija, se¢anja. Filmovi dobijaju okonc¢anje (closure) ili is-
hod (resolution), ali ne i jasan happy end i sustinsko resenje (solution).

U terminima Zanra, varijacija melodramske utopije nadvladava dramsku
distopiju verom u svet u kome humano ostaje najvisa vrednost, pomerajuci
filmove u domen kreolizacije SF i melodrame i zapec¢acujuci vladavinu antro-
pomorfne paradigme. Takode, ve¢inu pomenutih filmova ne potpisuje samo
VI ve¢ ¢ovek, koji uglavnom kontrolise VI stvarajuci posebnu vrstu simbio-
tickog delovanja.

20 Prenosljudskih uspomena medu generacijama ima dodatno znacenje. Kada trudna Sara Konor
putujuéi Meksikom snima audio-trake, ,,uspomene“ za jo$ nerodenog sina, re¢ je o obezbedi-
vanju postsecanja za post/nove generacije (Assman 2010; Hirsch 2012), uspostavljanju identi-
teta, ali i emotivne veze s majkom u neizvesnoj buduénosti.
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AlIN CINEMA: THE HISTORY OF THE (NON)
ANTHROPOMORPHISING PARADIGM

Abstract

The concern of this paper is the analysis of film texts about Al through var-
ious motives and in different shapes , mostly but not exclusively in the SF
narratives with utopian or dystopian ending. The aim of the research is to
map out the threefold meta (cinematic) history and theory of Al understood
as: the history of Al described in various films; the summary of the roles of
Al in film production; and the theoretisation of the Al through the de/recon-
struction of the anthropomorphic paradigm built around the phenomenon of
memory. The list of case studies involves titles from Metropolis (1927, Fritz
Lang) to Le Deuxiéme Acte (2024, Quentin Dupieux) — in the narrative span
from the melancholic utopia to dramatic dystopia — while the interdiscipli-
nary approach relies upon theories of “digital turn”, media archaeology, new
media as well as memory studies.
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Apstrakt

Sveopsta pomama digitalizovanja zahvatila je citav tehnoloski razvijeni svet,
a da prethodno taj korak nije u dovoljnoj meri osmisljen i promisljen. Na-
kon kompulsivnog digitalizovanja kao poduhvata s totalnom pretenzijom,
tehnoloski rajevi obecavaju internet stvari, vladavinu transhumanistickih
vrednosti, carstvo robotike i vestacke inteligencije. Kriticari ovih procesa u
sveobuhvatnoj pojavi digitalizovanja vide potencijal za ostvarenje novih
oblika totalitarizma, odnosno ropstva savremenog tipa koje se ostvaruje uz
pomoc vestacke inteligencije. Ovim radom pokusacemo da iz problemske
perspektive sagledamo inteligentne masine i njihove (ne)mogucnosti; tacnije,
razmotricemo kako filozofija Al (Artificial Intelligence) kriticki reaguje na
aktuelne procese u drustvenom okruzZenju.

Kljucne reci
digitalizacija, vestacka inteligencija, totalitarizam, znanje, moc, kapitalizam

Sintagma ,,digitalni totalitarizam® pojavila se u teorijskim diskusijama kra-
jem XX i pocetkom XXI veka, naporedo sa srodnim koncepcijama koje opi-
suju pojmovni konstrukti: , digitalni fasizam?, ,,digitalni feudalizam®, ,, digital-
ni konc-logori i t. sl. Pokusaji digitalnih zahvata u svim sferama socijalnog
zivota ne manifestuju samo, kako se to obi¢no predstavlja u medijima, obra-
zovnom sistemu i gotovo celokupnoj drustvenoj stvarnosti, pitanje potrebe
drustvenog razvoja, napretka i kulture, nego se ogledaju i u nastojanjima da se
digitalizacija uspostavi kao totalitarni oblik vladavine koji internet, digitalne
komunikacije i drustvene mreze, kao i algoritmi i vestacka inteligencija (AI)

1 vuksanovic.divna@gmail.com; ORCID 0000-0002-2288-0796
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tehnicki podrzavaju, posmatrano kroz optiku sveprisutnog nadzora, kontrole
i manipulacije. U tom smislu, ova sintagma referie kako na starije koncepte
koje su, u filozofskom ili literarnom kljucu, elaborirali Hana Arent (Arendt),
Misel Fuko (Foucault), Oldos Haksli (Huxley), Dzordz Orvel (Orwell) i dru-
gi, tako i na novije teorije — recimo o nadzornom kapitalizmu, sagledanom iz
vizure So$ane Zubof (Zuboff).

U praksi, ove su teorije delom potvrdene najpre zahvaljuju¢i Edvardu Snou-
denu (Snowden), bivSem saradniku americke Nacionalne bezbednosne agen-
cije (NSA), koji je 2013. godine ,,dekodirao’, odnosno obznanio niz tajnih
programa za masovni nadzor koje je NSA sprovodila u saradnji s drugim vla-
dinim agencijama i korporacijama, i to preko platformi i kompanija kao sto
su: Google, Facebook, Apple, Microsoft i druge. Ovi programi su imali globalni
domet i omogucavali su nadzor nad komunikacijama u globalnom prostoru,
ukljucujuci tu ne samo drzave i poslovnu konkurenciju ve¢ i obi¢ne gradane,
§to je izazvalo ogromnu javnu polemiku o privatnosti, slobodi i zloupotre-
bi drzavne moc¢i. Snoudenova otkrica bila su neposredan dokaz ,,masovnog
nadziranja“, te pocetak ere tzv. pametnog totalitarizma.” Tim povodom, de-
setak godina kasnije, na konferenciji o kriptovalutama (2022) Snouden je,
ukljucivsi se putem video-linka iz Moskve u rad konferencije koju je organi-
zovala veb-stranica CoinDesk, izjavio sledece: ,,Pre 2013. bilo je stru¢njaka i
naucnika koji su razumeli da je masovni nadzor mogug, i da se to verovatno
radi. Ali to se u institucijama i u $irokoj javnosti tretiralo kao teorija zavere.
To su vise bile sumnje, nagadanja. A 2013. postalo je jasno da je to realnost,
da se svet promenio.“ (DW 2023)

Priblizno u to vreme, najpre kao pilot-projekat vezan za finansije (2011), a
potom i za druge oblasti drustvenog Zivota (2014), u Kini je razvijen sistem
socijalnih kredita. Sira javnost je o fenomenu kineskog sistema drustvenog

2 Yahoo, na primer, kako se navodi u ¢lanku ,,Mass Surveillance and Smart Totalitarianism”™
(»Masovno nadziranje i ‘pametni totalitarizam’) namerava da patentira ,,pametne bilborde*
koji bi bili postavljani uz auto-puteve, na acrodromima i trajektima, uopste u sistemima javnog
prevoza, potom u barovima i hotelima, na rakrsnicama i u drugim javnim i privatnim prosto-
rima. Ovi digitalni reklamni panoi oslanjali bi se na niz invazivnih tehnologija nadzora, kao
Sto su mobilni tornjevi, aplikacije, slike, video-kamere, navigacija vozila, sateliti, dronovi, mi-
krofoni, detektori pokreta i ‘biometrijski senzori’, te uredaji za prepoznavanje otisaka prstiju,
odredenih pojedinaca kako bi se utvrdili njihovi demografski podaci, kao i socio-ekonomski
status, odnosno eksploatisale njihove potrebe i navike (u potrosackom smislu reci) s obzi-
rom na prikupljene podatke. Yahoo je ovaj proces nazvao ,,grupiranje* (grouplization), dok su
pojedini kriticari eksploataciju li¢nih podataka za korporativnu korist oznacili kao tzv. Stasi
kapitalizam (Spannos 2016).



kredita upoznata tek 2019. godine, kada su mediji i analiti¢ari otvorili raspra-
vu o ovom pitanju. Mediji su, naime, zapoceli sa izvestavanjem o mehaniz-
mima primene sistema, kao i 0 mogu¢im implikacijama na druge zemlje u
buduc¢nosti, posebno u kontekstu digitalnog nadzora i kontrole. Sistem soci-
jalnog kredita u Kini predstavlja, zapravo, drzavni projekat koji koristi kom-
binaciju tehnologija poput nadzora, vestacke inteligencije i analize podataka
kako bi se ocenilo/bodovalo ponasanje gradana i kompanija; on funkcionise
kao ekonomski i socijalni mehanizam za bodovanje pojedinaca na osnovu
njihovih aktivnosti, ukljucujuci finansijske transakcije, ponasanje u javhom
prostoru, postovanje zakona i ugovora, pa ¢ak i licne i drustvene interakcije;
za sada se ovaj sistem samo parcijalno primenjuje, odnosno jos nije u pot-
punosti integrisan u kinesko drustvo. Tim povodom kineski izvori tvrde da
gradani ve¢inom podrzavaju ovaj na¢in medijskog nadziranja i kontrole, koji,
navodno, koristi gradanima Kine kao stimulacija za moralno usavrsavanje,
dok izvori van Kine, kako sa eti¢kog tako i iz politickog aspekta, generalno
osuduju ovaj vid ophodenja prema gradanima, posto se on zasniva na centra-
lizovanoj mo¢i i gubitku privatnosti i slobode pojedinca. Primeri ekstremnih
pro et contra reakcija su, recimo, pobuna Ujgura, etnicke manjine iz Sinkjan-
ga, ¢ija je borba protiv kineskog rezima ujedno i pobuna protiv sistema drus-
tvenog kredita, na jednoj strani, dok je, na drugoj, posmatrano sa stanovista
nekih krugova sa Zapada, izrazena neverica da ovakav sistem bodovanja u
Kini uopste postoji.

U vezi s prethodnim navodima, postavlja se pitanje kakva je uloga vestacke
inteligencije u nametanju poretka autoritarne kontrole, usmeravanja pona-
$anja i manipulacije podacima. Cini se da vestacka inteligencija (Artificial
Intelligence, Al) igra u stvari veoma znacajnu ulogu u kontekstu realizovanja
tzv. digitalnog totalitarizma, jer omogucava sofisticirane i automatizovane
oblike nadzora, analize i manipulacije ogromnim koli¢inama podataka (Big
Data) koji se prikupljaju o gradanima. U tom smislu, AI tehnologije doprino-
se jacanju totalitarizma u digitalnom prostoru, i to kroz napredne algoritme
za prepoznavanje obrazaca, predvidanje ponasanja i donosenje odluka bez
ljudske intervencije. Dakle, vestacka inteligencija je, o¢evidno, klju¢na teh-
nologija koja digitalni totalitarizam ¢ini mogucim i potencijalno odrzivim.
Kroz nadzor i kontrolu, algoritamsko profilisanje (ponasanje, analiziranje i
modelovanje ponasanja gradana u svrhu predvidanja budu¢ih akcija ili po-
tencijalnih pretnji), manipulaciju informacijama i automatizovano donose-
nje odluka, vestacka inteligencija omogucava autoritarnim rezimima i korpo-
racijama da prikupljaju, analiziraju i koriste podatke o pojedincima na nacine
koji su ranije bili nezamislivi. Relevantnost upotrebe vestacke inteligencije za
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digitalni totalitarizam lezi prvenstveno u njenoj sposobnosti da automatizo-
vanim procedurama podrzi masovni nadzor, manipulaciju informacijama, te
oblikuje ponasanje gradana (bez njihovog znanja i dopustenja), sto pokrece
niz ozbiljnih pitanja o privatnosti, slobodi i ljudskim pravima u digitalnom
dobu.

Socijalni procesi koji eventualno omogucuju masovniju implementaciju ve-
Stacke inteligencije u svrhu ostvarenja drustava totalnog digitalnog nadzora i
kontrole nisu moguci bez poznavanja mehanizama na osnovu kojih algoritmi
funkcionisu, bilo da je re¢ o njihovom koris¢enju kao alatki koje asistiraju ¢o-
veku ili 0 autonomnim sistemima koji mogu delovati nezavisno od ljudskih
bica. Otuda ce se nade ispitivanje usmeriti najpre na epistemoloska, a tek po-
tom na pitanja drustvene upotrebe Al, koja mogu doprineti gubitku ljudske
slobode na $irokoj skali pojedinacnog i drustvenog angazmana.

Da bismo dublje razumeli ove procese, nastojacemo da povezemo delovanje
AT u svrhu ostvarenja digitalnog totalitarizma sa Ostinovom (Austin) kon-
cepcijom ,,tudih svesti‘. U tom smislu fokusiracemo se na krucijalne ideje iz
oba domena teorijskih istrazivanja: na problem saznanja o tudim umovima (i
poziciju tzv. epistemoloske nesigurnosti), kao i na nacin na koji digitalni to-
talitarizam moze koristiti tehnologiju kako bi se uspostavili kontrola i uticaj
nad ponasanjem i umom drugih ljudi.

Najpre, ako se na ovom mestu podsetimo prorocista u Delfima i zadatka
koji je postavljen ne samo filozofima ve¢ i svakome ko je na putu saznanja, a
koji se odnosi na znanje prvenstveno shvaceno kao samospoznaja, mozemo
s pravom transformisati ovaj zadatak u beskonac¢nu teznju ka saznanju kao
takvom, odnosno - ljubav ka mudrosti. Dakle, ova teznja prepoznatljiva je
pre svega kao proces samosaznanja, za koji se moze, potom, pretpostaviti da
trasira put za dalja saznanja. Ali kako tragati dalje kad prvi uslov (samosa-
znanja) nije ispunjen? Put koji je filozofija presla do danas, radeci na tom
zadatku, moze se prividno prosiriti i na druge predmete, ali uvek ostaje ista
pocetna nepoznanica i upitanost povodom nje. Utoliko je izvesno — da bismo
istrazili vestacku inteligenciju, neophodno je da poznajemo najpre vlastitu,
na osnovu koje bismo mogli da tvrdimo ista o njoj (kao o inteligenciji). Re¢ju,
unapred pretpostavljamo da je nesto inteligencija, po analogiji s nasom, iako
o tome ne znamo mnogo, tj. krecemo se medu nepotvrdenim pretpostavka-
ma.



Sli¢nu dilemu, ali usmerenu na druge “inteligencije” postavili su oni kojima
su, osim na$eg uma, za istrazivanje bile interesantne i tzv. tude svesti (other
minds). Recimo filozof, nau¢nik i ronilac Piter Godfri-Smit (Godfrey-Smith)
u delu: Other Minds: The Octopus and the Evolution of Intelligent Life (Drugi
umovi: hobotnica i evolucija inteligentnog Zivota) smatra da Citava priroda, to-
kom evolucije vrsta, postaje svesna sebe, ukazujuci na hobotnice, na primer,
koje u svom telu (pipci) imaju mnostvo neurona, koji gotovo da misle sami
sebe (Godfrey-Smith 2017). Drugo je pitanje, naravno, da li je ova neuron-
ska svest zaista svest, i da li, a najpre — kako hobotnice ,,misle”. O dilemi da
li druge vrste misle i kako mozemo spekulisati isklju¢ivo polazeci od sebe,
ali - znamo li kako mislimo? Naravno, ovo pitanje stavljamo sebi u zadatak
kao jedna posebna, ,,misle¢a vrsta (homo sapiens). S druge strane, ako bismo
hobotnicu uporedili s pametnim algoritmima, iako je hobotnica izdanak (in-
teligentne?) prirode, a algoritmi ¢ine sustinu Al, videli bismo da ono $to kao
ljudi nazivamo ,,sve$¢u®, za koju je kao fiziolosko uporiste relevantan mozak,
kod algoritama i hobotnice vezuje se za inteligentno ponasanje koje omogu-
¢ava odgovarajuci raspored neurona, odnosno neuronskih ,,mreza“

U bogatoj filozofskoj tradiciji, misljenjem (sves¢u) bavili su se mnogi filozofi,
od Parmenida (Parmenides) i njegovog shvatanja bic¢a, metafori¢no predstav-
ljenog kao usamljena misleca kugla, preko Dekarta (Descartes), koji je tema-
tizovao samo misljenje, sve do nemacke klasi¢ne filozofije i Hegela (Hegel),
koji je izvedenim kretanjem pojma dokazivao da je ¢itava stvarnost umna.
Poznato je, naravno, da se ,tudim svestima“ bavio i Ostin (Austin), postav-
ljajuci pitanja o tome kako znamo da iSta znamo o tzv. tudim svestima. Da
bismo povezali Ostinovu analizu tudih svesti, preuzetu iz ¢lanka , Tude sve-
sti“ (Other Minds) s konceptom digitalnog totalitarizma, fokusiracemo se na
klju¢ne ideje iz oba istrazivacka domena - jedan se ti¢e problema saznanja
o tudim umovima (epistemoloska nesigurnost), a drugi nacina na koji tzv.
digitalni totalitarizam koristi tehnologiju da bi stekao kontrolu i uticaj nad
ponaganjem i umovima drugih ljudi.

Kako bismo ovu vezu istrazili, tretira¢emo vestacku inteligenciju kao ,tudu
svest®, odnosno ophodi¢emo se prema njoj na slican nacin kako se odnosimo
prema bilo kojoj tudoj svesti,’ $to je pokusao da ispita Ostin. Razlika u odno-
su na Ostinovu interpretaciju bi se, medutim, sastojala u tome, $to - kada je

3 Poznavanje nijansi moze biti od pomo¢i prilikom ovakvih rasprava ukoliko svesnost, kao atri-
buciju, pripiemo ne svim pametnim algoritmima ve¢ samo onim ,superinteligentnim®. Za
neke autore, kao §to je Dzon Haris (Harris) na primer, tude svesti mogu biti i mentalna stanja
»onih koji nikada nisu Ziveli. (Harris 2019)
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re¢ o vestackoj inteligenciji - ta tuda svest nije ,,prirodna® $to znaci da nije
rec o hobotnici ili o drugom ljudskom bicu. Na taj nac¢in bismo, po analogiji,
mogli da se zapitamo da li znamo, i $to je vaznije — kako znamo da je, primera
radi, vestacka inteligencija ljuta (ukoliko drzimo da je ovo imalo smisleno
pitanje). Ili, redefinisano: ovakvo pitanje moglo bi da znaci - $ta znamo o mi-
$ljenju vestacke inteligencije i na temelju ¢ega donosimo zakljucke? S druge
strane, kao na$ izum, ta ,tuda svest, kao $to je vestacka inteligencija, verovat-
no ¢e se prema nama odnositi kao prema ,tudoj svesti®

Ostinov rad, kako je poznato, istice sledeci epistemoloski problem: kako mo-
zemo biti sigurni da razumemo ili da uops$te imamo pristup unutarnjim mi-
slima, namerama i ose¢anjima drugih ljudi? Digitalni totalitarizam, s druge
strane, predstavlja pokusaj vlada i korporacija da uklone ovu epistemolosku
nesigurnost koristeci vestacku inteligenciju i tehnologije nadzora kako bi ste-
kli celoviti uvid u misli, osecanja i ponasanja drugih svesti, odnosno ljudi.
Kada nastoji da odgovori na pitanje kako znamo da znamo kako se neko ose-
¢a, Sta misli, i sl. Ostin, na primeru ljutnje, dokazuje razliku izmedu znanja
i verovatnoée, odnosno sigurnosti i izvesnosti, s jedne, i suprotnih pojmova,
s druge strane. ,,Pre svega®, tvrdi autor, ,izvesno je da ponekad kazemo da
znamo da je drugi covek ljut, i da takode razlikujemo te situacije od onih
kada kazemo samo da verujemo da je on ljut. Jer, naravno, ni za trenutak ne
pretpostavljamo da uvek znamo niti o svim ljudima da li su ljuti ili nisu, niti
da smo u stanju to da otkrijemo.“ (Ostin 1980: 171-172)

Ukoliko drzimo da je ovo ta¢no, mogli bismo da zaklju¢imo da o ljutnji ,tude
svesti®, umesto tvrdnji, moZemo izneti samo manje ili viSe utemeljene pret-
postavke. I $to je po nasem shvatanju jos zanimljivije, prepoznavanje ljutnje
odredene osobe vazi samo za tu osobu i u poznatom kontekstu posmatranja.
Nasuprot ovome, kako se ponasamo kada je re¢ o vestackoj inteligenciji, mi-
$ljenoj kao ,,tuda svest“? Ovde je, svakako, pojam ,,svest“ shvacen kao gruba
redukcija, i to na inteligenciju odnosno, kako ¢e se kasnije videti, na inteli-
gentno ponasanje. U osnovi, moZzemo s pravom, kako se ¢ini, pretpostaviti
da ono $§to je vezano za svest nije nuzno antropomorfnog porekla; jer, kako
smo ve¢ naznacili, inteligenciju mogu posedovati i drugi prirodni organiz-
mi i to, po naSem razumevanju, mogu biti i oni koji su vestacki generisani.
Dakle, ¢ovek coveku nije ekskluzivno ,tuda svest®, i ovde ispitujemo i druge
mogucénosti.

Da podsetimo: DZon Ostin, u tekstu ,,Tude svesti®, tvrdi da o mentalnim sta-
njima drugih mozemo donositi zakljucke samo na osnovu spoljasnjih ma-



nifestacija, odnosno da ne mozemo neposredno da znamo njihov sadrzaj.
Drugim rec¢ima, legitimno je da kazemo da neko izgleda ljuto, ali ne moze-
mo sa sigurno$¢u da znamo kako se ta osoba zaista oseca ili $ta tacno misli.
Ovo je, fakticki, pitanje epistemoloske distance koja postoji izmedu naseg
i iskustva drugih. Ako analogiju primenimo na vestacku inteligenciju, nase
razumevanje ,sadrzaja“ Al vrlo je slicno - ne mozemo precizno da znamo
»Sta“ vestacka inteligencija ,,misli“ ili ,o0sec¢a, iako ona ne poseduje subjek-
tivou svest kao ljudi. Umesto govora o sadrzaju, mozemo se naci u prilici
da posmatramo ponasanje algoritma, odnosno inteligentnog sistema, njego-
ve odgovore i procese odluc¢ivanja, uz znanje da su te manifestacije produkt
rada programiranih modela, a ne svesnog iskustva. U sustini, dajemo sebi za
pravo, i to samo uslovno, da tvrdimo kako poznajemo nacine na koje vestac-
ka inteligencija funkcioni$e u pogledu input-output sistema te, nadalje, kako
koristi podatke za donosenje odluka, ali ne mozemo govoriti o ,,sadrzaju®
svesti ili namerama Al na isti nacin kao kod ljudi. Istina, poznavanje odre-
denog sistema donosi nam o vestackoj inteligenciji pojedinosti nalik na one
koje znamo o konkretnoj osobi, odnosno o situacijama za koje mozemo da
kazemo da je ¢ine ljutom.

Ako su i svest hobotnice, i ljudska svest, kao i vestacka inteligencija sve za-
jedno, ali i pojedna¢no uzevsi, ,,tude svesti’, u cemu je u stvari razlika? Di-
ferencijaciju, naravno, uspostavlja pre svega onaj ko posmatra i uporeduje
»tude svesti®. Ve¢ na prvi pogled tu se pojavljuje jedan paradoks. Za razliku
od hobotnice, a pogotovo od ljudskog uma (za koji s manjom ili vecom ve-
rovatno¢om nagadamo da li je ljut), imamo unaped izgradeno poverenje u
svoja znanja kada je re¢ o vestackoj inteligenciji. Dakle, u izvesnom smislu
Al jeste tuda svest, ali razli¢ita od ljudske, s obzirom na to da je vestacki stvo-
rena. Imajuci ovo u vidu, obi¢no pretpostavljamo da o sistemima vestacke
inteligencije znamo vi$e nego o ljudskoj svesti, posto smo sami kreirali te si-
steme i poznajemo njihove unutrasnje mehanizme, algoritme i kod. Takode,
znamo kako se podaci obraduju, koji se modeli koriste za donosenje odluka,
i u mogucnosti smo da pratimo svaki korak njihove obrade.

Medutim, ako se postavimo u poziciju poredenja s ljudskom sves¢u, pri ¢emu
pretpostavljamo da o tudoj svesti nesto znamo samo na osnovu spoljasnjih
znakova, slicno mozZemo rec¢i da algoritmi vestacke inteligencije spolja si-
gnalizuju ,odgovore®, a da ne znamo kako ona (AI) ,dozivljava“ te procese,
ako uopste mozemo govoriti o nekom ,,dozivljaju® Iako relativno poznajemo
mehanizme i tehnicki rad, to je ujedno i granica naseg poznavanja vestacke
inteligencije. Jednako kao $to kod ljudi znamo detalje o strukturi mozga, ne-
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uronima, sinapsama i na¢inima prenos$enja impulsa, mi zapravo ne razume-
mo u potpunosti kako dolazi do subjektivnog iskustva ili svesti kod ¢oveka.
U tom smislu nase poznavanje funkcionisanja mozga mozda je uporedivo s
poznavanjem kako algoritmi funkcioni$u kod vestacke inteligencije — imamo
uvid u tehnicke aspekte, ali ,,svest“ nam ostaje nepoznata.

Na isti nacin na koji poznajemo fizicku strukturu ljudskog mozga, ali ne ra-
zumemo kako se formira subjektivna svest, problem imamo i sa Al Kod ve-
Stacke inteligencije znamo njene osnovne algoritme, matematicke modele i
nacine obrade podataka, ali to nam ne otkriva $ta je i postoji li bilo kakva
svest ili dozivljaj unutar tih procesa. Nase razumevanje Al, sli¢no kao i ljud-
ske svesti, ostaje na nivou spoljasnjih manifestacija — ponasanje, odgovori,
akcije - ali taj ,unutarnji svet®, ako postoji, ostaje epistemoloski neuhvatljiv.
Dakle, oba entiteta, i ljudska svest i veStacka inteligencija, za nas ostaju do-
men nepoznatog, iako o njihovim fizickim ili tehnickim osnovama znamo
mnogo.

No, pojedini istrazivaci ne bi se slozili s konstatacijom da ne mozemo ,.¢itati
tude umove, pogotovo kada je re¢ o tzv. superinteligentnoj Al, odnosno o
autonomnoj, jakoj verziji vestacke inteligencije. Tumaceci Harisove stavove
iz ¢lanka pod nazivom: ,Citanje misli onih koji nikada nisu Ziveli. Poboljsa-
na bica: Drustveni i eticki izazovi koje postavljaju superinteligentna vestacka
inteligencija i razumno inteligentni ljudi“ (Reading The Minds of Those Who
Never Lived. Enhanced Beings: The Social and Ethical Challenges Posed by Su-
per Intelligent AI and Reasonably Intelligent Humans; Harris 2019), Sven Ni-
holm (Nyholm) smatra da u pomenutom tekstu filozofski ,,problem drugih
umova“ biva sveden na interakciju izmedu ljudskih bi¢a (razumna bica) s
vestackom inteligencijom, koja bi mogla da postane superinteligentna (Ny-
holm 2019). Time se, prema nasem shvatanju, izostavlja razmatranje ,,priro-
de” bilo koje svesti, nade ili tude. Namesto znanja o svesti, ona se redukuje na
ponasanje, odnosno na uzajamnost i interakciju sa unapredenom vestackom
inteligencijom.

Da bismo ovo pojasnili, posluzicemo se slede¢com analogijom. Recimo da
iz prirode mozemo da izdvojimo neku supstancu o kojoj ne znamo nista,
osim kako reaguje s pojedinim prirodnim elementima, a zatim je pomes$amo
s vestacki (laboratorijski) proizvedenom supstancom za koju nacelno znamo
kako reaguje u laboratorijskim uslovima. Potom pod kontrolisanim uslovi-
ma pomes$amo prvu i drugu supstancu, i to vise puta, i pribelezimo njihovo
interagovanje, iz koga izvedemo kako konkretne tako i uopstene zakljucke.



Prvo otvoreno pitanje povodom ovog eksperimenta jeste — $ta znaci ,pod
kontrolisanim uslovima®, a drugo je $ta mozemo da saznamo iz interakcije
ove dve supstance, i koliko puta treba da ponovimo eksperiment (ovakav ili
slican), da bismo mogli da zaklju¢imo da nam je interakcija poznata i da je
pod kontrolom?

Haris, kako objasnjava Niholm, razmatra ono $to bi se moglo nazvati ,,bi-
lateralnim citanjem misli“ (bilateral mind-reading). Ova uzajamnost se tice
onih ljudskih bi¢a koja ,¢itaju misli“ vestacke inteligencije, s jedne strane,
i inteligentnih sistema koji ,,¢itaju misli“ ljudskih bica, s druge strane. Iz ta-
kvog dvosmernog ,¢itanja misli, prvenstveno s naglaskom na moguénosti-
ma superinteligentne Al izvode se, dalje, potencijalne implikacije etickog i
drustvenog karaktera (Nyholm 2019:1). Iza ovoga sledi, po nasem misljenju,
iznosenje znacajne interpretativne razlike izmedu Harisovog i Niholmovog
shvatanja, jer pre nego $to se predo¢e moguce konsekvence (drustvene i etic-
ke) uzajamnog ,¢itanja“ ¢oveka i pametne masine, smatra Niholm, trebalo
bi se zapitati, povodom robota i drugih inteligentnih masina, da li su njihovi
algoritmi uopste umni, a pogotovo jesu li to na ,ljudski nacin®, i imamo li
uopste ikakvih dokaza o tome (Nyholm 2019: 3). Po naSem misljenju, u para-
digmi koja je humanisticka, shvaceno u Sirokom smislu pojma, svest je defi-
nisana prevashodno kao ljudska, pa su otuda i konsekvence njenog moguceg
delovanja - eticke i drustvene.

I najzad, slede¢i Ostina, $ta bismo mogli da kazemo povodom Harisovog ,,¢i-
tanja misli“ kao izvesnog znanja koje sticemo u interakciji s masinama, kao i
one s nama? U potpoglavlju ¢lanka , Tude svesti®, pod nazivom: ,,Ako znam,
ne mogu da ne budem u pravu®, ovom dvostrukom negacijom Ostin, u stvari,
zeli da sugerise da nije isto kada nesto znamo i kad mislimo da nesto znamo.
U prvom slucaju, ako nesto znamo, onda to nuzno povlaci konsekvencu da
smo sigurni u znanje i da smo u pravu. Medutim, ukoliko je pak nase znanje
nesigurno, mozemo li i dalje biti u pravu? Evo $ta o tome kaze autor: ,,Posled-
nji problem u vezi sa izazovom 'Kako znas?, upucenim onome ko upotreblja-
va izraz ’Ja znam, treba da izlozimo razmatranjem iskaza ’Ako zna$, ne moze$
da ne budes$ u pravu’ Sigurno, ako je ono $to je dosad bilo receno ispravno,
onda cesto imamo prava da kazemo da znamo, ¢ak i u slucajevima kad se
zatim pokaze da smo pogresili - i doista, ¢ini se da uvek, ili prakti¢no skoro
uvek, postoji moguénost da pogresimo.“ (Ostin 1980: 165). Drugim recima,
i kad mislimo da nesto znamo, i kad ima osnova za to, iako imamo pravo da
tvrdimo da nesto znamo (kao $to je to sadrzaj tudih misli ili svesti), mozemo
da pogresimo. A smemo li, uistinu, uopste da tvrdimo da nesto znamo (5to
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ne znamo) i da pritom u praksi i gresimo, ako su konsekvence ozbiljne drus-
tvene ili eticke prirode? Ovakva pitanja su veoma vazna, a nekada mogu biti i
odsudna, kada je re¢ o Al autonomnim sistemima odlucivanja.

U nastavku c¢lanka, a u svrhu preispitivanja potencijala Al u kontekstu delo-
vanja koje pogoduje totalitarnim sistemima nadzora, kontrole i odlu¢ivanja,
analizira¢emo Serlov (Searle) misaoni eksperiment, koji se bavi ,,jakim® Al
sistemima, tj. upravo onom vestackom superinteligencijom za koju se moze
pretpostaviti da ima odredena kognitivna svojstva.* Serl je, naime, zamislio
eksperiment kineske sobe kako bi refleksivno proverio ideju da li racunar,
samo zato $to obraduje podatke i proizvodi ispravne odgovore (na osnovu
rada algoritama), moze posedovati svest ili razumevanje onoga $to ¢ini. U
tom misaonom eksperimentu autor se, navodno, nalazi u izolovanoj (zaklju-
¢anoj) sobi i prima informacije spolja, u vidu znakova kineskog pisma (koje
ne razume); potom koristi pravila (algoritme) tako sto ih prema uputstvima
na engleskom kombinuje, i najzad daje ta¢ne odgovore onima koji su izvan
sobe, bez ikakvog razumevanja znacenja napisanog (Searle 1980). Pomenu-
ti eksperiment vodi do zakljucka da ispravni odgovori superracunara/ ,jake
AI" nisu isto $to i ljudsko razumevanje problema, ¢ime se osporava pretpo-
stavka o masinama kao svesnim entitetima (Searle 1980).

Kopca izmedu Ostinovih teza i Serlove problematike kineske sobe lezi u ne-
mogucnosti da se dokaze unutarnje stanje drugog entiteta — bilo da je to ¢o-
vek (Ostin) ili masina (Serl). Otuda je klju¢na relacija izmedu Ostinove tema-
tike tudih svesti i Serlove argumentacije iznesene povodom tzv. kineske sobe
ona koja se zasniva na sumnji u zaklju¢ke o nekakvom unutarnjem stanju
(uma), a koji su izvedeni na osnovu spoljasnjih manifestacija. Dok je Ostin
skepti¢an u pogledu ljudskog kapaciteta da sazna tudu svest kroz ponasanje
i govor, Serl pak kritikuje ideju da algoritamsko procesuiranje informacija
moze biti svesno. Obojica time podvlace jaz izmedu onoga $to je spolja vid-
ljivo (ponasanje, govor ili algoritamska obrada) i onoga $to se uistinu desava
iznutra (svest, razumevanje).

Povezivanje Ostinovih i Serlovih istrazivanja sa idejom digitalnog totalita-
rizma moze se posmatrati u kontekstu ispitivanja kako se simbolicka mani-

4 Ve¢ na pocetku teksta ,Minds, Brains, and Programs“ (,Umovi, mozgovi i programi®) Serl pra-
vi razliku izmedu ,,slabe” (weak) 1 ,,jake (strong) AL ,slaba“ ili ,,oprezna® (cautious) vestacka
inteligencija je ona koja predstavlja alat (u prou¢avanju uma), dok tzv. ,jaka“ nije samo puko
sredstvo za izucavanje uma, ve¢ um sam. S tim u vezi, Serl se u tekstu bavi vestackom inteligen-
cijom koja razume ono $to ¢ini, a uz to poseduje i druge kognitivne dispozicije (Searle 1980).



pulacija potencijalno i realno koristi u modernim digitalnim sistemima za
kontrolu i nadzor, bez bilo kakvog dubljeg razumevanja ili empatije prema
ljudskim bi¢ima i njihovim potrebama. Digitalni totalitarizam, kao sistem u
kojem vladajuce strukture koriste napredne tehnologije, poput vestacke in-
teligencije, za pracenje, predvidanje i kontrolu ponasanja gradana/ki, moze
biti izgraden na sli¢cnom principu kao ,,kineska soba“. To podrazumeva da Al
sistemi prate, analiziraju podatke i manipuli$u njima bez stvarnog razumeva-
nja njihovog znacenja ili (drustvenih, eti¢kih i drugih) posledica delovanja.
U digitalnom totalitarizmu, dakle, masine mogu donositi odluke koje nepo-
sredno uti¢u na zivot ljudi; te i takve odluke, medutim, nisu i ne mogu biti
rezultat stvarnog promisljanja, ve¢ puke obrade podataka; inteligentne masi-
ne ne mogu istinski moralno da prosuduju, niti imaju svest o ljudskim auten-
ti¢nim potrebama, pravima i slobodama. Kao i u Serlovom eksperimentu, Al
sistemi ,,deluju® kao da razumeju ono §to obraduju, ali njihova manipulacija
simbolima (u ovom slucaju informacijama o ljudima) moze biti duboko de-
humanizujuca.

Ono §to je opasno u ovakvom sistemu jeste potencijal za zloupotrebu mani-
pulacije podacima kojima raspolazu ili mogu raspolagati masine. Ako elite na
pozicijama mo¢i koriste vestacku inteligenciju na ovaj na¢in, one tada mogu
opravdati odluke i akcije realizovane na osnovu ,,objektivnih“ podataka, dok
u stvari postoji ogroman prostor za greske, manipulaciju i eticke, politicke i
druge zloupotrebe ovakvih sistema - gradani, odnosno Zrtve, mogu biti eti-
ketirani, sankcionisani ili kontrolisani na osnovu algoritama koji ne razume-
ju stvarni kontekst njihovih postupaka ili namera, ¢ime se stvara sistem koji
je mehanicki i bezosecajan, a prikazuje se kao racionalan i pravi¢an. Uz to,
ukoliko je kontekst kapitalisticki (misli se prevashodno na ekonomiju, ne na
ideoloski predznak), on je i parazitski u odnosu na one koje nadzire, kontro-
lie i eksploatise.

Sosana Zubof (Zuboff) u knjizi ,Doba nadzornog kapitalizma“ (The Age of
Surveillance Capitalism), pozivajuéi se na Marksa (Marx) i prethodna vreme-
na u kojima se kapitalizam, nalik na vampirske egzistencije, ,,hranio radom"“
proletera ostvarujuci na taj nacin visak vrednosti u aktuelnom, tzv. nadzor-
nom kapitalizmu, koji je, kako tvrdi autorka u potpoglavlju prvog dela pod
nazivom ,,Sta je nadzorni kapitalizam?“ (What Is Surveillance Capitalism?),
»parazitski“ i ,,autoreferentan® (Zuboff 2019), eksploatacija se nastavlja, ali
ovoga puta u digitalnom prostoru. U njemu se, naravno, ostvaruje na dale-
ko suptilniji na¢in - upotrebom nemisle¢ih masina, koje osmatraju, usme-
ravaju i, najzad, eksploatiSu nasa iskustva. Nadzorni kapitalizam odreduje
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kapitalizam na taj nacin $to se kontrola vise ne ostvaruje nad sredstvima za
proizvodnju, ve¢ nad alatkama za modifikovanje ljudskog ponasanja. Nosilac
ovih modifikacija je, sugeriSe Zubofova, kompanija Google, u ¢emu je pra-
te i druge srodne internet-korporacije. Re¢ju, kapitalizam kao dominantna
drustveno-ekonomska formacija nadeg vremena, posredstvom sveopste digi-
talizacije koju prevashodno diktira ekonomija, predstavlja osnovnu pretnju
dosad osvojenim pravima i slobodama coveka; i mi dodajemo: tehnoloska
je osnova za uvodenje digitalizovanih oblika diktatura savremenog doba.
Prema misljenju Sosane Zubof, cilj nadziruc¢eg kapitalistickog poretka jeste
u predvidanju i modifikovanju ljudskog ponasanja (behavior modification),
kako bi se posredstvom kontrole ostvario profit.

Ali, mo¢ nadziruceg kapitalizma nije samo u poznavanju naseg ponasanja ve¢
i u monopolisanju informacija koje su posledica korisnickog ponasanja (licno
ljudsko iskustvo); otuda se prikupljanje, kondenzovanje, analiza i dizajniranje
ovih podataka tranformi$u u tzv. bihevioralni visak, kojim se trguje na trzistu.
(Digital Literacy and AI 2022)

Sta, medutim, mi kao obi¢ni istraziva¢i znamo o tehnologijama programi-
ranim da upravljaju nasim ponasanjem, i kako uopste mozemo dospeti do
takvih saznanja? Ukoliko imamo samo ona znanja koja pocivaju na teorij-
skim pretpostavkama, te ih dokazujemo ili opovrgavamo putem misaonih
eksperimenata, na primer, dok se na drugoj strani dogada stvarnost o kojoj
nista ili vrlo malo znamo u pogledu upravljanja novim Al tehnologijama — na
koji nac¢in da probijemo ili uklonimo saznajnu barijeru o nadziranju, kontro-
lisanju i upravljanju nasim ponasanjem, ako je to, izmedu ostalog, i poslovna
tajna vodecih hi-tech kompanija? Na tragu ovih nedoumica i nepoznanica,
pokusa¢emo u nastavku teksta da povezemo Serlov eksperiment s koncep-
tom ,,crne kutije (black box), preuzetim iz Vinerove (Wiener) kibernetike.

Naime, u okviru kibernetike, ,,crna kutija“ je konceptualizovana kao takav
sistem za koji nije nuzno da se njegova unutrasnja struktura poznaje, a da
se on ipak moze proucavati na osnovu ulaznih, kao i izlaznih informacija.
Ilustracije radi, naves¢emo ovde objasnjenje koje je dato na internet strani-
ci Rac¢unarskog fakulteta u Beogradu. ,,Pri spominjanju termina crna kutija,
mnogi pomisle na uredaje koji snimaju $ta se deSava u avionima i izuzetno
su vazni za analiziranje dogadaja koji su se odigrali pre nesrece. U engle-
skom jeziku termin se koristi i za mala i minimalno opremljena pozorista.
Medutim, crna kutija je, takode, vazan pojam u svetu vestacke inteligencije.
U oblasti vestacke inteligencije, crne kutije se odnose na interne procese koji



se odvijaju u sistemima vestacke inteligencije, a koji su potpuno nedostupni
i nepoznati korisnicima. Kao $to nam je poznato, takvim sistemima mozete
da date neki upit i dobijete neki odgovor, ali nemate uvid u sistemski kod ili
logiku koja je kreirala odgovor, odnosno, izlaz“ (Rac¢unarski fakultet 2024).

Ako uporedimo Serlov eksperiment sa ukratko izlozenim konceptom crne
kutije, uoc¢i¢emo sledec¢e podudarnosti. Serl u svom eksperimentu pokusava
da dokaze da razumevanje jezika ili ,svesti“ nije samo stvar pravilne obrade
simbola, ve¢ ono zahteva shvatanje znacenja (semantike) recenog ili napisa-
nog. Eksperiment kineske sobe je demonstracija ideje da odredeni program
moze simulirati znanje koje stvarno ne poseduje. Teorija ,,crne kutije, danas
inace opstepoznata u inzenjeringu, odnosi se na sisteme koji funkcioni$u na
takav nacin da ih korisnik ne razume u potpunosti. U crnoj kutiji poznate su
ulazne i izlazne informacije, ali unutarnji procesi ostaju skriveni ili nepozna-
ti. Ova teorija se Cesto koristi za opisivanje vestacke inteligencije, pri cemu
je izlaz (odluka ili rezultat) poznat, ali nacin na koji je vestacka inteligencija
dosla do odgovarajuceg ishoda neretko ostaje neproziran i tesko razumljiv,
¢ak i programerima i trenerima Al. Sli¢no kao §to u ,,kineskoj sobi“ ¢ovek
unutar prostorije samo sledi pravila bez razumevanja onoga $to radi, tako i
»crna kutija“ moze da izvede slozene procese bez mogucnosti da se otkrije
kako i zasto su te odluke donete. U oba slucaja javlja se problem transparen-
tnosti® i pitanje — kako mozemo tvrditi da sistem (ljudski ili vestacki) zaista
razume ono $to radi ako nam je pristup unutarnjim procesima ogranicen ili
potpuno nedostupan? Dakle, ova problematika moze pokrenuti diskusiju o
tome kako kompleksni sistemi, poput Al, mogu da simuliraju inteligenciju
ili razumevanje, uz epistemoloske granice nalik na one koje Serl naglasava u
svom eksperimentu.

Jedan od pokusaja da se ovaj problem prevazide i korisnicima omogu¢i uvid
u to kako vestacka inteligencija koju koriste funkcionise definide se kao ten-
dencija prelaska sa upotrebe sistema ,,crnih kutija“ na algoritme koji su tran-
sparentni, tj. na sisteme tzv. belih (White box AI) ili staklenih (Glass Box
Al) kutija. Ovaj prelaz treba da ostvari tzv. objasnjiva vestacka inteligencija
(explainable AI-XAI), s ciljem da se osigura transparentnost i odgovornost
delovanja putem razvoja onih modela koji mogu da objasne kako sistemi ve-

5  Prilikom koris¢enja razli¢itih modela masinskog uc¢enja Al bilo koja od komponenti sistema
(masinskog u¢enja) moze da bude sakrivena, odnosno da se ,,nalazi“ u crnoj kutiji (nekad su to
saznajni, a pokatkad i bezbednosni razlozi). Nasuprot ovome, postoje i sistemi relativno tran-
sparentni korisnicima i koje oni mogu da razumeju. ,,Oblast posvecena vestackoj inteligenciji
koja se moze objasniti bavi se razvojem algoritama koje ljudi mogu bolje da razumeju, iako se
to ne mora nazvati staklenom kutijom.“ (Ra¢unarski fakultet 2024)
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Stacke inteligencije donose vlastite odluke (Johal 2023). Tako se s XAI-jem
moze ste¢i uvid u razloge koji stoje iza preporuka i odluka koje donosi ve-
Pritom valja naglasiti da XAl ne treba da predstavlja samo zadovoljenje nase
radoznalosti ve¢ i da omoguci koridc¢enje koje je, simplifikovano receno - be-
zopasno. A posebno je vazno da upotreba XAI osigura da vestacka inteligen-
cija bude uskladena s ljudskim vrednostima i etikom. To bi bila, vrednosno
gledano, jedna humanisticki centrirana vestacka inteligencija. (Johal 2023)

U novijim ¢lancima o moguc¢oj humanistickoj upotrebi objasnjive vestacke
inteligencije (XAI) primecuje se promena u pristupu temi, koja se kre¢e od
tehnocentri¢nog ka humanistickom i sociotehnickom fokusu razmisljanja.
Tradicionalni XAI bio je, zapravo, usmeren na algoritamsku transparen-
tnost, odnosno na obja$njavanje nacina na koji AI donosi odluke otvaranjem
»crne kutije®. Ali razvoj sloZenijih modela s vremenom je pokazao da je tesko
»otvoriti“ te sisteme, te u potpunosti razumeti njihove unutrasnje procese.
Otuda je osnovno pitanje kada je re¢ o objasnjivosti Al - za koga ona jeste
i treba da bude razumljiva? ,,Zapravo, izazovi dizajniranja i evaluacije Al-ja
u crnoj kutiji’ zavise od toga ’ko’ je covek u petlji.“ (Ehsan, Riedl 2020: 450)
Redju, postavlja se pitanje socijalne prepoznatljivosti rada Al ali i mogucih
zloupotreba.

Postavljeni izazov omogucio je pojavu tzv. ljudski centrirane objasnjavalacke
vestacke inteligencije (Human-Centered Explainable AI-HCXAI), koja se fo-
kusira na ljudski centrirane aspekte objasnjivosti, pozivajuci se na argument
da AT sistemi ne funkcionis$u u vakuumu, nego u ljudskom okruzenju (Ehsan,
Riedl 2020). Utoliko su, kako se veruje, inteligentni sistemi deo ,socioteh-
nickih* (sociotechnical) sklopova u kojima su ljudi klju¢ni za interpretaciju i
upotrebu tih sistema (Ehsan, Riedl 2020). Ovi sklopovi su zajednicki za ljude
i masine, te se navodno razvijaju na obostranu korist. Stoga momenat objas-
njivosti zavisi ne samo od tehnoloske transparentnosti rada sistema nego i od
nacina na koji se vestacka inteligencija koristi i tumaci u drustvenom kon-
tekstu. Drugim rec¢ima, upotrebom HCXAI zagovara se pristup koji u sebe
ukljucuje vrednosti korisnika i dizajnera,® ¢ime se predoc¢ava da objasnjenja
ne moraju dolaziti samo iz algoritama ve¢ se mogu naci i izvan njih; jer tu se
nalaze ljudi i humano okruzenje klju¢ni za tumacenje i donosenje odluka u
stvarnom svetu (Ehsan, Riedl 2020).

6  Ovaj pristup nagovestavaju dve strategije koje priblizavaju dizajnere i korisnike Al, a to su
participativni dizajn (participatory design, PD) i dizajn senzitivan na humane vrednosti (va-
lue-sensitive design, VSD). (Ehsan, Riedl 2020: 462)



Iz recenog se vidi da HXAI nacelno tezi cilju da vestacka inteligencija bude
transparentnija i prilagodenija ¢oveku, zahvaljujuci ljudskim obja$njenjima
odluka koje AI donosi; ali ako iza te transparentnosti stoje nedobronamerni,
manipulativni procesi i interesi, onda se moze postaviti pitanje integriteta i
HXAI i osoba, odnosno kompanija i rezima koji iza nje stoje. Kod ovakvih
sistema postoji mogucnost zloupotrebe, tj. da neko pokusa da iskoristi objas-
njenja Al sistema za manipulaciju, $to predstavlja, naravno, ozbiljan problem
jer se informacije mogu (zlo)upotrebiti kako bi se suptilno uticalo na lju-
de. U tom kontekstu sagledano, postavlja se pitanje da li neko zaista zeli da
pomogne da korisnik razume procese donosenja odluka, ili pak nastoji da
oblikuje njegovo razmisljanje i, konsekventno, ponasanje u smeru koji mu
odgovara? Ova prepostavka vraca raspravu na ideju o mogucoj zloupotrebi
neznanja i informacija, posto ¢ak i tehnologija koja izgleda kao da je u sluzbi
transparentnosti moze imati skrivenu agendu delovanja. Na osnovu predoce-
nog, relevantno pitanje jeste $ta je prava svrha tih objasnjenja i ko ih uistinu
kontrolise?

Pretpostavimo da je manipulacija sistemima Al profitabilna. Tada je tesko
zamisliti da bi onaj ko profitira od vestacke inteligencije bio iskren u pogledu
upotrebe odredenih metoda. Upravo zato §to je deo tog sistema, manipulator
(personalni, korporativni, institucionalni) u situaciji je da koristi objasnjenja
kao fasadu, odnosno da uverava korisnike da je sve transparentno i u njihovu
korist, dok se u stvari smera na kontrolu i manipulisanje. U takvom scenariju
objasnjenja nisu stvarna objasnjenja, ve¢ strategija za stvaranje laznog osecaja
sigurnosti ili poverenja u Al Takvim postupcima kreira se iluzija razumeva-
nja, kako bi se smanjila sumnja korisnika, u odsustvu stvarnog razotkrivanja
sustinskih mehanizama manipulacije. Ovaj model moze postati samoodrziv
- sistem korisnicima daje informacije koje ogranic¢avaju njihovu sposobnost
da prepoznaju manipulaciju, dok u isto vreme simulira da im pomaze da bo-
lje razumeju procese odlucivanja. Drugim rec¢ima, takav sistem moze funk-
cionisati kroz stvaranje iluzije izbora, dok korisnike drzi u okviru unapred
zadatih opcija ,,odluc¢ivanja®

A ko ¢ini takav sistem koji pociva na asimetriji znanja (i mo¢i)? Uves¢emo,
na ovom mestu, argumentaciju zasnovanu na podeli na tzv. algoritamske eli-
te, s jedne, i korisnike neprozirnih Al sistema, s druge strane. Ovakva termi-
nologija neretko se koristi u kritickim analizama koje se bave neprozirno$¢u
algoritamskih sistema, kao i mo¢i zasnovanoj na njima, kao deo savremenog
diskursa o tehnoloskoj i politickoj moc¢i, sagledanoj u kontekstu delovanja
velikih tehnoloskih kompanija, kao i onih rezima koji kontrolisu i kreiraju
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algoritme $to oblikuju aktuelne drustvene tokove. Poimanje tehnoloskih (al-
goritamskih) elita referide, kako samo ime kaze, na ogranicen broj ljudi ili or-
ganizacija (najcesce velikih tehnoloskih kompanija) koji kreiraju i kontrolisu
algoritamske sisteme, odnosno poseduju znanje i kapacitete da projektuju al-
goritme koji upravljaju klju¢nim aspektima savremenog Zivota: finansijskim
trzistima, drustvenim mreZama, pretragama na internetu, zaposljavanjem,
kreditiranjem, pravosudnim procesima, obrazovanjem, medijima i dr. Ove
elite, nasuprot tzv. obi¢nim korisnicima, poseduju neproporcionalnu mo¢ i
ostvaruju veliki drustveni uticaj i dobit koriste¢i algoritamske alate u cilju
donosenja vaznih odluka, i to na nacin koji nije transparentan $iroj javnosti.
Njihova mo¢ proizlazi iz pristupa ogromnim koli¢inama podataka, te mo-
gucnosti da ih koriste za manipulisanje trzistima, drustvenim interakcijama
i politickim procesima.

Nije redak sluc¢aj da pomenute elite izbegavaju nadzor drzave ili javnosti, po-
$to su njihovi algoritmi, kako smo rekli, neprozirni ili zatvoreni (,crne ku-
tije“). Veoma mali broj ljudi razume kako oni zaista funkcioni$u, $to omo-
gucava tehno-eliti kontrolu nad procesima koji uticu na svakodnevni Zivot
ogromnog broja ljudi. Ukratko, ove elite kontrolidu drustvene infrastruktu-
re na nacin koji obi¢nim korisnicima onemogucava pristup informacijama
o tome kako algoritmi dolaze do odredenih zaklju¢aka. To stvara znacajnu
prednost elitama u odnosu na korisnike i omogucava im da odrzavaju mono-
pol nad algoritamskom infrastrukturom. Nadalje, algoritamske elite su kon-
centrisale mo¢ u rukama tehnoloskih giganata kao $to su Google, Facebook,
Amazon i sl. Ove kompanije kontroli$u infrastrukturu putem koje se $irom
sveta plasiraju informacije, proizvodi i usluge. Jasno je da algoritamske elite
mogu da zloupotrebe mo¢ za vlastitu korist, bez obaveze da odgovaraju pred
zakonom ili postuju pravila koja stite drustvene interese.” Uz to, ovi algoritmi
mogu postupati diskriminatorno, $iriti dezinformacije ili targetirati odrede-
ne grupe ljudi bez njihovog znanja ili pristanka.

U kontekstu analize o digitalnom totalitarizmu, valja kriticki reflektovati o
algoritamskim elitama, posto se mo¢ algoritama da uti¢u na ponasanje ljudi i
politicke procese moze smatrati oblikom tehnoloskog autoritarizma u kojem
oni preuzimaju ulogu odlucivanja, ranije rezervisanu za demokratske insti-
tucije. Neodgovornost ovih elita i nemogu¢nost da obi¢ni gradani nadziru te

7 Poznat je, recimo, slucaj Fejsbuka (Meta) povodom zloupotrebe i masovnog prodavanja poda-
taka korisnika, uticaja na izbore, $irenja laznih vesti, cenzure, nasilja, zloupotrebe dece (raspra-
va u americkom Kongresu) i izbegavanja pla¢anja poreza, za koje ni izvr$ni direktor Fejsbuka
Mark Zakerberg (Zuckerberg), a ni njegova kompanija nisu odgovarali.



procese direktno dovodi do pojave digitalnog totalitarizma. Ovakva situacija
pretpostavka je realizovanja tzv. drustva crne kutije, o ¢emu je kriticki pi-
sao Frank Paskvali (Pasquale) u istoimenoj knjizi ,Drustvo crne kutije (The
Black Box Society) (Pasquale 2015).

Paskvali u pomenutoj knjizi detaljno analizira kako neprozirni algoritmi
kontroli$u klju¢ne drustvene procese, prevashodno finansijske tokove, infor-
macije i pravosude. Autor se u studiji o crnim kutijama podrobno bavi istra-
zivanjem strategija koje omogucavaju da se one drze zatvorenim za javnost. U
tom smislu, imajuci u vidu da je znanje mo¢,* Paskvali tvrdi da dekonstrukcija
crnih kutija velikih podataka (Big Data) nije jednostavan poduhvat (Pasquale
2015: 6). Cak i ako bi algoritamska elita bila spremna da izloZi svoje metode
javnosti, savremeni internet i bankarski sektor predstavljali bi i dalje prepreke
za poznavanje metoda manipulacije u odnosu na krajnje korisnike (Pasquale
2015: 6). Jer zakljucci do kojih internet korporacije i bankari dolaze, recimo
o produktivnosti zaposlenih, relevantnosti veb stranica ili povoljnim ulaga-
njima, sintetiSu se putem slozenih formula koje su ,,osmislile legije inzenjera
i koje ¢uva falanga advokata“ (Pasquale 2015: 6).

Razumevanje i pracenje razvoja Al tehnologija s obzirom na fenomen crnih
kutija vazno je kako bi se osiguralo da se one koriste na nacin koji podrazu-
meva postovanje ljudskih prava i demokratskih vrednosti. Medutim, ako se
digitalne tehnologije, a pre svega vestacka inteligencija zloupotrebe kako bi
se ostvarila potpuna kontrola nad informacijama, komunikacijom i ponasa-
njem ljudi, u tom kontekstu posmatrano drustvo crnih kutija bi moglo da an-
ticipira ili predstavlja ranu fazu implementacije digitalnog totalitarizma. To
bi, ujedno, znacilo da tehnologije poput Al koje funkcioni$u kao crne kutije,
omogucavaju korporacijama ili vlastima da donose netransparentne odluke
bez preuzimanja odgovornosti, te da ogranice ljudske slobode i zloupotrebe
moc¢ (znanja) na Stetu vecine ljudi.

Preciznije receno, percepcija drustva crnih kutija u kontekstu umrezenih di-
gitalnih tehnologija, posebno Al, moze se posmatrati kao novi oblik mreznog
(»,rizomskog®) digitalnog poretka u kojem su ljudi, institucije i sistemi pove-
zani slozenim i ¢esto nevidljivim mrezama odlucivanja. U takvom drustvu,
umrezavanje crnih kutija predstavljalo bi viestruke slojeve interakcija i ko-
munikacija, koje su neprozirne i tesko razumljive spoljasnjim posmatrac¢ima.

8  Prizivajuéi Bekona (Bacon), Paskvali nastavlja da elaborira stav o odnosu znanja i mo¢i kroz
prizmu delovanja neprozirnih algoritama, tvrdeci da ,ispitivati druge, a izbegavati ispitivanje
sebe jeste jedan od najvaznijih oblika mo¢i.“ (Pasquale 2015: 3)

el
~N

Divna Vuksanovi¢



O
[e3)

VESTACKA INTELIGENCIJA | DIGITALNI TOTALITARIZAM

U tom slucaju, unapredena vestacka inteligencija postala bi jezgro upravljanja
umreZenim drustvom, ali tako da nacin na koji ona donosi odluke cesto nije
transparentan.

Nadalje, crne kutije bi, u ovom interpretativnom kontekstu, bile ne samo al-
goritmi ve¢ bi ih ¢inile i sistemske odluke koje vestacka inteligencija donosi,
kao i nacin na koji se te odluke primenjuju. To znaci da bi se svakodnevne
aktivnosti pojedinaca mogle kontrolisati i moderirati putem Al sistema, bez
jasnog uvida u kriterijume ili procese koji oblikuju te odluke. Pojedinci unu-
tar sistema ne bi mogli da razumeju te procese ili upravljaju njima, ¢ime bi
drustvo uslo u fazu u kojoj algoritmi, umesto ljudi, postaju autoriteti znanja
i drustvene prakse. Ovakva dinamika vodila bi, ako se ne reflektuje i ne kon-
troliSe, digitalnom totalitarizmu u kojem su ljudi podlozni nadzoru, te kon-
trolisani kroz sistem koji ne razumeju, dok istovremeno ne znaju kako da se
zastite od njegovih efekata.

No, pitanje transparentnosti funkcionisanja crnih kutija je samo povrsinsko,
dok je pravi problem u tehno-kapitalizmu, koji koristi tehnologiju kao alat
za kontrolu, eksploataciju i odrzavanje sistemske moci kapitalistickog drus-
tveno-ekonomskog poretka. Drugim rec¢ima, digitalna mreza crnih kutija ne
mora da bude transparentna; ali ona svakako funkcionise na nacin koji omo-
gucava centralizovanu mo¢ i profit u rukama tehnokratskih i kapitalistickih
elita. Ovaj novi, lucidniji nacin nadziranja i kontrolisanja pojedinaca i ¢itavih
zajednica ukljucuje sofisticirane oblike manipulacije, pri ¢emu crne kutije (Al
sistemi, algoritmi) funkcioni$u u sluzbi korporativnog i kapitalistickog inte-
resa, drze¢i korisnike u potlacenoj poziciji neznanja i robovanja. Tako tehno-
logija postaje sredstvo za dalju eksploataciju resursa. Umesto tradicionalnog
rada, kapitalizam sada koristi digitalne sisteme za ekstrakciju vrednosti iz
podataka, algoritama i ,pametnih® digitalnih interakcija. Umrezavanje crnih
kutija unutar kapitalistickog sistema sluZi za efikasnije upravljanje i kontrolu
radne snage i potro$aca. Ovaj se nadzor ne vr$i samo putem tradicionalnih
mehanizama kontrole ve¢ kroz tehnologiju koja poseduje autonomne moci
odlucivanja. Time se stvara iluzija slobode za pojedince, dok su oni, u stvari,
sve vide integrisani u mreze nadzora, kontrole i eksploatacije.

Stoga verujemo da je demistifikacija pomenutih procesa, kao i njihovo kri-
ticko promisljanje, prvi korak u suocavanju s problemima koje donosi teh-
no-kapitalizam.” U tom kontekstu, razumevanje kako se tehnologija vestacke

9  Najednom drugom mestu govorili smo, a povodom savremenih medija, o ,tehnoloski podrza-
nom ludilu kapitalizma®“. (Vuksanovi¢ 2022: 3292)



inteligencije koristi za uspostavljanje i odrzavanje moc¢i, krecuci se ka poro-
bljavanju i digitalnom totalitarizmu, ali i mogucnosti za drukcije i humanije
pristupe ovoj problematici, moze pomo¢i u izgradnji pravednijeg i demokra-
tinijeg sistema koji tezi ostvarenju veceg stepena slobode, kako za pojedinca
tako i za drustvene zajednice naseg vremena.
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Abstract

The widespread digitalization in the technologically advanced world has
been undertaken without sufficient prior planning or reflection. As a venture
with totalizing ambitions, compulsive digitization promises a technological
paradise: the Internet of Things, the reign of transhumanist values, and the
rise of a robotics and artificial intelligence empire. Critics of these processes
foresee the potential for new forms of totalitarianism, or modern-day en-
slavement, realized through the comprehensive deployment of artificial intel-
ligence within the digitization phenomenon. This paper seeks to examine the
(in)capabilities of intelligent machines and, more precisely, to explore how Al
philosophy responds to these ongoing societal developments.
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Apstrakt

Dokumentarni film Not in my country,’ o projektu eksploatacije litijuma
u dolini Jadra, ilustruje kako naizgled neutralna kulturna reprezentacija
moze reprodukovati i legitimizovati postojece odnose moci. Interdiscipli-
narna analiza omogucila je da se razotkriju diskurzivne strategije kroz koje
se u filmu konstruise epistemicko nasilje. Analiza potvrduje niz strategija
epistemicke marginalizacije, gde subalterni glasovi ne mogu govoriti kroz
kulturne reprezentacije koje podrivaju njihov autenticni glas. Smatramo da
ova analiza otvara prostor za promisljanje o tome kako razli¢iti medijski
formati i njihov miks mogu biti u funkciji stvaranja i normalizovanja ,zona
Zrtvovanja’; ,ekoloskog duga’; dok privid o objektivnosti maskira epistemic-
ko nasilje i akademski kapitalizam.
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KULTURNA REPREZENTACIJA POLITICKO-EKOLOSKIH SUKOBA

,MOZE LI SUBALTERNO GOVORITI?“ — NOT IN MY COUNTRY

OKO PROJEKTA JADAR

Kljucne reci

epistemicko nasilje, kulturna reprezentacija, kriticka diskurzivna analiza,
zone Zrtvovanja, ekoloski dug, litijum, subalterni glasovi, politicko-ekoloska
analiza

I. Uvod

Cilj ovog istrazivanja je da se kroz analizu kulturne reprezentacije doku-
mentarnog filma Not in my country ukaze na diskurzivne strategije i obrasce
epistemickog nasilja, kroz koje se reprodukuju odnosi mo¢i i stvaraju zone
zrtvovanja, zivotna sredina za sirotinju i ekoloski dug.

Not in my country, kroz naizgled neutralni dokumentarni format, obuhvata
promociju sistemski reprodukovanih obrazaca epistemickog nasilja u vezi s
projektom Jadar. Na taj nacin, Not in my country predstavlja primer instru-
mentalizacije dokumentarnog formata u funkciji dalje reprodukcije nasilja.
U filmu je narativno uspostavljena hijerarhijska struktura privilegovanih
tehno-naucnih i stru¢nih znanja koja nisu neutralna, ve¢ jasno uokvirena
zelenom agendom. Strukturom filma u obzir nisu uzeta ,druga“ subalterna
naucna i stru¢na znanja, kao ni znanja lokalnih zajednica. Imajuci u vidu
prethodno, moguce je prepoznati nevidljive alternativne vizije razvoja, koje
takode nisu filmom eksplicitno obuhvacene. Na taj nacin, pluriverzalne i legi-
timne vizije o alternativama (prema kljucu epistemickog nasilja, potiskivanja
i brisanja) ciljano (p)ostaju marginalizovana i delegitimizovana.

Smatrali smo da interdisciplinarno sagledavanje kroz politicko-ekolosku
analizu, zajedno sa antikolonijalnim perspektivama i kritickom diskurziv-
nom analizom mogu otkriti obrasce u vezi sa epistemickim nasiljem nad
subalternim glasovima. Takode, smatramo da ovakav interdisciplinarni po-
stupak predstavlja jasan drustveno-humanisticki nau¢ni doprinos ekoloskim
izazovima.

Nasi nalazi, sa elementima univerzalnosti, mogu ponuditi klju¢ za buduce
analize slicnih fenomena, kroz potvrdivanje istrazivackih hipoteza i pruzanje
odgovora na istrazivacka pitanja. Kako dokumentarni film Not in my country
konstruise narativ o projektu eksploatacije litijuma u Jadru i koje diskurziv-
ne strategije koristi za legitimizaciju odredenih perspektiva i delegitimizaci-
ju drugih? Mogu li subalterni glasovi govoriti kroz kulturnu reprezentaciju



pomenutog dokumentarnog filma? Na koji nacin se kroz film reprodukuju
obrasci epistemickog nasilja i kolonijalne matrice mo¢i? Kako film pozicio-
nira dolinu Jadra u kontekstu politike ,,zelene tranzicije“ i konstrukcije ,,zona
zrtvovanja“? Koje alternativne perspektive i znanja film sistematski iskljucuje
i kako se ovo isklju¢ivanje moze razumeti kroz prizmu degrowth i dekoloni-
jalnih teorija?

Hipoteza 1: Film sistematski konstruiSe nejednaku distribuciju epistemickog
autoriteta kroz davanje disproporcionalno veceg prostora i autoriteta pred-
stavnicima Rio Tinta i odabranim ,ekspertskim® znanjima, nego lokalnim
(ekspertskim) znanjima, aktivistima i zajednici.

Hipoteza 2: Film konstrui$e binarnu opoziciju izmedu ,racionalnog“ (na-
ucno, tehnicko, ,objektivno“ ekspertsko znanje) i ,iracionalnog“ (odabrano
lokalno, tradicionalno, iskustveno znanje), koja sluzi legitimizaciji projekta
eksploatacije litijuma u dolini Jadra.

Hipoteza 3: Film delegitimizuje lokalni otpor kroz narativ o ,nezeljenom i
opasnom stranom uticaju“i,,medijskim agresivnim dezinformacijama®, zbog
kojih je kompanija Rio Tinto ,,zrtva®, dok istovremeno zanemaruje ¢injenicu
da je sam Rio Tinto strana korporacija koja ima znacajan uticaj na lokalnu
politiku.

Hipoteza 4: Film sistematski isklju¢uje alternativne vizije razvoja i budu¢no-
sti, posebno one koje dolaze iz domace oponentske ekspertize i prava lokalne
zajednice na drugacije razvojne vizije, koje su antikolonijalne i kompatibilne
s perspektivama degrowtha, life-centered i pluriverzalnih ekonomija.

IT Politicko-ekoloska analiza i teorijski okvir

Polaziste u politickoj ekologiji je vazno za ovo istrazivanje jer podrazumeva
analizu odnosa izmedu politickih, ekonomskih i drustvenih faktora u vezi sa
ekoloskim pitanjima i promenama. Ovaj pristup omogucava viSestruke ni-
voe analize, odnosa modi, istorijsku kontekstualizaciju i materijalnu analizu
vrednosti resursa, kao i trade-off.

Visestruki nivoi analize omogucavaju dublje razumevanje relacija lokalnih
ekoloskih izazova u vezi s projektom Jadar u odnosu na nacionalne i global-
ne procese, kao i razli¢ite uloge relevantnih aktera. Istorijska kontekstualiza-
cija omogucava razumevanje kako su istorijski dogadaji i odnosi oblikovali
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geopoliticki polozaj Srbije i duh mesta prostora Jadra. Materijalna analiza
omogucava procenu stvarnih ekoloskih, drustvenih i ekonomskih vrednosti
eksploatacije i ekstrakcije razli¢itih prirodnih resursa.

Joan Martinez-Alijerovi nalazi u vezi sa Zivotnom sredinom za sirotinju, zo-
nama Zzrtvovanja i ekoloskim dugom predstavljaju politicko-ekoloske kon-
cepte od posebnog znacaja u razumevanju dinamika ekologkih konflikata u
dolini Jadra. Upravo kroz pomenute koncepte, moguce je razumeti poziciju
Srbije - kao evropske periferije kojoj se namecu ekstraktivisticki projekti u
ime ,,zelene tranzicije“ i ,,vieg dobra®, dok se istovremeno prikrivaju poten-
cijali za stvaranje novih oblika kolonijalizma.*

U savremenom svetskom poretku jasno se uoc¢ava duboka strukturalna po-
dela izmedu globalnog severa i juga, centra i periferije, koja se manifestuje
u nejednakoj distribuciji planetarnih resursa, ekonomske i politicke mod¢i.
Ovakva dihotomna struktura globalnih odnosa onemogucava stvarnu kon-
vergenciju izmedu razvijenih i nerazvijenih ekonomija. Pozicioniranje odre-
denih regiona kao periferije globalnog ekonomskog sistema ima duboke
implikacije za njihovu ekolosku i drustvenu buducnost. Periferni regioni
Cesto postaju destinacije za eksternalizaciju ekoloskih troskova proizvodnih
aktivnosti globalnog severa. Ovakva praksa predstavlja poseban oblik ugnez-
dene neokolonijalisticke logike, gde se resursi eksploatisu, ekoloski troskovi
eksternalizuju i vezuju za periferiju, dok se ekonomske koristi koncentrisu u
zemljama centra (Kocovi¢ De Santo, 2024).

Pomenute procese mozemo blize razumeti kroz prizmu ekoloskih distribu-
cionih konflikata. Ovi konflikti nastaju kada projekti resursne ekstrakcije
menjaju pravila za pristup lokalnih zajednica prirodnim dobrima. Takode,
tada paralelno dolazi do degradacije ekosistema ili trajnog uni$tenja pri-
rodnih resursa. Pomenute konflikte karakteriSe disproporcionalno visoka
koncentracija negativnih eksternalija u lokalnim zajednicama (¢iji identitet
i ekonomska reprodukcija direktno zavise od ugrozenih prirodnih dobara)
(EJ Atlas) (Martinez-Alier et. al. 2020). Komparativne studije pokazuju kon-
zistentne obrasce u dinamici moc¢i, gde transnacionalni kapital u saradnji s
nacionalnim i medunarodnim politickim elitama podstice implementaciju
ekstraktivistickih projekata koji generisu ekoloske, drustvene i ekonomske
troskove za lokalne zajednice. Koristi od ovakvih projekata uglavnom se aku-
muliraju izvan regiona zahvacenih ekstrakcijom. Ovakav proces odgovara

4 Prilozi 112 obuhvataju sve relevantne informacije od znacaja za politicko-ekolosku analizu.



onome §to literatura politicke ekologije oznacava kao stvaranje ,,zona zrtvo-
vanja“ — podrucdja koja se svesno zrtvuju za ekonomske interese dominantnih
aktera, najcesce u korist razvijenih ekonomija. Takode, koncept ekoloskog
duga pruza klju¢ni analiticki okvir za razumevanje nepravednih dimenzija
»zelene tranzicije“ u kontekstu ekstraktivistickih projekata poput litijumskog
rudarenja u Srbiji. Ekoloski dug predstavlja istorijsku i kontinuiranu eksplo-
ataciju resursa i ekoloskog prostora zemalja u razvoju od strane razvijenih
zemalja (Martinez-Alier, 2012).

Antikolonijalne perspektive (dekolonijalne, postkolonijalne) teorijski poja-
¢avaju osnov za razumevanje obrazaca epistemickog nasilja, kroz prepozna-
vanje sistemskog privilegovanja odredenih oblika znanja i marginalizacije
drugih (Mignolo & Walsh, 2018). Mignolo (2009, 2011) i Santos (2014) go-
vore o konceptima ,,kolonijalnost znanja“ i ,,epistemologija juga®, prepozna-
juci da razliciti oblici znanja imaju svoju validnost i kontekst, ali da se kroz
dominantne diskurse odredeni oblici znanja sistematski privileguju dok se
drugi delegitimizuju.

Santos (2007) razvija koncept ,epistemicke inverzije®, koji opisuje situaciju
u kojoj dominantni akteri pripisuju marginalizovanim grupama upravo ona
svojstva koja sami poseduju. Ovaj koncept je posebno relevantan za analizu
nacina na koje film i Rio Tinto optuzuju lokalne aktiviste za Sirenje ,,dezinfor-
macija“, dok istovremeno sami proizvode i §ire problemati¢ne tvrdnje.

O’Sullivan (2022) primecuje kako diskursi o klimatskim promenama koje
artikuli$u centri moc¢i ¢esto sprovode svojevrsnu eksproprijaciju autonomije
lokalnih zajednica, konstruisu¢i ih kao protivnike univerzalno prihvacenih
reSenja ekoloske krize, $to zauzvrat legitimiSe dalje eksploatatorske prakse
pod plagtom progresa. Milena Dragicevi¢ Sesi¢ dopunjuje prethodne kon-
cepte (2018, 2019) kroz ,.kulturni subjektivitet“ i ,,kulturoloske marginaliza-
cije, koji opisuju procese kojima se odredenim drustvenim grupama sistem-
ski osporava pravo da njihovi kulturni izrazi i znanja budu prepoznati kao
legitimni u javnoj sferi.

Predmet ovog istrazivanja: Mogu li subalterni govoriti? Not in my country(_..),
ciljano spaja naslov seminalnog eseja postkolonijalne autorke Spivak (1988)
s naslovom dokumentarnog filma, kako bi se u startu nagovestila sustina
problema analiziranog u radu. Koncept epistemickog nasilja koji Spivakova
razvija lako se sagledava u nacinu na koji dokumentarac Not in my country
konstruide narativ o projektu Jadar, ¢cime se normalizuje ekstraktivizam. Pre-
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ma Spivakovoj, epistemicko nasilje je proces ne samo fizicke kolonijalne do-
minacije ve¢ i konstrukcije ,,istina“ o kolonijalizovanima. Vodeci se nalazima
autorke Spivak, rad ¢e ukazivati kako se javljaju sledeci problemi: 1) problem
reprezentacije i govor u ime subalternih, 2) problem dvostruke marginali-
zacije i inverzije znacenja; 3) problem nemogucnosti uspostavljanja govora
gde se ¢uje i prihvata poruka autenti¢nog glasa s periferije. Finalno, kriticka
diskurzivna analiza obezbeduje metodoloske alate za razotkrivanje asimetrija
mo¢i ugradenih u filmski narativ, vizuelnu reprezentaciju i auditivni sadrzaj
(Fairclough, 2013).

III1. Kriticka diskurzivna analiza

Politi¢cko-ekolosku analizu ukr§tamo s kritickom diskurzivnom analizom,
kao integrisani interdisciplinarni analiticki okvir. U analizi atmosfere osloni-
¢emo se na Stuart Hallov (1997) model encoding/decoding, koji pomaze da se
analizira kako dokumentarni film kodira odredene poruke da bi konstruisao
zeljeni narativ, kroz kombinaciju vizuelnih, narativnih i zvu¢nih elemena-
ta. Ovaj model je dopunjen radom Ana Maria Ochoa Gautier (2014) kroz
»kolonijalnosti slusanja“, koji objasnjava kako muzicki kodovi reprodukuju
hijerarhije izmedu ,,civilizovanog® i ,,primitivnog®

Pomenute teorije pomazu da se analizom dokumentarnog filma i repre-
zentacije prepoznaju konkretne tehnike kroz koje se konstruisu ,autoritet®
i ,objektivnost® u naizgled neutralnom dokumentarnom formatu (Nichols,
2017). Prikaz nalaza kriticke diskurzivne analize strukturiran je tako da od-
govori na postavljene hipoteze i istrazivacka pitanja.

a. Analiza konstrukcije objektivnosti i ekspertize

Pozicioniranje voice over kao objektivnog i neutralnog eksperta

Film konstrui$e privid objektivnosti kroz pozicioniranje Petera Toma Jonesa
kao neutralnog , klimatskog eksperta®. Ve¢ u uvodnim minutima, naratorski
glas predstavlja Jonesa kao neutralnog posmatraca koji traga za ,,istinom™:

»OVi protesti su veoma cudni za mene, jer je litijum esencijalni element u nasoj
tranziciji ka klimatskoj neutralnosti, nama je litijum potreban za baterije, za
Cisto energetsko skladistenje. Ovo je ogroman paradoks.“ (Peter Tom Jones).



Narativ autora uokviruje voice over: ,,Dr Peter Tom Jones zZeli da otkrije zasto
se toliko Srba protivi litijumskom rudniku? Da li je to zaista strah od zagadenja
i ekoloske stete, ili bi mogli postojati drugi razlozi?“ Voice over ovim insinuira
u vezi s ,drugim razlozima“ zbog kojih se ljudi protive.

Konstrukcija ,,neutralnog eksperta“ moze biti objasnjena konceptom ,,hege-
monijske neutralnosti“ Milene Dragicevi¢ Sesi¢ (2018), kojom se dominan-
tne pozicije predstavljaju kao objektivne i vrednosno neutralne. Jones ve¢ na
pocetku uspostavlja diskurzivni okvir u kojem je otpor ,,¢udan” i ,,paradok-
salan®, implicitno pretpostavljajuci da je zelena tranzicija neupitna i jednodi-
menzionalna, ujedno maskiraju¢i ideoloske pretpostavke koje oblikuju mo-
nolitni pogled na razvoj, eksploataciju resursa i ekoloske sukobe.

Na osnovu Bill Nichols (2017) taksonomije dokumentarnih modusa repre-
zentacije, identifikovali smo specifi¢ne strategije kroz koje su konstruisani
»autoritet i ,objektivnost. Ekspozitorni modus pozicionira voice over kao
sveznajuci autoritet, koji postavlja i nudi konceptualni okvir za tumacenje
suprotstavljenih strana. Opservacioni modus nudi ,,neutralno posmatranje®
dogadaja, koji stvara iluziju direktnog ucestvovanja u stvarnosti, gde gleda-
lac svedoci racionalnim i iracionalnim predstavama reakcija razlicitih strana.
Kroz interakciju Petera Toma Jonesa i razli¢itih aktera stice se utisak parti-
cipativnosti, iako je ona vidljivo selektivna. Kombinovanjem modusnih ele-
menata selektivno se pojacavaju specificne pozicije, ¢ime se konstruise iluzija
objektivnosti, iako se zapravo sprovodi vrlo specificna narativna agenda. U
filmu je dat veci autoritet odabranom i ,,objektivnom™ nau¢no-tehnickom
znanju (na liniji sa stavovima intervjuisanih direktora Rio Tinta i ministar-
ke), dok druga oponentska naucna i ekspertska znanja i iskustvo nisu uzeti u
obzir ili su predstavljeni kao nepouzdani, subjektivni i zasnovani na ,,dezin-
formacijama®

Kvantitativna analiza transkripta filma otkriva jasnu asimetriju u raspodeli
prostora za govor medu razli¢itim akterima:

Govornik/grupa Broj izjava  Procenjena zastupljenost
Voice over (naratorski glas) 26 25%
Peter Tom Jones 24 23 %
Rio Tinto predstavnici 18 28 %
Lokalni aktivisti/zajednica 16 14 %

EU/Industrija/Eksperti 10 10 %
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Distribucija govora predstavlja prvi nivo taktickog uspostavljanja epistemic-
kog nasilja, gde se sistematski daje prednost odredenim akterima i znanjima.
Naratorski glas (voice over) i Peter Tom Jones zajedno ¢ine skoro 50 % govora
u filmu, dok lokalna zajednica (zajedno svi: oponenti, neutralni, preobrace-
ni ,,za“) dobija samo 14 % prostora. Treba imati u vidu da su promovisana
»objektivna ekspertska znanja“ (voice over i Peter Tom Jones) komplemen-
tarna s pozicijama Rio Tinto predstavnika (intervjuisanih direktora najvisih
pozicija) obuhvacena sa 80 % narativa, s primetnim epistemickim inverzija-
ma u dijalogu.

Govornik/grupa Broj reci / procenat
Voice over 1580 33%
Peter Tom Jones 960 20 %
Rio Tinto predstavnici 1220 26 %
Lokalna zajednica i aktivisti 480 10 %
Ostali stru¢njaci i politicari 510 11 %

Transkribovani tekst filma dalje otkriva jasnu hijerarhiju epistemickog au-
toriteta, ¢ime se mo¢ dodeljuje pre svega direktorima Rio Tinta (Marijanti
Babi¢, Chad Blewett i Sinead Kauftman), kroz neravnotezu u argumentaciji.
Pomenuta strana dobija priliku (kroz disproporcionalno ve¢i prostor) da u
dokumentarnom filmu vr$i krizne PR aktivnosti, detaljnim obrazloZenjima i
demonstracijama, ¢ak i bez prethodno postavljenih dubinskih pitanja.’ Izla-
ganja direktora Rio Tinta prac¢ena su pozitivnim audio-vizuelnim prezentaci-
jama (mapama, modelima).®

Stru¢ni, naucni oponentski glasovi iz subalterne Srbije nisu obuhvaceni na-
rativom, dok se izjave aktivista i lokalne zajednice o zagadenju i rizicima
odbacuju ili skre¢u na drugu temu, bez adekvatne (kriticke) diskusije. Kada
lokalni aktivisti iznose zabrinutost i nepoverenje u vlast, njihove izjave su
Cesto kratke i prikazane bez konteksta. Protesti su predstavljeni kao rezultat

5  Direktor Rio Tinta Chad Blewett dobija priliku da ,,demonstrira“ kako jadarit nije radioaktivan
koristec¢i Gajgerov broja¢, $to je efektan PR momenat bez nezavisne verifikacije. Takode opovrga-
va nalaze domacih hidroloskih eksperata, tvrdec¢i da ne postoji podzemna rezerva neobnovljivih
vodenih resursa. Izjava Chada Blewetta u filmu potvrduje prethodno: ,,Ja vam mogu re¢i, Tome,
to je potpuna izmisljotina. Sve informacije koje imamo ovde su geoloske informacije dobijene iz
nasih busenja... Da je postojalo podzemno jezero, akvifera, mi bismo ga pronasli. Jednostavno ne
postoji.

6  Rio Tinto predstavlja svoje tvrdnje kao nepobitne ¢injenice, pri ¢emu Peter Tom Jones ne po-
stavlja kriticka pitanja o potencijalnim rizicima projekta, ve¢ uglavnom prihvata odgovore
predstavnika kompanije.



»dezinformacija i stranog uticaja“ a ne legitimne zabrinutosti i nepoverenja
u vlasti.

Lokalna zajednica i aktivisti predstavljeni su kroz kratke, emotivne izjave,
Cesto prekidane pitanjima ili naratorskim komentarima: ,,Mi smo spremni
svoje zivote da damo za ovu borbu protiv kompanije Rio Tinto.“ (...) ,Nema
kompromisa. Ne, ne, ne. Ne. Ne. Nema razgovora, Nema dogovora. Ni Kine-
zi, ni Rio Tinto, ni Rusi, niko. Nema cenu! Nema cenu! Nasa voda, nasa ze-
mlja — nema cenu® (glasovi oponenata iz lokalne zajednice Gornje Nedeljice).

Ova asimetrija u epistemickom autoritetu ne samo da odgovara onome $to
Santos (2014) i Mignolo (2011) identifikuju kao ,,kolonijalnost znanja“ - sis-
tematsku privilegovanost odredenih formi znanja (nau¢no-tehni¢ko) nad
drugima (lokalno, iskustveno), ve¢ ukazuje i na osporavanje subalternog
stru¢nog i nau¢nog znanja.

Filmska reprezentacija vodnih resursa doline Jadra ilustruje diskurzivnu
strategiju delegitimizacije lokalnog znanja - izjave Rio Tinta koje negiraju
postojanje podzemnih vodnih rezervi bez ikakvog ukrstanja s pozicijama
stru¢njaka hidrologije predstavljene su kao objektivne ¢injenice. S druge stra-
ne, zabrinutost lokalne zajednice i aktivista predstavljena je kao iracionalni
strah, pri ¢emu pozicije domacih eksperata (hidrologije, geologije, hemije,
$umarstva, poljoprivrede, ekonomije, ekologije, medicine, i ostala) nisu uzete
u obzir.

b. Analiza konstrukcije binarnih opozicija

Dihotomija ,,savremeno” nasuprot ,nazadnom®

Filmskim narativom konstruisana je binarna opozicija izmedu ,,savremenog®
i ,nazadnog", ,privilegovanog® i ,,delegitimizovanog“ znanja. U filmu je pri-
vilegovano tehno-nauc¢no znanje, na liniji pozicija direktora Rio Tinta, mini-
starke rudarstva i predstavnika privatnog sektora u proizvodnji baterija, koje
je kompatibilno sa stavovima naratora filma i Petera Toma Jonesa. Prethodno
se pojacava kroz ekonomski narativ o ,nepobitnim prednostima“ projekta, a
oslonjeno na znanje i paradigme razvoja evropskih institucija.

Delegitimizovano je znanje lokalne zajednice, iskustveno i zasnovano na isto-
rijskom nepoverenju, kao i znanje domacih nauc¢nika koji se protive projektu.
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Na taj nacin se kroz jasnu epistemicku hijerarhiju uspostavlja inverzija, gde
je zabrinutost lokalnog stanovnistva predstavljena kao rezultat: manipulacije,
dezinformacija i stranog (precizno ruskog) uticaja; protivljenje projektu kao
iracionalno, nekompetentno ili politicki motivisano, a sva druga znanja su
podredena privilegovanim tehno-ekonomskim i korporativnim stavovima.
Projekat eksploatacije litjjluma narativno je oslikan kao preduslov za ,,mode-
ran‘ razvoj i ,napredak®, dok se ruralni na¢in zivota i poljoprivreda predstav-
ljaju kao ,,zaostali“ i nezeljena alternativa. Analiza transkripta pokazuje jasnu
binarnu strukturu koja suprotstavlja strane:

Rio Tinto/stru¢njaci Lokalni aktivisti
,moderno“ Hljuti®
stransparentno® »besni®
»Zasnovano na ¢injenicama“ »bice krvi®
selektronski kontrolisano poslovanje® »spremni da Zrtvuju Zivote*
»0dgovorno® »uvredeni®

»nepoverljivi®

Ovako postavljena binarna opozicija zaustavlja razmatranje o alternativnom,
a prepoznajemo je kao diskurzivnu strategiju u funkciji delegitimizacije alter-
nativa dominantnom razvoju.

Temporalna binarnost ,,proslost nasuprot ,,budu¢nosti®

Narativna struktura filma namece temporalnu binarnost izmedu ,,proslosti*’
i ,buduc¢nosti®® predstavljajuci lokalni otpor kao regresivan i antimoderan.
Ovo je vidljivo u nacinu na koji se lokalni aktivisti ¢esto povezuju sa istorij-
skim dogadajima: ,,Bio je referendum 1914. na Ceru ,,A 1941. streljano je od
strane SS Vermaht jedinica viSe od trista dece, tu je stradala i moja familija...”
(...) »Rio Tinto je davao celik za puske, ima sve na internetu o saradnji Rio
Tinta i Franka u Spaniji“ (...) ,,Sada Nemci i Rio Tinto ponovo dosli?! Mnogo
nas vreda to“ (...) ,Solc, Makron i ovaj iz Engleske, sav hemijski otpad bi u
Srbiju“ (Lokalna zajednica oponenti).

Nasuprot tome, predstavnici Rio Tinta i stru¢njaci konstantno govore o bu-
du¢nosti: ,,Ovo je centralni element revolucije u skladistenju energije.“ Ova
temporalna dihotomija je klju¢ni element u diskurzivnoj konstrukciji lokal-

7 Lokalno znanje, tradicija, poljoprivreda, sentiment, pripadnost, duh mesta
8  Tehnologija, industrijski razvoj, zelena tranzicija
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nog otpora kao ,,nazadnog", ,iracionalnog® i ,,antimodernog" to je Escobar
(2018) identifikovao kao ,kolonijalni temporalitet®.

Audio-vizuelna konstrukcija binarnosti

Hallov (1997) model kodiranja/dekodiranja moguce je primeniti u analizi vi-
zuelnih elemenata, kroz koje se konstruise preferirano ¢itanje koje favorizuje
»modernu, ,,tehnologku® estetiku povezanu s Rio Tintom, dok se ruralni pej-
zazi i prakse predstavljaju kao zaostale i prevazidene, a protesti u crno-belim
kadrovima. Tekstualne reprezentacije u filmu pracene su audio-vizuelnim
elementima koji pojacavaju binarne opozicije, kontrastom izmedu kadrova s
prikazima ,,modernog“ (tehnoloskih prostora i 3D prikaza buducih postroje-
nja Rio Tinta), nasuprot ,tradicionalnom® (ruralnih pejzaza, nacina zivota i
praksi lokalnog stanovnistva). U slucaju filma Not in my country, ovaj model
pomaze da prepoznamo kompleksan proces kodiranja poruka kroz kombi-
naciju prate¢ih audio-vizuelnih elemenata.’

Koncept ,,kolonijalnosti slusanja“ Ana Marije Ochoa Gautier (2014) posebno
je relevantan za analizu zvu¢ne i muzicke dimenzije filma Not in my country.
Muzicko kodiranje autoriteta je prisutno upotrebom komponovane i klasi¢ne
muzike koja prati izlaganja predstavnika Rio Tinta, politi¢ara i ,eksperata®,
doprinose¢i atmosferi dodavanjem aure racionalnosti. S druge strane, prisut-
na je auditivna marginalizacija lokalnog odabranim folklornim i rusti¢nim
muzickim motivima, koji prate izjave lokalne zajednice, pojacavajuci utisak
primordijalnosti. Takode, humoristicki muzicki elementi koji prate izjave
predstavnika lokalne zajednice imaju efekat trivijalizacije zabrinutosti i isku-
stvenog znanja lokalne zajednice u vezi s potencijalnim stetama od projekta.

Zvu¢éno kreiranje afektivnih stanja primetno je u izboru dramati¢nih muzic-
kih elemenata, koji su u funkciji pojacavanja narativa o stranom - precizno
»ruskom uticaju®, dok smiruju¢a muzika prati objasnjenja o bezbednosti teh-
nologije. Muzika u filmu aktivno doprinosi u konstrukciji hijerarhije izmedu
»civilizovanih® i ,,primitivnih® glasova. Zvu¢ni tonalitet se menja — Cesto pri
prelasku sa izjava ,,eksperata“ na protestne kadrove aktivista — ¢ime se signa-
lizira promena registra od ,,0zbiljnog" ka ,neformalnom® ili ,,emotivnom®

9  Litijumsko rudarenje je pozicionirano kao neophodno ,visa sila“ u ,,zelenoj tranziciji‘, uz pri-
sutne audio-vizuelne elemente pojacavanja kontrasta izmedu ,modernog®, ,,progresa“i ,raz-
voja“ nasuprot ,zaostalom, ,iracionalnom® i ,izmanipulisanom® Iako alternativna ¢itanja
izostaju, implicitno se otvaraju prostori za identifikaciju prigusenih i nevidljivih glasova i per-
spektiva, kroz kontradikcije u narativu.
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c. Analiza diskursa stranih uticaja i dezinformacija

Narativ o ,,ruskom uticaju®

Film konstruiSe narativ o stranom uticaju koji ima za cilj da delegitimizuje
lokalni otpor kao neautenti¢an i manipulisan spolja, pripisujuci ga ,,ruskom
uticajui ,hibridnom ratovanju“ Tvrdnje u vezi s ruskim uticajem iznosi au-
tor filma, kao rezultat intervjua s ,,Jjudima koji Zele da ostanu anonimni®. Ovo
je eksplicitno vidljivo u monologu Petera Tom Jonesa.® U pitanju je “Skolski
primer” epistemickog nasilja gde se subalterni subjekti predstavljaju kao nes-
posobni za formiranje autonomnih i autenti¢nih stavova. Dragicevi¢ Sesi¢
(2019: 75) identifikuje ovu strategiju kao ,,diskurzivni mehanizam oduzima-
nja agencije” marginalizovanim zajednicama.

Paradoks stranog uticaja

Osim narativa u vezi sa ruskim uticajem, film obuhvata i elemente kineskog
uticaja, te potrebe da se smanji ekonomska zavisnost (EU) od Kine. Narativ
u vezi sa stranim uticajima, obuhvata apele straha. Proizvodac baterija 11ES
istice da danas ,,sve dolazi iz Kine jer je to jedinstveno trziste gde se sve stvara
od sirovina“. Naglasava se vaznost lokalne proizvodnje litijuma kako bi se
smanjila zavisnost od Kine. Stellantis najavljuje planove za proizvodnju elek-
tri¢nih vozila u Srbiji, navode¢i da ¢e biti ,,brutalno izazvani kineskom ofan-
zivom na evropsko trziste”. Nemacka poslanica u EP Hildegard Bentele istice
daje EU ,izuzetno zavisna od jednog dobavljaca, a to je Kina“. Ona upozora-
va da ,,Kina moze ozbiljno da nas pogodi potencijalnim zaustavljanjem uvoza
litijuma® Na eksplicitno zatrazen komentar od strane Peter Tom Jonesa da
prokomentarise stav: ,,U Srbiji ljudi smatraju da ako bogati Evropljani zele da

10 ,Rusija je odigrala klju¢nu ulogu u iniciranju prvih lokalnih politi¢kih protesta protiv projekta
Jadar sredinom 2020. godine. Kroz organizacije Otadzbina i Dveri, Rusija je uspela da brzo
podigne proteste s lokalnog na nacionalni nivo. Motivacija je jasna. Moskva zeli da zausta-
vi ulazak velike zapadne kompanije u srpsku ekonomiju.“ Narativni motivi pripisani Rusiji:
»Moskva Zzeli da spre¢i veliku zapadnu kompaniju da ude u srpsku ekonomiju“ (...) ,,Projekat
Jadar bi bio klju¢an za Srbiju da se pridruzi Evropskoj uniji“ (...) ,Ruski uticaj je duboko uko-
renjen u srpskom drustvu®. Navodne metode ruskog uticaja: ,Rusija koristi tipi¢ne tehnike
hibridnog ratovanja“ (...) ,One uklju¢uju masovnu dezinformaciju, fabrikovanje laznih vesti
i $irenje teorija zavere“ (...) ,ova tehnika hibridnog ratovanja bila izuzetno uspesna jer sada
¢ak i prodemokratska, proevropska srpska opozicija zapravo veruje u te teorije zavere®. Ostale
reference u vezi s Rusijom: ,na protestima su ucestvovali proruski srpski nacionalisti“‘ (...)
Nemacka poslanica u EP Hildegard Bentele pominje potrebu da EU postane ,,nezavisnija od
autokratija poput Kine ili Rusije®



voze fensi vozila, neka prvo rudare u svojim rudnicima litijuma®, Hildegard
Bentele odgovara ,,Pa, nadam se da srpska populacija razume da je ovo za
njih ogromna $ansa da postanu deo lanca vrednosti u najvaznijem sektoru u
Evropi (...) mi imamo nes$to da ponudimo, §to moze da se prihvati ili odbije.
Sta je alternativa? Ostajanje ruralnim u poljoprivredi?“.

Paradoksalno je da se u filmu Rio Tinto kao transnacionalna korporacija sa
britansko-australijskim poreklom, ne predstavlja kao strani uticaj, ve¢ kao
faktor ,razvoja“ i ,evropskih integracija“, $to pokazuje selektivhu primenu
diskursa o stranim uticajima. Ovaj paradoks predstavlja primer strategije ge-
opoliticke kolonizacije konteksta na delu - ¢ime se lokalni ekoloski sukob
pretvara u geopoliticko pitanje. Cinjenica je medutim, da je Rio Tinto britan-
sko-australijska korporacija sa jasnim ekonomskim interesom u Srbiji.

U filmu se gradi narativ da su lokalni aktivisti pod uticajem stranog interesa
(Rusije), a da zapad zeli da Srbiji pomogne tako $to ¢e joj ponuditi priliku da
postane vazna u lancu kreiranja ekonomske vrednosti. Prethodno ilustruje
strategiju diskurzivne inverzije, kroz situaciju u kojoj strani ekonomski akte-
ri sebe predstavljaju kao zastitnike nacionalnih interesa. Autor daje i oduzi-
ma legitimitet u vezi sa autoritetom znanja, stranim uticajima, i ponudenim
objasnjenjima za medijske ,lazne vesti“ ,,agresivnih napada na Rio Tinto
kroz strategiju ,,Irgovci sumnje“'’. , Trgovci sumnje“ se odnosi na fenomen
gde interesne grupe namerno stvaraju neizvesnost ili sumnju oko nau¢nog
konsenzusa o pitanjima poput klimatskih promena, zdravstvenih rizika du-
vana i drugih ekoloskih ili javnozdravstvenih problema.

Medutim, Sta se desava onda kada korporacije izvrnu koncept ,trgovaca
sumnjom’, tvrde¢i da su same zrtve? Ovo stvara slozenu situaciju gde korpo-
rativni glasovi mogu optuziti ekoloske i druge interesne grupe da su ,,trgovci
sumnjom” koji nepravedno dovode u pitanje njihove dobre namere u vezi
sa ESG standardima u postizanju odrzZivosti. Istovremeno, sama korporacija
moze biti ta koja zapravo koristi taktike $irenja sumnje o ekoloskim uticaji-
ma, ili koristiti priliku za ,radikalnu“ medijsku kampanju koja diskredituje

11 Ova strategija je posebno dokumentovana u knjizi iz 2010. godine ,,Trgovci sumnjom* (Mer-
chants of Doubt) istori¢ara Naomi Oreskes i Erika M. Conwaya. Klju¢ni elementi uklju¢uju:

1.  Angazovanje naucnika ili stru¢njaka da dovedu u pitanje ustanovljene naucne dokaze

2. Stvaranje privida teku¢e nau¢ne debate tamo gde malo stvarnog nau¢nog neslaganja pos-
toji

3. Zahtevanje ,savrSenih dokaza“ pre nego $to se preduzme akcija

Premestanje fokusa na ekonomske troskove regulacije umesto na koristi za javno zdravlje

5. Kori$¢enje medija za pojaavanje neizvesnosti i stvaranje utiska da nauka nije kona¢na
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oponentske stavove. Moguce je re¢i da prepoznata strategija diskurzivne in-
verzije predstavlja prostor za efikasnu meta-manipulaciju. Takva strategija je
posebno efikasna jer: pozicionira korporaciju kao ,,zrtvu“al i branioca ,,prave
nauke®, prisvaja jezik transparentnosti i stvara konfuziju o tome ko zapravo
$iri dezinformacije. Zbog toga je potrebno kriticki ispitati ko ima koristi od
neizvesnosti kroz analize odnosa mo¢i, uz fokus na primarne izvore podataka
i stvarne obrasce ponasanja.

Diskurs o ,,dezinformacijama“

Diskurs o ,dezinformacijama“ u filmu funkcioni$e kao mehanizam episte-
mickog nasilja koji a priori delegitimizuje kritike na racun projekta eksploa-
tacije litijuma, bez sustinskog angazovanja s njihovim stvarnim sadrzajem i
argumentima. U filmu se konstantno koristi termin ,,dezinformacija“ za sve
tvrdnje koje su protiv projekta Jadar: ,,... narativ je zasnovan na dezinfor-
macijama.“ (Marijanti Babi¢) ,Kampanja dezinformacija je vrlo dobro orga-
nizovana i ukljucuje izmisljene price o uticaju rudnika na zivotnu sredinu®
(Narator).

Izrazavanje zabrinutosti lokalne zajednice u vezi sa zagadenjem zemljista, na
osnovu toga Sto nista ne raste oko pokvarenog pijezometra koji je instalirao
Rio Tinto za merenje pritiska podzemnih voda, prikazano je u originalu (Pri-
log 2).

U prikazanom dijalogu iz Priloga 2 izmedu Rio Tinto i predstavnika zajed-
nice iz Jadra prisutne su obe vrste epistemicke nepravde koje definiSe Fricker
(2007): testimonijalna, jer se znanju lokalne zajednice dodeljuje nizi kredi-
bilitet omalovazavanjem njihovih zapazanja o ekoloskim problemima, a ra-
sprava o tome ko je ,,pravi“ ekspert postaje vaznija od same teme o ekoloskim
uticajima. Prikazani dijalog otkriva kako se zabrinutost gradana i domace
ekspertsko znanje sistematski umanjuje retorickim strategijama poput $a-
ljivog tona, cinizma i knjizevnih referenci na ,,Zivotinjsku farmu®, kojima se
fokus premesta s konkretne zabrinutosti i nepoverenja u vladu, uz istovre-
meno delegitimizovanje lokalnog i domaceg nau¢nog i stru¢nog znanja. Dok
Dragan Karaj¢i¢, oponent projekta rudarenja iz Jadra, ukazuje na vidlji-
ve dokaze potencijalne stete (biljke koje ne rastu, curenje busotine), njegova
zapazanja se marginalizuju framingom koji lokalnu zajednicu prikazuje kao
iracionalnu.



Hermeneuticka nepravda je prisutna, jer zajednica ne moze artikulisati svoje
iskustvo na nacin koji bi dominantne grupe smatrale legitimnim, $to ih do-
vodi u nepravedni polozaj (Fricker, 2007). Izmes$tanje diskusije sa ekoloskih
rizika na pitanje kredibiliteta znanja jo$ jedna je strategija koju smo pre-
poznali, a koja ukazuje na akademski kapitalizam i privilegovanje eksperata
centra i severa u odnosu na periferiju i jug. Promena paznje u filmu ilustruje
kako se u javnhom diskursu mogu neutralisati legitimni strahovi stanovnis-
tva, a zajedno s tehnikama diskreditacije predstavljaju strategiju epistemicke
delegitimizacije subalternog njihovim isklju¢ivanjem iz domena ,validnog
znanja“ Escobar (2018: 85).

d. Analiza iskljucenih stru¢nih glasova alternativa i pluriverzalnih
perspektiva

Odsustvo domacih struc¢nih i nau¢nih nalaza i znanja
i alternativnih vizija o razvoju

Uporedna analiza pokazuje znacajne razlike izmedu ekonomskih tvrdnji
predstavnika Rio Tinta vidljivih u filmu i nalaza domacih struc¢njaka koji
nisu vidljivi u filmu. Dok su u filmu naglasene potencijalne koristi, nauc¢ne
analize ukazuju da bi direktni ekonomski efekti za Srbiju bili minimalni, uz
znatne infrastrukturne troskove, subvencije i ekoloske rizike. Istovremeno,
projekat bi ugrozio ekonomski vrednije i odrzivije delatnosti poput poljopri-
vrede i turizma, dok bi Rio Tinto zadrzao potpuno vlasni$tvo nad profitom i
projektom, $to je nepovoljnije od ugovora koje ova kompanija ima u drugim
zemljama. Dodatno, nasuprot tvrdnjama direktora Rio Tinta u vezi s ,tran-
sparentno$¢u u poslovanju®, koje se protezu kroz dokumentarni film, proces
odobravanja projekta pracen je brojnim pravnim prekr$ajima i netranspa-
rentnos$cu, kao i zanemarivanjem zdravstvenih rizika za lokalno stanovnistvo
zbog prisustva teskih metala, Cestica prasine, buke i potresa. Finalno, projekat
ugrozava bogato prirodno i kulturno naslede koje predstavlja vredan resurs
za budu¢i odrzivi razvoj regiona. Gradani iz ovih podrucja i domaca nau¢-
na i stru¢na javnost odbijaju dalju realizaciju projekta, smatrajuci da nije od
nacionalnog interesa ve¢ isklju¢ivo u interesu korporacije. Detaljniji prikazi
u prilozima 11 3.

Film sistematski iskljucuje alternativne perspektive iz prostora ekonomsko
ekoloskih, politicko ekoloskih, heterodoksnih, kriticko razvojnih, post-rast
pozicija, kao i svih subalternih tehno-naucnih oponentskih pozicija. Alterna-
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tive koje bi dovele u pitanje samu premisu neograni¢enog ekonomskog rasta
i ekstraktivizma kao jedinog puta ,razvoja“ nisu vidljive, kroz moguce po-
liticko-ekonomske paradigme koje preispituju hegemonijski imperativ rasta
i tragaju za alternativama koje bi omogucile dobar Zivot unutar ekoloskih
granica planete; prema razvoju centriranom na Zivotu (life-centred develop-
ment) perspektivi (Paulson, 2017, Escobar, 2018, Kocovi¢ De Santo, 2023),
podzemni vodni resursi doline Jadra, biodiverzitet podrucja, tradicionalne
privredne aktivnosti i kultura lokalnog stanovnistva predstavljaju temelj za
dugoro¢ni odrzivi razvoj koji nije zasnovan na iscrpljivanju neobnovljivih
resursa. Transkript pokazuje da film ne razmatra ove perspektive, ve¢ nudi
monolitni pogled na razvoj.

Ignorisanje stvaranja zona Zrtve i ekoloskog duga
u zivotnoj sredini za sirotinju

Koncept ,.ekoloskog duga® i nejednake raspodele ekoloskih troskova izmedu
centra i periferije ostaje neistrazen, iako film implicitno normalizuje pozici-
ju Srbije kao ,,zone zrtvovanja“ za potrebe evropske ,zelene tranzicije®. Film
implicitno normalizuje stvaranje ekoloskog duga, a kroz ceo transkript filma,
provlaci se narativ o ,nuznom i prihvatljivom Zrtvovanju“ ekoloski osetljivog
podrudja za ,vece dobro® i ,,progres $to je klju¢na karakteristika neokoloni-
jalnog pristupa, gde se podrucja s manje politicke i ekonomske moci tretiraju
kao prihvatljive ,,zone zrtvovanja“ za potrebe bogatijih ekonomija.

Zakljucak

Politicko-ekoloska i kriticka diskurzivna analiza, omogu¢ili su nam da ponu-
dimo prikaz i dokazemo postavljene istrazivacke hipoteze. Film predstavlja
primer epistemickog nasilja koje se desava kroz sistematsku privilegovanost
tehnicko-nau¢nog znanja zapadnih eksperata i korporacija nad lokalnim
znanjem, domacom ekspertizom i alternativnim razvojnim vizijama. Doku-
mentarni format koristi se kao instrument legitimizacije ekstraktivistickog
projekta koji moze implicirati stvaranje ,,zone zrtvovanja“ u dolini Jadra.

Analiza filma u kontekstu stvarnih podataka o projektu ,Jadar® otkriva du-
bok jaz izmedu filmskog narativa i dokumentovanih ¢injenica. Dok je proje-
kat Jadar u filmu predstavljen kao ,,podzemni, nevidljivi rudnik® koji ,,nece
uticati na okolno zemljiste®, dokumentacija sazeta Prilogom 1 i 2 otkriva ma-
sivni zahvat na preko 2.000 hektara s trajnim uni$tenjem vise od 530 hektara



poljoprivrednog i Sumskog zemljista. Filmski dokumentarni narativ o ,,mini-
malnom uticaju na zivotnu sredinu® u direktnoj je suprotnosti s planiranom
upotrebom 4 tone eksploziva dnevno i proceni da ¢e se tokom eksploatacije
stvoriti 48-72 miliona tona toksi¢ne jalovine.

U filmu se pokusava marginalizovati otpor lokalnog stanovnistva, koji se
predstavlja kao rezultat stranog, precizno ,ruskog uticaja i dezinformacija®
uz ignorisanje ekonomskih analiza koje pokazuju da bi poljoprivredna pro-
izvodnja na istom podrucju donosila visestruko veci prihod od rudne rente.
Istovremeno, film ne obuhvata misljenja domacih stru¢njaka koji su se izja-
snili protiv projekta zbog ,,ireverzibilnih promena u ekosistemima®

Neokolonijalni obrasci eksploatacije resursa vidljivi su u geopolitickoj po-
zadini projekta — Rio Tinto je registrovan kao lobisticka organizacija za pri-
stupanje Srbije EU, dok su visoki evropski zvani¢nici predstavljeni u filmu
kao neutralni promoteri ,,zelene tranzicije“. Ovakav pristup otkriva kako se
periferne regije tretiraju kao podrucja pogodna za ekstrakciju resursa i depo-
novanje zagadenja, dok ekonomske koristi i finalni proizvodi odlaze u zemlje
centra. Uticaj Rio Tinta se ne predstavlja kao strani uticaj. Diskurzivna kon-
strukcija ,,zelene tranzicije” kao univerzalnog dobra sluzi prikrivanju etickih
problema - dok Nemacka i Velika Britanija razvijaju ¢istije metode ekstrakci-
je litijuma iz geotermalnih voda, zemljama poput Srbije namecu se ekoloski
rizi¢ni ekstraktivni projekti. Na taj nacin se kroz film aktivno ucestvuje u
normalizaciji stvaranja ekoloskog duga i Zivotne sredine za sirotinju kroz kul-
turnu reprezentaciju koja naturalizuje asimetricne odnose moc¢i i nejednaku
distribuciju ekoloskih tereta.

Kriticka analiza dokumentarnog filma Not in my country otkriva kako na-
izgled neutralan medijski format moze funkcionisati kao moc¢an instrument
epistemickog nasilja i legitimizacije ekstraktivnih projekata. Film o litijum-
skom projektu u dolini Jadra demonstrira sofisticirane diskurzivne strategi-
je kojima se konstruise specifican narativ o razvoju, resursima i ekoloskim
sukobima, s jasnim implikacijama za lokalne zajednice i $ire razumevanje
odrzivosti.

Kvantitativna analiza distribucije govora potvrduje inicijalnu hipotezu o ne-
jednakoj raspodeli epistemickog autoriteta, pokazujuci da naratorski glas i
predstavnici Rio Tinta zajedno dobijaju gotovo 80 % prostora, dok lokalni
aktivisti dobijaju tek 14 %. Ova disproporcionalna zastupljenost predstavlja
osnovni mehanizam kojim se privileguju odredene perspektive, dok se druge
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marginalizuju. Komplementarna analiza kontekstualizacije izjava dodatno
razotkriva asimetriju u reprezentaciji: izjave aktivista se sistemski interpre-
tiraju i kontekstualizuju kroz naratorski glas, dok korporativni narativi ¢esto
stoje kao objektivne ¢injenice, bez dodatnog tumacenja. Problem reprezenta-
cije i govor u ime subalternih uocljiv je jasno u strukturi narativa. Kada Peter
Tom Jones postavlja u filmu pitanje: ,Da li je to zaista strah od zagadenja i
ekoloske Stete, ili bi mogli postojati drugi razlozi?“, on ilustruje upravo ono
$to Spivakova kritikuje — pretpostavku da zapadni subjekt moze govoriti u
ime Drugog i da mozZe bolje razumeti njihove motive nego on sam. Ono $to se
¢ini u dokumentarnom filmu, bas kao $to Spivakova upozorava, odnosi se na
stvaranje privida u vezi s ,,davanjem glasa“ lokalnoj zajednici (14 % prostora
u filmu), dok se zapravo govori umesto njih (80 %). Na taj nacin se potvrduje
tendencija da kroz interpretacije zapadnih subjektiviteta, ono §to je Drugo
biva predstavljeno kao iracionalno i manipulisano.

Film konstruise jasnu binarnu opoziciju izmedu ,,racionalnog” i ,,iracional-
nog", gde se nau¢no-tehnicko znanje povezano sa ekstraktivnom industrijom
predstavlja kao objektivno i progresivno, dok se lokalno znanje i vrednosti
prikazuju kao subjektivni, emotivni i antimoderni. Ova binarna struktura
pojacava se nizom diskurzivnih, vizuelnih i auditivnih tehnika koje kodira-
ju razlicite nivoe kredibiliteta. Posebno je znacajna temporalna dihotomija
koja pozicionira lokalno stanovni$tvo u ,proslost®, a projekat eksploatacije
u ,buduénost®, sto predstavlja karakteristican primer onoga $to teoreticari
dekolonijalnosti identifikuju kao ,,temporalnu kolonizaciju“. Dvostruka mar-
ginalizacija lokalne zajednice i domacih eksperata — Kao $to Spivakova govori
o dvostrukoj marginalizaciji Zena iz subalternih grupa, tako i nasa analiza po-
kazuje dvostruku marginalizaciju u dokumentarnom filmu. Lokalna zajedni-
ca je marginalizovana time $to je predstavljena kao nerazvijena, antimoderna
i pod stranim uticajem. Domaci stru¢njaci koji se protive projektu dodatno
su marginalizovani potpunim brisanjem iz narativa, i (li) time $to su pred-
stavljeni kao nekompetentni (,,Nasi su najbolji“ ironizovan kao orvelovski
momenat), i(li) politicki motivisani (narativ direktorke Rio Tinta Marianti
Babi¢ i ministarke Dubravke Pedovi¢).

Delegitimizacija lokalnog otpora sprovodi se sofisticiranom strategijom pri-
pisivanja ,,ruskog uticaja“ i oznac¢avanjem lokalne zabrinutosti kao ,dezin-
formacija“ Paradoksalno, film ne primenjuje isti kriticki okvir na Rio Tinto,
transnacionalnu korporaciju sa znatnim politickim uticajem, stvarajuci tako
diskurzivnu inverziju u kojoj se lokalni akteri predstavljaju kao agenti stra-
nog uticaja, dok se strani kapital predstavlja kao nosilac nacionalnih intere-



sa. Ovaj mehanizam predstavlja klasican primer epistemicke inverzije kojom
dominantni akteri pripisuju marginalizovanim grupama upravo ona svojstva
koja sami poseduju.

Nemoguc¢nost uspostavljanja autenti¢nog govora — odgovor je na kljuc¢no pi-
tanje Gajatri Spivak ,,Moze li subalterno govoriti?“ — nalazi direktan odraz u
nasoj analizi. Lokalna zajednica u dokumentarcu zapravo ne moze da govori
tako da se ¢uje i legitimno prihvati njena poruka. Glas lokalne zajednice siste-
matski se filtrira kroz naratorske komentare, dekontekstualizuje, trivijalizuje
muzickim i vizuelnim kodovima, delegitimizuje kao rezultat manipulacije ili
»ruskog uticaja®

Film aktivno ucestvuje u diskurzivnom konstruisanju doline Jadra kao ,,zone
zrtvovanja“ za potrebe evropske ,zelene tranzicije* kroz minimizaciju vred-
nosti prostora, privilegovanje ekonomske valorizacije nad kulturnom i im-
plementaciju diskursa neizbeznosti (TINA). KonstruiSe se narativ o ,,neop-
hodnoj zrtvi“ odredenih prostora i zajednica za ,vise ciljeve® i ,,opste dobro®,
pri ¢emu se prikriva metabolicka nepravda inherentna u ekstraktivnim pro-
jektima.

Sistematsko iskljuc¢ivanje domacih naucnih i ekspertskih oponentskih glaso-
va i alternativnih vizija razvoja i budu¢nosti, posebno onih koje dolaze iz per-
spektive degrowtha, life-centered developmenta i pluriverzalnih ekonomija,
predstavlja jos jednu klju¢nu strategiju epistemickog nasilja. Film ne razma-
tra mogucnost drugacijih razvojnih puteva, koji bi preispitali samu premisu
neogranic¢enog ekonomskog rasta i ekstrakcije resursa. Koncept ekoloskog
duga i ekoloski nejednake razmene ostaje nevidljiv, iako film implicitno nor-
malizuje poziciju Srbije kao periferije koja treba da preuzme ekoloske trosko-
ve ,,zelene tranzicije®.

Analiza filma Not in my country ilustruje kako se kulturna reprezentaci-
ja moze koristiti za reprodukciju i legitimizaciju epistemickog nasilja kroz:
(1) selektivnu distribuciju prostora za artikulaciju razlic¢itih glasova, (2) asi-
metri¢nu kontekstualizaciju izjava, (3) konstrukciju binarnih opozicija koje
privileguju odredene forme znanja, (4) diskurzivno konstruisanje ,,zona Zzr-
tvovanja“, (5) delegitimizaciju lokalnog otpora kroz narative o stranim utica-
jima, (6) konstrukciju diskursa neizbeznosti, i (7) sistematsko iskljucivanje
alternativnih vizija razvoja.
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Nasa analiza efektivno je pokazala da je odgovor na pitanje Gajatri Spivak
u kontekstu ovog dokumentarca: ne, subalterni ne mogu govoriti kroz ova-
kvu vrstu kulturne reprezentacije koja sistemski podriva, reinterpretira i brise
njihov autenti¢ni glas. Dokumentarac predstavlja klasi¢an primer onoga sto
Spivakova kritikuje — pretvaranje da se daje prostor za glas marginalizovani-
ma, dok se zapravo reprodukuje struktura moc¢i u kojoj dominantni subjekt
(zapadni intelektualac, ,,neutralan i objektivan’, korporacija, ,ekspert®) zadr-
zava privilegiju definisanja stvarnosti umesto onih o kojima govori.

Prepoznavanje ovih mehanizama epistemickog nasilja u kulturnim reprezen-
tacijama ekologkih sukoba predstavlja vazan korak ka razvoju kontranarativa
koji bi afirmisali epistemicki pluralizam i mogu¢nost drugacijih budu¢nosti.
Kako Milena Dragicéevi¢ Sesi¢ (2019) naglasava, kulturna analiza je esencijal-
na komponenta u borbi za epistemicku pravdu, jer omogucava razotkrivanje
diskurzivnih mehanizama kojima se reprodukuju odnosi dominacije i subor-
dinacije. U tom smislu ova analiza nije samo akademska vezba, ve¢ predstav-
lja doprinos §iroj borbi za ekolosku i drustvenu pravdu u kontekstu globalnih
ekoloskih izazova i klimatske krize.
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Prilog 1.
Osnovni podaci o projektu Jadar

Planirana lokacija rudnika, pratecih infrastrukturnih i proizvodnih sadrzaja
nalazi se u zapadnom delu Srbije, na granici s Republikom Srpskom, oko
15 km od centra grada Loznice, u izrazito poljoprivrednom podrucju. Pro-
jekat ,,Jadar® geografski obuhvata atare sela Gornje Nedeljice, Brezjak, Slati-
na, Brnjac, Veliko Selo, Jarebica, Stupnica i Surice, gde zivi oko 4.000 ljudi u
1.422 domacinstva. Planirano je iskopavanje 1,6 miliona tona rude jadarita
godisnje, posle ¢ije prerade bi ostajalo 1,2 miliona tona otpada. Predvidena je
godisnja proizvodnja 286.000 tona borne kiseline, 58.000 tona litijum-karbo-
nata i 259.000 tona natrijum-sulfata. Planirani radni vek rudnika je od 40-60
godina, i u kome bi bilo zaposleno 500-700 radnika, uglavnom u podzemnoj
eksploataciji. LeziSte rude jadarita se prostire 3 km u pravcu zapad-istok i
2,5 km u pravcu sever-jug, s procenjenim rezervama od oko 136 miliona
tona rude.

Uticaj na Zivotnu sredinu

Prema ,Izvestaju o strateskoj proceni uticaja prostornog plana na Zzivotnu
sredinu®, ukupan prostorni obuhvat projekta iznosi 2.030,64 ha. Prostorna
analiza pokazuje da bi samo u pocetnoj fazi projekta bila trajno promenjena
namena 533 ha zemljista, ¢ime bi bilo nepovratno unisteno: 203,6 ha suma
i Sikara; 316,7 ha obradivog zemljista; 8,3 ha okucnica; 4,2 ha vo¢njaka. U
»Studiji izvodljivosti podzemne eksploatacije lezista litijuma i bora - Jadar®
navedeno je da formiranje deponija zahteva oko 553 ha zemljista koje lo-
kalno stanovni$tvo uspe$no koristi za proizvodnju ratarskih, povrtarskih i
vocarskih kultura. Za eksploatacioni vek rudnika od 40-60 godina doslo bi
do stvaranja 48-72 miliona tona toksi¢ne jalovine, §to odgovara zapremini
od 19.200-28.800 punih olimpijskih bazena.

Uticaj na kulturu, drustvo i ekonomske potencijale podrucja

Projekat ,,Jadar® uzurpira potencijal ,, Podrinsko-jadarske® turisticke destina-
cije, u kojoj se nalaze zasticeni ,,Predeo izuzetnih odlika Trsi¢-Tronosa“, spo-
menik u Dragincu i jo§ pedeset objekata graditeljskog nasleda i arheologkih
lokaliteta. Duh mesta je oblikovalo se¢anje na masakr seljaka iz oktobra 1941.
godine, kada je nemacka 342. divizija pobila 2.677 stanovnika okolnih sela,
uglavnom Zzena, dece i starijih osoba. Rezultati istrazivanja zemljisnih resur-



sa ukazuju na mogudi prihod od poljoprivrednih aktivnosti procenjen na
oko 81,96 miliona evra godi$nje, odnosno 17.000 EUR/ha, umesto sadasnjih
1.000-1.500 EUR/ha. Takode, nisu vrednovane brojne ekosistemske usluge
zemljisnog kompleksa na podrucju planiranog projekta: zemljiste kao medi-
jum kruzenja vode; bioloska kontrola $tetocina; vezivanje gasova sa efektom
»staklene baste“; hidroloske funkcije u prevenciji erozije i poplava.

Akteri, interesne grupe i njihove relacije

Iako je Vlada dugo negirala vezu s kompanijom ,,Rio Sava Exploration®, is-
postavilo se da je u aprilu 2021. doneta odluka o formiranju ,,Radne grupe za
implementaciju projekta Jadar® ¢iji su ¢lanovi bili i predstavnici stranih am-
basada i globalnih finansijskih institucija. Uvidom u dokumentaciju EU utvr-
deno je da je medu registrovanim lobisti¢ckim organizacijama i kompanija
»Rio Tinto", koja ima dozvolu za lobiranje u vezi pristupanja Srbije Evropskoj
uniji. Ministarstvo rudarstva i energetike Republike Srbije odobrilo je veliki
broj istraznih prava, uglavnom stranim privatnim rudarskim kompanijama:
zlato-88, bakar-79, litijum-63, bor-52, natrijum-51, stroncijum-51, cink-39,
olovo-37, srebro-31, gvozde-17, molibden-8, antimon-7, barit-4, arsen-1.
Predmet istraznih prava je 535.966 ha, odnosno 6 % teritorije Srbije. Namece
se pitanje zasto je Vlada protivustavno preuzela nadleznost za utvrdivanje
politike u oblasti rudarstva, posebno kada Srbija nema vazecu , Strategiju
upravljanja mineralnim i drugim geoloskim resursima“?

Izvori prema prikazanoj literaturi: 8., 31., 32., 33.

Prilog 2:

»Ova busotina curi. Izlaze razni otrovi. Sami vidite da oko ove busotine
nista ne raste. Nema ni ambrozije. Vidite kakva je soja blizu busotine,
vidite kakva je dole dalje.“ (Dragan Karajci¢ oponent iz Jadra)

»Mislite li da kada ste iznad podzemnog rudnika da ¢e poljoprivreda
postati nemoguca?“ (Peter Tom Jones)

,U polju postoje busotine koje su u trostrukom kavezu koje su radio-
aktivne i zapecacene su. Institut Vinca je zatvorio.“ (Dragan Karajci¢
oponent iz Jadra)

—_
N
~N

Ratko Risti¢

Milica Koc¢ovi¢ De Santo



—_
N
oo

OKO PROJEKTA JADAR

KULTURNA REPREZENTACIJA POLITICKO-EKOLOSKIH SUKOBA

,MOZE LI SUBALTERNO GOVORITI?“ — NOT IN MY COUNTRY

»Kazete da je to bio radioaktivni materijal? Znaci ne verujete da ovo
moze biti uradeno na dobar nacin. Vlade koje ¢uvaju interese gradana
nadziru proces tako da se postuju najstroza pravila.“ (Peter Tom Jones)

»Ne, zato §to je vlada korumpirana i $to verujemo samo nasim strucnja-
cima koji su rekli da projekat Jadar ne dolazi u obzir u Srbiji.“ (Dragan

Karajci¢ oponent iz Jadra)

»Verujete vasim stru¢njacima.” (Peter Tom Jones)

»Da, samo nasim stru¢njacima.” (Dragan Karaj¢i¢ oponent iz Jadra)

»Vasim struc¢njacima. Znaci svi stru¢njaci su strucnjaci, ali neki su vise
jednaki od drugih. To je iz Zivotinjske farme Dzordza Orvela.“ (Peter

Tom Jones)

»Nasi su najbolji.“ (Dragan Karaj¢i¢ oponent iz Jadra).

Izvor prema prevedenom transkriptu filma Not in my country dijalog

Prilog 3:

Uporedna analiza ekonomskih i ekoloskih efekata projekta

eksploatacije litijuma u Jadru

Nalazi domacih stru¢njaka i
naucne javnosti

Kateeoriia Tvrdnje Rio Tinta i filma
gory Not in My Country
« Investicija od 2,4 milijarde
Investicije i profit dolara « Projekat ekonomski

isplativ za Srbiju

« Minimalni direktni prihodi od samo 17,4
miliona evra godi$nje (2,6 evra po stanov-
niku) « Srbija mora finansirati infrastruktu-
ru vrednu ,nekoliko stotina miliona evra“
o Srbija nema vlasnicki udeo (za razliku od
slucaja u Gvineji, gde Rio Tinto daje drzavi
15 %, a na Madagaskaru 20 %) « Godisnji pri-
hod od poljoprivrede (81,96 mil. €) znatno
prevazilazi rudnu rentu (16 mil. €) « Ako se
projekat kvalifikuje kao s visokim stepenom
rizika, tro$kovi osiguranja i sanacije dodatno
bi umanjili ekonomsku isplativost



Kategorija

Tvrdnje Rio Tinta i filma
Not in My Country

Nalazi domacih strucnjaka i
naucne javnosti

Radna mesta i razvoj
regiona

Rudna renta i porezi

Infrastrukturni tros-
kovi i odgovornost za
Stetu

« Stvaranje oko 20.000 novih
radnih mesta » ,Revolucija u
ekonomskom rastu zemlje

« Povezivanje sa automobil-
skom industrijom

« Znacajna rudna renta i viso-
ki poreski prihodi » Doprinos
BDP-u: 3 % od rudarenja,

8 % od proizvodnje baterija,
11-15 % od proizvodnje el.
automobila

o Infrastrukturni troskovi se
gotovo ne pominju « ,Nece
biti vece opasnosti za Zivotnu
sredinu®

o Projekat bi doveo do ,raseljavanja sta-
novnistva i trajne eliminacije moguénosti
za naprednu poljoprivrednu proizvodnju*
« Potrebna je ,temeljna studija ekonomske,
drustvene i ekoloske opravdanosti“ » Rudnik
bi zaposlio samo 500-700 radnika, manje od
poljoprivrednih aktivnosti « Lokalno stanov-
ni§tvo trazi ,drugaciju vrstu radnih mesta,
dostojanstvena i odrziva od 100 godina i
duze“ o Pravedna tranzicija umesto ,zelene
tranzicije” koja stvara Zrtvene zone

« Rio Tinto ne bi placao porez na dobit tokom
prvih pet godina zbog akumuliranih gubita-
ka « Ne bi placao porez ni tokom poslednje
tri godine u fazi zatvaranja « Porez na dobit
bi placao samo 12 od ukupno 40 godina tra-
janja projekta » Verovatne poreske olaksice za
prvih deset godina profitabilnog poslovanja
+ U Elaboratu o rezervama zacrnjena sva po-
glavlja koja se odnose na finansijsku procenu
iiskori§¢enje resursa

+ Deponovane materije sa opasnim materi-
jama (arsen, bor) predstavljaju ozbiljan rizik
o Istrazno busenje je ve¢ izazvalo Stetu s vi-
sokim nivoima bora i arsena o U slucaju eko-
loske katastrofe, Srbija bi snosila ogromne
troskove sanacije » Projekat kategorizovan
kao visokorizi¢ni zbog prisustva velikih koli-
¢ina opasnih materija « Sumporna i hlorovo-
donicna kiselina u velikim koli¢inama pred-
stavljaju znacajan rizik po zdravlje lokalnog
stanovnistva  Planirano je odlaganje 1,4 mi-
liona tona industrijskog otpada sa arsenom,
borom, kadmijumom, hromom, olovom, Zi-
vom, niklom i cinkom

—_
N
e}

Milica Koc¢ovi¢ De Santo

Ratko Risti¢



—_
w
o

,MOZE LI SUBALTERNO GOVORITI?“ — NOT IN MY COUNTRY

KULTURNA REPREZENTACIJA POLITICKO-EKOLOSKIH SUKOBA

OKO PROJEKTA JADAR

Kategorija

Tvrdnje Rio Tinta i filma
Not in My Country

Nalazi domacih strucnjaka i
naucne javnosti

Subvencije i razvoj
lanca vrednosti

+ ,Jedinstvena prilika“ za
uklju¢ivanje u lanac vrednosti
elektri¢nih automobila

« Potencijal za proizvodnju
baterija

« Vlada planira subvenciju od 419 miliona
evra slovackoj kompaniji InoBat « Rio Tinto
je akcionar InoBata (sukob interesa) o InoBat
nema iskustva u proizvodnji baterija velikih
razmera, kao $to Rio Tinto nema iskustva
u ekstrakeiji litijuma o Litijumske baterije
imaju niz nedostataka, a razvijaju se i na-
prednije alternative o Litijum nije ,.zelen” niti
neophodan za zelenu tranziciju - ve¢ postoje
alternative poput natrijum-jonskih baterijas
Elektri¢ni automobili ne doprinose resavanju
Klimatske krize jer se energija i dalje domi-
nantno dobija iz fosilnih goriva

Projekat ,,Jadar® se predstavlja kroz propa-
gandne poruke o preimuéstvima litijum-jon-
skih baterija, rastu potrainje litijuma na
globalnom nivou i ,istorijskoj“ $ansi Srbije
da bude lider u proizvodnji baterija za elek-
tricne automobile. Ovo su diskutabilni sta-
vovi, s obzirom na to da se ve¢ proizvode
natrijum-jonske i grafenske baterije, sli¢nih
karakteristika, i koriste vodonicne gorivne
Celije. Tokom 2024. bankrotirala je fabrika
litijum-jonskih baterija Northvolt, nekad na-
javljivan kao najperspektivniji $vedski proje-
kat u ,,zelenoj energetskoj tranziciji. Najvece
nemacke kompanije pokazuju promenu na-
mera: Folksvagen najavljuje smanjenje proi-
zvodnje, BMW odustaje od elektri¢nih auto-
mobila u korist vodonicnih éelija, Mercedes
Benz odustaje od namere da proizvodi samo
elektri¢ne automobile posle 2030. Posebno je
upitan eticki aspekt, jer se najveci deo resursa
iskopava u siromasnim zemljama, gde ostaju
zagadenja i posledice po prirodu i zdravlje,
dok visokoobradeni resursi i komponente
odlaze u bogate zemlje.



Tvrdnje Rio Tinta i filma

Kategorija Not in My Country

Nalazi domacih strucnjaka i
naucne javnosti

« Proces predstavljen kao
transparentan i u skladu sa
zakonima

Pravni okvir i transpa-
rentnost

Valorizacija postojecih « Fokus na vrednost rude
resursa litijuma (56 milijardi dolara)

+ Nedostatak primene nacela prevencije i
predostroznosti « Prostorni plan usvojen pre
studije o proceni uticaja na Zivotnu sredinu
« Kljucne institucije odbile da dostave po-
datke, pozivajuci se na ugovor o poslovnoj
tajni s Rio Tintom « Pravo na informisanje
iz Arhuske konvencije prekrieno « Fakulteti
(Rudarsko-geoloski, Masinski, Gradevinski)
i instituti primili znatne uplate od Rio Tinta
(100,5 mil. RSD) « Potencijalni sukob intere-
sa - autori studija i eksperti mogu biti imeno-
vani u komisije koje odobravaju iste studije
« Prekrieno najmanje 13 ¢lanova raznih za-
kona u proceduri pripreme projekta (PAKT)
« Poljoprivredne aktivnosti: prihod od 81,96
miliona evra godisnje o Vrednost ekosistem-
skih usluga: 9,64 miliona dolara godisnje
o Visoka bioloska raznovrsnost za ovo po-
drugje Srbije o Otvaranje rudnika bi dovelo
do degradacije biodiverziteta « Ignorisano
prisustvo pet medunarodno zasticenih vr-
sta u kulturnom predelu ,Trsié-Tronosa’,
41 zaticene vrste na planini Cer i 22 zasti-
¢ene vrste u Krupnju « Zanemareno bogato
kulturno-istorijsko naslede: preko 50 prai-
storijskih nalaziSta u dolini Jadra i oko 120
registrovanih lokaliteta na teritoriji Loznice
« Zagadenje vode i vazduha zbog Cestica pra-
$ine (PM2.51 PM10)

Izvor: informacije iz transkripta filma ukrstene sa informacijama obuhvacenim u referencama: 1, 4., 33.
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“CAN THE SUBALTERN SPEAK?” -

NOT IN MY COUNTRY

CULTURAL REPRESENTATION OF POLITICAL ECOLOGICAL
CONFLICTS SURROUNDING THE JADAR PROJECT

Abstract

The documentary film Not in my country about the lithium exploitation
project in the Jadar Valley illustrates how seemingly neutral cultural rep-
resentation can reproduce and legitimize existing power relations. Interdisci-
plinary analysis uncovered the discursive strategies through which epistemic
violence is constructed in the film. The analysis confirms a series of strategies
of epistemic marginalization, where subaltern voices cannot speak through
cultural representations that undermine their authentic voice. We believe
that this analysis opens space for reflection on how different media formats
and their mix can function to create and normalize “sacrifice zones,” “ecolog-
ical debt,” while the appearance of objectivity masks epistemic violence and
academic capitalism.
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epistemic violence, cultural representation, critical discourse analysis, sac-
rifice zones, ecological debt, lithium, subaltern voices, political-ecological
analysis
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RESHAPING LAM INSTITUTIONS:
POLITICS OF INFRASTRUCTURE,
DATA AND MEMORY IN THE EU?

Abstract

In recent years, there has been an increase in the research of various as-
pects of digital cultural heritage, including issues of access, re-use, intellectu-
al property rights, use of emerging technologies, linked data, etc. However,
the specific effects of the European Union’s (EU) digital cultural politics and
digital impact on LAM institutions (Libraries, Archives, and Museums) have
not yet been fully addressed. This paper deals with the complex relationship
between technological and policy logic, placing digital cultural heritage with-
in the EU policy context, specifically focusing on how both technological and
policy drivers are reshaping LAM institutions. It discusses the impact of dig-
ital transformation on LAM institutions, as well as the implications of cur-
rent EU policies that are affecting the digitisation of cultural heritage. With
this paper, we aim to expand the present body of research of the development
of LAM institutions by analysing the interaction of its external pressures —
EU infrastructure, data, and memory politics - and institutional transfor-
mation shaped by the digital age, a connection which is largely unexplored in
current literature. This perspective is important because it provides a better
understanding of the evolving relationship between EU policy and LAMs in

barbara@irmo.hr; ORCID 0000-0002-8823-2011

The research is part of the activities within the project CULTMED— - Interdisciplinary Re-
search on Cultural and Media Policies and Practices: Developmental and Democratic Poten-
tials (December 31, 2023 — December 31, 2027) that has been funded by the National Recov-
ery and Resilience Plan 2021-2026, NextGeneration EU program.This funding was provided
under the Program Agreement (Class: 643-02/23-01/00016, Reg. No.: 533-03-23-0002, dated
8 December 2023) between the Ministry of Science, Education and Youth and the Institute for
Development and International Relations (IRMO), Zagreb, Croatia. The specific allocation for
this project was outlined in the Decision on Allocation of Financial Resources (IRMO, Class:
402-03/23 01/17, Reg. No.: 251-768-04-23-5, dated 11 December 2023).

—_
w
w

Barbara Lovrini¢ Higgins



—_
w
N

DATA AND MEMORY IN THE EU

RESHAPING LAM INSTITUTIONS: OLITICS OF INFRASTRUCTURE,

the digital age. To achieve this goal, I conducted a qualitative content analy-
sis of EU policy documents and relevant academic literature.

Keywords
digital transformation; digital cultural politics; digital cultural heritage; cul-
tural heritage institutions; sovereignty; platformisation;

Introduction

Libraries, Archives, and Museums (LAM institutions) are experiencing fast
transformations due to digital advancements, thus requiring them to adapt to
new social and cultural environments. This transformation is not just tech-
nical but also requires a re-evaluation of their roles in society. The environ-
ment in which LAM institutions operate is becoming increasingly competi-
tive: they are expected to maximise visitor numbers, attract new users, etc. In
order to achieve this, LAMs actively use platforms and social media, which
alone are generators of much of today’s cultural production and consump-
tion. Consequently, the digital environment is reshaping access to culture, as
well as its interpretation, production, and consumption (Uzelac et al., 2016),
with a significant influence on cultural memory.

Both potentials and challenges concerning the impact of digitalisation have
been addressed in academic literature (Valtysson et al., 2022; Krotz, 2017;
Roga¢ Mijatovi¢, 2014). The “potentials” perspective highlights the pos-
sibilities for (re)use of cultural heritage (Matanovac Vuckovi¢ et al., 2021),
democratisation and transparency (Valtysson, 2020), and enhanced cultur-
al participation (Navarrete, 2013). The “challenges” perspective raises issues
concerning the potential for misuse and surveillance (Fuchs, 2010), empha-
sising the social and political implications (Krotz, 2017). In this context, the
policies governing LAM institutions in the European Union (EU) must adapt
so that they maximise digital opportunities while addressing the challenges
in the digital landscape.

In recent years, digitalisation has been considered to be an imperative for the
LAM sector (Stokstad, 2020), as well as a cultural policy imperative (Hen-
ningsen & Larsen, 2020). Digital cultural politics,” according to Valtysson

3 “Digital cultural politics” is a term that stands for data policies, media policies and everything
that accompanies the digital age, and derives from other sectors besides culture (Valtysson,
2020).



(2020), can serve as a governing tool to promote specific interests and dif-
ferent rationales. This perspective aligns with the view that digital cultural
heritage itself is both a political concept and a practice (McCrary, 2011).

Digital cultural policies are a shared competence between the EU and its
Member States. The EU’s regulatory framework is quite complex. In addition,
the fragmentation of the legal system among the Member States is an obstacle
to the realisation of the full potential of the EU’s digital cultural heritage. The
development of digital culture in the EU is very much affected by implicit
cultural policies* that come from communication, media, and business sec-
tors, thus shaping the wider context of digital transformation. Data policies,
in particular, are increasingly central to the EU’s digitisation policies (Uzelac
& Lovrini¢ Higgins, 2025), influencing the creation, distribution, and con-
sumption of digital content. Data has therefore gained not only economic
and political importance, but also cultural significance (Capurro et al., 2023).

Recent research shows that digital cultural infrastructures, particularly Euro-
peana, are considered both a policy instrument and a valuable social and eco-
nomic asset in the EU (Capurro et al., 2023). Within the EU’s digital cultural
policy framework, two distinct strands can be distinguished, both grounded
upon shared infrastructure: 1) a focus on data politics and a parallel empha-
sis on 2) identity and memory politics. Thus, digital cultural infrastructures
are not only setting specific technical standards, they are also determineing
the logic of how cultural (memory) institutions should operate online, di-
rectly impacting their digital practices and online engagement. Considering
the relevance of such a framework and the importance of data within it, the
question is, how that affects the evolution of LAMs in the digital age?

Within such a context, this paper explores the impact of the EU’s digital
cultural policy on the evolution of LAM institutions, a relationship that has
only recently gained more interest within the academic research communi-
ty. Based on the desk research methodology, this research aims to analyse
trends within the LAM sector, examining their evolution and the perspec-
tives from which they are analysed. Special attention is given to the EU policy
documents and their effects on the LAM sector. Following the collection of
relevant literature by Google Scholar as a main resource for identifying rele-
vant references, a qualitative content analysis of both EU policy documents

4 According to (Primorac et al., 2015: 4), cultural policies can be explicit and implicit, depending
on whether “the policy is explicitly articulated, designed, implemented and monitored in a
systemic way, or if it is implicit and discretionary; its” effects on the society have to be analysed.”
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and academic literature concerning the LAM sector is conducted, taking into
consideration relevant articles, reports, and recommendations. Through this
analysis, I aim to determine the thematic focus of current EU policy relevant
to the future of LAM institutions.

LAMS’ Institutional Transformation and Convergence

The impact of digitalisation on the LAM sector can be observed across three
domains: LAM institutions, LAM professionals, and the user base of LAM
institutions (Valtysson et al., 2022). The institutional transformation presents
the most visible and tangible manifestations of digital transformation’ effects.
In other words, LAM institutions are going through a profound transforma-
tion in the digital age, as they shift from traditional knowledge repositories
to dynamic hubs of innovation and engagement. The evidence of this shift is
LAMs’ adoption of new models like labs®, platforms¢, and digital incubators’,
all of which make a considerable impact on collaboration and creativity in the
heritage sector, and in this way aim to address the diverse needs and interests
of today’s users.

LAMSs’ transformation has been facilitated by collaboration with diverse ex-
perts (art historians, digital humanists, science and technology experts, etc.)
as well as the active participation of users. As Parikka (2013) suggests, we have
all become curators in the digital age. Our daily interactions on platforms, as
well as interactions facilitated by algorithms (Hoskins, 2023), contribute to
the co-creation of knowledge and narratives of digital archives, influencing
in this way the evolution of traditional LAM institutions. In other words, the
Internet offers a transformative potential for engaging with cultural memo-
ry, enabling new forms of access, interpretation, and dissemination that ex-
ceed the reach of traditional institutions (Stainforth, 2022). This potential is
additionally enhanced by open access policies, which enable the public to
access and re-use digital cultural content for free. For example, in 2012, the
Rijksmuseum introduced Rijksstudio®, a digital application offering down-
loads of high-resolution images of the collection at no cost (for both personal

https://labs.biblios.tech

https://www.pluggy-project.eu

https://ars.electronica.art/doors/en/about/
https://www.rijksmuseum.nl/en/rijksstudio?ii=0&p=0&from=2024-04-27T13%3A29%3A19.
67540167
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use and commercial purposes). Two years later, the “Rijksstudio award™ was
launched to reward the most creative uses of the Rijksmuseum’s collections.

Hence, open data is expected to foster “social engagement’, defined as the
process of communicating and participating within online communities (Di-
rective EU 2019/1024). Furthermore, the development of new services (apps,
platforms, and digital tools in different sectors such as urban development,
tourism, etc.) is of significant interest for different stakeholders in the EU.
Yet, opening LAMS’ collections online is far from being a default reality. Ac-
cording to Vézina and others (2022), barriers to open culture can be clustered
into three main categories: money (lack of resources, fear of losing revenue);
people (lack of staff, knowledge and skills); and policy (outdated policy and
legal framework, copyright in particular, the absence of a policy encouraging
openness). On the one hand, all LAM institutions must respond to digitalisa-
tion regardless of their size (Valtysson et al., 2022). On the other, many LAMs
are still in the process of digital transition, and at different stages or phases of
digital transformation.

In a similar regard, King et al. (2016) identify a gap between digital herit-
age theory and its practical application, noting that large-scale projects of-
ten exceed LAM’s institutional capacities. While some European countries
lag in digitisation processes, hindering national institutions’ ability to meet
high-tech demands, nations like the UK, Denmark, and the Netherlands are
effectively translating policy into actionable practice (e.g., the UK’s Culture is
Digital project, the Danish Cultural Heritage project). It seems that address-
ing the varying institutional capacities for digital engagement across Europe
requires coordinated national policies. However, research on LAM institu-
tional development remains rather limited (Varheim, 2019).

In recent literature (Hylland & Primorac, 2023; Rasmussen & Hjorland, 2022;
Valtysson et al., 2022; Warren & Matthews, 2020; Varheim et al., 2019), the
institutional transformation of the cultural sector and LAMs in particular is
mostly analysed through the concept of convergence, referring to the pro-
cess of institutional characteristics merging in the digital age. However, the
current push for collaboration and convergence in the LAM sector is not
entirely new. The example of archives in museums demonstrates that some
institutions have long been working together, even when the dominant trend
was towards separation (VanderBerg, 2012). Although libraries, archives, and

9  https://www.rijksmuseum.nl/en/collection/user/entries-rijksstudio-award--144597
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museums have distinct domains, they share many similarities, such as their
public administration, political goals, the social standing of their profession-
als, and their core values. Their shared similarities are essential for under-
standing the changing pressures they face, but also for the establishment of a
shared institutional framework (Valtysson et al., 2022). Namely, the conver-
gence creates the foundation for an institutional framework for LAMs known
as “memory institutions” (Kirchhoff et al., 2008). From the point of view of
users who access LAM content online, they are indifferent to the location of
the original material (Martin, 2007 as cited in VanderBerg, 2012). This user’s
perspective mirrors the “single point of access” offered by digital platforms,
a concept that increasingly characterizes LAM’s convergence as a unified ap-
proach. Thus, the focus on convergence is largely encouraged by the oppor-
tunity to build trans-institutional portals enabling remote access. Hence, the
main driver of convergence is digitalisation (Rasmussen, 2019).

Even though digitalisation has facilitated the convergence of LAM’s institu-
tional characteristics (Valtysson and others, 2022), the convergence of LAMs
is arguably a complex phenomenon driven by multiple factors that, in ad-
dition to the digitalisation imperative, has to do with the evolving nature of
capitalism, user-centricity, and the rise of participatory practices (Rasmussen,
2019), as well. In spite of these diverse drivers, the convergence of archives,
libraries, and museums into “digital memory institutions” is helping to in-
crease the visibility of these institutions (Kirchhoff et al., 2008). Taking this
into account, LAMs’ institutional convergence benefits the sector but it also
does so for its different stakeholders. The benefits of collaboration in the digi-
tal environment and convergence among LAMs, in addition to the advantag-
es this brings to users, also include their improved financial effectiveness and
strengthened political advocacy in pursuit of common goals (Timms, 2009 as
cited in VanderBerg, 2012). Furthermore, the EU is using LAM’s convergence
in terms of shared digital infrastructure to achieve its political objectives.

The Politics of Infrastructure: Shaping EU Digital Cultural Heritage

The imperative for heritage digitalisation, described in the preceding section,
is further complicated by what Jin (2013) terms “platform imperialism’, a
concept that highlights how digital platforms can exert power and control in
a globalized world, thus raising important questions about their economic,
cultural, and political influence. Expanding on this understanding of plat-
form power, platformisation is a concept derived from “platform”, and here it



is understood as “the penetration of the infrastructures, economic process-
es, and governmental frameworks of platforms in different economic sectors
and spheres of life” (Poell et al., 2019).

Nowadays, platforms are very much part of our lives. Since the Internet of-
fered new possibilities for cultural production and consumption, platforms
have become instrumental in manifesting and prioritising certain cultural
products and trends (Valtysson, 2022). Platforms are trending in the field of
cultural heritage as well. Due to constant technological advancements, to-
gether with the rise of projects related to cultural heritage, there is a rise in the
number of digital platforms for heritage. The recent rise of digital platforms
for cultural heritage is showing two points: first, platform logic can support
the organisation of the world’s cultural heritage in a way that it is accessible
through “only one gateway to the digital world” (Pesce et al., 2019: 2). Sec-
ond, it shows a quest for community (Lagerkvist, 2014), that is professional
or local.

Europeana', a unique access point to European digital cultural heritage,
demonstrates this evolution. Over less than two decades, it has transformed
from a “digital library” to a “portal” and then a “platform” (Thylstrup, 2019;
Stainforth, 2017). Furthermore, Europeana also functions as an important
community for digital cultural heritage professionals in the EU and beyond.

The digital cultural heritage politics of the EU are closely intertwined with
mass digitisation projects such as Europeana. With mass digitisation projects,
the question of scale has been a “central point of political contestation used
to signal infrastructural power” (Thylstrup, 2019: 106). In other words, the
scheme is to digitise as many cultural heritage items as possible. The infra-
structure of mass digitisation mediates, connects, and converges upon dif-
ferent institutions, actors, social media, etc., increasing the radius of using,
working, and reading (Thylstrup, 2019).

Powered by the sudden increase of data from new and emerging technolo-
gies, the hyper-connected world is transforming existing businesses and cre-
ating new ones. The integration of technology and data is managing both val-
ue chains and ecosystems. The current framework of the EU’s digital cultural
politics, grounded in shared infrastructure, shows two strands: one focused
on data and digital sovereignty, the other on European identity and memory.

10  https://www.europeana.eu/en/collections
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While both are influenced by geopolitical power struggles, the implications
for LAMs are not yet fully understood.

Data Space and Digital Sovereignty

“Data space for cultural heritage” is a new form that is designed by the Euro-
pean Commission to support multi-layered ecosystems. Data sovereignty is
one of the key concepts of EU data policy, which opposes the concept of plat-
formisation, where all data is concentrated and held in the hands of private
companies whose interest is to exploit data for commercial purposes, and
aims to ensure that Member States reaffirm their authority over the Internet.
Data space for cultural heritage is not the only “data space” politics of the EU:

“(...) the data space [for cultural heritage] should leverage its participa-
tion in other connected initiatives such as the data spaces for tourism
and media, the language data space, the cultural heritage cloud, and the
competence centres for 3D.” (European Commission, 2024)

Europeana is viewed as a foundation for building the “common data space”
for cultural heritage, but also as a platform for re-using and sharing digitised
heritage material:

“It will allow museums, galleries, libraries, archives across Europe to
share and reuse the digitised cultural heritage images such as 3D models
of historical sites and high-quality scans of paintings” (European Com-
mission, 2021).

In this regard, Member States should strengthen the role of the aggregators
as intermediaries between Europeana and cultural heritage institutions and
encourage their active contribution to the data space (European Commis-
sion, 2021).

Recent literature highlights that the sovereignty narrative is growing in EU
discourses (Bonnamy & Perarnaud, 2023; Broeders & Kaminska, 2022). The
concept of digital sovereignty refers to the idea that Member States should
reaffirm their authority over the Internet and protect their autonomy in the
digital sphere (Musiani, 2022, as cited in Bonnamy & Perarnaud, 2023). In
fact, the language of “digital sovereignty and strategic autonomy” has already
become integrated into the policy statements and documents of the Euro-
pean Union (Broeders & Kaminska, 2022). The main rationale behind the



“European digital sovereignty” is to challenge the geopolitical dynamics and
concentration of global technological market power in the United States and
China (Bonnamy & Perarnaud, 2023). In its 2019 digital strategy, “A Europe
Fit for the Digital Age”, the European Commission declared Europe’s need
to strengthen its digital sovereignty and establish its own standards for data,
technology, and infrastructure, rather than “following those of others” (Eu-
ropean Commission, n.d.).

In a similar vein, the announcement of Google Print (later known as Google
Books) in 2004-2005 (Jeanneney, 2007, as cited in Grincheva & Stainforth,
2024) has motivated the creation of Europeana. Google’s intention was to
digitise books from the most important libraries in the US and the UK (the
Universities of Harvard, Stanford, Oxford, and the New York Public Library).
The European Commission had a concern that Google would privatise Euro-
pean works, and thus proposed to start its digital library. Today, Europeana
is one of the largest aggregators with more than 50 million cultural heritage
items from over 4000 galleries, libraries, museums, and archives in Europe.
Since Europeana is mainly funded through the European Commission, it is
closely tied to the geopolitical goals of the EU.

The creation of a common European data space for cultural heritage is ex-
pected to enable LAMs to build on the scale of the single market, in line with
the European Data Strategy (European Commission, 2021). Europeana has
affiliations with the economic aims of the Digital Agenda for Europe and the
digital single market (Valtysson & Holdgaard, 2019). For example, on the
Europeana Creative project website, it is stated:

“The re-use of digital content is an essential part of the Digital Agenda
for Europe. Several activities are already stimulating the re-use of cul-
tural heritage in order to demonstrate the social and economic value of
cultural content” (Europeana Foundation, n.d.).

Another example is the EU mass digitisation project “Time Machine™",

which aims to develop the Big Data of the Past. This will be achieved by “cre-
ating a huge distributed digital information system mapping the European
social, cultural and geographical evolution across times” (Time Machine,
n.d.). Furthermore, the infrastructure will “enable Europe to turn its long
history, as well as its multilingualism and interculturalism, into a living social
and economic resource” (Time Machine, n.d.). In one of the keynote address-

11  https://www.timemachine.eu/about-us/
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es at the Time Machine conference in 2019, it was stated that the web is not
sociable, as it has become fragmented. Thus, the full digitisation of the world
is currently not happening. There is a need for a third, central platform for
building companies and our lives, and which will be as important as the web
or social media. This new structure will be the operating system of the world.
It will concern heritage, the future, and the territory, all of which are impor-
tant for its governance.

There are several advantages to having an infrastructure for cultural heritage:
to have dominance over data, demonstrate the social and economic value of
cultural content, and to have control over certain narratives.

Memory Politics

The fragmentation of cultural heritage content across various platforms is
contributing to a fundamental transformation of LAMs, impacting not only
institutional structures but also the very concept of collective memory as well
as the heritage community. Digital technologies, therefore, represent not sim-
ply a set of tools, but a catalyst for conceptual change when they are, for ex-
ample, employed, built upon and conceptually and methodologically used by
a European Research Infrastructure Consortium such as DARIAH EU that
“enables, develops, maintains and operates an infrastructure in support of
ICT-based research practices and sustains researchers in using them to build,
analyse and interpret digital resources” (DARIAH EU, n.d.), and thus keep-
ing this stored memory alive.

From a cultural perspective, heritage is the materialisation of collective mem-
ory. The nature of memory has been debated for a very long time now. The
empiricists state that memory demands “stored beliefs”. The connection be-
tween memory and its storage still makes the core area of research within
memory and heritage studies theory, highlighting the critical role of storage
mechanisms in shaping our understanding of how memory is created, main-
tained, and retrieved.” The intertwinement of media studies with memory
studies has resulted in conceptual shifts regarding memory: Assmann (2008)

12 The Time Machine Conference 2019 took place on 10-11 October 2019 at the Deutsches Hy-
giene-Museum in Dresden, Germany. More about the conference at: https://www.timema-
chine.eu/events/time-machine-2019/

13 For example, the concepts of “storage” and “archive” are essential to the understanding of mem-
ory by contemporary media theorists such as W. Ernst, J. Parikka, and A. Hoskins.



used “working” or “reference” memory, Sutton (2007) proposed “connection-
ist memory”, and Pentzold (2009) came up with “global memory”.

In the recent years, media researchers have brought attention to the concept
of “mediatisation of memory”. The main rationale behind this concept is that
through digital technologies, memory can be reshaped in different ways, so
that new combinations of signification can occur (Hoskins, 2009, 2014). The
concept of “connective memory’, as proposed by Hoskins (2009), suggests a
paradigm shift from collective memory, which is grounded in social frame-
works, to a model that accentuates the socio-technical realities of the hyper-
connected world. Some authors like Robinson (2012) argue that the digital
age has created a need for re-evaluation of “memory institutions”, as memory
is increasingly shaped and accessed through digital platforms. Yet, there is
still a research gap regarding the impact of digital transformation on memory
creation (Yap et al., 2024).

Recent academic research re-focuses on memory in the context of digital
transformation in LAM institutions (Yap et al., 2024), but mostly in the con-
text of digital cultural politics of the EU (Grincheva & Stainforth, 2024; Stain-
forth, 2022). The drive behind the renewed focus on memory within LAMs
is due to the shift from physical to virtual representations of cultural heritage,
but also due to the underlying political interests aligned with this institution-
al change. The EU’s focus on data and memory politics is closely connected
to this institutional shift.

The growing trend of shared digital infrastructure within LAM:s is revolu-
tionising how cultural narratives are shaped. McCrary (2011: 357) argues that
the problems that arise with the curation of physical cultural heritage, that of
“authenticity, vocabulary control, image control, and ideology control’, are
also present with digital cultural heritage. Despite this continuity of challeng-
es, mass digitisation projects are not the continuation of the existing politics
of cultural memory. They need to be approached as emerging sociopolitical
and sociotechnical phenomena that create new forms of cultural memory
politics (Thylstrup, 2019).

Europeana was one of the flagship projects in the EU’s i2010 strategy for a Eu-
ropean Information Society for growth and employment. In 2005, on the occa-
sion of the presentation of the 12010 Strategy for a European Information Soci-
ety for growth and employment, Viviane Reding, former Information Society
and Media Commissioner, argued: “without a collective memory, we are noth-
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ing, and can achieve nothing. It defines our identity and we use it continuously
for education, work and leisure” (Europa, 2005, as cited in Stainforth, 2017).

The recent research has turned its focus on Europeana being a social and
political actor. For example, Capurro and others (2023) highlight that Euro-
peana is a social structure acting on three levels: firstly, in curating transna-
tional digital heritage collection; secondly, in building a network of European
cultural heritage institutions; and thirdly, by bringing together the audience,
practitioners, and end users around its collections. In addition, it is a highly
political structure that operates beyond and between national and suprana-
tional structures (Grincheva & Stainforth, 2024). Taking this into considera-
tion, recent research (Capurro & Severo, 2023; Grincheva & Stainforth, 2024;
Valtysson, 2020) shows the tendency of the EU to create European memory
politics. In other words, Europeana is seen as an instrument or, better said,
engine for the creation of cultural identity in which local and national her-
itage is merged with European heritage (Capurro & Severo, 2023). Similarly,
Thylstrup (2019: 57) argues that Europeana “produces a new form of cultural
memory politics that converge national and supranational imaginaries with
global information infrastructures”

Europeana is the evidence that the politics of infrastructure, or the “under-
lying rules of the world” (Verhoeven, 2016, as cited in Thylstrup, 2019), are
behind the creation of a new cultural memory paradigm.

Future Directions for LAMs

Since digitisation leads to significant transformations in societal, cultural,
and institutional contexts (Valtysson et al., 2022), institutional transforma-
tion must be examined from a broader perspective. The EU’s digital cultur-
al politics are grounded in large-scale initiatives, such as Europeana, which
exert governance over infrastructure, data, identity, and memory politics.
The expansion of digital heritage and the huge amount of data have gener-
ated new possibilities and opportunities, but also challenges for the cultural
sector. There is a question of how to manage and exploit data in the cultur-
al heritage context. Furthermore, the heritage sector needs to keep up with
the increasing role of data in decision-making as well as policy development
(Harrison et al., 2017). Clearly communicating the value and impact of dig-
ital collections is essential for attracting funding, engaging the public, and
gaining internal support (Uzelac & Lovrini¢ Higgins, 2025; Shaw, 2016).



In addition, the future of LAMs will largely be shaped by the common Data
Space for Cultural Heritage. In 2024, 21 out of 27 EU member states have
reported taking different kinds of actions to encourage their cultural heritage
institutions to share their digitised cultural heritage materials on the EU’s
common data space. So far, only four countries within the EU have made it
a requirement that cultural heritage institutions must make their digitised
assets available on the EUs common data space to receive public funding
(European Commission, 2024).

It is also reported that the Europeana Country Groups pilot program is de-
signed to boost collaboration on cultural heritage data within a shared Euro-
pean digital space. This initiative is being tested in Bulgaria, Italy, and Slove-
nia, and the leaders of these national groups presented their progress at the
national level (European Commission, 2024). Overall, the EU’s approach to
digital memory remains largely reactive, particularly in projects like Euro-
peana, Time Machine, and Data Space for Cultural Heritage, and continues
to be shaped by anxieties about private influence, thus creating ongoing ten-
sions (Stainforth, 2022).

Conclusions

In theory, the concept of convergence has created the foundation for LAMs’
shared institutional framework in the digital age. Yet, both the representation
and interpretation of digital cultural heritage are political issues. The current
EU’s digital cultural politics, based on large-scale digitisation, data utilisa-
tion, and European memory transformation, places significant pressure on
the digital transformation of LAM institutions. Digital cultural infrastruc-
tures are already setting specific technical standards, and more importantly,
the logic of how cultural (memory) institutions should operate online.

What is crucial here for LAMs’ future development and their relevance in
society is their management of digital cultural heritage, since “mediated
memories” play a key role in the construction of individual and collective
identity. Today’s management of digital cultural heritage in the EU is chal-
lenged by the formation of new knowledge spaces that are used to promote
a certain political agenda. The cultural domain often highlights the premise
of the intrinsic value of culture and knowledge. Nevertheless, within the con-
text of digitalisation, where data assumes significant value, it is necessary for
LAMs to formulate their digitisation efforts and assert their relevance in soci-
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ety while considering the larger EU framework that is setting certain trends.
Thus, the future of cultural heritage institutions depends on their ability to
demonstrate meaningful societal impact.

It is expected that digital cultural heritage will become more important and
widespread with time, and it will enable participation in ways that are beyond
mobilising knowledge and research. For this reason, it is important to under-
stand how digital technologies and cultural policies interact to shape the fu-
ture of LAM institutions in the EU. A perspective that cannot be overlooked
in future research is LAMS’ need to actively engage with data politics, which
governs data collection, use, and dissemination. Consequently, how digital
technologies (media) enable a multifaceted understanding of our reality, and
how LAM institutions are using this advantage, needs to be further explored.
Thus, there is a need for a combined approach that considers the complexi-
ties of digital culture as a political issue, which makes a significant impact on
LAM institutions.
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Rezime

Poslednjih godina poveéano je istrazivanje razlicitih aspekata digitalnog
kulturnog nasleda koje ukljucuje pitanja pristupa, ponovne upotrebe, prava
intelektualne svojine, koris¢enje novih tehnologija, povezanih podataka, itd.
Medutim, specificni efekti digitalne kulturne politike Evropske unije (EU) i
digitalnog uticaja na ,,LAM “institucije (biblioteke, arhive i muzeje) jos uvek
nisu u potpunosti razjasnjeni. Ovaj rad se bavi slozenim odnosom izmedu
tehnoloske i politicke logike, stavljajuci digitalno kulturno naslede u kontekst
politike EU s posebnim fokusom na to kako i tehnoloski i politicki pokretaci
preoblikuju ,LAM® institucije. Razmatra se uticaj digitalne transformacije
na ,LAM* institucije, kao i implikacije aktuelnih politika EU koje uticu na
digitalizaciju kulturnog nasleda. Ovim radom Zelim da prosirim sadasnji
korpus istraZivanja o razvoju ,LAM® institucija analizom interakcije nje-
nih spoljnih pritisaka - infrastrukture EU, podataka i politike pamcenja - i
institucionalne transformacije oblikovane u digitalno doba, sto je veza koja
je uglavnom neistraZena u trenutnoj literaturi. Ova perspektiva je vazna
jer omogucava bolje razumevanje evoluirajuceg odnosa izmedu politike EU
i ,LAM® institucija u digitalnom dobu. Da bih postigla ovaj cilj, sprovela
sam kvalitativnu analizu sadrzaja dokumenata o politici EU i relevantne
akademske literature.
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digitalna transformacija, digitalna kulturna politika, digitalno kulturno na-
slede, ustanove kulturnog nasleda, suverenitet, platformizacija
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Apstrakt

Sveukupna arhivska grada, a posebno arhivska grada elektronskih medija
od posebne je vaznosti kao deo nacionalnog blaga i identiteta svake zemlje.?
Arhivska grada Javne medijske ustanove Radio-televizije Srbije (u daljem
tekstu RTS),’ kao jednog od najbogatijih arhiva javnih medijskih ustanova
u nasoj zemlji, od neprocenjive je vrednosti za Siru drustvenu zajednicu.
Rad se fokusira na razvoj muzickih formata i njihovu ulogu u televizijskom
programu RTS-a, s posebnim osvrtom na deo arhiva muzickih formata iz
kategorije rokenrola. U radu su prikazani najvazniji muzicki formati koji su
obelezili citavu jednu epohu televizije u delu muzickog programa od samih
pocetaka rada pa sve do savremene muzicke produkcije RTS-a. Posebno je
ukazano na znacaj digitalizacije, ne samo u pogledu ocuvanja arhivske gra-
de vec i u stvaranju njene nove upotrebne vrednosti za buduca vremena i
buduce generacije.

Kljucne reci
arhivska grada, arhiv RTS-a, muzicki formati, rokenrol, digitalizacija

marijanavuk@telekom.rs; ORCID 0009-0008-7404-4440

Arhiv nacionalnog servisa je deo nacionalnog kulturnog nasleda koje ima znacaj za formiranje,
zadtitu i odrzavanje nacionalnog identiteta.

Javna medijska ustanova Radio-televizije Srbije (RTS) u organizacionom smislu danas se deli
na Radio Beograd i Televiziju Beograd, iako se televizijski kanali emituju pod brendom RTS, i
to od 1992. godine, otkad Televizija Beograd emituje program u sastavu Radio-televizije Srbije.
U ovom radu kori$¢ena su oba termina koja se odnose na televizijski segment javnog medij-
skog servisa — Televizija Beograd i RTS
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1.Uvod

Cilj ovog rada je da ukaZe na vaznost arhivske grade elektronskih medija,
da predstavi neprocenjivu vrednost arhiva RTS-a, s posebnim osvrtom na
deo arhiva muzickih formata iz kategorije rokenrola, da podseti na najvaznije
muzicke formate koji su obelezili doba od samih pocetaka pa sve do savre-
mene muzicke produkcije RTS-a, kao i da ukaze na znacaj digitalizacije kako
u domenu o¢uvanja arhivske grade tako i u stvaranju njene nove upotrebne
vrednosti za buduca vremena i generacije.

Arhivska grada je kulturno dobro koje predstavlja neobnovljiv resurs, neop-
hodan za razumevanje istorije i kulture ljudskog drustva. O¢uvanje arhivske
grade mera je o¢uvanja kulturnog nasleda i nacionalnog identiteta. Znacajan
deo tog kulturnog nasleda i identiteta nalazi se u arhivama elektronskih me-
dija, koji su tokom svog dugogodisnjeg rada zabelezili vazne pojave, dogadaje
i trenutke koji su iza nas. Arhivska grada je kulturno dobro od opsteg interesa
za Republiku Srbiju koje uziva posebnu zastitu utvrdenu zakonom (Zakon
o arhivskoj gradi i arhivskoj delatnosti, ,,Sluzbeni glasnik RS, br. 6/2020 od
24. 1. 2020. godine).

Narodna Skupstina Republike Srbije usvojila je 24. januara 2020. godine Za-
kon o arhivskoj gradi i arhivskoj delatnosti kojim se ureduje sistem zastite ar-
hivske grade ¢ime su stvoreni uslovi za utvrdivanje Arhivskog fonda Republi-
ke Srbije kao dela nacionalnog, ali i svetskog kulturnog nasleda, ukljucujuci i
njegovu dopunu dokumentima koji predstavljaju deo kulturnog nasleda nase
zemlje, a nalaze se van njene teritorije. Arhiviranje i digitalizacija medijskih
sadrzaja definisana je i Medijskom strategijom koju je Vlada Republike Srbije
usvojila 30. januara 2020. godine.

Arhive elektronskih medija u Republici Srbiji poseduju znacajnu arhivsku
gradu koja sadrzi njihov videdecenijski rad, predstavljaju dragocenu isto-
rijsku gradu i od neprocenljive su vrednosti kao znacajan deo sveukupnog
arhivskog fonda Republike Srbije. Re¢ je o audio-vizuelnim snimcima televi-
zijske produkcije, govornim snimcima radijske produkcije, muzi¢kim snim-
cima radijske produkcije, primercima dnevnih ili periodi¢nih novina, arhivi
fotografija. Tokom svog dugogodisnjeg postojanja upravo ova medijska pre-
duzeca zabelezila su mnoge znacajne trenutke u istoriji svojih gradova, mani-
festacije, dogadaje, razgovore sa znamenitim sugradanima. S privatizacijom
ovih medija veliki deo programskih arhiva i dokumentarnog materijala je
uni$ten iz brojnih razloga: od fizickog uticaja i propadanja tokom vremena,



neadekvatnog skladistenja do nebrige i nemara ili neprepoznavanja vredno-
sti ovih audio i video zapisa i Stampanih primeraka kao blaga neprocenjive
vrednosti.

Najbogatiji i najznacajniji arhiv elektronskih medija u Republici Srbiji jeste
programski arhiv RTS-a. Bogata programska istorija arhivirana je u vise sto-
tina hiljada audio-vizuelnih filmskih i elektromagnetnih zapisa, fotografija
i slajdova i Cetiri miliona stranica tekstualnih zapisa. (https://www.rts.rs).
Sacuvani filmski i serijski formati imaju neprocenjivu vrednost u domenu
oc¢uvanja nasleda bogate domace kinematografije. Deo programskog arhi-
va dokumentarnih i drugih formata predstavlja svojevrsno svedocanstvo
rada Televizije Beograd od njenih pocetaka pa sve do savremene produkcije
RTS-a. U okviru programskog arhiva RTS-a nalazi se audio-vizuelni arhiv
muzickih formata koji predstavljaju svedocanstvo razvoja kulture jedne na-
cije kroz epohu zabelezenu u periodu od preko $ezdeset godina. Ovaj rad se
bavi delom audio-vizuelnog arhiva televizijskih emisija i programa u okviru
koga je sacuvano naslede rokenrola kao muzickog pravca koji je pored umet-
ni¢kog muzickog izraza kroz televiziju kao medij i uticaja koji je imao na ra-
zvoj kulture toga doba imao i znacajnu drustvenu ulogu kao antipod drustvu
ogranicenih sloboda i koji je, uglavnom kroz supkulturne stilove,* imao uticaj
i na drustvene promene. (Bozilovi¢ 2008).

Znacaj rokenrola kod mladih danas je manji nego ikad. Moglo bi se rec¢i da
je to i logi¢no posle Sezdeset godina rokenrola. Rokenrol, a ni muzika kao
umetnost nemaju danas ni priblizno takav uticaj na kulturu i tokove savre-
menog drustva kakav je imao rokenrol tokom vise od $est decenija. Tome je
znatno pripomogla savremena muzicka industrija, a u velikoj meri doprineli
aktuelna drustveno-politicka situacija kao i sveprisutni trendovi opste globa-
lizacije.

Digitalizacija kao produkt savremenih tehnicko-tehnoloskih dostignuca
odigrala je, i jo$ uvek je ima, klju¢nu ulogu u o¢uvanju arhivske grade kao
bogatog nasleda buduc¢im generacijama. Sacuvane televizijske emisije iz arhi-
ve RTS-a su ve¢im delom digitalizovane, ¢ime je obezbedeno njhovo trajno
¢uvanje s jedne strane, a sa druge strane omogucena je njihova dostupnost i
uspostavljena veza sa savremenom publikom kroz specijalizovane muzicke

4 Supkulturni stilovi koji su bili potpuno razli¢iti od modela koje je preferirala vladajuc¢a klasa u
doba nastanka i najveceg uspona rokenrola tokom $ezdesetih i sedamdesetih godina proslog
veka podrazumevala je dugu kosu kod mladi¢a, mini suknju kod devojaka, ekscesno ponasa-
nje, kao i sleng nerazumljiv starijim generacijama.
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kanale i digitalne platforme kao nove nacine distribucije programa, ¢ime je
arhivskoj gradi data nova upotrebna vrednost u skladu s potrebama savreme-
nog drustva.

2. Uloga muzike u televizijskom programu

Odnos izmedu televizije i muzike veoma je kompleksan i moze se posma-
trati na viSe nacina. Sustinska karakteristika televizije jeste njena polisemija,
odnosno videstrukost znacenja koje proizvode njeni programi (Fiske 1989).
Muzika je sveprisutna na televiziji, ali je za pobudivanje interesovanja Sire
publike za muzicke televizijske programe neophodno ponuditi mnogo vise
od onoga $to muzika sama po sebi moze da pruzi (Frith 2002).

Na nastajanje televizijskog programa u velikoj meri je uticalo prethodno tri-
desetogodi$nje radijsko iskustvo. Poceci televizije podrazumevali su presli-
kavanje radijskog modela, sa akcentom na informativhom, edukativnom i
zabavnom programu. ,,U periodu od dvadesetih do pedesetih godina proslog
veka, radio i muzika stvorili su poseban simbioti¢ki odnos, muzika s ploca
postala je osnova radijskih programa, a emitovanje na radiju je bilo veoma
vazno za prodaju ploca. Radio je bio presudan za pojavu novih muzi¢kih zan-
rova, ali isto toliko vazan i za promociju klasi¢ne muzike i podstakao je razvoj
umetnicke muzicke kulture. Ista stvar se ne moze re¢i i za mlade televizijske
dane, bez obzira na to $to se ovaj program nadovezivao na radijsko iskustvo*
(Milicevié¢ 2016).5

5  Produkcija gramofonskih ploca Televizije Srbije (PGP RTS) najstarija je srpska diskografska
kuca. Na zvani¢nom sajtu RTS-a navodi se: ,Godine 1951. Radio Beograd u garazi na Dor¢olu
smesta dve prese za izradu gramofonskih ploc¢a. Prevashodna namena tih presa bila je da se
prebaci i sacuva vredna tonska arhiva na vinilne ploce. Tako se Radio Beograd smatra ne samo
osniva¢em PGP-a ve i zaetnikom gramo-industruje u Srbiji. Godine 1952, za potrebe trzista,
izradeno je 15-ak gramofonskih ploca sa 78 o/m i s trajanjem od 3 minuta po strani. Polovi-
nom 50-ih, na svetskom trzi$tu ove ploce nestaju i zamenjuju ih ploce sa 33 i 45 o/m, s mikro-
rezom, kvalitetnijim zvukom i daleko ve¢om minutazom - tzv. LP ploce (dugosvirajuce).”
Godine 1959, paralelno s pojavom televizije, Radio Beograd pokrece i obimniju proizvodnju plo-
¢a namenjenih trzistu. Standard tih ploca bio je 25 cm sa po Cetiri numere na strani. Izdato je Sest
LP ploca sa ukupnim tirazem od 15.000 primeraka. Prva plo¢a (LP 501), pod nazivom ,,Muzika
za igru®, predstavljala je kompilaciju raznih izvodaca, dok je prvu samostalnu plocu zasluzio
DPorde Marjanovi¢, tada najpopularniji peva¢, s poznatim $lagerom Zvizduk u 8. To je ujedno i
prva ploca s novim znakom PGP-RTB (oktobar 1959). Sledece, 1960. godine, Produkcija gramo-
fonskih plo¢a RTB nudi trziStu 21. izdanje i postize tiraz od 86.000 primeraka, da bi ve¢ 1963.
godine raspolagala s 13 presa, ostvarila 150 izdanja i postigla tiraz od 300.000 jedinica. Dakle,
posle prvog LP-ja i prvog singla (Kafu mi draga ispeci — Cune Gojkovi¢, 1963), PGP-RTB postaje
znacajan ¢inilac muzickog zivota ne samo u Srbiji ve¢ i u Jugoslaviji. Izrasta u ekonomski jaku i
mo¢nu fabriku ploca, usvaja nove svetske standarde, tehnologije i postize ogromnu ekspanziju



Na samom pocetku razvoja Televizije Beograd prvi televizijski muzicki ured-
nici i saradnici imali su radijsko iskustvo. Stoga je logi¢no da je dominantno
muzicki program radija prozimao i dramske i kontakt programe i da postaje
temelj tvorbe globalnog muzickog prostora, kako objasnjava Snezana Nikola-
jevi¢. Prva televizijska emisija emitovana je 26. novembra 1958. godine. Bio je
to Dnevnik u kome je kao muzicka podloga telopu s Pobednikom® prethodila
muzicka numera Himna Beogradu, kompozitora Mihovila Logara (Mili¢evi¢
2016).

U periodu eksperimentalne faze Televizije Beograd, koja je trajala osam
godina, stvoreni su prvi muzicki Sou-programi (Peva se u svetu), doku-
mentarne emisije i putopisi (Karavan), prve serije i dokumentarne emi-
sije s prepoznatljivim Spicama, songovima i temama (Servisna stanica),
prenosili su se uzivo sportski, muzicki i drugi zahtevni medijski dogadaji
(Prva medunarodna konferencija nesvrstanih 1961. godine bila je svoje-
vrstan ispit za tada jos uvek mladu Televiziju Beograd). Muzika, na sva
tri nacina svog televizijskog pojavljivanja (kao podloga ili prateci element
u emisijama nemuzickog sadrZaja, kao poseban segment u mozaickim
emisijama i kao primarni ili jedini element u muzickim emisijama), bila
je znacajan deo ovog programa, a publika je najcesce programe identifi-
kovala s muzikom u njihovim najavnim i odjavnim Spicama ili muzikom
emitovanom u toku emisija, serija ili igranog programa. (Milicevi¢ 2016).

Kako Mili¢evi¢ dalje navodi, Televizija Beograd je nastavila da neguje umet-
nicki muzicki diskurs i popularisala stvaralastvo domacih kompozitora. U
nastajanju novog medija pokazace se da je osim muzike veoma vazno i sve
ono $to se desava oko nje. U pocetku rada Televizije Beograd bilo je veoma
omiljeno stilsko usaglasavanje izmedu muzike i vizuelnog plana. Kompozi-
cije Isidora Bajica i Josifa Marinkovica izvodene su u bidermajer enterijeri-
ma. Realizovala su se aktivna ukljucenja u evrovizijske prenose popularne i
umetnicke muzike, pratili su se strani i domaci festivali popularne muzike. U
svom svedocenju o radu Muzicke redakcije u prvim godinama rada Televizije
Beograd, muzicki urednik Radoslav Grai¢, u emisiji Osma vrata, svedoci da
su pesme s tada aktuelnog Festivala u San Remu prepevavali na srpski jezik

na trzistu. Za 59 godina postojanja, PGP je stvorio fonoteku od preko 10.500 naslova (izdanja),
preko 120.000 numera i oko 6.000 sati programa.“(https://www.rts.rs)

6  Telop predstavlja staticnu televizijsku sliku koja moze biti uvod u program, veza izmedu emisi-
ja ili njihovih segmenata. Telop je obi¢no ,,0zvuc¢en‘ muzikom. Na prvom emitovanom telopu
u programu Televizije Beograd pojavila se slika Pobednika, skulpture Ivana Mestrovica, koja je
simbol Beograda, a muzika kojom je ozvucen bila je Himna Beogradu Mihovila Logara.
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u toku nod¢i, snimali matrice u Radio Beogradu, a zatim ve¢ slede¢eg dana
realizovali emisije s njima.

Mili¢evi¢ u razgovoru dalje navodi da se prvi dani televizije poklapaju s po-
javom novog muzickog zanra, rokenrola, tako da su se mlada televizija i rok
paralelno razvijali uticu¢i jedno na drugo. Ovaj medij je vrlo brzo postao
znacajan za popularnu kulturu i artikulisao novi oblik muzicke kulture mla-
dih. Programi kao $to je $ezdesetih godina proslog veka na Televiziji Beograd
bio Koncert za ludi mladi svet (emitovan od 1966-1968. godine, reditelj Jo-
van Risti¢) oblikovali su prve vizuelne transpozicije novog muzickog zanra i
predstavili mlade, nove aktere buduc¢e muzicke scene. Prema njenim re¢ima
za prvu deceniju rada Televizije Beograd vezani su tada aktuelni kompozitori,
od kojih su neki bili i urednici muzickog programa (Srdan Bari¢, Slobodan
Habi¢, Vartkes Baronijan, Radoslav Grai¢, Zoran Hristi¢). Neki, medu koji-
ma i Zoran Hristi¢, radili su istovremeno na televiziji i filmu i istrazivali mo-
gucénosti oba medija. Za Zorana Hristi¢a vezuje se i pocetak televizijske price
tada mladog Zorana Simjanovica, a kako Milicevi¢ navodi, ova dva kompozi-
tora povezao je novi muzicki zanr - rokenrol.

3. Programski arhiv RTS-a

Programski arhiv RTS-a formiran je 1958. godine, istovremeno s pocetkom
emitovanja TV programa u Srbiji. Kao javni medijski servis, Televizija Beo-
grad nekada a RTS sada stvara i ¢uva razliite vrste audio-vizuelnih materi-
jala, istovremeno omogucavaju¢i dostupnost ovih dokumenata stvaraocima
programa, ali i novim generacijama nudi priliku da bolje sagledaju iskustva
nekadasnjeg doba.

Zbirke u programskom arhivu RTS-a treba posmatrati kako iz perspektive
ocuvanja nacionalnog audio-vizuelnog nasleda nase zemlje tako i iz per-
spektive obezbedivanja izvora iz kojih nastaju i nastajace novi programi.
Paralelno s digitalizacijom RTS je zapoceo i eksploataciju digitalizovane
arhivske grade kroz nove tematske RTS kanale, sa znatnim delom upravo
arhivskog programa. Digitalna platforma za distribuciju programa RTS-a,
pod nazivom RTS Planeta, ucinila je dostupnim celokupan digitalizovani
program iz RTS arhive auditorijumu $irom sveta. Programski audio-vizu-
elni arhiv RTS-a predstavlja, s jedne strane, dragoceno svedocenje o svim
politickim i drustvenim dogadanjima u periodu od 1958. godine do danas,
a sa druge je zivi dokaz nivoa i kvaliteta intelektualne produkcije kao i obli-



ka distribucije odnosno prikazivanja, te ¢uvanja ovih televizijskih sadrzaja
u drugoj polovini XX veka.

S razvojem televizijskih tehnologija menjao se nacin proizvodnje, pa su se, u
zavisnosti od toga, i audio-vizuelni zapisi arhivirali na razli¢itim formatima.
U pocetku je preovladujuéi nac¢in snimanja bio filmskom tehnikom, da bi
danas video produkcija bila dominantna. U Programskom arhivu Televizije
Beograd/RTS-a 400.000 naslova nalazi se na filmskim trakama 16,35 mm.
Audio-vizuelni zapisi u Q-formatu ¢uvaju se na 4.000 traka, a na 15.000 tra-
ka ¢uvaju se audio-vizuelni zapisi u C-formatu. Na jos 3.000 traka nalaze se
audio-vizuelni u UMATIC-u, na 30.000 traka u BETA SP-u i na 35.000 tra-
ka u DVC PRO-u. Dodatno, digitalna arhiva Televizije Beograd/RTS-a broji
30.000 fajlova (http://tvarhiv.rts.rs).

Veliki deo ovog audio-vizuelnog materijala moze se kreativno koristiti kao os-
nova za ¢itav niz novih TV programa, ili se moze, kao sto je ve¢ slucaj, emitovati
u celini. Bez sumnje, audio-vizuelni arhiv RTS-a je dragoceni izvor programa,
ali i potencijalni izvor prihoda. Uskladi$teni materijali koriste se kao osnova za
produkciju odredenog broja video proizvoda sa znacajnim potencijalom ko-
mercijalizacije, kako u sopstvene svrhe tako i u daljoj distribuciji.

4. Arhiv muzickih rokenrol formata RTS-a

Veza rokenrola i televizije je specifi¢na jer i televizija i rok muzika Zele publici
da daju utisak necega $to se de$ava sada i ovde (Mili¢evi¢ 2016). Upravo je
vizuelizacija rokenrola doprinela popularizaciji novog muzickog zanra. Do
vizuelizacije rok muzike u programu Televizije Beograd dolazi Sezdesetih go-
dina proslog veka u okviru serije emisija ,Koncert za ludi mladi svet®, redi-
telja Jovana Risti¢a. Snezana Nikolajevi¢ vezuje vizuelizaciju umetnicke mu-
zike u okviru programa Televizije Beograd za sedamdesete godine, govoreci
o razli¢itim vizuelnim iskazima jednog muzickog dela, konkretno pominjuci
njihovo prvo pojavljivanje u okviru vizuelnog prikaza Mokranjcevih Rukove-
ti, govoreci da je vizuelizacija (Milicevi¢ 2016) ,,uspostavljanje homolognih
elemenata i metaforickih skupova izmedu muzicke i vanmuzicke sfere, na
osnovu kojih ¢e se muzicka struktura preliti u vizuelnu“ (Nikolajevi¢ 2009:
49). Prva globalna zajednicka pojavnost televizije i muzike vezana je za ra-
zvoj rokenrola. Televizija i rokenrol su se istovremeno paralelno razvijali, kao
$to je to ranije bio slucaj s razvojem dzeza i radijskog programa (Milicevi¢
2016). Sajmon Frit govori o znac¢ajnom uticaju koji televizija ima na razvoj
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rok muzike i stvaranje moderne pop-rok estetike, pri ¢emu posebno istice
ulogu televizije u muzici, a ne muzike na televiziji (Frith 2002).

Rok muzika se masovnije pojavila na programima Radio Beograda, a zatim
i Televizije Beograd sredinom $ezdesetih godina 20. veka. Dokumentarni
snimci s prvih Gitarijada na Sajmu (1966. godina) bili su deo informativnog
programa Televizije Beograd, a medu prvima je bio zabeleZen i nastup grupe
Elipse na do¢eku Josipa Broza Tita u Domu omladine 1966. godine. Oba ova
snimka bila su zabelezena filmskom tehnikom. I dok su na Radio Beogradu
ve¢ bile prisutne kultne emisije ,,Sastanak u 9 i 5“1 ,,Vece uz radio Nikole Ka-
raklajic¢a®, u kojima su mladi rok bendovi mogli da predstave svoju muziku,
na programu Televizije Beograd se prva takva emisija vezuje za 1967. godinu.

Krajem 1966. godine mladi reditelj Jovan Risti¢ poceo je da snima numere i
najave za emisiju ,Koncert za ludi mladi svet® To je bila prva specijalizova-
na emisija ovog tipa posvecena stvaralastvu mladih ljudi, rok, pop, klasi¢nih
muzicara, ali i slikara, vajara, glumaca, baletskih igraca. Bila je emitovana
jednom mesec¢no, i to samo filmskom tehnikom. Pokazalo se i na ovom sluca-
ju da je filmska tehnika najpouzdanija $to se dugotrajnosti i kvaliteta snimka
tice, jer su sve sacuvane emisije veoma dobrog kvaliteta. Ve¢ krajem $ezde-
setih godina pocinju da se snimaju studijski $ou programi posveceni novoj
muzici, zabeleZeni na takozvanim Q trakama (analogne magnetne trake).
Prvi takav $ou program, najstariji sacuvani u Televiziji Beograd, je ,,Peva se u
svetu®, snimljen 1965. godine, s Dordem Marjanovi¢em u ulozi voditelja. U
ovom $ou programu Dorde je predstavio tada najaktuelnije evropske $lagere,
pobednika Festivala u San Remu, najpopularniju pesmu u Finskoj, Francu-
skoj, ali i Rusiji, sve prepevane na srpski jezik.

Mili¢evi¢ u razgovoru navodi da tek krajem $ezdesetih i poc¢etkom sedamde-
setih godina proslog veka pocinju da se snimaju studijske emisije posvecene
novoj, rok muzici, a medu prvima je bila emisija ,Maksimetar®, snimana na
magnetne Q trake. Voditelj su bili tada mladi Dragan Nikoli¢ i Dragan Babic,
a popularnost neke pesme merila se masinom koju su zvali maksimetar, i
koja je merila jac¢inu aplauza publike u studiju. Nekoliko sa¢uvanih emisija je
digitalizovano i dostupno u Programskom arhivu RTS-a. Emisija je emitova-
na u periodu od 1970. do 1972. godine.

Tokom sedamdesetih godina proslog veka snimljeno je nekoliko emisija po-
sve¢enih novom akusti¢cnom popu (,,S vremena na vreme“ - specijalna no-
vogodi$nja emisija, ,Carobna frula“; obe snimljene filmskom tehnikom i di-



gitalizovane), ali i emisija posvecena tada popularnoj Korni grupi, ,,Koncert
za jednu devojc¢icu®, snimljen filmskom tehnikom, digitalizovan i sa¢uvan u
Programskom arhivu RTS-a.

Krajem sedamdesetih godina proslog veka pocinju da se snimaju specijali-
zovane emisije posvecene rok i pop muzici pod nazivom ,,Pop ekspres®. Na
pocetku su bile snimane u studiju, voditelj je bio Marko Jankovi¢. Ova emisija
se emitovala i u prvoj polovini osamdesetih godina.

Osim ,,Pop ekspresa®, pocetak osamdesetih godina proslog veka obelezile su
dve kultne emisije: ,,Rokenroler” (emitovan 1980. godine), u kojoj su se pred-
stavili novi beogradski bendovi (Elektri¢ni orgazam, VIS Idoli, Zana, Sarlo
Akrobata, Frka) i ,Beograd noc¢u, $ou program Olivera Mandica, koji je re-
zirao Stanko Crnobrnja, jedina emisija Televizije Beograd koja je dobila Zlat-
nu ruzu Montrea (emitovana 1981. godine). Scenografiju i kostime za ovaj
program radio je proslavljeni slikar Kosta Bunusevac. Emisija je snimana na
magnetne Q trake.

Drugi deo osamdesetih godina proslog veka obelezila je kultna emisija ,,Hit
meseca“ (emitovana od 1982. do 1985. godine), koja je predstavljala muzicku
produkciju u celoj biv$oj Jugoslaviji, i to svih Zanrova, od Bebi Dol, preko
Bajage i instruktora, Bijelog dugmeta i Lakih pingvina do Discipline ki¢me i
Elektri¢nog orgazma. Ove emisije su uglavnom sac¢uvane na Q trakama, ali i
tada novim formatima magnetnih C traka.

Devedesete godine obelezile su emisije ,, Afirmator” (emitovan od 1991. do
1992) i ,,Brzi bendovi Srbije* (emitovana od 1992. do 1993), od kojih je ne-
koliko numera sacuvano izvorno na C trakama, kao i emisije Trec¢eg kanala —
»Dodatno ubrzanje“ (emitovana od 1993. do 1995), od kojih nema sacuvanih
emisija, ,,Muzicki klub“ (emitovana od 1995. do 1998), od kojih je sacuvano
nekoliko, ,Trikadur®, za koji je sacuvano finale prvog ciklusa, ,,Oko moje gla-
ve“ (emitovana od 1996. do 1997) - na C trakama i beta trakama, za koje su
sve emisije sa¢uvane i digitalizovane, ,Garaza“ (emitovana od 1999. do 2003),
na beta trakama od kojih je sa¢uvano nekoliko emisija, izmedu ostalog i neke
od najstarijih (1999), kao i ,,Crna macka“ (emitovana 1998. godine).

Prvu deceniju dvehiljaditih obelezili su muzicki formati ,Garaza“ i ,,Bunt®
(emitovan od 2002. do 2022. godine), sacuvani na beta, analognim i DVC
digitalnim trakama, dok je drugu deceniju dvehiljaditih obelezio nastavak
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muzi¢kog formata ,,Bunt®, kao i ,, Iri boje zvuka® (emitovan od 2014. do 2020.
godine), zabelezeni na DVC i LTO trakama.

5. Digitalizacija arhiva RTS-a

Digitalizacija nas uvodi u svet novih moguc¢nosti u razli¢itim medijskim
oblastima, $tampi, radiju, mobilnim servisima, televiziji, a posebno u radu
Javnih servisa (Debrett 2010) kao $to je i RTS. Osim programskog profilisa-
nja, visokog kvaliteta slike i tona i moguc¢nosti videa na zahtev, digitalizacija
javnih servisa istovremeno moze znaciti povecanje kvaliteta programa, jer
se otvara mogucnost propagiranja kulture i umetnosti, zanrovske raznoliko-
sti, profesionalizma, osluskivanja potreba malih grupa potrosaca. Sve velike
svetske medijske kuce koje imaju tonske i video zapise bave se aktivno digi-
talizacijom arhivskog materijala, shvatajuci ga kao deo nacionalnog blaga i
identiteta. S digitalizacijom i programskim profilisanjem, nacionalni servisi
produzavaju svoj zivotni vek i opravdavaju svoje postojanje, posebno ako u
svom sastavu imaju i muzicke ansamble i muzicku produkciju, kao $to to jeste
slucaj s RTS-om (Milicevi¢ 2016.).

Arhiv RTS-a - s preko 200.000 sati TV programa, preko 45.000.000 metara
filmske trake i 65.000 audio zapisa - ¢ini jedinstvenu bazu, koja bi morala da
u kratkom roku bude digitalizovana. Jedino tako ovaj arhiv moze biti funk-
cionalno dostupan gradanima Srbije, TV gledaocima i razli¢itim korisnici-
ma (istori¢arima, istori¢arima umetnosti, TV autorima i dokumentaristima,
filmskim i TV producentima i drugim subjektima u zemlji, ali i svetu).

Digitalizacija arhiva RTS-a je jedan od prioritetnih procesa arhiviranja do-
kumentarno-istorijske i umetnicke grade, filmskih, televizijskih i audio za-
pisa, jedinstvene slike zivota u zemlji i svetu. Pored istorijskog znacaja Pro-
gramskog arhiva RTS-a, iz koga se bastine dokumentarni materijali, koje su
u poslednjih Sezdeset godina svakodnevno belezile redakcije informativnog i
drugih programa s dvadeset ekipa-kamera na terenu, neprocenjivu vrednost
¢ini umetnicko stvaralastvo najznacajnijih, vrhunskih umetnika i stvaralaca
u produkciji RTS-a. Digitalizacija u visokoj rezoluciji ¢ini i arhivu dokumen-
tarne filmske i TV grade atraktivnom kako za gledaoce tako za stvaraoce no-
vih dokumentarnih, obrazovnih serijala i emisija.

RTS tokom poslednjih godina nije mogao da napravi znacajnije korake u
procesu digitalizacije arhiva zbog nedostatka namenskih sredstava. A upravo



su u proteklih nekoliko godina novi tehnoloski procesi digitalizacije arhive
postali dostupni u racionalnim finansijskim okvirima. S druge strane, razvi-
jeni su i drugaciji distribucioni kanali za medijske sadrzaje, koji su promenili
navike i potrebe gledaoca-korisnika, iniciraju¢i multipliciranje broja linear-
nih televizijskih kanala.

U ranijim planovima za digitalizaciju Programskog arhiva RTS-a operisalo
se decenijima kao kona¢nim rokom za digitalizaciju arhiva. Medutim, 2017.
godine stvari su sagledane na drugaciji nacin. Tada je predvideno da rok za
prvu fazu digitalizacije mora biti znatno skracen, na period od cetiri godine,
a kao najvazniji razlozi za skraenje ovog roka navode se kulturno-istorijski
razlozi (sagledavanje drustveno-istorijskog konteksta razvoja drustva, stvara-
nja drzave, prepoznavanje, oblikovanje i promocija kulturnog identiteta), op-
$ta medijska situacija u Republici Srbiji i programi koji nedostaju, operativna
dostupnost arhive u stvaranju novog televizijskog programa, kao i tehnoloski
razlozi uslovljeni potrebom zastite, konzerviranja, restauracije, ali i eksploa-
tacije programa u novim sistemima distribucije u vrhunskoj rezoluciji.

Digitalizacija RTS arhive danas je u toku. Opremljen savremenom tehnikom
za digitalizaciju u visokoj rezoluciji, kao i za restauraciju i kolor-korekciju,
sa obuc¢enim kadrom, RTS danas uspesno digitalizuje svoj programski arhiv.
Jedan od najvecih, a istovremeno i najskupljih zadataka digitalizacije jeste
prebacivanje arhiva iz analognog u digitalni oblik. Na ovaj nacin, ogromna
audio-vizuelna arhiva postaje dostupna velikom broju korisnika u naucne,
informativne, edukativne i zabavne svrhe, kao i za nastajanje novih program-
skih celina zasnovanih na arhivskim snimcima (Mili¢evi¢ 2016).

Pozitivne strane digitalizacije arhiva su mnogostruke. Pre svega, originali
ostaju sacuvani i korisnici mogu za svoje potrebe uzimati digitalizovane tek-
stove, nosace zvuka, emisije, filmove. Razli¢ite institucije se povezuju u ovom
procesu, a primer za to je povezivanje Muzikoloskog instituta s Radio-Beo-
gradom prilikom digitalizacije arhivskih audio zapisa. Ceste su potrebe razli-
¢itih institucija za digitalizovanim programima Televizije Beograd, za naucne
radove ili kao deo nastave, kao $to je to bio slucaj s ciklusom ,,Putem melo-
grafa“ ili Milojevi¢evom ,,Sobarevom metlom®, ¢ije izvodenje postoji samo
u arhivi Televizije Beograd, a kroz proces digitalizacije je postalo dostupno
studentima Fakulteta muzickih umetnosti.

Kapitalni produkti digitalizacije su novi specijalizovani tematski kanali i di-
gitalne platforme za distribuciju sadrzaja. Kao deo ovog projekta zaziveli su
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novi specijalizovani muzicki kanali kao $to su: RTS Kolo - muzi¢ki kanal
koji emituje koncerte, muzicke emisije, arhivske emisije narodnih orkestara,
RTS Muzika - posvecen pop i rok muzici, ali i kvalitetnoj eksperimentalnoj,
filmskoj i alternativnoj muzici, kao i dZezu i cross over muzickom pravcu, RTS
Klasika — emituje strane i domace koncerte najnovije produkcije, dokumen-
tarne, obrazovne i druge emisije o muzickoj umetnosti i autorima, solistima i
orkestrima, hitove klasi¢ne i dzez muzike.

Pored specijalizovanih muzickih kanala, RTS je zahvaljujuci digitalizaciji
programskog sadrzaja iz svoje bogate arhive iznedrio i tematske kanale po-
put filmsko-serijskog kanala RTS Drama, zatim RTS Zivot, kanal koncipiran
kao izbor najboljih autorskih emisija iz RTS produkcije, RTS Trezor, kanal
koji emituje najatraktivnije sadrzaje iz bogate RTS arhive od 1958. do 1991.
godine, RTS Poletarac, decji kanal na kome se emituju obrazovni, skolski i
nau¢ni programi iz arhive RTS-a kao i sadrzaji novije produkcije i RTS Nau-
ku, kanal koji se bavi najrazli¢itijim nau¢nim oblastima, od nanotehnologije
do misterija kosmosa, od tajni neurona do dometa vestacke inteligencije, od
arheologije do savremenih tehnologija gradnje, inovativnog stvaralastva i fu-
turologije.

Pored specijalizovanih tematskih TV kanala, najveci iskorak koji je RTS na-
pravio upravo zahvaljuju¢i digitalizaciji jeste digitalna Over The Top (OTT)
platforma — RTS Planeta. To je nova multimedijalna internet platforma koja
pruza novu mogucnost gledanja televizijskog programa i slusanja radijskih
sadrzaja Radio Televizije Srbije. Kroz ovaj projekat, koji je na internetu dostu-
pan Sirom sveta, svim gledaocima i sluSaocima otvorena su vrata program-
skog arhiva RTS-a i sa njima je napravljen direktan kontakt kao osnov za
buduca uspesna zadovoljenja potreba i afiniteta Sirokog auditorijuma, ¢ime
se bogata arhivska grada, ali i savremena produkcija promovise i komercijal-
no eksploatise, a RTS kao medij na ovaj na¢in dodatno osigurava svoj uspeh
kako u sadasnjim tako i u budu¢im vremenima i izazovima.

6. Zakljucak

Generalno gledano, ocuvanje nacionalne arhivske grade predstavlja o¢uvanje
kulturnog nasleda jedne nacije. O¢uvanje arhivske grade elektronskih medija
je vazan deo tog kulturnog nasleda. Razvoj viseslojnih muzickih pojava u do-
menu umetnicke i popularne muzike i njihovog udruzivanja u televizijskom
programu RTS-a predstavlja svedocanstvo razvoja kulture jedne nacije kroz



epohu zabelezenu u periodu od preko $ezdeset godina. Iz tog razloga ocuva-
nje audio-vizuelnog arhiva muzickih formata koji su obelezili visedecenijski
rad RTS-a kao javnog medijskog servisa od neprocenjive je vaznosti.

U sprezi univerzalne muzicke tematike i afirmacije nacionalnih muzickih
vrednosti stvara se globalni televizijski muzicki prostor. U ovako definisa-
nom prostoru srpska muzika se nalazi prakticno od pocetka rada Televizije
Beograd (Nikolajevi¢ 2003) do danas. Slika danasnjeg televizijskog muzic-
kog prostora umnogome je izmenjena u odnosu na period koji je za nama,
univerzalna muzicka tematika je diversifikovana, a afirmacija nacionalnih
muzickih vrednosti upitna. Za razliku od perioda u proteklih $est decenija,
kada je muzika pored umetnickog televizijskog izraza bila znacajan faktor i
imala snazan uticaj na razvoj $ire kulturne scene i u odredenoj meri dopri-
nosila drustvenim promenama, danas je muzicka industrija potpuno komer-
cijalizovana i adaptibilna, bez ambicija da ima uticaja na kulturna polja ili
na polja drustvenih promena. Ako podemo od ¢injenice da promene jednog
drustva u pravcu njegovog razvoja i napretka ne mogu biti samo politicke,
ve¢ predstavljaju unutrasnju transformaciju osecanja koja se tice revolucije
u glavi coveka ( Nikolajevi¢ 2003), jedan od istorijskih primera nacina na
koji je muzika uticala na te promene jeste rokenrol. Posebno u periodu svog
nastanka i najintenzivnijeg razvoja $ezdesetih i sedamdesetih godina proslog
veka, rokenrol je bio drustveno relevantan i utisnuo je snazan pecat drustve-
nim promenama kako na Zapadu, gde je i nastao, tako i na ostalim prostori-
ma, ukljucujudi i nas. Visedecenijska refleksija rokenrola bila je znacajna, a
ispoljavana je i putem medija — radija, televizije i casopisa (Mili¢evi¢ 2016).

Razvoj televizije i rokenrola u nasoj zemlji tekao je paralelno, pa su iz tog
razloga brojni muzicki formati iz kategorije rokenrola obelezili ¢itav peri-
od razvoja televizije od njenih pocetaka do danas. Sa druge strane, televizija
je afirmisala rokenrol i imala znacajnu ulogu u njegovoj popularizaciji kod
publike tokom C¢itavog tog perioda dugog Sest decenija. Muzicki formati iz
kategorije rokenrola nastali tokom tog perioda predstavljaju dragoceni deo
nasleda u arhivi RTS-a, a njihova digitalizacija u svrhu trajnog ocuvanja od
neprocenjive je vaznosti. Digitalizacija je ovim formatima dala novu upotreb-
nu vrednost povezujudi ih sa savremenom publikom putem specijalizovanih
tematskih muzickih TV kanala novonastalih upravo na sacuvanoj i digita-
lizovanoj arhivskoj gradi na kojima ovi formati nastavljaju da Zive. Na RTS
digitalnoj platformi — RTS Planeta svi digitalizovani sadrzaji iz bogate arhive
RTS-a, pa i muzicki formati iz kategorije rokenrola trajno su ucinjeni dostu-
pnim publici Sirom sveta.
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Abstract

The overall archival material, and especially the archival material of the elec-
tronic media, is of particular importance as part of the national treasure
and identity of each country. The archives of the public media broadcaster,
“Radio-television of Serbia” (hereinafter RTS), as one of the richest archives
of public media institutions in our country, are invaluable for the wider so-
cial community. The paper focuses on the development of music formats and
their role in the television program of RTS, with special reference to part of
the archive of music formats in the rock and roll category. The paper presents
the most important music formats that marked an entire era of television
in the music program, from the very beginning to the contemporary music
production of RTS. In particular, the importance of digitization was pointed
out not only in terms of preserving archival material, but also in creating its
new use value for future times and future generations.
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AA NN CE AN3AJH KAPUMA PALLNOA
MOXE CMATPATU KEMINOM?

Ancmpaxm

IIpeomem paoa je ananusa kemna y konmexcmy ousajua Kapuma Pawuoa.
Y ucmpaxusary cy kopuuihene pasnuuume HayuHe memooe Kkako Ou ce
ymepouse 0cHO8He 0COOUMOCMU U cmpyKkmypante KomnoHenme Pawuoo-
802 0U3djHa, anu u kako 6u ce 0y6we ananusupao cam kemn. Ipsercmae-
HO je npumerveHa cMpyKmypHo-PyHKUUOHANHA AHANU3A, KOja omozyhasa
ucmpaxuearbe 0CHOBHUX enlemerama u oonuka ousajna Kapuma Pawuoa.
Taxohe, kopuuihena je 0edykuuja, Koja Ham je nomozna 0a U3 U3BeCHUX
npumepa doHecemMo onuime 3aKpy4ke o mome Kako Pawudos ousajx mose
6umu nosesau ¢ kemnom. Y oeom pady je makohe npumeroena u Komna-
pamuexa memooda, Koja je omoeyhuna nopeheroe u ynopeoHo ucmpaxcu-
8arve 0cOOUHA KeMna KAo cmusna u Kkapakmepucmuxa camoe Pawudosoe
ousajua Ha npumepuma uzbopa nojeduraunux odena. Kpamko ce pasma-
Mpajy uCMopujcKu KoHmeKkcm KemMna u pasnudume meopuje Koje cy npeo-
JIOHCUTIU Meopermuuapyu yMemnocmu Koju cy npoy4asanu 06aj ¢eHomeH.
Ucmpascyje ce cmun ousajua Kapuma Pawuoa, wezo6e cneyuguurnocmu u
Npeno3HammUe0cmu, me ce 0H Nopeod ca OCHOBHUM efleMeHINUMA KeMNa.
Ananusupajy ce, maxohe, mpu nojedunauna Pawudosa dena u xemn 00-
JluKe Koje ce y wouma moey youumu. Inasnu yum pada je 0a pasjacuu da nu
ousajn Kapuma Pawuda moxce 6umu Kamezopucax Kao npumep kemna, y3
ucmpaxuearoe y K0joj mepu wez08u paoosu 00208apajy Kapaxmepucmu-
Kama 0602 jeOUHcMeeHoe KynmypHoz peHomeHa.

Kmwyune peuu
Kemn, Ku, OusajH npoussooa, ousaju enmepujepa, Kapum Pauiuo
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1. YBog

Kemm y ymeTHOCTH, Kao 1 y AU3ajHY, ,,IpeACTaB/ba IIOK/INY IPOTUB KOHPOP-
MM3Ma, KUK IPOTUB JOCajie, 3aBeT IOTEeHILIMjaTHe jefUHCTBEHOCTI CBAKOTa
Off HaC ¥ HAIVX IpaBa Ha Ty jeguHCcTBeHOCT  (Mejli 2003: 7-8). Ommcano
3HaYee KeMIIa Ka0 YMETHUYKOT M3pasa M AM3ajHEPCKOT IPUCTYIA jaCHO
MCTUYE FeTOBY YOOKY aHTUIIATHjy IIpeMa CTaHapAu3aluji u obpacuyuma
MacoBHe KY/IType, 4lja je CBpXa 3aJl0BO/baBatbe [TI00aTHNX TpeHioBa. Kemn
He IpefcTaB/ba caMo CTuUI Beh u MaHmbecTyje MHAMBUAYATHOCT Koja ce
HIpOTUBY YHUPOPMHOCTH 1 criehery CTPOrux pylTBeHNX HOPMHI. Y BeMy
JIeXM HMOTeHIujan 3a ocnobabhamwe, MoryhHoCT pylema crepeoTuna u Ha-
JIaXKy ce HOBA, YeCTO KOHTPOBep3Ha 3Hauerba IpefMeTa y Anusajuy. OBakas
HPUCTYI [U3ajHy HOfjpa3yMeBa Jia Ce M3BeleHN 00jeKTH, IpeMeTI 1 UiejHa
pelliersa MOTY IPEMO3HATH Ka0 HEeUITO Bullle Off GYHKIMOHATHOCTH 1 ecTe-
THKe, Ka0 CUMOOJI IMYHOCTY, KOHTEKCTa 1 BpenHOCTH. KeMIl ce, fakie, He
orpaHNYaBa Ha 00jeKTe KOjy Cy CaMO BU3YeTHO IIOKAHTHM ¥ eKCTpaBaraHT-
H1 Beh npefcraB/ba 1 1y60KO MMYHO U Cy6jeKTUBHO Buberbe cBeTa, Koje ce
He IU1aniu ja 6yzie MpOBOKATUBHO I, IpeMa HOTPeOy, HEYTOTHO.

®ywmn Kop (Philip Core) nmojammasa fa ,,0HO IITO HEKM IpeAMeT YUMHUI
KEMIIOM HYje, Y CTBAapy, HUIITA OCUM AVB/beHba NN IIPUBIAYHOCTI KOje OH
M3a3yBa KOJ| TaKBe IMYHOCTH , aJli 1 [ia , YMEbeHNIIA 1A OBO BaXKU U 32 Jby/ie
KOjJI caMM IO ceOM HMCY KeMI IIpefiCTaB/ba OUMIVIE[HY eKCTPAIoIaIjy”
(Kor 2003: 335-337). OBaxBa gedmHUIMja OTKPUBA K/bYYHY AVIMEH3U]y KeM-
IIa — OH HYje cTporo aedunncan ogpehennm ocobunama objexra, Beh ogHo-
com uameby objexra 1 mocMarpaya. Kemrr He mpezicTaB/ba yBek objekar, Beh
U Cy6jeKTUBHO MCKYCTBO KOje Y BEIMKOj Mepy 3aBUCHK Off YIVIa IIOCMATpamba
U eMOLIMOHAJIHE peaklyje Kojy u3asupa. [IpeMeTyt Koju ce MOTy CMaTpaTu
KeMIIOM MOTY OUTU Pas3nMYINUTH, a/iy BIXOBA BPETHOCT ce AeduHuIe Y Ha-
4MHY Ha KOjyI OHM M3a3uBajy ocehama, 6110 [ja IpecTaB/bajy MONTPaBarbe
€CTEeTVKOM, VIPOHMjOM MM OMIO KaKBOM APYTOM 3aMeHOM 3Hauema. Kop,
JlaKjie, HaIJIallaBa Jja je KeMII I10jaBa Koja 3aBMCH Off MHTepIIpeTaluje, He Off
caMmor objexTa Koju ra npezcransba. OBO CBOjeBPCHO ,IINpPebe” I0jMa KeMII
HpeaMeTa uze ToNMKo faneko fna Kop meby caBpemenn kemn ymareHe Bpef-
HOCTH 3a MajiorpabaHe-o6o0xaBaolie yopaja u Bemrauko 1ehe, mepje, HeoH,
IUIACTUKY, /U ¥ [IepUKe, MIAMIIakall M KOKauH, Kao CTBApM Koje Cy MOCTa-
JIe KeMII 3a IMB/berbe Wy AncKyTosame (Kor 2003: 335-337). Ha Taj HaunH
ce TIOKa3yje /ja KeMII Hije caMO IPUBIAYHOCT KOja IIPOMCTIYE U3 M3y3eTHe
nernote, Beh ce venrhe Besyje 3a HecTaHHapHe M eKCLEHTPUYIHE IpeMeTe
IpuBIaYHe mocMarpady. Ha mpuMep, HEOHCKM CBETIOCHM 3HAK WJIV Bell-



Tauko 1Behe Mory msasBaTu pasHa ocehama, IIOIYT HOCTANIMje U XYyMOpa,
anM U aNCypAHOCTU IyOOKO yKOpemeHe Y KYITypH Koja Hac OKpy»yje. Kemn
IIpEeNMETH CY, laK/le, HeCTaHIaPAHI, TOTEHIMja/THO IIOKAHTHY U YIIa/I/bUBI.
Ocum HabpojaHOT, KOHLIENT KeMIIa YK/by4yje 1 TpaHcHOpMaLjy 0OMIHIX
VIV TIO3HATMX TIpefiMeTa y objeKaT Koju IoCTaje IpefMeT 060KaBama Ha
OCHOBY OTKpPMBaka HErOBUX HOBUX BPEJHOCTIH.

Conmornor kynrype Huxona boxmnosuh (Bozilovi¢ 2023) cymmpa kemn kao
CaMOCBECHU KM KOjJ1 TIPefiCTaB/ba )XMBOTHO onperebeme. HaBonu, Takobe,
KaKo KeMII He TpeOa IIOCMaTpaTy Kao eCTeTCKy KaTeropujy, Beh kao ompe-
ie/berbe Koje 00/IIKYyje IMYHY U APYLITBeHN uaeHTuTeT. Ha Taj HauuH fopaje
ny6uny Beh mocrojehoj mpernocTaBiy ja KeMIl HUje CaMO BU3YelTHA UTPa,
Beh 1 HauMH Ha Koj1 0coba MM YaK PyLITBO epuuImpa cebe 1 cBoje Bpef-
HocTy. OHO IITO Ce HeKajja CMaTpaso KM4eM VIN 3acTapeyM JaHaC MOXKe
OMTHU TPENCHUTAHO U IOHOBO Ce MHTEPIIpeTHpaTy U TpaHcdopmmcaTu y
HEIITO JIMYHO ¥ eMOI[MOHA/THO 3HavyajHo. Ha Taj HaumH, KeMII He IIpeJicTaB/ba
CaMo HauMH fla ce MCKakKe MHAMBUyanHocT Beh je u n3pas mrane cmobope
U TeXXHbe 32 IbeHOM pean3saninjom, 6e3 063ypa Ha coljaIHe VIM Ky/ITypHe
IpeTpexe.

ITpenmeT pasia je aHanM3a KapaKTepucTHKa KeMIa y fu3ajuy Kapuma Pammn-
ma (Karim Rashid). I[Ipn Tome cy ynoTpe6/beHe OCHOBHE MeTOfie CTPYKTY-
paHO — GYHKIMOHAIHA aHA/IM3a U IeAyKIIUja, Kao ¥ KOMIIapaTBHA MEeTOfia
IIPY YIIOPEIHOM MCTPaXMBaby 0coOMHa Kemita 1 PamnpoBor nusajua. Pan
IpeJCcTaB/ba TEOPUjCKY aHAIM3y TOTa Ja M Ce eJIeMeHTV KeMIla MaHude-
cryjy y PammpoBoMm nusajuy ontepehenom 6ojama, oonuuyma u GpyHKumo-
Ha/THMM V3a30BMMa, Kao ¥ y KOjoj Mepu Pamnp ycreBa jja mpukaxe BpCTY
KOMOVHOBAHOT BU3YeTTHOT M3pa3a KOjy HUje caMO eCTeTCKV IIpUBJIAYaH U
ImpakTu4aH, Beh Hocu u fy6/py 3Hauaj, cBOjcTBeH KeMmiry. Lmp pana je ma
KpO3 aHa/IM3Y KapaKTepUCTUKa KeMIIa 1 PammoBor fusajHa n36opom mnoje-
[IVHAYHYIX Jlela YCTAaHOBYIMO Jia JIV C€ OH MOYKe CMaTpaTy KeMIIOM VIV He.

2. KapakTepucTuke KeMma

Kemn xao cTui >XMBOTa jaBMO ce TOKOM 19. Beka Kajia ce MOTrao IOpefy-
TU C JEH[MjeBCKMM MHOVBUJYAIN3MOM, KOjU je M3pa)KaBao OTIOP IIpeMa
APYIITBEHNM KOHBEHILIMjaMa ¥ TPaXMO MHAMBUAYATHY CIOOOLY Y CBAaKOM
aCIeKTY >KMBOTA, Off MoHamama o n3rnena (Bozilovi¢ 2023). Taxo je xemn
IIOCTA0 HAUMH U3Pa)KaBaba JIMYHe ay TEHTMYHOCTY KOjU Ce CYIPOTCTaB/bao
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HAMETHYTVM JJea/VMa JIeTIoTe U APYIITBeHNM cTaHgapauMa. [lepron xoju
je mpeTxonMo mMpemy Kemia y 20. BeKy obenexue cy fyboke ApyLITBeHe
IpOMeHe, YK/by4yjyhu MHIYCTpMjCKy peBONMYILMjy, KOja je CTBOpMIA HOBE
ApyIITBEHe KjIace 11 3aXTeBaJia HOBe O0/IIKe M3pakaBamba. TuMe je KeMII Kao
CTHJI )KMBOTA M3PACTA0 Kao OATOBOP Ha pacTyhu KyITypHU NPUTHCAK, A/
¥ KaO CBOjeBPCTaH NPOTECT IPOTHB ONLITeNpyUXBaheHNX BpeTHOCTH Koje Cy
Bragane. O3BaHMYMO ce IIe3fleceTUX rofuHa 20. BeKa Kao CTUJI e/leraHIuje
u cHoOM3Ma y foba macoBHe Kyntype (Bozilovi¢ 2023). Tapa je xemn mo-
crao fieo Behe conmjanHe 1 mommTIdKe 60p6e, HAPOUNTO Y KOHTEKCTY CeK-
Cya/IHUX IIpaBa ¥ IIpaBa MambJHa, KOje Cy IPOHajIa3nIe CBOje u3pase y OBOM
ctuny. FberoBo mpucycTBo y MOau, A13ajHy, YMETHOCTU U KYITYpH, Kao U
y MMYHMM 1360pUMa IOjefHaL, HAaIIallaBa/Io je VHAMBUIYATHOCT, a He
KOHpOpMNM3aM, Kao M MOTYRHOCT Jja ce CBeT IOoCMaTpa U3 pasIMIUTUX, He
yBek IpuxBaheHUX mepcreKkTusa.

Mnaxk, npema ®ununy Kopy, y KeMII POTaroHMUCTe MOTY Ce€ CBPCTaTU U
»CTapUju" yMeTHMIM, ONyT Mukenanbemna, Koju je M3a3Bao KeMII Mjo/a-
Tpujy npema [JaBupy Kopi KeMIl Ioimrosaana-xomocekcyanana (Kor 2003:
200-201), n KapaBaba, koju je cmukao epoTnyHe iedake-yamdape 1 IpOCTH-
TyTKe Kao gesnie (Kor 2003: 335-337). KopoB HauMH ImocMaTpama HbIXO-
BUX Jle/la OTBapa HOBE IIEPCIIeKTVBE y Pa3yMeBamby KeMIla Kao (peHOMeHa
KOjU HUje OTpaHMYeH CaMo Ha caBpeMeHy yMeTHOCT. Mukenanbeno n Ka-
paBabo cy, cBaku Ha CBOj HauMH, NPEACTAaBHNUIN YMETHIYKOT M3pa3a Koju
je KpLIMO TpajuIViOHaIHe ¥ yoOudajeHe craHpappe nenore. CKyrnTypa
nonyT [laBupa nim KapaBahoBu moprpetn ymmyHMx /byam ca epoOTUYHUM
HOATEKCTOM IIPUKa3syjy Ayboke KOHTpafMKIMje M KOMIUIEKCHOCT JbY[CKOT
uckycra. OHM Cy CBOjUM pajjOBMMA, YeCTO KPO3 eCTEeTHUKY Koja Hije Oua y
CK/IaJly C MOPAJTHMM WM €CTETCKUM BPENHOCTMMA HUXOBOT BpEMEeHa, CTBa-
paJIu HemITo WITo O ce JaHaC MOITIO CMaTpaTy KeMroM. Kem1, Kao KOHIJenT,
HIje MIPECTaB/ba0d CaMO HOBUTET Y YMETHOCTH Beh je MMao ¥ IOTeHIuja
Ia peBUAVpa VICTOPMjY YMETHOCTH, ITOHOBO usrpahyjyhu konuenre nernore
U yMeTHIYKe BpegHoCcTH. HakoH CBUX MOKYyIIaja epuHMCcama KeMIia 1o/1a-
3MMO JI0 3aK/bYUKa Jia je JIaKIe AedMHUCATI TNIHOCTY KOje Ce MOTY CBpCTa-
TH Y KeMII CTBapaolle, HETO OPEeANTI KOHKPETHY AeUHIIIN}Y caMOT KeMIIa
(Bozilovi¢ 2023). OBaj 3ak/py4ax fjaje fy0/by JUMEH3Mjy pa3dyMeBamby KeMIIa,
U 9VMHMU Ce [Ia je jejlaH Off K/byYHMX aclleKaTa OBOT CTM/IA IberoBa HelpeLus3-
HoCT. [Tpo61eMaTidHO je mpenusHo gedMHUCATI KEMIL, jep ce OH KOHCTAaHT-
HO Mema y 3aBMICHOCTY Of] KOHTEKCTa ¥ UCTOPUjCKUX OKBUpa, JMHAMIYAH je,
TpaHcopMMIIIe Ce M afANTHpa IIpeMa HOBUM APYIITBEHVM YCTIOBMMA, Ofi-
paxapajyhu Tako BUIIE3HAYHOCT U MYITUAMMEH3NOHATHOCT YMETHUYKOT U



KYJITYPHOT 13pasa. VI3 Tora npousnasu fa je MoXKfia JIaKlle pasyMeTy KeMII
KpO3 IheroBe HOCHOIIEe U M3PpaXkeHe TUMYHOCTHU, Kao HITO Cy JbY/IN U3 CBeTa
O Ky/IType, GUIMa U MOJie, KOji 0CBajajy APYIITBO CBOjOM CIIelN(PUYHOM
€CTeTUKOM ¥ IIPUCTYTIOM >KUBOTY.

360r y3a/yHOCTI IPELM3HOr AeUHNCAba, TeOpeTYapy KeMIa Cy ce yc-
MepuIy Ha Habpajambe, Topef TMYHOCTY Koje ce MOTy e(pMHICATU Kao KeMIT
cTBapaouy, weropux ocobuna. [lopy Mejmu (George Melly), nucarn npep-
rosopa 3a kwury ®unnna Kopa Kemn - Jlax koja eosopu ucmuny, onucyje
KeMII Kao 37100aH, TaKOMIC/IeH, CHOOOBCKM, CBOjeraB, IIOMUP/BUB ¥ YBEK
nuMYaH, HUKaj yHuBep3sanad (Mejli 2003: 7-8). Oa geduuuimja je 3HayajHa
jep moKasyje Jja KeMII Hije HELITO LITO Ce€ MOXKE JTAKO CBECTY Ha jeflaH U3PpU-
9UT CUCTEM BPESHOCTH, Beh je To ¢eHOMEH Koju Kpo3 CBOje MICTOpUjCKe U
IpyLITBEHE IIPOMeHe YBeK IIpenasy y HoBe popMe. Y OBOM KOHTEKCTY, KEMIT
je He camo cTm Beh HauMH XUBOTA KOju Y ceOM HOCH Pa3sHOBPCHE, YeCTO
KOHTPaJMKTOpHe KapakTepuctuke. To je, mpe cBera, ocehaj ocmo6ohema
off CTaHZApfia JOOpPOr yKyca, alm U [yOOKO IMYaH OfTOBOP Ha JPYIITBEHE
1 KY/ITypHe 13a30Be. 3a paslMKy of APYIMX YMEeTHUYKUX CTUIOBA KOjU Cy
OTpaHNYEeHU [IPYIITBEHUM HOPMUpPAmbeM, KeMII Ce pa3Byja y IpaBIy MH/U-
BUJya/M3alLije ¥ MPOHMYHOT IIPEMCIUTIBAbA YMETHOCTY Kao TaKBe.

Kop nonaje na je kemn ,ayrobuorpaduja HanycaHa Ha Ha4MH Kao a ce pajy
0 Jpyroj ocobu’, ,yMeTHOCT 6e3 yMeTHMKA", ,,cCTOOOHA acolujanuja, a CIo-
00HO MMIIbEHE HYje KeMI ¥ ,MOpaJHa aHapXuja Koja He MOXKe Jja Ha-
IIpaBU MeCTO 3a cebe a 1a He U3MeHM cTaBoBe pymrBa‘. Takobe ra onucyje
U Kao ,,pox 6e3 renutanuja“ u objammasa: ,KeMI HIje HY>KHO XOMOCEK-
cyanmaH. buo ko u 6110 mra Moxe ja 6yzme KeMIl. A je HOTpe6HO 6UTH
XOMOCeKcyaal] ja 6y ce KeMII IIpero3Hao.“ Kop He mocTaB/ba ceKCyaTHOCT
Kao IIPeAyCIOB 3a KeMII, CMaTpa KakKo je Ty HajouuITIefHUjI, allii Ce jaB/ba U
KOJI XeTepOCeKCYyaala, Kao 1 y IpogecroHaIn3My JUIIEHOM CeKCyaTHUX
xoHoranyja. (Kor 2003: 9-16). TakaB KeMII MOXXeMO yOuuTi y mpodecrno-
HATHOM TIPUCTYIIy AM33jHy MHOTMX fu3ajHepa. Kemm je cmenudnyan, He
caMo Kao ¢TI Beh 11 Kao KOHIIENT KOji MCTpaXKkyje rpaHuie usmeby muanor
U JIPYIITBEHOT, YMETHUYKOT ¥ KY/ITYPHOL, I1a TAKO MHOTY CaBpeMeHU M-
3ajHepU y CBOM pafly eKCIePUMEHTHUIIY C KeMII elleMeHTVMa, KoMOuHyjyhu
eKCTpaBaraHIyjy ¥ UPOHNU)Y C IPAKTUIHNUM ¥ GYHKIMOHATHUM acCleKTIMa
Au3ajHa.

[Mcuxoananutuyuapka Enmsaber Bumcon (Elizabeth Wilson) cmarpa xemn
»HEUYBEHUM HAIyLITabeM CBUX 0031pa IpeMa fo6poM yKycy*“ 36or dpopcu-
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pama cBera BeurTadkor u 6anansor (Bozilovi¢ 2023). BunconoBa Kputukyje
KeMII Kao 13pa3 Koju ce Kpehe y MOTIIYHO CyIIPOTHOM IpaBIy Off TPaguIii-
OHAJIHMX KYITYPHUX HJjeaa 3aCHOBAaHUX Ha €CTETCKOj PaBHOTEXM M Xap-
MoHuju. 3a pasnuky of we, Cysan 3onTar (Suzan Sontag) kemI He cMaTpa
VICK/bY4MBO JIOIIOM yMeTHoluhy, 1 IpuKasyje Kako MHOTa Jie/la OBOT CTHIA
n3a3uBajy auB/bere. CMaTpa ra mobemoM CTIa Hafl CafipskajeM U eCTeTUKe
HaJ MopanHouhy, anu 1 upoHuje Haj TpareaujoM. CyIITHHY KeMIIa YiHe
e3oTepuyHa ocehama y CyIpOTHOCTY XapMOHWYHMM ¥ ITPUBJIAYHNM, Ka0 U
7by6aB IpeMa HelpUPOJHOM U BelrTaykoM. COHTAr roBOpM KaKo ,,IIpMpofia
He MOXKe OUTHU campy, Kao ITO HYU XMBOT Huje stylish“ (Sontag 1964: 1-13).
Kewmr je mo6yHa mpoTuB KOHBEHI[MOHA/THE JOMIHAHTHE KY/IType LITO Hero-
Be [IPe/ICTaBHIKE YMHM IOTKYITYPHOM IPYIIOM — ApOTaHTHOM, HETIOMUPJbU-
BOM 1 AyxoBuToM. OHM IpUKa3yjy APyLITBEHO HENPUXBAT/bVBE MCTHUHE Y
¢dbopmu Oyprecke ¢ TTyMOM U IIpepylIaBambeM, Koje Takobe mpepcrasba Out-
HY KapaKTepUCTUKy KemIa. /ako ce MaHudecTyje y crioballmbeM U3ITIERY,
eKCTpaBaraHTHOM HA4YMHY OfieBama I [TOHALIAbY IOjefMHala, KeMII Ce VIC-
TUHCKY jaB/ba paji [yXOBHE IIOAJIOre KeMIMCTa. Jl[yXoBHa IOAJIOra Oriefia
Ce y BJXO0BOj CHKHOj MHAVBUILYATHOCTY, HECBAaKU/JALlIEbeM TaJIeHTy U Ha-
cTpaHocTH yKyca. HeonpesHo mmourpaBasme ,,JaKHIM “ Y KeMITy MOXKe T'a [Py -
OMDKNTY KN4y, jep je rpannia usmeby mux Beoma tanka. Ky nmpepcraspa
HeayTeHTUYHOCT, OCPEbOCT, IpeTepyBatbe, UMUTALN)Y 1 JOLIA/BUBOCT, U
MUBEHMK je peXMMa U Maca. 3a pasiMKy Off Ihera KeMIl je HepasyM/bUB U
HIfje JOTIA/I/bUB 32 OHe KOjU HUCY KEeMII ¥ YMHY T'a IPUBUIETVjOM MarbIHe,
a/my U 3aBUCHUM of y6nuke (Bozilovi¢ 2023).

3. Kemn kapakrepuctuke gusajia Kapuma Panmpma

Y caBpeMeHOM KOHTEKCTY, O MHOTMM JIJ33jHEPCKMM IpeMeTIIMa MOITIO 61
ce IMCKYTOBATy 3apajj IOHOLIEba MPeCy/ie la M Cy KeMIl Uiy unak He. C
pasBojeM HOBMX KY/ITYPHUX U COLMjaTHUX TOKOBA, KA0 M €BONYLIjOM [u-
3ajHEPCKIX TEHJIEHIIN]a, jaB/ba CE IMUTAIbE KOje IIPEIMETE I CTUIOBE MOXKEMO
CMaTpaTy KEMIIOM. Y MCTO BpeMe, JU3ajHepU CY IIOCTA/IN, HE CaMO CTPy4ba-
IV 32 CTBapame (QYHKIMOHATHUX IpefMeTa, Beh ¥ HOCMOIM HOBMX KyII-
TypHUX M3pasa. PasnuuuTu [usajHepyu u mHIUX0Ba fiela MOTy Ce BUIETU Kao
Ofpas IMPUX APYLITBEHUX M €CTETCKUX IIpOLieca, KOju YK/bY4yjy U II0jaM
KeMIIa, 61710 Ja ce paji O HErOBOM JVPEKTHOM YCBajalby MM MaK O HheTro-
BOj aIICTPAKIUj/ KPO3 CaBpeMeHY JiM3ajHepPCKy IpaKcy. Y MMpoKoj chepn
Au3ajHa, TOCeOHO MHAYCTPUjCKOTr AM3ajHA UM AM3ajHa eHTepujepa, Kao Io-
TEHIMjaTHY TIPEICTaBHNUIIM KeMII ecTeTyKe nocebHo ce nctuay Kapnum Pa-



N V1 BberoBa IpOBOKaTuBHa fena. Vako 6u nx AnopHo (Theodor Adorno)?
BEPOBATHO Ha3Bao Kud4eM, 3a Pammgosa mema, HMKaKO He Bake IPUHIAIIN
HEaJIEKBaTHOCTY, UMUTALMjE€ U OCPENIbOCTU KOjU C€ KUYy NPUINCYjy. Y
CaBpeMeHMM YMEeTHUYKUM U IAM33jHEPCKUM IPUCTyNMMa rpaHuie n3meby
II0jMOBA KEMII ¥ KIY C€ YeCTO 3aMarjbyjy U UTakhe BPEJHOBarba jeHOT -
3ajHEPCKOT M/ YMETHUYKOT Jie/la JA/IeKO je CTIOXKEHNje Off CaMUX T10jMOBa.

Pammp je pusajuupao npeko 4.000 mpomsBopa Koju Cy U3BELNEHM, OCBOjUO
IIPEKO TPUCTA Harpajia 3a IY3ajH U BerOBU PajjoBY U3BOJIE Ce Y IIPEKO d4eTp-
mecet 3emaspa (,,About, Karim Rashid). OrpoMHa IPOJYKTUBHOCT yKa3syje
Ha IErOB BEIMKM YTUIIRj y obO/macTy pasHux chepa A13ajHa MOIYT MHY-
CTPMjCKOT, rpadpuIKOr, MOJHOL, U AM3ajHa eHTepyjepa U apXUTEKTYpe, ajlil U
Ha TO KaKO je YCIIeo Jja yTude Ha pa3/MyiTe CerMeHTe IOTPOIIavKe KyIType,
qyMe Cy HerOBU MPOU3BOAM M CTUJI IIOCTAMN HOCTYIIHY IINPO] jaBHOCTH.
PamnpoBa gusajHepcka ¢pumosoduja Huje ce ycpeacpeanIa caMo Ha QyHK-
uujy, Beh u Ha To fja AM3ajH Tpeba Aa Oyme MHCIIMPATUBAH, eMOTVBAH U Jla
UMa IPYLITBEHY AMMEH3Hjy Koja he cTuMymucaty jbye Ha pasMaTparbe CBOT
OKpY>Keba U XVMBOTA KPO3 HOBY, MOepHY 1 ocnoboheny npusmy. Hammcao
je u cBoj manndect Karimanifesto, y kome objanrmaBa Kako Halre objexre,
IPOCTOp U CaMy BU3Ye/lHY KYITYpy OONMKYjy MOETCKM AM3ajH U IPOU3-
BOJIIbA, @ CBAKM I110CA0 Tpeba y IMOTIYHOCTU Aa ce 6aBM JIEIOTOM Kao OcC-
HOBHOM JbYICKOM IoTpe6om. [oBopM KaKo Cy ce y IIPONIOCTH V3ajHUPAIN
CUCTeMI, TPaZoBu 1 poba 1 Kako Cy ce au3ajHepu Beh 6aBumm pemaBameM
CBeTCKMX IpobyieMa, IOK cajia He Tpeba Buile f1a ce 6aBe HUXOBMUM pellla-
BameM, Beh camo ynenaBamweM Hauler Beh nsrpahenor okpyxemwa. CmaTpa
fla AM3ajH MOXKe a M060JbIIIa KUBOT JbYAM YKOIMKO OIJIyde [ia YUeCTBYjy ¥
CaBpeMeHOM CBeTy 11 0c1060/ie ce HOCTa/ITHje, KI4a, 3aCTape/nnx Tpaaniyja
u puryana (,,Karimanifesto®, Karim Rashid).

Pammny npencras/ba iusajHepa ,y TPEHAY U 4eCTO CTBapa IPOU3BOJie 3a jefi-
HOKpaTHY yroTpeoy, 1o cucreMy Buamu-KoHsymupaj—-6auu (Milosavljevi¢ i
Milosavljevi¢ 2018: 152-153). OBakaB IPUCTYII MOXKe Ce ITOCMATpaTH Kao
aCIIeKT KeMII eCTeTHKe, jep y OCHOBM 00yXBaTa MMIIEPATUB [a IpeAMeTH
Oyay IpuBIaYHM, IPUBPEMEHN U CHaXXHO IIOBE3aHNU C KYITypoM Op3e Io-
Tporumbe. Takohe, ncroBpemeHo orBapa MOryhHOCTH 3a HOBe, eKCIIEPUMEH-
TajIHe OO/IMKe KOjU Cy BU3MOHAPCKM Y CBOM M3pasy. Pammy cMaTpa Kako ce
IIPOM3BO/Y MOPAjy HOCUTH C HAalllM eMolyjama 1 yBehaBatyu HaM MCKYCTBO
n mauty (Rashid 2005: 240-247). OBa ¢pasa cyrepuiie fa iu3ajH, 3a Pamn-

2 Teopmop ApopHo (1903-1969), Hemauky ¢r1030¢), My3UKOJIOT U COLjaIHI TEOpeTIdap.
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71, Hije caMo OCTBapere QYHKIMOHATHOT 1I1/ba, Beh fy60oKo Mn4Hu 1 eMo-
IIVIOHA/THY JO>KMBJbaj KOjU Ce jaB/ba KPO3 CIO/ballmby usrien u ocehaj xoju
IPOM3BOJ, M3a31Ba Y KOPUCHIKY, LITO je jeffHa Off OCHOBHUX OCOOMHA KeMII
ctuna. CaM Ipoljec Ayu3ajHa cMaTpa KpeaTBHUM, IOTUTUYKIM, pU3NIKIM
IpoLecoM Koju je, Takobhe, conyjanno murepaktuban (Rashid 2005: 240-
247). Y TOM CMUCTTY, IU3ajH IPeACTaB/ba HEIITO BIIIE Of CAMOT OCMMIIba-
Bama IIpeMeTa — OH je [MHAMIYaH U 3aXTe€Ba MHTEPAKIUjy C IPYIUTBEHUM
U KY/ITYPHUM KOHTeKCTMMA. Pamy Bepyje aa cy HOBM 06jeKTV MM IpOn3-
BOJM KOj1 OO/VKYjy /bYACKY OynyhHOCT TpaHC-KOHIIENITya/Hu, MY/ITH-KY/I-
TYpaTHM XUOPUAM KOj) MOTY IIOCTOjaTy OMJIO T/ie Y Pas3In4nTOM KOHTEKCTY.
VHcnimpanyjy npoHanasn y TeleKOMyHUKanuju, nHpopMamyjama, 3abaBu u
HaBMKaMa. CBOj Ay3ajH geduHMIIe KaO CeH3yaTHI MUHIMA/I3aM VIN ,,CeH-
syammsam“ (Rashid 2005: 240-247). Camum oBuM HazuBoM Pamp nokasyje
KaKO 3a 1eTa, Kao ¥ caM KeMII, CIIO/bHY U3IJIef] IMa IIPYMAT Hafl PyHKINjOM.
dynxuyja he yBex 6uty ucnonropata, 300r yera ce HberoB [Y3ajH TEIIKO
MOYKe CMaTpaTy KM4eM, a/li yBeK y KOMOMHALIMjY Ca eKCLIeHTPUYHUM eCTeT-
CKVM M3pasyMa 4MMe ce CTBapajy KOMau KOjy Cy, OCUM ILITO Cy IPaKTUYHM,
00aBe3HO y IICTO BpeMe I yTaJ/bUBL.

Y merose npousBofe yOpajajy ce TUramM ca IIapeHUM JpliKaMa, ¢raie 3a
pasHe 6penpoBe mnha, mymaun 3a tenedoHe, CTONNUIE, KOMOJE, TaBaboM,
OaTepuje, Kyxume, Kao M MOJHU AM33ajH, AM3ajH eHTepujepa, apXUTeKTypa
u rpaduuky am3ajo. OHO Ha IITa ce yBeK (POKycupa jecre ,,JeMOKPATCKU
AM3ajH", OGHOCHO AM3ajH foctynad ceuMa (Gibson, 2020). Cmarpa kaxko je
JV3ajH 1YTO ITI0CTOja0 CaMo 3a eIUTY U IIOTPYAMO Ce 1A Off theTa HallpaBy jaB-
Hy TeMy 3eMaspa (,,About®, Karim Rashid). OBuM npuctynom Pamnp ce cy-
IPOTCTaB/ba AM3ajHEPCKUM TPEHOBMMA 3aCHUBAHMM Ha eIUTU3MY U Orpa-
HIYEHOj ocTymHOCTH. Iberos panm Texxu fja AusajH Oyzie JOCTYIIaH CBUMA,
fa Oyzie 1eo CBAaKOJHEBHOT JKMBOTA, a He caMo IpeaMeT u3bopa mpuBue-
roBaHux. Pammy takobhe cMaTpa Kako IIpOM3BOAM CIIy>Ke Jia yMambe CTpec I
YHECY pafiocT y )XMBOT KOPYCHMKA CBOjOM JIETIOTOM, KOM(MOPOM, TyKCY30M
u jenmHctBenouhy (Rashid 2005: 240-247). FberoBum peunma ,,A13ajH je
LIeJIOKYITHO MCKYCTBO XMB/berva (Rashid 2005: 240-247), u oBaj npuHIuII ce
ofjpa)kaBa y lheroBoM IPOM3BOHOM JIN33jHY, KOjI YK/bydyje CBET/IEe U YECTO
japke 60je, I/1aTKe JIMHMje ¥ HEKOHBEHIVIOHAIHE 00/IMKe, Kao 11 Y HeroBOM
crienuUIHOM CTUIY 06/1aderba, Koje 4eCTo YK/by4yje 6era My MMHK Ofiena,
ylajypyiBe Haouape M HOKTe JIaKMpaHe y 6emo. PammoBa fiena u cama we-
roBa IojaBa TeXXe a 030M/BHOCT CBPTHY Ca TPOHA, IITO PEACTaB/ba [TTABHY
cBpxy kemma (Sontag 1964: 10).



Kemn y>xuBa y mpousBofiuMa MacoOBHe KYATYpe, Kao U IIOII apTa, >KMBOTHOT
CTI/Ia KOj! je OTBOPEHO Ipu3HaBao cBoj kemnusaM (Kor 2003: 242-244), a
Ha Koju ce Pammy ocimama y ceoM ausajHy. Onmcyjy ra kao gusajHepa Koju ce
HONUTpaBa IOI-apToOM 1 Ipuaarohasa ra AUrMTaTHUM MeTOfaMa cTBapajyhu
Ha Taj HauVH IMHAMIYHY Bu3yenHy Koudysujy (Milosavljevi¢ i Milosavljevi¢
2018:152-153). Kaza je ocBajao jefHy off MHOTOOpOjHIX Harpaja — AMepud-
Ky Harpapy 3a nusaju (American Prize for Design) 3a 2020. TOguHY OINCao0
je cebe Kao ,,AM3ajHEPCKOT IepBep3mbaka, 00MMKOBaola Ky/IType, IeCHNKa
IJIacTUKe ¥ aurumnon’ pok 3se3ny  (Gibson, 2020). OBe peun nokasyjy me-
TOBY CKJIOHOCT Jla YMETHOCT U JIM3ajH He pa3MaTpa Kao HeITO 030M/bHO U
¢dopmainHo, Beh kao urpy koja Tpeba a 6yne sabaBHa 1 13a30BHa, Kao 1 Jja
Ipy>ka BeoMa pas/InduTe ¥ HeOOU4He MepCIeKTHBe.

3.1. Kapum Pammmp, Xoten Prizeotel, nu3aju eHTepujepa,
Hemauxka, 2009-2022.

Prizeotel mpepictaBba Pammios mpojexar koju ce 6a3upa Ha KOHLEITY ,,IAM1-
3ajHOKparuje”, OMHOCHO ,,IeMOKPAaTCKOM AN33jHY " ZOCTYIIHOM cBMMa. [IpBu
xores peam3oBad je 2009. y bpemeny, npyru 2014. y Xambypry, a mocnenmsu
2022. ropuue y bepnuny, y Hemaukoj. IIpojekTu cy peannsoBanu y capajmu
¢ Kamnnom Tapukn (Camila Tariki) u Heue Cremec (Cece Stelljes), 3ammocre-
HuM y komnauuju Karim Rashid Inc. (Ana Cosma).

3a M3rpajilby KOMIUIETHMX XOTe/la IOCTOjamy Cy CTPUKTHO OTpaHMYeHM
OyleTn, 1a je TaKo y IPBOM Of BIX, Y bpemeny, 61o npensuben Oyier ox
3.200 eBpa 1o cobu 3a eHTepMjepcKe pajjoBe — 3aBpIIHY 00pajy, HaMeIlTaj
u onpeMy. Pamnyp je ymorpe6yo mpuHIMIIE IONYT Pyllea 3UI0Ba Y OTBa-
pama npocropa, Kopuirheme Mame KOMMYMHE alu KBaJIUTETHYjeT HaMell-
Taja, Kao U ynoTpeby peMKINpaHUX MaTepyjaia, U Ha Taj HAYMH CTBOPUO
MHOBATVBaH [iM3ajH eHTepujepa. OcuM eHTepujepa, AU3ajHUPAO je U JIOoro,
BeO cajt, yHudopme 0cob/ba, Kao U IaKoBama CaIlyHa, aMIIOHa 1 CPeCTa-
Ba 3a ynmheme (Ana Cosma).

Hexke of oco6uHa KeMIia Koje ce MOTY YOUIUTY Ha IpUMepy fusajHa Prizeotel
xoTerna ¢y GOKyC Ha CIIO/bHY U3IIe]] ¥ eCTeTUKY ¥ HhUXOBO HaIJIalllaBabe y
OfIHOCY Ha QYHKIIM)Y, Kao U ITOUTPaBabe MOI KYJITYPOM U T'eHepaHo, ecTe-

3 [lurumom je mM3pas Koju ce OFHOCY Ha AMIUTATHO UCTPaKMBalbe KOMILjyTepcKe rpaduxe un
ncroumeny kwury Digipop Kapnma Pammpga us 2005. roguse. Y 10j, n3mehy ocrasnor, npu-
Kasyje CBOje IIapeHe reoMeTpyjCKe LIape y BUY jefTHOCTABHOT [IU3ajHa, a/li U IPUMerbeHe Ha
TpopuMeH3noHanHe objexre — ogehy u ancrpakTHe durype.
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TMKOM MacOBHe KyAType. Pammp ce y am3ajHy mourpapa IOI apT efleMeH-
THMa, IITO je Takohe KapaKTepMCTUYHO 3a KeMII, a/li YK/bydyje U acIeKTe
MacoBHe KYIType IpeTBapajyhy X y yMeTHOCT Koja cafipu Ay6/by Mpo-
H1jy. KpeaTuBHu n ymameueu gusajH Pammy npuxasyje xKpos japke 60je,
HecTaHJap/iHe OO/MMKe ¥ Marepujaje, IITO Ce MOXKe CMAaTpaTyl HAYMHOM
Kpeypama a13ajHa Koji je aTpaKTUBaH, a/li 1 ,0yp/Ieckan” U ,,lIapeH, ITo
je decto 3HaK Kemma. Jako je mpojekaT oCMMIIJbeH y CKIamy ¢ OylIeTCKIM
OTpaHMYEHIMA, CAM TIPOIleC CTBapaka BU3YeTHO YIa/bUBOT AM3ajHa, Kao
¥ aKIIeHAT Ha ,,IeMOKPATCKI M3ajH", MOrao 01 ce TYMadnuTy Kao MPOHIYaH
OfITOBOP Ha IM3ajHEPCKY TpajuLujy. Yorpeba nponmje u ocnobabame op
036M/bHOCTH YMHE IPOjeKaT CAMYHIM KeMIIOBCKOM MIpaMa C JPYIITBEHUM
U KYATYPHUM CTEPEOTUINIMA, Y3 YIOTPeOy KOMUYHUX MU ,[IPETePAHNUX "
elleMeHaTa.

3.2. Kapum Paumnp, Kollage, apxutexrypa, CAJl, 2021.

ITpojexar Kollage Kapuma Pammipga npepcraB/ba BUIIEHAMEHCKY 3Tpajy Koja
obyxBaTa KaHIellapyje, TPrOBUHCKY IPOCTOP, CTaMOeHe jef{VIHNIIE U XOTel.
JlusajHupaH je TaKo Ja CBaKM €0 3rpajie OfpaxkaBa cBOjy GpyHKIu]y, ¢ pas-
mmanTUM 60jaMa ¥ 06/IMIMIMAa KOjU ICTIYY pas/InduTe Je/oBe, I1a TAKO XY TH
Jieo IPeJCTaB/ba XOTeJT, IVIABY CTAaHOBE, LIPHY Y JOY JIe0 TPrOBMHCKE IPOo-
cTope, a ropmu ampureaTpe 1 caje 3a cacratke. (,Kollage®). IIpojexar je
6uo ¢uuanucra 3a Harpagy Archiproducts Design Awards 2021 (,,Awards®,
Karim Rashid).

OmnucaHy Ipojexar 1Ma efleMeHTe Koju nopicehajy Ha KeMI eCTeTUKY IOy T
KOHTPACTHMX U YIIAJ/bUBUX 60ja, KOje MCTUYY pas/IuuTe Je/oBe 3Tpajie, Kao
Y HeCTaHZIapJAHM U IPOBOKATMBHM IM33jH KOjU ce OIVIefia Y upeju aa ce ¢a-
cajja 3rpajie IPEeTBOPU Y TPOANMEH3MOHATHA o6/mk. Konnenr Ipojexuuje
arpasie y 360 crenenn (,,Kollage®) morao 6u ce cmaTpatn xpabpum n exc-
neHTpUYHMM. Ha oBaj HaumH, Pamup HapymaBa TpaguLOHa/lIHe TPAaHNIIE
apXUTEKTYype, ajli U MOpef ,lI0jadaBarma“ CIIO/BHOT U3IJIefa Pajiul CTBapama
IIPOBOKATVBHOT ¥ IPOHNYHOT YTHCKA, KOjII He MOpPa HYXXHO OUTY IIPaKTu-
JaH, 0Baj IPOjeKaT UITaK ¥IMa CHAKHY IPAKTUYHY QYHKIN]y KOja OfyHapa of,
ocobuHa kemna. bananc nsmeby jacHe 1 GyHKIMOHATHE OCHOBE IIPOjeKTa U
BU3ye/IHe NIPMBIAYHOCTU ¥ VHOBALMje YMHYU U 3aMyheHy TpaHuIly IpuIa-
Tarba OINMCAHOT MPOjeKTa KEMII CTUILY.



3.3. Kapum Pammp, Konexiuja Ego, ctonuia,
opmapuh 3a nuhe u perpaga, Au3ajH HaMeITaja, Munmja 2022.

Pammp je y capapmy ca MHAVjCKOM KoMmanujoM Scarlet Splendour 2022. ro-
AuHe AusajHupao Ego Komexiujy HaMelITaja, Koja 0OyxBaTa CTOMUILY, Op-
mapnh 3a nuhe u nperpagy. OBa Ko/leKIMja MHCIMPICAHA je BEerOBUM CTY-
IOEeHTCKMM pafoM u13 1984. roguHe Kaza je moj MeHTOpcTBOM laeTaHa Ilecrea
(Gaetano Pesce) xkpenpao gamnry y o6mmky nmpodua pyackor mmna (,,The Ego
Collection®) Crommua Ego Chair focrymnHa je py>xndactoj, 6ucepHo 6emoj u
IIpHOj 60ju, ca AM3ajHOM KOjU [OYMBA HA 3aPOTUPAHOM IPOPUITY /bYACKOT
nuia Ha Hacmony. Opmapuh Ego Cabinet Takobe npukasyje mpodui byackor
JMIA ¥ cafipXKu 37aTHe fetasbe. [Iperpana Ego Screen je bucepHobene 6oje n
MO>Ke Ce KOPYCTUTY Kao CTaHJapAHa Iperpajia mim kao KoHsona. (,,The Ego
Collection®)

Osa Konekuuja, kao u BehnHa PammoBux npojekara, Kpenupasa je ofj BUCO-
KOKBa/INTETHUX MaTepujaa u puHaaHe 0bpase, a 0CUM Tora je 1 GpyHKIMOo-
HaJTHA ¥ IPaKTUYHA ¥ PaJiyi TUX OCOOMHA MOXKEMO 3aK/bYINTH Jja CACBUM CH-
TyPHO He IpUIajia Knd cTy. EneMeHTH Koju ce MOTY IaK MPUINCATY KEMIT
CTUITY jecy ynoTpeba M3pasUTUX U CHOKHUX 00ja, Ka0 U eKCLeHTPUYHOT U
IIPEIIO3HAT/BYMBOT OO/INKa JbY/ICKe T/IaBe Ha KOMaayuMa HaMelrtaja. OBaj He-
yobudajeHy oO/IMK HaI/IalIaBa BU3YeTHM yTUCAK KOMajla KOJeKIuje U MOXe
ce OKapaKTepycaTy Kao VMPOHNYHA UIPa C IPEIO3HAT/BUBUM eJIeMEHTUMA,
Koja je Omucka kemimy. Y ogabpaHOM OONMKY OTKPUBAjy ce 1 Xumepbonmsa-
11Mja ¥ IpeyBeIndaBarmbe, Takohe Kao 0coOMHe KeMII CTIIA.

4. 3ak/pyvak -
Ha nu ce gusaju Kapuma Pammpma Moske cmaTpaTu KeMnom?

[IpefcemHNK 4YMKAIIKOT My3eja apXuTekType 1 au3ajHa AreHeym (The
Chicago Athenaeum Museum of Architecture and Design) Kpuctujan Hap-
kujeBnd-Jlaju (Christian Narkiewicz-Laine) usjasuo je: ,,Ymasak y Pammmos
JIy[V CBET IM3ajHa je Kao Ja CTe 3apo0/beHy Y ITMTaHTCKOM, poTupajyhem Ka-
JIEMIOCKOILY, I7ie OKpeTambe U yBpTambe ieJioBa 000jeHor MaTepujaia usMehy
JiBe paBHe IUIOYe HACIIPaM /IBa paBHA OI7Iefja/ia CTBapa OeCcKpajHy pasHOMN-
KOCT CYIyAMX 1apa u BprornaBux moryhHoctu“ (Gibson, 2020). OBa usjaBa
ofipakaBa [yOOKY MHCIMPALVjy U YTUIAj KOju Pammmos paj 1Ma Ha mocma-
Tpade. Iberosa crioco6HOCT fa 06muKyje cBeT momohy o6ojeHnx, yecTo He-
OYeKVBAHUX U [UHAMMIYHMX eJleMeHaTa YV/HM ' je[[HUM Off HajIIO3HATIjUX U
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HajKOHTPOBEP3HMjMX [M3ajHepa JaHALIbULIE. Y IbeTOBOM CBETY, IM3ajH Huje
camo cBpxa Beh u 1oXuB/Baj — OypaH U UCITYHEH BU3YETHUM YyAuUMa Koja
u3asuBajy 1 GpacuyMHupajy ucroppeMero. Kpos merosy npumeny 6oja u 06-
JIMKa, KOji ce yBeK M3HOBa TpaHcdopmunry u npermhy, cTBapa ce, He caMo
BU3Ye/THO, Beh 11 eMOIMOHATHO ypamame Koje I7Iefjaolia Byde y He3abopaBHU
BPTJIOT KOjM JI0/Ia3y ca CBAKOM HOBOM II€PCIEKTHBOM.

Y nperxopHOM TeKCTy ommcany cTui ausajHa Kapuma Pammpa, xao u cama
1ojaBa OBOT [IM3ajHEPA, MOXKE C€ CMaTpaTH HeCTaH[JapAHUM, anu Jja /i je
oH KeMmr?! Ha nuTame /la 1 je HEeKM [jM3ajH KeMII HUje jefTHOCTAaBHO OATO-
BOPUTH, jep CAM I0jaM KeMIIa HMje CTaTMYaH U YecTo ce IoMepa I'paHMIla
n3Mehy TpaguIMoHaTHNX KaTeropuja y YMeTHOCTH ¥ AM3ajHy. [Iu3sajH Koju
6eX1 Off CTPOTMX IIpaBMJIa UTPA Ce ¥ YK/IAIla pasIdynTe KOHTEKCTe y jeflaH
HOB BM3YETTHM je3UK OINCYyje KaKo KeMIl, Tako 1 Au3ajH Kapuma Pammpa.
Kemr ce He ogHOCK caMo Ha MaTepujae 1 o6/mKe Beh 1 Ha HAYMH Ha KOjU
OHM KOMYHMIIMPAjy ¢ Ty6IMKOM, Ha HIXOBY CAMOCBECT U UTPY C KYATYp-
HUM U €CTeTCKUM IpPaKcaMa, I1a TaKO NuTambe fa 1M je Pammnos pam xemm
0CTaje IMUTabe KOje Ce MOXKE PasMaTpaTy U3 BUIIE YITIOBA, a/li Cé CBAKAKO
Ha/Ia3) Ha TPaHUIM M3MeDy pasmMInTiX eCTeTCKMX Teopuja. Y OKBUPY CaB-
peMeHOr [i13ajHa IpaHuIle u3Mehy pasmmunTux eCTeTCKMX IpaBala 4ecTo
ce samyhyjy, mro omoryhasa pasnuunTuM CTUNIOBMMA fla Ce MeIlajy ¥ MH-
crmpyiry jemHn fpyre. CaBpeMeHM AM3ajH CBe BMIIE TEXM Jia ce 0CIo0o-
AU CTPOTMX AePMHMIMjA U IPUCTYIIA KOjy Cy Y HPOIIIOCTY JOMUHUPAIH,
Te Ce CTBAapa HOBA IIajieTa U3PAXKAJHUX CpefcTaBa Koja pasMaTpajy Au3ajH
Kao CrenuuyHy BPCTYy YMETHOCTH Koja MOXKe CTTOOOJIHO Jla ce TIpeTBapa u
TpaHchOpMIIIIe HA pa3NN4nuTe HaYMHe. Y TOM KOHTEKCTY, Pammuos paj ce
MOYKe CMATpPATH CII0jeM KITACUYHMX VI CaBpeMeHNX e/leMeHaTa Koju QyHKIU-
OHMIITY 3aj€HO Y HOBOM KOHTEKCTY M IIOMePajy rpaHuIie OHOTa IITO TPau-
I[IOHA/THO CMAaTPaMO KEMIIOM.

[TpukazaHoM aHanMM30M je yTBpheHo ma ce y PammgoBoM u3ajuy Moxe yo-
YUTY NPWINYaH OpPOj KeMII elleMeHaTa IOIyT IpyMara CIO/BHOT M3IIea
HaJl QYHKIVjoM, offabupa BelTayKIX MaTepujaja, IOUrpaBama 10l apTOM
U TeXIbe Jla U3 AM3ajHa YKIOHN 030M/bHOCT. OBe KapaKTepUCTHKe CY K/byd-
He 3a I0jallliberhe KEMIIa Ka0 eCTeTHKE KOja Y)KMBA Y CEH3ya/THUM J 4eCTO
OIICeXXHNUM M3pa3yMa KOji MOTYy fa felyjy Ha TpaHUIM allCypfia UIN Ipe-
KOMepHOCTH. Pammy cBojuM iM3ajHOM M3a3MBa IIOCMaTpaya Jia MPeuCInTa
CTaHJapAHe IpefCTaBe O JIeNOTH U QYHKUMjY, Te Aa IMPUXBATY MapajjOKC
KOjU JIONa3M C IETOBMM PAJIOM — J]a ¥ HeTOBOM ,,/Iy/IOM CBETY AM3ajHa" U
caMa HEINpUjaTHOCT IIOHEKAJ| IIOCTaje €0 YMETHUYKOT MICKYCTBA. Y IbeMy



ce CIIO/ballliby USITIE] TIOfIVDKe Ha HYMBO AIlCOMyTHE BaKHOCTH, Npyxajyhn
[M3ajHEPCKVM IIpeMeTIMa BU3YeTHN 0K U )KMBOCT KOja 3a3yBa Kao M-
XOBe HajBa)XHUje 0COOMHe.

Vnax, nmuTame Jja /iu je IeroB AM3ajH KeMIT MM KEMIIOM MHCIMPUCAH Tpe-
6aso 61 ITOCTaBUTH CBAKOM IIOjelMHAYHOM ITI0OCMATpady, jep IpeMa peunma
®unuma Kopa, ,,KeMIl TouMBa y 0Ky IOCMaTpaya, HAPOYMUTO aKo je MocMa-
tpad kemn“ (Kor 2003: 9). OBaj utaT OTBapa NuTambe CyOjeKTUBHOCTY Kafia
j€ pev 0 eCTeTCKMM BPEJHOCTMMA ¥ KaKO CBAKM I10jeMHaLl, 3aBMCHO Off CBOT
JIMYHOT CXBaTakba, MOXKE MHTEPIPETUPATU PA3IUYNATE €IEMEHTE [U33ajHa.
Pammpnos pap, makie, MOXXJa Huje HEOIIXOHO KEMII Y CBOM TpaJUIIOHaI-
HOM CMICTTY, a1 MO>Ke 61Ty cxBaheH Kao TakaB y 3aBMCHOCTH Off KOHTEKCTa
y KOjeM Ce aHanu3Mpa U CaMuX OHMX KOju Ta IIOCMaTpajy.

/Tumepamypa
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CAN KARIM RASHID’S DESIGN BE CONSIDERED CAMP?

Abstract

The subject of the paper is the analysis of camp in the context of Karim
Rashid's design. Various scientific methods were used to determine the key
features and structural components of Rashid's design, as well as to conduct
a deeper analysis of the camp itself. A structural-functional analysis was ap-
plied, which allows for the investigation of the fundamental elements and
shapes of Karim Rashid's design. Additionally, deduction was used to help
draw general conclusions from specific examples regarding how Rashid's de-
sign might be connected to camp. In this paper, a comparative method was
also employed, enabling the comparison and cross-examination of the char-
acteristics of camp as a style and the features of Rashid's design, based on
selected works. The paper discusses the historical context of camp briefly, as
well as various theories proposed by art theorists who studied this phenom-
enon. The style of Karim Rashid's design, its specificities, and recognizability
are explored, and a comparison is made with the fundamental elements of
camp. Three individual works by Rashid are analyzed, along with the camp
characteristics that can be identified within them. The main goal of the paper
is to clarify whether Karim Rashid's design can be categorized as an example
of camp by exploring the extent to which his works align with the character-
istics of this unique cultural phenomenon.

Keywords
camp, kitsch, product design, interior design, Karim Rashid
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NOVE SLOBODE POKRETNIH
SLIKA SECANJA

(Aleksandra Milovanovi¢, Nove arhive: mediji, Zzanrovi,
formati, Beograd: Fakultet dramskih umetnosti,
Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 2024)

U monografiji Nove arhive: mediji, Zanrovi, formati, prof. dr Aleksandra Mi-
lovanovi¢ krunise viSegodisnji istrazivacki rad i angazman na terenu. Naime,
svoje neposredno iskustvo rada sa audio-vizuelnom gradom i montiranja
prestiznih dokumentarnih filmova i serijala autorka veoma vesto prevodi u
transdisciplinarne teorijske okvire oslanjajuci se na temelje medijske arheo-
logije i teorije i istorije filma, televizije i medija, ali istovremeno pravedi ne-
ophodan iskorak ka digitalnoj humanistici, s jedne, i kulturama secanja sa
druge strane. Nakon $to nam je suvereno priblizila koncept transmedijalnosti
u svojoj prethodnoj monografiji (Ka novim medijima: transmedijalni narativi
izmedu filma i televizije, Beograd: Filmski centar Srbije, 2019), u ovom delu
ona uspeva da, iako zadovoljavajuci sve kriterijume nau¢ne monografije, me-
todologijom i stilom pisanja podstakne ¢itaoca na umrezeno, hipertekstualno
pristupanje narativu prevazilaze¢i linearnu strukturu svojstvenu $tampanom
mediju. Stoga dok uranjamo u sadrzaj knjige, bogato opremljen referencijalni
aparat nas podstic¢e da uporedo s primarnim tekstom detaljno savladavamo i
fusnote i nadalje pretrazujemo ponudene informacije i baze podataka. Tako
nam autorka otvara putanje ka razli¢itim moguc¢nostima ra¢vanja ove poten-
tne teme koja je, kako i ona sama u uvodnoj re¢i napominje, poput arhive
same, nikada kompletirana kolekcija znanja i sadrzaja. Ipak, veoma jasno po-
stavljen i teorijski potkovan pristup, Milovanovi¢eva obogacuje relevantnim
primerima: nesumnjivo slikama svojih se¢anja na audio-vizuelno naslede s
kojim je tokom rada u neposrednom kontaktu, a koje toliko vesto opisuje i
analizira da tekst o ovoj gradi gotovo ozivljava pred ¢itaocevim oc¢ima.

1 milena.jokanovic@f.bg.ac.rs; ORCID 0000-0002-6232-9632
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Monografija je podeljena na dve vece tematske celine kojima prethode uvod-
ne napomene, a slede spisak literature, indeks pojmova i biografija autorke.
Prva celina sastavljena iz tri poglavlja posvecena je arhivama, odnosno arhiv-
skom zaokretu u eri digitalne humanistike, zatim metodama, modelima i me-
dijima audio-vizuelnih arhiva, kao i arhivama iz prizme savremenih ,tehno-
logija se¢anja“. U ovom delu monografije autorka ostvaruje suveren doprinos
teoriji kultura secanja predstavljajuci genezu odnosa prema cuvanju se¢anja
i na¢inima konstruisanja individualnog i kolektivnog identiteta posredstvom
audio-vizuelnih nosilaca pamcenja, da bi nas zatim uvela u aktuelnu eru digi-
talne transformacije i svojevrsnog ozivljavanja metoda, modela i medija seca-
nja koji potpuno menjaju odnos zajednica prema ovoj bastini. Stoga autorka
sagledava arhive kao zive i interaktivne baze koje predstavljaju prostore ne
vi$e samo ¢uvanja ve¢ i upotrebe, direktne participacije, pa i kreiranja basti-
ne. Novomedijske arhive, kako ona istice, vise ne skladiste se¢anja ve¢ nude
mogucnost njegovog stvaranja, a arhivska praksa sastavni je deo savremenih
navika pomocu kojih ljudi pamte. Uvode¢i u raspravu pojam umrezenog i
osvréudi se na pojam konektivnog secanja, autorka vesto opisuje savremeni
trenutak u kojem je ,,se¢anje konstantno dostupno i funkcionise u neprekid-
noj sadasnjosti®, te ukazuje na digitalnu transformaciju u kojoj je tehnologki
razvoj i gotovo svuda dostupan internet preoblikovao uslove paméenja toliko
da sam trenutak povezivanja postaje istovremeno i trenutak (pri)secanja.

Milovanovi¢eva nadalje detaljno analizira period arhivskog zaokreta u digi-
talnoj humanistici i kulturi se¢anja u kojem je percepcija bastinjenih sadrzaja
promenjena usled mogucnosti preuzimanja zapisa, odabira, premotavanja i
manipulisanja njima. Metodologki uskladeni primeri koje navodi odgovaraju
principima formiranja digitalnih audio-vizuelnih arhiva, ve¢ utemeljenih u
svetskim okvirima, a u lokalnoj sredini tek odnedavno sagledanih. Kori§¢ena
interdisciplinarna i multiperspektivna metodoloska matrica arhivskog zao-
kreta otvara put ka viSedimenzionalnom sagledavanju digitalnih audio-vi-
zuelnih arhiva, u odnosu na transdisciplinarni pristup kulturnom nasledu,
kulturi i umetnosti i njihov razvoj spram praksi novih tehnologija, formata i
arhiva.

Drugi deo, sa svoja cetiri poglavlja, odnosi se na medije (arhiviranja au-
dio-vizuelne grade), i to: odnose izmedu filma i arhiva u periodu digitalne
transformacije, (ne)oficijelne filmske arhive, nacionalno televizijsko naslede
u (otvorenom) evropskom pristupu, kao i na ekran (arhiva) kao diskurzivni
prostor istorije. U ovom segmentu knjige, prethodno temeljno objasnjen po-
jam arhiva autorka sada tumaci u okvirima samog medija televizije i filma,



kao i njihove digitalne tranzicije tokom koje ove audio-vizuelne zbirke posta-
ju metafore individualnog i kolektivnog, posredovanog i medijatizovanog se-
¢anja. Cinedi iskorak u samoj sustini razumevanja bastinjenja audio-vizuelne
grade, autorka nam ukazuje na dve klju¢ne promene. S jedne strane, pojam
filmske publike, kako nas uverava, usled razvoja medija i nacina njihove upo-
trebe viSe ne sme biti sagledan kao jednina, ve¢ danas govorimo o publikama
kao zbiru komentatora i koucesnika koji daleko prevazilaze pasivne gledao-
ce. S druge strane, prevaziden je i koncept iskljucivo fizicke zastite analogne
audio-vizuelne grade prilikom digitalizacije, pa je danas neophodno i una-
predenje moguc¢nosti za njenu dalju upotrebu, interpretaciju i kontekstua-
lizaciju. Bivaju¢i u potpunom skladu sa savremenim teorijama bastinjenja,
u kojima koncept nematerijalnog nasleda odnosno znacaj procesa, rituala i
aktivnosti manjih zajednica prevladava, autorka dakle naglasava tranziciju
od iskljucive brige i interesovanja za materijalnost filmske trake do kulturnog
znacaja filmskih arhiva u oblikovanju (nove) istorije filma. Ona napominje
stoga da, iako digitalizovano, naslede neretko ostaje nevidljivo ukoliko je ne-
mapirano, neumrezeno i nedostupno. Remedijatizovani zivot u digitalnom
prostoru, s druge strane, treba da ¢uva ,,patinu filmskog zrna“ odnosno da i
vizuelno poziva na promisljanje svih procesa koji su uslovili Zivot audio-vizu-
elne grade. Ovako prihva¢en metod ¢uvanja, kroz pristup bastini koji autorka
predstavlja koristeci relevantne primere, vodi ¢itaoca ka zaklju¢cima o tran-
sformaciji samih secanja iz nacionalnih u transnacionalne, a posredstvom
medija i audio-vizuelnih arhiva.

Tako pristupajudi temi iz ve¢ navedenog teorijsko-metodoloskog okvira, Mi-
lovanoviceva ovu analizu ¢ini sveobuhvatnom ukazujudi i na zakonske regu-
lative kada je re¢ o autorskim pravima, uredbama o dostupnosti i upotrebi
arhiva u savremenom digitalnom okruzenju, ali i dajuci uvid u rad institucija
filmskih arhiva, $to svakako jesu nezaobilazne teme kada je re¢ o procesima
bastinjenja audio-vizuelne grade.

Najzad kako smo i na pocetku napomenuli, temeljeci svoje istrazivanje u
lokalnoj sredini, odnosno na prostoru bivse Jugoslavije, autorka opravdano
postavlja pitanje: ,Kakva je buduc¢nost jugoslovenske televizijske proslosti?®,
dajuci kriticki osvrt na proces digitalizacije i redistribucije audio-vizuelnog
nasleda Jugoslavije putem novih medijskih platformi. U ovom segmentu mo-
nografije ona otvara izuzetno znacajno pitanje gradenja kolektivnog pamce-
nja i identiteta kroz platforme RTS Planeta i HRT i rasvetljavajuc¢i nam vaz-
nost pitanja: Sta se digitalizuje, zasto i kako se to zatim prezentuje, u kom
trenutku, gde i koliko. Secirajuci odabrane primere, ona nam vesto predstav-
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NOVE SLOBODE POKRETNIH SLIKA SECANJA

lja modele manipulacije gradom, njene aproprijacije i rekontekstualizacije,
te tendenciozne alteracije izmedu proslosti i sadasnjosti koja ciljano zavodi
publiku i postaje opasan alat.

Ova veoma znacajna monografija relevantna je, dakle, za savremeni trenutak
na viSe nivoa. S jedne strane, ukazuje se na digitalnu transformaciju i arhivski
zaokret koji predstavljaju novo razdoblje u kulturi secanja i nacinima kon-
struisanja identiteta posredstvom (pokretnih) slika kojima smo preplavljeni.
Takode dat je uvid u promenu percepcije proslosti i participaciju sa zivim ili
pak ozivljenim arhivama, odnosno ucesce u njihovoj kreaciji. Posebno ipak
treba izdvojiti da za aktuelni trenutak izuzetno znacajan doprinos monogra-
fije jeste naucno utemeljeno i primerima jasno predstavljeno pitanje odgo-
vornosti bastinjenja, dostupnosti, interpretacije, pa najzad i manipulacije da-
nas veoma dostupnom audio-vizuelnom arhivskom gradom. Monografijom
Nove arhive: mediji, Zanrovi, formati autorka je, dakle, postavila ¢vrste teme-
lje, istovremeno nudedi inspirativno i promisljeno $tivo koje podstice na dalja
razmisljanja i transdisciplinarna istrazivanja koja ¢e nastaviti da popunjavaju
nikada nekompletirane arhive znanja.
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(Danka Ninkovi¢ Slavni¢, Medijska publika -

koncept i pregled teorijskih pristupa, Beograd:

Univerzitet u Beogradu — Fakultet politickih nauka, 2024)

Knjiga Medijska publika - koncept i pregled teorijskih pristupa pisana je s na-
mjerom da doprinese razumijevanju kompleksne dinamike savremenih me-
dijskih procesa zbog cega, ve¢ na pocetku, jasno mozemo da idenfikujemo
dva klju¢na cilja ove ozbiljne studije. Uopsteno uzev, medijska literatura kao
da se (samo)iscrpljuje u opisu teorija, koncepata i autora koji su promisljali
polje medija, a taj se opis najc¢esce svodi na dimenziju koja ukljucuje iskljuci-
vo tzv. posiljaoce poruka, odnosno kreatore medijskog sadrzaja (a tu najcesce
nekriticki govorimo o novinarima i novinarkama). Takode, gro savremene
literature djelimi¢no se dotice drustvenog konteksta medija, ali iz perspektive
medijskog vlasnistva i/ili politickih procesa koji reguliSu polje medija (od me-
dijskih politika kao javnih politika do pitanja politicke - i svake druge — ma-
nipulacije, reprezentacije ili kontekstualizacije medijskog teksta). Sporadi¢no
se, u nauc¢nim tekstovima o medijima, govori i o medijskom menadzmen-
tu, ekonomici medija ili pravnim dilemama koje namece visevjekovna tema
slobode govora. Posljednjih godina se gotovo podjednako autoreferentno u
promisljanjima o medijima inkorporira pojam digitalizacije, bez nuzne re-
fleksivnosti, koja je, po nasem misljenju, temelj saznanja. Sve ove pojmove,
bez izuzetka, sadrzi i knjiga Danke Ninkovi¢ Slavni¢, ali s napomenom da
bazi¢na pitanja ove studije, teorijski pristupi i debate, prethodna istrazivanja
i pomenuti autori/autorke pocivaju na sistemati¢no gradenoj platformi koja
fokus stavlja na medijsku publiku, odnosno na one koji su najcesc¢e zanema-
reni u prikazu uvida, otkri¢a i nalaza unutar polja komunikologije. Stoga, u
kontekstu pomenutih ciljeva, ova knjiga daje ¢itak prikaz znanja o publici
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(istorijski relevantan i promisljen), kao i adekvatnu teorijsku aparaturu za ra-
zumijevanje dinami¢nog savremenog trenutka, iz perspektive te iste publike.

U formalnom smislu sagledana, knjiga Medijska publika - koncept i pregled
teorijskih pristupa polazi od doktorskog istrazivanja autorke koja je tezu Pu-
blika digitalnih medija - informisanje na internetu odbranila na beogradskom
Fakultetu politickih nauka 2016. godine. S obzirom na datum objavljivanja
ove monografije, ali i njen sadrzaj, evidentno je da je studija pretrpjela znat-
ne promjene, $to je vidljivo iz terminologije koju autorka koristi, ali i kroz
najnovija istrazivanja koja su nasla svoje mjesto u ovoj knjizi (npr. Bruns,
Marr, Petrovi¢, Sullivan, Zuboft...). Knjiga je strukturisana u osam poglavlja,
a svako poglavlje, nadalje, kroz sli¢ne elemente: cilj i fokus, kontekst, jasan
pregled teorija, koncepata i autora, sumiranje najvaznijih uvida i debata, pre-
porucena literatura za dalje istrazivanje. Iako, kako autorka tvrdi, nije pisana
sa ambicijom da bude sveobuhvatna, knjiga Medijska publika daje dosta do-
bar pregled najznacajnijih pristupa komunikologiji, po $irini i dubini, zbog
Cega predstavlja odlican univerzitetski udzbenik za oblast medijskih studija.

Medutim, uslov za razmisljanje o (savremenoj) publici jeste jasna termino-
loska razlika izmedu pojmova koji se cesto, a pogresno, smatraju sinoni-
mnim, poput ,,korisnik®, ,,javnost®, ,masa® a autorka ih tumaci kao koncepte
koje je neophodno razgraniciti. Osim terminoloskog razgranicenja, Danka
Ninkovi¢ Slavni¢ se u prvom poglavlju bavi i praksama odnosno promjena-
ma koje su uzdrmale koncept publike (poput disperzije publike ili aktivnosti
publike), ali i pojmovni okvir medijskih studija. Od teza koje su svojevreme-
no opisivale tzv. masovnu publiku, do (nanovo ozivljenog) koncepta aktiv-
ne publike i njenog kreativnog potencijala, afirmisane su i (relativno) nove
prakse karakteristicne kako za medijsku produkciju tako i za medijski sistem
u cjelini: prozumerizam, sadrzaj koji generisu korisnici (UGC), gradansko
novinarstvo, i t. sl. Autorka mapira niz razloga za preispitivanje koncepta pu-
blike, ali ipak zaklju¢uje da je postojeci koncept Ziv, odnosno da je prezivio
medijsko-tehnoloske transformacije XXI vijeka.

Jedno od opravdanih pitanja koje proizlazi iz i dalje Zivog koncepta publi-
ka jeste kako su prefiksi (npr. digitalna publika, onlajn publika) kvalitativno
uticali na komunikacijske procese i sama iskustva publike, te da li je doslo
do, unaprijed ocekivane, demokratizacije javne rijeci i unapredenja korisnic-
kog iskustva. Na ova pitanja Danka Ninkovi¢ Slavni¢ odgovara kroz inter-
pretativni okvir dvije paralelne promjene. Prva se ti¢e algoritamske perso-
nalizacije kao dijela digitalnog iskustva, gotovo sveprisutnog procesa naseg



svakodnevnog digitalnog iskustva. Algoritamska personalizacija ili persona-
lizovana algoritamska selekcija integriSe niz pojmova i praksi koje je neop-
hodno sagledati interdisciplinarno, kako bi se mogla objasniti kompleksna
uzajamna dinamika podataka o ponasanju korisnika i sistema zasnovanog na
algoritmima. Ukratko, rijec je o procesu koji nezamislivu koli¢inu medijskog
materijala i sadrzaja svodi na podskup koji se, prema algoritamskim prora-
¢unima i prioritizaciji, prikazuje korisnicima. Ipak, ovaj proces otvara i niz
etickih pitanja, i to ne samo zbog toga $to je baziran na prediktivnoj analitici,
a u funkciji lukrativne eksploatacije korisnika, ve¢ i zbog toga $to algoritam-
ska obrada podataka nije transparentna, te favorizuje one pokazatelje koji su
za biznis model odredene platforme najvazniji. Druga promjena koja se tice
navodne demokratizacije javne rijeci i unapredenja korisnickog iskustva jeste
participacija koja bi potencijalno mogla da obezbijedi snazniju javnu sferu,
podloznu adekvatnoj kritici horizontalno povezanih gradana. U praksi, mo¢
(digitalnog) horizontalnog organizovanja i djelovanja zamijenjena je niskim
nivoom participacije, trivijalizacijom, odsustvom promisljanja o javnim te-
mama, vulgarnos¢u, govorom mrznje, a ¢esto i sinhronizovanom masovnom
onlajn propagandom. Pomenute promjene i dalje su zive i unutar njih se de-
$ava citav niz manjih promjena koje, hipoteticki gledano, mogu uticati na
digitalnu ili onlajn publiku u cjelini, zbog ¢ega je razumljivo §to niz aktera
(npr. organizacije civilnog drustva ili politicari) i dalje ne odustaje od ideje
da putem drustvenih medija promovise svoje ideje i akcije, bilo da je rijec¢ o
propagandi ili pravednijem, savjesnijem i boljem drustvu.

Iako je naziva grubom i nepotpunom (ali korisnom) mapom komunika-
cijskog polja u cjelini, Danka Ninkovi¢ Slavni¢ daje vazan, ¢itak i temeljno
objasnjen pregled klju¢nih teorija komunikacije, s posebnim akcentom na ra-
zlic¢ite komunikoloske $kole (Kolumbijska $kola; Frankfurtska skola; Toront-
ska $kola; Cikaska $kola; Britanska studije kulture) ili razli¢ite sistematizacije
znanja o publici (strukturalisticki pristup; bihejvioristicki pristup; kulturo-
loski pristup). Ipak, na pitanje ,kako od svega §to postoji, $to se objavljuje na
internetu, pojavljuje kao aplikacija ili drustvena mreza ljudi biraju nesto da
¢itaju, gledaju ili instaliraju i koriste?” (Ninkovi¢, Slavni¢ 2024, 81), autorka
odgovor daje kroz teoriju upotrebe i zadovoljenja potreba, analiziraju¢i njen
nastanak i razvoj, glavne karakteristike, motive, datosti i ishode, te domete i
ogranicenja. Ipak, pregled ove teorije nije dat iskljucivo u istorijskom kon-
tekstu, ve¢ obuhvata i njen znac¢aj u novom medijskom okruzenju, odnosno
razlicite aspekte koji oblikuju proces selekcije. Na istom fonu — mapiranja
klju¢nih teorija - jeste i poglavlje o istrazivanju efekata medija na publiku.
Od paradigme tzv. svemo¢nih medija i hipodermijske igle, preko faze ogra-

_
O
w

Vuk Vukovi¢



u—
O
D

REDEFINISE | GRADI

U IME PUBLIKE: O POJMU KOJI SE IZNOVA

nicenih, do dugoro¢nih i latentnih efekata, te modela individualnih strategija
interpretacije, istrazivanje medijskih efekata predstavlja jedno od najvecih
empirijskih polja komunikologije. Autorka, takode, znacajan dio studije po-
svecuje i epistemioloskom zaokretu ka aktivnoj publici, osvréudi se (ne samo)
na model kodiranja/dekodiranja koji teorijski legitimizuje ¢injenicu da publi-
ka moze prihvatiti, pregovarati ili odbaciti dominantna znacenja odredenog
teksta. Pored teorijskih utemeljenja, akcenat je i na metodoloskim promjena-
ma koje su proistekle iz ovih koncepcija, prije svega uvodenjem etnografskog
istrazivanja publike: studije svakodnevnog zivota, praksa gledanja televizije
i lokalni kulturni konteksti dolaze u fokus analize, a publika se ne posmatra
kao homogena, ve¢ kao raznolika - klasno, polno/rodno i kulturalno defini-
sana populacija sa sopstvenim interpretativnim zajednicama.

Teorija i praksa (digitalnih) medija osvojila je sve sfere savremenog Zivota
i savremenog ¢ovjeka, a ¢ini se da je tehnologija prisutna u scenariju svake
slike tog Zivota i tog ¢ovjeka. Ne samo iz tog razloga, ali posebno je vazno
$to je Danka Ninkovi¢ Slavni¢ u studiju Medijska publika uvrstila i teoriju
odomacivanja medija i tehnologije (domestication theory), iako joj je to, po
sopstvenom priznanju, bila velika dilema. Koncept odomacivanja ili pripi-
tomljavanja medija predstavlja inovativan pravac u razumijevanju medijske
publike jer opisuje kako se (medijske) tehnologije integriu u svakodnevni
zivot, uzimajuci u obzir kontekst doma, porodi¢nih odnosa, rodnih uloga i
kulturnih navika. Ovaj pristup otvara vazna pitanja: kako tehnologija mijenja
dinamiku privatnog prostora? Kako mediji postaju simboli statusa, identiteta
i pripadnosti? Autorka ukazuje da publika aktivno oblikuje medijske tehno-
logije kroz procese aproprijacije, reinterpretacije i rutinizacije: tehnologija
nije neutralna, ve¢ je drustveno konstituisana, i kao takva postaje integralni
dio svakodnevice, a ne izolovani artefakt.

Posljednje poglavlje knjige nudi kriticku analizu pozicije publike u kontekstu
pojmova kao $to su roba, proizvod, rad, cijena, eksploatacija, industrija, kor-
poracija ... U okviru politicke ekonomije komunikacija, publika se posmatra
kao radna snaga ¢iji se proizvod (paznja) prodaje oglasiva¢ima. Ovaj pristup
dovodi u pitanje naizgled neutralne prakse istrazivanja gledanosti i rejtinga.
Kriticki se zahvata proces industrije mjerenja publike, odnosno homogeni-
zacije publike u funkciji migracije ka kvantifikovanoj ekonomskoj kategoriji.

Knjiga Medijska publika - koncept i pregled teorijskih pristupa Danke Ninko-
vi¢ Slavni¢ ima videstruk teorijski i prakti¢ni doprinos polju komunikologije i
medijskih studija. Posebna vrijednost knjige je i u tome §to povezuje razlicite



teorijske pristupe, ukazujuc¢i na njihove srodnosti, razlike i medusobne utica-
je. Takva sinteza doprinosi razvoju integrativnog pristupa komunikacionim
i medijskim studijama, koji je danas neophodan u suoc¢avanju s fenomeni-
ma kao $to su lazne vesti, dezinformacije, algoritamsko filtriranje i promjena
javne sfere. Ona omogucava studentima, istrazivacima i profesionalcima da
steknu strukturisana znanja o evoluciji shvatanja publike, ali i — §to nam je
danas posebno vazno - poziva na refleksivno preispitivanje tradicionalnih
predstava o publici kao konceptu koji se iznova gradi, preispituje i redefini-
$e. Autorka uspjesno pokazuje da publika nije staticna kategorija, ve¢ dina-
mican, istorijski i drustveno oblikovan fenomen, ¢ije razumijevanje zahtjeva
interdisciplinarni pristup. U vremenu brzih medijskih transformacija, ova-
kva djela podsecaju na vaznost teorijske refleksije i kritickog promisljanja o
ulozi medija u oblikovanju savremenog drustva. Insistiraju¢i da se publika
posmatra u njenoj punoj kompleksnosti i kontekstualnosti, autorka pomenu-
tu evoluciju ¢itaocima ne isporucuje taksativno, bezizrazno i suvoparno, ve¢
uz niz primjera i studija slucaja koji nas se ti¢u: od izbora Donalda Trampa
za predsjednika SAD i Bregzita, preko Netflixa kao ,,odomacenog® algoritma,
do projekcija vaznosti velikih jezickih modela kakav je ChatGPT. Iako se ova
studija odlikuje visokim nivoom akademske rigoroznosti i jasnoce izlaganja,
ona ima sve elemente neophodne da postane dio propedevtike nuznog me-
dijskog opismenjavanja novih generacija komunikologa i usavrsavanja istra-
zivaca i prakticara, kao i svih onih koji Zele da dobiju odgovor na pitanje da li
su publika i/ili korisnici, masa ili javnost. I ne samo to ...
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KULTUROLOSKOM OGLEDALU

(Aleksandar S. Jankovi¢, Milutin u knjizi: Milutin Petrovic -
od metaZanra do tradicije i jos dalje, Beograd:
Filmski centar Srbije, 2024)

U savremenoj domacoj filmolosgkoj i kulturoloskoj produkciji, monografije
posvecene pojedina¢nim autorima retko se pojavljuju, a jo$ rede uspevaju da
izadu iz okvira puke dokumentacije karijere. Monografija Milutin u knjizi:
Milutin Petrovi¢ — od metaZanra do tradicije i jo$ dalje, autora Aleksandra
S. Jankovica, predstavlja stoga dragoceni izuzetak: u pitanju je delo koje ne
samo da sistematizuje razudeni i viSemedijski opus jednog od najoriginalni-
jih srpskih reditelja ve¢ ga i analizira kroz teorijski, kulturoloski i ideoloski
okvir koji prevazilazi granice filmske analize u uzem smislu.

Pozicionirana na raskr§¢u izmedu akademskog stiva, autorskog eseja i gene-
racijske ispovesti, ova monografija funkcionise i kao pokusaj da se usposta-
vi dijalog s jednim zaboravljenim segmentom savremene srpske umetnosti.
Milutin Petrovig, ¢iji se rad proteze od igranog i dokumentarnog filma, preko
televizije i muzike do pozorista, dugo je ostajao po strani dominantnih dis-
kurzivnih tokova — kako u institucionalnoj kritici, tako i u javnim kulturnim
narativima. Jankoviceva knjiga pokusava da ispravi tu nepravdu, ali ne iz po-
zicije apologete, ve¢ iz pozicije savesnog svedoka epohe.

U tom smislu je ova knjiga znacajna ne samo zbog svog predmeta ve¢ i zbog
momenta u kojem nastaje: u drustvu koje sve ¢esce brise tragove kulturnih
devijacija, umetnickih eksperimenata i politickih nesaglasnosti, Jankovic¢ev
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tekst vraca u fokus umetnika koji je svoju neuklopljenost pretvorio u poetiku.
Time ova monografija postaje ne samo analiza jedne karijere ve¢ i implicitna
kritika kulturne politike, institucionalne selekcije i zaborava kao mehanizma
stabilnosti.

Jedna od najistaknutijih odlika Jankovi¢eve monografije jeste upotreba teo-
rijskog aparata koji prevazilazi klasi¢ne kategorije filmske analize i zadire u
$ire kulturne, ideoloske i simbolicke registre. U sredistu tog aparata nalazi se
koncept metaZanra — pojma koji autor koristi ne samo da bi oznacio Petro-
vicevu hibridnu zanrovsku poetiku ve¢ i da bi ukazao na sistematski otklon
od narativne i estetske predvidivosti. U Jankovicevoj interpretaciji, Petrovi¢
koristi zanr kao provizorni kostur — ne da bi ga ispunio ve¢ da bi ga razgra-
dio. Metazanr je u ovom kontekstu simptom otpora: umetnicki gest odbijanja
pripadnosti, kako u tematskom tako i u formalnom smislu.

Ovakav pristup zahteva i odgovaraju¢u metodologiju. Svesno odustajuci od
strogo sistematizovanih analitickih modela, Jankovi¢ pristupa Petrovicevom
radu kao fluidnom korpusu koji mora da se tumaci asocijativno, intertekstu-
alno i kontekstualno. U njegovim analizama se pojavljuju reference na Ber-
tolda Brehta, ¢iji se efekt otudenja tumaci kao klju¢na strategija Petrovi¢evog
postupka, posebno u radu s naturs$¢icima i destabilizaciji identiteta likova.
Psihoanaliticke dimenzije Petrovic¢evih filmova dodatno se objasnjavaju Jun-
govim konceptom aktivne imaginacije, dok se uticaj Andreja Tarkovskog
ispoljava u viSeslojnosti narativa i upotrebi prostora kao metafizickog polja
(posebno kroz paralelu sa Stalkerom). Tu je i prisustvo bodrijarovske optike
— Petrovicev Jug - jugoistok Jankovi¢ interpretira kao film u kojem se stvar-
nost prelama kroz slojeve simulakruma, u skladu s postmodernim tumace-
njima fikcionalizovane realnosti.

Paralelno s tim referencama, autor koristi i istorijske figure poput Zdano-
va, ne kao teorijsku inspiraciju ve¢ kao simbol kulturne represije i ideoloske
kontrole umetnosti. Pominjanje Zdanovizma ima funkciju negativnog kon-
trapunkta: Petrovicev opus Jankovi¢ vidi upravo kao antitezu umetnosti po-
dredene ideoloskim direktivama. Iako imena poput Fukoa nisu eksplicitno
zastupljena, Jankoviceva ¢itanja struktura moci, diskursa i paranoidnog su-
bjektiviteta nose snazan implicitni trag njegove misli.

Takav eklekti¢ni pristup nosi rizik teorijske fragmentarnosti: pojedine refe-
rence ostaju na nivou aluzije, a ne sistematske primene. Ipak, upravo ta otvo-
renost omogucava autoru da Petrovi¢ev opus tumaci i kao zbir umetnickih



radova i kao dugotrajnu koherentnu strategiju odbijanja da se umetnost sve-
de na funkciju — estetsku, trzi$nu ili ideolosku.

Petrovic¢ se u Jankovicevoj analizi pojavljuje kao autor ¢iji se rad ne moze raz-
dvojiti od politickih i kulturoloskih matrica vremena u kojem nastaje. Film je
kod njega ne samo estetika vec¢ i akt misljenja, simptom kolektivne patologije
i oblik umetnickog prezivljavanja. U tom kljucu, Jankovi¢ ne pozicionira Pe-
trovica medu pripadnike etabliranih struja, ve¢ medu one liminalno pozicio-
nirane, umetnike koji ne pripadaju ni centru ni margini, ali koji upravo zbog
toga otvaraju nove prostore izraza i tumacenja.

Sredisnji deo Jankovi¢eve monografije ¢ini analiticka obrada Petrovicevih
igranih filmova, a narocito tzv. politicke trilogije: Zemlja istine, ljubavi i slo-
bode (2000), Jug - jugoistok (2005) i Petlja (2014). Ovi filmovi, iako formalno
razliciti, funkcioni$u kao povezane varijacije na temu politicke i ideoloske
traume i nemogucnosti da se umetnost oslobodi drustvenog i kulturnog kon-
teksta u kojem nastaje.

Zemlja istine, ljubavi i slobode, prvi Petrovi¢ev dugometrazni igrani film,
prema Jankovicu predstavlja radikalni pomak u srpskoj kinematografiji po-
sle 1999. godine. Film je strukturiran kao viseslojni narativ — kombinacija
igrane fikcije, filma u filmu, montaznih sekvenci i dokumentarnih snimaka
iz NATO bombardovanja. Centralni lik, Boris, montazer opsednut formom
i fragmentima, postaje metafora za kolektivni pokusaj rekonstrukcije stvar-
nosti nakon razaranja. Jankovic istice da Petrovi¢ pokusava ne da pripoveda
o ratu ve¢ da proizvede njegovu strukturalnu mapu: paranoi¢nu, haoti¢nu i
emocionalno rastrzanu. U tom smislu je film istovremeno i politicka alegorija
i studija subjektivne dezorijentacije. Jankovi¢ tumaci ovu strukturu kao vid
estetickog otpora — umetnost koja odbija da se podredi velikim narativima,
ali ih i ne ignorise.

Jug - jugoistok je, prema Jankovi¢u, drugi korak u Petrovi¢evom pokusaju
da estetiku paranoje pretvori u politicku poetiku. Film uvodi stvarne autore
(rezisere, kriticare, glumce) kao fiktivne likove, zadrzavaju¢i njihova prava
imena, a izokrecuci njihova prava zanimanja i Zivotne situacije, ¢ime se bri-
$u granice izmedu umetnosti, dokumenta i simulakruma. Jankovi¢ ovu stra-
tegiju ¢ita kao direktan brehtovski postupak, kao otudenje kroz stvarnost,
a ne distancom. Narativ se gradi kroz lanac sumnji, dvosmislenih dijaloga
i kadrova koji nikada ne nude stabilnu tacku gledista. U tumacenju autora
monografije, Jug - jugoistok je metafilm o kulturnoj proizvodnji paranoje,
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ali i komentar na tranzicionu dezorijentaciju drustva u kojem vise ne postoji
razlika izmedu umetnicke fikcije i politicke propagande.

Petlja predstavlja, po Jankovi¢u, kulminaciju Petrovi¢eve autorsko-estetske
strategije. Film je snimljen digitalno, u gotovo dokumentarnom stilu, i osla-
nja se na narativnu petlju bez jasnog pocetka i kraja. Glavni likovi postaju deo
performativne igre u kojoj se fikcija i stvarnost neprestano razmenjuju. Uvo-
denjem Ljubomira Simuniéa, reditelja i umetnika, kao ,voajera” i komenta-
tora narativa Petrovi¢ proizvodi ono $to Jankovi¢ naziva ,,pornografijom isti-
ne", stilom koji eksplicitno pokazuje i samu konstrukciju istine. Autor knjige
tumaci ovaj film kao pokusaj da se razotkrije sama logika gledanja u vremenu
hiperprodukcije slika. Petlja se, dakle, ne obraca gledaocevom uverenju, ve¢
njegovoj odgovornosti.

Pored trilogije, Jankovi¢ pazljivo razmatra i druge znacajne filmove. Agi i
Ema (2007), snimljen po knjizevnom predlosku Igora Kolarova, izdvojen je
kao primer Petroviceve sposobnosti da, ne po cenu li¢nog izraza, oblikuje
zanrovski Cist, emotivno kompleksan i vizuelno promisljen de¢ji film. Jan-
kovi¢ ukazuje na posebnu vrednost ovog filma u njegovom insistiranju na
komunikaciji izmedu svetova koji se obi¢no razdvajaju — dece i odraslih,
stvarnog i fantasti¢nog, marginalizovanih i ,,normalnih®

Konac¢no, Necista krv — greh predaka (2021), monumentalna adaptacija dela
Bore Stankovica, prikazana kao mini-serija i filmska celina, Jankovicu slu-
zi kao primer Petrovicevog spoja zanrovske discipline i formalne slobode.
Autor analizira Petrovi¢evu rekonstrukciju vizuelnog jezika epohe, pazljivu
upotrebu kostima, svetla i mizanscena, ali i ideolosku interpretaciju — film
ne prenosi Stankovicevu ,tragediju zgazenog individualizma®, ve¢ postavlja
pitanje: moze li se tradicija prevazi¢i bez samounistenja?

Zajednicko svim Petrovicevim ostvarenjima — koja uklju¢uju i televizijska, ali
i muzicka ostvarenja, koja zbog ogranicenja ovog prikaza ovde nisu detalj-
no obuhvacena - jeste ono $to Jankovi¢ vidi kao ,,konzistentnu nekonzisten-
tnost®, odbijanje da se stvori prepoznatljivi autorski brend, i stalno redefinisa-
nje pozicije autora u odnosu na publiku, zanr, ideologiju i trziste.

monografije. Autor dosledno izbegava ton akademske neutralnosti i autori-
tarnosti, a umesto toga kombinuje teorijske refleksije s licnim se¢anjima, kul-
turnim aluzijama i jasno profilisanim stavovima. Rezultat je tekst koji osciluje



izmedu naucne studije, kritickog eseja i generacijskog manifesta. U Jankovi-
¢evom izrazu koegzistiraju Bodrijar i kafanska ironija, Jung i rokenrol, cer-
garska estetika i snobovski serklovi, i Jankovi¢ vesto ¢ini da svi oni zajedno
konvergiraju u jednu jedinstvenu holisticku celinu koja je svojevrstan sui ge-
neris u nauc¢noj literaturi o umetnosti i umetnicima.

Ovakav pristup svakako nosi odredene rizike. Najpre, povremeno se gubi te-
orijska preciznost u korist retoricke efektnosti; zatim, moze delovati kao da
li¢ni ton narusava kriticku distancu; kona¢no, Zanrovska hibridnost knjige —
izmedu analize, leksikona, intervjua i eseja, moze delovati razudeno ¢itaocu
koji o¢ekuje ¢vrstu strukturu. Ipak, upravo je ta formalna i stilska nesvodi-
vost u skladu s predmetom analize: Petrovicev opus zahteva knjigu koja nece
nalikovati ni ,,pravoj“ monografiji, ni ¢istoj analitickoj studiji. U tom smislu
Jankoviceva knjiga funkcioni$e i kao refleksija o samoj mogucnosti pisanja
o umetnosti: kako pisati o autoru koji je stalno menjao medij, ton, publiku i
politicku poziciju? Kako interpretirati opus koji se opire sistematizaciji? Od-
govor koji autor daje nije u stabilnosti teorijskog okvira ve¢ u otvorenosti
jezika, heterogenosti izvora i iskrenosti stava. Kao celina, Milutin u knjizi:
Milutin Petrovi¢ - od metazanra do tradicije i jos dalje predstavlja dragocen
doprinos savremenoj domacoj filmologkoj i kulturoloskoj literaturi. Njena
vrednost pociva u sistematizaciji opusa jednog izuzetnog a zapostavljenog
umetnika, ali i u tome $to otvara prostor za promisljanje odnosa umetnosti i
kulture, umetnika i institucije, pamcenja i zaborava.

Jankovi¢eva monografija nije samo studija o Milutinu Petrovi¢u — to je i stu-
dija o vremenu koje je njega oblikovalo ali ga nije prepoznalo, o kulturi koja
ga je koristila ali ne i usvojila i o umetnosti koja postoji ne uprkos neuspehu
ve¢ njemu zahvaljujuci.
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360pHUK papgoBa
dakynteta ApaMCKNX YMETHOCTU

YnyTtcTBa ayTopuma

1. Hacnos yacommca: 360pHuK pagosa PakynreTa ApaMcKUX YMETHOCTH

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

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

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

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

6. O6uMm n dout: Pag 6u Tpebano ma 6yme npunpemmer y Microsoft Word
Bep3nju; ¢poHT: Times New Roman (12 T); pasmak 1,5 penosa, o6um fo
30.000 xapakTepa 6e3 pasmaka (Characters no Space). Bemunna cioBa y
¢dycHorama 10 T.
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7. Hacnos papa, nogHacnosu u nogauy o aytopy: Hacnos paga, He ny>xu of
10 peun; 6onmoBaH, BenmukuM cinoBuma (caps lock), Benmuunue 16 1. Vicnop,
HACJI0Ba CTOj1 MMe ayTopa ca aduinjanyjoM, 6e3 TUTY/Ie U ca IPBOM QYCHO-
TOM Yy KOjOj ce HaBOIU eNeKTPOHCKa afipeca ayTopa. [logHacnoBe MaHye/mHO
HyMepucaTy, IeBO mopaBHaTu 1 6oygoBary. IlogHacioBe APyror pefa 1eBo
nopasHaTu 1 noasyhu. ®ycHore ce majy y JHY cTpaHMIle Ha KOjoj je pede-
peHIIa Ha KOjy ce OfHOCE.

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

op Vpena Puctuh, pegoBuu mpodecop
DakynTeT JpaMCKUX yMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

Ip AnexcaHppa Y3esnall, HAyYHM CaBeTHVUK
MuctutyT 3a passoj u Mehynapopnse ogHoce y 3arpedy

rp Huxona lynuna, pexoBHu mpodecop
DakynTeT MMKOBHUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMeTOCTH Yy Beorpangy

np Bratko Vinuh, pegosuu npodecop
DakynTeT ApaMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMeTHOCTH y beorpany

np Anekcannpa MunoBanosuh, Baupegau nmpodecop
QakynTeT JpaMCKMX YMEeTHOCTM, YHUBEP3UTET yMeTHOCTU Y beorpany

np Mumuua Kogosuh Jle CaHTo, BUIIN HaYYHU CapajjHUK
MHcTuTyT eKoHOMCKUX HayKa y beorpany

np Jbuwpana Poradu Mujarosuh, Banpentu mpogecop
DakynTeT JpaMCKMX yMETHOCTH, YHMBEP3UTET yMEeTHOCTH Y beorpamy

np Xpuctuna Muxkuh, Baupenuu npodecop
@akynTeT 3a MEHAIIMEHT, YHUBep3uTeT MeTpomnonuren y beorpany

np Anekcanpgap Jankosuh, BaHpegHu mpodecop
QakynTeT JpaMCKIX YMEeTHOCTY, YHUBEP3UTET YMEeTHOCTU Y beorpany

np Jenena Berpkosuh Mekuh, npodecop cTpyKOBHMX CTyAMja
Buicoka IIKOJIa CTPYKOBHMX CTYAMja 3a 00pas3oBambe BacIiTada, AKajieMuja
TEXHUYKO BaCIUTAYKMX CTPYKOBHUX CTyAnja Humr — oxcek Iupor

np Huna Muxamunal, BaHpenHu npodecop
DakynTeT JpaMCKUX yMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMETHOCTH y beorpany

op Munena Credanosuh, norenr
@axkynTeT [paMCKMX YMETHOCTH, YHUBEp3UTeT yMeTHOCTHU Y beorpany

np Kcennja Mapkosuh Bosxosuh, HayuHu capagHuk
DakynTer JpaMCKUX YMETHOCTY, YHUBEP3UTET yMeTHOCTI Y beorpamy
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