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Izvodi iz recenzija

Zbornik vesto ukrsta znanja, teoriju i prakti¢na istraZivanja
iz oblasti kulturne politike, menadZmenta i teorije medija, umet-
nosti. Radovi autora ukazuju na razli¢ite buduée pravce razvoja u
ovim poljima, posebno se fokusirajuci na prostore za unapredenje i
poboljsanje uslova za stvaranje i rad, a koji se otvaraju pod uticajem
procesa digitalizacije. Krecudi se u polju najaktuelnijih teorijskih
saznanja, sadrzaj zbornika u velikoj meri nagovestava, hrabro pred-
vida i projektuje fenomene, nove prakse i nove politike koje bi nas
mogle ocekivati u ne tako dalekoj budu¢nosti.

— dr Ana Martinoli, red. prof. Fakulteta dramskih umetnosti,
Univerziteta umetnosti u Beogradu

Ne treba sumnjati da ¢e ovaj Zbornik biti zanimljiv ne samo u
uskim akademskim okvirima, ve¢ i brojnim koleginicama i kolega-
ma u domenu kulturne prakse, ali i $irokoj javnosti koja je zainte-
resovana za fenomen digitalne transformacije kulture, umetnosti
i medija.

— dr Dalibor Petrovi¢, vanr. prof. Saobracajnog fakulteta
Univerziteta u Beogradu

Autori/ke okupljeni u ovom zborniku pokrivaju svojim tek-
stovima i predmetima istraZivanja $iroko polje digitalnih uticaja na
sektor kulture, umetnosti i medija, a svojim raznolikim i relevant-
nim afilijacijama pokazuju da se zaista radi o zborniku nacionalnog
znacaja, sa malim, ali veoma bitnim kvalitativnim u¢e$éem autora
iz regiona i inostranstva.

- dr Sanjin Dragojevi¢, red. prof. Fakulteta politickih
znanosti Univerziteta u Zagrebu
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Razumevanju digitalne sfere i njenog uticaja na razvoj kulture,
savremene umetnicke prakse i slozene meduodnose u medijskim
sistemima, kako onima koji deluju na globalnom nivou, tako i oni-
ma koji se uspostavljaju unutar drzava-nacija, moze se pri¢i sa
mnogo razli¢itih stanovista i iz ugla razli¢itih nau¢nih disciplina.
Nesumnjivo, kada je o kulturi re¢, ovo je trenutak kada kulturne
politike i institucionalni aparat drzave imaju manji znacaj od algo-
ritama koji prate ukus i ponasanje publike kao potrosaca, pa onda
dalje nameéu, podsti¢u, ,nagovaraju” one jo$ uvek neopredeljene
da se i sami ukljuce i postanu deo globalnog trenda. Bihejvioralna
ekonomija (Thaler & Sunstein) pokazala je kako ¢ak i nenametljivim
nagovaranjem (nudge) ljudi mogu brzo menjati svoje odluke. Ova
teorija donela je njenom autoru ¢ak i Nobelovu nagradu za ekono-
miju 2017. godine pa, iako se moZe koristiti u kulturnom razvoju,
zdravstvenom prosveéivanju, podizanju ekoloske svesti, ipak je
primetno da se dru$tvene mreZe i njihovi sloZeni algoritmi koriste
pre svega za promociju ve¢ popularnih proizvoda koji ¢esto i nemaju
nikakvu vrednost za potrosaca, ostvarujuéi tako izuzetnu dobit.

Stoga je klju¢no pitanje da li se i ova, i mnoge druge nau¢-
ne teorije, u digitalnom svetu mogu primenjivati u cilju javnog

1 Radje nastao kao rezultat finansiranja nau¢noistrazivacke delatnosti
EDU, prema ugovoru sa Ministarstvom prosvete, nauke i tehnoloskog
razvoja.
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interesa i ostvarivanju javnog dobra, ili ¢e drustvene mreze, iza
kojih stoji globalni svetski kapital, pre svega voditi ra¢una o sop-
stvenim ekonomskim interesima i time zloupotrebljavati infor-
maticku mo¢ koju poseduju i same komunikacione kanale koje
kreiraju i kontroligu.

Vec kanadska teorija medija (Inis, Makluan i Lorimer) pristupa
istoriji civilizacije sa stanovista uloge koju su u svakoj epohi igrala
njena osnovna sredstva komuniciranja. Lorimer (1998:7-30) po-
kazuje direktnu meduzavisnost formi komunikacije, vrednosnih
sistema i na¢ina misljenja koje preovladuju u jednom drustvu. Po-
lazeéi od usmene civilizacije koju karakteri$e neposredan razgovor,
kome dubinu daju ne samo re¢i vec i tonalitet iskaza, te gestovi i
drugi oblici neverbalne komunikacije koji prate usmeni iskaz, on
pokazuje da je za to drustvo karakteristi¢cno mitsko misljenje, te
potpuna nevaZnost onoga $to mi danas nazivamo ¢injenicama.

Pisana civilizacija koja secanje zamenjuje zapisivanjem do-
gadaja prva je koja ce poceti da vrednuje ¢injenice, ali ¢e se prave
promene u na¢inu mi$ljenja desiti tek pronalaskom $tampe kada
¢e drustvo udi u ,,Gutenbergovu galaksiju®, jer ¢e po prvi put pisana
re¢ postati dostupna i izvan kruga povlascéenih, svestenika i vladara.
Stampa razmenom informacija omogucuje i razvoj nauke), a istra-
Zivanje ¢injenica postaje temelj nau¢nog, racionalnog misljenja.

Pronalazak telefona i nosaca zvuka uvodi drustvo u audio ko-
munikaciju koja ne traje dovoljno dugo da bi po sebi proizvela pro-
mene u vrednosnim sistemima i na¢inu misljenja (svaka nova epoha
komunikacionih praksi dugo vremena zadrzava vrednosni sistem
prethodnog perioda). Medutim, ulazak u audio-vizuelnu civiliza-
ciju televizije pedesetih godina dvadesetog veka samo produbljuje
i ubrzava usvajanje promena koju je nagovestila audio civilizacija
devetnaestog veka.

Koordinatni vrednosni sistem razvijen u vreme civilizacije
knjige, u kome svaka novopronadena ¢injenica odmah dobija svoje
precizno mesto (poput pronalaska novog minerala i njegovog uno-
Senja u Mendeljejev sistem ili otkrivanja nove biljke i njenog uno-
$enja na odredeno mesto u Lineovu binomijalnu nomenklaturu),
zamenjen je mozaickom kulturom (Mol, 1978) i razbijanjem ¢vrste
naucne logike, te se sve nove discipline, koje se stvaraju u drugoj
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polovini dvadesetog veka, nazivaju teorijama ili studijama (studije
kulture, teorije filma, teorije medija), koje ¢ak i u ovoj formi zadrza-
vaju plural, ukazujudi da ne postoji samo jedna nau¢no zasnovana
teorija medija ili teorija filma. Iako je bilo pokusaja da se ove nauke
nazovu kulturologijom, filmologijom i mediologijom (Debre, 2013),
dominacija postmodernog relativizma kao deo audio-vizuelne civi-
lizacije, kako isti¢e Lorimer (ibidem), dopusta razli¢itost pogleda,
diversifikaciju horizonata te, po re¢ima Baumana (2009), stvara
likvidno drustvo bez omedenih granica i ¢vrstih uporista.
Numeric¢ka, digitalna civilizacija, pocela je da se razvija tek
krajem dvadesetog veka, a ve¢ danas mogli bismo reci da je znacajan
deo stanovni$tva sveta, narocito najmladih, deo ovog kulturnog
koda. Njihovi osnovni instrumenti komuniciranja jesu pametni
telefoni, a osnovni kanali internet i dru$tvene mreZe. Svakako da
je vec veliki broj teoreti¢ara, od Hauarda Rajngolda (Rheingold,
2002), preko Manuela Kastelsa (2014) i Seri Terkl (2011, 2020)
do Meri Cejko (2019), diskutovao promene do kojih je doslo kako
u drustvenoj strukturi, tako i u vrednosnim sistemima i na¢inima
misljenja, paje i ova knjiga jedna od onih koje bi Zelele da daju do-
prinos razmatranju uticaja digitalne kulture na savremeno drustvo.
U tematskom broju ¢asopisa Kultura (169), u tematu ,Kritic-
ko misljenje u digitalnom dobu® (Dragicevi¢ Sesi¢, Nikoli¢, 2020),
dvanaest teoreti¢ara kulture i medija nastojalo je da da svoja vi-
denja ovog odnosa, ukazujuéi na nuznost transmedijske pisme-
nosti kao preduslova kriti¢ckog misljenja u ovom vremenu. Ova
vrsta pismenosti zahteva ne samo promene u sistemu osnovnog i
srednjeg obrazovanja, radikalne izmene u visokoskolskom, ve¢ pre
svega stvaranje novih formi doedukacije i reedukacije za sva ljudska
zanimanja i prakse ve¢ duboko izmenjene primenom digitalnih
tehnologija. Jo§ 1997. godine, Kulturni centar Rex pokrenuo je
obrazovni program ,Protiv vetrenja¢a®, digitalnog opismenjavanja
za vizuelne umetnike, istovremeno stimuliudi teoreti¢are medija
da se okrenu novoj literaturi i novim istraZivanjima ¢iji znacaj jos
uvek nije bio vidljiv. Kao prvi internet provajder u Srbiji, Open-
Net kao Internet odeljenje Radija B92 koristio je dial-up konekci-
ju da bi poc¢etkom 1996. godine presao na analognu iznajmljenu
vezu i imao 6 dial-up linija. Kasnije je dostigao 30 dial-up linija
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opsluzujudi oko 600 dial-up korisnika iz nevladinih organizacija,
nezavisnih medija i diplomatsko-konzularnih predstavnistava, dok
je iznajmljenim vezama (leased lines) bilo povezano 5 nevladinih
organizacija, a u lokalnoj mrezi Radio B92, ANEM Radio i ANEM
TV centrala (Panti¢, 1997). Veéina nasih medijskih teoretic¢ara tada
je polazila od znacajnih knjiga Critical Art Ensemble (2000), Leva
Manovic¢a (2001/2015), Kelnera (2004), Brigsa i Koblija (2005),
Tjuroua (1999/2013) koji su jos uvek u fokus paznje stavljali tada
ve¢ tradicionalne masovne medije: film, radio i televiziju, iako je
bilo tekstova koji su ve¢ ukazivali na narastajuéi znacaj drustvenih
mreza i digitalne kulture (Panti¢, 1997; Tomi¢, 2000; Dragicevié
Sesi¢, 2001; Vuksanovi¢, 2007; Milivojevi¢, 2008).

Preuzimajudi Kastelsovu tezu da se ,najbrzi tehnologki razvoj
desava tamo gde je to finansijski isplativo (zabava, video sadrzaji,
online kockanje), a tezi i sporiji u neprofitnim oblastima obrazova-
nja, zdravstva i kulture“ (Castells, 2010: 398), ipak smo nastojali da
u ovoj knjizi osvetlimo upravo uticaje tehnoloskog razvoja na sferu
kulture shvac¢enu u najsirem smislu te redi. Iako je i dalje u sferi
upravljanja u polju kulture dominantna generacija koja duhovno
pripada dobu knjige, ¢esto s visoka ocenjuje produkte masovne
kulture, te nastoji da svojim programima nudi drugacije horizonte
od onih koji dolaze i sa tradicionalnih audio-vizuelnih medija (radio
i televizija) i sa interneta, ipak dolazi do pomaka u sadrzaju pro-
grama, s jedne, i metodama njegovog plasiranja, sa druge strane.

Danas, veé je delatna prva generacija gradana koja je odrastala
uz kompjuter, a i sve predasnje su morale da se ukljuce i prilagode
zahtevima novog doba. Svemu tome pandemija Covid-19 dodatno
je »pruzila podrsku®, jer su i oni koji su sve do tada pruzali otpor
radu preko kompjutera ili kori¢enju kompjutera za zabavu, na to
bili prinudeni.

Posebno su znacajne promene do kojih je doslo u na¢inima
oblikovanja gradanskog i umetni¢kog aktivizma, koji se sve vise
okrece digitalnim instrumentima i akcijama u digitalnoj sferi. Iako
je digitalni prostor na sebi svojstven nacin takode patrijarhalno
ustrojen, otvaraju se nove moguénosti i novi potencijal za jacanje
pozicije mladih umetnica i njihovo preuzimanje ili kreiranje diskur-
sa (Nikoli¢, 2020). Do velikih promena je doslo i u sferi savremenih
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vizuelnih umetnosti u kojoj su se umetnici, ne napustajuéi rad u
tradicionalnim materijalima, okrenuli digitalnom i kao instrumentu
produkcije (Zana Poliakov: Cyber kuhinja; Mrdan Baji¢: Yugomuzej;
Urtica kolektiv - Violeta Vojvodi¢ Balaz i Eduard Balaz: Urtica me-
dicamentum est) i kao instrumentu diseminacije (li¢ni veb sajtovi
za izlaganje radova) svog stvaralastva. Istovremeno, brojni projekti
nastaju i kao hibridni, poput projekta Tanje Ostoji¢ — Trazim muza
sa Sengenskim pasosem — u kojem je ,konkurs®“ raspisan i sproveden
preko interneta, a akcije upoznavanja, vencavanja i razvoda izve-
dene u realnim prostorima (Dragicevic Sesi¢, 2018:101).

Kriza Covid-19 uticala je i na nuZnost digitalizacije izvodac-
kih umetnosti, te brojna pozorista (Dragicevi¢ Sesi¢ i Stefanovic,
2020Db), festivali (Seni¢i¢ i Obradovi¢, 2020), kao i muzeji (Dragi-
¢evi¢ Sesi¢ i Stefanovi¢, 2020a) pocinju da koriste digitalne instru-
mente produkcije sadrzaja, a posebno digitalne platforme za nji-
hovu diseminaciju. Stepen inovativnosti i zastupljenosti razli¢itih
reSenja u institucionalnom sistemu Srbije esto je zavisio i od gene-
racijske sklonosti zaposlenih, njihovih vestina i znanja, a posebno
od shvatanja lidera koji su mogli te ideje podrzati ili sasvim spreciti®.

Posledice ovog masovnog ulaska digitalne kulture u drustvo u
Srbiji bice mogucée analizirati uz odgovarajuéi vremenski odmak, a
ovom knjigom nastojimo tek da pokrenemo diskusiju o promenama
koje se desavaju u sferama kulture, umetnosti i medija. Knjiga je
komponovana u ¢etiri poglavlja, sa epilogom. Prvo poglavlje , Kul-
turne politike i prakse” donosi pet tekstova koji se bave razli¢itim
temama, polazedi od nacionalnih interresornih strategija, sve do
pitanja vezanih za primenu digitalnih sredstava u marketingu u
kulturi i razvoju publike u Srbiji.

U uvodnom tekstu prvog poglavlja ,Uloga strategije povezi-
vanja kulturne i obrazovne politike za digitalno doba“ Vesna Puki¢
pokazuje do koje mere je vazno razmisljati o unapredivanju javnih
politika, te posebno kulturne politike u Srbiji, kako bi se efektivno

2 Iako je u medijima veliki znac¢aj dat upravo pozitivnim primerima, ne
treba izgubiti iz vida da jedan broj ustanova kulture, posebno lokalnih
kulturnih centara i biblioteka, nije uspeo da nade odgovarajuce nacine
za svoje prisustvo sa programima u digitalnoj sferi.
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i efikasno moglo upravljati promenama do kojih dovodi digitalno
okruzenje. U originalnom empirijskom istrazivanju visokoskolskih
programa digitalne produkcije i multimedijalnih umetnosti osnov-
nih, master i doktorskih studija Vesna Puki¢ Zeli da pokaze kako
su razli¢iti domeni obrazovne sfere reagovali i u kojim domenima
umetnosti globalni trendovi digitalizacije ostvaruju najvedi uticaj.
Sustinska vaZnost ovog istraZivanja leZi u ukazivanju na potrebu
uspostavljanja neophodne meduresorne saradnje kulturne politike
sa drugim javnim politikama, te koliko se kulturna politika ne moze
razvijati bez oslonca na obrazovnim politikama.

Autorka Ana Stojanovi¢ se takode bavi izazovima kulturne
politike usled pojave i razvoja digitalnih tehnologija. Ona u cen-
tar paZnje stavlja ,,Savremene tehnologije i pravni okvir kulturne
politike u Srbiji“ nastoje¢i da istrazi do koje mere pravne norme
danas odgovaraju zahtevima umetnosti i umetnickih institucija
koje se razvijaju i iskljuc¢ivo deluju u virtuelnoj sferi ili pak razvijaju
»dvostruki zivot“ delujuéi na tradicionalni naé¢in, ali realizujudi i
brojne programe i akcije u digitalnoj realnosti. Autorka primecuje
da Zakon o kulturi (2009) podsti¢e primenu novih tehnologija i
digitalizaciju, kao i posebni zakoni o biblioteckoj i kinematograf-
skoj delatnosti. Autorka isti¢e i one domene u kojima jo$ uvek di-
gitalizacija nije podrzana odgovaraju¢im pravnim okvirom, poput
kulturnog nasleda.

Bojana Subasi¢ i Bogdana Opaci¢ autorke su teksta ,Lokalne
kulturne politike u digitalnom okruZenju” nastalom na osnovu
rezultata istraZivanja izvedenog u okviru projekta ,Modeli lokalnih
kulturnih politika kao osnova za povecanje kulturne participacije®
(Pukic i sar., 2018). Ovaj rad istrazuje koliko akteri kulturne po-
litike na lokalnom nivou koriste prednosti digitalnih tehnologija,
ali i kako digitalni modeli komunikacije mogu podstaci kulturnu
participaciju, unapredenje stvaralastva, te da li i koliko digitalne
platforme doprinose operacionalizaciji, definisanju i afirmisanju
kulturnih vrednosti, uobli¢avajuéi kulturne politike na svim nivoi-
ma. U fokusu su potencijali i kapaciteti ustanova kulture kojima se
mogu koristiti prednosti digitalizacije i digitalnih tehnologija. Na
kraju, rad poklanja paZnju i temi koja je veé istrazivana, a vezana je
za upotrebu digitalnih tehnologija u informisanju i razvoju publike.
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Rad Tatjane Nikoli¢ i Milice Il¢i¢ ,,Mobilne aplikacije u sekto-
ru kulture u Srbiji“ predstavlja rezultate empirijskog istraZivanja
¢iji je cilj bio da napravi presek stanja po pitanju kori$¢enja ovog
alata u marketingu kulture i razvoju mlade publike na domacoj
sceni. Autorke su inicijalno sprovele analizu svih postoje¢ih Andro-
id aplikacija prisutnih na Google Play platformi u oblasti kulture
u Srbiji tokom proleca 2019. godine, a onda ponovo tokom leta
2021. ukljuéujudi i IoS aplikacije kao i aplikacije koje su nastale u
meduvremenu. Ovo pionirsko empirijsko istrazivanje u digitalnom
prostoru potvrdilo je da ustanove i organizacije u polju kulture u
Srbiji nedovoljno koriste mobilni marketing kroz aplikacije, a da
sasvim malo njih ostvaruje i kvalitet u primeni ovog alata, ukazujuéi
na nedostajuce kompetencije i kapacitete ustanova i drugih aktera
u polju kulture da, koristedi ova sredstva, uspostave neposrednije
i intenzivnije odnose sa svojom (mladom) (ne)publikom.

Poslednji, peti tekst ovog poglavlja ,,Cultural Identity of Ado-
lescents in Digital Environment” Violeta Kecman napisala je na
engleskom jeziku. Cilj njenog teksta je da pokaZe uticaj drustvenog
digitalnog konteksta na razvoj kulturnog identiteta mladih, kao i
da ukaZe na moguce buduce pravce kolektivnih promena u ovom
domenu. Polazedi od teorijskih i empirijskih istrazivanja koja su
ukazala na znacajan uticaj narcisticke kulture na identitet mladih,
te izuzetno jaku vezu identiteta sa digitalnim medijima (njihovom
namerom da personalizuju medije, pri tom razvijajuéi uniformne
medijske navike), autorka dalje potvrduje da adolescenti medije ko-
riste dnevno, da je dominantni kanal internet, kao i video streaming
platforme (YouTube, itd.). Pored interneta, digitalna komunikacija
mladih prema ovom istraZzivanju dominantno vrsi se aplikacijom
WhatsApp preko koje se sa vr§njacima distanciraju od odraslih.

Drugo poglavlje ove knjige ,Novomedijske, viSemedijske i
transmedijske umetnicke prakse“ obuhvata Cetiri teksta domacih
i regionalnih autora koja pokusavaju da omede i defini$u izazove
nove estetike i novih narativa u transmedijalnom pripovedanju i
intersektorskim produktima novih umetnickih praksi.

Poglavlje otvara tekst Vesne Dini¢ Miljkovi¢,,3D film ili izazovi
jedne (nove) estetike®. Polazeéi od teze da je trodimenzionalnost
neodvojiva od same ideje filma jer je imanentna filmskoj slici od

21



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

njenog nastanka, autorka ukazuje koliko je dvodimenzionalnost
filmskog platna oduvek predstavljala podsticaj za razmisljanja o
njenom prevazilaZenju i na¢inu formiranja utiska bar dubine, ako se
ve ne moze postiéi dozivljaj trodimenzionalnosti. Stoga je u fokus
paznje stavila filmove radene tokom protekle dve decenije u 3D teh-
nologiji uprkos skepsama teoreticara i kriti¢ara filma. Suceljavajuéi
polemicke stavove teoreti¢ara filma poput Elsesera koji smatraju
da je ova tehnologija primerenija dokumentarnim filmovima, sa
stavovima teoreti¢ara koji vide potencijal 3D tehnologije u upot-
punjavanju ¢ulnog dozivljaja filmske slike (senzualizam nasuprot
realizma), autorka ukazuje na problem imerzivnosti koji mnogi
teoreticari osporavaju navodeci da su nosenjem 3D naocara gledaoci
postavljeni u ulogu posmatraca i spreeni da se identifikuju sa liko-
vima unutar filmskog narativa. U polemi¢kom zaklju¢nom tekstu
autorka otvara sva ova pitanja smatrajudi da je pozicija gledaoca u
odnosu na dijegeticki prostor i prostor ekrana klju¢ odgovora na
dilemu da li su uverljivost i imerzivnost slike neodvojivi ili medu-
sobno iskljucivi pojmovi.

U svom koautorskom radu ,Narativ u doba gejminga: doprinos
transmedijalne naratologije prou¢avanju video igara“ Dunja Dusani¢
i Stefan Alidini preispituju teorijske osnove transmedijalne narato-
logije i njen prakti¢ni doprinos razumevanju digitalnih interaktivnih
oblika naracije. Uporedujudi njihova shvatanja naracije i narativnosti
sa formalisti¢kom i strukturalisti¢ckom teorijom pripovedanja, autori
kriticki analiziraju i problematizuju implikacije njihovih postavki u
kontekstu studija igara. Odgovarajudi na svoja klju¢na istrazivacka
pitanja - kako transmedijalna naratologija razume fenomen pripo-
vedanja u video igrama, te koliko njeno shvatanje interaktivnosti
odgovara upravo onim oblicima interakcije koji su neophodni sastav-
ni deo video igara - u diskusiji autori otkrivaju ozbiljne nedostat-
ke transmedijalne naratologije. Tvrdnja je da oni proisti¢u jednim
delom usled napustanja klasi¢nog modela pripovedanja (temelja
naratologke discipline), a delom usled nastojanja da se multimodalni
fenomeni video igara podrede uniformnoj analizi. Stoga ovaj rad nosi
sa sobom ozbiljnu zapitanost da li je transmedijalna naratologija
(kako ju je uspostavila M. L. Rajan) korisna kao interpretativno
orude, i koliko je primenjiva na slozene tvorevine poput video igara.
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Sa druge strane, Nikoleta Dojé¢inovi¢ u tekstu ,Narativ i reto-
rika trejlera: studija slu¢aja Guitar Art festivala“ pokusava da da
odgovor koliko, korisé¢enjem posebnog postupka naracije, trejler
moze da predstavlja novo umetnicko delo, uprkos svim formalnim
ogranic¢enjima koje mu marketingka pravila namecu. Polaze¢i od
toga da je trejler kao Zanr uspostavljen u kinematografiji (pre svega
u Holivudu), te da ima svoja pravila vezana za mesta prikazivanja
(bioskopi, televizija, a danas internet i drustvene mreze), Nikoleta
Doj¢inovié istrazuje da li trejleri muzi¢kih festivala, koji nasta-
ju znatno kasnije, prate narativni sled, retoriku i formu filmskih
trejlera, i da li ¢injenica da su razvijani u vreme novih medijskih
platformi uti¢e na njihov sadrZaj, oblik i duZinu. Rad uporeduje
u kojoj meri se razlikuje odnos muzike prema slici, poput onog u
filmskim trejlerima (dijegeticki i nedijegeticki), ili muzika u trejle-
rima muzickih festivala postaje isklju¢ivo dijegeti¢ka (preuzimajudi
kompletnu ulogu naracije). Pored ovog teorijskog cilja, rad je imao
i primenjeni, ispitujuéi znacaj i (ne)delovanje trejlera muzickih
festivala u Srbiji ukazujuéi na izostajanje ove marketinske funkcije.

Rad Olivere Markovi¢ ,Transmedijalno pripovedanje i kogni-
tivne metafore: Dr Branislava Nusica i Masmediologija na Balkanu®
istrazuje osobenosti transmedijalnog pripovedanja kroz odnos dva
umetnicka ostvarenja koja imaju stozerne zajednic¢ke metafore:
dramskog teksta Dr Branislava Nusi¢a i igranog filma Masmediolo-
gija na Balkanu reditelja Vuka Babic¢a. Oslanjajuci se na postklasi¢nu
naratologiju, transmedijalnu naratologiju u okviru nje, te na kogni-
tivhu semantiku (teoriju konceptualnog saZimanja), autorka pro-
ucava odnos izmedu svetova pri¢e ova dva ostvarenja, pokazujudi
visok stepen njihovog preklapanja, ali ipak uz izvesna odstupanja.
Iako su osnovne osobine protosveta, sveta price Nusi¢evog teksta
u filmu, zadrZane, protosvet je vremenski i prostorno premesten,
te autorka taj odnos odreduje kao odnos transpozicije. Detaljno
analizira preklapanje stoZernih metafora, dosledno primenjujudi
uspostavljen kategorijalni aparat.

Trecée poglavlje posveceno je temi tradicionalnih medija u digi-
talnom okruzenju i donosi Cetiri teksta koja se bave kako kulturom
komuniciranja u digitalnom dobu, tako i odnosom i poverenjem
gradana prema tradicionalnim medijima, koji se i sami moraju
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ubrzano menjati da bi odgovorili potrebama savremenih korisnika,
te brzim i efikasnim praksama novomedijskih digitalnih formata.

Mirjana Nikoli¢, autorka teksta ,, Poverenje u medije u digital-
nom okruzenju®, polazi od teze da su danas i tradicionalni i digitalni
mediji izloZzeni dvostrukim tipovima pritisaka: s jedne strane rec je
o pritiscima politi¢kih elita, a sa druge o pritiscima trzista (u koje
podjednako ukljucuje i oglasivace i $iru javnost, gradane korisnike
ovih medija). Rad se zasniva na rezultatima istraZivanja izvrsenih
izmedu 2016.12019. u Sjedinjenim Americkim DrZzavama, te poda-
cima Evropske radio difuzne unije. Klju¢no pitanje je da li se danas
moze govoriti o krizi poverenja u medije ili je re¢ o krizi samih me-
dija? Posebno znacajna je i tema komparacije zavodljivosti novih
digitalnih medija (influensera i zabavnih sadrzaja koje produkuju)
i velikog poverenja koje njihova publika ima u njih, u odnosu na
informativnost i ozbiljnost sadrzaja tradicionalnih medija koji sve
vise gube poverenje svoje publike (¢esto usled autocenzorskih re-
akcija nastalih usled pritiska politike ili trzista).

U svom tekstu , Digitalno doba i ’stari’ mediji — vreme novih
izazova“ autor Goran Pekovi¢ analizira promene tradicionalnih
medija nastale pod uticajem interneta i digitalizacije. Njegov fokus
je na analizi modela poslovanja medija, na ekonomici medija, te
na promenama u nacinu kori$éenja medija. Autor tvrdi da zahva-
ljujudi digitalnoj tehnologiji dolazi do bitne konvergencije medija,
te da Ce tradicionalni mediji pretrpeti velike promene, neki medu
njima i sasvim nestati, ali da ¢e televizija iz ovog procesa ipak iza¢i
»ekonomski ja¢a, programski ozbiljnija, poslovno samosvesnija“.

Tri autorke sa Univerziteta u Zagrebu, Nada Zgrablji¢ Rotar,
Tamara Kuni¢ i Ljubica Josi¢, uradile su istraZivanje i predstavile ga
u tekstu ,Reakcije ¢itatelja i kultura komuniciranja na hrvatskim
informativnim portalima“. U uzorku su se na$la tri naj¢itanija hr-
vatska komercijalna informativna portala jer su autorke Zelele da
ispitaju da li i koliko kulturu komuniciranja u javnom prostoru
defini$u upravo najtirazniji mediji. Posebna paznja je poklonjena
analizi sadrzaja koje proizvode sami ¢itatelji (njihovoj retorici i
giroj kulturi komuniciranja). Rezultati istrazivanja ukazuju da se
kroz ovaj oblik interaktivne komunikacije, uprkos visokom stepe-
nu uce$ca, ne demokratizuje javni prostor jer veéina iskaza koristi
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pezorativne osude, pogrdne izraze, a svoje stavove ni na koji na¢in
ne argumentuje. Stoga autorke zaklju¢uju da komentari na por-
talima ne zadovoljavaju kriterijume javne rasprave i time ostaju
neiskori$é¢eni demokratski potencijali koje bi platforme mogle da
pruzZe. Autorke isti¢u da ne postoji saglasnost kako se postaviti
prema komentarima kao novom medijskom Zanru, uprkos visokim
ocekivanjima sa pocetka njihovog uspostavljanja, jer je anonimnost
gradana na internetu stvorila uslove umesto za izno$enje kritickih
misljenja, za osude i uvrede, a da bi se intervencije urednika portala
mogle pretvoriti u pretnju slobodi izraZavanja.

Dunja Nesovi¢ u tekstu ,Bottom Text of RuPaul’s Drag Race
— Reality TV Shows and Internet Memes® istrazuje odnose izmedu
televizijskog teksta i digitalnih mimova koriste¢i primer jednog
takmicarskog TV rijalitija u kome se dreg kraljice bore za titulu
americke dreg super zvezde. Ovaj rijaliti Sou $iri se u digitalnom
okruZzenju tako da njegova popularnost ima $ire kulturno znacenje
od postignutih televizijskih rejtinga. Tvitovi i retvitovi fanova,
brojne posete odgovarajué¢im sajtovima sa drugim oblicima aktivne
interakcije sa sadrzajem, posebno kad je re¢ o internet mimovima,
predstavljaju interesantno novo podrudje istraZivanja, smesteno
u kontekst kulturne konvergencije. Autorka je mapirala narative,
stilske i formalne elemente samog rijaliti programa koji dozvoljava
online memetizaciju, polazeéi od teorija Fiskea i DZenkinsa.

U Cetvrtom poglavlju koje nosi naslov ,Digitalna humanisti-
ka, epistemologija i etika“ sabrani su radovi autorki iz zemlje i
inostranstva koje predstavljaju svoja najnovija transdisciplinarna
istrazivanja koja se najbolje mogu odrediti pripadanjem digitalnoj
humanistici, pokrivajudi Siroka podrudja teorije znanja, vestacke
inteligencije, kulture secanja, te uspostavljanja novih funkcija na-
sleda u digitalnoj sferi.

Ovo poglavlje otvara rad Dragane Konstantinovi¢ i Aleksan-
dre Terzi¢ ,Nove funkcije jugoslovenskog memorijalnog nasleda
u savremenom digitalnom okruzenju®. Polazeéi od pojma jugoslo-
venske kulture (kulture nastale na temeljima socijalizma), koja je
istovremeno gradila i sebi specifi¢nu kulturu kolektivnog pamdce-
nja i memorijalizacije, autorke u srediste paznje stavljaju arhitek-
tonske objekte (spomen domove) i memorijalne komplekse, kao
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i spomenike koji sa sobom nose odredenu ideologiju. Kako je bas
zbog te ideologije ovo naslede danas marginalizovano, prepoznato
kao politicki simbol ,,problemati¢ne” socijalisticke proslosti, a kako
je digitalno doba otvorilo i nove pristupe sagledavanju njihovih
vrednosti, autorke ukazuju na ¢injenicu da se u prvi plan postavljaju
njihovi esteti¢ki i scenski kvaliteti. Time su ovi spomenici i kom-
pleksi udaljeni od svojih izvornih vrednosti, §to izaziva niz eti¢kih
pitanja u pogledu njihove dalje digitalne ,,eksploatacije®.

U svom tekstu ,,Is There a Potential of Reaching (Omni)Kno-
wledge in the Digital Space? A Brief History of Knowledge Percep-
tion“ Milena Jokanovi¢ ukazuje kako su brojna istorijska nastojanja
ljudi da na jednom mestu akumuliraju znanja, te predmete koje to
znanje ili stvaralastvo reprezentuju (od antickog Museion-a preko
Aleksandrijske biblioteke do enciklopedijskih projekata) bila tek
delimi¢no uspe$na. Savremeno doba i kontinuirana nastojanja da
se razvije informacioni sistem i da digitalna humanistika pruzi
potpuno novi nacin skladistenja i klasifikacije podataka otvaraju
nove moguénosti, posebno ukoliko vestacka inteligencija uspe da
poveze sve ono $to je kao skladisteno znanje do sada bilo rasprseno.
Polazedi od epistemoloskog zaokreta o kome govori Misel Fuko,
ovaj tekst nastoji da pokaze kako ¢e doskorasnja utopijska ideja
okupljanja svetskog znanja na jednom mestu ipak postati moguca.
Autorka takode pokazuje kako se menjaju odnosi prema znanju
kroz vreme i $ta znanje predstavlja danas u tzv. ‘post-vremenu’.

S druge strane, Nina Zivancevi¢ u svom tekstu ,Artificial In-
telligence vs. Natural Ignorance® postavlja pitanje na koji na¢in
digitalni prostor, i da li uopste, otvara nove horizonte kulture i
znanja. U polemickom tekstu ona pokazuje kako digitalni prostor
ubrzava komunikaciju, ali istovremeno povecava znacaj pruzalaca
usluga koji, uspostavljajuci premoc¢ u formiranju tzv. big data, pro-
daju ih onome koji je za njih spreman da da najvise. Polazedi od
re¢i MekKenzi Vorka (McKenzie Wark) ,informacija zeli da bude
slobodna, ali je svuda u okovima“ i kritikujudi nove pojave medu-
narodnih monopola u ovom domenu, autorka ukazuje na potrebu
borbe za dru$tvenu autonomiju i slobodu u koriséenju vestacke
inteligencije, blockchain tehnologije i svega onoga sto digitalni
horizonti donose.
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Marija Velinov u svom radu ,,Arhiv kao mesto desubjektivacije
secanja: medicinska fotografija izmedu privatnog i javnog"“ raz-
matra moguénosti i ograni¢enja potencijalnog digitalnog arhiva
medicinskih fotografija i video snimaka. Ovakva kolekcija mogla
bi sa jedne strane biti dijagnosticki i edukativni alat, istorijski do-
kument o bolestima i njihovom tretmanu u jednom vremenu, te
dakle, bogat nau¢ni teorijski i umetnicki materijal, a sa druge strane
podru¢je komunikacione prakse izmedu pacijenata, lekara i medi-
cinskog osoblja. Autorka polazi od hipoteze da arhiviranje moze
predstavljati aktivnost desubjektivacije secanja (prelazak se¢anja iz
individualne u kolektivnu i kulturnu sferu). Time bi se promenilo i
mesto pacijenata u ovom procesu, jer bi prestali da budu iskljuéivo
objekti, ve¢ bi postali i govorni subjekti medicinskog diskursa. Ovaj
pokusaj teorijskog promisljanja upotrebe fotografije u medicini
nosi sa sobom i brojna eticka pitanja kasnije upotrebe i otvorenosti
arhiva (bilo da je re¢ o medicinskoj ili istorijskoj nau¢noj praksi).

Poslednje poglavlje ove knjige, naslovljeno , Epilog®, sadrzi
samo jedan rad, jedini u ovom zborniku pisan usred pandemije
virusa Covid-19: ,Platformske zadruge - $ansa za (post-kriznu)
transformaciju trzista kulture®. Ovaj rad Milice Kocovi¢ de Santo
analizira uticaje tehnoloskog razvoja i inovacija na organizaciju
rada i poslovne modele, sa posebnim akcentom na razvoj digitalne
ekonomije i kulturnih i kreativnih industrija. Stvarajuéi interdi-
sciplinarni istrazivacki okvir, a situirajudi svoju analizu u kontekst
Covid-19 pandemije, ona sagledava realne alternative u formira-
nju poslovnih modela i novih oblika organizacije rada. Polaze¢i
od nove teorije odrzivih tranzicionih trzista, koristedi znanja iz
drugih relevantnih nau¢nih oblasti, ona ukazuje na sasvim novi
fenomen platformskih (digitalnih) zadruga. Platformske zadruge su
(dekolonijalizovane) organizacione strukture, koje odbijaju logiku
ekonomske nejednakosti, i koje autorka vidi kao inovativna resenja
u savremenom trenutku krize vlasnistva nad kapitalom.

Tako se, dakle, svi tekstovi ove knjige bave uticajem digitalnog
sveta na drustvene promene, nacin zivota, vrednosni sistem, najve-
¢i broj teoreti¢ara i dalje tvrdi da je ,Zivot tehno-drustven“ (Cejko,
2019:19). Online i offline iskustva se prepli¢u i kombinuju tako da
ih je tesko razdvajati i reéi da su sve danasnje promene iskljucivo
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posledica uticaja digitalne sfere. Ta¢no je da smo tehnoloski super-
povezani, ali je i ta povezanost pre svega nastojanje ka drustvenosti,
zelje za pripadanjem, a sve ono §to karakteri$e drustvenu realnost
(ekonomske nejednakosti, drustvene nepravde, kompetitivnost
itd.) se na sli¢an nacin vidi i u digitalnoj sferi. Kao $to i u realnom
zivotu pripadamo kompleksnoj mrezi raznih grupa (Zimel), tako
i u digitalnom svetu moZemo biti aktivisti, potrosaci, posmatraci,
publika ili u¢esnici dogadaja. Naravno, digitalna tehnologija nam
omogucava da beskona¢no umnozavamo, i stalno dopunjavamo,
kako svedocanstva o sopstvenom Zivotu, tako i svedo¢anstva o
instituciji u kojoj radimo, o poslu koji obavljamo, te je u digitalnom
svetu prica o sebi, instituciji ili pojavi uvek nedovrsena. Gradedi
digitalne identitete glumimo mnoge aspekte svojih Zivota, upravlja-
mo utiscima, pri¢amo i prepri¢avamo, samo sada koristeéi i druga
neverbalna sredstva poput mimova. Stoga nam je sve potrebnija
transmedijska pismenost, kako za nas same, tako i za sve ono ¢ime
se bavimo, jer ¢e uskoro najveéi broj ljudskih zanimanja i nauke
imati digitalni prefiks: od digitalne ekonomije, kulture i umetnosti,
do digitalne humanistike.

Literatura

Bauman, Z. (2009). Fluidni Zivot. Mediterran publishing: Novi Sad.

Brigs, A. Kobli, P. (2005). Uvod u studije medija. Clio: Beograd.

Castells, M. (2010). The Rise of the Network Society. Whiley — Blackwell.

Critical Art Ensemble. (2000). Digitalni partizani: izbor tekstova. Centar
za savremenu umetnost: Beograd.

Cejko, M. (2019). Superpovezani. Clio: Beograd.

Debre R. (2013). Mediologija. Clio: Beograd.

Dragicevi¢ Sesi¢, M. (2001). ,Digitalna kultura - zabava, umetnost, ko-
munikacija“, Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti br. 5, str.
285-294.

Dragicevié Sesi¢, M. (2018). Umetnost i kultura otpora, Clio, Beograd.

Dragicevi¢ Sesi¢, M., Nikoli¢, M. (2020). temat, ,Kriticko miljenje u
digitalnom dobu®, Kultura br. 169, str. 11-182.

28



Kultura u digitalnoj sferi

Dragicevi¢ Sesi¢, M., Stefanovi¢, M. (2020a). , The Ethics and Aesthetics
of Museum Practices in Serbia During the Pandemic and The Digital
Turn®, IPSI Transactions on Internet Research Journal, vol. 17 no. 2,
str. 34-44.

Dragicevié Sesi¢, M., Stefanovi¢, M. (2020b). , Theatre Memories in a Di-
gital realm: Cultural Leadership and Memory Narratives“, ENCATC
Congress proceedings, str. 79-94.

Puki¢ V. i saradnici (2018). Modeli lokalnih kulturnih politika kao osnova
za povecanje kulturne participacije, Zavod za prou¢avanje kulturnog
razvitka, Beograd.

Fuzaro, D. (2020). Misliti drugacije, filozofija neslaganja, Clio, Beograd.

Kastels, M. (2014). Mo¢ komunikacija, Clio, Beograd.

Kelner, D. (2004). Medijska kultura, Clio, Beograd.

Landry, C. — Creative Bureaucracy Festival https://creativebureaucracy.org/

Lorimer, R. (1998). Masovne komunikacije: komparativni uvod, Clio, Beograd

Manovi¢, L. (2015). Jezik novih medija, Clio, Beograd.

Milivojevi¢, S. (2008). ,Informaciono drustvo i medijska kultura®, Godi-
$njak Fakulteta politickih nauka br. 2, str. 267-276.

Mol, A. (1978). ,Televizija i mozai¢ka kultura®, Treéi program, leto 1978

Nikoli¢, T. (2020). ,Drudtveni angazman mladih umetnica u digitalnom
kontekstu®, Kultura br. 169, str. 86-112.

Panti¢, D. (1997). “Internet in Serbia: From Dark Side of the Moon to the
Internet Revolution”, https://firstmonday.org/ojs/index.php/fm/
article/view/520/441 (pristupljeno 19. maja 2021.)

Rheingold, H. (2002). Smart mobs, Basic Books.

Senici¢, M., Obradovi¢, O. (2020). ,,Pozorisni i filmski onlajn festivali®,
Kultura br. 169, str. 63-85.

Terkl, S. (2011). Sami zajedno, Clio, Beograd.

Terkl, S. (2020). Obnovimo razgovor, mo¢ razgovora u digitalnom dobu, Clio,
Beograd.

Thaler, R. H. & Sunstein, C. R. (2009). Nudge: Improving Decisions About
Health, Wealth, and Happiness, Penguin Books.

Tjurou, Dz. (2013). Mediji danas (1), Clio, Beograd.

Tomié¢, Z. (2000). ,Komunikacija i novi mediji“, Kultura br. 100, str. 185-
198.

Vuksanovi¢, D. (2007). ,Kultura dijaloga vs interaktivne komunikacije®, u:
Vuksanovi¢, D. Filozofija medija - ontologija, estetika, kritika, Fakultet
dramskih umetnosti, Beograd.

29


https://firstmonday.org/ojs/index.php/fm/article/view/520/441
https://firstmonday.org/ojs/index.php/fm/article/view/520/441

Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

Milena Dragicevié Sesié, Tatjana Nikoli¢
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CULTURE IN THE DIGITAL DIMENSION

Digital environment is structurally changing the cultural sector, con-
temporary artistic practices and media systems, both on a global and
local level. Intentionally or not, they are contributing to the digital
civilization, led by the youngest generation of prosumers. This requires
new forms of education and reeducation for digital literacy of all pro-
fessionals and practitioners.

In this text, we examine the bigger picture of the influences of
technological development on the worlds of culture, arts and me-
dia, such as changes in the educational or legal frameworks, national
and local cultural policy priorities, strategies that traditional media
implement in order to adapt, transmedial artistic practices or trans-
formation of marketing, archiving or museology in the new digital
horizon. However, the management structures of the cultural field in
Serbia are still dominated by the people who do not initially belong
to the generation of smartphones, negatively evaluating products of
mass culture, and aiming to offer programs different to those coming
from either traditional audio-visual media, or the Internet. We are
technologically “superconnected” (Cejko, 2019), but that connection
is above all, an effort towards sociability, a desire to belong. Every-
thing that characterizes social reality — economic inequalities, social
injustices, competitiveness, etc. can be seen in a similar way in the
digital sphere, too.

Virtual is in the core of today's reality and in order to be able to
adapt to the rules of the 21st century, transmedia literacy is a neces-
sary tool.

Keywords: public good, cultural policy, transmedia literacy, digital
culture
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Veog

JIUTruTanHO OKpy>Kemhe CTPYKTYPHO Meka AP>KaBy U APYyIITBO,
I1a je HeONIXOJHO Pa3MHUIIBATH O IPOMeHaMa Koje JOHOCH Y Kpe-
npamwy KylITypHe nonutuke y Cpduju, Kao U o cTparervjama 1
HHCTPYMEHTHMa ITyTEM KOjHUX O Ce TUM ITpOoMeHaMa MorJio epek-
TUBHO U epUKACHO yrpaB/baTu. [IpoMeHy YHyTap ,, IOPOLHIIE TOHO-
culana ofuTyka“ mpaTte akTUBHHja IOBE3UBaba KyJITYPHOT CUCTEMA
ca OpyruM CUCTEeMHMa 300r Yera ce OHe y OBOM pajy IocMaTpajy
KpO3 CTpaTeruje noBe3nBarba KyJITypHE U 00pa3oBHE MMOJTUTHKE
KOj€e Ha OCHOBY CTEYEHHUX 3HAHA M CIIOCOOHOCTH KPUTHYKOT IIPO-
MHIUBbaka COLMO-eKOHOMCKOT U MOJIUTHYKOT KOHTEKCTa OMOTY-
haBajy yMeTHHIIMMA U CTPyYHballiMa y KYJITYpH Ja KPEUPajy LUTH-
TanHe wiatpopme U KyITypHE U YMETHUYKE IIPOrpaMe U IIPOjeKTe
y Cpduju. Crora, eMIHPHjCKO UCTPAXKHUBAbE 32 IIOTPede OBOT paja
odyxBaTa CTyAMjCKe Mporpame AUTUTAIHE MPOAYKLHje U MYyITH-
Me[HjaTHUX YMETHOCTH BUCOKOILKOJICKUX ycTaHoBa y Cpduju. 3a
aHaM3y cy KopuinheHH NOAaLH O CTYANjCKHUM IPOrpaMUMa OCHOB-
HUX, MacTep U JOKTOPCKHUX CTy[iHja HA Pa3IUYUTHUM, IPUBATHUM
Y jaBHUM YHHUBEP3UTETHMa aKpeAUTOBAHHU Yy MOJBY YMETHOCTH Y

1 Papn je HacTao Kao pe3ynTar GUHAHCHpabha HAYYHOUCTPAKUBAYKE [e-
natHocty OV, mpeMa yropopy ca MUHHUCTapCcTBOM IIPOCBETE, HAyKe U
TEXHOJIOIIKOT pa3Boja.
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nepuony ox 2013-2021. ronune. Llusp McTpakuBama je fa ce BUAU
Ha KOje 00/1acTH YMETHOCTH TJIOOATHU TPEHAOBU SUTHTATN3A-
I[[[je HajBHIIIEe YTUYY ¥ KAKO OHH IOBE3Yjy KyJATYPHY U 00pa3oBHY
monuTuky y Cpduju, y3 MyHy CBECT O TOME [1a j€ OBO MTOBE3UBAHE
KyJIType U 00pa3oBarba CaMO CerMeHT HeomnxonHe Mehjypecopue
capanme Ky/lITypHE TOTUTHKE U PYTUX jABHUX MMOJTUTUKA.

TexXHHUYKE U TEXHOJIOIIKE TPOMEHE NUIHTAIHOr f0da panu-
KaJTHO Memajy jaBHYy YIpaBy, IIa ¥ KyITypHU cucteM. HoBu mpo-
rpaMH U IPOjeKTH Kao KyITypHO-0dpasoBHa minatdopma E my3zej?,
HanuoHanHa miatdopma Cpduja ctusapa’® Kao feo TIodaHe MpeKe
b.creative, enextTponcka da3za mogaraka kyntype Cpduje E kyniypa’,
HOBU CTYAUjCKH MPOTPAMU JUTHTATHE YMETHOCTH U MyJITUMENH]a
Ha yHuUBep3uTeTHMa y CpOUjH U CI1. TOBE3Yjy KYITYpHE, 00pa3oB-
He, HAy4YHe, IPUBPeNHe, TYPUCTHIKE U MELUjCKe MOJUTUKE jade
HEro WKaf, ¥ TO CBe 3axBa/byjyhu qurutaiHum menujuma. Y3 To,
YTHULA] OUTUTATIU3ALHje Ha WHpebe KYITYPHUX U KPEaTUBHUX
HMHOYCTpHja — 3aje[IHO ca KyJITyPHUM U KPEaTHBHUM TYPHU3MOM,
cTaB/ba KYITYpPy Y pOKYC eEKOHOMCKHUX MTOCJIOBA Y KOjUMa je nude-
PaJHH KalUTaIN3aM JOMHUHAHTaH PUHLHUIL.

Mehyrum, jeman 6poj yMeTHHKA Ce CHAXXHO CyIIPOTCTABIbA
TUM TpeHaoBUMa, mamehu ce ma he ce npxasa mosyhu us ¢u-
HaHCUPawba HeNPOPUTHUX KYITYPHUX U YMETHHYKUX AKTHBHOCTH
(MuxaeunHan, Hophesuh, 2018). 3anpaso, cynpoTHO, TPOPUTHO
opHjeHTHCaHe fenaTHOCTH oMoryhaBajy Behe dylieTcke npuxone,
a camMmuM TUM U Behe dyireTcke pacxope 3a Kyntypy. OBa cTpaTenike
KoH}Y3Uje U AuIeMe Yy Be3U ca pa3BojeM KYJITypHE U KpeaTUBHE
uHaycrtpuje y Cpduju takohje cy moBesaHe ca 3HaYEHEM YMETHO-
cTu U KynType. HoBo cxBaTame KyJIType Kao pa3BojHe JUMeH3HUje
ApPYLITBA Y OMHOCY Ha JOMUHAHTHO noctojehe pasymeBame Kyi-
Type Kao BPEIHOCTH 10 CedH, TOKOM MpBe [JeLeHH]e TPaH3ULHje
y CpOuju OTBOPHIIO je€ Y TEOPHjU U MPAKCH KyJITypHE IOTHUTHKE

2 IlpencrasmbeH E mysej, 2. anpun 2021. https://www.rtv.rs/sr_ci/drustvo/
predstavljen-e-muzej 1224957.html

3 Cpbduja crapa https://www.serbiacreates.rs/

4 E-kyntypa https://www.rtv.rs/sr ci/drustvo/predstavljen-e-mu-
zej 1224957.html
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YUTaB HU3 CTpaTemKkux aunema (Matarasso, Landry, 2003). Behuna
je moBe3aHa ca MUTamEM J1a T MAaKPOEKOHOMCKA ITOJIUTHKA pa3y-
Me CBOjy YJIOIY Y KyJATYPHOM U YMETHHYKOM pa3Bojy, MOCEOHO y
KOHTEKCTY KpeaTHUBHOT IIpeKapHjaTa Kao HeraTUBHO] MOCJIeAUIIN
nudepanusanrje TPKUILTA KyJIType U APYTHUX CPOLHUX TPXKHUIITA
(KynTypHe ¥ KpeaTUBHE UHAYCTPHje, TYPU3aM U CJT), AU U OOPHYTO:
[a JIM je KyJITypHa MOJUTHKA CBeCHAa CBOje yJIore ¥ eKOHOMCKOM
pa3BoOjy M IITa IIpeay3rnMa [a CIpeYd HeraTHuBHE IIOjaBe U IOJ-
CTaKHe pa3BOjHY OIUMEH3Hjy Ky/IType U YMETHOCTH Koja reHepHIle
HOBa 3aHMMatba, HOBA PalHA MECTa M HOBe OYIIETCKe MIPUXOLE, a ca
wuMa 1 Behe nuBectunyje y kynrypsy undppactpykrypy y Cpduju?

KonauHo, Tpehe nurame ce ogHOCH Ha ynory odbpasoBara,
YMETHUYKHUX M HayYHHX UCTpaxkuBatba. Behe morpebe 3a o6paso-
BabeM y 00/1aCTH MyITUMENHjaTHUX YMETHOCTH, MHPOpMATHKE U
KOMYHHKallMOHMX HayKa, KyJITYPHOT ITpefy3eTHUILITBA, yIIpaB/barka
MeaujuMa U JUTHTAIHe YMETHUYKE MPOAYKLIHje NTOBOME IO HOBUX
onHoca usMeljy KynTypHe, 0dpa3oBHe 1 Hay4dHe nonuTHKe. To nabe
OOBOAM [0 3HAYAjHHjer Opoja HAYYHUX U PA3BOjHUX UCTPaKUBaA-
’a Y OBUM HHTEPAUCLHUIIMHAPHUM, MYITHANUCIUIUIMHAPHUM U
TPaHCOUCLUUIUTMHAPHUM 00/1aCTUMA MPUPOJHO — MATEMATHIKHUX,
TEXHUYKO — TEXHOJIOMKHX U APYLITBEHO — XyMaHHUCTHIKUX HayKa,
Ka0 U y 001aCTH YMETHOCTH.

Kako ongrosopu Ha BehrHy HaBe[jleHUX IHUTamba Ipe CBera 3a-
BHCe O[ 0OOpa30BHE MOJUTUKE 34 JUTHTAIHO 4,00a, EMIHUPUjCKO
HCTpaXXHBame 3a MoTpede OBOr paaa odyxBara CTyAUjCKe MPO-
rpamMe QUTHTaIHE MPOAYKLUje U MyJITUMEAUjaTHUX YMETHOCTH
BHCOKOIIKOJICKUX ycTaHoBa y Cpouju.

[mobannu wpergosu guiuinaniie ymewHoCuu
y 0dpasosrom cuctuemy Cpbuje

OcHOBHe akafieMcKe cTyauje JururanHe ymeTHocTH Ha Da-
KYJITETY 3a Mefiije U KOMyHHKanuje, YHUBep3uTeTa CUHIUAYHYM Y
Beorpany, 3anouesne cy 2013. roguse. 3a oBe cTyauje moxemo pehu
fa Mpunafajy peJiaTUBHO HOBOM TPeH/y [VIODATHOT HU3ydaBamba
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OUTHUTAIHE TEXHUKE U TEXHOJIOTH]j€e IPUMelbeHe y IBE YMETHUYKE
0dnacTH: ApaMcKe ¥ aygUOBU3YeJHE YMETHOCTH U MPUMEHEHE
YMETHOCTU M AH3ajHa, IITO OBE CTyAHje CBpPCTaBa y MHTEPLU-
CUMIUIMHAPHU CTYAHUjCKU mporpaM. OBa HOBHHA Y YMETHUYKOM
obOpa3oBaty je JoKasasa CBOjy OMPaBAaHOCT M CBPCHUCXOJHOCT Y
BHCOKOM YMETHUYKOM oOpasoBawyy Cpouju. [loBesnBameM ymeT-
HOCTH, [13ajHa, XYMaHHUCTHKE U HOBUX TEXHOJIOTH]ja, [lenmapTMaH 3a
OUTUTATHE YMETHOCTH HeETYje jeJUHCTBEH TPAHCAUCIUIUIMHAPHU
00pa30BHU MPHUCTYII, KOjU CTYAEHTE OCHOBHHUX U MacTep CTyAHja
MpHUIpeMa 3a yCIelaH 1 mocseheH cTBapanadku paj y odmactuma
BU3YETHUX KOMYHUKaIUja, punma, pororpaduje u nusajHa 3yka.’
ITo 3aBpILIETKY CTYAHjCKOT MporpaMa CTy[AEeHTH CYy YIIO3HATH ca
npuHOUNnUMa GyHKIMOHUCAKhA OUTUTATHUX MeHja, BbUXOBUM
pas3BojeM U KynTypHHUM popmaMa y TOKATHUM, PETHOHATIHUM, Ha-
[MOHAITHUM, UHTEPHALMOHAITHUM U [VIODAJTHUM KOHTEKCTHMA U
pasyMejy KyJITypHe Ipakce y OUIHTATHOM OKpyKemwy. Ha kpa-
jy cTymuja cBaku CTY[IEHT UMa CBOj TUYHU MOPTPHOIUO U3 KOjer
ce faje YBUA y pal CTyLEHTA U HeroBe KpeaTHBHE U YMETHUYKE
amduIuje.

[Iub CTyAMjCKUX IIporpaMa OCHOBHMX aKaJleMCKUX CTyAHja
Oururtande npoaykuuje dakynrera 3a QUTHTAIHY IPOAYKLU]Y
YHuBep3urtera EQyKoHC® yKIbydyje MOCTH3albe KOMIIETEHIIHja U
aKaJleMCKHX BEIITHHA Y KOpUIIhewy CaBpeMEHHUX TEXHOJIOTH]a
y 00J1acTH MpUMemEeHNX YMETHOCTH, a Be3aHO 34 MeLUjCKe Tpo-
nsBope. CTyqujcKu nporpaMm JUruTagHe IpoayKLHje MPUIIpeMa
CTyZmeHTe 3a podecHjy IPUMeHEeHOT YMETHUKA Y TUTHTAIHO] TIPO-
OyKIHjU 32 KPeaTUBHOT IUPEKTOPA, apT AUPEKTOPA, CTPYUrbaKa 3a
MU3pany KOMITjyTepCKUX aHUMAlHja, Bed iaTtdopmu, a Takohje u 3a
NpHUIlpeMalbe OHJIAjH KaMamwa nomohy kojux he caBpemenu npu-
MeHeHH YMETHUK Moh# [1a KOpecoHAMpPa U ca TIOCTIOBHUM CBETOM

5 JHururtanHe ymeTHocTH, PaKynTeT 3a MefHje U KOMyHHUKaIWje, YHUBep-
suter Cunrugysym https://fmk.singidunum.ac.rs/departmani/digitalne-
umetnosti/

6 [OururanHa npofykuuja, GakyrTer 3a JUTHTATHY IPOAYKIH)Y, YHUBEP-
suteT Enykonc https://educons.edu.rs/fakulteti/digitalna-produkcija-
studentski-radovi/digitalna-produkcija-studijski-programi/
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[yTeM OrJlallaBarba, u3pane daHepa ¥ pa3HUX OPYTUX TEMILUIE|TO-
Ba-1IA0JIOHA, U ja CBEYKYITHO KOMYHHULIMPA Ca ACIIeKTa HHTEPHET
MapKeTHHIa, a TaKolje ¥ ayTOPCKUX MpaBa YHyTap CaBpeMeHHUX
OUTUTATHUX npoaykuuja. Takohe ce cTymenTu ocnocodibasajy
Ha [laHaC aKTyelHy odiacT BUpTyenHe peanHocTH (BP), nmyrem
koje he mohwu na panme Busyanusanuje u cumysanuje pasmuduTHX
YMETHHUYKHUX MMPOU3BOAA, HAYYHUX U NPUBPENHUX CUMYyJIalHja,
3adaBe u apyrux npoueca. Takohe ce cTyneHTH 0CcrocodbaBajy u
3a moTpede U3pajie BUAEO Urapa U KOMepPLUHjalIHe U IpUMebeHe
BU3yanu3alyje myrem anumanuje. CTyiHjCKH IporpaM JUTHTATHE
NPOAYKI[Hje UMa 3a LH/b 00pa3oBare y celaM OCHOBHHUX rpaHa,
dasmpaHmux Ha MOTpedama caBpeMEHHUX MPUMEHEHNX YMETHOCTH
v npuspene. To cy: pasnTUYUTH THIIOBU MIPHUMEHEHOT MpOrpa-
MHUpama, aHUMAalHja, BUPTyeJlHa PeanHoCT, 3ByK, ¢punmcka u TB
NPOAYKIHja U MOCTIPOAYKIIMja, ITAMIIAHU U €JIEKTPOHCKH Me-
Ovju (Bed u opylITBeHe Mpexke), AUruTanHa poTorpaduja, BULEO
U ¢UIM U gUruTanHa ymeTHocT. CBOjUM 3HAbEM M BEIUTHHAMA
crymenTHu odorahyjy u ucnymaBajy 3axTeBe TPXKUIUTA pafa U 10-
npuHoce dDpKeM pa3Bojy U paBHompaBHOM mnpahemwy cBeTckux
TPEHAOBA U YBOljelby HOBHX 3HAA Y KBATUPUKALUOHOM OKBUPY
3a KOjH Cy OCIIOCOOJbEHH.

CTynujcku mporpam Macrtep cryauja JJUrutanise npoaykKLuyje
punpemMa CTygeHTe 3a NpodecHjy MacTep IPHUMEHEHOT YMET-
HUKA Y OIUTUTAIHO] MPOLYKIIU]U 3a KPEATHBHOT JUPEKTOPA, apT
OUPEKTOPA, CTPy4HhaKa 3a U3paay KOMIIjYTEPCKHUX aHUMALHja, Bed
waT$opMHU, a Takole U 3a MpUnpemare OHIAjH KaMIlamka moMohy
Kojux he caBpeMeHU pUMemeHH YMETHUK MOhU 1a KOpeCIIOHANpa
Y ca TIOCJIOBHUM CBETOM ITyTEM OIIalllaBama, u3pane daHepa v pas-
HUX IPYTHUX TEMIUIEjTOBA-1IAdIOHA, ¥ ja CBEYKYITHO KOMYHHI[Hpa
ca acreKkTa MHTEpPHET MapKeTHUHTa, a Takolje U ayTopcKux mpasa
YHyTap caBpeMeHHUX AUTUTATHUX npoaykiuja. Takohe ce cTyneHTH
ocrnocodrpaBajy Ha faHAC aKTyeIHY 00JIaCT BUPTYEIHE PEATHOCTH
(BP), myrem koje he mohu na panme Busyanusanuje u cumynamu-
je pasIUYUTHX YMETHUYKUX TPOU3BOLA, HAYYHUX U MIPUBPELHUX
cumynanuja, 3adase U gpyrux npoueca. OcuM TOra, MacTep CTy-
OHUjCKH IPOrpaM MMa 3a CBPXY M OCIIOCOO/baBatbe CTYAeHATA 32 HC-
TpaskuBauku pan. MaTerpunryhu rope HaBeneHe acrnekte Macrtep
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NPUMEEHH YMETHHUK NTPOAYOIbyje U MPOLIMpPYje 3HAtbe Y 00IacTH
OUTHTAHE IPOAYKLHje ¥ OUBa CIIpeMaH 3a MpopeCcHOHATHE OAr0-
BOPHOCTH KOj€ My CAaBPEMEHO AUTHUTAIIM30BaHO APYIUTBO HaMmehe.

LInib HOKTOPCKUX cTyAuja [JuruTanae npoayKiyje yKibydyje
[OCTH3ae KOMIETEHIIMja U HAjBUIIUX aKaJeMCKHUX BELITHHA Y
Kopuinhewy caBpeMeHUX TEXHOJIOTH]ja Y 00J1IaCTH MPUMEHEHUX
YMETHOCTH, a Y BE3U Cca JUIHTAIHUM npousBoguma. CTyqujcKH
porpam AOKTOPCKHUX CTyAHja IpUMebeHe YMETHOCTH — JUTHTaN-
He MPOAYKLIKje UMA 3a [[UJb 00Pa30Babe Y HOMEHY NHTePAKTUBHUX
Menwuja, purutante padpukanurje, TEXHUKA K METOA CUMYJIaLiHja y
BUPTYEITHOj peaTHOCTH, ApaMaTypryujy U NPOAYKIUjU JUTHTATTHUX
ay[MO-BU3yeTHUX YMETHOCTH, POjEKTOBAKY MOOMTHUX alUTHKa-
1uHja, rodanHor MmapkeTuHra u gp. CapiafaBambeM CTYLHjCKOT
nporpama [JUruTanHa npoayKiiija JOKTOPaH CTHYE CrienrupriHe
KOMIIeTEHIIMje KOje pe3yJITHPajy OPUTHHAITHUM YMETHUYKHUM CTBa-
panamTBoOM, a CAMUM THM JONPHHOCE U KYJITypHO-APYILITBEHOM
>KHUBOTY. CBpILIEHH JOKTOPAH IPUMEYje HAPeaHE U Clenuja-
JIM30BaHe BELUTHHE U TEXHHUKE IMOTPedHe 3a pellaBambe KIbyYHUX
MpodJieMa y UCTPAKUBAKY U 34 MPOIIMPHUBALE U pefepUHUCAIHE
nocrojeher sHamwa y 0dacTu iUruTaNHe NPOAYKLH|j€E; IPUMEYje
BeIITHHE KOMYHUKALHje 3a odjalIbaBambe U KPUTHKY TEOPH]a,
MeTOJ0JIOTHja U 3aKJby4yaKa, Kao U IIpe/iCTaB/bambe pe3yITaTa yMeT-
HUYKOT UCTPaXkKuUBama y oqHocy Ha MehjyHaponue cranpmapne. Ta-
Kolje, CBpILIEHH TOKTOPAH[ Ca CTEYEHUM HUBOOM KBaTHpHUKALIH]e
pacromnaxke CIoCOOHOCTUMA M CTABOBHMA [1a CAMOCTAIIHO BPeLHYje
caBpeMeHe pe3yiTare U JOCTUrHyha y unby yHanpelemwa nocro-
jehux u cTBapama HOBUX MoOfeNa, KOHIENaTa, Uuaeja u TeopH;ja;
HCIO/baBa MHOBATUBHOCT, HAYYHU U YMETHUYKU UHTEIPUTET U
IIpefaHOCT Pa3BOjy HOBUX HJieja U IIpolieca, Kpo3 MPHUHIIHII CaMO-
BpefHOBara CBOra paja u pocturuyha; qusajHupa, aHaau3upa u
MMIUJIEMEHTHPA UCTPAKHBaKha KOja YMHE 3Ha4YajaH U OPUTHHATHHU
OONPHHOC OMINTEM 3HAKY M NPOoPeCHOHATHO] PaKCH; YIIPaBiba
WHTEPAUCLUIUIMHAPDHUM U MYJITHUAUCUUIUIMHAPHUM IIPOjeKTUMA
a CIIocodaH je M 1a CAaMOCTAJIHO [TOKPEHEe HALMOHAJIHY M HHTEpHA-
LHUOHAJIHY Capafipy Y Haylli ¥ YMETHOCTH.

MynTuMenyjaaHy AU3ajH je CTYOUjCKU MPOrpaM OCHOBHUX
akageMCKUX cTyauja Padynapckor ¢akynrera YHHUBep3UTeTa
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YHUOH’ Y IOMEHY ayIHOBU3YETHUX YMETHOCTHU aKpenuToBaH 2016.
roguHe. Ped je 0 MHTepOUCIUIITTMHAPHOM IIPOTPaMy KOjH 00jenu-
Ibyje 3Halba U3 00JIaCTH CIIMKapCTBa, rpadpuyuKor Au3ajHa, TUIIO-
rpaduje, bororpaduije, aHUMAaIIH]je, UHTEPAKTUBHUX PAYYHAPCKUX
Mefuja, qU3ajHa 3ByKa, AU3ajHa eHTepHjepa, TeOpUje YMETHOCTHU
U payyHapcTBa. Ha oBoM mporpamy, cuHTarma ,,MyJITUMenujai-
HU [M3ajH" 03HaYaBa CBe padyHapCKe Mpakce MPOjeKToBama 3a
rpadUUKy MPOU3BOLAILY, KAO U MPAaKCe KPenpamwa MyJITUMeIN]a ¥
YHjUM Cy OCHOBaMa 3ByK, qururtanta ¢pororpaduja, tunorpaduja,
WIycTpauuja ¥ annMmanuja. [Ipema Tome, CTyAeHTH Ce OCIIOCOOba-
Bajy 3a HHTEPAUCLHUIIMHAPHO OABJ/bEbEe OOIMKOBAEM U MYJITH-
MEHjOM, Te 3a KPUTHUIKO pacyhjuBatbe 0 peHOMeHHMA caBpeMeHOT
nusajHa. [TocedaH akieHaT je Ha yyewy CTaHOApAA CHUMarba U
0dpape 3Byka. OBaKO OpPHUjeHTHUCAH CTYLUjCKH MPOrpaM padyHa
Ha - KO KOPUCHHUKA AM3ajHa — IOTEHIINjJTHO UCTOBPEMEH JI0KU-
BJbaj PAa3HOPOJHUX U KyMYJIATUBHUX cafapkaja. CTymeHTH yde Aa
ympasbajy copTBEprUMA 32 IPOU3BOMIbY BEKTOPCKE U PACTEPCKE
rpaduke, 3a AU3ajH MyITUMeRH]a, 3a 3L, 1 2] aHUMALIU]y U 32 MOH-
Taxy 1 00pany Bunea. Y4e OCHOBE apXUTEKTOHCKOT IIPOjeKTOBAba
Y [u3ajHa eHTepujepa, THnorpadcke craHmapre, CTAaHOAPLE CHU-
Mama, 00pajie U MUKCOBama 3ByKa, alli U UCTOPHjy GUIMa U CTaH-
fapfie nucama cieHapuja. [locedHo, cTyneHTH ce ocrocodrpaBajy
3a KPUTHKY HaM€eHe, Tj. 32 pacipaBy KOHTEKCTA yIIOTpede nu3ajHa.

HacraBa Ha MacTep akafieMCKUM cTygujama Myntumenujai-
HU [IU3ajH faje MOryhHOCT CTyqeHTHMa [ja y4€e O CIIeLHjan30Ba-
HUM 00lacTUMa aHUMaluje, rpadpuIKOr OOJIMKOBakba U ODITUKO-
Bama MynTuMenuja. OnadpaHum KaTeropijama qu3ajHa CTyqeHTH
HaIlOCJIeTKY NpeiCTaB/bajy Te3e pelleBaHTHe 3a 3aBPIIHU paj — KO-
jUM KBQJIMTATHBHO YIIOTIYHYjy CKYIl HAYMHA yIIOTpede padyHapcKe
rpaduke u coPpTBepcKU (pe)npoaykoBaHor 3ByKa. CTyLEeHTH HOK-
TOPCKHUX aKafleMCKHUX CTyquja MyaTuMenujaiHu ou3ajH® akpenu-
toBaHor 2021. roguHe 0Cnocod/beHH Cy 38 HHTEPAUCIUTUTHHAPHO

7 Myntumenujanyu pusajs, Pauynapcku dakynrer, YHuBep3uTeT YHUOH
http://dizajn.raf.edu.rs/o-programu

8 [okropcke cryguje MynrtumenujanHu ausajH https://raf.edu.rs/en/
studies-eng/doctoral-studies/multimedia-design
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daBiberbe MyITUMEINjaTHUM JU32jHOM U KPUTHYKO PA3MULUBAE
0 peHOMEHNMA CaBPEMEHOT gU3ajHa U yMeTHOCTH. OBAaj CTYLOH]jCKU
nporpam omoryhasa ctunate onrosapajyhe UT cTpydHOCTH Kao
YCJIOB 3a MOJOJbLIAILE U KPEATHBHO Pa3MHUIL/bAIbE Y KOHTEKCTY
coprBepcku onpehene npoussontwe. CTymeHTH Kpenpajy Myi-
TUMeOHjy Koja je 0dIMKOBaHA HAYMHOM Ha KOjU C€ KOPUCTH, a
CIIOCOOHH Cy [ja TPOjeKTyjy CUTyalHje MOHAIIAA U IePLEeNTHBHE
nepdopmaHce y BUPTyeTHOM NpocTopy. LlnbeBu nporpama cy:

+ [ONyHaBarbe KBATUTETA JOKTOPCKUX aKaJeMCKHUX CTyAHja
nusajuay Pemydnunu Cpouju;

« omoryhaBame CTygeHTUMA [Oa pasdyMmejy, OMULIY U odjacHe
rpaHUYHE BPELHOCTH, Pa3BOjHE JINHU]€E U [10Jba IIPeCceKa MyJI-
TUMeUjaTHUX IOAPYYja,;

+ [OmNyHaBalbe KBAJTUTETA AM3ajHA U YMETHUYKUX eperara y
Penryonuiu Cpduju.

Crynujcku nporpam J[Iu3sajH BUAeO-Urapa akpeguToOBaH je
2017. roguHe y okBUpPY AKafeMuje ymerHocty HoBu Cap, [lemapr-
MaHa fpaMCKUX yMeTHOCTH, KaTenpe 3a aynuoBusyense menuje.’
IIpBu je akpegWUTOBaHU Iporpam y perdoHy 3amagHor BankaHna,
YHja je IPpBEHCTBEHA CBpXa NpUIIpeMakhe aKaJeMCKUX CTpydkba-
Ka 32 OATOBOPHO M KPEAaTHBHO OaB/berbe MPAKCOM Y OKBHUPY OHU-
3ajHa BuUneo-urapa. HakoH 3aBpllleHUX CTyAHja CTyOEeHT CTHU4e
aKajgeMCK{ Ha3uB [IUIUIOMUpaHU YMETHUK AUTCHTATHUX MeOHja.
Hcxonu cTynupama MofpasyMeBajy pasyMeBatbe $pyHIaMEeHTATHUX
NpHUHIMIIA AU3ajHa BUeOo-Urapa u ymehe nprMmeHe cTpyqHo ymeT-
HUYKHX U TEXHUYKHUX BEIITHHA: KpeHparbe MPOTOTUIIOBA, Boljee
nu3ajHepcKe foKyMeHTanuje, 2D u 3D aHuManuja 1 Mo eoBame,
OU3ajH KOHIIeNTa, HApaTUBa, HUBOA U KapakTepa. Pasymehe mexa-
HUKY U [IPABUJIA UTPE U BBUXOBY YIIOIY Y KpeHpawy CreupuIHOT
WIpavKkor NOXKUB/baja, pa3Buhe ymehe ma mpumemyjy Texuudka
¥ mporpaMepcka 3Harba aieKBaTHa [IO0CIIOBUMa Koje 00aBibajy,
KaKo O MMO3HABAKEM TeXHHYKHX MOIyhHOCTH U orpaHuyera dunu
0CIOCOdJbEHH 32 Pa3BOj Urapa 3a pasinduTe Urpadke mwiaTpop-

9 [usajH BUAeo urapa, AkafgeMuja yMeTHOCTH, YHUBep3uTeT y HoBoM
Capy https://akademija.uns.ac.rs/dizajn-video-igara/
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Me u TpxumiTa. Takohe he crehu BemTuHe u 3Hawa norpedua na
KOHIIENTYaJIN3Yyjy, HAllpaBe U TeCTHUPAjy BUAEO-UTpe, Te [1a CIoje
MexaHH4Ke, IPOCTOPHE, HAPATHBHE U BU3yeJIHE aCleKTe U HHTe-
CPUILY MX Y KOHAYHU MPou3BoA. CTYAeHTH ce, IPUTOM, OCIOCO-
d/paBajy 3a edpukacaH TUMCKHU paj ca pasauduTUM npoduinma
CTpy4ibaKa aHTa>KOBAHUM Y TPOU3BOLIHHU — OCTAJIUM qU3ajHEpUMa,
YMETHHLIMMA U [Tporpamepuma. 3ajeJHUIKUM PafoM Ha IIPOjeKTH-
Ma pasBuhe MpakTUYHO pasyMeBamwe CBUX ACTEKATa MPOU3BOLHOT
nporeca u crehu BemrTrHe TUMCKOr panga, KOMyHUKaLHje, Ipe-
3eHTallWje U KPUTHUYKe aHanu3e. HakoH 3aBplIeTKa OBUX CTyAH]a
duhe ocnocobmenu 3a UMEHTHOUKOBAE U TUTAHUPAHE TUYHUX
LHbeBa MPOdECHOHATHOT Pa3Boja, Kao U eBayalujy MoryhHo-
ctu oynyher samocnewa. Buhe ocrnocodibenu mna Hampase mopT-
donro ca kojum he mpukasaT TUYHHU Pa3BOj U CIIOCOOHOCT 3a
MPOAYKOBathe BUIEO-Urapa WIH HUXOBUX KOMIIOHEHTH, Kao U [a
OU3ajHUPAjy, TIPOAYLHPA]y U SUCTPUOYHPAjy COMCTBEHE UTPe, Te
ocHyjy comncTBeHHU cTynuo. Mohu he ma mompunecy Ha KpeaTus-
HOM M MPOPECUOHATTHOM HUBOY YHYTap MHTEPAUCUUIUIMHAPHUX
TUMOBA M3 00JIACTH CTPYKe, U [ja paje Ha MMOo3HIHjaMa: [u3ajHepa
BHIE0-UTapa, KPEATUBHOT IUPEKTOPA, CLIEeHAPUCTE, IU3ajHepa HU-
BOa, cucTeMa 1 HHTepdejca, TEXHUYKOT IU3ajHepa, YMETHHUKA KOH-
nenra, 3D Mmopenapa u Tectepa urpe. CtymenTty he oBnamaTu Kako
OMIITHUM aKaZeMCKUM 3HAMMa U BELITHHAMA, TAKO YMETHUIKUM
Y TEXHUYKO-TEXHOJIOIIKHUM acCleKTUMa TMOApasyMeBaHUM 3a Paj
y odractrMa qu3ajHa v MpOAyKIHje BULEO-Urapa, ajlk U 3a paxy
OpPYTUM CPOAHUM rpaHaMa KpeaTuBHUX uHayctpuja. Crehu he u
TeOpHjCKa 3Haha O MeToJaMa KPUTHYKE aHAIN3e BULEO-Urapa,
IbUXOBUM KYJITYPHUM U OPYIUTBEHHM 3HaYewUMa U ynosHahe ce
ca UCTOPHjCKHUM pa3BojeM OBOT Me[iHja, KaKO OU pasyMes MeCTO
[M3ajHa BUEO-Urapa y OKBUPY LIMPET KYJITYPHOT KOHTEKCTA, aJIH
u cienuduyuHor KoHrekcra Ctyauja Bugeo-urapa. OBako odpaso-
BaHU CTYJEHTU MOI'Y KOMIIETEHTHO CBOjUM HA/bUM CAMOCTAIIHUM
pazoMm fa y3my yderthe ¥ y pagy HHCTHUTYLMja U3 0OJIaCTH Ky/IType
U Menuja.

Axanemuja ymetHoctu y HoBom Cany je Tokom 2015. u 2016.
roguHe OWia HOCUIIAL ITPOjeKTa ,, AHAIN3a UHAYCTPHje BULEO-UTa-
pay Cpduju: Ka HOBUM 3BabUMa U 00pa3oBHUM mpodumumMa’, Koju
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je puHaHCcHpao Tamauby [IOKpajUHCKU CEKpeTapHjaT 3a HayKy
U TEXHOJIOUIKYU pa3Boj. Y OKBHUPY IIPOjeKTa je CIIPOBefeHO eMITH-
PHjCKO UCTpaXkHBatbe 00pa30BHUX KBaMUPHUKALHja 3a0CTIEHUX Y
oBoj unnayctpuju y Hosom Cany, Beorpamy u Humry. Opyra ¢asa
MpOjeKTa je mofgpasyMeBana oprauusarujy Koudpepennnje GEDU
(Game Development and Education), Ha Yausep3autety y HoBom
Capy, Ha K0joj Cy y4eCTBOBaIX IpeACTaBHUI HHAYCTPHje BUIEO-
urapa M yHHBep3uTeTa. Pe3ynTaté u 3aK/bydly UCTpaKUBarmba U
KoHdepeHLHje Cy MOKa3a/IH [a TIOCTOjH BeJIMKa IMoTpeda 3a mpo-
dunucameM U MOCTOjabeM BUCOKOOOPa30BaHOT CTPYYHOT Kaapa
3a paj y MHOYCTPHjU BULEO-UTapa, KOju he cTedeHUM KOMIIETEH-
[HjamMa 00e30eIUTH pean3alijy U pa3Boj MPOU3BOJHUX IIPOLECa.

Macrep akameMmcKe cTyguje Jurutanua Tpaacdopmariija me-
ouja u Kyntype dakynrera qpaMcKUX YMETHOCTH, YHHUBEP3UTETA
yMeTHOCTH y Beorpany,' akpenuroane cy 2020. ronuHe ca IHJbeM
[ia OTPUHECY Pa3Bojy KOMIIETEHIIH]ja MIaUX CTPydraka y odmna-
CTU MefWja U MefUjCKe MOJUTHUKE Y JUTUTAITHOM OKpPyXKemy. 3a
CTHIambe AUIIJIOMe MacTep MeHallep — KyJITypa U Mefauju Mucuja
OEBC-ay Cpduju 0be3benuna je iBe CTUNEHH]j€ Y BACUHU MTyHE
IIKOJIAapUHE 3a CTyAeHTe U CTy[leHTKHIbe IIpBe T'eHepalije OBOT
cTyaHjckor nporpama.’

Huckycuja u 3axmwyuax

[IpeTxogHa aHajW3a CTYAUjCKUX IIporpaMa AUTHTalIHE U
MyJITUMe[HjajIHE YMETHOCTH Ha yHUBep3UTeTuMa: CUHTUAYHYM,
EnykoHc, YHUOH, YHuBep3uTeTy y HoBoMm Cany u YHUBep3uTeTy
yMeTHOCTU y Beorpapy, nokasaa je ga cy HOBU TPeHJOBH IJIO-
dasHOr M3yyaBarba AUTUTAIIHE TEXHUKE U TexHooruje y Cpduju

10 HOururanHa TpaHcpopManuja KyiType u Meauja, Oakynrer [paMCcKUX
YMETHOCTH, YHUBep3UuTeT yMeTHOCTH y Beorpany https://fdu.bg.ac.rs/sr/

studije/master-studije/digitalna-transformacija-medija-i-kulture

11 Crunenguje https://fdu.bg.ac.rs/sr/vesti/2020/09/stipendije-na-master-

studijskom-programu-digitalna-transformacija-medija-i-kulture-mi-
sija-oebs-a-u-srbiji
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ToYesnu fa ce pa3Bujajy 2013. roouHe U TO MPETEXXHO MPUMEHEHU
y IBE YMETHUYKE OONACTH: [PAMCKE U ayIUOBU3YETHE YMETHOCTH
Y IPUMEIbeHE YMETHOCTH U JU3ajH.

OBo je mocebHO 3HavajHo dynyhu ma cama npupona urbesa
KyJITypHe MOJINTHKE 3aXTeBa [ia ce OHa BoaM Ha MehjypecopHom
HUBOY, MOIUTO KyJITypa MmoBe3dyje OpojHe odbnactu (Menuju, odpa-
30Batbe, IPUBPENA, TYpHU3aM, CTAHOBakbe, HayKa, KOMyHHUKAIH]e,
caodpahaj, samTuTa KUBOTHE cpenuHe, UTH.). ,,Jla du mocrana
3Ha4yajaH [1€0 OILITEr Pa3Boja, KyJATypa He CMe [ia OCTaHe 3aTBO-
peHa yHyTap jeZHOTr pecopa, Beh Mopa JOCIOBHO [1a IPOSUPE Y CBe
odmnacTu Jbyncke akTUBHOCTH. OBakBa capaia je u 1o cana dpak-
TUYKHU MOCTOjaNIa, AT HUCY OWITH YCIIOCTABIbEHU H-€HU HHCTUTYLIH-
OHAIIM30BaHU ODJIUIM, HUTH je OHA Oua MpaBHO pOpMyIHCcCaHa U
dbopmanusoBaHa, Tako Aa OU TO MOPaso OUTH jelaH Off CTPATEIIKUX
MpUopHUTETa KyNTypHE ronutuke y Cpduju® (Bykuh, 2010: 357, 358;
Mewwnkan, BHykuh 2011:112). JeceT roguHa HAKOH, MaHOATAPKA
Brname Cpduje u mocamaintba npemujepka Aua Bpuaduh najasuna
je Beha ynmarama y KyITypy ¥ KpeaTUBHO CTBAPAIAIITBO, IOMUILY-
hu mocedHo moTpedy pasBoja yMETHUYKOT 00pa3oBama MIAIUXK,
yuanpehewa nndpacTpykrype y KynTypu u peuiaBatba npodiema
cTaTyca CaMOCTAJIHUX U CIIODOHUX yMeTHHKA: ,,He MoskeTe uMaTu
OpPYIUTBO 3aCHOBAHO HAa HHOBALIMjaMa aKo He yIaXkeTe MHOTO BHUIIIe
y KyATYpy IO jelaH U OHJIa y KPeaTHBHO CTBAapasallTBO , peKiia je
28. okTodpa 2020. Ana Bpuaduh, npencrasmajyhu ekcniose Briage
y Ckymrruau Cpouje.t?

Bynyhu na je BehuHa HaBemeHUX 00pPa30BHUX IPOrpaMa BUCO-
KOIIKOJICKHX YCTAHOBA YyCMepeHa Ha KyJITYPHY UHAYCTPH]y U KyJI-
TYPHO MPeny3eTHHUIITBO, KA0 HIIP. padyHapCKe MPaKCe MPOjeKTOBa-
a 3a rpadpuUKy MPOU3BOAIGY, OMHOCHO HHAYCTPH]Y BUAEO HUrapa,
aHa/IM3a je MmoKasasa fa ce y IpoydaBarby rJI0daIHUX TPEHIOBA
OUTHATATU3ALN|e Y KYITYPH U YMETHOCTH MOPajy pa3JIuKOBATH
00pa3oBHU Iporpamu 3a norpede Ky/ITypHe U KpeaTHBHE MHLIY-
CTpHje HHAYCTPHjCKOT THIIA Off Tporpama 3a NoTpede KpeaTHUBHE
WHIyCTpUje HenHaycTpujckonr tTuna (Mukwuh, 2012). ITpsa, Koja je

12 Seecult (2020), HoBu crapu npuopuretu Bnape http://www.seecult.org/

vest/novi-stari-prioriteti-vlade-srbije-u-kulturi
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Kao rimodanHu TpeHA odenexxuna 20. BeK, HACTaB/ba [ja Ce pa3BHja
¥ JaHAC U TO KOPHUILIhemheM YMETHOCTH Y GPYHKIHjH €KOHOMCKOT
pacTta U pasBoja APyWITBa. Y CMHUCIy IPaKTH4YHe MOJIUTHKE OHa
ce MO>Ke ITOBE3aTH ca CTPaATeIKUM JOKyMeHTOM EBporicke YHuje
Espoticka alenga 3a kynuypy y inodanusyjyhem ceettiy Koju je yCBOjeH
2007. ronuHe™. YV meMy je AyrOpoYHU pa3Boj KyJIType 3aCHOBaH Ha
TPU NPUHINIA, Off KOjUX IIPBU AUPEKTHO IT0OBe3yje KyITypy ca co-
[[0-eKOHOMCKHM pa3BojeM U IocTusameM nubeBa EY ykasyjyhu
Ja KyJITypHH U KpeaTHBHH CEKTOPH MOACTUYY MHOBAIMje Y APYTUM
ceKTOpHMa npuspene. [Ja du ce Herosasa M MpOLIMPHIIA yIOTa
KYJType Kao Cpe[CcTBa 3a KPeaTHUBHOCT, CTBapame ApPYILITBeHe U
TeXHOJIONIKe HHOBalyje, EBporncka areHaa 3a KyaTypy IocTaBUiIa
je Tpu cienn$rYHA /b KOjU ce ogqHOCce Ha MeljypecopHa moapy4-
ja. I[IpBu nusb ce Ppokycupa Ha yaory HepopManHOT U GOPMATHOT
obpasoBarba KOje y 3HAYajHO] MEPU MO>Ke LOMPUHOCUTH IIPOMO-
BHCAaIy KPEATUBHOCTH, KYJIType U YMETHOCTH y 00pa3oBaby, Kao
HIIp. KPO3 y4eme je3MKa M KIbUKeBHOCTH, UCTOpHje U c1. Hpyru
LIW/b yKa3yje Ha 3Hadaj pa3Boja JbYACKUX pecypca y KyJITypH LITO
Ipe cBera IofpasymeBa 0Opa3oBHe IMPOrpaMe BHCOKOIIKOJICKHUX
yCTaHOBa, aJIk YK/bydyje U 00yKy 3a pyKoBoaehe HaameXHOCTH,
Mpefy3eTHUINTBO U MI03HABale eBPOIICKe AUMeH3H]je TP>KUIITHUX
aKTHUBHOCTH.

Y TeopHjCcKOM CMHCITY, Ha OBaj CErMeHT KyJITypPHUX U Kpea-
TUBHUX UHLYCTpHja ce onHocu PpaHdypTcKa KPUTHIKA TEOPHja
AnopHa n XopkxajMepa, alld U HOBHje TeopHje pacra (growth) u
onpacra (degrowth). IIpema XopkxajMepy u ALOpHY, CTaHZAap-
Ou3alndja — Kao OCHOBHM IPHHINN KYJITYPHUX HUHAYCTPHja KOjU
HmofApasyMeBa fja ce OPUTHHaJ YMETHHUUKOT fiesla Y He[IoIIe[l pe-
MPOAYKYje Kako du ce ocTBapro mto Behu npodpuTt, HeM30CcTaBHO
BOJIM XOMOTEHH3AIHjU KYIType, ONHOCHO YHUGOPMHOCTH U KPU3H
ayrenTu4dHocTH (Xopkxajmep, Anopuo, 1989). VI nopen Tora urro

13 European agenda for culture in a globalising world, Communication
from the Commission to the European Parliament, the Council, the
European Economic and Social Committee and the Committee of the
Regions of 10 May 2007 [COM(2007) 242 final - Not published in the
Official Journall.
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KyJATypHa M KpeaTHBHa MHAYCTpHja y 3Ha4ajHOj MeEpPH AOIPUHOCE
pa3Bojy myOHKe, 300T MpUMapHe OpHjeHTALIH]je HA CTBAPAIbE MTPO-
duTa, y OKBHPY CaBpeMEHHX TEOPHja OAPKUBOT pa3Boja popmupa
Ce IIKOJIa KPUTHYKOT MHUIIbEHA KOja MPeTEPAHO HarjallaBarmbe
€KOHOMCKOT CTyda II0CMaTpa Kao MPeTHY KyJATYPHO] OLP>KHUBOCTH.
OBo 3aTO WITO ,)y MPaKCH [oJ1a3u A0 edpeKaTa KOjH Cy MOTITYHO Cy-
NPOTHU H/Ieju OfpKUBOCTH Oynyhu na, yrpoxkasajyhu ekosnorike u
KY/ITypHE BPELHOCTH APYLITBA, [IOTOY]Y UCKIbYYHUBO EKOHOMCKOM
cryoy” (Kowosuh me Cauro, 2020).

C gpyre cTpaHe, BULENIHU CMO Jia U CAMH CTYAMjCKU Iporpa-
MM JUTUTATHUX U MYJITHMeOUjaTHUX YMETHOCTH KOJ CTyfieHaTa
u Oynyhux ymeTHHMKA U CTPyYHhaka MOACTUYY KPUTHYKO Pa3MU-
HnUbame 0 peHOMEHUMAa CaBPEMEHOT NH3ajHa U YMETHOCTH, LITO
MpefCTaB/ba CBOjeBPCTaH OACOBOP Ha M3a30Be NJUTHTANIU3AlIHje U
HMHOyCTpHjanu3anuje Kynirype u ymetHoct. Takolhe, odpasoBarme
MOJCTUYe ¥ Hay4yHa UCTpPasKuBama ,,Koja Ipoy4yaBajy YyMeTHHUUKe,
KyJITypHe U Me[HjCcKe IpaKce Y KOHTEKCTY CJIOKeHUX Ipoleca
YeTBpTe HHAYCTPUjCcKe peBonyuuje (4UP). OBa peBonyuwja, Kao go
capfa HeBuljeHa Qpysuja TeXHOIOTH]a, KOja Opuile rpanuie namely
dusuuke, fUrHUTATHE U OHOJIOLIKE cdepe, Y BEIMKOj MEPU Merba
KYJITypHE IIpaKkce U TPaXKHU ia Ce OHe UCTPaXKyjy MHTE PANCIUILIH-
HapHo ™. C TUM Hu/beM, a MOBOAOM odeniexxaBarba 30 roguHa o
ocHuBawa MHCTUTYTA 32 M030pHIITe, PHIIM, PAIHO U TEIEBU3H]Y
Ha PakynTeTy ApaMCKHUX YMETHOCTH y Beorpany, opranmusosaHa
je MehjyHaponHa KoHepeHIHja Hosu XopusoHu Kyniiype, ymeuHo-
cliu u Meguja y guiutianiHom OKpyXHery, Koja je ogpkaHa cenTeMopa
2019. roguue y 3apyxounu Wnuje. M. Konapua u Ha Pakynrety
ApaMCKHX YMETHOCTH y Beorpany.

VY 00nacTH fUrHTaNIHE YMETHOCTH, a IOCEOHO BHEO-UTrapa,
Takolhje ce mpoy4yaBa 1 KOHTEKCT 10jaB/bUBAba BULEO-UTAPA Y APY-
IITBY U KyITYpH, GOpMaIHE CTPYKTYpe UIPe, HAPATOJIOLIKE aCIEK-
Te, eCTETCKO U IICHUXOJIOLIKO [1€jCTBO Ha Urpaya, MOJIUTHUKY HUEH-
TUTEeTa, 0O0pa30BHE, TEPANEYTCKE, YMETHUYKE WM IpPONAaraHiHe
cepxe. [IpBa HaunoHanHa KoHpepeHuuja ,,CTyauje BUumeo-urapa:

14 HajaBa xoudepennuje https://newhorizonsconference.com/povod-i-

tema/?lang=sr

45


https://newhorizonsconference.com/povod-i-tema/?lang=sr
https://newhorizonsconference.com/povod-i-tema/?lang=sr

Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

HOBa MHTEPAUCIUIUIMHAPHA HayyHa obnacT®, ompkahe ce memem-
dpa 2021. ronuHe Ha AkafeMmuju ymetrHoctu y HoBom Cany, nse
meleHHje HaKOH npBe KoHdpepeHuuje Crynuja urapa y Komenxa-
reHy Tie TOCTOje MacTep U LOKTOPCKE CTyAHje Y OBOj odmacTh.!

VY ToM cMuciy O ce Ha Kpajy OBOT HCTPaXkKHMBakbha MOIJIO 3a-
KJBYYUTH 14 YPABHOTEXEHEe KyJITypHE MMOJIUTHKE TPeda 1a MOMHUPHU
[Be aHTaroHW30BaHe rpaHe KYJITYPHUX U KpeaTUBHUX UHAYCTpHja:
npodUTHO OPHjeHTHUCAHE OUTHTAIIHE YMETHOCTH UHLYCTPHjCKOT
TUNA U HePOPUTHO OpUjeHTHCAHE YMETHOCTH HEMHIYCTPHjCKOT
tuna. OBy HEOAPKUBY IUXOTOMHU]Y reHepuLie fedpuHULU]ja YMET-
HOCTH yCcKO cxBaheHe Kao ,,0pUrvHan’ U ,BPEIHOCT 1o cedbu’ a
He Kao BPeJHOCT 3a APYIUTBO, KOja Y 3HA4YajHOj MepU NOIPUHO-
CH pa3Bojy IyOJIMKe, Ka0 U YKYITHOM COLMOEKOHOMCKOM Pa3BoOjy
OpPYLITBA KPO3 3alOlUbaBake, OTBApabe HOBUX PagHUX MeCTa U
HMHBECTHIIH]€e Y KyITypHY HHOpacTpyKTypy. [la je momena HeOmpsKu-
Ba roBope U cTpaTeliky npuoputety Bnage PC u Munucrapctsa
KynType u undopmucama no 2025. rogune meljy Kojuma cy: eKo-
HOMCKa AUMeH3Hja Ky/IType, AUTHTANIN3allja, pa3Boj KyJITypHOT
Typu3Ma | yHampelerme mosoxaja cCaMOCTaTHUX YMETHHKA, KyJI-
TYpPHUX PafHUKA U CTPYKOBHHX YOPY>KeHha YMeTHHKA. '

1 KOHA4YHO, KOJIUKO je€ ypaBHOTEXeHme HeonxoaHo noaceha
Hac u riodanHa nangemuja Bupyca Kosug 19 Koja je oTBopria MHO-
tBo MoryhHocTH Kopruthewba UIHTATHUX MEAHja U UTHTATHHAX
YMETHOCTH, KaKo 3a MoTpede n3Boljewma OHIAjH HACTABE, TAKO U
Kao CYNCTHUTYLHja 32 OTpaHUYemha KpeTama U I0ceTe KyJITYPHUX
Y YMETHHUYKHUX Iporpama y>KuBo.

15 Cperenosuh, M. (2021). Kako Bupeo urpe nomaxy nexkapuma, [Tonrutmiuka
https://www.politika.rs/scc/clanak/477117/Kako-video-igre-pomazu-le-
karima

16 Bnapa Penybnuke Cpduje, CTpaTeUKy IPUOPUTETH pas3Boja KyJaType 0
2025., https://www.srbija.gov.rs/vest/513255/definisani-strateski-priori-
teti-razvoja-kulture-do-2025-godine.php
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Vesna Dukic¢
Faculty of Dramatic Arts, University of Arts in Belgrade,
Serbia

THE IMPORTANCE OF THE STRATEGY OF
CONNECTING CULTURAL AND EDUCATIONAL
POLICY FOR THE DIGITAL AGE

Digital environment is structurally changing a state and a society.
The change within the “family of decision makers” is followed by more
active connections of a cultural system with other systems, which is
largely helped by the new horizons of digitalization. This technical and
technological change is not only limiting the role of the state bureau-
cracy and radically reforming public administration, but also cultural
system (serbia creates, e-museums, e-culture, digitalization of cultural
heritage, virtual walking tours, multimedia 3D and 4D animations
etc.), which connects cultural, technological, educational, scientific
and media policies stronger than ever, thanks to the digital media.

Relevant question here is if economic policy understands its role
in cultural and artistic development, but also vice versa: is cultural
policy aware of its role in economic development? Larger needs for
education in the field of multimedia arts, informatics and communi-
cation sciences, cultural entrepreneurship, media management and
digital arts production, bring to the new relations between cultural,
educational and scientific policies. That further leads to the more sig-
nificant number of scientific and developmental researches in these
inter-disciplinary and transdisciplinary fields of technical — technologi-
cal and social and humanities sciences as well as in the field of arts.

In this paper, changes are observed through strategies of con-
necting cultural and educational policy, which, based on acquired
knowledge and ability to critically reflect on socio-economic and po-
litical context, enable artists and cultural experts to create digital
platforms and cultural and artistic programs and projects in Serbia.

Keywords: strategy of connection, cultural policy, educational policy,
changes, digital age
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Veog

KynTypHa nonuTuka je nmpen KOHTUHYHPaHHUM H3a30BHMa
npuiarohjaBarmba mpoMeHama reHEPUCAHHUM I10jaBOM U pa3BoOjeM
OUTHTATHUX TexHOsoruja. Ca mojaBoM eJIeKTPOHCKUX JOKyMeHaTa
HACTa/Ii Cy HOBU BU/IOBH JJOKYMeHTapHe rpalje, Kibura y Gusnakom
00nuKy [oduia je BapHjaHTy y eIeKTPOHCKOM, Takohje u pororpa-
¢dwuja, kao 1 HOBe PpopMe ,,ycTaHOBA KYIType” KOje MoapasyMeBajy
[OCTOjatbe CaMO y eJIEKTPOHCKOM OONIHKY (HIp. cajdep — Mys3ej).
CaBpeMeHe TEXHOJIOTHje Ce KOPUCTE Y KPeaTHBHUM MpPOLieCHMa
(DUrUTaNHAa YMETHOCT) U jeCy HEM3MePaH U3BOP NHOBATUBHOCTH U
kpeatuBHocTh. Takole, UKT cy yctaHoBaMa KynType oMmoryhue
SKUBOT Uy BUPTYENIHO] cdepH (BUPTYeTHU My3€j, IOCTaBKa, BUPTY-
elHa/quruTanHa dUdIMOTEKA, EIEKTPOHCKA KEbUTA [ TyOIMKALIH]j2)
u omoryhuse foctynHocT 30upku U rpalje u uHpopmarmja MHO-
ro mypeM Kpyry. 3a oBaj ,,JBOCTPYKH * SKMUBOT YCTAHOBA KYJIType
HEONXOAHA je TEXHUYKA onpeMa (KOMITjyTepH, CEPBEPH, CKEHEPH,
UHTepHET) y $yHKIHjU eBUAEHTHPAba, YyBama U 3aiuTuTe rpahe,
Y Mpe3eHTal[je paia y BAPTYEIHOM CBETY U OHJIajH KOMyHUKALHje
(cajToBH, ApyIITBEHE MpeXKe, AuruTanusauuja rpahe). Mehyrum,
dynyhu na panupuu passoj MKT mocrasiba ycli0B KOHTHHYHPAHOT

1 Tekcr je nmucan Tokom 2019. ronute Te He odyxBarta nHPOpMarLHje O
Moryhum npoMeHama y 3aKOHOLABCTBY HAKOH TOTa.

49


https://doi.org/10.18485/fdu_dhkum.2021.ch3

Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

ocaBpeMemaBamba M HOBe H3a30Be, OllpeMatbe HUje KOHa4aH Ipo-
1ec, Beh cacBuM cynpoTHo.

Cge HOBHHE Koje moHoce UKT KynTypHa MoMuTUKA Tpeda na
HajIpe UCIIpaTH, a IOTOM U pearyje Ha lbUX IPUMeHOM OfroBapa-
jyhux vHCTpyMeHaTa U Mepa. Jead o HadynHa aa yrnotpedy UKT
YIUHU JIETUTUMHUM, O3BaHUYHU UX, UMEHYje U TEPMHHOJIOIIKH
Ofipefy jecTe IpaBHU OKBHP.

kkk

[TpernocraBKa U3rpafte HOBOT MOfela Ky/ITypHE IIOJIUTHKE
y Cpduju mocie 2000. roguHe OUIIO je YCITOCTAB/baKE CABPEMEHOT
[paBHOT OKBUpa Koju he mocraBuTH da3y H1eMOKPATCKU OPHjeH-
THCAHO] KYJITyPHOj MOJIMTULH, OfpakaBajyhu uHTepece mweHUX
akTepa. MelyTum, onpenerbeHOCT JOHOCHIIALA OJTYKa 3 CIIPOBO-
hemve perynaropue pedpopme HUje OUIIO BUIJBHBO Kafa je KyaTypHA
MoJIMTHKA y UTawy.? [onuHe Koje cy ycnenuie nmokasahe cropoct
y MpOMeHaMa 3aKOHA KOjU PETYIIHILY Pa3IuINTe KyJITypHE [eaT-
HocTH. HajynewaT/puBHjU MpUMeD je Aa je OMIITH 3aKOH O KyITypHU
ycBojen Tek 2009. ropune (Ci. rmacuuk PC, 6p. 72/09), a ctynvo Ha
cHary HapenHe rogute. Hbume je ,monctunarme IpyUMeHe HOBHUX
TEXHOJIOTHja y KYJITYPH, HAPOUYUTO HHPOPMALMOHUX TEXHOTIOTH]a
U purartanusanuje’ nepuHUCAHO Kao OIIITH HHTEPEC Y KY/ITypPH.
Kapna je pev o 3akoHuMa Koju ypeljyjy mojequnavyse odbnactu, du-
dnuoreuka u KuHeMmatorpadcka AenaTHOCT Aodujajy Tek 2011.

2 Ilpema Crpareruju perynatopHe pedopme u yHanpehema cucrema
yIpaB/barba jaBHUM MONUTHKaMa 3a nepuop 2016-2020. rogune (Cir.
rnacHuk PC, &6p. 8/2016), perynatopHa pedpopma Kao ,,IpoLecC yCKIa-
huBama mocrymaka npunpeme, u3pane, LOHOLIEHA U IPUMEHE MIPO-
muca ca MHTepecuMa rpaljaHa U MpUBpenHUX CyDjeKaTa, U TO y LHbY
[OCTH3aa KBAINTETHUX Nponuca uspaljeHnx Ha 6a3u BepogoOCTOjHUX
nojaTaka M YMbeHHIA Y3 afeKBaTaH KOHCYJITATUBHU Ipoliec Koju he
omoryhuTu npyxame KBaTUTETHUX yciryra rpaljaHuMa u npuBpenu’ je,
KOHTHHyHpaHo crnpoBoljena ox 2003. ropuHe, Kaga ce MpBU MyT YBOLH
3aKOHOJABHA TEXHUKA aHaiu3e edekatia tpouuca, npu 4emy je Ctpare-
ruja perynatopHe pedpopme 3a nepuog 2008-2011. roguue, duo npBu
OOKYMEHT jaBHe MONUTHKe Brane y odnactu pedpopme perynaTopHor
OKBHpa, IOK je Apyra AoHeTa 3a nepron 2016-2020. ronuHe.

50



Juiuiante wexnonoluje u UpasHu okeup KynutypHe tonutnuxe y Cpduju

rofiNiHe HOBe 3aKoHe y Kojuma je yimora KT ekcrmunutha. [Tpume-
pa papu, dudnroreke cy qoduiie caBpeMeHe 3aKOHE IIpeMa KOjuMa
ce dbubnuoreuka fenaTHOCT yMHOrome ociatba Ha KT, a moTom cy
YCBOje€HH MOA3aKOHCKU aKTH YUMe je OMOTyheHO yCrocTaBbatbe
jenrHCTBEHOT DUOMMOTEUKO — MHPOPMALIMOHOT CHCTEMA Ca y3a-
jaMHOM KaTaJloru3aiujom, dudnuorpadpcko — KaTAIOMKOM 5a3oM
nonataka COBIB u nokajlHUM da3zaMa mojaTaka doudnuoreka’ u
MMOBe3UBabe OUOMNOTEKA Y GYHKIIMOHAIHY MPEXY.

CympoTHo, odnact KynTypHor Hacieha, cBe mo kpaja 2019.
roguHe Huje nodwiia HoB(e) 3akoH(e). Baxkehu 3akoH 0 KynTypHUM
nodpuma (Cn. rmacuuk PC, dp. 71/94), koju ypehyje pan myseja,
apxuBa, 3aBOfa 3a 3alITUTy CIIOMEHMKA KyJIType, AaTupa us 1994.
rofgvHe, fakje U3 BpeMmeHa Kana je pa3Boj UKT duo y 3auerky.
N3a ycBajara HOBHX 3aKOHA y 0dacTu KynTypHor Hacneha mocre
2000. rogyHe CTOjU BUIIlE MHULIMjaTUBA, aJlk j€ UHOUKATHUBHO 4
cy cBe oHe o Kpaja 2019. roguHe ocTane camo nokyuaju. Takohe,
HU MHULIMjaTHBa Aa ce Kpenpa CTparervja AUrUTAIN3aLNje KyJl-
TypHor Hacnelja 2007/8. ronvHe HUje pe3ylITHpana yCIEXOM, Kao
IITO HUje YPOAUIIO IUIOJOM HU HEeKOJIMKO IMOKYyIIaja [1a Ce YCBO-
ju HallMOHAJIHA CTpaTeruja paspoja Kyntype. To je 3a mocneguiy
MMaJIo HelloCTOojalkbe KOHTHHYHUTETa Ky/ITYpHe IOJIUTHKE, TaKO Aa
ce u nuTamwe npuMeHe MKT kao npuopureTa KyJITypHe IOJIUTUKE
MeHaJIo ca IpoMeHaMa ca3huBa MUHHCTAapCTBa HaJlJIe>KHOT 3a KyJl-
Typy. [Tocne nmeprona Kaga je MHTEH3UBHUPAHO OHOIIEHe 3aKOHA U
npaTeth MOA3aKOHCKUX akaTa Koju yBoze KT, Tek 2016. rogune
OUTHATATU3AIHja TOHOBO foasu Y $oKyc MUHHCTAPCTBA KY/IType
v nHpopmucama U oHO ocHHuBa Komucwujy 3a gururanusauujy. Y
okBupy Te Komucuje je bopmupana pagHa rpyma Koja je Tpedano
na uspanu CMepHHIIE 3a AUTHTAIU3aLUH]y KylITypHOT Hacehja Pe-
nydnuke Cpduje, anu ux Huje uspapuna. Taga je 0BO MUHHCTAPCTBO
YCTaHOBHJIO KOHKYPC Y 00/1aCTH JUTUTATIN3alMj€e KyJITYPHOT Hacle-
ha, Kpo3 Koju Cy moAp>KaBaHU MPOjeKTH JUTUTAIU3ALH]€e, YIIPKOC
YUIEHULHU [1a 32 Iy HUCY peTXonHo uspahjenu crangapau u/vnu
MPaBUITHULY KOjUMa O Ce YTBPAUIIN CBU HEOIMXOHU MPELYCIOBU
U HaYyWH Ha KOjH ce OHa u3BoAH. To je KoHayHO yuumweHo 2017.

3 https://sr.cobiss.net/cobiss.htm, npuctymbero 19.02.2020.
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ropuHe ycBajareM CMepHHIA 38 AUTHTAIU3ALH]Y KYJITYPHOT Ha-
cneha (MunuctrapcTBo Kyntype v nHpopmucamwa, 2017) u I[1paBu-
HHUKa 0 OJIMKMM yCIIOBHMA 32 AUTUTATU3aLH]y KY/ITypHOTr Hacnela,
HapenHe ronuHe (Cn. rmacuuk PC, dp. 76/18), wro ce carnenasa y
KOHTEKCTY YKYIIHUX npropuTtera Biane Penydnuke Cpouje.

Ia cy ycTaHOBe Ky/IType BeoMa Op30 Mperno3Hane Hy>KHOCT
YKJ/bY4HBalba CaBpeMEHHX TEXHOIOTHja Ka0 BaXKHHUX ajlaTa 3a paj,
Te TOTPedy 3a KOOPAUHHUCAHUM MPUCTYIIOM AUTHUTATU3ALU]H KYJI-
TypHOr Hacieha, roBopy MHHLIMjaTHBA OTEKIIA O HEKOJIUKO perny-
OMIUYKHUX YCTAHOBA KY/ITYpe ¥ HAyYHUX U BUCOKOLIKOJICKUX YCTaHO-
Ba OKYIUbeHUX OKO HarnoHanHor neHTpa 3a gururanusanujy 2003.
roguHe (Butigan-Vucaj, 2010). [TojenuHe ycTaHOBe KYITypeE CY, ¥
HIIYeKHBatby MPAaBHUX akaTa Koju he HCIpaTHUTH KOpak ¢ BpeMe-
HoM U fedunucatu ynory UKT y nenaTHocTH KynTypHor Hacneha,
3amyiTane dasuvyHe odaBese MomyT Bohjewa perucrtapay odmactu
KynTypHor Hacneha, u Hucy kopucTHie MoryhHOCTH HHTEpHETA A
KynTypHO Hacrnehe yuune noctynHe cTpy4dHoj U minpoj jaBHOCTH. C
Ipyre CTpaHe, IIOCTOje U OHE KOje Cy Ce TEXHUYKHU — TeXHOJIOIIKHU
onpemaine u KT kopucTuie 3a 0dpany, eBUNEHTHPabe U JUTH-
tTanususanujy rpahe u 3dupku. Byayhu na nururanusauuja Huje
dura onke medpuHKCaHA, HUTH je OMIa 3aKOHCKA 00aBe3a, TOMe CY
npucrtynuie kopructehu pasnuunte coPprBepe U HaunHe Ha Koje he
rpal)y u 30npKe y4UHUTH HOCTYIHUM. TO je HICTOBPEMEHO MpencTa-
BJBAJIO Y 3HAYAjaH UCKOPAK Y Pafy U IpodIieM, jep CBe Te MHULHja-
THBe HUCY NOJIerIe CTaHapAn3annju. HekoopauHucaH npucTy
y DUrHTANU3anyju rpalje u camocTanHe HHULHWjaTHUBE HATIPABUIIH
Cy, He caMo pasnuke Meljy pasnuuuTum Bpcrama ycraHoBa, Beh
U Y OKBUPY UCTHUX*, U PE3YITHPAIN HELOBO/BHOM yMpeskeHouhy
ycraHoBa 3amTuTe. To UIyCTPyje KOMEHTApP Y BE3U Ca CTAEM Y
apXUBCKOj menatHocTH: ,Hama crpyka menyje kao opkecrap des
OUPHUTeHTa, Oe3 jacHO MOCTAaB/beHUX LIM/bEBA U CMEpPHHULA 3a Oy-
nyhuoct® (Usetkosuh, 2010:79).

O He3ag0BOJBCTBY CTAEM y ODJIACTH 3AIUTUTE KYJITYypPHOT
Hacnielja roBope ¥ MULUBEA MTPEICTABHUKA apXHUBa, 3aBOAA 34

4 Tlpumep jecy 3aBOHM 3a 3aLITHUTY COMeHHKa KynType (CtojaHoBHh U
Bykanosuh, 2014: 60).
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3aLITUTY CIIOMEHHUKA KyJIType U My3eja, KOja Cy U3HEeJPUIH TPYIIHU
WHTEPBjyH OPTaHU30BAHM 32 MOTPede HEKOIUKO UCTPakKUBaHa
3aBopa 3a npoydaBame Kyl1TypHOr passurtka (Crojanosuh u By-
kanosuh, 2014; Bykanosuh u Crojanosuh, 2018, u gp.°). Ouu cy To
He3anoBoJbaBajyhe cTare NOBeIN y [UPEKTHY Be3y ca HeIoCTaluMa
[paBHOT OKBHpa y 0d1acTu KynTypHOT Hacnela. FbuxoBo Munube-
b€ je OIPa3niI0 KOHCEH3YC y BE3U Ca MOTPEOOM [IOHOIIEHA HOBE
3aKOHCKe pery/aTuBe y 00JacTH KynTypHOT Hacnelja, cmaTpajyhu
[ia Cy MHOTa 3aKOHCKa pellera 3acTapena U [1a je moTpedHo 3a-
KOHEe YCKJIa[AUTH ca CaBpeMeHUM TpeHyTKkoM. OBa KOHCTaTanuja
ce onHocu u Ha npumeny KT y BHUXOBOM pany, Te Ha HEAOCTa-
Tak nmpaBHe ocHOBe fAa ce y3 momoh MKT Bone peructpu rpalje u
LEHTPaHU PETUCTPH, IUTHUTH, 9yBa, IPE3EHTYje U HHTEPIIPETHPA
Kyntypuo Hacnehe. Hak cy cmaTpanu ma du opraHu3oBaHa MpU-
Mena UKT duna periere npodiema roMmuiama JOKyMeHTALHje U
HeNOCTaTKa MPOCTOPHUX KaMaluTeTa 3a lbeH cMmeinTaj (Ctojanosuh
u Bykaunosuh, 2014:63).

Obda Harpra 3aKOHA y 00/1aCTH apXUBCKe [eATHOCTH (K13
2014. u 2018.) moTpedy 3a ykbyunBawem UKT y mpaBHU OKBHUP
KyITypHOT Hacieha eKCIIMIUTHO 00pa3naxy THMe WITO 3aKOH
o KynTypHuM podpuma (Cn. rmacuuk PC, dp. 71/94) ,,He Moxke fa
HCIPATH OPYLITBEHO — EKOHOMCKE MPOMEHE, MPOMEHY MPaBHOT
cuctemMa, HHGOPMATHIKY PeBONYIU]y" 300r dera He ypeljyje Ba-
SKHA MUTakba Koja ce 0OJHOCe Ha apXUBCKY rpal)y y elleKTpOHCKOM
00Ky U 0daBe3e cTBapananua eIeKTPOHCKUX JOKyMeHaTa. 3aTuM,
CyTepHIIly KaKo ce lbHMe , HUje ypeausa MaTepyja Koja ce OqHOCH
Ha eJIEKTPOHCKH [JOKYMEHT, Ofi IerOBOI CTBapara 40 KOHAYHOT
apXHUBHUpama y yCTAHOBaMa 3allITHUTe, KA0 LITO Ce HUje pelInia
HU CTaHAapAu3anuja y odracTd HHPOPMALHOHOr CHCTEMa ca
CTAaHOBHIITA 3aXTEBAa 3a YIpaB/balbe JOKYMEHTHMA, [PU YEMY je
NOTPedHO UMATH y BUAY [TPOdIeM OrpaHUYeHe TPajHOCTH MefHja

5  Crynuja Ouysare HellokpelHOl KynuypHol Hacieha: cluaree u Gepciiekiiuge
HA I0KANIHOM HUB0Y 4YWjH Cy ayropu Bykanosuh, Crojanosuh, Muso-
caBpeBuh u Kuexxesuh 2015. ronune, HacTana y capanwky 3aBona 3a
poy4aBame KyJATypHOr pa3BuTKa u CranHe KOHpepeHUH|e rpafoBa u
OTIUTHHA, HUje 0OjaB/beHa.
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3a YyBarbe, PasIMIUTOCT PpopmMaTa MOKyMeHaTa, PAlUIHO 3acTa-
peBambe XxapaBepa U HEMPeCTaHU pa3Boj aluTMKalhja MOTPeOHUX 3a
HBUXOBY YUT/BUBOCT, KA0 U KOHCTAHTHY €BOJIYIH]Y TEXHOIOTHje .0

Uctpaxusamwe Kynruypa u 3aKkoru — 0 akilepuma yupasbara u
kyninypHom Hacnehy 3aBoma 3a mpoydaBarbe KyJITYpPHOT pa3BUTKA
(Bykanosuh u Crojanosuh, 2018), koje ce HaBHUIO OGHOCOM KyJI-
Type U MpaBa, MOCTABUJIO j& MUTAe A JIU CY 3aKOHU MEeHalu
CTBapHOCT WJIH CY IPAaTHOLU APYLUITBEHUX [IPOMeHa Y HeKaJalllikhoj
COP]J. CarnenaBarwe OBOI' OHOCA KPO3 aHAIIM3Y 3aKOHA IOCIe-
patHe Jyrocnasuje u Tume Cpduje, CBe 1O AaHALIBUX OAHA, JAJIO
je omroBOp Ha OBO MUTAlLE — 1A j€ MPABO 3aMPaBO OUJIO MPATHUIIALL
OPYLITBEeHUX ITPOMeHA, Ha IIITa je yKasajia ’bUXoBa Cafip>kUHa, Kao U
OPOjHOCT 3aKOHA UM MO3AKOHCKHUX aKaTa U IMHAMHUKA KOjOM Cy OHU
NoABpraBaHy U3MeHaMa U JoIlyHaMma (ndup.). Ciu4HO NUTame OU
Cce MOTJIO IOCTAaBUTHU U Yy KOHTeKCTy ynacka MKT y npaBHU OKBUP
KY/ITypHE TIOJINTHKE U KOJIUKO UX je (He)aXKypHO Ha Taj HAYWH UC-
MpaTuia cTBapajyhu miomHo /10 3a MpUMeHy HOBHUX TEXHOJIOTH]a
y IOMeHY KyJITyPHHUX [NeJIaTHOCTU U THMe IbHUXOB Pa3Boj.

Teopujcko-uctilparcusauku OKeup

Y KOHTEKCTY LUKIIyca jaBHe MpaKTH4He onuTHKe (policy cycle)
(Jang i Kvin, 2004:12), merucnatviBa YMHU UHTETPATHU OEO HbEHE
KOHIIENTya/In3allHje, JOK eBajlyalija Ipe/iCTaB/ba 3aBPIIHN KOPaK
Kaja ce MPOLEbYje YIIIaBHOM HheHa ePUKACHOCT U e(peKTUBHOCT.
Y pa3BujeHHUM [pkaBaMma rfe npeosnaljyje BragaBruHa mpasa He-
Moryhe je pa3mBOjUTH 3aKOHE U jaBHY MPAKTHYHY MOMUTHKY (law
and policy), jep je cBaka mpakTHYHA IIOJIUTHKA yTeMe/beHa Ha 3a-
KOHOZABCTBY ¥ moapelhena je sakonuma (Sheppard, 2012:1). Crora
U MUIIJbEHE [1a He I0CTOje OCHOBHE pasiiiKe U3Meljy eBanyauuje
JIETUCIIaTHUBE U eBaslyalldje jaBHe mpakTH4YHe nonutuke (Mader,
2001:123).

6 UpenTuvHo 0dpasnoxerse cToju y Hanpry 3akoHa o apxuBckoj rpahju
U apxXUBCKOj cayxou n3 2014. u Haupry 3akoHa o apxuBckoj rpahu u
apxXUBCKOj AenmaTHocTH U3 2018. roguHe.
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[Mpema Kepon Bajc (Carol Weiss), eBanyanuja npencrasba
CHCTEMATCKY MPOLeHY pafa U [ WIK pe3yaTaTa nporpaMa HIH jaBHe
MpakTUYHe NOJINTHKE, y OMHOCY Ha CKYI eKCIUIMIUTHUX U UMIUIH-
LUTHUX CTAHAAPAA, KOja CITyku yHanpehewy nporpama unu jaBHe
npakTu4He nonutuke (Weiss, 1998:4). On kaga je eBanyanuja yuia
y MpaKCy jaBHUX MPAKTUYHUX [TOJIUTHKA, pa3BHjasia Ce HheHa Me-
TOJOJIOTHja Y HACTOjalbUMa [a Pe3yITaTH eBalyalllje UMajy LITO
Behu yruiaj Ha Kpenparbe jaBHUX MPAKTHUYHHUX MIOJTUTHKA, U THME
[UIaHUpalbe U OUIydYHrBale yreMe/be Ha YnmbeHuLama (evidence-
based approach). Ilporec eBanyanuje 0dUYHO MOLPasyMeBa Ofpe-
huBamwe craHmapaa BpeLHOBama 3aciyra, 3Hadaja WM BPEIHOCT
(merit, worth, or value); 3aTUM HCTIUTUBaE YIMHKA OHOT'A LITO CE
eBaJynpa y OfHOCY Ha CTaHAappe; IOTOM, NHTerpalyjy Wil CHH-
Te3y pe3y/TaTa Kako OU ce CAYMHUIIA YKYIIHA €BaTyaLlhja MU CKYTI
rmoBe3aHux eBanyanuja (Scriven, 1991:139). Yuanpen ycnoctaBbeHU
WHIUKATOPU — MEPJBUBH WIIM MATEPHjaTHU/KOHKPETHH MOKa3aTe-
JbY, YUHE OCHOBY 3a IIPOLIeHy OHOTA IITa Ce eBaJyHupa.

U eBanyauuja v mpaBHU OKBUP OOMPUHOCE pelIaBamwy Mpo-
driemMa mpakTHYHE MOJUTHKE — MIPBa UAEHTUPHUKYje C1adoCTH,
HEMPaBUIHOCTH OACTYyNakka U TUMe ycMepaBa dyayhe omnyke ka
pelaBary rpodiema, a JPyrd HOpMUpa IpaBa U 0daBese akTepa,
MPaBHO yTeMeJbyje OJyKe U IPEACTaB/ba OCHOBY 32 OAJTyYUBatbEe
3ajemHo ca monucu fokyMeHTuMa (policy documents). Hbena npu-
MeHA V jaBHUM MPAKTUYHUM ITOJIUTUKAMA CYLITHHCKH Tpeda ma
omoryhu 1 fonpuHece OATOBOPHOM YIIPaBJbaby, T€ OLIyIUBAE
YYMHU IITO OIMKUM KOHLenTy ,, [lodpe ynpase“ kako du duo:
edekTHBHO, epHUKACHO, OATOBOPHO, PECIIOHCUBHO (Ia y3uma y 00-
3Up MOTpede APYLITBA), TPAHCIIAPEHTHO, Y CKJIaAy C BIaJaBUHOM
NpaBa, IpaBefHO ¥ NHKJIy3UBHO IIpeMa jaBHOCTH ¥ KOPUCHHULINMA,
Tj. CBUMa OHHMa Ha KOje Ce HBHUXOBE OJJIyKe U MOCTYIIU OfHOCE’.

Mako mohaH MHCTPyMEHT, 3aKOHH MOTY [ja NMajy HE[IOCTaTKe
M CTOTa He MOpPajy HY>KHO [1a IIPOU3BENLY KeJbeHH pe3ynTar. 360r
TOra, pacTe MHTEPECOBAbE 33 eBayallljoOM JIETUCTIaTHBE ¥ pas3iin-
YUTHM CTafUjyMHUMa BbUXOBe UMIUIEMEHTAIM]j€e, a CBE Y LIM/BbY Aa

7  http://www.unescap.org/pdd/prs/ProjectActivities/Ongoing/gg/gover-
nance.asp, npuctymwmbeno 12.02.2012.
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3aKOHOAABLH NOOHjy moBpaTHe nHPopManuje o epeKTUMa JIeru-
craTuBe (Ia U MOCTUXE LWbeBe), IbeHe ePUKACHOCTH (KOjU Cy
TPOIUKOBU Y OOHOCY Ha OOPOOUTH), pe/leBaHTHOCTH | 3HAYajy (ma
JIM OfirOBapa Ha MOTpede PasTUIUTUX aKTepa / CT€jKXONIePa), Koxe-
PEHTHOCTH (KOTTHKO H0OPO GYyHKI[MOHHIIIE CA OCTAIIUM aKIHjaMa)®,
[a Ou HA OCHOBY IOOHMjeHUX pe3ysTaTra OMIydUIn A JIU 1a YCBOje
HOBH 3aKOH, U3MeHe nocrojehu, 1a HacTaBe fa ra IpUMesYjy WiIx
nak ykuHy (Haarhuis and Niemeijer, 2009:407). Takohje, u y ¢pazu
[pHUIIPEME 3aKOHA, Y LIU/bY CMabetha PU3HKA O[] HeXXe/beHHX edeka-
Ta,y pasInYUTUM 00/IaCTHMA jaBHUX MPAKTUYHUX MTOJIUTHUKA Ce CBe
ydecTanuje MpaKkTHKYyje MpoleHa yTunaja perynaruse (Regulatory
Impact Assessment — RIA), Ka0 HHCTPYMEHT 34 CUCTEMATCKY U 00a-
Be3Hy MPOLIeHy IPUMapHe U CeKyHIapHe JIETUC/IATUBE 3a MOjeqH-
Ha4YHy OOJIACT, KA0 U HEeHOT YTHIaja Ha PA3JINYUTe CTEjKXOJILEPE
u Ha fpyre odmactu (Dunlop and Radaelli, 2017:4). EBanyanuja ne-
CUCJIATHBE YIJIABHOM MOTHYE M3 MMPAaBHUX HAYKA M HAJIA3UMO je Y
pamoBuma Mapepa (Mader, 2001), Kapniena (Karpen, 2002), [lllepepa
(Schaffer, 2005, 2007), Bycmana (Bussmann, 2010), Ban Akena (Van
Aeken, 2011) u mHOrUX npyrux. CONMONIO3U MPaBa HAT/IAIIABA]Y Ba-
SKHOCT [IPYIUTBEHOT KOHTEKCTA y MPOLleHH (He)epUKACHOCTH 3aKOHA,
a KOHTEKCT Mofipa3yMeBa pasinudnTte GpakTope yHyTap KOjUX Ce IaTh
3aKOH IMPUMELYje, U KOjU MOI'Y 1a YTHYY Ha KeJbeHe ucxope (chains
of events) u ocTBapeme nubeBa (Haarhuis and Niemeijer, 2009: 408).
Y TOM CMUCITY KCXOLH He MPEACTABIbAjy CAMO Pe3y/ITaTe 3aKOHa Kao
TakBUX, Beh cy U mpousBogu HHUXOBOT APYIITBEHOT, EKOHOMCKOT
WM KynTypHOT KoHTeKcTa (Haarhuis and Niemeijer, 2009: 406).

YV Teopuju KyITypHE NOJIHUTHUKE, 3aKOHCKO-HOPMATHUBHO pe-
ry/lIicame MpHUnaga rpynyd NpaBHO-MOTUTHYKHUX HHCTPyMeHAaTa
KyntypHe nonutuke (Dragicevié-Sesic i Stojkovié, 2007; Bykuh,
2012), yreMerbyje MpUMeHy OCTAIMX HHCTPYMEHATA, U Iaje BPeLHO-
CHH OKBHUP KYJITYPHOj MOMUTHIU. EBanyanuja, Kao opraHu3auoHu
WHCTPYMEHT, yIIPaBO MOXKe [a MOKake KaKo Ce HBHXOBa MPUMeEHa

8  OBO Cy HeKH Off KpUTEpHjyMa IIpeMa KojuMa ce pykoBoau EY mpunrkom
NpOLIEHE 3aKOHA, TPAKTHYHUX MOJUTHUKA WK GUHAHCHUPAHUX TIPOrpa-
ma https://ec.europa.eu/info/law/law-making-process/evaluating-and-

improving-existing-laws/evaluating-laws_en, npuctynpeno 21.10.2020.
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ofpaskaBa Ha epUKACHOCT U ePEKTHUBHOCT KYITYpPHE MOTUTHKE Y
[[eJIOCTH WU HeKe IbeHe 00JIaCTH, mporpaMa M akiuja, ¥ Ha ak-
Tepe KynTtypHe nonutuke. On Kaja je yuuia y odnacT KyJaTypHe
MOJIUTHUKE, KOHTUHYHUPAHO Ce Y/IaXKy HAllOPH Ka U3HATaKeY LITO
dosper, aieKBaTHUjer IPUCTYIIA 34 €BATyallHjy, U TO Ce YUHH Ha
pa3TUYUTUM HUBOHMaA KYJITYpHE [TOJIUTHKE, O TPAaHCHALMOHATHOT
Y Ha[HAIIMOHAJIHOT [10 JIOKaJHOT. Ha TpaHCHAIMOHATHOM HHUBOY,
YHECKO je aHraskoBaH Ha pa3BOjy MeTOMIOJIOTHje U UHANKATOpa
eBaJTyallije U KyJITYpHE CTATUCTHKE, 10K je CaBeT EBpore Ha Haf-
HAaI[MOHAJIHOM HUBOY IIPY>KHO KJby4aH JOIPUHOC Pa3BOjy METOLO-
JIOTHje eBayaliyje, U HACTOjU [a Y 3eM/baMa CBOjUM YIaHUIIAMA,
U AprKaBaMa KaHOWAAaTHMa 3a NpuK/bydeme EY, npomosuile u
pa3BHja eBaTyallMOHU HAaYHH Pa3MHUIUbalba U KYITYPy eBasTyaluje
(Crojanosuh, 2016: 207). Mnak, ¥ mopes THX HACTOjatba, He IOCTOjU
YCTaHOBJBEH, Tj. 3ajeHUYKU MOLEJT [ OKBUD 3a IbUXOBY €BaIyalujy
(Kleberg and Schultz, 2015:25). Pa3Bojy MeTomomnoruje eBanyamnuje
y paHoj ¢a3u mompuHoc cy panu, usmel)y ocranux, l'opan Hu-
no¢ (Goran Nylof), Ilon Majepckod (John Myerscough) u Podeprt
Banrepme (Robert Wangermee), ekcriepTH Koju Cy duin yKibyde-
HU Y U3pafy €BaJyallHOHUX HM3BellTaja HALMOHATTHUX KYJITYPHHUX
MOJIUTHKA Y OKBUPY mporpama Casera Espome National Cultural
Policy Review (Kleberg, 2002). Y norneny nedprHucama MHINKATOPA
3a eBasTyallyjy Ky/JITypHe IOJUTHKE jOIlI YBeK HeMa KOHCeH3yca,
a BUXO0Ba IIPHMeHa 3aBHCH Off CiIydaja [0 ciIydaja U 3aBHUCH Of
n3dbopa metoponoruje eBanyanuje. [Janheno u Becnepunu mehy
WHAMKATOPE KOjU MOTY [ia Ce IPUMeHe Ha Pa3IMYUTUM HUBOUMA
Ky/ITYPHHUX IIOJTUTHUKA TIPEIJIOKUIN CY HHCTUTYLIMOHAIHE pecypce
Y KOje Cy YKJbYUHJIH afMHUHUCTPATUBHO — HOPMaTHBHE Mepe: 3aK0-
He, IeKpeTe UK peryyiaTHUBe Koje yTHYy Ha KyJITypHe aKTHBHOCTH
(D’Angelo and Vesperini, 1999:43-44).

ITopen monpuHOCa pa3Bojy eBalyalHju KyITyPHUX IOJTUTHKA
Kpo3 ropeHaBefieHU nporpaM, Caset EBporie je gonpunoc fao u
Kkpo3 mpojekat Compendium of Cultural Policies & Trends’, y okBUpY
Kora je Hacrtana dasa moparaka U MHPOPMALHja O HALUOHAITHUM

9 TIlpojekar je MOKpeHYT y capafmpy ca LleHTpoM 3a KOMIapaTUBHA HC-
TpaxkuBama y Kynrypu (Comparative Cultural Research - ERICarts).
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KyJITYPHHUM MOJIMTHKAMAa KOja Ce PeJOBHO aXXypUpa. Je[HO o[ Te-
MAaTCKHUX MOIJIaB/ba Y OKBUPY HALIMOHAIHOT MPodusIa CBAKe Ap>KaBe
nocseheno je zakonomasctBy (Law and legislation) xoje campsxku
[perJief; IPaBHOT CHCTeMA AP>KaBa y 00/1acTH KyJITYpHE MOJIUTHKE
yKIby4dyjyhu u ogpende 3akoHa U3 Pyrux 00JIaCTH KOjU yTUYY Ha

KYNTypy.

k%%

Jowr paHUX HeBefeceTHX FOAMHA MPOLUIOT BeKa MeljyHapon-
Ha CTpy4Ha 3aje[HHLA je CKpeHy/a Maxmwy Ha dOp3 passoj UKT
U 3Ha4aj Koju he umartu y ckopoj dynyhuoctu. Jokymenrta Ca-
Beta EBporne u YHECKO-a 3acHuBajy ce ynpaBo Ha IMpU3HaBa-
Iy 3Ha4Yaja U wupoke ynorpede UKT y pasnuyuTiM qOMeHUMA,
aKLeHTyjyhu nmpegHOCTH M UCTOBPEMEHO yKasyjyhu Ha mbHUXOBe
Hepocratke. [Ipumepa papu, y [Ipernopyru P (95) 3 Munucrapckor
KOMHTETA 3eM/baMa WiaHHWLaMa O ycKialhjuBamwy MeTona u cucrema
OOKyMeHTall{je 0 UCTOPUjCKHUM rpaljeBuHamMa U cioMeHHLIMMA
apxuTeKTOHCKOTI Hacnehal® kaxke ce 1a ce OHe OHOCE KaKo O ce
UKT uckopucrtuie y pyHKIUjU UAeHTUPUKALIA]e U € BUOEHTHPA-
wa Hacneha u komyHukanuje u pasmene nnpopmanuja usmelhy
€BpOIICKUX 3eMasba, Y3 3amaxkarbe fa Ou Op3e MpoOMeHe Ha MOJbY
TEXHOJIOTHje MOTJIE [1a U3a30BY [IPodieMe Y KOMYHUKALH|U u3mely
KOpucHUKA pasnuuuTtux cuctema (MNEMOSYNE, 2004: 99). Ha
Moryhe npodneme cy ykazane u CMepHHULe 3a U3pany HHBEHTapa
U JOKyMeHTauwuje y odnactu KynrypHor Hacieha Casera EBpo-
ne (MNEMOSYNE, 2004). [Tpema wbuMa, uHPOpMaIIhje ce MOTy
YyBaTH y €JIEKTPOHCKOM OOJIMKY H/IM Ha NANHpy, U He IPOIHUCY]y
CTPUKTHO XapABep U coPTBEP HEOMXOAAH 3a 0dpady momaraka,
anu ckpehy naxxmy ga Tpeda MMaTH y BUAY Kafia ce Hapydyjy HOBe
TEXHOJIOTH]€, jep ,,yIpaBo Ha TOM I10Jby MOXe Aohu [0 HermoTped-
HOT Tpolleta BpeMeHa 1 HoBIa (MNEMOSYNE, 2004: 294-298).

10 VYcBojeHa on cTpaHe MuHHcTapcKor KomuTeTa 11. jaHyapa 1995. ronuHe
Ha 525. 3acepmamy 3aMeHnKa MuHHcTapa (Recommendation No. R (95)
3 of the Committee of Ministers to member states on co-ordinating
documentation methods and systems related to historic buildings and
monuments of the architectural heritage, Rec(95)3 11/01/1995)
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YHECKO je moyeTKOM HOBOT MUJIEHHjyMa MIOCTABUO MUTAHE
yyBatba gurutannsosanor Hacieha u 2003. rogune noueo I[oBeby
0 uyBamwy npurutanHor Hacneha (Charter on the Preservation of Digital
Heritage). Y 10j ce Kao $paKTOpH PU3HKA 32 HEroB IyOUTaK | He-
cTajarbe BUEe: OpP30 3acTapeBarbe XxapaBepa u copTBepa, HECUTYP-
HOCTH Y IIOTJIEAY Pecypca, OGTOBOPHOCTH K METOLA OLPKABAA U
yyBarba, Kao U HEMOoCTojame nogpxasajyher sakonogascta. C THM
y Be3U MOACTHYE OAPXKaBe A Mpeay3My IPABHE Mepe 34 OUyBatbe
nururtanHor Hacineha (un. 4).

V okBupy npahemwa Hanperka npumene YHECKO Kougen-
[[Mje O 3aIUTHUTH U yHanpehewy pasHONMUKOCTH KyITypHUX U3pa3a
(2005) u y Ty CBpXy OKBHpPa 32 MOHUTOPUHT (monitoring framework)
yrunaja UKT Ha pasHOTHUKOCT KyJITYPHHUX U3pa3a, Meljy TpH Kibyd-
Ha MHOMKATODPA HAIAa3H Ce JIETUCIATUBA KA0 OCHOBA MPaKTHYHE
MOJIUTHKE U MOCEOHUX Mepa ¥ 1oj (Anheier, 2015:34). V ogHocy
Ha nubeBe KoHBeHIIUje, yCIIOCTaB/beHe Cy odacTu 3a npahemwe
Mehy wrMa u odnact pururanHo okpykeme (Digital environment).
Y Be3u ca nponeHoM yrunaja MKT Ha pasHONIMKOCT KyITypHUX
M3pasa, jeflaH o[l HHAUKATOPA jecTe UpasHa OCHO8A 3a YHUBEP3AIHU
Gipucilyll uHillepHellly, a Kao Ha4YWH BepudHUKallije eBaTyaluoHH
M3BELITAjH O YTULA]y 3aKOHA HA YHUBEP3AIHU IIPUCTYII HHTEPHETY
(Kulesz, 2015:86; Anheier, 2015:37). I[Ipema OKBHPY 32 HHAUKATOPE
y odnacTu KynType u nemokpartuje (Hertie School of Governance,
Indicator Framework on Culture and Democracy - IFCD, Policy maker’s
Guidebook - Appendix: Detailed Information on Components and
Indicators, 2017) y okBupy KommnoHeHTe KyniypHa Gapuuguiauu-
ja jemaH o MHAWKATOPA jeCTe OHJIAjH KYITypHA MapTULHIIAIH]a
(Online Cultural Participation) 1to ce 0OZHOCH Ha: TIOCETE MY3€jCKUM
BedcajToBMMa, YhTatbe KYyJATYPHHX OJIOrOBa, OH/IAjH HAPYYUBAHE
KyJITYPHUX IPOU3BOAA U KOPHUILIhewne Pa3MuIUTHX CafpXKaja.

HUKT y upasrom oxkeupy KynulypHUX geiatHOCWU

[TpaBHM OKBHp KyJITypHE IMOJUTHKe Tpeda ma omoryhwu 3a-
IITUTY JbYACKUX N1PaBa, U BbUXOBY IPAaKTUYHY peanusanujy, a mehyy
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IbHMMa U [IPaBO Ha KYJITYPY U y OKBHUPY Hbera mpaso Ha ydeuhe y
KYJITYPHOM XXHBOTY ¥ CAMHM THM IIPaBo Ha Ky/nTypHO Hacielje. C
ob3upom na UKT npoummpyjy moryhHocT npucryna omoryhasajy-
hu oHMajH HOCTYMHOCT YMETHUYKHUM UM KYITYPHUM CafgpsKajuMa,
nHdopmarjama o KyJaTypH U KyATypHOM Hacliel)y, mpaBHU OKBUP
Tpeda na ypenu u npumeny KT. Onrosop Ha muTame Kako je KyJi-
TypHa ITOJIMTHKA OATOBOPHJIA Ha N3a30Be KOje je IOCTaBHO Pa3Boj
HKT, MoxXe maTu aHanu3a caapykaja IpaBHOT OKBHpA Y MOIVIEAY
TEepPMHHOJIOIIIKE 3aCTYIVb€HOCTH MT0jMOBa KOjU Ce Ha IHUX OJHOCE,
MIOITyT: KOMIIjyTep, eJIeKTPOHCKH, OHIAjH, IHTepHeT, AUTUTATHO
- puraTanysanuja, UHGOPMALUOHH.

[IpaBHU OKBUP KyJITypHE MOJUTHKE YKIbY4Yyje HajBHUILIN Ip-
xaBHM akT - Ycras (Ci. rmacauk PC, 6p. 98/06), unja je ocHOB-
Ha MPeTIOCTaBKa BIafaBUHA MIPaBa KOja MOYMBa HA HEOTYUBUM
JBYACKUM IpaBuMa (Wi. 3, ¢T. 1) U y TOM CMHCITY, Ha OIIITH HAYUH
y BUAYy IPUHLMIIA TAPAHTYje CI0004y U3pakaBama y KyJITYPHOM U
YMETHHUYKOM CTBapaialTBy. KjbydHU Aeo mpaBHOr OKBUpPA YHMHE
12 sakona u 42 moxsakoHcka aktall. Kako fneo mpaBHOr OKBHpa
yrHe paTUdUKOBaHE KOHBEHILHje pelleBaHTHUX MeljyHapomHux
oprauusanuja (Yjenutene nauuje, YHECKO, CaBer EBporne) koje
MMajy 3aKOHOaBHy cHary'?, Tpeda momeHyTH 1a je mehy moky-
MeHTHUMa Koje je Cpduja, Kao camocTanHa gpxkaBa paTUdUKOBa-
na, 1 YHECKO KouBeHnuja o 3amtutu u yHanpehemwy pasuo-
JIMKOCTU KyITypHUX u3pasa (2005) koja kopuctu Tepmune KT
U HOBe TexHojoruje. Bpoj 3akoHa Koju ce ofHOCe Ha KyJITypHe
LeNaTHOCTH YKIbYUyjyhu vt oIt 3aKOH O Ky/ITYPH je cefaM, foK
je 29 moa3aKOHCKHUX akaTa Koju uX Onuske ypeljyjy u cBu oHu fa-

11 Cnoucaxk 3aKoHa M NPOMKCA y OOIACTH KYJIType LOCTYNaH Ha cajTy
MuHnucrapcTBa Kyatype u nHpopmucamwa http://www.kultura.gov.
rs/cyr/dokumenti/propisi-iz-oblasti-kulture/strana/l, npucrymmbeHo
01.07.2019.

12 TloTnucaBuIM UX, [PKaBe Cy ce 0daBe3ae Ia NPUMEY]y BUXOBE OfpeS-

Oe U ¢ BUMa XapMOHHU3Y]jy CBoja 3akoHofaBcTBa. C Apyre cTpaHe, Ipe-
HOpyKe U pe3onyliije HUCY odaBe3yjyhe, Mory ma Oyny on sHavaja u
yTHUIlaja 32 HAl[MOHAIHA 3aKOHO/IaBCTBa, MIIM Ce Off BJIaja Ap>KaBa 4ia-
HHILa MOKe 3aXTeBaTH [ia II0CTynajy y cknany ¢ suma (MNEMOSYNE:
2004, 160).
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TUpajy u3 nepuopa on 1994. rogune o 2016. rogune’®. Kynrypue
LEeNaTHOCTH Koje cy mocedHO ypeljeHe 3akoHMMA jecy: menaTHO-
CTH 3aIUTHTE IOKPETHOT U HEMIOKPETHOT KyATypHOT Hacneha, ou-
dnroreuko - nHOPMALMOHA JeTaTHOCT, U3[laBadka qeTaTHOCT U
KHuHeMarorpaduja.

Hajcrapuju meljy 3akonuma je 3aKoH 0 Ky/ITypHUM LOdOprMa
u3 1994. ropune (Cn. rmacuuk PC, op. 71/94) koju perynuiue pan
My3eja, 3aBofa 3a 3aIUTUTy CIOMEHHKA KyIType U apxupa'. OBaj
3aKOH yBaXkaBa I10jaBy ,HOBe" BpcTe rpalje reHepucane mojasom
CcaBpeMEeHMX TeXHOJIOrHja, HaBomehu na apxuBcky rpaljy uuHU U
KOMUjyliepu308aHUl JOKYMEHILAPHU MAlllepujan off TOCeOHOT 3Havaja
3a HayKy U KyJITYpy KOjH je HacTao y paay Ap>KaBHUX opraHa U op-
raHysanvja v Apyryux peJieBaHTHUX akTepa (W1. 24), Te ia IPETXOM-
HY 3aLUTUTY YKUBajy U KomMijyiiepcku 3auucu (4i. 27), oK ce mydmu-
KaIlljoM CMAaTpajy U KOMUAKI uckosu 1 CHUMJbEHE KOMIjyllepcke
gucketie (w1. 43, cT. 1). LleHTpanHe ycTaHOBE 3aLUTUTE KYJITyPHHUX
nodapa odpasyjy U Bofe Komijyliepcki UHGOpMAYUOHU UeHuap KyJi-
TypHUX fodapa 1o Bpcrama (wi. 79, ct. 2, Tayka 5). Y 0BOM 3aKOHY
HaWIa3MMO M Ha TEPMUH ayliomaticka odpaga uogatuaxa (4. 38).

M3 oBOr 3aKOHA MPOUCTEKIIN CYy NPABWIHUIU U pelllerha KojU
netasbHHje ypelyjy mrxoB pan. [IpaBHIHHK 0 OJIHKUM yCIIOBUMA
3a o4YeTak pafa ¥ odaB/babe AeATHOCTH YCTAHOBA 3AIUTHTE KyJl-
TypHux godapa (Cn. rmacauk PC, op. 21/95) meljy cririckom ormnpe-
Me HEeOIlXOHe 3a [ToYeTaK paja U odaB/barbe JeTaTHOCTH HaBOAU
U padyyHapcKy onpeMy (KOMIIjyTep ca IITamIadeM X MOLEMOM)
KOMITATHOHWIIHY C ONIPEMOM ILieHTpaJHe YCTaHOBE, OMHOCHO [Ba
[epPCOHAJIHA padyHapa 3a CTPYYHy M TEXHHUYKY 0dpany primcke
rpalje (ar. 2-5).

Boljeme perucrapa v fOKyMeHTaIlHj€e O KyJITYpHUM f0d0puma
Kao0 [eJIATHOCT 3alUTHUTE KYJITypHHUX fodapa (4. 65, cT. 1, Tauka 3)
jecTe mosbe yCKO IIOBE3aHO Ca CaBpeMeHUM TexHosiorujama. I1pe-
Ma 3akoHy 0 KynTypHUM godpuma (Ci. rmacuuk PC, op. 71/94),

13 Ogaj dpoj omHocH ce 3akibyuHO ca Kpajem 2019. ronuHe Kaaa je 0Baj paj
MycaH.

14 TIpBOOUTHO Ce OJHOCHO U Ha KMHOTEKY U Dudnmoreke Koje ce dase
3aLITHTOM CTape M PETKE KEBHTE.
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perucrap KyaTypHHX 10dapa Bofe yCTaHOBE [0 BpcTaMa KyJITyp-
HHUX [00apa a 3a CBaKy BPCTY BOJe Ce LEHTPAIHHU PEerucTpH, 3a
KOje Cy 3any>kKeHe LIeHTpaJIHe YCTaHOBe 3awTuTe (Wi. 61). Bohjemwe
eBUIEHLN|e U peTUcTapa Ky/JITyPHUX f0dapa U HAYHH HBHUXOBOT BO-
herpa je dnrke ypelhjeHo npaBuIHHLIMMA 32 CBaKy BPCTY KyJATYPHUX
nodapa moHaocod. [IpaBUITHUK Y 00/IACTH HEMTOKPETHHUX KYITYPHUX
noSapa matupa us 1995. roguHe, NpaBUWIHUIU 32 YMETHUYKO —
ncropwujcka gena u dunmcky rpalyy us 1996. a 3a apxuscky rpalyy
u3 1997. ronuHe. I[IpeMa 0BUM NpaBUIHULIMMA, PETUCTPU Ce BOAeE
y 00NUKy Kibura. [JJOMUHAHTHO CPEACTBO 3a Boljerbe eBUaeHIH]ja
0 KyATYPHUM NOOpHMA jecy HanupHU 0dpacuu, MPOMUCAHUX qHU-
MeH3Hja, y KOjH ce Mopaly yHoce nucahom MaIimHOM, OLHOCHO
MacTHJIOM y ciy4ajy unmcke rpahe. [TorpeurtHo yHetr noganu u
Opucame rpalje us pervcrapa ce BpIM NpelLpTaBakbEM I[PBEHUM
MaCTHJIOM.

Kapa je mak pev o mocTaB/bamky MOLATAKA LIEHTPAITHUM yCTa-
HOBaMa HaJUIEXXHHUM 3a Boljerbe LIeHTPaTHUX perncrapa KyJaTypHUX
podapa, MpaBUJIHUIM KOjU ce ogHoce Ha ¢unMcky rpahyy u ymer-
HHYKO — UCTOPHjCKa fenia, peasulhajy ynorpedy kommjyrepa. [Ipe-
ma [IpaBunuuky o perucrpuma ¢unmcke rpalje (Ci. rnacuuk PC,
op. 47/96) momauu o punmckoj rpalju ce mocTapbajy JyrocnoBeH-
CKOj KHHOTEIM KOMITjyTepcKu odpahenu win nonymwenu nucahom
MauHOM (wi. 5). LleHTpasHu perucrap JyrocaioBeHCKa KHUHOTEKa
BOAHM M KOMIIjyTePCKOM 00pamom momaraka o ¢punmckoj rpahu.
[MTogary 3a LEeHTPATHU PETUCTAp Ce CBAKOJHEBHO MpeMNucyjy (Oe-
Karyjy) Ha iBe ,,cTpUMep" Tpake. Y3 LIeHTPAIIHHU perucrap odpasyje
ce ¥ 4yBa IJIaBHU KaTasor ¢pUIMOBa, YHjU Ce ONALH PETUCTPY]Y Y
KoMIIjyTepy y iporpamy ,,Y U ¢uim® a moTOM LITAMIIAjY HA KAPTOH
dopmara A-5 (4. 6, cT. 5). V3 L[eHTpa/IHU perucrap odpaasyje ce
¥ 9yBa U LeHTpanHa KapToTeka ¢punmosa. [Tomaru 3a ueHTpas-
HY KapTOTeKy GHUIMOBA PETUCTPY]y C€ Y KOMIjyTepy Y Iporpamy
"memo", a MOTOM IITAMIIAjy Ha KapTOH ¢popmarta A-5 Koju cagpKu
OCHOBHeE mofaTke (4. 6, CT. 6).

Takolje, u [IpaBUTHUK O PETHCTPHUMA YMETHUYKO-HUCTOPU]-
ckux pena (Cn. rmacuuk PC, dp. 35/96) npensuha na ce momanu o
Boljeby perucrapa yMeTHHYKO — UCTOPUjCKUX nena HapomHom
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My3ejy LOCTaB/bajy KOMIjyTepcKu odpaljeHu mnu nomymweHH MU-
cahoM MamHOM, a [a HeHTpanuu perucrap Haponuu mysej Bogu
KOMIIjyTE€PCKOM 0OpasioM MojjaTaka 3a CBe BPCTE YMETHHYKO-HCTO-
pujckux mena (Wi 7). 3a pasnuKy Of OBa gBa MpaBUIHMKA, [Ipa-
BUJIHUK O IOAAIMMa KOjU Ce YIIUCY]y Y perucrap, Ha4uHy Boljema
perucTpa U LeHTPATHOT PETUCTPA HEMOKPETHUX KYJITyPHHX K0Oa-
pa 1 0 JOKyMEHTALHjH O OBUM KyITypHUM fodprma (Ci1. r1acHUK
PC, op. 30/95, 37/95) u [IpaBUNHUK O HAYHHY BOljelba eBUAEHIH]e
0 HETMOKPETHOCTHMA KOj€ YXKHBajy NMpeTxoaHy 3amtuty (Cr. ria-
cuuk PC, Op. 19/95), 0da u3 1995. ropuHe, He cagpske ONLIHjy Aa ce
nmopmary odpahyjy u koMIjyTepcku nocTaBmbajy.

WNaxko nanac Huje Baxxehu, momenumo fa [IpaBUIHUK O €BU-
nennuju dudnuoreuke rpahe (,Cn. rmacuuk PC op. 7/95), Huje
[I03HABaO I10jaM KOMIIjyTepa, aJIU je cafp>Kao TepMHHE aylioma-
{Lu308aHO UOCNO8ARe Oudnuoeka U basa togaaka mTo pedepuiie
Ha yrioTpedy TexHonorujay pany. Takohe, u Hekamamby 3aK0H O
dudnuoreukoj nenaruoctu (Ci. rmacHuk PC, 6p. 34/94) kao omuTu
WHTEpPEC je TOCTABHO ,,KOOPAUHUPAe U3TPaibe U pa3Boja jeqUuH-
CTBEHOT dUdIMOTEYKO — MHPOPMALIMOHOT CUCTEMA HA jeJUHCTBE-
HOj UHPOPMATHYKO] TEXHONOTHjU Y Perrybnuuu® (4. 10, Tauka 7).

YpaBo ieJIaTHOCT OUdIMOTEKA jecTe MpBa AeATHOCT Y KyJI-
TypU YUjU je HopMaTUBHU OKBUP nociie 2000. roquHe NOABPTHYT
“3MeHaMma. 3aKoH o dudnuoreykoj genaruocty (Ci. rmacHuk PC,
Op. 34/94 u 101/05 - np. 3aKOH) ¥ 3aKOH O U3ABaY MyOIUKALHja
(Cn. rmacuuk PC, dp. 37/91, 53/93 - np. 3akoH, 67/93 - Ap. 3aKoH,
48/94 - np. 3akoH, 135/04, 101/05 - gp. 3aKOH) LOKUB/BABA]Y OLpe-
hene namene 2005. roguHe. JeHy O U3MeEHA je [1a MMOJ ITyOIHKa-
nujaMa MovYHuibe fa ce MoapasyMeBa M KOMITAKT AUCK (Wi. 1, cT. 2).

Kaxko cy c BpeMeHOM TEXHOJIOTHje HAllPeAoBae, OUIIO je jacHO
na je dymyhHocT Oe3 BUX HE3aMHUC/IMBA, T€ 1a CY He3aMeH/bUBU
anaT y pajfy ycTaHoBa KyiaType. Y TOM cMHCIy, Beha mpomeHa y
IIpaBHOM OKBHUPY HacTaje 2009. roguHe ycBajambeM 3aKOHA O KyJI-
Typu (Cn. rmacauk PC, dp. 72/09) koju je mocTaBrO OCHOBY 3a MPH-
meny UKT Oyayhu na ,nopcrruarme npuMeHe HOBUX TEXHOJIOTH]A Y
KYJITYPH, HAPOYUTO HHPOPMALIMOHUX TEXHOJIOTHja U JUTHTATH3a-
nuje v, U3rpaniy jeJUHCTBEHOT OUOIMOTEYKO — HHGOPMALHOHOT
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cucreMa U HHGOPMALMOHOT CUCTEMA Y 0DJIACTH 3aLUTHTE KYJITYp-
HUX nodapa“ nedpunwuie Kao onmTy uHTEpecC (Wi. 6, Tauke 13-15).

Tokom 2011. roguHe ycBajajy ce Tpu 3aKOHA y AOMEHY pana
dudnuoreka u jeman y odnactu kuHemarorpaduje. 3aKoH o ou-
dnuoteuko - uudpopmarronoj genatuoctu (Cn. rmacuuk PC, dp.
52/11) Beh y nasuBy yBaxkaBa 3uauaj VIKT. [Ipema 0BOM 3aKOHY,
dudnuoTeke ce Hasa3e y CpeUIITY pa3Boja HHPOPMALIMOHOT APY-
IITBA M CYIUTHHCKU Cy BaXXHe 3a nHdopmucanoct rpahana jep
omoryhaBajy npuctyn uHdopmaljama e1eKTPOHCKU U Ha Apyre
HavyuHe (wi. 5, Tayka 3). 3aKOH MpoIUKpyje MojaM dUdIHoTeuKe
rpalje yk/by4uBarmbeM U €JIEKTPOHCKHUX MyOIHKALMja JUCTPUOY-
HpaHuX Ha GU3MYKUM HOCAYMMA M HA UHTEPHETY, KOMOMHOBA-
HUX U MyJITHMENHjaTHUX MyOIHKal{ja, padyHapCKUX IIporpama
y jaBHOj yrioTpedu u Apyrux (Wi. 6, cT. 2). 3akoH npensuba ga ce
dudnuoreyko - *HPOPMAaLMOHN CUCTEM 3aCHUBA HA j€IMHCTBEHO)]
MHPOPMALIMOHO — KOMYHHUKALIMOHO] TEXHOJIOTHjU U IPOTPAMCKO]
wiatopmu (wr. 10, Tauka. 1), 1a OCHOBY TOT CUCTEMA YUHU CUCTEM
y3ajaMHe KaTaJlorusalyje Koju ce 3aCHMBA Ha CTaHAAPAN30BaHOj
0dpanu dudnuoreuko — uupopmanuone rpalje u usBopa u Ha je-
OUHCTBEHOM ypeljemwy eleKTpOHCKe dase mpeMa HALMOHATHUM U
MeljyHapogHUM cTaHmapauMa, 3a ITa je noTpedHa ,,onrosapajyha
TeJIeKOMYHUKALMOHA U padyHapcKa OlpeMa, CTPy4Ha OCIIOCO-
OJbEHOCT U JIHLIEHIIE 3a Pajl Y CUCTEMY 3a padyHapcKo U UHPOp-
MAI[MOHO MMOBe3nuBakbe dDudnnoreka y Mmpexy" (wi. 10, Tauke 3 u 4).
OBaj 3akoH npaTH 13 MoA3aKOHCKHUX akaTa: IPaBHIHUKA, PELIeha,
o[TyKa, yIyTcTaBa, Koja onuxe ypehyjy odnact odapmamwa ou-
dnroreyko — nHPOpPMALIMOHE NeNaTHOCTH YK/bY4yjyhu U pap ca
KOPHUCHUIIUMA.

KoMmaTudunuo 3akoHy 0 OUOIHOTEYKO — HHPOPMAILHMOHO]
[eNaTHOCTH, 3aKOH O 00aBe3HOM MpUMepPKy mydnukaunuja (Cr.
racuuk PC, &p. 52/11)"° mox 0daBe3aHUM MPHUMePKOM MOAPa3yMeBa
€JIEKTPOHCKY MyOJIUKALH]y, 3ByYHU U BUEO0 3AMUC HA OUIIO KOjeM
Menujy (n3y3eB Ha GpHIMCKO] Tpauu), eJIEKTPOHCKE IyOIHKaLHje

15 [JaHoM moyeTKa MpUMeHe OBOT 3aKOHA MPECTAjy 4a Baxe ogpende 4.
42-45. 3akoHa o KynTypHuM fodpuma (Cn. rnacuuk PC, dp. 71/94). U3
OBOT 3aKOHA IIPOUCTEKIIO je yCBajame ABa IIPaBUIHHKA.
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mUCTpUOyHpaHe Ha GU3NIKUM HOCAYMMa U Ha MHTEPHETY, CafpKaj
uHTepHeT foMeHa Penydnuke Cpduje, KOMOMHOBaHE U MyJITUME-
OUjasiHe MyONIMKaIlfje, padyHapcKe MPOrpaMe y jaBHOj yroTpedu
u apyre nyonukauuje (Wi. 5, cT. 2). [Tog eIeKTPOHCKOM MydIrKa-
[[MjOM IO pa3yMeBa €10 00jaB/beHO ¥ eJIEKTPOHCKO] GOPMHU Kao
mocedHa ¢pusnuka uenuna (nuckera, CD, DVD u ci), nydnukauujy
KOja je JOCTyITHA Ha MHTEPHETY U OHY NPUIIPEMJBEHY 32 LITAMITY Y
dopmary y cknapy ca MmeljyHapogHUM cTaHAAPAHUMA YHUBEP3ATHE
pocTynmHocTH HHPopMaryja (4. 3, Tauka 4); 1o KOMOHHOBaHOM
MyONIMKALAjOM TIOLPa3yMeBa [ejio Ha ABA WM BHUIIE PA3TAYUTHX
Me[{ja WK Pas3IMuUTHX 0OJIMKA UCTOT Meauja (wi. 3, Tauka 5).

Y 3akoHy 0 cTapoj u perkoj dudnuoreykoj rpahju (Cin. rna-
cuuk PC, dp. 52/11)'° omiTu UHTepeC y 3alITUTUA CTAPE U PETKE
dudbnuoreuke rpahe npencraempa cipoBoljewe Mepa 3aurtuTe y
Koje ydpaja u gururanusauujy (wi. 5, rauka 9). [I[pema oBoM 3aK0HY,
dudnuoTeke cy y odbaBe3u na KaTeroprucaHy cTapy U peTKy oudimu-
oreuky rpaljy pururanusyjy pagu Kkopuurherwa U IpeacTaB/baiba
(un. 27, cT. 3).

3akon o kunemarorpaduju (Ci. rmacuuk PC, dp. 99/11, 2/12
- ucnop. u 46/2014 - opnyka YC), Koju ce monymwyje HapegHe ro-
nuHe'| y omuTH HHTepec y odiacTu KuHemartorpaduje yopaja
MOACTHLAE Pa3Boja TeXHUYKe Dase KnHeMaTorpaduje u ysohemwe
MHPOPMATHYKHUX TEXHOJIOTHja U MOJEPHHU3ALHU]Y ¥ 00/1acTH KH-
HemaTorpaduje U 0djeqUmBHEHOr eJIEKTPOHCKOT HHGOPMATHUYKOT
LeHTpa AUCTPHUOyLHje U mpoaaje OMOCKOICKUX ynasHuua (4. 10,
Tadke 7-8), a MOTOM U OUyBare U MOMyJIapu3anujy $UIMCKOT Ha-
cneha, TenexuHUpawe U AUTUTATN3AUN]Y KUHOTEYKHUX €A YHje
MPaBo Ha MPHUKA3HUBAIbE UMa JYroCIOBEeHCKA KHHOTEKA HITH Lpyra
yCcTaHOBa Koja ce daBu vicToM aenaTtHourhy (4. 10, Tauka 14). Ca-
BpeMeHe TEXHOJIOTHje Cy U 'y QYHKIIHjU eBULEHTHPAbA [T0faTaKa
0 MpOoJaju OHMOCKOIICKUX YIa3HMIIA 32 CBAKU IOjeIMHAYHO MpPH-
Ka3aHu UM, KOjU Ce CIIUBAjy Y €IEKTPOHCKH UHPOPMATHIKHU
ueHTap (Wi. 26, cT. 2).

16 OBaj 3aKOH IpaTH JOHOLIEE MET I03aKOHCKHX aKaTa — IPaBUJIHUKA,
pellemwa, CTPYYHOT YIYTCTBA.

17 Osaj TekcT nucaH je 2019. ronuxe.
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Kapa ce 3akoH o kynTypu 2016. rogriHe Memao U JOMyHaBao
(Cn. rmacuuk PC, dp. 72/09, 13/16, 30/16 — ucnpaska), OMNILTH HH-
Tepec y KynTypH, kKoju ce Tiude UKT, mpourpeH je 0dyxBaTUBIIN
[Be Tayke: MOACTHLIAE TPUMEHE HOBUX TEXHOJIOTHja Y KYITypHU
¥ IUTUTAIHU3alldje, Te MOACTUIIAbE MPOLieca JUTUTAIH3AIHje U
pa3Boja JUTHUTATHE UCTPAXKUBAYKe HHPPACTPYKType y 0dnactu
3alITUTE KyITypHOT Hacneha u ymeTHoCTH (WI. 6, Tauke 13 1 13a).

Cse mo kpaja 2019. roguHe HUje NOHET HUjeNaH HOBU 3aKOH
Koju ocedHo ypelyje KynTypHe nenaTHOCTH, any Cy IpUIIpeMIbe-
HU HALPTH 3aKOHA O APXUBCKO] AeTATHOCTH, 3aKOHA O KYJATYPHOM
Hacneljy u 3akoHa 0 meaTHOCTH 3AIUTUTE HEMOKPETHUX KYJITYp-
HUX fodapa.

3a dnuxe perynucame npumene MKT kibydHa ¢y qBa JOKY-
MeHTa U3 CKOpallmer nepuona — CMepHULe 3a JUTHUTATHU3ALH]Y
KyntypHor Hacneha y Penydnuuu Cpduju (MUHUCTAPCTBO KYIITY-
pe, 2017) u IIpaBUIHUK O OIUKUM YCIIOBHMA 33 JUTHUTATHU3ALH]Y
kyntypHor Hacneha (Cn. rmacauk PC, dp. 76/18) Koju KoHAYHO
HOY Y CYCPET OCTBAapeY OIIITEr UHTEPECA Y KYJITYPH Y MOTIIENY
npumene UKT. CMepHuIle UMajy 3a Wb Aa AePUHUILIY KOpaKe 3a
cripoBoljerbe mpolieca UrHTANTU3aLKje KynTypHOT Haciieha y np-
sxaBu. Hucy odasesyjyhe, Beh ycranoBama 3amurure npenopydyjy
kopuurhewe HHGOPMALMOHUX CUCTEMA 3a TIOTPede AUTUTAIU3A-
[[Mje, 0OYKy M MOAPIIKY y pafy ca AUTHTaIn30oBaHoM rpahjom, pa-
3JTMYMTE OOJIMKE BUAJBUBOCTH U JOCTYIIHOCTH Ky/ITypHOT Hacneha,
Kao U yjeqHaYaBatbe METONOJIOTH]e, epuHucame u odesdbefjuBarme
>KeJbEHOT KBAJIUTETA JUTUTAITHUX KOIKja 3a TPAjHO YyBabe U Y-
x0oBy MoryhHocT kopuuthera Ha pa3nuIUTe HAYMHE, HAYUH IIpe-
3eHTall}je, Ka0 ¥ IPETPAKUBOCT U IpeTryel JUTUTATHUX canpsKaja.
CMepHHLEe Cy IPUIIPEMHUIIE TEPEH 3a yCBajarbe [IpaBUIHMKA KOjU
dnuke ypehyje ycnose, 3anatke, nmocnose, cTangapae U mporece
OUTHTATU3AlMj€e TOKPETHUX U HEMIOKPETHUX KYITYPHHX f0odapa,
HeMaTepUjaTHOT Ky/ITypHOT Hacelja 1 fodapa koja y>kuBajy npet-
XOAHY 3aITUTY (Wi. 1).

VY opHocy Ha CMepHHuIle, [IpaBWIHUK MPOLIUpPYje 3HAUYEHE
[I0jMOBa U YBOAHM HOBe, AUTHUTANIN3aunuja ce BUAU y GyHKUIUjU
,3aLITUTE U AYTOTPAjHOr YyBatha JUTUTATHUX 00jeKaTa’, a heHU
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LM/BEBHU MPOLIMPY]y: LOCTYIHOCT MHPOPMAaLHja O KyITYPHOM Ha-
cnel)y, pasmena nmoparaka usmel)y ycTaHoBa 3aIITHTe, CTBaparba
HOBe | [JoINyHe nocrojehe mokymeHTalnnje 0 KynTypHOM Haciehy,
MPOMOIIHja U MPeACTaB/batbe KynTypHor Hacneha, moBehamwe dpoja
KOPHCHHKA, CTBapale HOBUX cafpiKaja U yBolerwe HOBHUX yCiIyra
(an. 4). Y ckiagy ca ONUITAM HHTEPECOM KOjU ce THYEe MPUMeEHE
UKT, [TpaBUIHUK paiy CTBapaba HHGOPMAITHOHOT CUCTEMA KAO
jeIMHCTBEHO LEHTPATN30BAHO COPTBEPCKO PelleHe 32 YIIPAB/bAE
OUTHTATHUM 00jeKTHUMa (WI. 2, Tauka 5) ycTaHOBe 3alITHTE 0daBe-
3yje ma ycnoctaBe MHPOPMALIMOHE CUCTEME ¥ POKY o 12 Meceuwu
OJl laHa H-eTOBOT CTyllara Ha CHary, M fa MU3y3eB apXUBa,  POKY
O[I IIeT FOAUHA, AUTUTAIU3Y]Y LeTOKYITHO Hacelje Koje uyBajy (wi.
14). [IpaBUIHUK NpenBrla U jeJUHCTBEHO COPTBEPCKO pellere 3a
MpeTpary CBUX LOCTYIHHUX [TOAATAKA U3 HHPOPMALMOHUX CUCTEMA
y yIOTpedH y ycTaHOBaMa Ky/IType — Arperatop KyJaTypHOT Haclie-
ha (wr1. 2, Tauka 6).

WHpnukaTuBHO je mTo ce HU CMepHHULe HU [IpaBUITHUK He
I03UBajy Ha 3aKOH O KYJITYpPU Y CMHUCIIy OCTBapema OMILUTer UH-
Tepeca y KynTypH. [IpaBUIIHUKY je jefHHO yTeMelbele Y 3aKOHY
0 eJIEKTPOHCKOM AOKYMEHTY, eJIEKTPOHCKO] UOeHTUPUKALUJU U
yclyrama ofi IoBepeba y eJIeKTPOHCKOM mocioBamy (CJ1. rTacHUK
PC, 6p. 94/17). CmepHuLie ce yremeryjy v npennory Ctpareruje
pasBoja kyntype Penydnuke Cpduje on 2017. mo 2027. romune, Kao
na je ona Baxkxehu mokymeHT, a He Ha akTyenny CTpaTerujy passoja
nHpopManroHor aApyiTea y Penydmuuu Cpduju mo 2020. ronvue
KOja cafip>kKu Mepe Koje ce TUYy YIIpaBo AUTUTAIN3alHje KyJITypHOT
Hacneha. Haupr Ctpareruje pasBoja Kyntype je noskuseo onpelje-
He caJip>KUHCKe IIPOMeHe, a Kako je beroBo ycBajame IMPOJIOHTU-
paHo, IPOMebeH je U CTpaTelllKH epHOoJ, BaXkeka HOBOT IIpeJiora
crpareruje Ha 2019-2029. [Ipema HOBOM MpeAJIoOry, mocedaH LKUb
5 ce ogHOCH Ha AUTHUTANN3aIN]y Y KYITypH, a Mepa 5.1. moapasy-
MeBa ,,YCIIOCTaB/bakhe peryiaTopHOr OKBUpa AUTHTAIN3alllje KOjU
ypehyje odaBese u HamIeXXHOCTH yCTaHOBA KYJIType M YIECHHUKA
y MpolLiecy OUTHUTATHU3AlMje 32 UMIUIEMEHTALH]y MeljyHapogHux
cra"aapnaa (MHTeponepadUIIHOCT) KOjU MOApasyMeBa HU3paay U
ycBajame reHepasHOT IUIaHA U MOjeIMHAYHHUX IIJIaHOBA AUTHTA-
nu3anyje Ky/lITypHOr Haciela u caBpeMeHor cTBapanamrsa.”
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3akmyuak

Jeman o K/by4HUX PaKTOpA 3a MPOLEC YKYIHUX JPYIUTBEHUX
pedopmu nocie 2000. roprHe ouio je yHanpeljerwbe 3aKOHOZABHOT
okBupa. Kajma je pey o KyJATypHOj MOMUTHUIH, JOHOIIEHe HOBUX
3aKOHa, Memame U NOMyhaBalbe MOCTojehux, ogBHjasio ce AUHA-
MHKOM CIIOPHjOM y OJHOCY Ha O4YeKHBara M MoTpede 3amocie-
HUX Y YCTAHOBaMa KYJIType MPOUCTEKIIUX U3 3aXTeBa TITOOATHOT
KoHTeKcTa. O TOMe roBOpU HU3 HeyCIeIIHUX UHUIUjaTUBa Jia ce
YCBOje 3aKOHU ¥ 00JIACTH Ky/ITypHOT Hacelja (3aKoHU 0 My3ejcKoM
Hacrel)y, apXUBCKO]j 1€/IATHOCTH, HEIIOKPETHOM KYJITYPHOM Haclie-
By), cTpareruja guruTanMU3anMje U CMEPHULE 32 JUTUTATHU3ALH]Y
KynTypHor Hacneha, Te HanMoHanHa cTpaTeruja pasBoja KyaType.

VY 2019. rogunau Baxkeh nMpaBHU OKBUP KYJITypHE TOTUTHKE
y CpOuju YrHe 3aKOHH U [TO3aKOHCKA aKTa KOjU AaTHPajy U3 pa-
3MYUTHX ITepropna. [Jok cy y odbnactuma dudnnoreduxko — nudpop-
MallMOHE [1eJIaTHOCTU U KI/IHeMaTOFpa(l)PIje pgoHetHu 2011. roguHe
HOBH 3aKOHH, 3aKOH O KynTypHUM modpuma (Ci. rmacHuk PC,
op. 71/94) u momzakoHcKa akTa Koju ypehyjy obnact kyntypHOr
Hacieha, ynje ouyBarbe U JOCTYIHOCT MIPEACTABIBA]Y OCHOBHO Ha-
4yeJio KyJITypHOT pa3Boja, OQHOCHO OIIITH UHTepec, AaTUpPajy U3
meBepecetux roguHa 20. Beka.

Amnanusa capprkaja MpaBHOT OKBHpa y MOIVIEAY 3aCTyIUbe-
HOCTU TepMuHa Koju pedepurry na KT je mokasana ga je yiora
UKT y pany ycTaHOBa eKCIUIMIUTHO IIpEIo3HaTa y 3aKOHUMa U3
2011. ronune [IpaBHU OKBHP y 0071aCTH KyATYpHOT Hacnieha jecte
yBaxuo KT v 1BHX0OBy IpHMeHY y pafy yCTaHOBA 3aIUITUTE, KOPH-
crehu nojMoBe: komujytiep, y KOHWeEKCUy 00page 10gawaka, Komujy-
llepusosanu, komijyiiepcke gucekiie, ayimomaiicka obpaga togamaxa.
Kako cy y Bpeme mwerosor Hactanka MKT Ouie y 3a4eTky, TO ce
4YUHH y3 GOPMYIALH]Y KOja IPETEXHO MpencTasba MoryhHoct
IbUXOBE MMPUMEHE, a He 0DaBe3y, He MO3HAje M0jaM LUTHTAIHU3a-
uje, a MojefuHU Hocauyu HHpOopMalHja (IUCKeTa) YUjy TPUMEHY
npensula, y mehjyBpeMeny cy 3acrapenu.

Tako Cy yCTaHOBe 3aIUTHUTe Ayro GyHKIHOHHUCAJIE Y pacLelny
nsmel)y odaBese morrToBara OCHOBHOT 3aKOHA KOjH IPOIHUCYje
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obaBese u ypeljyje 1UXOB pan, a Koju 3a BUX HUje OO 3aL0BO-
paBajyhu, u peasHux moTpeda Koje AUKTHPA KOHCTAHTAH TeX-
HUYKO — TEXHOJIOIIKH pa3Boj. Onpelhenu 6poj Tux ycraHoBa je
HNKT KOpUCTHO Kao HEONXOAHE asiaTe y CBOM pany, U He3aBUCHO
O[] HeIOCTaTKa MPABHOT OKBHPa KOPUCTHO UX 3a [TOTpede odpase u
eBULEeHTHpaa rpalja, Te CaMOCTATHO CITPOBOAHO IUTUTATIU3ALH]Y.
Kako KOOpAMHHUCAHOT M IUIAHCKOT MPUCTYINa TOME HHUje OUIIo, TO
Cy YMHWJIE HEOPIaHM30BaHO U Ha pa3INYNUTe HAUHHE.

VYxynHo rinegano, KT npunudHo KacHO IOCTajy Ae0 MPaBHOT
OKBHpa KynTypHe monutuke y Cpouju. Tek KpajeM apyre mere-
HUje 21. BeKa IpaBHUM OKBHPOM IIOCTaB/bajy ce YBpIIhy TeMebu
npuMeHe KT y KyITypHUM [IeJTaTHOCTHMa, MaKO je IbHUXOB Pa3Boj
OIaBHO JPacTUYHO IPOMEHHO, U lajbe IIEPMaHEeHTHO Meba, KOH-
TEeKCT ITOHAIllakha U MTOCTI0Bamka CBUX akTepa. Ctora, mpaBHH OKBUP
y IOMEHY Ky/IType rokasyje onpehjeHe anaxpoHocTy y oqHocy Ha
caBpeMeHe TPeHIOBe Y KyJITyPHUM MOJIUTHKAMa, jep mehjyHapon-
Ha cTpy4Ha 3ajeguuna VKT TpeTupa Kao cTaHmapn, ¥ OTHIUIA je
Kopak nasbe daBehu ce murTamem ovyyBawa gurutanHor Hacieha u
0d0e3beljerba UMUTATHOT KOHTUHYUTETA.

Kako cy 3aKOHH OCHOBHH MHCTPYMEHT 3a cripoBoljerme Kyii-
TypHE MOJINTHKE KOju Tpeda fna omoryhu weHy QyHKIIHMOHATHOCT
Y UCIYIbEbe MUCH]j€, & OHH Y CIy4ajy KyIATypHOT Haciela To HuUcy,
yKkasyje ce Ha moTpedy yBoljema eBayaliije Ka0 OpraHMU3anuOHOT
WHCTPYMEHTa KyJITypHe IojauThKe. To U3UCKYje pa3Boj KpUTepH-
jyMa ¥ HHAMKaTOpa eBajlyalyje KOjU ce THUIy CaBpeMEHHUX TeXHO-
noruja. Meljy kpurepujymuma 3a eBasryauujy KyJaTypHe IIOTUTHKE
Tpedaiio du ma ce Halje usipahenocii ogHoca KynittypHe Gonuiniuke tpe-
Ma caspemeHuM WexXHONolujama, a Kao MHAUKATOP (He)3actyii/beHoCil
caspemenux WlexHonoluja y GpasHom oKeupy KynuiypHe tonuiiuke. Mo-
ryhHoCT 3a mpuMeHy eBastyanuje y KyJITypHO] TOJIUTHUIIM U aHAJTU3E
edekara npomnuca y KyITypH faje 3aKoH o IaHckoM cucremy (Crr.
racHuk PC, 6p. 30/2018) Koju mof, MIaHCKUM CUCTEMOM TOAPA3Y-
MeBa U eBajlyallHjy, Tj. BpeHOBame YINHKA jaBHUX NPAKTHYHHUX
MOJIUTHKA, & 3aTUM U aHann3y edeKara MmpoImuca.

[Ipen Kyn1TypHOM MONUTHKOM y CpOHjH y MOIJIeAy NpuUMeHe
HKT cToje MHOTH M3a30BH, KOjU Ce TUYY yCBajarba HOBOT IIPaBHOT
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OKBHpa y 00/1acTH Ky/ITypHOTr Hacneha, 3aTium oneparmonanusanu-
je CMepHMIIa 3 QUTHTANTM3ALN]Y Ky/ITypHOT Hacnela (Munucrap-
CTBO KyNType U uHpopmucamwa, 2017) u IIpaBUIHUKA O OITUKUM
YCIOBHUMA 3a OUTHTATU3aLH]y KyaTypHor Hacneha (Ci. rmacHUK
PC, &p. 76/18) y morneny GpyHKIIMOHMCAbA [[EHTPATTHUX PETUCTA-
pa Ha HUBOY LIEeHTpaJHUX YCTAHOBA; AUHAMHUKe OTUTHTAIU3aIje
Ky/ITYypHUX fodapa; ompeMarba yCTaHOBA KY/IType CaBpeMEHUM
TEXHOJIOTHjaMa, Te IOCTOjalba NOBOJBHUX pecypcay Ty CBPXY; 04y-
Bakba MUIHTAIHOT Hacela U yK/by4nBama y IpaBHU OKBUP OJpefi-
ou koju ce Tuuy Hepocraraka KT y cmucny moryhux nmpodiema
y Be3U ca HBHUXOBOM IPHMEHOM; OYyBama JUTHTaNHOr Hacieha;
KOHTHUHyHpaHoT npahema u aHanu3a edpekara 3aKOHA U MIPOIMKCA
y 00acTH KynType y Luby yckiaaljuBarmba HHTepeca CBHX akTepa
Ha KOje ce OfHOCe.
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DIGITAL TECHNOLOGIES AND LEGAL
FRAMEWORK OF CULTURAL POLICY IN SERBIA

Legal framework should provide and regulate the work of cultural
institutions, with respect to the standards of the profession as well as
social changes that (could) affect their work. The evolving of digital
technologies has been among the hugest historical changes. This paper
was based on the content analysis of the cultural legal framework until
2019, with the focus on digital technologies. Analysis has confirmed
the significant difference between laws adopted in the last decade of
the 20th, and first decade of the 21st century. It showed the cultural
heritage legal framework as a particularly indicative example.

Dating from the period of its early emergence (90ies), legal
framework in the area of cultural heritage in Serbia did include terms
referring to the application of digital technology in the work of cultural
institutions, but it treated it only as a possibility, not as mandatory.
Cultural heritage legal framework remained the same even when the
Law on Culture adopted in 2009, declaring digitization as one of the
main priorities.

This situation has negatively impacted the work of cultural heri-
tage institutions. In their work, there was a gap between what is set
by the law and what started to be needed as an important tool in
everyday work. There were no standards for the digitization process
even until 2018 and some of them undertook internal digitization
on their own. These inconsistencies resulted in different formats of
digitalized cultural properties, implying problems related to recording
and processing, access to cultural heritage and its promotion.

Considering this a functional weakness of cultural policy, the
author points out that evaluation of cultural policy and its legislation
need to be applied. As an evaluation criteria, the author suggests the
strength of the relationship between cultural policy and digital technolo-
gies, and as an indicator (un)representation of digital technologies in the
cultural policy legal framework.

Keywords: cultural policy, ICT, legal framework, cultural heritage
institutions, policy evaluation
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Kyntuypro oxpyxcere, lapuuyuiayuja
u guiuluanusauuja

Ca ydp3aHUM U He3ayCTaB/BUBUM TEXHOJIOLIKHUM Pa3BojeM
KOjH 3aIl04HIbe [ieBefleCETHX I'OANHA IIPOLUIOr BeKa, aKTHBHO y4e-
whe y Kyn1Typu nmocraje BUIIE3HAYHO M OMNIUTE LOCTYIHO Y CMH-
CJly ia iaHaC CBaKO MOKe [a MpaTH cafpXkaje u3 KyaType U oe3
dU3UYKOT MPUCYCTBA Y IPOCTOPY My3eja, rajiepuje, MO30PHUILTA,
duockomna, KOHLIepTHE ABOpaHe. AJIM U BHILE Of TOTa, JAHAC CBa-
KM MOjefuHALl MOXe OUTH U ,cTBapanan’ y KyaTypu kopucrehu
BUPTYEJIHU CBET Ka0 HEIIOCPEeNOBAaHU KaHaJI 3a IPe3eHTalHjy CBOje
KPeaTHBHOCTH BEJTUKOM Opojy Jbynu. IHTEpHET je, YKOJIMKO pa3ma-
Tparbe HIMPOKO MOCTaBUMO, 0JIAKIIA0, AKO He U IOACTaKao, IHpe-
b€ [10Jba HEIOCPEIHOT KPUTHYKOT IPOMHULIUbaKa U oMmoryhuo fa
[aHAC CBAKO MOKe JATH MTOBPATHY MHPOPMALH]Y O CAAPXKAjy KOjU
[OCTaB/ba, [VIe[ia, Y KojeM ydecTByje. Hanac cy u undopmanuje o
KyJITypHUM IpOdJeMHUMa U M3a30BHMa IIOCTaJIe JOCTYIIHH]e, na
y TOM cMHCITy cTBapajyhu emnatujy mybnuke u gpylursa npema

1 TIIpojekar ,Mopenu I0KaaHe KY/ITypHE IIOJIMTHKE KA0 OCHOBA 3a moBeha-
e Ky/IITypHE MapTUOHIanuje” je pean3oBaH 1o no3usy Penydauuxor
ceKpeTapujara 3a jaBHe monutrke y okBupy PERFORM npojekTa [IIBaj-
Lapcke areHiuje 3a pa3soj u capanmwy (SDC) koju cripoBope Helvetas u
Vuusepsuter y Opudypry.
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IbMa MOXKe IOBECTH 10 peaHUX aKTUBUCTUYKHX HHULIM]jaTHBA ca
[U/bEM pellaBalba KOHKPETHUX MpodieMa ca KOjuMa ce Ky/ITypa U
npyurro cpehy. KonauHo, nanac dap TeopujCcKy IiefaHo, ojaKiia-
HO je [oa mojenunHall Oy/ie YIeCHUK Y KYITYPHO] IOUTHLIH, 14 ©UMa
yIeo y ODIHKOBaby HhEeHUX TpaBalia MHAUPEKTHO, HIIK HETOCPELHO
ydecTByjyhH y Kpenpamwy wbeHuX Mepa. Mnak, mocrapsba ce MUTambe
KOJIMKO Ce OBe MOIYhHOCTH, WIN PEeAHOCTH JUTHTATHUX TEXHO-
JIOTHja YKOIHKO ce ycyaumo pehu, kopricTe Ha HUBOY JTOKTHUX
KyJATypHHUX cucTeMma. KoMUKO 3anMcTa NpoLecH OUTHTATU3aLHje
Haporpalyyjy kyntypHy naprununauujy (y cmuciy nocehusama
cafpxkaja) eleMeHTHMa MapTULHUIIATUBHOCTH (YyTHLIaja CBUX pejie-
BAaHTHHUX aKTepa Ha lbUXOBO OOJIMKOBake)? 3a moTpede 0BOT pajaa,
Ha OCHOBY [0cajalllibel UICKYCTBa y UCTPaskKUBambUMa KyJITypHe
MOJIUTHKe, YTULIA] OUTHTAIHE KYJIType U CaBpeMeHUX TeXHOJIOTH]ja
MO3Ke Ce CBECTH Ha TPH IIPOCTOPA [AeJI0Bamwa: KYJATYpPHY HapTHUIIU-
Manujy, odyBame KyJITYPHUX BPeIHOCTH U KYJITYPHY HOJIUTHUKY.
Ctuye ce yTHCaK Ja Y CABPEMEHOM JUTHUTAIHOM JPYLITBY,
Ky/JATypHa OTPOILHA U NapTHLIMIIALM]a 3aBHCe HajBUIIIE Of CIIPEM-
HOCTH JbYIH Aa MapTULHUINPAajy. Bullle Hero ukama paHuje, Kpo3
pa3BOj HOBHUX TEXHOJIOTHja U IOjMa ,,0MIITe AOCTYMHOCTH Caap-
kaja’, omoryheHo je CBakOM I0OjeAHHIY Ja CTHYe HOBA 3Hama O
CBEMy, I1a ¥ O YMETHOCTH U KYJITYpPH, [ja U3 CBOje CODe yIeCTByje
y morahjajuma Koju ce eMUTYjy Y>KHUBO, [a ITperyiefa U aHaau3upa
caJip>Kaje Koje MoXXe [ia IIpey3Me IIpeKo UHTepHeTa, ia caM Kpenupa
U TIpe3eHTYyje CBOje caapkaje uTa. Teoprjcku OKBUP OBAKO Aedu-
HUCaHe guiuluanne KyluypHe Uapliuyuiayuje je joll yBeK y CBOjoj pa-
3BOjHO] $a3u, TaKo [a ce Y ’beHOM [T0OCMATpPaby MOPaMO OCIOHUTH
Ha Bpe[HE CTy[AUje KOje ce daBe HOBUM ODIUIMMA APYLITBEHOCTH
Ha UHTEpPHETY KOja yTHYe Ha CBe acleKTe APYIUTBA, I1a TAKO U Ha
kyntypy (Kpayr, Mynu, Pacen, Benman, Yejko, [Terposuh), kao u
Ha CTyOHje Koje pa3MaTpajy KyITypHY HapTHLUIIAIN]Y TeHePaTHO.
JurrTanHa KyJITypHa MapTHULUINALMja je BUIIefUMeH31OHaIHa
AKTHBHOCT KOja yKJby4yje He caMo MmoTpede u HaBuKe ydemrha y
KyJITYpPHUM cafpskajuma, Beh U Ky/ITypHO cTBapanaiTso, jep cBako
MOXe OUTH KpeaTop caapskaja KOju Cy OOJIMKOBAHHU H/WIH Ipe-
3eHTOBaHU nomohy pururanuux anara (pororpaduja, dor, Bior,
BH[E0, e-ITyOIMKaLHja, MOAKACT U APYTr0), KA0 U Pa3BOj KPUTHUKE

76



Jlokanne xynuiypHe UOAUIUKE Y GUILILATIHOM OKPYHCEFDY

CBECTH U [ie/IOoBamba (0CTaB/batbéM KOMEHTApa, YK/bYIYHUBAHEM Y
OHCKYCHje, U3paskaBameM CTaBa Kpo3 oJor, muyHe npodure, 3Ba-
HUYHE CTPaHHIe OPraHMU3aTopa KYITYPHHUX [AeLIaBaba MOTY YTH-
uatu Ha Oynyhe campikaje wiu usmeny nmocrojehux mporpama).
,IlocMaTpame U amnays” modujajy nydibe popme uspasa y OKBHU-
Py DUTHTanHe KyJATypHe naprununanyje. MaydaBamwe gururaaHe
Ky/ITypHe mapTuiunanuje he Texk OUTH peaMeT HHTEpecoBarba y
Hay4YHO — HCTpa’XMBa4YKOM papny. I/IHaK, JUTHUTAIHE TeXHOJ'[OFI/Ije
Kao MPOMOTHBHH alaTH y KyaTypH cy Beh myro y ymorpedu, anu
cy y koHTeKcTy CpOuje join yBeK HeIOBOJBHO HMcKOopuinheHHU 3a
aHMMALMjy ¥ IpUBJaderbe MyOIuKe, KA0 U eBalyalHjy caapskaja
Y pajfia yCTaHOBA U OpraHH3anuja.

Ouysare KyniiypHux épegrHociuu je BaskHa PpyHKLHja AUTH-
TAJIHUX TexHosoruja. KyiTypHe BpeIHOCTH Cy CHHTArMa 3a CBe
OHO LITO Ce CMaTpa BPeIHHUM YyBara, KAKO MaTepHjasiHe, TAKO U
HeMmaTepujanHe Kynatype. OHa 00yxBaTa IIMPOKO I0JbE Of LUTH-
Tanu3alrje elemMeHaTa KyJITypHOr Hacielha o Kpeuparwa HOBUX
TEXHOJIOLIKHX aJIaTa 3a O4yBalbe U HAATPALby CABPEMEHOT YMET-
HUYKOr u3pa3a. OBa y/ora caBpeMeHHX TEXHOJIOTHja Y KyJITypH
MO3Ke OUTH U jecTe [,e0 Ky/ITypHE MOTUTHKE, AJIU je 4eCTO U U3pas
JIMYHe ToTpede YyBamwa (MTMYHUX U APYIUTBEHHUX) BPEIHOCTH.

Y noMeHy ky/uuypHe UonuliuKe, 3Ha4aj AUTUTAIN3allYje HajBU-
Ille 0Ia3M O M3paskaja y odlacTu odyBama U 3amTuTe Hacieha.
HOururanusanuja Hacneha (a oHga u caBpeMeHOr cTBapanamTsa,
Koje he jemnor mana mocratu Hacnelje) je jenaH on HajBaKHUjUX
cermenara MeljyHaponHe KynTypHe nonuTuke. Benuku 6poj mehy-
HapOJHUX KOHBEHIIHja YCMEPEHHX Ha PEryTHCAIbe [10/ba 3aLITHTE
Hacneha panac je ycknahen unu ce ycknahyje ca morpebama u
alaTUMa IUTUTATHOT OKPY>Keba.

YHECKO je 2003. roguHe y3 Kongeruwjy o 3auuuuiit Hema-
twepujannot Hacneha poueo u ITogemwy 0 ouysary guiutiannoi Hacieha
Koja gurutanHo Haciiehe nepunuie kao:

,»JEIUHCTBEHE pecypce JbYACKOT 3Haba U U3paXkaBamwa [Koju]
obyxBaraljy| KynTypHe, 00pa3oBHe, HayYHe U aJMUHHUCTPA-
THUBHE pecypce, Kao 1 TEXHHUYIKE, HpaBHe, MeOHUIMHCKE U ,E[pyre
BpcTe MHPOPMALHja CTBOPEHE JUTHTAIHO WK MPETBOPEHE y
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AUTUTATHY 00HK U3 noctojehnx ananorunx ussopa. Tamo rue
Cy pecypcH ,,poljeHH AUTUTATHU | He TTOCTOjU APYTH popMaT
OCUM IUTUTATHOT 00jeKkTa®,

KejT XeHecH je mopenuia aBa fOKyMeHTa HacTojehu na ykake
KOJIMKO ce oHa nperutnhy nako KoHBeHIuja 00yxBaTa CBaKH 0OIUK
HeMaTepHjalHOT Ky/ITypHOT Hacielhja, a [ToBesba roTOBO CBe H3pase
caBpeMeHe Ky/ITypHe MPOLYKIIHje y TUTHTATTHOM OKPyKemy (XeHe-
cy, 2013). [IBa JOKyMEHTa Ce YKPIITajy Ha I10J/bY HJOKYMEHTOBaba
npoleca 1 Mojasa.

M y odracTy caBpeMeHOI CTBapalallTBa, JUTHTATH3ALHN-
ja modwuja cee Behu 3nauaj. YHECKO Konsenuuja o 3awmuiiu u
yHatupeherwy pasnonukoctiu kyniyprux uzpaza us 2005 otuuuia je
Hajoasbe y npunarohjaBamby JUIHTATHOM OKPYKEHY, na je nedu-
Hucana [lururasHe CMepHHUIIE KOje MPyXajy ,, CTPATEIIKU OKBUP 3a
pasyMeBatbe, TyMauekbe U cripoBoljere KoHBeHIIH]€ Yy AUTUTATTHOM
OKPYXKeY Y KOjeM ce KyITypHAa H0odpa U yciyre CTBapajy, MpOU-
3BOfle, AUCTPUOYHPA]jy, LIKpe, KOH3YMHUPA]y U/UTH €JIEKTPOHCKHU
4yBajy. OBa poda U yciyre npeHoce KyJITypHe U3pase, Ha IpUMep,
padyHapCcKUM MPOrpaMoM, MpPeXXoM, TeKCTOM, BUAEO 3aIHCOM,
CJIMKOM WJIH ayAHO 3alIMCOM U AUCTPUOYHPajy ce Kpo3 JUTHTATHO
KopupaHe maTdpopme Koje ce HelpecTaHo passujajy™. Yeuhajyhu
cBe Behu 3Hauaj qUruTaTHOr OKpy>Keba 3a KyITypHe udpase KoH-
BeHUH]a je nedpunucana OTBopeHy many 3a cipoBoljerbe KonBeH-
nuje 2005 y AUTUTAaTHOM OKPYXXeHY U Y OKBHPY CBOT IIporpama
Kpeupaj 2030 $okyc craBuia Ha pa3Boj JUTCHTATHOL OKPYKeHa
U BeluTavke wHTenurenuuje. [lopen Tora, mpeko Mehynaponuor
doHIa 3a KyNITypHY Pa3HOIUKOCT IPysKa MOAPIIKY MPOjeKTUMA
KOje ce DaBe He CaMO CTBAPAIALITBOM Y AUTUTATHOM OKPYKEHY,
Hero U yHanpeljerbeM OKBHpa 3a KpeaTHUBHHU U3pa3 U KyJITypHe
MOJIUTUKE JUTUTAIHUM ajlaThUMa.

Caset EBpore je yak KyITypy IIpelo3Hao Kao IVIaBHY CHary
3a javarbe casHajHe, MHTEEKTyaJIHe YII0Te UHTepHeTa U fepUHU-
cao je IIpetiopyxy Komuitietia Munuctiapa gpi#casama unaHuyama o
goupuHOCy Kynillype jauarsy uHiiepHetna kao cune emanyuiayuje (CoE,
2018), Koja UcTHUYe fia YiaHUIle Tpeda a ce ,,0CIIOHE Ha KYJITy-
Py, KyJITypHe aKTepe U KyJITypHe Iporpame jaBHOI' CeKTOpa Kao
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BUTAJTHE €JIEMEHTE 34 jadyarbeé UHTEPHETA U JUTHTAITHUX Mequja
Kao JeMOKPATCKHMX U CHara eMaHuumnanuje® u ma tpeda ma ,,Ko-
pUCTE IUTHUTAIIHY KYATYPy ¥ YMETHOCT Kao CPECTBO 32 MOMICTH-
namkbe JUTHTAJIHO U OEMOKPATCKHU KOMIETEHTHUX U KPEaTUBHUX
rpahana®

MeljyTum, nopen HaBemeHUX, Al U OPOJHUX OPYTUX HLOKY-
MeHaTa KOjU peryauiry odaacT UTUTATHOT CTBAPATAIITBA U Ha-
cnela, crynuje, UcTpakuBawa U TEKCTOBU KOjU ce DaBe guiutia-
Juzauujom upoueca u Upouegypa 'y OKBUPY KYITYpPHE MOTUTHKE U
KyJITypHe MapTULUIALK]€e Cy U3Y3€THO MOTPEOHH, a MaTIOOPOjHH,
Y Ha T7I0DaJTHOM M Ha HAlMOHAMHOM HHUBOy. CTOTa ce OBaj pan
daBM ynmpaBo THM MPOLIECHMA, OAHOCHO KaKO JUTHTAIU3aluja
MOXe yHanpeauTu aedpunHucarmwe, QyHKIIHOHUCAE U yHarpehe-
Be KyHTypHe IIOJINTHUKE U HapTI/IL[I/IHaLII/Ije Ha HI/IBOy JIOKQJIHUX
camoympasay Cpduju.

Jlokanne KynuiypHre uonuuke
Y qUILWATIHOM OKPYHCERY

Pan je HacTao Ha OCHOBY eMIIUPHjCKOT UCTpaskuBawa Mogenu
JIOKANHUX KYIWypHUX TONUUKA Kao ocHosa 3a tosehare kyninyphe
uapuuyutayyje (hykuh u cap., 2018), yuju je Hapyumunay MuHu-
CTapCTBO KyNType U nHPpopmucamwa Penydnrke Cpoduje, a Koje je
cnposefeHo 2018. ronyHe y napTHepcTBY 3aBofa 3a IpoydaBame
KYJITYPHOT Pa3BUTKA, PEMyOIIUYKE YCTAHOBE KyNType, U MHCTHTYTA
3a mosopuuirre, GUnIM, paguo u teneBusnjy Pakynrera LpaMCKUX
YMeTHOCTH, YHUBep3UTeTa yMeTHOCTH Y Beorpany. McTpaxkuBame
je odyxBaTunio 15 MOKaHUX caMOyIpaBa Koje uMajy Hajsehu dpoj
CTaHOBHMKA U HajPa3BUjeHU]y KyITypHY HHpacTpykTypy (Kpary-
jeBaw, Kpymesau, Yxune, Kpaseso, Yauak, Hosu Can, Cyboruua,
3pemwanud, [TlanyeBo, Comdop, Jleckosar, Bpamwe, CMenepeso,
Huw u 3ajeyap). MeToponoruja je mogpasymeBana KOMOMHOBAHHU
MIPUCTYIl NIPUKYIUbahba KBAHTUTATHBHHUX IoJaTaKka ofi I'paJcKUuxX
yIIpaBa ¥ yCTAHOBA KY/IType IyTeM YIIUTHHKA, U $OKYC rpyIie U HH-
TepBjye ca IpeaCTaBHUIIMMA YCTAHOBA U OpraHu3anuja y KyaTypHu

79



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

panu nydIber yBUAA Y CTatbe M IPOdIeMaTH3alnjy [IaBHHUX U3a30Ba
y oby1acTy KyIAType y JIOKaJTHUM 3ajeqHuLama’.

Ha ocHOBY npHUKyIUbeHUX ITofaTaka ypahjena je crynuja xoja
cafp>Ku aHaIM3y KyJITypHUX cucTeMa 15 rpamoBa, HBHUXOBY VIIO-
penHy aHaIN3y, TEOPUjCKY aHUIN3Y MOJiela JIOKATHUX KyJITYPHUX
MOJIUTHKA M UAEHTUTETA, K0 U penopyke 3a yHanpehemwe Kyntyp-
HUX [OJIUTUKA HHCTPYMEHTHUMA Ha PENyOIHYKOM, IOKPajHHCKOM
U JIOKQJIHOM HUBOY.

OBaj pap ce daBH acleKTUMA AUTHUTATU3ALN]€ JIOKATHUX KYJI-
TYPHHUX CUCTEMA U MIPECTAB/ba [VIABHE N3a30Be IUXOBOT PYHKIIU-
OHMCama y QUTHTATIHOM OKPY>KEHYy.

IIpsu u3azos - guiullanu3ayuja u ClUAUCuuKka

V 29 ynpaBHHUX OKpyra rPafioBU U OMIUTHHE Y CBOjCTBY OCHHU-
Baya y JOMeHyY 3apajia, MaTepHjaJHHUX TPOIIKOBA U [Iporpama Bojie
dpury o, mpema moganuma 3aBoja 3a MpoydaBamke KyJITYPHOT pa-
3BUTKA, 465 yCTaHOBA KyNIType, OOK je Pemydnuka Cpduja ocHu-
Bad 40 ycTaHOBa Ky/IType, a AyTOHOMHA IToKpajuHa BojBoguHa 17
ycranoBa (Munanosuh, Cydamwmh u Omauwnh, 2017). [Topen jaBHUx
ycTaHoBa KynType, y Penydnuuu Cpduju ce KynTypoM daBH OKO
2000 yopyxkema rpaljana, om KOjux Cy HajOpojHHja KYyITYPHO —
yMeTHHUYKa ApywTBa. Y Penybnunu Cpduju ce roguiitmbe OgpKu
oko 900 KynTypHUX MaHUpecTaLH]ja.

V 15 rpamosa odyxBahenux ananuzom ¢pyHkuuouwuire 118
ycTaHoBa KynType Melhy kojuma cy HajopojHUjU KyITypHU LEHTPH.
Hajeehu 6poj ycranoBa uma rpap [laH4eBo, rie nopepn 6 rpafcKux,

2 TOKOM HCTpakuBarba 00aB/beHO je 18 MHTepBjya ca MpeACTaBHULIU-
Ma I'pafcKux yrpasa, 15 Gokyc rpymna ca nmpeacTaBHHUILMMA YCTAHOBA
KynType, 18 ¢pokyc rpyna ca npencTaBHALMMA LUBHIHOT U IIPUBATHOT
cekropa. [Topen Tora, kako HaBoxe Bykuh u cap. (2018) 3a morpede
CTaTUCTHYKe aHAJIN3e, IPe/ICTABHUIIMA JIOKAJTHUX CaMOyIlpaBa 1 ycTa-
HOBaMa KyJIType eJIeKTPOHCKOM IOIITOM CY ITOC/IaTH YIIUTHHUIY Ha KOje
Cy O[TOBOpHJIE CBe JIOKaHe camoytpase 1 102 ycTaHOBe KynType, Te je
peanuzauuja ysopka 90%.
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Yy CBUX 9 OKOJTHUX HaceJbeHHUX MecTa II0CTOje U pajie JOMOBH KyJI-
Type. [Topen jaBHUX ycTaHOBA, MannupaHo je nmpeko 300 yapyKema
¥ IIPUBAaTHHUX CydjeKaTa y KyJITYpH, Of KOjUX je V¥ UCTPaskUBamby
ydecTBOBasIo 129 opraHusaiyja qUBWIHOT APYIITBA, U 5 MpHUBAaT-
HUX OpraHH3aluja y KyITypH.

Kapa je pedy o opraHM3anMOHUM jeMHHULIAMA 3a KYJITYPYy Y
rpagoBumMa y CpOHjH, y CBAKOM Tpajly OCTOjU ONe/behe HITH Ce-
KpeTapujar KojH ce daBH U KynTypoMm. Pecop kyntype je, mehyrnm,
Hajuerrthe crojeH ca ApPyruM pecopuma, HOK YIAHOBH I'PAfCKOT
Beha 3HaTHO yenthe y cB0jOj HAIEXXHOCTH UMajy UCKIBYYHBO KYII-
Typy (Bykuh u cap., 2018:226-228). 3akoHcKy MOryhHOCT fa umajy
cBOje moMohHHKe 3a 0051aCT KyaType UCKOPUCTHIIHM Cy TpafioHa-
yenunuu Kpamesa, Kpymwesua u Combopa.

Ha ocHOBY cBera HaBe[leHOT MOXe cCe 3aKJ/bYYUTH [a je TH-
cTpudyiuja KynTypHe HHPPACTPYKType M OopraHusanuja Kyi-
TypHOT cucTeMa 3afoBospaBajyha. Y uMmieMeHTanuja YHeCKO
MeTomonoruje Mugukamopu ymuyaja kynnype Ha passoj (CDIS)
rmokasasa je COJIMAHY OUCTPUOYLH]y YCTAHOBA KYJIType Y OLHOCY
Ha TEPUTOPHUjTHH pacropen 3eMbe (ckop usHocH 0,75 on Makcu-
Manaux 1). Meljyrum, y epu ,,0nITe10CTyTHOCTH , TOCTAB/bA CE
MHUTame KOJIUKO Cy OBU MOAALM Ha pacliojaramy 3auHTepecoBa-
HUMa, T0CcedHO npeno3Hajyhu BHUXOB 3HAYA] 32 pa3Boj HAYYHUX U
CTPYYHHX pajfioBa, 3a fedpUHUCAbE Mepa KyJITypHE ITOJIUTHKE, 32
KpeHupare pa3BOjHUX NOKYMeHaTa KOjH JOMPHUHOCE HEHOM yHa-
npehemwy. Hajdorma unycrpanuja nsazosa y oBoj chepu je ga mo-
jenVHU MpeaCcTAaBHUIY JIOKAJTHUX CaMOYIlpaBa HUCY UMaId Mejil
afipecy Ha KOjy O IPUMHIIH YIIUTHHK KOjH je, 3a MOTpede ncrpa-
KrBawba, Tpedano na nonyHe. Hanume, eBugennuja dpoja u Bpiiemwe
TUIIOJIOT'Hj€e YCTAHOBA jOLI YBEK je ,,cTBap” OHOT KO UCTY CIIPOBOAH
(McTpakuBava, CTATUCTHYAPA, CITY>KOU U HHCTUTYLIH]a KOjUMa CY
OBU Tofialy moTpeduu). Penydnuka Cpduja Hema (TUTUTATHO [10-
CTYIIHY) IPELU3HY eBUAEHIIU]Y O OpOjy ycTaHOBA M OpraHu3aliija
y KyJATYpPH, LITO OHeMoryhasa mperien HacTajarba HOBUX YCTAaHOBA
U opraHM3alyja, OMHOCHO HUXOBOT railewa, HHTerpanuje uin
peopranusanuje nocrojehe nndpacTpykrype. JoI yBek ce eBU-
[eHLHja BOOU IPOCTUM OpOjalbeM yCTAHOBA U OpraHU3anuja u
IPUXOBHM CBpCTaBambeM y ofpeljeHe kateropuje. [locedHo Benuku
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podJieM MpeACTaB/ba €BUAEHIIM]ja OPraHU3alija U IPUBATHUX aK-
Tepay KylITypH. Y eBUeHIINjH ATeHIHje 3a IPUBPeHE PETUCTpe
opraHusaliyje y KyJlITypu HeMajy nmocedHy mudpy [eIaTHOCTH,
TaKO [a je YBUL Y HLHUXOB OpOj MpenMeT LyO/be aHAIH3e CTATyTa
yaopyema rpaljaHa, ma caMUM THM 3aXTeBa MIOCEOHY MaXKby, BpeMe
" BEILITHHY OHOI' KO aHaJINu3y paaHu. Hako rpagoBH U ONIIITHUHE (y
TenepOHCKOM KOHTAKTY, YIIUTHUIIMMA M HAa 3BAHUYHUM UHTEPHET
CTpaHULIaAMA JIOKATHE CAMOYITPaBe) MPELU3HO HABOLE OPOj U BPCTY
yCcTaHOBA KOjUMa Cy OCHUBA4H, Hajuelrhe He pacronaxy noganuma
0 IPYIUM aKTepUMa y KyJITypH Ha JIOKAJTHOM HUBOY. M3y3eB dpoja
¥ TUIA yCTAHOBA, HHjeIHA JIOKaJHA CAMOYIIpaBa HHje JOCTaBHIIa
NpenusaH npernes yapyxemwa rpahana.

[TocebaH mpodieM MpencTaB/ba Mperr3an odpadyH U3aBaja-
3 32 KYITYypy. Y jABHOCTH Ce TaKo Haj4yenrhe MOXKe 4yTH MOHATAK
0 U3[Bajarby 3a KyJITYpy Ha pemydIndYKOM HHUBOY, JOK Ce IMOAaIu
0 M3Bajaly Ha MOKPAjUHCKOM U IpaickOM HUBOY He Y3UMajy Y
003up. OBa HenoTnyHa HHpOPMALIHja O U3ABAjaly 3a KYITYpPy
y Penydonuuu Cpduju mocnenuia je HEMoCTojarma jefUHCTBEHOT
MHPOPMALIMOHOTr CUCTEMA 3a MPUKYIUbalbe MOJaTaka OJ CBHX
OCHMBava.

OmiuTH 3aK/by4aK UCTPAKHUBAYa KOjU Cy YU€CTBOBAJIN y IIPO-
jeKkTy je ma du Marpaprba JIOKaATHUX UHGOPMAIIUOHUX CHCTEMA 32
npahetbe cTamba y KyaTypH (0poj ¥ THUI yCTaHOBA, 3aII0CTIEHH, TIPO-
rpamu, Oyretr) omoryhrno KOHTHHYHPAHY eBaTyalnjy, yHanpeljemwe
¥ KBJINTETHO (pe)neduHUCarbe IOKATHUX KYITYPHUX MTOJIUTHKA.
Tume Ou U paj yCTAHOBA M OOHOIIEHe OOTyKa dwito yHanpeheno,
a MMOJpIIKa OpraHU3anyjaMa MPeKo KOHKypca TpaHCIapeHTHH]a U
ypeljeHa mpenusHUM UHAUKATOPUMA. LUTUTAIHN alaTH U IUIaT-
dopme y npahewy pama ycTaHOBa U OpraHu3alyja yHamnpeguin
61/1 CTaTUCTHUKY Yy KYJITypH, a CaMUM THUM U KYJITYPHY IIOJIUTHUKY
3acHOBaHy Ha ynibeHunama (evidence-based policy).

3a YTEMEJbEHOCT OUTydrBamka y YHUEbeHUIlaMa U KOHTUHYUTET
Ky/JITypHE [TOJIUTHKE KIbYYHA Cy CTpaTelIKa JOKyMeHTa. Y CKIafy ca
3aKOHOM O JIOKaJIHOj CAMOYIIPaBH, IIPEKO CBOjHUX OpraHa, rpajioBU
umajy moryhHocT u na dnuke ypehyjy obnact KynType u moHoce
crpareuike rwianose. Kao urro TBpme Cydammh u cap. (2018), y Bpe-
Me HCTpakHBamwa, oBa MoryhHoct je kopuinheHa camo y [Tanuesy,
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Hosom Cany u 3pemwannny’. Meljyrum, one He paspalyyjy mocedbuo
OUTUTAITHE Tpoliece y KynTypu. Mnak, BaskHo je cnomenyTH [Inan
pasBoja KpeaTHBHUX WHAYCTpHUja rpana Bpama (2019-2023) kao
npuMep fodpe mpakce Kpo3 Koju ce, uamel)y ocrasnor, manupa
yCHoCTaB/balbe afieKBaTHE CTATHCTHYKO-IOKYMEHTALHOHE Oa3e
nojaraka o CydojeKTHMa KpeaTUBHE WHAYCTPHUje HAa TEPUTOPHUjHU
rpana, u3paja Bed miatdpopme 3a MPOMOLH]Y KPEATUBHHUX IIPELY-
3eTHHKA, U3Pafa UHTEPAKTHUBHE U3JI0KOE O KYJITYPHOM IIPOCTOPY
Y IOHYAU rpana Bpamwa (IInan passoja kpeatiusHux ungycuipuja ipaga
Bpawa (2019-2023), 2019, cTp. 41-43). CTpaTeruja npemnosHaje 3Ha-
4yaj QUIHUTAIHUX a/laTa 3a pa3Boj KpeaTHBHUX UHAYCTPHja, anu ou
OBaKBa TEXHOJIOIIKA Pelleha TPedAIo UCKOPUCTUTH U Y APYTUM
obnacTUMa KyJIType U KyJATypHE TOJTUTHKE.

[pyiu uzazos: jauaree guinilaniHux KomielwleHyuja
3aU0CNEeHUX y Kynuypu

Jbyncke pecypce 118 jaBHUX ycTaHOBa KylaType 4YuHU 2.816
sanocneHux (Bykuh u cap., 2018: 220). Mlako ycTaHOBe Yy OKBUPY
CBOjHX OylleTa HMajy CTaBKy CTPYyYHOT yCcaBplLIaBamba 3all0C/IEHUX,
TakBa IIpakca YeCTO U30CTaje. YcaBpluaBame y 0d/acTy gurnura-
nu3anuje je of mocedHe BAXKHOCTH jep je MpoLec AUTHTATTU3ALH]e
jeman on mpuopurtera Bnane Penydnuke Cpduje, na je u 3akoHOM
0 KynTypu 1 BehoM OpHUrom 3a IUTUTAIHUM IpoLleCUMa y odia-
CTH KyIType, y oKTodpy 2016. roguHe y MHUHUCTApCTBY KyJIType
v napopmMmucama ocHoBaH nocedban CeKTOp 3a pa3Boj JUTHATATIHE
HCTpakuBadKe HHPPACTPYKTYpPE Y 00/1aCTU KYJITYPE U YMETHOCTH.
MeljyTum, 3anociaeHu Cy y TOTOBO CBUM I'pafoOBUMa HCTAKIIH He-
JocTaTakK He caMO CTPYYHOT Kajipa HEero v CTPy4YHOTr ycaBpIllaBamba

3 KparyjeBan 1 Hum cy uManu cBoje cTpaTervje pas3poja KyiaType, alu
ce MepHOJ BaXKeha OBHUX CTPATEIIKUX NOKYMeHAaTa 3aBpuIHO. Y YKu-
uy je, 2012. ronuHe, KpenupaHa CTpaTeruja, aay HHUje yCBOjeHa, 0K Cy
Bpame, Huw, JTeckoBar, [InpoT 1 3ajeyap duin yK/bydeHH y IpPOjeKaT
Re-Opening a Gold Mine xoju je peanuszosao Ondop 3a rpahjancky nau-
nujatuBy U3 Huma y3 nogpuuky IlIBajuapckor mporpama 3a Ky/lITypy Ha
3anagHoM Bankany (SCP).
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y IOMeHy auruTanusanuje. [[podieM NOMaTHO yCIOKbaBa YUHE-
HHIIA 14 je 3aKOHOM O HAYHHY ofpeljuBamba MaKCUMAaITHOT Opoja
3aMOC/IEHUX Y jABHOM CEKTOPY, YMatbeH OpOj 3aM0C/IEHHUX 10 KOjeM
Cy IIPBEHCTBEHO BaH PagHOT OQHOCA OCTanu Miahju jbyau Koju HUCY
HMMaJTU IOBOJBHO PAHOT UCKYCTBA, HAKO Cy MMaJIU BUIIE 3HAbA O
MPUMEHHU HOBUX TEXHOJIOIH]a Y MPOLECY paja.

Tpehu uzazos: punancuparee u usgeajarbe
3a guiutuanyy oupemy u upouece

[TpocevaH dyyer 3a KyaTypy Ha HUBOY 15 aHATM3UPaHUX Ipa-
ooBa UMa yheo of 6,59% y yKymHoMm dy1ieTy rpamosa, a Hajsehu meo
dyuera usnBaja ce 3a ruiate U HakHaze 3anocnenux (hykuh u cap.,
2018: 221). [Tocedan U3a30B CBUX TOKATHUX CAMOYTIPABA U YCTAHOBA
je U3aBajarme 3a JUTUTAIHY OIIpeMy U pa3BOj OUTHTAIHUX IIJIaT-
dbopmu U Apyrux 0dMKa nMpeseHTanuje cagpxkaja. Haume, nako ce
yeTBPTHHA OylleTa YCTAHOBA M3[Baja 3a MaTepHjaJIHe TPOILKOBE,
craBka HadaBke ompeMe y HajBehem Opojy cinydyaja He moppasy-
MeBa HadaBKy onpeme U codpTBepa 3a Mpoluece UTHTATH3ALN]e
pafa ¥ KOMyHHUKAIHje ca MyOJIMKOM. YCTAHOBE 3aITUTE YeCTO HE
Pacronaxy CKEHepUMa H/WITH JbYACKUM pecypcrma MoTpedHUM 3a
puruTanusanujy rpahe.

Yewspwiu u3asos:
ipoipamu, lydauka u guiuliiaiHo OKpyHcerbe

Y 0BOM NOJBY M3230BU OUTHTATIN3alMje Ce MOTY CariefaTu y
HEKOJIMKO cerMeHara:

- Paseoj uydnuxke

Pa3Boj mybiuKe 3Ha4YajHO Ce MOKE YHAMPEAUTH YKOIHKO Ce
KpeaTopH U OpraHHU3aTOPH Iporpama yIo3Hajy ca Xe/baMa U Ha-
BruKama rpahana. [TocedHO BaXKHO je LITO HA Taj HAYKMH MOTY HUMAaTH
YBHUJ Y KOM IIpaBLy Tpeda pa3BHjaTH KyITypHe NOTpede y CBOjoj
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3ajenuuny. [Ipumep nodpe mpakce Kafa je ped 0 UCTPaskKUBaby
Ky/ITypHHX oTpeda 1 HaBuKa rpaljana cy rpagosu Combop, [TaH-
4yeBo, Vkurile, 3pewanrn, Hosu Cap y Kojuma je dbapem jemHOM
CIIPOBEEHO UCTPaKUBake Ky/ITypHUX pakcu rpahanat. [Ipumep
yCHeIlIHe IPUMeHe pe3ysITaTa HCTpakMBarba Ipema rnorpedbama
rpaljana jecte ocuuBamwe @ectuBana PAFF - | TlanvyeBo dpunm de-
cruBan (Omaunh, 2018a) 1 ocHUBabe OUOCKOMA HA OTBOPEHOM Y
Bpewanuny (Omaunh, 2018b). [Topen ucTpakuBamba HA HUBOY I'pa-
hana, HaunH 3agpkaBatba nocrojehe nydnuke u npuBIaYeHa HOBE
CY HCTPaXkKUBatba caMe MyOJInKe Ha HUBOY ycTaHoBa. Hajsehu Opoj
yCTaHOBA YBUJ, y OTpede MydirKe CTHYe KPO3 TUYHH KOHTAKT ca
MyOJTMKOM HJTH ITyTEM CajTa, OGHOCHO HAJIOTa HA APYIUTBEHUM Mpe-
skama. [Ipumep nprMeHe JUTHTATHUX MOTYRHOCTH Y KOHTaKTy ca
myonukoMm cy Kyntypuu tentap u Budnuoreka y 3pembaHUHY KOjU
Ha CBOjUM HHTEPHET CTpaHHIlaMa UMajy IOCTaB/beHe aHKETE 3a
mocetuole (Omaywuh, 2018b). OBy mpakcy Tpedasno du ga ycBoje cBe
yCTaHOBE KyJIType Kao MOJIeJI eBayalje CBOjUX cagpKaja U YBUL,
y XeJbe U MOTpede CBoje mydiuke. AKO UMaMo y BUAY [ j€ TOKOM
2017. romuHe, y ycTaHOBaMa KyJIType aHATU3UPAHUX I'PaioBa, oe3
nogaTaxka 3a 9 ycranosa, ogp>kaHo 11.318 kynTypHUX nporpama
KojuMa je mpucyctBoBao 1.441.431 mocetwnar (Hajsehu 6poj moce-
THIALla UMaJle CY HajKOMIUIEKCHHUje YCTaHOBe, TOJTNBAJIEeHTHH IeH-
Tpu; Bykuh u cap., 2018: 241), yeohjerbe quruTanHux anarta y quby
MPHUKYTI/baha CTABOBA U SKeJba MIOCETHIIALA MOXKEe OUTH HEMIPOLIEHHB
M3BOp [oJaTaKa 3a ycMepaBatbe dyayher paga yctaHoBa v 00/IHKO-
Batbe MporpamMa v caapsaja. JUruTaIHU alaTH MOTY [a OJIAKIIA]Y
JIOHTUTYAWHAIHA UCTPakKUBama MoTpeda u HaBuKa rpahjana, ma
OM W TaKBU MPOjEKTH TPedasio ga MOCTaHy Mpakca Ha JIOKATHOM
HuBOY. [Topep Tora loKanHe caMoympaBe O KOHTHHYHPAaHO MOTLJIe
[a MpHUKYIUBajy nHPOpMaIrje O KejbaMa U IoTpedama y KyJITypu
[IPEKO CBOjUX JUIHTAIHUX KaHa/Ia KOMyHHKallije ca rpahjannma.
[Tydnuka Koja mpen yCTaHOBe Ky/IType CcTaB/ba HajBehe usa-
30Be Cy MJIa[iy, IITO NOTBPhyjy u Apyra ucTpaxkuBamwa nocsehena

4 Y Combdopy 2015. u 2019. rogune, y [lanueBy 2009. u 2013. ronuse, y
Vxuny 2011. ropune, y 3pewanuny 2013. ronune, y Hosom Capny 2016.
rofuHe.
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KyITypHOj mapruiunanuju muaaux (Mpha 2011a; Mpha 2011b;
Cybawuh, Omauywnh, 2013). Kako nctuyy Munankos u cap. (2017)
3a MJIafie je HajTeXe OCMHUCIUTH 0DJIMKe aHUMalHje, Iporpame
KOjH OM OArOBapasiv IbUXOBUM MOTPedaMa 1 HaBUKaMa, YKyCUMA.
CySaLm/Ih u cap. (2018) HaBoge: ,,CBU NMPEeNCTABHULU JIOKATHUX
caMoOyTipaBa, yCTAaHOBa KyJIType U yapykema rpaljana cmarpajy na
HeoCTaTaK MyOIHKe afoeCieHTCKOT y3pacTa JIEXXH y He3auHTe-
PECOBAHOCTH [ielle U MIAAUX, YIUTEbA U POAUTEBA, [OK Y MambO0j
MepH OATOBOPHOCT Ipedalyjy Ha cede U Ha HEIOBOJBHO [TO3HABaHbE
KyJITypHUX MOTPpeda HaBefieHe cTapocHe nomynanuje”. Mehytum,
MpefCTAaBHUIIM YCTAHOBA KYJIType U OpraHu3aliyja [UBHIHOT CeK-
TOpa cy Y OKBUPY POKYC rpyIa KCTAKIIN Aa CYy MIaAUMa TOTPedHU
WHOBATHUBHUJU U UHTEPAKTUBHU|U KYITyPHH CafpKajH, y KOjuMa
ce KopucTe HHPpOpPMALMOHEe TexXHONOTH]je. Minak, v y 0BOM CIy4ajy
Ba>kKHO j€ jOLI jelaHITyT IOMEHYTH HeJOBO/bHY OOYYE€HOCT KaipoBa
3a PyKOBame HOBHUM TEXHOJIOTHjaMa, U HELOBOJbHY TEXHHUYKY U
TEXHOJIOIIKY OIIPEMJbEHOCT YCTAaHOBA KYJIType.

- Undopmucare u opianuzayuja goiahaja

HcrpakuBamwa KyniTypHe naptununanyje (Lsetnyanus, 2007;
Mpha, 2010; UpeTuyaund, Munaukos, 2011; Omaunh, Cydamuh,
2016) mokasyjy fa je CBe Matbe IyO/IMKe Ha IPOrpaMUMa U3 KyJITy-
pe. Kao najuemrhe pasnore 3a HenocehuBame nporpama rpahanu cy
HABOJAW/IM HELOBO/BHY MHPOPMHUCAHOCT O Ky/ITypHUM porahjajuma
U [IpeKJIaname TePMHUHA OfpsKaBarmba KylITypHHUX forahjaja, ogHOCHO
HEIOCTOjame jeAUHCTBEHOT paclopesa AelaBarba, 300r yera HUCY
y MoryhHOCTH [ia IoceTe CBe LITO Kejle. YCTaHOBE KyJIType U Opra-
HU3aUMje LUBUIHOT CEKTOPA CBOje Iporpame Hajdyerrhe mMpoMOBH-
Iy Ha ApymrBeHUM Mmpexama (Facebook), mro cmarpajy Hajdorsum
¥ HajJIaKIIUM CPeACTBOM 3a HHpopmucame rpaljana, HApoIUTO
OHMX 3aMHTepecOoBaHUX. Mako ce oBaj HaYMH HHGOPMHUCAHA MOXKE
03HAYUTH Kao MMO3UTHUBAH Y CMUCITY IUTHTaNn3aunuje, no rpahana
KOjH HUCY ,,ipHjaTe/bu" HA APYIUTBEHUM MpeXkama TeXe Ce H0NIa3H.
IMopen ApyILITBEHUX MpesKa, IpeICTaBHUIY YCTAaHOBA U yAPYyXKekbha
nadopmuury rpalhane o cagpkajuma U MPEKO JIOKATHUX U PETHO-
HAJIHUX Me[Hja (TeJIeBU3H]ja, PAfHO, LITAMIIAHU MeLUju). MeljyTim,
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JIOKJIHU Me[IHjU MMOHEKAJ] CaMO HM3BELITaBajy ca KyJATYypHHUX qora-
haja, a usocraje HajaBa morahaja, ma camMmuM TUM U HHPOPMHCA-
e MoTeHUHjaHe nydnrke. CIOKeHHje IUTUTAITHE alaTe Y CBPXY
MPOMOIIHje KOju OM MOTJIM MOCTATH MPaKca y CBUM IpagoBUMa
kopucTte rpamnosu Kparyjesan, Combop, Hosu Can v 3pemaHuH.
Haume, nopen penoBHOTr HHPOPMHUCAbA HA APYIUTBEHUM MpeXKa-
Ma 1 y MeIjuMa, OBH I'PaJOBH Pa3BHIH Cy U Bed miardopme Ha
KOjUMa CBU 3anHTepecoBaHu rpahjanu mory ma ce HHGOPMHUIITY O
KyNITypHOj moHynu y rpany. Kparyjesar je 2018. ronuHe uspaguo
arMKanujy 3a Mmodunte tenedoHe Koja odaBewrasa rpaljane o
cBUM KynTypHuM norahajumay rpany® (hekosuh, Cydarmh, 2018).
Hosu Cap je oTHIIIA0 KOPaK Aajbe U U3PANHU0 UHTEPAKTUBHY WH-
TepHET CTPaHHIly KOoja oMoryhaBa opraHuzaTopuma fia cCaMu YHeCY
napopmarje o goralajy Koju opraHusyjy v xeiie ga IPOMOBHILY,
ycknalyyjyhu ra ca gpyrum repmunnma. MctoBpeMeHO, oBa Iiat-
dopma npyxa u npernen goraljaja, ogHOCHO , KaneHaap goraharma
(Crojanosuh, 2018). 'pag Combop u 3perbaHuH UMajy CTPAHUILIE
Ha KOjUMa MMPOMOBHIIY rpafcke MaHudpecTanuje ca TepMHUHUMA
onpxasata“’(Cybamuh, 2018; Omauuh, 2018b).

- Juiuwanusayuja cagpxcaja

YcTaHOBe 3awtuTe y 00aBe3u Cy [a JUTHTAIU3Y]Y KYITYPHO
nacnehe. Mehyrum, cee je Behu dpoj ycranosa y momeny caspe-
MEHOT CTBapayialliTBa KOje JUTHTAIN3Yjy CBOje IporpaMe U HyAe
WX Y OHJIajH mpocTopy. BaxkHo je ucrahu ma cy mocnenmux mecenu
yIIPaBO QUTHTATU3ALHja CABPEMEHOT CTBAPAIAIITBA, HOBE popme
KOMYHHUKALMje ca MyOMUKOM U penedrHUCAbE TPASUIIMOHATTHUX
odnuka nocehuBama nporpama, HajBHIIE QOLUUTH A0 udpaxaja. [[o
maprta 2020. ronrHe IUTHTATN3allHja CABPEMEHOT CTBAPAIAIITBA je
dusia BeoMa c1abo MPHCYTHA, TEK MO KOja MO30PHIIHA MTPEACTaBa
duna je muruTanusoBaHa. 34PABCTBEHA CUTYyalHja Y KOjOj Ce Of

5 www.kulturakg.com

www.kulttura.rs

7  https://manifestacije.sombor.rs; http://www.visitsombor.org/ponuda/12/

manifestacije.html; www.visitzrenjanin.com/kalendar-2019
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novyetka 2020. roguHe HAIIAO I1e0 CBET, HATEPAJIA je YCTAaHOBE KYJI-
Type ia peBUAMPAjy CBOje Jocafallmke pakce. YCI0BU MaHOeMHUje
OIpasuiIy Cy ce U Ha ycTaHoBe Kyntype y Cpouju. Cae je Behu 6poj
OHJIAjH IpOrpama y KOjruMa IMydInKa yIeCTBYje U3 CBOjUX JOMOBA.
Wnak, moxxeMo pehu na je oBo Tek 3ayeTak quruTanHe KyJaTypHe
MOHYIe U QUTHTANHE KYATypHe napTuiunanwje, na he Sutu Beoma
3Ha4ajHO DaBUTH ce OBUM PEHOMEHOM 3a HEKOJIMKO FOJUHA, ca
onpehene Bpemencke gucranie.

[Topen npe3eHTOBaKka cafpskaja AUTUTATHUM KaHAIHUMa, TU-
rUTaIK3aluja oTBapa MOTyYhHOCTH 3a HOBe YMeTHHYKe popMe
KOje MOoApa3yMeBajy AUTHTAIHY HaArpanwy (y cbepu TUKOBHE U
IIpUMelheHe YMeTHOCTH, My3UKe, [ PYIITBEeHO aHIa>KOBAHUX Ipefi-
craBa U Apyrum). OBakBe yMETHUYKe HHI[UjaTHBE Cy CBe OpojHUje
(mocedHO KOO MIAAUX YMETHHKA) U 3aXTE€BHHj€e 3a MPENCTaBIba-
1€, TAKO [1a Ce IpeTIocTaBsba Aa he U pa3Boj ycTaHOBA y IPaBIly
CTBapama OKpy>XXema 3a OBaKBe IIOIyXBAaTe MOPATH [ja ce OfBHja
rapa’eJsHo.

- Yuewbhe y opianusayuju goiahaja u ognyuusarsy

,Y NApTULUIATUBHUM KYJITYPHHUM MOJTUTHKAMA CBU aKTE€PU
ou Tpedano ma umajy mpasa ydemrha y mpouecuma nedbaToBarba
U O[JTyuMBaa, jep je KyJITypHa MOJIMTHKA jaBHA, a OJJlydHBarbe
TpancnapenTHo (Oparuhesuh [emnh u Hukonuh, 2018: 269).
HururanHe TexHonoruje omoryhuse cy nakohy KomyHukamuje
PasIMYUTHX aKTepa Kojy Tpeda uckopuctutu. Haume, ,ympexa-
Bamwe" je jemHa O IVIABHUX KAPaKTEPUCTHKA CABPEMEHUX APY-
TBeHUX TOoKoBa. DPopmMuparbe MpexXa, capanie, wiaTpopmMu 3a
KOMYHHUKALH]y ¥ JUjaJIoT CBUX YYECHUKA Y 00JIACTH KYITYpe, Kao
Uy CBUM OCTAJIUM [PYLUITBEHUM [I0JBUMA, j€ Off KIbYYHE BaKHOCTH
3a nedrHKCabe KBAIUTETHE KY/ITypHE MONIUTHKE. MICTpaskBauyKu
npojekar ,,Mopenu JTOKaJIHUX KyJATYPHHUX MOJUTHKA KA0 OCHOBA
3a pa3Boj KyJITypHe MapTULMUIALK]e” TI0KA3a0 je 1a Ce OBU aJlaTH
FOTOBO YOIIIITE HE KOPUCTE Y jABHOM CUCTEMY Ky/IType. JIoKanHe
caMoyIpaBe U yCTAHOBE KYIType He MHULHPAjy MPeXe capagmbe
y AUTHTAIHOM OKpykemwy (HU uameljy cede, onHocHO pasnuuum-
THUX TPafoBa U YCTAHOBA, HU YHyTap cede Tj. HA HUBOY JIOKATHUX
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Ky/ITypHUX akTepa). Takole, He OTBapajy ce OHIAjH MPOCTOPHU 3a
IpUKYIUbalbe HHOPMaLHja UK AedaTOBabe OKO BasXKHUX [TUTAbA.
YcTaHOBe KyAType MOKa3yjy HeLOBOJ/bHY OOYYEeHOCT U, YUHH Ce,
MHEPTHOCT 32 YK/by4HBakbe y AUrnTanHe ¢popMe KOMyHHUKALH]je ca
nydnukoM. HHUIIMjaTHBe 32 JUIHTAITHHO YMPesKaBakbe H30CTajy U
Ha peryOIIMYKOM HHUBOY, @ MOIJIe O1 3HAYajHO JONPUHETH pa3MeHHU
HCKYCTBa, 3Hala U BELITHHA U3Meljy ycTaHOBa M opraHusanuja,
Kao0 M MpaKkcy u3Mel)y rpafoBa 1 ONuITHHA.

3akmyuna pasmamparea u upeuopyke

[TpencraBHUIM 5 IpafCcKUX yIpaBa CMaTpajy Aa je JUTHTa-
nu3anyjay KyJaTypy IPUOPUTET ¥ pPa3Bojy Ky/IType Ha JIOKaJTHOM
HHUBOY, IOK MIPEACTABHUIIN OCTAIMX JIOKAJIHUX CAMOYIIpaBa cMma-
Tpajy oa je IPHOPHUTET 00yKa KaApOoBa 3a UTUTAIU3ALH]Y. MoXe
ce pehu fa ce mocnenmux HeKOMUKO roguHa yBuha sHavaj AUrH-
Tanusanuje, Te U’y MUHUCTAPCTBY KyIType U HHPopMmucama seh
HEKOJIUKO roguHa noctoju CeKTOop 3a JUTHTAIU3ALHU]y KYITyp-
Hor Hacnela u caBpemenor crBapanamrsa. Mehytum, npojekar
,Mopenu 1oKaiHe KyITypHe TIOTUTHKE Ka0 OCHOBA 3a noBeharse
KyJATypHe MapTULHUALMje” T0Ka3a0 je 4a JIOKaJHe CaMOoyIpaBe
M YCTaHOBE KYJITYPeE jOIl YBEK He GYHKUUOHUIIY ¥ HUTUTATTHOM
OKPYKEIbY.

HcTpakrBayu Ha OBOM IIPOjEKTY CYy Ce CYyCpeTalIy ca Mpo-
OneMoOM [1a HEKOJIMKO IMpPeACTaBHUKA JIOKAJTHUX CaAMOyIIpaBa U
yCTaHOBA KYJIType He KOPHUCTH MejJI Kao CPelCTBO KOMyHUKAIIHje,
300r 4era je Beoma BaskHa Ha IPBOM MeCTy efyKalpja KagpoBa
3a yIOTpedy MUTUTAITHUX TEXHOJIOTH]a, IITO he OCUTypaTh KOH-
THUHYHPaHHU Pa3Boj JbYACKHUX pecypca y KyATypU U YMETHOCTH Y
CKJIAZly ca CaBpeMeHHUM TPEHJOBHMA U TeXHoyorujama. M3 Tor
pasnora Bykuh u cap. (2018) npennaxy ,uspagy nporpama odyka
3amIoCIeHUX KpPo3 IMporpame LeOXXUBOTHOT Yiema, HAPOIUTO V
OKBUPY MHPOPMALIMOHUX TEXHOJIOTHja M MUCAIba IpOojeKaTa, Ha-
pounto mehynapomuux. [...] ¥ oBOM cermeHTy, HEOTIXOIHO je ma
ce W rpajCcKe yIpaBe BHILE YKIbyde Kpo3 0de3dehuBamme 0dyka,
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dopmupatbe GpoHIA U/UTH TOKATTHUX IEHTapa 3a MUTHTATU3AIU]Y.
Takole, guruTanu3anuja du MOMOrIa Uy PeJOBHO] KOMyHHUKALIW] U
yCTaHOBA KY/ITYpP€, KA0 U Y KOMYHHKALHjH Ca TPALCKOM yIIPaBOM,
T 1 MUHHCTapCTBOM KyJIType U HHOpMUCama. 3aTo je[iHa Of
[pernopyKa jecTe yMpeskaBale yCTAaHOBa KY/IType Ha HUBOY OKpyTa,
any U mpema TUIy ycraHoBa. Takolje, Ha oBaj HAYMH OU YCTAHO-
Be KYJIType MorJie Op>ke fia pa3BHjajy U capafiby ca ycTaHoBama
W3 IPYTHUX 3eMasba, LITO 3a caja HUje CiIy4aj, jep ce mokasayio Aa
caMo rpafoBH KOjU ce Halase dn3y rpaHuiie pa3Bujajy capanmwy
ca ycTaHOBaMa M3 CyCeIHHX 3eMa/ba. BaskHO je HAllOMEHYTH fa
MHOT'H I'pafoBu $OPMAaITHO jecy YIaHOBH Mpeska IpagoBa Koje ce
OUPEKTHO W HHAUPEKTHO TUYY KYITYpPe, aJIi MOTEHI[UjaIih OBUX
Mpeska ocTajy HerckopuinheHH, 300T Yera du rpagoBH, Kako Ha-
Boze Bykuh u cap. (2018) Tpedasio BuiLle fa KOPUCTE KATALUTETE
Mpeska KOjuMa Cy MPUCTYIIHIN, OMHOCHO [a IPHUCTYIajy HOBUM
MpekaMa U TUMe OTBapajy HOBe MOTYNHOCTH capanmme U YKIbYIH-
Baka y peruoHasiHe npojekte EV.

Y KOHTEKCTY KagpoBa Tpedaso du pasMOTPUTH U 3aIOLba-
Barbe HOBUX KaZipOBa KOjU O ce DaBH/IM QUIHTATU3ALHjOM KaKO
KynTypHor Hacseha, Tako u caBpemeHor cTBapanawmrsa. 113 HaBe-
[eHOT pasjiora MOTpPedHO je OCUTYpaTH PasBoj JBYACKUX pecypca
Y KYJATYPU U YMETHOCTU, OGHOCHO YPALUTH AHAJIU3Y JBYLCKUX pe-
cypca v motpeda y cBUM ycTaHOBaMa Kynrtype. Takohe, u nokanue
camoympaBe, Ka0 OCHUBA4H yCTAHOBA KY/IType, 01 Tpedasio fa pas-
MHUIUBAjy O aHTaXKOBakby 0C0da KOjU OU MpaTuJie JIOKAIHY Ky/ITyp-
HY CTATHCTHKY KOja OH ylUIa y IJIaHUpatbe KyAType Ha TOKaJTHOM
HUBOY. To M OCHUTypaso u KOHCTAHTAaH YBHUJ, y CTalbe Ky/IType Ha
JIOKQJTHOM HUBOY. [Jurutanusanujy ou Tpedaso CipoBOOUTH U Y
JIOKaJIHUM CaMoyIlpaBaMa, yBoljereM eIeKTPOHCKE [IeJIOBOHE
KIbUTe, YUMe OU U yApyKerbuMa rpaljaHa OUIo oakLIaHo ariu-
Upare Ha KOHKypce. 300T Tora, Kako HaBofe Hykwuh u cap. (2018)
NoTpedHO je ,u3rpaguTh HHPOPMALUOHU cucTeM 3a npaherme
cTama y KyJITypH Ha JIOKQJIHOM HUBOY Koju he omoryhuru xoH-
TUHYHpaHy eBasyauujy U (pe)nedrHUCabe JIOKATHUX KyJITypPHHUX
nonutuka.* Kaga je ped o TOKaTHUM CTpaTEIIKUM IUTAHOBUMA Y
KyJITypH, yBoljele CTaTUCTHKe OU OJIaKILAIO0 Kperparbe OBUX 0-
KyMeHaTta. CTpaTeLIKH IUIaHOBH Tpedaso 01 fa cafpske rmoparke
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¥ 0 moTpedama CBHX aKTepa y KyJATYPH Ha JIOKATHOM HHBOY (3aro-
CJIEHMX Y YyCTaHOBaMa KyJIType, IPeACTaBHUKA yapyKerba rpahjana
u rpaljana). CBe 0BO 61 OUMIIO ONAKIIAHO Kaia OU ce pafuio JUTH-
TATHUM ITyTeM, 10To je rpag Comdop 2019. rogutHe paguo y OKBUPY
HCIIUTHBaKa 3aM0CTIEHHX Y yCTaHOBaMa KYJIType.

V cnyvajy uHPpPACTPYKTYPHUX yiaratba, U HadaBke ompe-
Me, Takole o1 Tpedasio pasMULBATH O LyTOPOYHOM IIAHUPAISY.
Hajsehu npuopurer, y cknany ca cTparelkum nubeBuMa Brane
Penydnuke Cpduje 1 MuHucTapCcTBa KYIType U HHGOPMHUCabA,
je 0de3dbehuBame onpeme 3a qgururanusanujy Hacineha, anu veon-
XO[IHO je MUTHUTAU30BATH U CABPEMEHO CTBApPAasIaLITBO.

Kako HaBome Bykwuh u cap. (2018) y nokaqiHUM cpeauHama
KpeaTHBHe WHAYCTPHje HUCY NOBOJBHO 3aCTYIUbEHE U HE pa3Ma-
Tpajy ce eKOHOMCKHU epeKTH KyIType U M30CTaje capajma ca ce-
KpeTapujaTuma/oe/bebuMa 3a IPUBPENY Y TPaACKUM yIIpaBaMa.
306or Tora du s0KaNHE caMOyIlpaBe Tpedano Aa pa3MHULUBAjy Aa
Ha KOHKYPCY 3a Ky/ITypy IOCeOHO BpPeIHY]y MPOjeKTe KOjU Ce TUYY
OUTHUTAITHOT CTBapaallTBa.

Kapna je peu o pa3Bojy u unpopmucarmy nydiauke moTpedHo
je ma ycraHOBe KyJIType Ha CBOjJUM HHTEPHET CTpaHHULaMa, WU
Ha OPYLITBEHUM MpeXama ,pasroBapajy” ca rpahanuma, ma ux
[MTajy [a OLieHe MOjeHe IPOorpaMe, Kao U a Ce MOTPYAE Aa My-
TeM APYLITBEHUX Mpexka odaBecrte mto Behu dpoj rpahana, mro
ce MOXe YYUHUTH ,,0ycToBameM” (moBehamweM BUIUBUBOCTH) Ha
OPYLITBEHUM Mpeskama. [Iporpamu 3a miage Ou Tpedasno Buile
fa ce odjaBibyjy [a OPYLWITBEHUM MpeXkama KOje OHH KOPHUCTe
(Instagram, Snapchat). [TorpedHo je carimenatu moTpede Miagux,
Uy capanmu ca Kanuenapujama 3a miazie KpeupaTu nporpame,
KOjH OU Tpedasio 1a mpaTte U pa3Boj AUTHTATHUX TEXHOJIOTH]A, jep
TO jecTe HELITO LITO M/IAH CBe BHUIIIE KOPHUCTE U j€CTE JEO0 HUXOBE
CBaKOJHEBHHULE.

[Tpobnem ,mpeknanawa’ KynTypHux porahaja u HeqoOBO/BHE
undopmucanoctu rpalhjana moxe ce, Takohe, pemwntu nmomohy
OUTHTATHUX TEXHOJIOIH)a, Kao LITO Cy To ypanunu Kparyjesar u
Hosu Can. OBakBe miuatdopme du MOIJIe ja Ce UCKOPHUCTE Y Ty-
PHUCTHYKE CBPXeE, Te OU MOpe peAOBHUX ITporpama Tpedao fa ca-
npxe u nupopmarrje o manudecranjama u KyaTypHom Haciehy
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JIOKQJTHUX camoympasa. [[poMoIiija TYPUCTHIKOT [TPEACTABbaba
JIOKAJTUTETA, ATPAKLIHja, U CAMHUX I'PafoBa Kao TYPUCTHYKHUX je3ra-
pa Moruia ou ce ypaguTu noMohy IUrHTaTHUX XOJIOIPAMCKHUX MO-
nena. OHU GYHKIIMOHUINY Y GOPMH CTBAPAbA JUTHTATHUX CITUKA
3HaMEHHUTHX MeCTa, INYHOCTH U 00jeKaTa y IIpoCTOPY MPEKO eKpa-
Ha ModuHor Tenedpona. OBa mpakca 3akUBesa je Ha oapehjeHoOM
opojy mokanurera y Cpduju. Jemua of ujieja 3a mpoMoIIUjy rpaga
je ¥ u3pana UHTEepaKTUBHE TYPUCTHYKE TadIte.

Ha kpajy, anu He Marbe BaXKHO je U YCIIOCTaB/batbe jeAUHCTBE-
He OHJIAjH MpPOoJaje yIa3HHuIa (TUKET CepBHCA) 3a KYITypHA Jella-
Bama. OBaj cucrem omoryhuo du mpopajy Kapara 3a CBe mporpame
y KyATypH Ha jenHOM MecTy. Takolhje, odyxBaTo 61 U KynoBuHY
y/a3HHULa 3a romnysiapHe porahaje y apyrum rpagoBuma.
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LOCAL CULTURAL POLICIES IN THE DIGITAL
ENVIRONMENT

Digitalization and the notion of the digital environment are
largely becoming a framework for all areas of social action. In this
sense, both culture and cultural policy must adapt and intertwine with
other areas, creating transversal fields of their progress. To be able to
talk about progress in this segment, it is necessary to determine the
current position of cultural policies in the digital environment. This
paper addresses the issues of how much cultural policy actors take
advantage of digital technologies, how much cultural statistics can
improve future directions of development, how much digital models of
communication and cooperation can encourage cultural participation,
but also the promotion of creativity, and finally how much digital plat-
forms can contribute to operationalization, definition and affirmation
of cultural values, programs, cooperation and finally shaping cultural
policy at all levels. The paper also presents the extent to which cultural
institutions use digital technologies in their daily work, in creating
programs, in communication with other cultural actors in Serbia and
abroad, in relation to audience(s) and other citizens who do not often
attend cultural programs. The focus of the paper is on the potentials
and capacities for using the advantages of digitalization and digital
technologies in the work of cultural institutions, activities with the
audience, and creating an evidence-based model of cultural policy.
Regular use of digitalization and digital technologies are necessary in
cultural institutions for human resource development, regular com-
munication with founders, organization of cultural events, conducting
open calls for CSOs, regular data updating, monitoring statistics at
the local level. cultural development plans, monitoring of program
attendance and evaluation of the program by the audience. Also, the
use of digital technologies in the field of culture can contribute to
increasing the number of visitors, as well as informing both potential
and regular audiences.

Keywords: digitalization, digital environment, local cultural policy,
cultural participation, cultural institutions
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»Sporazum o digitalizaciji kulturnog nasleda i savremenog
stvaralastva Srbije“ potpisan izmedu Ministarstva kulture, Teleko-
ma Srbije i Matematic¢kog instituta SANU 1. avgusta 2017. godine
izmedu ostalog predvideo je ,izradu aplikacija za pametne telefone
koje ¢e omoguditi dostupnost sadrzaja najsiroj publici“ (Ministar-
stvo kulture i informisanja, 2017). Podstaknute ovom i brojnim
drugim najavama o digitalizaciji u oblasti kulture u nasoj zemlji, u
prolece 2019. godine autorke su pocele sa istrazivanjem mobilnih
aplikacija u sektoru kulture, kulturnog nasleda i kreativnih indu-
strija u Srbiji, napravivsi prvo mapiranje postojecih aplikacija. To su
ponovile tokom leta i jeseni 2021. godine radi komparativne analize
i pracenja trenda nakon vise od godinu dana rada u hibridnom rezi-
mu prouzrokovanim pandemijom, vanrednim stanjem, smanjenom
moguénoscu rada uzivo i pritiskom da se maksimizuje digitalna
komunikacija i distribucija u svim sektorima, pa i kulturnom.

Tokom februara i marta 2019. godine empirijsko istraZivanje
obuhvatilo je pretragu, mapiranje, download, pregled i analizu svih
Android aplikacija u oblasti kulture iz Srbije koje su u tom trenutku
postojale i bile u funkciji (njih je tada bilo 25). Polazna ocekiva-
nja bila su da su mobilne aplikacije u sektoru kulture znacajno

1 Radje nastao kao rezultat finansiranja nau¢noistrazivacke delatnosti
EDU, prema ugovoru sa Ministarstvom prosvete, nauke i tehnoloskog
razvoja.
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prisutnije u veéim gradovima, nego u manjim mestima u Srbiji,
te da su nezavisne ili privatne aplikacije retke, ve¢ da veéina pri-
pada javnim institucijama kulture. U skladu sa rasprostranjenim
znanjem o nacinima informisanja i potro$nje slobodnog vremena
mladih (Tomanovi¢, Stanojevi¢, 2015; Dragin, 2016; Stojanovic,
2018. i dr.), oc¢ekivale smo i da su aplikacije eksplicitno namenje-
ne mladima, kao i da ¢ée to biti primetno u vizuelnom identitetu,
funkcionalnostima, stilu izraZavanja i dr.

Tokom leta i jeseni 2021. godine pregled aplikacija u ponudi
posetiocima i korisnicima kulturnih sadrzaja u Srbiji je ponovljen,
ovaj put mapirajuéi preko 65 aplikacija, od kojih je ve¢ina nastala u
poslednje 2 godine i koja nije postojala u trenutku prvog istraziva-
nja, a neke od mapiranih 2019. godine su u meduvremenu ugasene
(njih 9). Ponovljenim terenskim istrazivanjem obuhvaéene su i
aplikacije na Apple (10S) platformi na kojoj je pronadeno i nekoliko
aplikacija koje nisu u ponudi za Android telefone.

Mogucdi ciljevi i prednosti mobilnog marketinga
kulturnih sadrZaja

Interpretiraju¢i mobilne telefone kao ,,sedmi masmedij i drugi
interaktivni medij“, Martinoli se referi$e na Alana Mura koji tvrdi da
"mobilni telefon ne samo da moZe da , proguta” svoje prethodnike,
omogucavajudi gledanje, sluanje i ¢itanje sadrzaja, ve¢ preuzima i
dve jedinstvene moguénosti Interneta: interaktivnost i pretragu”;
kao i da ,mobilni telefoni ne samo $to mogu replicirati sve mo-
gucnosti Sest masovnih medija, ve¢ poseduju i Sest jedinstvenih,
unikatnih moguc¢nosti, oni su: prvi personalni masmedij, prvi medij
koji je uvek sa nama, prvi medij koji je uvek online, prvi medjij koji
omogucava pla¢anje, prvi medij koji je uvek prisutan na mestima
kreativnog impulsa i prvi medij gde publika moZe biti precizno
identifikovana“ (Moore, 2007, prema Martinoli, 2016a: 113).

Novi mediji omogucavaju brzinu informisanja — takoredi isto-
vremenost, zatim prilagodenost pojedincu i njegovim preferencija-
ma u smislu koli¢ine i vrste informacija, kao i formata i trenutka u
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kojima ih dobija, kao i targetiranje sadrzaja prema li¢nim i drugim
karakteristikama publike (Castells, 2010: 368-402). Pored toga,
one omogucavaju prikupljanje podataka o korisnicima, dijalog sa
njima, njihovo uklju¢ivanje i anga?man. Savremenu medijsku kul-
turu odlikuje participacija i konvergencija, a ,uloge posiljalaca i
primalaca u digitalnoj ekologiji su izmenjene® (Kleut, Sovanec,
2017:100). Publici su omoguceni i podstaknuta je na ,,male ¢inove
angazmana... aktivnosti koje zahtevaju mali napor, koje nisu nu-
Zno namenjene javnom komuniciranju i koje pocivaju na selekeiji i
vrednovanju ve¢ ponudenog sadrzaja“ (ibid, 102). Pitanje koje smo
postavile je da li i u kojoj meri na domacoj sceni mobilne aplikacije
bilo institucija kulture i umetnosti, organizacija u domenu krea-
tivnih industrija ili lokalnih samouprava namenjenih promociji
lokalnih kulturnih sadrZaja i aktivnosti, ispunjavaju ove funkcije i
nude dodatne vrednosti u marketingu, komunikaciji sa zajednicom
i razvoju publike.

Prema Dragin (2016) i Bollo (2017) Internetu, drustvenim
mrezama i digitalnim komunikacijama u marketingu u kulturi i ra-
zvoju publike okrec¢emo se sve vise i zato §to u tradicionalnim medi-
jima (vi§e) ne moZzemo, osim u izuzetnim slucajevima, da ra¢unamo
na medijski prostor namenjen kulturi i umetni¢kim sadrzajima, a
posebno ukoliko Zelimo da promovisemo program za koji u tradi-
cionalnom medijskom prostoru ne bismo naisli na razumevanje i
interesovanje ,¢uvara prolaza“ (Nikoli¢, 2019, 2020), pa je zani-
mljivo istraziti i da li se mobilne aplikacije koriste u promovisanju
onih sadrzaja za koje u tradicionalnim medijima i drugim kanalima
komunikacije nema prostora.

I skorasnje istrazivanje o lokalnim kulturnim politikama i
participaciji (Puki¢ i sar., 2018) potvrdilo je nisko interesovanje
i vrlo mali prostor u medijima (lokalnim i regionalnim) posvece-
nim kulturi, §to ukazuje na neophodnost profesionalnog i maksi-
malnog kori$cenja digitalnih (sopstvenih) komunikacija za mar-
keting u kulturi i razvoj publike. Prema rezultatima ove studije,
Kragujevac, Sombor, Novi Sad i Zrenjanin su pored informisanja
na dru$tvenim mrezama i medijima, razvile i veb platforme na ko-
jima svi zainteresovani gradani mogu da se informi$u o kulturnoj
ponudi u celom gradu: novosadski www.kulttura.rs, kragujevacki
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www.kulturakg.com, somborski https://manifestacije.sombor.rs i
zrenjaninski portali www.visitzrenjanin.com/kalendar-2018 mogli
bi da budu primeri dobre prakse (Puki¢ i sar., 2018: 250), s tim
$to su na njima prisutni uglavnom sadrzaji u vidu manifestacija,
turizma i razli¢itih formata festivalizacije drustvenog Zivota.

Prema istrazivanju kulturnih potreba i navika gradana Srbije
koje je Zavod za proucavanje kulturnog razvitka sproveo 2016.
godine, internet za potrebe kulture (u $ta spada i ¢itanje novina i
magazina, kao i slusanje muzike) koristi 62.1% gradana. Sadrzaje
iz kulture na internetu svakodnevno prati 11.9%, svih ispitanika,
nekoliko puta nedeljno 14.6%, i jednom nedeljno 10.7%. Zene ¢esce
koriste internet za potrebe kulture u odnosu na musku populaciju,
sa godinama zivota opada broj korisnika interneta u svrhu kulture.
Urbano stanovni$tvo (42%) u znac¢ajno vecem procentu posecuje
redovno, odnosno barem jednom nedeljno, sadrzaje iz kulture od
stanovni$tva ruralnih podru¢ja (28.6%). Gledajuéi prema regioni-
ma, u Srbiji internet koristi u svrhu kulture barem jednom nedeljno
38.8% zitelja Beogradskog regiona, 37.6% Zitelja Vojvodine, 37.6%
sitelja Zapadne Srbije i Sumadije i 34.4% itelja Jugoisto¢ne Srbije,
i tu statisti¢ki izrazenih razlika nema. Cak 80% visokoobrazovanih
gradana koristi internet i u svrhu kulture, dok to ¢ini 61% srednje-
obrazovanih i 31.5% niZeobrazovanih gradana (Opaci¢, Subasic,
2016: 179-189).

Rezultati prethodnih studija o potrebama, resursima i praksa-
ma marketinga u kulturi u Srbiji u polju galerijskog menadZmenta
(Martinovi¢, 2016), muzeja (Sola, 2002; Krivosejev, 2009), pozori-
$ta (Dragin, 2016; Prnjat, 2017), biblioteka (Jovanovi¢ Arsi¢, 2016)
i gire (Vicentijevi¢, 2018; Nikoli¢, 2020) usmeravaju aktere mar-
ketinga i promocije u kulturi, kao i profesionalce u oblasti razvoja
publike, da aktivno posegnu za prednostima i karakteristikama
digitalnih tehnologija, u $ta spadaju i mobilne aplikacije, kako bi
se ¢vrce povezali sa svojom mladom (potencijalnom) publikom i
obratili im se kanalima koji su njima bliski, i na naéin koji zadovo-
ljava njihove potrebe.

Na osnovu pregleda vise studija o komunikacijskim i infor-
macionim navikama i potrebama mladih (Tomanovi¢, Stanojevi¢,
2015; Ninamedia, 2016; Martinoli, 2016b; Stojanovi¢, 2018) izvele
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smo sledece zakljucke relevantne za razmatranje, planiranje i kon-

cipiranje upotrebe mobilnih aplikacija u svrhu komunikacije i pro-
mocije kulturnih programa, desavanja i sadrzaja:

Mladi u Srbiji provode znacajan deo dana povezani na Inter-
net, i skoro svi mladi u Srbiji redovno su povezani na Internet,
u znacajnoj meri koriste drustvene mreze i elektronsku postu,
te ¢ine dovoljno veliku bazu potencijalne publike i korisnika.
Upotreba mobilnog telefona kod mladih u Srbiji u svrhe in-
formisanja je izuzetno velika i znadajnija u odnosu na sve
druge uredaje, dok drustvene mreZe i veb sajtovi rastu kao
nacin informisanja o moguénostima za sprovodenje slobod-
nog vremena kod mladih u Srbiji, dok drugi nacini opadaju.
Znadajan broj mladih u Srbiji koristi mobilne aplikacije za in-
formisanje i u druge svrhe, te je relevantno ocekivati da bi
u dovoljnoj meri koristili i kvalitetne aplikacije za pristup i
informisanje o kulturnim sadrzajima.

Dominantni korisnici interneta radi informisanja i kulture
su stanovnici gradova, obrazovaniji i pretezno Zenskog pola,
koji su i ve¢inska publika ustanova kulture.

Materijalno stanje mladih ne presuduje o na¢inima korisce-
nja Interneta, za razliku od kulturnog kapitala porodice, i
¢ak postoji potencijal za rast kori$éenja interneta za kupo-
vine i pladanja (ili makar ,rezervacija“ s obzirom da mladi u
velikoj meri nemaju sopstvene bankovne ra¢une zbog niske
zaposlenosti).

Ovo govori o tome da mladi u velikoj meri spadaju u digitalnu

medijsku publiku, koja je zahtevnija, kompleksnija, sofisticiranija,

sa vi$im ocekivanjima nego tradicionalna, masovna publika (Mar-
tinoli, 2016a, 2016b).

Prema Kastelsu ,najbrzi tehnoloski razvoj desava se tamo gde

je to finansijski isplativo (zabava, video sadrZaji, online kockanje),
a teZe i sporije u neprofitnim oblastima obrazovanja, zdravstva i
kulture” (Castells, 2010: 398), dok prema Bolteru i Gruzinu ,digi-
talne tehnologije rastu i napreduju brze nego kulturni, pravni ili
obrazovni sistem® (Bolter, Grusin, 2000: 4-5). Bilo da je to zahva-
ljujuéi novim medijskim tehnologijama, ili je to razlog njihovog
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takvog razvoja, ali publika je sve aktivnija i zahteva uéesée u krei-
ranju sadrzaja.

Prema izvestaju sa konferencije Evropske komisije o razvoju
publike iz 2012. godine (European Audiences 2020 and beyond)?,
razvoj publike ostvaruje se izmedu ostalog dijalogom sa publikom
o stvorenom delu, §to olak$avaju i omogucavaju upravo drustvene
mrezZe i nove komunikacijske tehnologije. Na ovoj konferenciji po-
stavljeno je i pitanje da li ¢e tehnoloske inovacije poput aplikacija
dovesti do veéeg prihoda ustanovama, ili ¢e se zadrzati na promo-
tivnoj ulozi i ja¢anju brenda, pruzajuéi dodatni podsticaj publici
da prisustvuje dogadajima i poseti koncert, predstavu ili izlozbu
(European Commision, 2012: 9). Jedan od preduslova razvoja pu-
blike je poznavanje svoje publike i njeno angaZovanje, u ¢emu nove
komunikacijske tehnologije mogu biti izuzetan saradnik (Seecult,
2015; Francuski institut, 2018).

Kroz ovo istrazivanje zapocele smo prikupljanje odgovora na
pitanje da li u Srbiji danas, u trenutku kojim se gorepomenuta kon-
ferencija bavila, skoro 10 godina nakon $to su mobilne aplikacije
u kulturi i kreativnom sektoru bile tema na evropskom nivou, one
dovode do bilo kojeg od navedenih mogudih rezultata i benefita.
"Predstavnici ustanova kulture smatraju da gradani nisu zaintere-
sovani za kulturu i zato najvise krive medije, odnosno nedovoljan
broj emisija iz kulture, kao i sistem obrazovanja" (Puki¢ i sar., 2018:
250). Ipak, da li bi se moglo re¢i da ustanove kulture, imajuéi u
vidu aktivnosti koje preduzimaju da bi do tih gradana informacije
o njihovom programu dosle, kao i na¢in na koji se publici obracaju,
vide publiku kao centralnu u svom radu, ili mozda ipak o publici
razmisljaju premalo i prekasno, ne koristeci prednostii potencijale
novih medija i digitalnih tehnologija (Nikoli¢, 2020), ukljuc¢ujuéi tu
i mobilne aplikacije? Nove medijske tehnologije doprinose brisanju
ili makar redefinisanju granica izmedu stvaraoca i potro$aca, pa je
relevantno ispitati da li se i kako sektor kulture prilagodava i koristi
te trendove.

2 European Commission (2012) European Audiences: 2020 and beyond:
Conference Conclusions, October 16-17 2012. https://ec.europa.eu/

assets/eac/culture/library/reports/conference-audience en.pdf
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Pregled postojecih aplikacija

Funkcije aplikacija

Razmatrajuéi raznolikost funkcija, tipova i ciljeva mobilnih
aplikacija prisutnih u sektoru kulture u Sirem smislu, na obe plat-
forme — Android i Apple (IoS), u Srbiji, prepoznajemo razlike u
klju¢noj funkciji mobilne aplikacije:

« vodidi i aplikacije koji nude augmented reality / virtual rea-
lity (VR/AR) iskustvo muzejskim posetiocima i posetiocima
arheoloskih lokaliteta (ili u jednom slucaju, pratiocima rada
umetnika Vanje Seferovica) (28 aplikacija);

+ rede, aplikacije ustanova kulture i manifestacija koje sluze
za promociju i informisanje o de$avanjima i programima (13
aplikacija);

« aplikacije koje stati¢no predstavljaju pojedina¢ne objekte,
prakse ili narative kulturno-istorijskog nasleda (12 aplikaci-
ja);

« aplikacije koje predstavljaju kulturne i umetni¢ke (delom i
zabavne i turisti¢ke) sadrzaje i objekte u odredenoj lokalnoj
zajednici (gradu ili opstini) (8 aplikacija).

Kljuéna funkceija aplikacije

Prezentacija nasleda

19.7%

Vodi¢ / VR /AR

Lokalni turizam

Promocija ustanove /

21.3%

103



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

PredloZene kategorije se povremeno prepli¢u i neke od aplika-
cija imaju dvostruku ili vi§estruku funkciju.

Autori aplikacija

Aplikacije su po pravilu narucile — kreirale ustanove zastite
kulturnog nasleda — muzeji, zavodi za zastitu spomenika kulture,
galerije, arhivi (skoro 60%), dok se na drugom mestu kao narucioci
nalaze gradovi, opstine i turisticke organizacije (14%). Sve druge
vrste ustanova, manifestacija, organizacija i aktera imaju mobilne
aplikacije znacajno rede: bioskopi i festivali po 4, biblioteke, pozo-
ridta i izdavacke kuce po 2 aplikacije, dok postoje i po jedna aplika-
cija visokoskolske ustanove, doma kulture i jednog individualnog
umetnika.

Narudioci aplikacija

Ostali
4.7%
Izdavaci

Ustanove zastite

59.4%
Opstine / tur. org.
14.1%

Akter koji se pojavljuje kao glavni kreator je Elektronski fakul-
tet u Nisu - grupa Archimedia, koja je proizvela skoro 20 aplikaci-
ja, prvenstveno u domenu predstavljanja kulturnog nasleda (npr.
Muzej Batinske bitke). Kao kompaniju koja je uspesno realizovala
zadatak u oblasti predstavljanja repertoara ustanove i omoguca-
vanja online rezervacije i kupovine prepoznajemo Intens net doo
Novi Sad (aplikacije Srpskog narodnog pozorista i Roda i Arena
Cineplexxa, identi¢no tehnolosgko resenje primenjeno na tri razli¢ita
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aktera). Kao kompaniju koja je uspe$no realizovala zadatak u obla-
sti AR/VR iskustva muzejskih korisnika prepoznajemo ZUMOKO
(Dozivi umetnost Galerije matice srpske, Muzejska e-Sveznalica
Muzeja Vojvodine ijo$ 3 aplikacije). Za re$enja kompanije ICBTech
doo, koju je angazovao Meduopstinski zavod za zastitu spomenika
kulture Subotica (Vojvodina Heritage, te ¢itav niz mobilnih aplika-
cija za kulturno naslede Subotice, ukupno 7 aplikacija), ne bismo
mogle da kaZzemo da su zadovoljavajuca. Veéi akteri kreativnih in-
dustrija sami su kreirali svoje aplikacije (Cineplexx, Delfi knjizare,
Geopoetika), $to je i o¢ekivano.

Broj korisnika

O broju korisnika aplikacija mozemo delimi¢no saznati na
osnovu javne statistike o broju preuzimanja, s tim $to to ne govori
nista o tome da li i koliko ¢esto nakon preuzimanja korisnici nasta-
vljaju da upotrebljavaju aplikaciju i ovakvo empirijsko istraZivanje
je pozeljno sprovesti u buducnosti. Aplikacije se u ovom domenu
razlikuju.

Broj preuzimanja

50000 +

10000 - 50000

5000 - 10000

1000 - 5000

500 - 1000

100 - 500

U trenutku poslednje analize (nov, 2021) pet aplikacija preu-
zeto je ¢ak manje od 10 puta, medu kojima su aplikacija Muzeja po-
zori$ne umetnosti Vojvodine, Muzeja Novog Pazara, kao i aplikacije
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koje predstavljaju Spomenik oslobodocima Niga, Staro Sajmiste i
Spomencko naslede Arilja koje je ¢ak preuzeto manje od 5 puta od
kada je aplikacija kreirana (3to e redi, ni zaposleni nadlezne muzej-
ske ustanove). Medu najkori$¢enijim aplikacijama sa druge strane
nalaze se aplikacije snaznih aktera kreativnih industrija na nasoj
sceni (Exit, Delf, Cineplexx...) §to je i za o¢ekivati. Bioskopska gra-
na generalno najuspesnije koristi ovaj alat digitalnog marketinga,
ali se medu aplikacijama sa brojem preuzimanja preko 5.000 nalaze
i aplikacije Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu (kreirane
po ugledu na format bioskopskih aplikacija) kao i aplikacija Dozivi
umetnost Galerije Matice Srpske, takode u Novom Sadu. Tokom
2018. godine bila je u razvoju i nezavisna aplikacija koju je pokrenu-
la grupa mladih ljudi u Beogradu, FilterApp, koja je relativno brzo
imala vi$e od 5.000 preuzimanja, ali je ubrzo i ugasena.

Postavlja se pitanje isplativosti ulaganja u mobilne aplikacije
ukoliko e biti preuzete deset ili nekoliko desetina puta, odnosno
ukoliko nece biti kreirane dovoljno profesionalno i kvalitetno da
motivi$u koriséenje, ili / i aktivno promovisane kao novo sredstvo
komunikacije sa publikom ili dodatni sadrZaj koji ustanova nudi.
Ako pogledamo broj preuzimanja po ponudenim kategorijama apli-
kacija, vidimo da su kreativne industrije de facto te koje proizvode
kvalitetnije i uspesnije aplikacije i koje preuzima znacajno vedi broj
korisnika: bioskopi, izdavacke kuce / knjizare i muzicki festivali;
dok se aplikacije u oblasti kulturnog nasleda dominantno koriste
od strane jako malog broja ljudi - do 100. Aplikacije koje koriste
pozorista i biblioteke su u srednjoj kategoriji, oko 1.000 korisnika.

Ciljna grupa

U pogledu ciljne grupe aplikacije, jedino $to mozemo da zaklju-
¢imo je da je samo jedna od aplikacija promovisana kao namenjena
deci — Muzejska e-sveznalica Muzeja Vojvodine, i to deci uzrasta
od 5 do 10 godina, i jedna mladima — Filter App, $to zaklju¢ujemo
analizom medijskih izjava pokretaca aplikacije. Sve ostale aplika-
cije ni u opisima, ni u promociji u medijima, ne fokusiraju se na
odredenu ciljnu grupu, $to je Cesta praksa kako ustanova kulture
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tako i drugih aktera u sektoru kulture (Puki¢ i sar., 2018; Nikoli¢,
2020). Pored toga, dizajn i estetika aplikacija se ne bi mogli oka-
rakterisati kao moderni i mladalacki, ali prave potvrde ovih tvrdnji
bile bi dobijene u daljem istraZivanju, u dijalogu sa narué¢iocima i
autorima aplikacija, kao i kroz istrazivanje percepcije aplikacija od
strane mladih.

Nacin promovisanja upotrebe aplikacije

U svakom slucaju, kako bi se aplikacije uopste koristile, neop-
hodno je da gradani, potencijalni korisnici budu upudeni u to da
one postoje, gde ih mogu pronacdi, zasto bi ih koristili i kako njima
da rukuju. Tokom proleé¢a 2019. godine informacija o tome da apli-
kacija postoji nalazila se na nesto vise od polovine relevantnih veb
sajtova (sajtova ustanova kulture, kompanija u kreativnim industri-
jama, gradova ¢ije kulturne programe aplikacije promovisu), a u jo$
manjoj meri na dru$tvenim mreZzama istih aktera (13)°. Pitanje je
za$to ne na svim veb sajtovima i svim drustvenim mreZzama, i to na
vidljivim mestima u slu¢aju sajta i u redovnom intervalu promocije,
u slucaju mreza.

Trajanje aplikacije

Vazan element u analizi je i koliko dugo navedene ustanove i
organizacije koriste mobilne aplikacije u svom radu. Od 23 aplika-
cije koje su postojale u trenutku analize na proleée 2019. Cetiri su
nastale izmedu 2013.12015. godine, ¢etiri tokom 2016. godine, pet
tokom 2017. i najvise — 10 tokom 2018. godine. Dodatno na to, od
10 aplikacija koje su kreirane tokom 2018. godine, ¢ak 8 u drugoj
polovini godine, a 3 u decembru 2018. godine. Iako smo uzele u
obzir to $to je veéina njih bila kreirana nedavno, i tek trebalo da se
azurira i razvija, u tom trenutku je veliki broj aplikacija bio u pot-
punosti nezadovoljavajuceg kvaliteta, neprivlacan i nemotivisu¢ za

3 Istrazivane su Facebook stranice, kao drustvene mreze koje ustanove
najvise koriste (Pukic i sar., 2018; Vicentijevi¢, 2018; i dr.).
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kori$cenje, sa tehnic¢kim problemima u rukovanju, a najvaznije od
svega sa osnovnim nerazumevanjem funkcije i klju¢nih prednosti
aplikacije kao medija.

U ponovljenoj analizi tokom leta 2021. godine 9 prethodno
analiziranih aplikacija vi$e nije bilo dostupno, a ukupno smo ma-
pirale vise od 65 aplikacija, kako na Android tako i na Ios platfor-
mi — preko 50 aplikacija kreirano je u periodu od sredine 2019. do
sredine 2021. godine.

Trenutak nastajanja mobilnih aplikacija u kulturi u Srbiji

2016-2018
21.5%

2019-2021
78.5%

Diskusija rezultata

Prema teoriji difuzije (Rodzers, 1986, prema i dopunjeno Fi-
dler, 1997:12-14), pet karakteristika inovacije odlu¢uje o njenoj
upotrebi u $iroj javnosti: relative advantage, compatibility, complexi-
ty, reliability and observability. Fidler dodaje i Sestu karakteristiku,
familiarity i tvrdi da upotreba novih tehnologija u drustvu i uspeh
inovacije zasniva se na percepciji koju javnost ima o njoj. Na poslet-
ku, ljudi nece usvajati nove tehnologije samo zato $to one postoje,
ako im nije jasno predocena potreba tj korist koju njome dobijaju
(Filder, 1997:179). Komponenta koja se ovde ne pominje, a koja je
takode potencijalno relevantna je cena, odnosno pristupa¢nost u
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finansijskom i materijalnom smislu. Rezultate empirijskog istraZzi-
vanja mobilnih aplikacija u sektoru kulture u Srbiji interpretirale
smo u odnosu na ovu teoriju i neke od njenih elemenata.

Relative advantage. Mobilne aplikacije u sektoru kulture nisu i
ne treba da budu radikalna inovacija, sasvim drugacija od svega $to
su korisnici imali prilike da upoznaju, ali treba da budu dovoljno
unapredenje sa novim moguénostima i funkcionalnostima, kako bi
motivisale publiku, a i potencijalnu publiku da po¢ne da ih koristi.
Stoga se pitamo, da li i u kojoj meri mobilne aplikacije kreirane za
sektor kulture, kulturnog nasleda i kreativnih industrija u Srbiji
poseduju i primenjuju funkcionalnosti koje ih izdvajaju od postera
ili flajera, oslanjajudi se na znanje o ocekivanjima, navikama i po-
trebama digitalne publike? Mali broj od analiziranih aplikacija na
prolece 2019. godine nudilo je bilo kakve druge funkcije osim infor-
misanja o ustanovi ili kulturnom nasledu u gradu na osnovu jednom
postavljenog materijala ili pak na osnovu pristupa sadrzajima na
veb sajtu ustanove. Izuzeci su bili pozorista, bioskopi i izdavacke
kuce / knjiZzare, koji informacije, po prirodi delatnosti, redovno
aZuriraju, a prikaz informacija prilagodavaju formatu aplikacije.
U vedini tada postojec¢ih aplikacija u oblasti kulture, vrlo malo je
bilo unapredeno u odnosu na moguénosti koje nude veb sajtovi
i drustvene mrezZe, a one bi trebalo da predstavljaju sledeci korak
u interakciji i informisanju, kao i da se na komplementarni nac¢in
povezuju sa stranicama na dr. mrezama institucije / organizacije.
Tek polovina aplikacija (od tada aktivnih 23 na domacoj sceni) ima-
la je moguénosti za deljenje sadrzaja na drustvenim mrezama od
strane korisnika, moguénost da se zaprati ustanova na mrezama,
kao i registraciju korisnika kroz profile na drustvenim mreZama.

Complexity. Za upotrebu mobilnih aplikacija nije potrebna
nikakva obuka publike, iako deluje da jeste $to se tice zaposlenih
u ustanovama — ne za programiranje samih aplikacija ve¢ jacanje
kapaciteta za promisljanje marketinga, razvoja publike, potreba
i o¢ekivanja digitalne i mlade publike, te savremenih medijskih
trendova. VaZno je napomenuti da najveéi broj ustanova kulture
nema zaposlene osobe za odnose sa javnoséu, vec te poslove oba-
vljaju drugi zaposleni, a neretko i direktori ustanova, a posebno
je neophodno kulturne delatnike iz seoskih sredina edukovati o
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koris¢enju informacionih tehnologija i njihovoj primeni u promociji
(Puki¢i sar., 2018).

Reliability. Za sada, pouzdanost je velika mana i slabost ovih
aplikacija. Jedna od najuspesnijih aplikacija i ubedljivo najuspe-
$nija nezavisna, Filter App, imala je vise od 5.000 korisnika ali je
i bila vrlo kratkog veka. Aplikacija Biblioteke grada Beograda nije
postavljala informacije o desavanjima od avgusta 2018. , Kultura
Kragujevac® nudi korisnicima da se registruju, ali ne postoji nikakav
razlog i podsticaj za to — i neregistrovani korisnici imaju pristup
svom sadrzaju, i sve iste mogucnosti kao i registrovani. Sa druge
strane, sve ove aplikacije su besplatne, ali i finansirane javnim sred-
stvima - izdvajanjem poreskih obveznika.

Observability. Ustanove i organizacije ne promovisu aktivno
svoje aplikacije i ne rade na Sirenju baze korisnika. Najuspes$nije
medu njima, poput Cineplexxa sa 50.000+ korisnika, takode imaju
propuste u radu poput neodgovaranja na negativne ocene i komen-
tare na Google Play platformi.

Za dalju diskusiju odabrale smo nekoliko primera.

Aplikacija za Muzej Nikole Tesle, kako na proleée 2019. godine
tako i najesen 2021. deluje da je planirana i kreirana kao dobro di-
zajniran i uredan plakat, u potpunosti staticki. Potrebe i podsticaja
da se instalira ova aplikacija nema, jer nam ionako porucuje da se o
yrasporedu vodenja tura moZemo informisati preko [naseg] sajta“.
Korisnici nemaju motivaciju da uloZe vreme, instaliraju aplikaciju
i ustupe prostor na svom mobilnom telefonu u te svrhe, ukoliko
ne dobijaju nista novo i za vazne informacije svejedno moraju da
se vracaju na veb sajt. Nije moguce rezervisati niti kupiti ulaznice
preko aplikacije.

Aplikacije obe analizirane biblioteke (Narodne biblioteke Srbije
i Biblioteke grada Beograda) su u trenutku istrazivanja 2019. godine
bile nefunkcionalne i nisu nudile nista novo $to veé ne nudi veb
sajt, 1 to na sajtu u boljem dizajnu i lakse za upotrebu. Aplikacija
Biblioteke grada Beograda je poslednji dogadaj najavila u avgustu
2018. godine (istrazivanje sprovedeno u februaru i martu 2019.), a
takva neazurnost ustanova kulture moze dovesti do gubitka i uru-
$avanja poverenja korisnika (ovu aplikaciju preuzelo je vise od 1000
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ljudi). Na jesen 2021. godine aplikaciju Biblioteke grada Beograda
viSe nije mogude pronaci. Povrsan pristup imala je i Geopoetika —
njihova e-knjizara zaista sluzi samo za prodaju i online ¢itanje, ne
razmatrajudi da aplikacija mozZe da ima funkciju i u informisanju, tj.
promociji odredenih naslova. Za tu funkciju bi moralo da je makar
u jednoj recenici, a po moguéstvu i vise materijala, predstavljena
ili opisana svaka knjiga ponudena za prodaju, $to nije bilo slucaj
2019. godine.

Aplikacije za Srpsko narodno pozoriste u Novom Sadu i za
Rodu Cineplexx izradila je ista firma identi¢nim tehnoloskim rese-
njem, koje za razliku od veéine analiziranih aplikacija, omogucava
prikupljanje poena korisnika i nagradivanje na osnovu odredenog
broja prikupljenih poena, $to su elementi gejmifikacije. Aplikacija
mogucénoscu za sakupljanjem poena podstice aktivnost korisnika, a
posebno deljenje informacija iz aplikacije na drustvene mreze, kao
i online kupovinu karata. I u SNP i u Rodi Cineplexx, rezervacija
i kupovina ulaznica su brze i jednostavne $to je pohvalno i retko
medu svim prikazanim aplikacijama. Takode, obe aplikacije priku-
pljaju podatke o korisnicima kroz registraciju, ili kroz povezivanje
sa drustvenim mrezama korisnika. U slucaju bioskopa, nagrade za
sakupljene poene su u skladu sa bioskopskom delatnoséu: besplatne
kokice, sokovi, promotivni predmeti u vezi sa aktuelnim filmovima,
ulaznice. Jedinstven kvalitet ovih aplikacija je moguénost posta-
vljanja notifikacija za korisnika, ta¢nije odabir do 7 vrsta notifika-
cija koje korisnik Zeli da dobija: 0 novim predstavama, specijalnim
ponudama, novom repertoaru, poklonima i dr. Ovim ustanove /
kompanije koriste maksimalne potencijale aplikacija, omogucavaju-
¢i korisniku da personalizuje iskustvo - da podesi komunikaciju sa
ustanovom na osnovu li¢nih preferencija, interesovanja i prioriteta,
a da bude maksimalno informisan o onome $to ga zaista zanima.

Aplikacija ,,Bioskopi Beograd®, koja je postojala 2019. godine
ali 2021. godine viSe je nije moguce pronaci, omogucéava podsetnik
da se obelezena, planirana bioskopska projekcija vremenski pribli-
zila, sa mogu¢noscu izbora za korisnika kad ta¢no Zeli da dobije
podsetnik. Ista aplikacija omogucava da se bioskopi obeleze kao
omiljeni zbog Cega se oni kasnije uvek pojavljuju prvi u pretrazi, a na
taj nacin takode korisnik organizuje sadrzaj i prilagodava pruzene
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informacije sebi i svojim preferencijama. Interaktivnost je prisutna
iu aplikaciji eDen Books (ranije Delfi knjiZara), gde korisnici mogu
da ostavljaju komentare i ocene za pojedina¢ne knjige, kao i da ih
podele na svojim drustvenim mreZzama. U aplikaciji ,Kultura u
gradu®, kojom su se promovisalli kulturni sadrZaji u Novom Sadu,
korisnici su bili pozvani da potpune kratku anketu radi evaluacije
i unapredenja aplikacije, $to bi inace bilo pohvalno, ali u ovoj kon-
kretnoj aplikaciji sadrzaj u tolikoj meri izostaje i aplikacija je toliko
bila siromasna, da je evaluacioni upitnik njen najrazvijeniji deo.

Exit Festival ¢vrsto je uvezao svoju aplikaciju sa strateskim
partnerom Deezerom, medusobno se promovisuéi (§to nije pri-
sutno ni kod jedne druge aplikacije) i od prvog trenutka korisc¢enja
aplikacije podstice korisnika da se poveze i na Deezer, radi deljenja
sadrzaja, ocenjivanja, memorisanja, pravljenja plejliste na osnovu
koncerata koje korisnik planira da poseti na festivalu i dr. Ova apli-
kacija takode omogucava online kupovinu karata, pravljenje licnog
rasporeda, dobijanje podsetnika da uskoro po¢inje koncert koji je
bio isplaniran. Pored toga, u njoj, kao i u aplikaciji Kombank Arene,
i jo§ nekima, prepoznaje se i dimenzija portabilnosti - mobilnog
telefona putem kojeg se pristupa aplikaciji. Aplikacije podrazume-
vaju mape na kojima biva obelezena lokacija uredaja (korisnika) i
on se usmerava do cilja poput bine na koncertu, ili odgovarajuceg
ulaza prema ulaznici koju ima za Arenu.

Zakljucak

Prema teoriji difuzije inovacija, na prihvatanje i koris¢enje no-
vog tehnologkog alata uti¢e njegova komparativna prednost u odno-
su na postojece, kompatibilnost sa drugim proizvodima i uslugama
koji se koriste, kompleksnost i zahtev za dodatnom obukom radi
rukovanja, osecaj poznatog i susretanje sa drugima koji inovaciju
koriste i pouzdanost.

Prilikom istraZzivanja po¢etkom 2019. godine pronaden je ma-
nji broj aplikacija u sektoru kulture u Srbiji (22 aktivne) dok se taj
broj trostruko povecao do kraja 2021. godine. Ovaj porast broja
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postoje¢ih mobilnih aplikacija u razli¢itim granama sektora kulture
moze se povezati i sa vanrednim okolnostima kovid pandemije koja
je usvim sektorima, paiu sektoru kulture, makar u odredenoj meri,
podstakla znacajnije koriscenje digitalnih tehnologija u komunika-
ciji sa publikom, a posebno u distribuciji sadrzaja.

Nekoliko timova / kompanija kreiralo je znac¢ajan broj aplikaci-
jana domacdem trzi$tu (Archimedia — 21, ICBTech doo - 7, Zumoko
- 5, Intens NET - 3) pri ¢emu je veliki raspon medu aplikacijama
sa aspekta broja preuzimanja / korisnika. Aplikacije predstavljaju
ustanove, manifestacije, organizacije i turisticke atrakcije vise od
20 razli¢itih gradova ilokalnih zajednica u Srbiji, a u najveéoj meri
u Beogradu i Novom Sadu. Najveéi udeo mobilnih aplikacija na
domacem trzi$tu posvecen je vodi¢ima kroz muzejske postavke,
izlozbe, arheoloske lokalitete i AR / VR iskustvu pri ustanovama
zastite kulturnog nasleda. U manjoj meri domace mobilne aplikacije
posveclene su promociji programa ustanova kulture i manifestaci-
jama u kreativnom sektoru (bioskopi, pozorista, festivali). Jednak
udeo imaju i aplikacije posvelene turisti¢ckoj ponudi u razli¢itim
gradovima Srbije, dok samo 2 aplikacije pripadaju izdava¢kim ku-
¢ama i omogucavaju elektronsko ¢itanje knjiga.

Znacajna grupa aplikacija ne koristi ni izbliza funkcije koje ovaj
alat omogucava ve¢ samo na jo$ jednom mestu prenosi sadrzaje
sa veb sajtova, plakata i sl., zanemarujué¢i moguénosti interakcije,
personalizacije, umrezavanja korisnika, dobijanja dodatnih poda-
taka o korisnicima, portabilnost i dr. U pogledu kvaliteta, dizajna,
funkcionalnosti, korisé¢enja prednosti digitalnih komunikacija i
zadovoljavanja potreba digitalne publike, kao i broja korisnika, ube-
dljivo prednjace aplikacije u oblasti kreativnih industrija (bioskopi,
festivali, izdavacke kuce), koje su po svojoj delatnosti vise zavisne
od odnosa i interakcije sa publikom, i fokusirane na marketing i
prodaju, a poseduju i znacajnije resurse za delovanje u ovim dome-
nima, nego institucije javnog sektora ili udruzenja.

Veliki broj aplikacija odlikuje neadekvatan dizajn, neprilagode-
nost i nepoznavanje alata i njegovog potencijala, kao ni najvaznijih
prednosti u odnosu na druga sredstva marketinga i komunikacije,
posebno imajuéi u vidu postoje¢a znanja o na¢inima korigéenja
mobilnog telefona i mobilnih aplikacija, te savremene publike.
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Kvalitet analiziranih aplikacija 2019. godine bio je izuzetno je
lo3, ni 2021. godine nije dovoljno odmakao, a potpuno nerazume-
vanje klju¢nih funkcija aplikacija je evidentno. Ista — amaterska i
neprivla¢na re$enja kompanije u domenu IT kopiraju, a ona zane-
marujudi potrebe, navike i o¢ekivanja digitalne publike nece apso-
lutno doprineti pove¢anju posecenosti ustanova kulture i kulturnih
sadrzaja u Srbiji, posebno ne dugoro¢no, niti e pribliziti ustanove
i programe ne-publici.

Prostor za dalje istraZivanje postoji prvenstveno u anketiranju
grupe predstavnika ocekivane ciljne grupe aplikacija - mladima,
kroz koje bi bili prikupljeni komentari i utisci o predstavljenim
aplikacijama, te grupe rukovodiocima marketing sluzbi ustanova
i organizacija koje koriste aplikacije, kroz koje bi bile prikupljene
informacije o ciljevima i ocekivanja od aplikacije, kao i stepena
zadovoljstva kori$¢enjem ovog alata. O poveéanju posecenosti ili
prodaje koriscenjem ovog alata moguce je prikupiti informacije
samo u dijalogu sa marketing sektorima institucija i organizacija, a
o promeni njihovog imidZa kroz anketiranje predstavnika ciljne gru-
pe, $to u sklopu ovog rada nismo imale mogucnosti da izvedemo.

Spisak analiziranih aplikacija (2019-2021)

1804 — Ustanici govore

Arena Cineplex eDEN Books (Delfi knjizare)
Arheologki lokalitet Lepenski Vir ~ DozZivi umetnost

Atelje 212 Dom kulture Pirot
Bakrotisk Exit Festival

Belgrade: Travelling.rs Exit Foundation

Beograd: Znam da ¢uvam - Zavod  Facades of Subotica
za zastitu spomenika Beograd = Fakultet savremenih umetnosti

Biblioteka grada Beograda Felix Romuliana

Bioskopi Beograd Fist Festival

Catak FTN Informatika TheatApp

Cineplexx Geopoetika izdavacka kuca

Cultural Centre Vuk Karadzi¢ Lo-  Greetings from City of Ni$
znica Golden Helmet

Cultural Heritage of Frugka Gora Hidden Places Belgrade
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Homeland Museum Priboj

iCineStar Srbija

Institute of Protection of Cultural
Monuments Kraljevo

Kada je zanat bio zlatan

Kale - Mom¢ilov grad

Kuda sa decom

Kultura Kragujevac

Kultura u gradu

Laguna

Lazarevac - digitalni vodi¢

Leskovac — Srpski Mancester

Love Fest

Memorials of the Great War in Ser-
bia

MSUB Vodi¢

Muzej Arandelovac

Muzej Batinske bitke

Muzej Nikole Tesle

Muzejska e-Sveznaliza

Muzej RAS Digitalna biblioteka

Muzej za poneti

National Museum of UZice

Pirot Travel Guide

Prostori Istorijskog arhiva govore

Pupin

Raichle Palace

Roda Cineplexx

Rudnicko - takovski kraj

Sajmiste History

Spomenik oslobodiocima Niga

Spomenic¢ko naslede Arilja

Srpsko narodno pozoriste

Stari Ba¢

Stari Knjazevac

Synagogue Subotica

UtZice Live 24/7

Zavicajni muzej Parac¢in

Zvezdara na dlanu

Vizije Muzeja

Vojvodina Heritage

Vodi¢ kroz fondove Narodne bibli-
oteke Srbije (Narodna Biblio-
teka Srbije)

Vodi¢ kroz Manastir Zi¢u

Vodi¢ kroz Manastir Sopo¢ani

Vodi¢ kroz Novi Pazar

Vrnjac¢ki vremeplov

Prijepolje Museum VS Art Vanja Seferovic
Potopljeno arheologko blago Per-  Sidska crkva
dapa
Privreda Paracina
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MOBILE APPS IN THE CULTURAL SECTOR
OF SERBIA

The chapter presents results of the empirical research of the mo-
bile applications developed for the needs of the cultural institutions,
organizations and companies in the domain of creative industries,
as well as local governments with the aim of promotion of cultural
events and activities in Serbia. Field research included the overview
and analysis of all existing mobile apps in the cultural field of Serbia
(25 in spring 2019 on the Android platform, more than 65 in summer
and autumn 2021 on the IoS) in all their diversity. The role and the
potential of new technologies and mobile apps for audience develop-
ment are studied from the perspective of arts marketing, digital audi-
ence and their expectations, as well as media habits and information
needs of youth. The research is focused on the potential of this tool
for arts marketing and young audience development, as well as its
current state, characteristics and quality. The results give detailed and
critical overview of the currently existing mobile apps in the cultural
sector in Serbia and show that cultural stakeholders lack capacities and
competencies to recognize, embrace and use to the maximum value
of current media trends in regard to mobile applications, as well as
to respond to the contemporary requests and habits of their young
potential audience.

Keywords: arts marketing, audience development, youth, digital
media
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Introduction

Psychologically, a human being develops throughout life. In
certain periods of life, the development of heightened intensity is
more important for the creation or reorganization of a psychic be-
ing — its basic traits and basic psychic structure (Curéi¢, 2004). The
last such period in a person's life is adolescence, during which chil-
dren are transformed into physically, psychologically, emotionally,
cognitively, and socially adults. Most developmental psychology
schools agree that adolescence spans the age of 12 to 25.

Adolescence is a process that leads to a change in many aspects
of the adolescent's inner world, as well as the adolescent's correla-
tion with the environment. In order to achieve autonomy and form
one's own identity, the adolescent begins the process of psycho-
logical separation from the parent. She seeks emotional support
and a sense of belonging among peers and partners (Vranjesevic,
2004). Identification, which is one of the key needs and tasks in
adolescence, involves the processes of separation, differentiation,

1 Some segments of this paper are contained in a doctoral dissertation
entitled: “Media Literacy in Secondary Education: An Incentive for
Critical Thinking of Adolescents in Serbia at the Beginning of the 21st
Century” (Faculty of Dramatic Arts, University of Arts, Belgrade).
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subjectification, and new identifications. Increasing parental in-
dependence and final separation, the adolescent will come to af-
ter desidealizing his parents' infantile performances. From this
process, there will be a need for new identifications with objects
outside the family, most often peers or celebrities from the music
world?, to a lesser extent sports.

The cultural identity of a social group is seen in the science of
culture as a form of collective consciousness, feelings, and behavior,
which show belonging to a community (Leslie, 1970; Avramovi¢,
2006). The complexity of the meaning of the term "cultural identity
of adolescents” includes all the symbols and meanings that deter-
mine the belonging of that social group to the wider community
and that distinguish them, or make them similar, from other groups
in that community. The structural elements of each cultural identity
are objective indicators and their subjective experience (Avramovi¢,
2006: 22).

Digital culture is a phenomenon that is historically condi-
tioned, primarily in response to the calculation and encryption of
messages in World War II, and later modern capitalism, informa-
tion technology innovation and technological science discourses
on information and systems, avant-garde artistic practices and
countercultural utopianism, critical theory and philosophy (Gere,
2008). Considering the position that adolescents occupy in digital
culture is interesting and scientifically provocative due to the strong
interaction between factors — on the one hand, young people, which
significantly influence the formation of new cultural values, and on
the other hand information and communication technologies and
media that largely determine cultural a cross-section of the current

2 The type of music the adolescent listens to refers to his inner state
and the psychodynamics of the adolescent development process. The
philosophy of musical direction, or genre, reveals what the adolescent
is looking for a solution and meaning for — punk suggests punctuality,
inner distraction and aggression, alternatives to depressing disinvest-
ment of the object world due to lack of narcissistic expectations, local
pop music city records to narcissistic culture, the need to leave an im-
pression of untouchability, beauty, power, as well as putting the outside,
object world, in the function of one’s own mirror (Cur¢i¢, 2004).
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epoch. The peculiarities of one social group will influence the direc-
tion of the development of culture and its values more than in the
earlier epochs of evolution. Are adolescents less courageous today,
more pragmatic, and passive than they were fifty years ago? To
what extent is the cultural identity of adolescents at the beginning
of the 21st century determined by the mediacentric environment
and rapid technological advancement in the digital age? Through
theoretical consideration and empirical research on adolescents, we
will endeavor to provide answers to the questions raised, pointing
to the key points of determining the cultural identity of adolescents
in Serbia at the beginning of the 21st century.

The essential problem in understanding the cultural identity
of adolescents is in the way of interpreting the patterns of actual-
ization of adolescents over time — their habits, features of the lan-
guage they use (sociolect), values they believe in and nurture, which
are substitutes for the myths of their distant ancestors. Changes
in the media, conditioned by new information and communication
technologies, have also changed the way of thinking about oneself
and the current social reality. The aim of this theoretical consider-
ation and analysis of the results of the conducted empirical research
is to determine the attitude of adolescents towards the media,
to single out the media that young people use the most today, to
determine the way they actualize themselves in the environment
through the media. Given the fact that their attitude towards the
media can be viewed as the collective consciousness of a social
group, as a pattern-based behavior, we conclude that adolescents'
attitudes toward the media, how they use them, and the channels
through which they communicate are a relevant indicator of their
cultural identity.

Adolescents in Serbia at the beginning
of the 21st century

Expectations from adolescents to fit into established roles
imposed by adults, appropriate to the cultural context of their

123



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

parents 'and teachers' growing up, interpreting adolescents 'pur-
suit of meaning and autonomy as rebelliousness?, destructing and
disorienting adolescents, lead to widening the gap between ado-
lescents’ inner and outer realities. As a result, more and more psy-
chology schools are seeing the only correct direction for thinking
about adolescents by shifting to the adolescents’ point of view and
appreciating their approach to changing reality. This line of think-
ing leads us to wonder how much today's adolescents are striving
to change. In the mediacentric world, technologies are both social
and cultural tools. With their help, today’s adolescents introduce
themselves and establish new communication rituals.

At the beginning of the 21st century, the perception of one's
own being and reality for adolescents was, more than before, in-
direct knowledge, established through the mediation of media
constructs. Dealing with questions that encourage and reveal psy-
chological growth: Who Am I? What is the world around me? What
is its meaning?, leads to responses significantly conditioned by the
perception of the continuous series of simulacrums that make up
adolescents’ everyday lives. In a period such as adolescence, the
call for insight into one’s own being and its correlation with the
world has greater significance and special significance, since all
three questions are asked for the first time in life. Cur¢i¢ notes
that the basic task of adolescents in such a contradictory and tu-
multuous period is often to survive only, while finding meaning
is possible only later, in post-adolescence — “until then there is

3 At the root of the rebel phenomenon is the archetype of the bowman,
the one who brings light and through it takes the people out of the
darkness (the underworld). He boldly fights authority. From the same
archetype will develop the Babylonian god Zuu, who fell to Earth in the
form of a fiery flying snake, Egyptian serpent god Setu, the father of
lightning, who also fell to Earth, Prometheus, a titan of Greek mythol-
ogy, who rebelled against the gods and stole fire them to give it to the
people, Lucifer, a biblical fallen angel, a renegade from God, etc. Carl
G. Jung interprets man’s notions of the good works of renegade gods as
a symbol of the relativity of morality. Describing the nature of butler
as a double, Jung points out that “paradox is one of the fundamental
qualities of the unconscious and its contents” (Jung, 1987: 72-73).
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only wandering and a chaotic and highly variable illusion, at best
just a fickle idea of meaning their own existence and life” (Curdi¢,
2004: 11).

Adolescents today are born in the late 90s and early 2000s.
Growing up in Serbia from the late 90s to the present implies
certain specificities that have determined the social context and
influenced the peculiarities of the development of many factors
— family, school, environment, adopted value system, relation to
the future, personal and collective identity, etc. NATO bombing
of Serbia in 1999, years of isolation, decades of political and eco-
nomic crisis, continuous migration of the population, changing the
socio-political borders of the country and its name, the departure
of socialists and the arrival of Democrats in power, unmet citizens’
expectations, the assassination of the Prime Minister, resignation
and loss of faith and will for change, denial of citizens’ freedom and
rights, restoration and strengthening of totalitarianism, media cri-
ses, several incomplete primary education reforms, and secondary
education reform initiated, as well as all other specifics of Serbian
social reality, created a unique social context of the heritage and
environment of today’s adolescents.

With adolescents in other countries of Western civilization,
they are joined by common age characteristics and commonplaces
of a current cultural and historical moment — consumer society,
globalization and mediation, information overflow, which led to
diminished or, Baudrillard, lost will to act (Bodrijar/Baudrillard,
1991). They are locally determined by their dissatisfaction with
the existing order, but also by the lack of hope that anything in
society will change, confusion, anxiety, and passivity, with many
desiring to continue living abroad after high school or college®.
This context is increasingly complemented by the diminished

4  The insight was derived as the conclusion of the author from teaching
practice during the course 2017/2018. and 2018/2019. with adolescents
in the Fifth Belgrade Grammar School, through teaching literature of
realism and existentialism, where a comparative approach to the social
contrast of the literary work was applied to the current social reality.
The above conclusion was reached by the open-ended interview method
and by comparative analysis.
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functionality of the parental role, that is, the overall dysfunction
of the family®.

High school students are “the age group most affected by the
educational and social situation” (Pavlovié-Babié et al., 2001: 206).
Societies that are in turmoil, such as ours from the late 20th cen-
tury to the present, are far from the desirable environment for
adolescent inner reality. Fearing the effects of the inappropriate
social environment for adolescents in Serbia, writer and critic Teofil
Panc¢i¢ paints a powerful message: "Do not be a direct replicant of
all that junk you grew up with!" (Pan¢i¢ in Vranjesevi¢, 2004: 168).

The impact of adverse social context on adolescents in Serbia
can be significantly diminished by encouraging critical thinking,
primarily about media content, that is, by developing media literacy.

In the digital culture of the early 21st century, selfie photogra-
phy is an archive of the personal perception of one's own being, the
explicit and implicit self-representation of the adolescent, a media
construct that meets the humble need for the aesthetic. For ado-
lescents, selfie is a mimetic reflection of the unconscious pursuit of
self. The selfie photos of today's adolescents show the play that oth-
ers want to adopt about them. The results of the published study on
adolescents in Serbia indicate the pronounced presence of narcis-
sistic culture and technologies in the everyday life of adolescents®.

5 The diminished functionality of parents in this context is reflected in
the poorly and poorly spent time with adolescents, the material com-
pensation for lack of attention and conversation, the replacement of
roles in the parent-child relationship, the devaluation of parents by
adolescents, leading to increasing vulnerability and also adolescent
violence, as well as strengthening the need for power, above all economic
and social (Vranjesevi¢, 2004).

6 The study was conducted on a sample of 60 adolescents aged 17 and 18,
students of Fifth Belgrade High School, in 2016. The aim of the study
was to determine the presence of the aesthetic being (homo aestheti-
cus) of today’s adolescents. The results showed that the understanding
of aesthetics in the examined adolescents is present, but changed in
comparison with earlier epochs. Today’s young homo aestheticus creates
his own identity against the backdrop of the digital platform and views
himself as an aesthetic construct. A significant number of young people
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The social environment offers adolescents the objects and
patterns of behavior, value systems, and moral norms, that is, pat-
terns of relating to the world. Social patterns and objects adapt
to the inner and individualize, becoming an integral part of the
adolescent's inner reality. At the same time, the individualities of
each individual's inner world are projected into social reality and
adjusted to the external (“socializing”), so it is difficult to say who
is more affected by it: adolescents to society or adolescent society
(Tadi¢, 2004: 164). Paradoxically to the development of informa-
tion technologies, the processes of “socialization” give way to pro-
cesses of individualization, which in the more educated part of the
adolescent social group reach the level of ultra-individualism and
narcissism (Gauchet, 2002).

The impact of media on adolescents

The power of the media lies in the fact that the media are
creators of social and individual reality. Media can give importance
to ordinary people and ordinary events, and influence the creation
of social history. The world of digital media is the world of today's
adolescents. Therefore, it is important to view simulacrums from
their environment, media content, and messages whose dialectic
orbits between existing traditional knowledge and the growing
capabilities of new media and information technology as a valu-
able vault of stimulants to encourage their critical thinking. At
the same time, by looking at the media positioning of their social
group at a particular historical moment, adolescents can recognize
the expectations that the community has set for them. Learning
about media literacy will provide them with critical autonomy and
enable them to master the skills needed for lifelong learning in an
ever-changing world.

Media impact research involves experiments and surveys
that generate quantitative data to find out how exposure to media

satisfy the need for beautiful viewing of others’ selfies, as well as the
production and viewing of their own, which represents an altered object
reality, qualified among adolescents as “aesthetic” (Kecman, 2017).
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content influences thinking and action (Gunter, 2008; Sundar,
2009). Why is research into the impact of media on adolescents
important? Observing the youth and exploring the impact of the
media on them enables one to see the direction of social move-
ments in the future.

Exploring the phenomenon of learning from the media and
taking a critical stance on violence in media content, Gunter points
out the complexity of the process itself:

There are several stages in the cognitive processing of media
violence. Viewers need to be aware of its unfolding, understand
its purpose in the broader context of the narrative, evaluate its
role, purpose, and outcomes for participants, and absorb its de-
tails into one's own knowledge of society so that new behavioral
events can be compared with other experiences as well as to be
modified in the process. (Gunter, 2008: 1089)

In considering the impact of the media on the individual, Bry-
ant and Oliver conclude that the media do not exert a direct, im-
mediate influence. Second, the impact that media will exert on an
individual depends on his or her motives for using media content
(Bryant & Oliver, 2009). Ulla Carlsson points to two currents in
public attitudes toward the impact of media on youth — one advo-
cating the diminishing power and expansion of the media industry
and the other focused on media relations research (Carlsson et al.,
2008).

Considering the pluralism of attitudes regarding the impact of
media on youth, Andy Ruddock concludes that the way young peo-
ple and the media are understood and studied influences the forma-
tion of researchers' attitudes. He believes that media researchers
to some extent create the subject of their own analysis and that
“it makes no sense for you to engage in discussion of youth media
without considering and studying the subject as a cultural activity
in itself “ (Ruddock, 2013: 19). How the connection between the
media and the youth is described and established influences the
image that young people build about themselves in society, as well
as the historical moment they are a part of.
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To determine the political impact of media on adolescents,
it is important to start with the way adolescents are presented in
the media. This picture reveals the intentions of the establishment,
the attitude towards the mutual relations of social groups within
the community, but also the hidden fears, the attitude about the
perspective and importance of young people for the development of
society as a whole. At the same time, studies on youth subcultures
point to the fact that young people in the West in the early 21st
century made significant use of media resources to communicate
their political ideas and connect with political like-minded people
(Ruddock, 2013:11).

Adolescents' presence in media content can be most noticeable
in advertising and populist discourse during political campaigns.
Media content in which adolescents have potentially inhibiting
messages relate to alcoholism, drug addiction, violence, nutrition,
materialistic values of neoliberal consumer society, stereotypical
representation of male and female bodies, racial, class, gender, and
sexual identity.

Parents' concern about the inappropriate media content that
adolescents come in contact with daily is an expression of adult
anxiety caused by their inability to control children's access to the
media (Denby, 1996, according to Hobbs, 1998). The controversy
over the harmful impact of the media on young people has most
often stemmed from the rise in cases of unacceptable adolescent
behavior.

Anderson defines media that may adversely affect adolescents
as “problem areas”, identifying the following risk points of influ-
ence: alcoholism, drug addiction, violence, nutrition, materialistic
perception, reporting bias, and stereotypical representation of the
male and female body. racial, class, gender, and sexual identity
(Anderson, 1983).

In the United States, adolescents' exposure to the media is
viewed as a “risk factor” and media literacy in education as a “pro-
tective factor” (Hobbs, 1998). Renee Hobbs points to the results
of a 1997 study by Austin and Johnson in the US, which shows
that media literacy education can influence adolescents' behavior
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in their decision to drink. On the other hand, a significant num-
ber of media theorists and teachers in the UK believe that media
literacy can protect adolescents from the negative impact of media
is superficial and based on poorly placed social research (Halloran
and Jones, 1992).

In their view, axiom-based teaching methods that media lit-
eracy protects adolescents from media influence are ineffective in
everyday life.

Hobbs also believes that in media education, students' tasks
are dysfunctional if media literacy skills are at odds with media
culture. Many teachers with whom she collaborated argued that
students do not respond to the idea that they are helpless victims
of media influence, who must be rescued from media manipulation
(Hobbs, 1998). Buckingham stated several years earlier, pointing
out that focusing on the negative impacts of the mass media ne-
glects the emotional engagement adolescents establish with the
media. Instead of cynicism and superiority, Buckingham proposes
well-conceived research and analysis, the results of which will pro-
vide adequate tools for educating children and adolescents about
the media (Buckingham, 1993).

Media influence can only be understood in the context of
the cultural setting and the historical moment in which it occurs.
Therefore, we will look at the determination of media influence on
adolescents in Serbia, as well as their media habits, in this vein,
relying on the results of empirical research that we will present in
the next section.

Media used by adolescents

According to a media message, today's adolescents relate with-
out distance, integrating it as part of themselves, which is why they
are popularly referred to as “media integrators”, “generation 2”7,
and “millennials”. According to the genealogical link to the new

7  'This term means born from 1995 to the present.
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media, they are also “digital natives”® — the internet is the entity
of their existence. Language follows the pulse of culture, and the
emerging vocabulary indicates the need for society to name per-
vasive phenomena whose presence has become a social constant.

Over the last two decades, research on the attitude of young
people to the media has been conducted frequently in the last two
decades. The results of a study in Australia show that adolescents
spend a large number of hours with the media every day — about
40 hours a week (Nettlefold, Williams, 2018) which means more
than five hours a day. Approximately the same results are shown
by research conducted in the United Kingdom (Buckingham, 2003)
and the United States (Thoman, 2003).

Empirical studies in Serbia show no significant difference from
the rest of the world. An empirical study conducted during 2018
at the Fifth Belgrade Gymnasium aimed at identifying adolescents
‘media habits has provided us with valuable insight into the place,
importance and ways of consuming media in adolescents’ lives in
Serbia. Below, we will highlight the research findings, analyze them
through three structural sections of the questionnaire: adolescent
media, adolescent media perception channels, and adolescent social
media, and draw conclusions®.

8 The term “digital natives” is first mentioned in the work “Digital Na-
tives, Digital Immigrants” by writer and software designer Marc Pren-
sky. Contrary to this term, Prenski uses the term “digital immigrants”
to mean users of new media who, in addition to the primary traditional
modes of communication and knowledge, have subsequently adopted
modern tools, thus gaining the power of the digital platform (Prensky,
2001).

9 The survey was conducted on March 14 and 15, 2018 on the sample of
60 subjects of the second grade (17 years) of the natural-mathematical
classes of the Fifth Belgrade High School. The sample of subjects was
matched by age, gender and experience (education and school success).
A quantitative random cluster sample method, a questionnaire with
numerical multiple choice variables, and a Likert scale were applied.
Counts and percentages were applied when processing the data-
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Results of the study Media habits of adolescents

1. Adolescent media content

+ media content consumed by adolescents daily is popular mu-
sic, which respondents either listen to using their headsets
on a smartphone or watch music videos on Youtube - of the
total sample of subjects listening to popular music 96% more
than an hour a day, 3% less than an hour a day, 1% not listen-
ing;

« fiction series 68% of respondents watch more than an hour
a day, in most of the Game of Thrones and Vikings TV series,
11% of respondents watch TV series up to an hour a day, 21%
of subjects do not watch series’;

+ A significant percentage of respondents regularly watch
movies — 86% of subjects sample at least one movie a week,
12% watch at least one movie a day, 2% say they don't watch
movies;

+ Sports broadcasts daily, for more than an hour, are followed
by 54% of the sample of subjects (out of the total number of
respondents who monitor sports broadcasts, 82% are male),
16% of respondents monitor occasional sports broadcasts,
30% do not monitor sports broadcasts™;

+ About 14% of the sample of subjects occasionally read daily
newspapers, mostly male, intending to check the results of
sporting events (respondents read daily newspapers exclu-
sively online), while 86% of the subjects did not read news-
papers at all;

10 Epic fiction is the dominant movie genre in adolescents, which can be
explained by their developmental psychological and emotional charac-
teristics (escape from reality into fiction, lack of objectivity in percep-
tion, adventurous attitude towards life, desire to conquer the unknown,
moving the boundaries of knowledge, etc.).

11 Respondents follow the daily newspapers exclusively in electronic form,
via the Internet, on their smartphone or computer, which we found out
in the discussion after the survey.
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+ respondents consume less of the other program than other
media (3% follow some religious program, 97% do not fol-
low% at all) and tabloids (1% read tabloids, 99% do not read
tabloids), while 100% said they did not consume political
weeklies;

+ A negligible number of respondents read magazines (two
male respondents read magazines on weapons, one respon-
dent reads “Politikin Zabavnik”).

2. Media Perception Channels

+ The channel through which adolescents commonly perceive
media content is the Internet??;

+ Popular music, which has proven to be the dominant media
content, is mostly adopted by adolescents via Youtube and
selected playlists — 98%, while 2% listen to radio;

+ In an open-ended interview, after conducting an empiri-
cal survey, the respondents agreed that television and radio
were not included, but were monitoring television content
(films and series) as well as radio (music) via video streaming
platforms.

3. Social media used by adolescents

« WhatsApp is a favorite social media sample of the subjects
(100% of respondents said they use it daily);

+ 79% of Instagram followers out of the total;

+ A Facebook profile has 76% of the total number of respon-
dents;

« Viber follows 32% of the sample of subjects.

To the open-interview question in the last structural section
of the questionnaire — Why do communication youth choose WhatsApp

12 Inthe discussion after the survey, through open-ended interviews, we
learned that respondents use the Internet on a daily basis through their
smartphones, to a lesser extent, the computers they use when they are
at home.
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up rather than Viber?, a sample of subjects provided the following
answers®:

« “WhatsApp has a better interface”/ “WhatsApp has a nicer
design”/ “Has better aesthetics”/“Has a nicer color”/ “It works
more full while Viber is simpler, has less color”/“WhatsApp
has nicer emoticons.”)

+ “I will not use the platform used by my parents.”

+ “Because my company uses WhatsApp.”

+ “WhatsApp can form a larger group than Viber.”

+ “WhatsApp takes up less memory.”

+ “Pictures sent from WhatsApp are better quality.”

+ “WhatsApp is easier to use - there are no stickers or unneces-
sary items, only messages and pictures are sent.”

+ “It's newer than Viber.”

« “It's faster and more efficient.”

+ “It's modern.”

+ “Viber is more childish, designed for children and the elderly,
and WhatsApp is suitable for young people - it's more fun,
more dynamic and has a wider range of emoticons.”**

4. Analysis of results and conclusions of research Media habits of
adolescents

Given the relatively small sample of respondents (60 subjects
of one high school), we will take a certain distance in the interpreta-
tion of the results. We hypothesize that a longitudinal study would
provide useful valid results for determining the impact of cultural
change on the adolescent-media relationship.

Research results show that a sample of subjects uses the media
daily. The media contents that are most perceived by high school

13 The question is derived from the conclusion of the researcher (teacher)
during many years of practice with students — adolescents most often
communicate via WhatsApp.

14 The view highlights the most repetitive answers.
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students are (sorted by the order of perception of the sample of
respondents): popular music, movies, series, and sports. Reality
programs and tabloids consume a negligible percentage of the
sample of subjects as well as magazines. Respondents do not con-
sume political weeklies. The results of the research indicate that
the habit of monitoring print media has not been established in
young people.

Gender differentiation in responses was generally negligible,
but it should be noted that male adolescents showed greater inter-
est in sports broadcasts and daily newspapers on portals.

The dominant channel through which adolescents perceive
media content is the Internet. Respondents perceive media content
through “video streaming” platforms, primarily through Youtube,
which has proven to be the most popular Internet service for video
publishing and monitoring among adolescents. The cause of this
phenomenon is to be found in the fact that it enabled the monitor-
ing of media content using a smartphone, which qualified a sample
of subjects in the discussion after surveying “the only subject with-
out which they could not imagine their own lives”.

The discussion following the empirical research provided us
with a valuable conclusion: adolescents do not think about the
types of media, but about media content. A significant portion of
the sample of subjects watch multiple screens simultaneously —
mostly monitoring content on a smartphone and tablet, or on a
smartphone and computer, confirming to a significant extent the
presence of “media multitasking”"*. Anxiety has been a general
feature of existence in Western civilization since the beginning of
the 21st century.

15 The term “media multitasking” means viewing multiple screens at a
time. The term comes from the English terminology dictionary for
business (multitask — performing multiple tasks at the same time),
from which, in addition to the term “media”, it has been syntagmati-
cally expanded to include everyday speech as well as the terminology

of science (psychology, sociology, etc.). https://www.globifylanguages.

com/business-english-vocabulary-multitask/. (Accessed: February 12,
2019).
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We would like to point to another observation arising from the
results of this research: the choice of a communication channel in
adolescents in the early 21st century is an expression of rebellion.
What used to be jargon, rock roll, punk, a new subculture is today
a communication platform. With the emergence of the first social
communities, the social stratification of languages was also estab-
lished. At the beginning of the 21st century, there was a stratifica-
tion of communication channels by social groups — technological
advances provided adolescents with an opportunity not to use the
same communication channel as their parents, teachers, and other
adult members of the community.

Listening to music through radios, turntables, cassette players,
and 20th-century CD players have been replaced by audio percep-
tion via Youtube and selected playlists. This data points to the fact
that adolescents in the early 21st century want to control and focus
media content towards themselves, which is generally a feature of
narcissistic culture from the beginning of the 21st century.

Traditional media programming strategies have been over-
come — adolescents show a need for media content that is acces-
sible, personalized, and emotionally engaging. Self-selected media
stimuli irritate the field of predictable emotional responses, away
from deeper reflection, so the possibility of intrapersonal commu-
nication is lost before it is even initiated. Leaving aside cognitive,
expressive, and accumulative function, adolescents' language on
social media has been reduced to the exchange of short, simplified
notices, reduced communication. We expect that the changed way
of communication, use of language, and perception of content
from mediated reality will most affect literature as an art whose
expressive tool is a language that implies an aesthetic component
that “gives something more and something deeper”, Kaiser (Kaiser,
1973).

In peer communication, adolescents use WhatsApp because it
involves resources that meet their needs and, in turn, helps them
maintain distance from adults. The semiotic system on WhatsApp
is slightly different from the semiotic system on Viber — it is more
picturesque, multicolored, and responds to adolescents' need to
store more and more documents. The results indicate that young

136



Cultural Identity of Adolescents in Serbia in the Digital Environment

people have a strong connection to the media, the contents of
which they select, share, and store in their phones.

Conclusion

The cultural identity of adolescents encompasses all the sym-
bols and meanings that determine the belonging of that social
group to the wider community, and that distinguish them, or make
them similar, from other groups in that community. The attitude
of adolescents towards the media, which occupy a very important
place in their daily lives, can be seen as a reflection of the collec-
tive consciousness of a social group towards an important aspect
of their self-actualization.

At the beginning of the 21st century, adolescents interact
closely with the media daily, which determines the key points of
their cultural identity. Theoretical consideration and analysis of
the results of the empirical research helped us to determine which
media content young people use the most today and in what way,
as well as to identify social media that members of that social group
use in interpersonal communication within and outside their group.
We view these conclusions as important points for determining the
cultural identity of adolescents in the digital age.

Adolescents in Serbia today are acquainted with multimedia
content from their earliest childhood. Because of this, their percep-
tion of reality is significantly different from their parents' percep-
tion of reality. With an active daily attitude towards the media,
adolescents today encourage the global mediation of society.

Media portray adolescents as conformist-oriented, facing su-
perficial entertainment and modern information technologies.
The controversy about the harmful impact of the media on young
people most often stems from the growing number of examples of
unacceptable behavior of adolescents, that is, to link adolescents'
media habits with their risky behavior. Focusing on the negative
effects of media on adolescents neglects the emotional engagement
that adolescents establish with the media. Instead of the superior

137



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

attitude coming from the world of adults (establishment, school,
parents), as much well-conceived research on the correlation of
adolescents and media content should be conducted, the results
of which will provide insight into the world of adolescents, as well
as adequate tools for developing their media literacy and critical
thinking.

Epochs are changing, new technological products are replacing
outdated ones, communication channels are evolving. The transi-
tion in digital culture has brought about changes in communication
models. The results of the conducted research show that adoles-
cents in Serbia at the beginning of the 21st century need media
content that is personalized and emotionally engaged. The domi-
nant channel through which adolescents perceive media content is
the Internet — video streaming platforms, primarily Youtube. The
results of the research show that adolescents need media content
that is accessible, personalized, and emotionally engaged. Narcis-
sism, as a developmental feature of adolescence, is in line with the
principles of the conformist society of the new millennium.

In the mediacentric world, technologies are both social and
cultural tools. With their help, today's adolescents present them-
selves and establish communication rituals. The new epoch requires
the ability to critically perceive powerful images of multimedia
culture, to understand their meaning, to grasp clearly text and sub-
texts, as well as to develop a skill in communicating and producing
media messages.

Determining the cultural identity of adolescents in the pres-
ent is important for insight into the determinants of the cultural
identity of society in the future.
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Buonewa Keuman
Bucoxka mxkosna 3a KomyHukanuje, beorpan

KYJITYPHU UNJEHTUTET AIJOJIECLIEHATA Y
CPBUJU Y TUTUTAJIHOM OKPY>KERHY

b papa je pasmaTrparse yTHLaja JpPYLITBEHOT JUTUTATHOT
KOHTEKCTa Ha KyJATYPHU UOEHTUTET MJIQINX, Ka0 U yKa3uBabe Ha Ipa-
Bal| flaJber pa3Boja UAEHTUPHUKOBAHUX KOJEKTHUBHHUX TpaHCPopMa-
[[Mja y APYWITBY. Pe3yntaTu TeopujcKor pasmMaTparma U eMIHUpPHjCKOT
HCTpakMBakba yKasyjy Ha 3HaYajaH yTHLA] [JI00anHe HAPLUCTHYIKE
KyJIType Ha KyJATYpHH HIEHTHUTET afoyieclieHaTa, ’bUXOBY CHAKHY
MHTepaKLHjy ca AUTUTATHUM MeINjUMa, MHTEHIH]Y Ka IIepCOHAIIN-
3al{ju Me[H]ja, MPUCYCTBO yTBpheHux u mmpe npuxBaheHux menuj-
CKUX HaBHKa, Kao U MeplLelujy MeqUjCKUX caipKaja MyTeM paHHje
YCBOjeHHUX KaHaJIa Nepleniyje. Y eMIUPUjCKOM UCTPAKUBAY CIIPO-
BefgeHoM 2018. ronvHe Ha y30pKy cacTaB/beHOM Off yueHUKa [leTe
deorpancke ruMHasuje, IPUMEHEHH CY METOAA KBAHTUTATHBHOT
CJTy4ajHOT y30pKa KjacTepa, yIUTHHK ca Bulle u3dopa u JInkeprosa
cKasa. 3aKkJpy4lH yKa3yjy Aa cy TpagullMOHaIHe CTpaTervje Meauj-
CKOT IIpOrpaMupaba npeBasuljeHe — afioeCLeHTH T0Ka3yjy HoTpedy
3a MeIHjCKUM Cafip>XajeM KOjH je YBeK AOCTYIaH, TepCOHATN30BaH
Y eMOLIMOHAJIHO aHT'aKOBaH. Pe3ynTaTi HcTpakuBama 10Kasyjy ga
aJloNieClieHTH CBAaKOIHEBHO KOPUCTe MeHje, 1a je JOMUHAHTaH KaHall
mepleniuje MeAUjCKUX canpxkaja Murepuer, miarpopma 3a video
streaming Youtube, Koju ce moKa3ao Kao HajMOMyNapHUjHU 3a 00jaB/bU-
Bambe U JleJbebe MeUjCKUX cafpskaja. Afo/IeCeHTH Y JUTHTAIHO]
HWHTEPIEePCOHATHO] KOMYHHUKAIMjU YIVIABHOM OUpPajy aruIuKaiujy
WhatsApp, jep TEXHOJIOIIKH OArOBapa Ha HbHUXOBe OTpede, HCTOBpe-
MeHO UM omoryhaBajyhu na ompske [ucTaHIly ca ofpaciuma, Koju
HCTY alUIMKalHjy KOPUCTe Y 3HATHO Mam0j MepH.

KibydHe peum: KyJITypHHU UAEHTUTET, afj0JIeCLIeHTH, AUTHTAIHU Me-
OWjU, MeJINjCKU Cafip>kaju, Me[1jcKe HaBUKe
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Sumnjati u buducnost stereoskopskog filma podjednako je naivno
kao i sumnjati da ée buducnost uopste do¢i. [...] Zato §to verujem
da opstaju samo one forme umetnosti ¢ija je sustina da daju odusak
dragocenim Zudnjama svojstvenim samoj ljudskoj prirodi. (Eisen-
stein, 2004: 77)

Trodimenzionalnost, kao potreba da se imitira ljudska per-
cepcija neodvojiva je od same ideje filma i, kao takva, imanentna
filmskoj slici od njenog nastanka. Jo$ u 19. veku je fotografija, kao
preteca filma, koristila znanja o binokularnosti vida i na njemu
zasnovanog fenomena stereoskopije kao tehnike stvaranja iluzije
dubine. Carls Vitston (Charles Wheatstone) je jos 1838. ovaj feno-
men dodatno pojasnio otkricem da su slike jednog istog objekta,
koje primaju dva oka, za nijansu razli¢ite, i zapitao se koji bi bio
efekat simultane projekcije ovakve dve slike na ravnoj povrsini.
Njegov izum stereoskopa koji ¢e to omoguciti zaziveo je upravo
nastankom fotografije i namenski radenih stereo dagerotipija samo
nekoliko godina po njegovom otkri¢u. Do sredine veka, trziste ste-
reoskopske fotografije bilo je na vrhuncu, a prvi komentari vezani
za gledanje fotografija pomocu stereoskopa naglasavali su upravo
misteriozno zadovoljstvo koje pruZa tre¢a dimenzija i ,0secaj da
um tone u dubine slike“. (Zone, 2007: 11)

U svojoj Istoriji filma, Zorz Sadul (Georges Sadoul) izneo je
hipotezu da je inspiracija za nastanak filma lezala upravo u 3D
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fotografiji, u ¢emu se slagao i filmski kriti¢ar i teoreti¢ar Andre Ba-
zen (Andre Bazin), nalazeéi neraskidivu vezu medu njima upravo u
¢injenici da obe forme podrazumevaju sintezu vizuelnih nadrazaja
koja se deava ne u oku, ve¢ u umu posmatraca.

Ako trodimenzionalnost svedemo na dubinu vidnog polja,
onda je ona zaista bila odlika filma od samog pocetka.' Uzbudenje
prve javne projekcije brace Limijer (Auguste and Louis Lumiere)
1895. godine pocivalo je upravo na njihovom koriséenju dubine
polja kako bi docarali ulazak voza u stanicu u istoimenom filmu
i simulirali njegov upad u fizi¢ki prostor koji pripada gledaocima.
Da je ideja o stereoskopskoj trodimenzionalnosti kod ovih pionira
filma postojala ve¢ tada, svedodi i 3D verzija ovog filma koji je Luj
Limijer, uporan u usavr$avanju tehnike za stereoskopsku projekciju,
uspeo da snimi i javno prikaze 1936. godine.?

Ipak, barijera dvodimenzionalnog filmskog platna na koje
je filmska slika projektovana bila je oduvek povod polemike, ali
i razmisljanja o njenom prevazilazenju. Rudolf Arnhajm (Rudolf
Arnheim) isticao je da utisak koji dobijamo posmatrajudi filmsku
sliku nije u potpunosti ni dvodimenzionalan ni trodimenzionalan,
vec se nalazi negde na sredini izmedu tih krajnosti i da su filmske
slike istovremeno i povrsinski i prostorni oblici. (Arnhajm, 1962:

1 Holivudski reditelj Kristofer Nolan (Christopher Nolan), ve¢ samu pode-
luna 2D i 3D film smatra pogresnom, jer je trodimenzionalnost datost
filmske slike koja efekat dubine, izmedu ostalog, ostvaruje okluzijom,
rezolucijom, i bojom (Saboureau, 2012).

2 Opre¢ni su podaci koji svedoce o prvoj 3D projekciji brace Limijer. Hejs
(R. M. Hayes), u svojoj knjizi 3-D Movies: A History and Filmography of
Stereoscopic Cinema, pise o 3D verziji Ulaska voza u stanicu koji je ,prika-
zan u Francuskoj 1903, ali nije nikada imao bioskopsko prikazivanje u
SAD" Limbacer (James L. Limbacher) navodi 1903.11935. godinu, kao
dva datuma prikazivanja stereoskopskih filmova braée Limijer. Dok je
u knjizi Four Aspects of the Film 1903. godina navedena kao datum 3D
projekcije ovih francuskih pionira, u knjizi Auguste and Louis Lumiere:
Letters, Inventing the Cinema on isti¢e konstantno interesovanje Luja
Limijera za 3D slike. Dok njegov patent za ove slike smesta u 1900.
godinu, tek 1935. on radi rimejk Ulaska voza u stanicu u ovoj tenologiji,
a godinu dana kasnije organizuje i prvo javno prikazivanje 3D filmova
(Zone, 2007: 141).

146



3D film: izazovi jedne (nove) estetike

16) O ovoj meduprostornosti, ali sa vise skepse, Hugo Minterberg
(Hugo Miinsterberg) govorio je kao o ,konfliktu percepcije®, koji
nastaje u sukobu naseg doZivljaja dubine, ali i istovremene svesti
da ona nije stvarna, na $ta nas stalno podseca plosnost slike (Ap-
pleton, D. (1916) The Photoplay: A Psychological Study, New York;
prema Zone, 2007: 82).

Protekle dve decenije obelezila je reafirmacija filmova radenih
setih i osamdesetih godina proslog veka®, i sa sobom donela reaktu-
elizaciju pitanja realizma/ekspresionizma, mizanscena/montaze i
odnosa gledalaca prema ekranu. Cinjenica da 3D film, podjednako
kod teoreti¢ara i kriti¢ara filma, i dalje izaziva mnogo skepse kada
je u pitanju njegov smisao, dodatno budi znatiZelju o potencijalu
ovog formata filmske slike (odnosno njenih autora) da doprinese
njenom znacenju, kao i zamkama koje to o¢igledno ¢ine ne tako
lakim zadatkom.* Posebno je zanimljivo vratiti se na razmisljanja
francuskog kriti¢ara i teoreti¢ara filma Andrea Bazena (Andre Ba-
zin) koji je nadu u ,,dijalekti¢ki napredak u istoriji filmskog jezika“

vess

1967a: 90).

Dubina polja i/ili dubina slike

Ovaj dijalekti¢ki napredak, koji je trebalo da omogudi pribli-
zavanje filma svojoj ,esenciji, Bazen je pripisivao dubini polja kao

3 Neki od upelatljivih primera su Bwana Devil (Arch Oboler, 1953), Ho-
use of Wax (Andre De Toth, 1953), Kiss Me Kate (George Sidney, 1953),
Creature from the Black Lagoon (Jack Arnold, 1954), Dial M For Murder
(Alfred Hitchcock, 1954), Jaws 3-D (Joe Alves, 1983) i Friday the 13th
Part III (Steve Miner, 1982) (Weetch, 2016: 4).

4 Medu najglasnijima je ubedljivo bio ameri¢ki filmski kriti¢ar RodZzer
Ibert (Roger Ebert), o ¢emu svedoée ve¢ naslovi njegovih tekstova na
ovu temu: “Why I Hate 3-D (And You Should Too)” (Newsweek, 9 May
2010) i “Why 3D Doesn’t Work and Never Will. Case Closed” (Chicago
Sun-Times, 23 Jan. 2011).
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nacinu postizanja ,utiska stvarnosti“ i budenja , spiritualnog oka“
gledalaca, sposobnog da u filmu otkrije dublje istine o realnosti.
Za razliku od postupka analiticke montaZe koja gledaoca navodi
da prati njen trag, prepustenog odluci reditelja o tome $ta treba da
vidi i li¢noj volji svedenoj na minimum, dubina vidnog polja vraca
dvosmislenost u strukturu slike, ,,ako ne kao potrebu, ono bar kao
mogucnost”. (Bazen, 1967a: 91) ,Neizvesnost u kojoj se nalazimo u
pogledu duhovnog kljuca ili tumacenja upisuje se prvo u sam crtez
slike® (Ibid.), ,prisiljavajuéi gledaoca da pravi sopstvene izbore®
(Bazen, 1967b: 51).

Prvenstveno u velikim formatima filmske slike, poput Sinema-
skopa ili Sinerame (a danas to mozemo pripisati i IMAX formatu), i
posledi¢no 3D tehnologiji, Bazen je video tehnologki napredak koji
,nije a priori superiorne estetske vrednosti, ve¢ one psihologke®.
(Bazin, 2014b: 224) Iako Sinemaskop ne donosi dubinu u slici kao
$to to ¢ini 3D tehnologija, ,realizam spektakla® doprinosi takvom
utisku (Ibid.). Dozivljaj dubine polja, sada postaje puka posledica
Sirenja vidnog polja, slobode pogleda da luta kako bi obuhvatio sve
elemente kadra, isto kao $to ¢ini u svakodnevnom Zivotu. Realizam
je za Bazena, dakle, bila stvar osvajanja prostora, pre nego dubine,
zbog ¢ega za ovog teoreti¢ara 3D film nije znacio vracanje realizma
na ekran na nacin na koji su to ve¢ ranije u¢inili boja i zvuk, vec
potencijal trece dimenzije koji moze, ali i ne mora biti iskorigéen.

Sinerama i Sinemaskop, pisao je Bazen, najavljuju eru filma
prostora (cinema of space) i dramaturgije prostora. (Bazin, 2014c:
230) 3D tehnologiju, mada nepopularnu kod publike u vremenu
u kom je pisao, Bazen je video kao vrlo izvesnu budu¢nost filma,
naglasavajuéi ipak da njena upotreba u godinama koje dolaze nece
istovremeno znaciti i da ¢e ,treca dimenzija postati apsolutna ili
uobidajena norma“ (Bazin 2014d: 253).

Mozemo zakljuciti da 3D filmovi poput Gravitacije (Gravity,
Alfonso Cuaron, 2013) ili Velikog Getsbija (The Great Gatsby, Baz
Luhrmann, 2013), u kojima prostor kadra dobija narativnu funkciju
time $to vizuelno artikuli$e nivo intimnosti medu likovima i njihove
medusobne odnose, potvrduju prostor kao klju¢ tumacenja, a 3D
estetiku kao prostornu, bas kao $to je Bazen najavio. ,Svaki put
kada prostor postaje dramska komponenta dogadaja koji se snima*“,
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pisao je, ,,svako pribeziste u $irinu polja, presudan je dobitak za
mizanscen“ (Bazin, 2014c: 230).

Ali Bazenovo razodaranje delima koja ovu moguénost nisu
znala da iskoriste, dokaz je da dodavanje dubine povrsini ekrana,
koje je 3D tehnologija naizgled ucinila lako re$ivim, nije istovreme-
no oslobodilo filmsku sliku odgovornosti kada je potencijal trece
dimenzije u pitanju. Razlog za to je §to ,dubina na slici ili u polju
nije istovremeno i dubina polja ili dubina slike“ (Delez, 2010: 143),
kako je divno formulisao francuski filozof Zil Delez (Gilles Deleuze).
Polazeéi od ove dihotomije, iskoriscen potencijal na koji skreée
paznju Bazen znadio bi postizanje dubine slike, a ne puke dubine
vidnog polja, $to se ¢ini kao klju¢ni izazov stvaralaca filmske slike
danas kada ¢esto deluje da tehnologija nudi lako resenje.

Dubinski mizanscen, a ne dubina vidnog polja, kako je voleo da
nagladava i Dejvid Bordvel (David Bordwell), postaje tako sustinska
diferencijacija odgovorna za postizanje dubine slike, te dodatne, ce-
tvrte dimenzije koja je za Deleza znacila vreme, a za Bazena spiritu-
alizaciju filmske slike. Cini se zato posebnim izazovom ne dozvoliti
da dobijanjem tehnologki uslovljene trece dimenzije filmska slika
izgubi onu Cetvrtu, koja je prevodi u polje metafizickog.

Ovakvu dubinu vidnog polja koja daje slobodu reditelju i nje-
govim glumcima Bazen je pronalazio u filmovima francuskog redi-
telja Zana Renoara (Jean Renoir), opisujudi rezultat te slobode kao
,otvaranje (slike) ka univerzumu analogija, metafora, ili, Bodlero-
vim re¢ima, u ne manje poeti¢nom smislu, ka univerzumu odnosa“
(Bazin, 1974: 90). Takode, iako svestan da ni Vilijam Vajler (William
Wyler) ni Orson Vels (Orson Welles) nisu uveli dubinu polja u film-
ski jezik, Bazen ovim autorima priznaje inventivnost u njegovom
kori$c¢enju, koja montazu podreduje mizanscenu, a dramski efekat
¢ini rezultatom kretanja unutar kadra snimljenim nepokretnom
kamerom. U pitanju je samo stvar ,postovanja prostornog jedinstva
dogadaja u trenutku kada bi njegovo cepanje pretvorilo stvarnost
u prostu zami$ljenu predstavu stvarnosti®, tvrdi Bazen (Bazen,
1967a: 80). Istovremeno, on ne priznaje jedan mogudi prikaz te
stvarnosti, ve¢ konstatuje da ,svako doba trazi svoj realizam to
jest tehniku i estetiku koje mogu najbolje da zagrabe, da zadrze i
pruze ono §to se od stvarnosti Zeli da uhvati“ (Bazen, 1967a: 98).
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[talijanski neorealizam vratio je filmu ovaj ,,smisao dvosmislenosti
stvarnoga“, podseca Bazen. Krupni plan deteta u filmu Nemacka
godine nulte (Germania anno zero, Roberto Rossellini, 1948), upravo
kontrastira Kulje$ovljevom (Lev Kuleshov) eksperimentu u kom je
znacenje krupnog plana lica sugerisano kadrom koji prethodi i ozna-
¢ava Roselinijevu odluku da naglasi , tajanstvo” (Bazen, 1967a: 92).

Zil Delez je tumace¢i Bazenovu fascinaciju dubinskim kadrovi-
ma Gradanina Kejna (Citizen Kane, 1941) isticao da lepota Velsovog
dubinskog mizanscena leZi u postizanju slike vremena (ili kako
Bazen istice, postizanja zgusnutog vremena ili vremenskog realizma
(Bazen, 1967a: 91), simultanog prisustva proslosti i sadasnjosti,
koje fizicki pokret zamenjuje pokretom u vremenu. Ali slika koja na-
glasava dubinu polja, podjednako kao i ona oslonjena na sopstvenu
plo$nost za Deleza stoje u ravnopravnoj poziciji kada je potencijal
postizanja dubine slike u pitanju, dokazujuéi tako da dubina polja
nije preduslov za dubinu slike. Krupni planovi izmesteni iz jasno
definisanog prostora i naglasene plosnosti bili su za njega osnov
slike afektivnosti koja je filmskoj slici davala vanvremenski karak-
ter. ,Filmsku sliku u sada$njosti nalazimo samo u loim filmovima®“,
tvrdio je Delez (Delez, 2010: 65).

Negacija dubine i perspektive, kao ,poravnanje tre¢e dimenzi-
je“, otvara po Delezu dvodimenzionalni prostor prema afektivnosti
i dodaje Cetvrtu i petu dimenziju — vreme i duh. Ovo ,afektivno
isecanje” (Delez, 1998: 129) za Deleze predstavlja prevazilaZzenje
ograni¢enja nametnutih ramom slike i njeno otvaranje ka , spolj-
nom horizontu® ¢ije prisustvo unutar kadra ocigledno , opstoji“.®

Delez moguénostima slike ukazuje veée poverenje nego Bazen,
za koga je, ako prihvatimo analogiju filma i slikarstva, ram ono
$to ,,podvladi raznorodnost slikarskog mikrokosmosa i prirodnog

5 Nakon $to se okudao u formi digitalnog 3D filma u svom delu Zbogom
jeziku (Adieu au langage, Jean-Luc Godard, 2014), Zan-Lik Godar je ostao
skeptik po pitanju njegovog smisla, tvrdedi da sam po sebi, 3D film ne
otkriva nista $to nismo mogli i ranije da vidimo, poreded¢i filmsku sliku
sa slikarskim platnom koje iako ograni¢eno ramom, ima sposobnost
da nam da nagovestaj onoga $to izvan tog rama lezi, ili bar u¢ini da to
prisustvo osetimo (Eidelstein, 2014).
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makrokosmosa u koji se slika upisuje“ (Bazen, 1967b: 77). Dis-
kontinuitet izmedu slike i zida, odnosno slike i realnosti, pretvara
ram u oblast dezorijentacije prostora, koji prostoru prirode i naseg
aktivnog iskustva suprotstavlja prostor slike usmeren ka unutra-
$njem, ,jer je samo prostor razmisljanja otvoren ka unutragnjosti
slike®. (Ibid.)

Problematiku uloge rama (filmske) slike dodatno usloznjava
situacija kada 3D tehnologija zamagljuje granice izmedu dijegetic-
kog sveta i prostora ekrana dostupnog gledaocu®, $to najocigled-
nijim ¢ine upravo banalne demonstracije ruenja ove barijere u
vidu negativne paralakse, kao efekta iskakanja objekata sa ekrana
i njihovog uzurpiranja prostora gledaoca. Ali animirani film Kora-
lina i tajanstveni svet (Coraline, Henry Selick, 2009), uraden u 3D
tehnologiji, uspeva da ovaj problem igre dubine i povr$ine izmedu
kojih levitira filmska slika pretvori u nosioca znacenja, a ukidanje
rama koji bi delio dijegetic¢ki i nedijegeticki svet postigne unutar
same slike. Svesno ravnanje tre¢e dimenzije u vidu naru$avanja
pravila perspektive ima za cilj naglasavanje junakinjinog osecanja
klaustrofobije unutar realnog sveta kom ne Zeli da pripada i onog
fantasticnog, kojem punocu i privla¢nost daje upravo njegova tro-
dimenzionalnost. Odnos 2D i 3D, odnosno realnog i fantasti¢nog
sveta unutar filma postaje tako pandan odnosa 2D prostora ekrana
i prostora gledalaca kao njegovog 3D okruzenja, koji sada postaju
nerazludivi, nastavljajudi se jedan u drugi. Vrata kroz koja Koralina
prolazi kako bi stigla do drugog sveta postaju na taj na¢in metafora
ulaska gledaoca u 3D prostor filma.

I dok je barokna umetnost upravo problematizovala mesanje
ova dva sveta, ¢ini se pogresnim Cesto poredenje dubine polja koju
je donela 3D tehnologija sa renesansnom perspektivom. Za istorica-
ra umetnosti Ernsta Gombriha (Ernst Gombrich), perspektiva kao

6 Edvard Brenigen (Edward Branigan) je prostor filma smatrao pre svega
mentalnim kostruktom, a shvatanje narativa pripisivao je re$avanju
konflikta izmedu prostora i vremena ekrana (screen space/time) i sveta
price (story world), odnosno dijegeti¢kog i nedijegetickog sveta (Bra-
nigan, 1992). Percepcija tako postaje ,sistem koji se bori da savlada
razli¢ite i éesto konfliktne interpretacije podataka“ (ibid: 38).
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nacin postizanja utiska dubine na dvodimenzionalnom slikarskom
platnu bila je metod stvaranja iluzije da je naslikani objekat veran
odraz svog originala, koji potpuno zanemaruje neizbezno prisustvo
subjektivnih impresija koje on u stvarnosti budi u posmatracu.
Podsecao je i na tvrdnje DZzona Raskina (John Ruskin) da mi ¢ak i
ne vidimo tre¢u dimenziju, ve¢ samo skup obojenih povrsina kao na
slikama Vilijama Tarnera (J. M. W. Turner). U korenu svih problema
umetnosti leZi znanje o svetu koji nas okruzuje, pisao je Gombrih.
»Kad bismo mogli da ga potisnemo, problem predstavljanja tro-
dimenzionalnog prostora na slikarskom platnu ne bi ni postojao*
(Gombrich, 1984: 238).

Iluzija 3D slike ili psiholoski realizam

Realizam prostora, kao psiholoski realizam, o kom govori Ba-
zen mozda i najpreciznije miri sve one dileme stvorene oko onto-
logije filmske slike koje je digitalno doba donelo. Podjednako kao i
slike stvarnosti, fiktivne, kompjuterski generisane slike, bez refe-
renta u stvarnosti, sada mogu biti perceptualno realisticne u smislu
da nude verodostojan odgovor na gledao¢evo svakodnevno iskustvo
trodimenzionalnog prostora. Ovaj termin Stiven Princ (Stephen
Prince), u eseju simptomati¢nog naslova Istinite laZi (True Lies)
koristi kao adekvatniji od pojma realizma slike odredenog njenim
referentom u stvarnosti, i istovremeno miri dihotomiju izmedu
,onoga $to moze biti videno i fotografisano i onoga $to moze biti
"fotografisano’, ali ne i videno® (Prince 1996, 34), koju je donelo
digitalno doba slike. Slika koja je referentno nerealisti¢na moze
istovremeno biti perceptualno realisti¢na, u smislu da podrazava
gledaocevom iskustvenom znanju o svetlu, prostoru, pokretu i
ponasanju objekata u trodimenzionalnom svetu. ,,Uverljivost ili
neuverljivost perceptualne informacije koju ove slike sadrze daje
gledaocu vaZan okvir za procenu logike ekranskog sveta koju ove
slike uspostavljaju“ (Prince, 1996: 35).

I Andre Bazen skretao je paznju da, iako binokluran vid pred-
stavlja klju¢ni faktor, elementi poput svetla, pokreta ili perspektive
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takode igraju ulogu u nasoj percepciji prostora (Bazin, 2014a: 236),
$to njegov termin psiholoskog realizma ¢ini vrlo bliskim Princovom
pojmu perceptualnog.

Uvodenje zvuka, a zatim i boje, priblizili su film (referentnoj)
realnosti vi$e nego $to je to zatim ucinila 3D tehnologija, pa se moze
re¢i da nova sposobnost vida kona¢no ide u korak sa sposobnoséu
uha da nas uvede u prostor filma koji je omogucio surround sistem
zvuka. Ali u zelji da podrazava zakonitosti ljudske percepcije, ovaj
psihologki/perceptualni realizam neminovno postaje potreba 3D
filma, ali i zamka koja dodatno angaZuje nase vanfilmsko iskustvo
navodedi na poredenje. Potencijal 3D tehnologije mozda zato pre
svega lezi u ¢ulnom dozivljaju koji je filmska slika dobila mogucnost
da upotpuni. Estetika ¢ulnosti kojoj tezi, a koja proizlazi iz opste
medijske tendencije favorizovanja senzualizma nasuprot realizma,
¢ini savremene nacine upotrebe 3D tehnologije novim, a njen po-
vratak u bioskope poslednjih decenija vrednim paznje.

Ne ¢udi mozda da je neuspeh 3D filmova kod publike proslog
veka Bazen pripisivao dokumentarnim sadrzajima koji su radeni
ovom tehnologijom. On je prednost 3D filma u odnosu na ravan
ekran pre svega video u Zanru horora, smatrajuéi strah osec¢anjem
najuZe vezanim za percepciju prostora, evidentnim u vidu straha od
poremecaja orijentacije, ili straha od no¢i koja u sebi krije opasnost
(Bazin, 2014d: 252).

Zanimljivo je da, upravo suprotno, Tomas Elseser (Thomas
Elsaesser) 3D tehnologiju smatra primerenijom upravo dokumen-
tarnim filmovima i potcrtavanju stvarnog, uzimajudi kao primer
filmove Pina Vima Vendersa (Pina, Wim Wenders, 2011) i Peéina
zaboravljenih snova Vernera Hercoga (Cave of Forgotten Dreams,
Werner Herzog, 2010), koji dobijaju na kvalitetu upotrebom ove
tehnologije time $to ona oZivljava pokret, kao glavni adut plesa i
pedinskih crteZa koje ova dva filma tematizuju (videti: Elsaesser,
2013). On je sa poslednjim povratkom 3D tehnologije proklamo-
vao nastanak ne nove slike, ve¢ jednog novog gledaoca, ,idealnog
gledaoca koji odgovara idealnoj slici neograni¢enoj horizontom —
sposobnog da plovi lebdi, ili klizi“ (Elsaesser, 2013: 238).

Ali stvoriti ovakvog idealnog gledaoca ne deluje kao lak za-
datak. Iskustvo gledanja 3D verzije filma Avatar (Avatar, James

153



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

Cameron, 2009) vecina gledalaca opisala je kao razocaravajuce,
misle¢i ne na kvalitet efekata, ve¢ (naknadnu) svest o tome da je
njegov magi¢ni svet izmisljen (Browne, 2014: 142). I dok su gle-
daoci Avatara bili razoc¢arani zato $to su poverovali u ovaj filmski
svet, zamerka filmu Hobit: neocekivano putovanje (The Hobbit: An
Unexpected Journey, Peter Jackson, 2012), koji je osim 3D tehnolo-
gije koristio i udvostrucen broj sli¢ica u sekundi (48 umesto stan-
dardnih 24), bio je, naprotiv, oseéaj preterane upeglanosti slike,
koja je svojom savr$eno$cu ovoj fantaziji davala realisti¢nu notu
i time gledaocima uskratila priliku da se sa njom sazive. (What is
Immersive Cinema? 2016)

Tajvanski reditelj Ang Li (Ang Lee) je u svom filmu Bili Lin - he-
roj (Billy Lynn's Long Halftime Walk, 2016), nove domete filmske teh-
nologije stavio u sluzbu priblizavanja realnosti i time sugestivnosti
filmske slike, kako bi do¢arao strahote rata u Iraku. Izazov vecde
rezolucije slike i jo§ vedi broj sli¢ica u sekundi (120) koji omoguca-
vaju, kako i sam kaze, da se vidi sve, stoji nasuprot njegove teznje
da ovim filmom, po njegovim re¢ima, stvori sopstvenu virtuelnu
realnost i docara sopstvenu viziju, koja gledaocu nece dozvoliti , da
odluta“ (Sychowski, 2016). To sve, paradoksalno, postaje sve §to
treba da vidimo, a ne $to Zelimo da vidimo, onemogucavajuci tako
Bazenov ideal lutanja oka unutar kadra.

Deluje da nas zatvaranje u trodimenzionalnost filmskog sveta
drzi §irom zatvorenih ociju, bas kao $to je i renesansna perspektiva,
koja se pripisuje 3D filmu, ostvarivala vi§e od svega efekat usme-
ravanja paznje, dodeljujuéi posmatra¢u unapred definisan ugao
gledanja u odnosu na koji je i prostor organizovan, uskraé¢ujuéi
time slobodu pogleda. U slikarstvu, kontrateza ograni¢avajucoj
ulozi renesansne perspektive bio je kubizam, koji je potenciranjem
plosnosti slike predmete prikazivao iz vise uglova istovremeno
kako bi se pribliZio nasem svakodnevnom dozZivljaju stvarnosti
kao konstruktu seéanja, dodira i vida, zahvaljuju¢i kom je svest
o karakteristikama predmeta prisutna ¢ak i kada nam je on samo
delimi¢no vizuelno otkriven. Neprikosnovenost vida, paradoksalno,
biva narusena upravo upotrebom 3D tehnologije, dok pojam pro-
zora kao metafore ekrana prerasta u metaforu vrata koja gledaoca
uvode u prostor filma.
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Hiperhapticka slika i
problem imerzivnosti

Ako nam 3D tehnologija ne omogucava da vidimo slobodnije,
da li nam pomaze da osetimo nes$to $to nismo mogli i pre? ,Du-
binski kadar®, govorio je Bazen, ,dovodi gledaoca u bliZi odnos sa
slikom nego $to je odnos sa realnos$cu; ta¢no bi, dakle, bilo ako bi se
reklo da je struktura, nezavisno od sadrzine same slike, realisti¢kija“
(Bazen, 1967a: 91).

Gledalac se sada zaista nalazi u meduprostoru dva sveta, izlo-
zen iluziji koja pokusava da ga uvuce u svoje dubine, i istovreme-
no telom nepopravljivo ukorenjen u ,prostor aktivnog iskustva“.
Sinesteticki potencijal filma, koji prevazilazi pet osnovnih ¢ula i
uspedno deluje na ¢ula zaduZena za osecanje kretanja i polozaja
tela, ravnoteze i prostorne orijentacije, pa ¢ak i bola i ose¢anja
visokih i niskih temperatura, postaje izraZeniji u kontaktu tela i
filma dodatno naglasenim upotrebom 3D tehnologije.

Lora Marks (Laura U. Marks) govori o haptickoj vizuelnosti
koja nadilazi ograni¢enost vida i aktivira celo gledaocevo telo, tako
da on dobija mo¢ da ,dodiruje film o¢ima“ (Marks 2000, xi). Za
razliku od optickih slika koje podrazumevaju udaljenog posma-
traca, hapticke slike o kojima ona govori pozivaju posmatraca na
blizak, telesni kontakt sa slikom, gubedi osecaj fizicke distance. I
dok hapticka slika zahteva plosnost, stavljajuci u prvi plan povrsin-
sku teksturu objekta, pre nego njegovu formu u jasno definisanom
prostoru, Mirijam Ros (Miriam Ross) 3D filmu pripisuje pojam
hiperhapticke slike, kao kombinacije prethodne dve: opticke - koja
postiZe stereoskopsku dubinu i hapti¢ke — kao naizgled materija-
lizovanog taktilnog kvaliteta, koje zajedno tvore hiperhapticku
estetiku 3D ekrana (Ross, 2015: 25)7.

7 Mirijam Ros se ograduje pritom od pojma hapti¢kog koji Noel Birs (Noél
Burch) u svom eseju Building a Haptic Space pripisuje 2D filmu, odnosno
iluziji dubine koja gledaoca pretvara u putnika koji putuje filmskim pro-
storom. Ovo putovanje ¢ini ga u¢esnikom u tom hapti¢kom prostoru,
istovremeno neutrali§udi povrsinu filma i stvarajuéi osecaj trodimen-
zionalnog prostora (Burch, 1990).
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Ali ¢emu umetnost ¢iji je cilj da podrazava stvarnost, kada je
nikad nece dostiéi, pitao se Pavle Florenski (ITaBen Anekcangposud
Onopenckuii) i podsecao da je ,iluzija koja se najvise pribliZi re-
alnosti sustinski najudaljenija od nje” (Florensky, 2002: 181). Taj
trijumf naturalizma postaje puka prevara, neispunjeno obecanje da
postoji ono Cega zapravo nema i nezadovoljena ¢eZnja posmatraca
da dodirne ono $to ne moze, a $to bi u stvarnom Zivotu mogao.

Sto je iluzija stvarnosti ja¢a, odnosno perceptualni realizam
veca, ali odmah zatim i onemoguéena. Obecanje kretanja kojeg
nema ostavlja gledaoca zato¢enog u stanju afektivnosti koja je pro-
budena u telu (Miljkovi¢, 2016).

Prostorna estetika 3D filma postaje manifestacija DZejmso-
novog (Fredric Jameson) hiperprostora koji uspeva da utisne poje-
dinca u unapred predvidene narative, ne daju¢i mu moguénost da
perceptualno organizuje sopstveno okruZenje, i kognitivno spozna
svoje mesto u njemu. Umesto toga, on postaje samo figura od koje
se ocekuje da svojim telom zauzme putanje koje su za njega una-
pred predvidene, uéestvujudi u prividu kretanja koje postaje samo
sebi cilj, dok istovremeno ne daje mogucnost realnog kretanja kao
fizi¢kog savladavanja daljine (Jameson, 1998).

3D film, kao obecanje kretanja koje ne dobija svoju aktue-
lizaciju, naglasava upravo razdvajanje onoga $to je Merlo-Ponti
(Maurice Merleau-Ponty) nazivao objektivno telo (objective body)
kao prisustvo u objektivnom, fizickom prostoru koje preduzima
konkretan pokret i fenomenoloskog tela (phenomenal body), kao
sistema mogucih akcija, koje poziva na delovanje u objektivnom
prostoru, izmamljuje nase motorne reakcije i tako uspostavljaju
balans izmedu ova dva aspekta naseg bica (Merleau-Ponty, 2002:
122). Njihova koegzistencija biva razbijena u kontaktu tela sa 3D
prostorom filma, koji sada pravi razdor medu njima i postaje ma-
nifestacija gledaocevog virtuelnog prostornog bica, ne dajuéi mo-
guénost balansa.

Sa 3D tehnologijom, dakle, i pored pokusaja da se virtuelni
prostor filma prozme fizickim prostorom ekrana, telo je ono §to
gledaoca nepopravljivo ukorenjuje u samo jedan od ta dva prostora.
Stereoskopske slike ne uspevaju da potisnu telo i gledaocu dozvole
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osedaj nematerijalnosti i nevidljiv upliv u svet price. Kako Loren
Krojc (Lauren Kroiz) u svom radu The Reality of Vision with Depth:
3-D Cinematic Spectatorship primecuje, ,nosenjem (3D) naocara,
umesto da ude u svet dubine koji 3D omogucava, gledalac je telom
postavljen u ulogu posmatraca, oslobodenog mogucnosti identifi-
kacije unutar spektakla, (...) sprecen da ude u film kao lik, spre¢en
da se identifikuje sa likovima unutar narativa“ (prema Zone, 2007:
84). Zadovoljstvo skopofilije koje donosi 3D film suprotstavlja se
tradicionalnom modelu identifikacije gledalaca sa likovima filmskog
narativa, zaklju¢uje Krojcova.

Uverljivost i/ili imerzivnost

Stanje afektivnosti u koje nas hiperhapticke slike 3D filmova
dovode zaista preti da nadvlada sve druge mehanizme kojima umet-
ni¢ko delo raspolaZe u pokusaju da nas uvuée u svoje svetove. Cinje-
nica da nas knjiga podjednako uspesno uranja u svet svojih likova
bez pomo¢i ¢ulnih stimulusa dokaz je da perceptivna imerzivnost
kao datost novih filmskih tehnologija ne podrazumeva i potencijal
da budemo i psihologki apsorbovani predstavljenim sadrzajem.

Uverljivost iluzije dokumentarnog filma, nasuprot neuver-
ljivosti 3D ekranizacija fiktivnih svetova Avatara ili serijala Hobit,
namece razmisljanje o medusobnoj zavisnosti sadrzaja i efekta
koji ¢e njegova 3D predstava ostvariti. (Ne)zadovoljstvo gledalaca
pojedinim ostvarenjima aktivira pitanje njihovih ocekivanja koja
uti¢u na doZivljaj i navodi na razmisljanje o tome da li je izbor Zanra
vodilja koja treba da opravda upotrebu 3D tehnologije, kao i da li
potencijal za imerzivnu mo¢ odreduje postignuta iluzija realnosti ili,
naprotiv, treba insistirati na gledaocu kao udaljenom posmatra¢u
koji umesto identifikacije zadrzava distancu i umesto ucesnika u
narativu postaje saucesnik njegovih aktera. Gledaoceva pozicija u
odnosu na narativ, ali i u odnosu na dijegeticki prostor i prostor
ekrana, upravo je klju¢ koji nudi odgovor na ova pitanja, i dilemu
da li su uverljivost i imerzivnost slike neodvojivi, ili pak medusobno
isklju¢ivi pojmovi.
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Prostorna estetika 3D filma, odlukom o uklju¢ivanju ili isklju-
¢ivanju gledaoca iz dijegetickog prostora price, neminovno utic¢e na
nacin ¢itanja slike, a posledi¢no i ispunjavanja potencijala za posti-
zanje njene dubine. Upotreba tehnologije ne samo da ne umanjuje
odgovornost filmskih stvaralaca u postupku dodavanja dubine slici,
vel zahteva dodatan napor da dobijanjem trece dimenzije slika
iskoristi njen potencijal i ne izgubi onu ¢etvrtu — dubinu koja ce joj
dati vanvremenski karakter.
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THE (NEW) CHALLENGES OF
3D FILM AESTHETICS

Three-dimensionality, as a need to mimic human perception, is
inseparable from the very idea of film and its image. As deep staging
is becoming a dominant playfield for a director faced with 3D film,
André Bazin’s thoughts on this matter have never been more relevant.
Spatial realism, which Bazin equates with psychological/perceptual
realism, seems to successfully reconcile the controversy about the
ontology of film image brought by digital age, as computer-generated
images with no reference in reality are now considered realistic in
terms that they mimic our everyday perception of three-dimensional
space. By becoming a necessity of 3D film, perceptual realism needs to
rise to the challenge of mimicking our everyday sensory experience,
making it the main advantage of 3D technology over 2D image. This
paper consider the challenges facing film aesthetics conditioned by
3D technology both from the point of view of those creating it and
those experiencing it in the theatre. Is it possible that by gaining the
dimension of depth film image neglects the depth in meaning, as the
notions of frame and offscreen space are being redefined? Does the
immersive nature of 3D image inevitably draw the spectator inside the
diegetic world, or paradoxically situates him more firmly outside by
spatially disrupting his synesthetic engagement? As no technological
advance is ideologically neutral, we are invited to consider this notion
of distance revealing itself between the spectator and the screen, and
also between the elements within a frame, as a broader symptom of
our time.

Keywords: 3D film, 3D film space, perceptual realism, deep staging,
bodily sensation
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Transmedijalna naratologija iz perspektive
klasi¢nih teorija pripovedanja

Vise nego bilo koja druga disciplina s korenima u teoriji knji-
Zevnosti, naratologija je u poslednje dve decenije doZivela ekspanzi-
ju, pracenu dubokim preobraZajem. Po ugledu na Dejvida Hermana
(Herman, 1999), taj preobrazaj se obi¢no oznacava kao prelaz sa
sklasi¢ne“ na ,postklasi¢nu” naratologiju, u okviru kojeg su pojmo-
vi, karakteristi¢ni za ranu fazu postojanja ove discipline, temeljno
redefinisani i prosireni (Dusani¢, 2021). Danas je postalo uobi-
¢ajeno da se pod ,postklasi¢nom naratologijom® podrazumevaju
krajnje raznovrsna istrazivanja i pristupi, koji, ,polazeci od pojmova
formulisanih u klasi¢noj naratologiji, preispituju njihove granice,
pomeraju ih i prevazilaze” (Marceti¢, 2018: 73). Razne klasifikacije
i tipologije postklasi¢nih pristupa, koje se i same umnozavaju veli-
kom brzinom (videti, recimo, Alber i Fludernik, 2010: 1-31), otkri-
vaju bar dva vazna obelezZja savremene teorije pripovedanja. Prvo, i
za nasu temu manje vazno, da se pod odredenje , postklasi¢na“ pod-
vode i istrazivanja ¢ija je metodologka inovativnost neznatna (to je
naro¢ito sluéaj sa razli¢itim varijantama kontekstualnih i ideoloski
angazovanih pristupa). Drugo, da je najuticajnijim postklasi¢nim
istrazivanjima zajednicko premestanje fokusa prou¢avanja na nove
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medije, na druk¢ije oblike tekstualnosti i na pojave koje nisu bile
obuhvacene prethodnim naratoloskim istraZivanjima.

Iako se ni klasi¢na naratologija nije bavila samo knjizevnim
i vanknjizevnim tekstovima nego i vizuelnim umetnostima, dra-
mom, operom, plesom i filmom, nema sumnje da je suparnistvo
izmedu starih i novih medija dovelo do znacajnog prosirenja nje-
nog tradicionalnog istrazivackog horizonta. To prosirenje je islo u
dva pravca: ka proucavanju statusa i mehanizama pripovedanja u
novim umetnickim i ludi¢ckim praksama, s jedne, i ka proucavanju
svakodnevne, usmene komunikacije, s druge strane. Najvaznija
posledica ovog prosirenja vidljiva je u jednoj, klju¢noj osobini, koju
dele glavne teorije pripovedanja elaborirane u ovom periodu.

Kognitivnoj naratologiji, zapocetoj u radovima Marka Tarne-
ra, Manfreda Jana, Alena Palmera i Dejvida Hermana, prirodnoj
naratologiji Monike Fludernik i transmedijalnoj naratologiji Ma-
ri-Lor Rajan, zajednicka je teznja za preosmisljavanjem glavnog
predmeta teorije pripovedanja — narativa ili, preciznije, narativ-
nosti, kao obelezja koje je u vecoj ili manjoj meri zastupljeno ne
samo u tekstovima koje intuitivno opazamo kao pripovedne, ve¢ i
u veoma $irokom spektru pojava. Svi ovi pristupi problematizuju
temeljne pretpostavke klasi¢ne naratologije, bilo iz uverenja da za
narativno$c¢u uopste ne treba tragati u tekstovima i artefaktima,
veé u mentalnim operacijama i psiholoskim doZivljajima subje-
kata (videti, za pocetak, Fludernik, 1996), bilo iz Zelje da nadu
re$enje koje bi teoriji omogucdilo da premosti jaz izmedu narativ-
nosti i interaktivnosti (Ryan, 2001; Ryan, 2006). Ako se ova tri
pristupa doista mogu smatrati paradigmati¢nim za postklasi¢nu
naratologiju, transmedijalna naratologija se medu njima istice
kao pristup u okviru kojeg je dijalog izmedu teorije i savremene
umetnicke produkcije najintenzivniji. Za razliku od kognitivne i,
u ne$to manjoj meri, prirodne naratologije, ¢ije je udaljavanje od
klasi¢ne teorije pripovedanja bilo motivisano Zeljom za te$njim
povezivanjem humanisti¢kih i egzaktnih nauka, transmedijalna
naratologija je nastala iz potrebe da se odgovori na izazove koje su
naratologiji nametnule digitalne tehnologije i konvergencija me-
dija, kao i novi oblici tekstualnosti koji su se prosirili zahvaljujuéi
njihovom sadejstvu.
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Pomalo paradoksalno, transmedijalnost je najmanje originalan
aspekt transmedijalne naratologije Mari-Lor Rajan.! Od svojih po-
Cetaka u ruskom formalizmu, predmet teorije pripovedanja — na¢ini
razvijanja sizea, kako bi to rekao Sklovski, odnosno, mehanizmi or-
ganizacije pripovednih jedinica u sekvence - prevazilazio je ne samo
verbalnu umetnost nego i sam jezik. Cak i svojoj ,najklasi¢nijoj*
inkarnaciji - francuskom strukturalizmu Bremonovog i Bartovog
tipa — naratologija je bila zamisljena kao transmedijalan poduhvat.
Za Barta jedna od najvaznijih osobina pripovednog teksta (récit)
je njegova prevodivost, ta¢nije, njegova sposobnost da se premesta,
»bez*, dodaje Bart, ,sustinske stete®, iz jednog semiotickog sistema
u drugi (Barthes, 1966: 25). Narativ podrZavaju razli¢iti mediji: pi-
sani ili usmeni jezik, nepokretna ili pokretna slika, gest ili ,smislena
mesavina svih ovih supstanci, kaze Bart. On je prisutan u mitu,
legendi, basni, bajci, noveli, epopeji, istoriji, tragediji, drami, ko-
mediji, pantomimi, slici, vitrazu, filmu, stripu, vestima, razgovoru
(Ibid: 7). U odlomku iz Gramatike Dekamerona, koji je postao slavan
kao locus krstenja naratologije, Todorov izri¢ito definise ovu ,,jos
nepostojec¢u nauku®, neskriveno univerzalistickih pretenzija, kao
disciplinu koja prevazilazi nauku o knjiZzevnosti.? Dok su rani kriti-
¢ari ruskog formalizma, poput Pavela Medvedeva, pa i ,patrijarsi®
naratologije, poput Zerara Zeneta, koji je jos pocetkom osamdesetih
upozoravao da pojmu narativa preti ,inflacija“®, ovu sveobuhvatnost

1 Na $ta, uostalom, i ona sama skrece paznju, pozivajuéi se na Bremona
(Ryan, 2005: 1).

2 ,La narration est un phénoméne que 'on rencontre non seulement
en littérature mais aussi dans d’autres domaines qui pour l'instant
relévent, chacun, d’une discipline différente (ainsi contes populaires,
mythes, films, réves, etc.). Notre effort ici sera d’aboutir 4 une théorie
de la narration, telle qu’elle puisse s'appliquer a chacun de ces domaines.
Plutét que des études littéraires, cet ouvrage reléve d’une science qui
n’existe pas encore, disons la narratologie, la science du récit” (Todorov,
1969: 10).

3 Za Zeneta, samo modalna naratologija, odnosno ona koja se bavi for-
mama a ne sadrzajima narativa, polaZe pravo na ime ,naratologija“. To
je zato §to, prema Zenetu, ,pripovedni sadrzaji“ u strogom smislu te
reli i ne postoje: postoje, kaZe on, samo nizovi radnji ili dogadaja koji
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videli kao nedostatak, danasnji naratolozi je smatraju najveéim
adutom teorije pripovedanja. Cinjenica je, medutim, ma kako se
odnosili prema ovoj pojavi, da se naratologija vise ne mozZe smatrati
isklju¢ivo — pa ¢ak, dodali bismo, ni prevashodno - teorijom ver-
balnih narativa (Wolf, 2011: 146). Stavise, izgleda da se Zenetovo
predvidanje obistinilo: danas se pojmovi narativa i storytellinga
koriste u prethodno nezamislivim kontekstima (kao $to su, recimo,
korporativni i brend menadZment), gotovo da nema humanisticke
discipline koja nije prosla kroz tzv. ,narativni zaokret” (narrative
turn), a sami naratolozi napustaju dosadasnje definicije narativa u
prilog novih, znatno $irih koncepcija.

Gotovo sve ,klasi¢ne” teorije pripovedanja, nezavisno od
metodoloskih i terminologkih razlika medu njima, polazile su od
jednog zajedni¢kog ,,nepromenljivog jezgra“ (Culler, [1981] 2005:
190), nasledenog iz teorije proze ruskih formalista. To jezgro je bilo
shvatanje pripovednog teksta kao binarne strukture, odnosno kao
spoja dveju suprotstavljenih narativnih sekvenci (upor. Maréeti¢,
2018: 75-76). Sklovski je za njih koristio pojmovni par fabula/size,
kako bi oznacio dva na¢ina na koje se moze razmatrati sadrzaj pri-
povednih struktura, odnosno dve ravni u kojima se mogu analizirati
dogadaji na koje se tekstovi (romani, price, drame, filmovi) odnose.
Ti dogadaji se mogu posmatrati bilo u hronoloskom sledu (fabula),
bilo u redosledu koje im daje tekst (siZe). Sve potonje naratoloske
teorije polaze od ove ideje — da se naratologija bavi pripovednim
tekstovima u najsirem smislu te reéi, odnosno tekstovima koji pre-
docavaju smisleno povezane nizove zbivanja — iako umesto fabule i
sizea koriste termine kao $to su prica (histoire, story) i diskurs (récit,
discours, discourse), kao i razne varijacije na njih. Tako, za Zeneta,
pravi predmet naratologke analize nije histoire ve récit — usmeni ili
pisani diskurs kojim se neki dogadaj ili niz dogadaja povezuje u ce-
linu (Genette, 1972: 71). Za Dzeralda Prinsa, narativ podrazumeva

se mogu prikazati na bilo koji na¢in i koje odredujemo kao ,narativne”
samo zato $§to smo, sticajem okolnosti, na njih naisli u pripovednom
tekstu. Nasuprot ovom stanovistu stoje svi oni ,tematski“ naratolozi,
koji su narativnost trazili u mehanizmima organizacije pripovednih
jedinica (dogadaja ili funkcija) u sekvence (Genette, 1983: 12).
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predstavljanje jednog ili vise stvarnih ili izmisljenih dogadaja koje
jedan, dva ili nekoliko pripovedaca saopstavaju jednom, dvoma
ili nekolicini naratera (Prince, 2003: 58), dok Henri Porter Abot,
sledec¢i Cetmena, narativ vidi kao reprezentaciju dogadaja, koja se
sastoji od price i pripovednog diskursa: prica (story) je dogadaj ili niz
dogadaja (radnja), a pripovedni diskurs (narrative discourse) je na¢in
na koji su ti dogadaji predstavljeni (Abbott, 2002: 16).

Ideja da svi pripovedni tekstovi i, uopste, svi artefakti koji
pri¢aju neku pri¢u, ma kroz koji medij to ¢inili, podlezu ovoj vr-
sti analize, imala je vazne posledice po naratologiju. Na jednu od
njih je skrenuo paznju DZzonatan Kaler (Culler, [1981] 2005): kada
imamo posla sa fikcijom zasnovanom na izmisljenim dogadajima
i likovima, fabula ne postoji pre siZea ili nezavisno od njega. Za
razliku od, recimo, istorijske fikcije, koja pociva na pretpostavci da
se fabula odnosi na minule dogadaje koji su stvarni i ¢iji je redosled
nepromenljiv, u ¢isto imaginarnim fikcionalnim svetovima fabula
je uvek sadrzana u sizeu. Dogadaji se, najcesce za potrebe analize
teksta, mogu rekonstruisati u hronoloskom poretku, ali uvek na
osnovu sizea i uvek u saglasju s nasim prethodnim i od samog
teksta nezavisnim predstavama o temporalnosti, kauzalnosti, o
,verovatnom"i,moguéem® toku zbivanja. Kao ¢isto mentalna hro-
nologka rekonstrukcija zbivanja predo¢enih siZzeom, fabula u pripo-
vednoj fikciji podrazumeva niz predstava koje nisu aktualizovane
kroz neki medij, odnosno, kako bi to rekla Rajan, ,enkodirane u
materijalnim znacima“ (Ryan, 2006: 7). Nasuprot tome, redosled
koji size daje dogadajima uvek je u izvesnoj sprezi sa medijem u
kojem je size aktualizovan. Iako se, kako je to smatrao Bart, size u
nacelu moze predociti razli¢itim sredstvima, medij namece izvesna
ogranic¢enja slobodi oblikovanja siZea i uti¢e na stvaranje posebnih
znacenjskih efekata.

Iz ociglednih razloga, klasi¢na naratologija je u istraZivanju
procesa i mehanizama konstruisanja narativa prednost davala si-
Zeu nad fabulom, usredsredujudi se na proucavanje nacina na koji
pripovedni tekstovi prikazuju zbivanja i oblikuju njihov redosled.
Transmedijalna naratologija se nadovezuje na ova istraZivanja,
ali je njen pristup proucavanju sizea komparativan i usredsreden
na pitanje predstavlja¢kih moguénosti medija i njihovih osobenih
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semantickih potencijala. Ova promena fokusa je naratolozima omo-
gudila da svoje tradicionalne predmete i teme, poput sveta price,
odnosno fikcionalnog univerzuma (storyworld), vremena, zapleta
i perspektive, koncipiraju i prou¢avaju transmedijalno.*

Do ove tacke transmedijalna naratologija se ukazuje kao verna
sledbenica klasi¢ne, ,tematske” naratologije, kakvom su se bavili
Bremon, Bart ili Cetmen. Medutim, u Zelji da u predmet naratolo-
skog istrazivanja ukljuce nove oblike pripovedanja koji su se javili
zahvaljujudi razvoju digitalnih medija, pobornici transmedijalne
naratologije su obrnuli hijerarhiju aspekata pripovednog teksta
koji podlezu analizi, dajuéi prednost proucavanju pricée (story)
nad proudavanjem sizea ili diskursa (discourse). Glavni predmet
transmedijalnih analiza pripovedanja postala je prica, shvacena
kao ,kognitivna shema ili okvir koji postoji nezavisno od medija“
(Wolf, 2011: 160). Ono $to se tradicionalno podrazumevalo pod
fabulom - imaginativna rekonstrukcija dogadaja predocenih tek-
stom - postalo je privilegovani pars pro totum pripovednih tekstova,
a neretko i sasvim izjedna¢eno s pojmom narativa.

U teznji da teoriju pripovedanja oslobode svega $to bi je nedvo-
smisleno vezivalo za jezik i verbalnu komunikaciju, transmedijalni
naratolozi su napustili i druge klju¢ne pojmove tradicionalnih na-
ratologkih analiza: pored razlikovanja fabule i siZzea, na meti post-
klasi¢nog preispitivanja se nasla i figura pripovedaca, koju je vec¢ina
klasi¢nih naratologa smatrala za conditio sine qua non narativnosti.
U tome se transmedijalna naratologija nadovezala na tradiciju za-
pocetu u radovima teoreticara filma, poput Dejvida Bordvela, koji
su, nastojeci da proucavanje filmske naracije oslobode robovanja
»knjizevnoj paradigmi“ (Thompson-Jones, 2007), odbacivali ideju
da pripovedanja nema bez pripovedada kao ,antropomorfnu fik-
ciju® (Bordwell, 1985: 62). Premda neki pobornici transmedijalne

4 Istrazivanja ove vrste jos nisu dala dovoljno zaista znacajnih rezultata:
ako se izuzmu pojedina¢ni vredni uvidi i analize u zbornicima poput
Narrative across Media (Ryan, 2004), Storyworlds across Media (Ryan i
Thon, 2014) i Narratology in the Age of Cross-Disciplinary Narrative Re-
search (Heinen i Sommer, 2009), najambiciozniji poku$aj ove vrste je
studija Transmedial Narratology and Contemporary Media Culture (Thon,
2016).
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naratologije drZe da figuru pripovedaca u osnovi nije moguce pro-
ucavati izvan verbalnog medija i da narator moze uéi u kriticki
re¢nik ove nove (pod)discipline samo uslovno (Baroni, 2017), drugi
su ipak pokusali da pojam pripovedacda sacuvaju, primenjujuéi ga
u analizama filmova, stripova i video-igara na slucajeve u kojima
su pripovedadi neposredno predstavljeni, odnosno, kako bi to Vejn
But rekao, dramatizovani (Thon, 2016).

Izbacivanje pripovedaca iz naratoloskih analiza nije, medu-
tim, najradikalnija posledica napustanja klasi¢nog, ,komunika-
tivnog“ modela teorije pripovedanja. Dok je klasi¢na naratologi-
ja pocivala na ideji da pripovedati znadi ispri¢ati ne$to nekome,
postklasi¢na naratologija predmet svojih analiza shvata kao men-
talnu reprezentaciju sekvence dogadaja koja uopste ne mora biti
predocena kroz neki komunikativni kanal. Da li ¢e se prica zaista
ovaplotiti i kako ¢e to uéiniti, zavisi od prijemdivosti datog medija
za tip sadrzaja koji je predstavljen, kao i od njegovih distinktivnih
obeleZja. Pri¢a je, prema Rajan, ,mentalna slika“. To je ,kognitivni
konstrukt®, koji se moze ospoljiti, , tekstualizovati®, ali moze, isto
tako, ostati i ¢isto unutradnji fenomen — privatne price koje pri-
¢amo samima sebi (Ryan, 2006: 13). Rajan pritom ne otkriva na
koji nac¢in bi naratologija mogla imati pristupa ovakvim, unutra-
$njim narativima, jer da bi ih uop$te mogla proucavati neophodno
je — ili je bar dosad bilo — da se ti narativi eksternalizuju (upor.
Jahn, 2003). Ona, medutim, samo prelazi preko ovog problema,
zaklju¢ujudi da ,narativ moze biti spoj price i diskursa“, kao $to su
to klasi¢ni naratolozi mislili, ,ali je njegova sposobnost da evocira
price ono $to razlikuje narativni diskurs od drugih tipova teksta“
(Ryan, 2006: 7). Drugim re¢ima, o narativnosti nekog teksta, filma,
stripa, video-igre, artefakta u naj$irem smislu te reéi, ne sudimo
na osnovu nekog njegovog obelezja, nego na osnovu njegove spo-
sobnosti da u nama podsti¢e mentalnu rekonstrukciju dogadaja.
Ono $to Rajan na ovom mestu ne kaze, ali je sasvim ocigledno,
jeste da se takva koncepcija price oslanja na pretpostavku da je
¢italac najpre morao imati pristupa narativhom tekstu i dogada-
jima koji — kada je re¢ o imaginarnim fikcionalnim svetovima, a
transmedijalna naratologija se dosad uglavnom njima bavila - ne
postoje izvan tog teksta.
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Napor da se teZiste naratoloskog prou¢avanja sa mehanizama
oblikovanja siZea prebaci na reakcije recipijenata, a da se ipak zadrzi
tradicionalna ideja prema kojoj pripovedni tekstovi predstavlja-
ju neki sadrzaj koji ih razlikuje od nepripovednih tekstova, jos je
o¢igledniji u definiciji narativa koju je Rajan ponudila na drugom
mestu. Ako nas, pie ona u zakljucku eseja ,,Ka definiciji narativa®
neki tekst suocava sa pitanjima kao §to su kojim redosledom su se
zbili dogadaji koji su u njemu predstavljeni, kakve promene su oni
izazvali u prikazanom svetu, $ta ti dogadaji (i njihovi ishodi) znace
za likove, $ta motivise njihove postupke itd., i ako smo kadri da na
ova pitanja odgovorimo, znaci da smo tekst proditali kao pri¢u ili
pre, da smo procitali pri¢u koju taj tekst prica, svejedno da li smo
bili svesni da to ¢inimo ili ne (Ryan, 2007: 33). Posto je na taj nacin
parafrazirala osnovne elemente definicije narativa koju je najpre
predlozila (Ibid: 28-29), a potom se od nje distancirala, Rajan na
kraju dolazi do intelektualno neprihvatljivog zakljucka da je vaznije
da li smo nesto doZiveli kao pri¢u nego da li znamo da je to prica
(osim, naravno, dodaje ona, ako nismo naratolozi).® Lako je pritom
uvideti da su ,pitanja“ koja navodi Rajan samo drugi nacin da se
kaze da pripovedni tekstovi predstavljaju sekvence dogadaja koji
dovode do promena u prikazanom svetu, odnosno da se pribegne
semantickoj definiciji koju je prethodno odbacila kao ,,obecavaju¢u’,
ali neprimerenu transmedijalnoj prirodi pripovedanja (Ibid: 24).

5 U tom smislu Rajan suprotstavlja sudove o fikcionalnosti sudovima o
narativnosti teksta, tvrdeci da su prvi mnogo vaZniji od drugih (Ryan,
2007: 32) jer se odnose na stav koji ¢italac zauzima prema tekstu (da
li autoru veruje ili ne), ali ovo poredenje samo isti¢e neodrzivost njene
pozicije. Pitanja da li je neki tekst fikcija i da li je narativ nisu pitanja
istog reda, jer se ti¢u razli¢itih aspekata komunikacije u kojoj tekst
ucestvuje. Kada se pitamo o fikcionalnosti nekog teksta mi se pitamo
o nameri njegovog autora (da li je Zeleo da nas obmane ili da se s nama
upusti u igru); kada se pitamo o narativnosti, pitamo se o obelezjima
teksta, shvacenog kao sintaksi¢ko-semanti¢ki niz. Prvo pitanje se tice
komunikativnog okvira govornog ¢ina, drugo njegove realizacije. Pitanje
o narativnosti teksta nuzno se ti¢e njegovih sintaksi¢kih i semanti¢kih
obelezja; drugim re¢ima, na njega ne¢emo odgovoriti tako $to ¢emo se
pitati §ta taj tekst ¢ini vec §ta on jeste.
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Transmedijalna naratologija iz perspektive
(teorije) video-igara

Kako bi se u punoj meri sagledao doprinos transmedijalne
naratologije, njeni rezultati na bojnom polju novih medija moraju
se sameriti sa rezultatima klasi¢ne naratologije, koja je ve¢ neko
vreme sastavni deo tih medija, ali i teorije i prakse video-igara.
I ovde se kao paradigmati¢an namece slu¢aj Mari-Lor Rajan, kao
najzapazenijeg predstavnika ove struje postklasi¢ne naratologije.
Trenutno se ¢ini da je u teoriji video-igara Rajan naila na srdacan
prijem: pored pozitivnih prikaza njenih studija, mnogi uvaZeni
delatnici na ovom polju (Frasca, 2003a; Klastrup, 2003; Eskelinen,
2004) pokazuju obavestenost o njenom radu, narocito o njenim
nacelnim stavovima o strukturi sajber narativa i, §to je vaznije,
njenoj verziji naratoloskog pristupa video-igrama. Medutim, kada
se zaviri u aktuelne radove i studije iz oblasti interpretacije video-
igara, situacija izgleda druk¢ije: doprinos Mari-Lor Rajan tretira se
uglavnom ovla$, u svega nekoliko pasusa (Myers, 2010; Lemmens,
2017; Fuchs, 2018), a ima i ¢itavih studija koje se ti¢u narativa u
video-igrama, a koje transmedijalnu naratologiju Mari-Lor Rajan
uopéte ni ne spominju (Jones, 2008; Bogost, 2011; Skolnick, 2014).
Ova situacija ukazuje na zabrinjavaju¢ trend: transmedijalna nara-
tologija je svakako prisutna u akademskim krugovima, zbornicima,
prikazima i pregledima, ali je njen doprinos ,prakti¢noj kritici
znatno manji.

Pazljiviji pogled na njene radove otkriva dublje probleme, a
njihovi obrisi veé su odavno poznati jer se nalaze u samim teme-
ljima njene teorije. Tekstovima Mari Lor Rajan ,nedostaju analize
video-igara“ uz ,Ceste zabune o osnovnoj terminologiji gejminga“
(Frasca, 2002: 154), poput brkanja Nintendo i Plejstejsn platformi.
Osim toga, u njenim radovima ¢esto mozemo nai¢i na smele izjave,
¢ije bi posledice po praksu dizajna, igranja i tumacenja video-igara
bile nesagledive, samo kada bi bile sasvim ta¢ne: ,tajna narativ-
nog uspeha video-igara poc¢iva u njihovoj sposobnosti da upotre-
be najvece od sredstava koja pokrecu zaplet: re§avanje problema“
(Ryan, 2004: 349). Ako se ostavi po strani problemati¢na kriticka
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pretpostavka prema kojoj se zaplet najbolje realizuje kroz resavanje
problema, a ne, recimo, kroz sukobe i njihovo razresenje, kako se to
tradicionalno mislilo u teoriji drame, ostaje ¢injenica da u gejmingu
nema ni konsenzusa ni jasnih granica izmedu pravila i ciljeva koji se
postavljaju igracu, s jedne, i odgovora igraca i narativnosti avatara,
s druge strane. Ideja da se u svim igrama ,re$avaju problemi“ida je
to najbolji na¢in ostvarivanja njihove narativne svrhe otvara vise
pitanja nego $to daje odgovora. Sli¢ni primeri iz drugih radova
dobro pokazuju zasto je transmedijalna naratologija, s Rajan na
Celu, imala tako mali uticaj na teoriju video-igara.® Ostavljajudi po
strani ¢injenicu da se mora igrati kako bi se igre suvislo tumacile,
prigovori ludologa poput Fraske, kao i konceptualni problemi lako
uocljivi upuéenim ¢itaocima, ukazuju na vazan nedostatak (trans-
medijalnog) naratoloskog pristupa problemu novih medija: ¢ini
se, naime, da nesto u nacinu na koji Rajan shvata video-igre nije
pogodno za tumacenje samih igara.

Na prvi pogled, prednosti njenog razumevanja video-igara i
prica koje se u njima nalaze sasvim su ocite. Rajan uspesno opovr-
gava mnoge od zastarelih tvrdnji ludologa o narativnim odlikama
video-igara: da igre ne sadrze sloZene price, da nemaju naratora i
naratera, da se ne koriste naprednijim tehnikama poput fle§ beka,
da se, da bi zaista bile narativne, moraju baviti proslim dogadaji-
ma (Ryan, 2006: 185-187). Sa stanovista naratologije, medutim,
najveda novina u njenim radovima jeste pokusaj da se podrugje
narativnosti prosiri toliko da u sebe uklju¢i i mogucnost aktiv-
nog ucesca recipijenta u oblikovanju fabularnih dogadaja u size.
»Klasi¢ne“ koncepcije pripovednog teksta su pod pripovedanjem
uvek podrazumevale predoc¢avanje dogadaja na ¢iji redosled reci-
pijent ne moZe neposredno da utice. To je dobrim delom zato §to
su, u kanonskim pripovednim Zanrovima, poput pripovetke, epa i

6  Ukoliko, recimo, pogledamo proteklih par godista ¢asopisa Game Studies,
najznacajnijeg glasila na polju teorije video-igara - gde je, uzgred, Rajan
jedan od urednika - zapazi¢emo da preovladuju trendovi koji s njenim
istrazivanjima nemaju nikakve veze: rat i video-igre, video-igre i agens
igraca, video-igre i kvir teorije, kao i ¢itav niz razmatranja pod uticajem
intersekcionalnih teorija i solidan broj ,.klasi¢nih“ tumaéenja i radova
koji barataju konceptima i pojmovima teorije knjiZzevnosti.
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romana, recipijenti manje-vise pasivni: iako nije bilo nezamislivo,
aktivno ucesée Citaoca, slusaoca ili gledaoca u priéi javljalo se ipak
sporadi¢no, u eksperimentalnim, hibridnim ili izvodac¢kim Zzanrovi-
ma. Rajan uklju¢uje interakciju u podrudje naratologije, predlazuéi
svojevrsni ¢etvorostruki model interaktivnosti, koji se odvija u
osama zamisljenog koordinatnog sistema. Polaze¢i od tipologije
hiperteksta Espena Orseta (upor. Aarseth, 1997), ona razlikuje ,,¢e-
tiri strate$ke forme interaktivnosti“ (Ryan, 2006: 107), zasnovane
na binarnim opozicijama interno/eksterno, istrazivacko/ontolosko.
Opozicija interno/eksterno ukazuje na igracevu projekciju u svet igre
i njegovu identifikaciju sa odredenim avatarom. U okvirima istra-
zivactkog modusa, igra¢ prolazi kroz igru na nacin koji ne ostavlja
trag u univerzumu; u ontoloskom modusu, donose se odluke koje
uti¢u na svet i odreduju koji ¢e od mogucih svetova biti realizovan.
Tako se defini$u ¢etiri forme interaktivnosti: interna istrazivacka,
interna ontoloska, eksterna istrazivacka i eksterna ontoloska. Pre-
ma Mari-Lor Rajan, eksterna istrazivacka interaktivnost pogoduje
odnosu ¢itaoca hiperteksta, tj. situaciji u kojoj je ,igra¢ van vremena
i prostora virtuelnog sveta“ (Ibid: 108); interna istrazivacka inter-
aktivnost smestena je u telo koje je deo dijegeze, ali koje ne utice
na svet, niti moze da uti¢e na sudbinu sopstvenog lika; u eksternoj
ontoloskoj situaciji, igra¢ ima ulogu boga u okvirima virtuelnog
sveta i ostvaruje skoro totalnu kontrolu nad svima; u internoj on-
toloskoj interakciji igra¢ je uronjen u vreme i mesto sveta, rukovodi
sudbinom avatara i sudbinom univerzuma.

Za pocetak, ova matrica interaktivnosti ne racuna sa stari-
jim, pred-naratoloskim kategorijama implicitnog autora tj. impli-
citnog igraca, iako je Rajan svesna Orsetovog rada na tom polju.
Njene sheme takode ne vode ra¢una o semioloskoj poziciji sveta
igre u hijerarhiji znakova, narocito u sluc¢ajevima gde korisnicki
interfejs predstavlja grani¢no podrudje, to jest tamo gde se moze,
ali ne mora, smatrati elementom dijegeze (upor. Alidini, 2016).
Pored obelezja koja bi se zaista dala prepoznati u video-igrama,
Rajan daje i druge kvalifikacije, poput one da eksternu ontolosku
interakciju odlikuje ,vizuelni prikaz koji prikazuje svet iznad i pod
uglom, u perspektivi koja bi se u kartografiji dala okarakterisati
kao panoramska“ (Ryan, 2006: 115), koje nisu ta¢ne u smislu koji

171



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

autorka pripisuje video-igrama, jer izometrijski pogled susre¢emo
kod mnogih interno-ontologki-interaktivnih igara. Cak ni u video-
igrama koje bi se mogle podvesti pod prethodni modus, nije sigurno
da li bi se izometrijskom pregledu mogao pripisati takav tipoloski
smisao. Ve¢ se na ovom mestu nazire opsti problem njenog shva-
tanja interaktivnosti: on kao da je u potpunosti nastao na osnovu
tekstualne recepcije, pa mu je tek naknadno pridodata dimenzija
video-igara. Ilustrovacemo to jednim primerom:

Uzmimo primer dijalo§kog stabla koje od korisnika zahteva da
odabere da li ¢e se neki karakter ponasati kao heroj ili kukavica.
Da li se korisni¢ki izbor ra¢una kao istrazivanje predefinisanog
narativnog ogranka u okviru sistema koji je osmislio autor ili
pak korisnik razre$ava sudbinu virtuelnog sveta, ovde i sada,
odabirom jedne, a ne druge opcije? Odgovor zavisi od toga da
li je izbor slep i da li korisnik ima priliku za vi$e susreta sa si-
stemom. Ukoliko tekst ne moze ponovo da se odigra (¢isto te-
orijska mogucnost, jer se skoro nikad ne primenjuje), i ukoliko
prezentuje jasno definisane opcije, korisnik ée sebe videti kao
boga virtuelnog sveta; no, ukoliko su izbori nasumié¢ni i tekst
moze da se igra iznova i iznova, omogucujuéi tekstualizaciju
svih mogucénosti, onda korisnik moZe konceptualizovati svoju
ulogu kao istraZivanje baze podataka. (Ryan, 2006: 120-121)

Nedostatak pred-naratoloskih pripovednih kategorija u raz-
matranju navedenih opcija ¢ini ovaj primer gotovo besmislenim.
»Korisnik®, u nasem slucaju igra¢, uvek je slobodan da naknadno
narativizuje svaki aspekt gejmpleja, pa i onaj koji nije izvorno za
to predviden. Smisao same odluke zavisi od interakcije izmedu im-
plicitnog igraca, avatara i stvarnog igraca, isto kao i smisao odluke
da se igra resetuje ili da se odredena situacija ponovi. Stavise, mo-
guénost ponavljanja je uvek prisutna, samo $to moze da ima razli-
¢itu tezinu u odredivanju narativnog toka: svako igranje, pa i svaki
pogresan izbor, generise nov siZe, a sve kompleksnija raslojavanja
razli¢itih fabularnih tokova doprinose tome da slu¢ajan pogresan
izbor predstavlja — skoro pa pocetnu — pretpostavku ulaska u sloZeni
narativ video-igre, a sve ove kategorije i njihove varijacije mogu
biti strukturni (meta)element igara (upor. Alidini, 2020). Efekat
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stragicke greske® moze inspirisati potrebu za igranjem ,ispocetka®,
ali kumulativni efekat izbora dovodi u pitanje ceo poduhvat s onu
stranu narativnog jaza — da bi igra¢ ostvario totalnu kontrolu i
otrgao se ,slepilu“ izbora, mora slediti ¢itav niz uputstava, a onda
se postavlja pitanje da li je to igra u strozem smislu re¢i. Rajan,
medutim, u ovome vidi samo mogué¢nost da ,narativ formira svrhu
igranja“ (Ryan, 2006: 199). Stvar je, dakle, daleko sloZenija od puke
manipulacije podacima, jer i ova igracka situacija sadrzi nekakav
narativni podsticaj i mora se svrstati pod interakciju s medijem. Cak
iu slu¢ajevima gde su narativne sekvence zaista nasumicne, jer su,
recimo, algoritamski generisane, vaze sli¢na pravila i izbegava se
sistrazivanje baze podataka“.

Protivedi se ludoloskom argumentu - da se narativi opazaju
kao reprezentacija, dok su video-igre varijabilne i sli¢nije simulaciji
— Mari-Lor Rajan nas navodi na pogresan utisak o prirodi video-
igara. To je, pre svega, zbog njenog rigidnog razumevanja pojma
simulacije. Naime, tvrdeéi da su simulacije ,,tehnic¢ki masine sa pro-
menljivim stanjima koje referi$u na nesto izvan sebe... potrebna je
mimeticka dimenzija da takvu masinu pretvori u simulaciju ne¢ega“
(Ibid: 188), ona dolazi do zakljuc¢ka da ,igre mozda i nisu price, ali
mogu biti masine za generisanje pri¢a“ (Ibid: 189). U osnovi, ova
tvrdnja je nesporna — razlike izmedu video-igara i drugih medija ne
mogu se svesti na opozicije izmedu posredovanog i neposredovanog
iskustva, reprezentacije i simulacije. Medutim, Rajan insistira na
sudologkom doprinosu® novoj disciplini, tj. transmedijalnoj nara-
tologiji, a da nije u punoj meri problematizovala ludolosko razume-
vanje simulacije. Simulacija u ludi¢kom kontekstu moze biti odlika
svih vrsta igara i nije ograni¢ena na dejstvo igraca ili avatara, jer
predstavlja i model stanja: , Simulacija ne zadrZava samo - mahom
audiovizuelne — karakteristike predmeta, ve¢ podrazumeva i model
ponasanja“ (Frasca, 2003b: 223). Pre nego deo binarne opozicije
reprezentacija/simulacija, u pitanju je druga strana istog nov¢ica:
gotovo svaka igra sadrzi neke elemente reprezentacije — stati¢ne
slike, artefakte, strukture, itd. Oni vrlo lako mogu da se trans-
formi$u u narativne ili ludi¢ke ¢inioce, pa i da budu modifikovani
i funkcionalizovani u okviru nekog sistema igre (upor. Mitrovi¢,
2017: 104-107). Ipak, prema Fraskinoj definiciji, narativ potpada
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pod reprezentaciju i kvalifikuje se kao stati¢ni element. To je zato
$to Fraska narativ dozivljava kao nepromenljiv sled dogadaja koji
ne podleZe interpretaciji (Ibid: 203), zanemarujuéi da bi se, u naj-
manju ruku, shvatanje narativa moralo menjati tokom igre da bi
svoj konaéni oblik dobio po njenom zavrsetku.

Zbog reduktivnog razumevanja simulacije i reprezentacije, Ra-
jan u ¢uvenoj video-igri Sims vidi tipi¢an primer eksterne ontologke
interaktivnosti, ,igru bez ugradenog scenarija“ (Ryan, 2006: 199).
Priznajudi moguénost imaginativnog iskustva, ostavljajudi prostor
da simulacija kao Zanr video-igara predstavlja spoj ludusa i paidie,
ona dozvoljava da u takvim igrama stupanj slobode predstavlja ne-
kakav narativno znacajan faktor. Uprkos tome, ona ipak insistira na
nelogi¢nim aspektima simulativnih sistema koji dejstvuju u svetu
igre — ,zasto se kupuje razna roba a uvek ima hrane u frizideru, ¢ak
i u potpunoj besparici®, pita se ona (Ibid: 202) — opazajudi ih kao
krsenje pravila koje je igra sama sebi zadala. S druge strane, govoredi
o sistemu slikanja slika koji postoji u igri i zajednici igrac¢a koja je
posvelena generisanju takvih slika, sklapanju prica i deljenju istih
na internetu, Rajan dolazi do zakljucka da taj sistem omogucuje da
od ,’narativno organizovanog sistema za igranje’, baza podataka
Simsa postaje subvertirani 'ludi¢ki organizovani sistem za pri¢anje
pri¢a’™ (Ibid., str. 200). Iako je svesna tumacenja Simsa koja igru po-
smatraju kao kritiku konzumerizma, iako se sama za njega zalaze,
njoj zbog ludicke sheme potpuno promice narativni potencijal igre
koji se — potpuno neocekivano — po njoj ostvaruje tek na tacki ap-
solutnog ospoljenja narativne kreativnosti igra¢a u stvarnom svetu.

Sims je, medutim, igra inspirisana teorijom stripa (Bogost,
2011: 85) i idejom projekcije li¢nog sadrzaja izmedu sadrzine pa-
nela. Elementi apstrakcije, dakle, sracunato su nejasni tamo gde je
to efektno, pa stoga nema smislenog govora, a sra¢unato jasni na
drugim mestima, poput socijalnih obrazaca ponasanja koje igra
favorizuje. Smisao Simsa se ostvaruje putem trostruke referencije:
sa stanovista simulacije, igra¢ povla¢i poteze koje mu strogo kodi-
fikovani sistem drustvenih pravila nalaZe; sa stanovista reprezen-
tacije, igra¢ (potencijalno) tretira svakog sima kao avatara i stvara
za njega jedinstvenu socijalnu poziciju koja rukovodi njegovim
interakcijama, makar i na nivou binarnih izbora; kona¢no, na nivou
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»harativa“ igra¢ je suocen sa sistemima koji grade svet na nacin koji
ogoljuje simulativne elemente. Oba elementa koja je Rajan izdvojila,
dakle, ugradena su u srz same igre i ¢ine njenu poentu, pa se Sims
shvata i kao ,interno i kao ,eksterno” interaktivna igra. Veliki
broj nedoslednosti i apsurdnosti sistema nisu odraz ,lose mehani-
ke, jer za sve godine koliko se igre serijala razvijaju, mnoge njene
so8e“ odlike nisu uklonjene. Elementi koji ,nemaju smisla“ samo
potenciraju vestacki karakter sveta. Razaznatljivog govora nema,
jer Sims ne dozvoljava prostor za prevelike izraze emocija, niti za
suviSe kompleksne ljudske odnose koje bi govor mogao da nijansi-
ra. ,Depersonalizovana“ struktura sveta, sa vecitim posrednikom
izmedu svih aktivnih ucesnika, podsti¢e ogoljenje socijalnih pro-
cesa sistema igre i uporno upucuje na pitanje ostvarivanja licnosti
i vrednosti ljudskih postupaka. Igra, otud, putem izneveravanja
idealnih modela simulacije postize kritiku savremenosti. Da li ¢e
to biti ,narativno organizovan sistem za igranje“ ili ,ludicki or-
ganizovan sistem za pri¢anje pri¢a“ zavisi najpre od senzibiliteta
igraca i njegovog strpljenja za igru, ne od nacina na koji je sama
igra strukturirana, niti je, striktno gledano, recepcija sistema Simsa
proces koji igra¢ moze da kontrolise.

Time, kona¢no, dolazimo do treceg prigovora koji se moze
uputiti transmedijalnoj naratologiji Mari-Lor Rajan: njena teorija
nigde ne postavlja pitanje kako se konstituise smisao ili znacenje
video-igre. Pri definisanju strukturnih odlika interaktivnog narati-
va, Rajan propusta nekoliko elemenata od velikog znacaja u teoriji
video-igara. Tvrdedi, recimo, da je smisao narativa ,rezultat planira-
nja pripovedaca ili dizajnera, s vrha nadole, dok interaktivnost za-
hteva pristup odozdo na gore“ (Ryan, 2006: 99), ona kao da ne uva-
zava ¢injenicu da su svi delovi interaktivnog narativa, izuzimajuci
radikalne koncepte poput Orsetove ,transgresivne igre” (Aarseth,
2007), ve¢ sadrzani u totalitetu semioticke strukture interaktivnog
pripovedanja. Budu¢i da je svaki potez unapred programiran i ba-
rem donekle unapred osmisljen kako bi se izbegle inkongruencije
i odrzao ritam igre, neosporno je da svaki model interakcije sadrzi
oblike transgresije. Ako prihvatimo da je narativ vrsta mentalne
aktivnosti ili mentalnog mapiranja jednog razgranatog, interak-
tivnog sveta, uloga interpretacije igre u toj aktivnosti postaje time
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vaznija i sloZenija. U tako zamisljenoj mentalnoj aktivnosti, sve
semioticke instance dobijaju na znacaju, jer se jedino u mentalnoj
gimnastici opaZa pravi u¢inak ,dela“ igre su otvorene tvorevine koje
se dovr$avaju tek u individualnim svestima recipijenata. Klju¢no je,
dakle, da video-igre ostanu epistemologki otvorene za najrazlicitije
znacenjske nizove svih medija, kako bi ostvarile plodonosne medij-
ske interakcije. Ne, kako tvrdi Rajan, zato $to ,kad god medij usvoji
modele reprezentacije drugog medija, uvek preovladaju logika, dis-
kurs i estetika onog medija koji usvaja“ (2006: 63), nego zato $to se
posebnost video-igara ogleda u njihovoj otvorenosti za svaki drugi
medij pojedina¢no i za sve njih zajedno, $to ne samo da omogucuje
nesagledive interaktivne kombinacije na nivou mehanike igre, ve¢
i nove modele uosecavanja i dozivljavanja.

Transmedijalna naratologija i narativ u doba
interaktivnog pripovedanja

U pokusaju da prevazide jaz izmedu narativnosti i interaktiv-
nosti, Rajan nije uzela u obzir razli¢ite kompetencije i horizonte
ocekivanja igraca, koji ne samo da se ne moraju uklapati u nje-
nu tipologiju interaktivnosti, ve¢ mogu i aktivno da je podriju.
Pomenimo samo dva primera koji dobro ilustruju ovaj fenomen.
Gonzalo Fraska je stvorio interaktivnu politicku video-igru 12. sep-
tembar, koja je trebalo da sluZzi kao simulacija i politicki komentar
na teroristicki napad na Kule bliznakinje. Igra je lose primljena,
izmedu ostalog zato $to je smatrana karikaturom i izvrgavanjem
ruglu nacionalne tragedije, na $ta je Fraska odgovorio da politicka
karikatura, odavno prihvac¢ena kao vredno novinarsko orude, radi
to isto, pa je svi prihvataju (prema Bogost, 2006: 122). Istovreme-
no, najnovija filmska kontroverza, DZoker, $irom sveta optuZuje
se za promovisanje ,brutalnog nasilja“ uprkos ¢injenici da tokom
celog filma od junakove ruke strada svega pet ili Sest ljudi. Ova dva
primera ukazuju na nekoliko problema - prvo, ¢ak i u ,neinterak-
tivnim“ medijima postoji kognitivno ucesce gledaoca, tj. ,pasivnog”
recipijenta, koji mozZe da izvitoperi objektivno stanje pripovesti
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vlastitim krivim dozivljajem; drugo, ovakva raslojavanja uopste ne
mogu biti obuhvacena shemom interne/eksterne ili istrazivacke/
ontologke pozicije — ta¢nije, te ¢injenice nemaju nikakav uticaj na
dozivljaj igre ili filma i njihovog znadenja ili smisla. Interaktivnost
jeste specifi¢na odlika novih medija poput video-igara, ali je i obe-
leZje koje pojacava sve prethodne medijske komplekse i zadatke
(kao $to je, recimo, narativno uzivljavanje).’

[ako nema sumnje da nam je danas, u doba medijske konver-
gencije, neophodna naratologija koja bi bila ,svesna medija“ (me-
dia-conscious narratology — Ryan i Thon, 2014), ostaje pitanje koliko
je transmedijalna naratologija — bar u onom obliku u kojem ju je
zamislila sama Mari-Lor Rajan - korisna kao interpretativno orude.
Tu nije samo re¢ opravdanoj zapitanosti da li je zarad razumevanja
transmedijalne prirode naracije neophodno napustiti temelje ver-
balno orijentisane teorije pripovedanja, a sa njima pojmove i metode
koji su omogudili daleko sofisticiranije i ta¢nije analize pripovednih
tekstova nego $to je to bio slu¢aj ranije, u dalekoj, prednaratoloskoj
praistoriji. Re¢ je i o primenljivosti takve teorije, njenih metoda i
pojmova, na razli¢ite oblike pripovedanja u slozenim tvorevinama,
kao $to su video-igre. Samo proucavanjem specifi¢nih obeleZja svake
ludicke ili umetnicke prakse ponaosob mozemo doéi do razumevanja
opstih mehanizama konstruisanja narativa — ne obrnuto.
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TRANSMEDIAL NARRATOLOGY AND
THE STUDY OF VIDEO-GAMES

The paper examines the theoretical bases of transmedial narratol-
ogy, and its practical contribution to the understanding of interactive
digital narratives. Focusing the analysis on the work of Marie-Laure
Ryan, the results of transmedial narratology are examined from two
perspectives: the perspective of (post)classical narratology on the
one, and the theory and practice of video games one the other side.
The first part of the paper analyses the theoretical suppositions of
transmedial narratology, and compares it with earlier conceptions of
narrative texts and narrativity, characteristic of formalist and structur-
alist narrative theories. The second part contrasts the implications of
such positions with those of Game Studies, as they relate to three key
questions: 1) How does transmedial narratology, with M-L Ryan at its
helm, understand the phenomenon of storytelling in video-games; 2)
To what degree does her understanding of interactivity correspond to
the various forms of interactivity that exist in video games; and finally,
3) Has this theory thus far been able to point to a unique structural
quality of video games? The answers to these and other questions
point to serious flaws in the framework of transmedial narratology,
stemming in part from its abandonment of the classical “communica-
tive” narrative model — which forms the bedrock of narratology as a
discipline — and in part due to its ambition to conform complex and
multimodal phenomena to a uniform mode of analysis.

Keywords: transmedial narratology, narrative, video-games, interac-
tivity, postclassical narratology
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Uvod

Posebno interesovanje za ,,male“ audio-vizuelne, ekranske,
forme - $pice, dzinglove, tizere, trejlere — nastalo je tek u XXI veku,
kada je uocen njihov izuzetan estetsko-marketingki znadaj. Tako
Dzon Pauers (Powers, 2017) smatra da je ovo zlatna era uvodnih
$pica TV formata, da se u njima kvalitet muzike vremenom tehno-
loski poboljsao, ali da se najveéa promena dogodila u vizuelnom
aspektu.

Sli¢no je i sa trejlerima. Seali Bat (Bhatt, 2018) u svom tekstu
podseca da su 80-ih i 90-ih trejleri bili ,,mismas“ numera i plesa,
emitovani isklju¢ivo u bioskopskim pauzama. Danas su trejleri
yfundamentalna alatka“ kojom se publika animira, intrigira da bi
gledala neki audio-video sadrzaj. Tako je trejler za film ,Ratovi
zvezda: budenje sile®, prema zvani¢nom sajtu za 24 sata pregledan
vi$e od 112 miliona puta’. Trejleri gledaoce ¢ine radoznalima, upo-
znaju ih sa sadrZajem, pomazu im da odluée da li ¢e pogledati film
i informi$u ih o tome gde je dostupan.

Osnovna pretpostavka koja se ovim radom analizira jeste da li
su se i kako sadrzaj i forma, uloga slike i muzike, nesumnjivo vaznih,

1 www.starwars.com
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filmskih trejlera, transformisali i prilagodili potrebama muzickih
festivala i novim digitalnim platformama. Rad preispituje promenu
statusa muzitke komponente u odnosu na sliku u dve vrste trejle-
ra, kako trejleri za muzicke festivale prate naratologiju, retoriku i
formu (holivudskih) filmskih trejlera i $ta im je ostalo zajednicko.

Analiza studije slu¢aja (strukturalna i funkcionalna) osnovni
je metodoloski pristup ovog rada, uz komparativnu metodu, kojom
se ispitiuju audio i video segmenti filmskih i muzicko-festivalskih
trejlera. U metodologiju rada ukljudeni su posmatranje, uporedi-
vanje i zakljucivanje, kao bitne alatke za razumevanje narativa i
retorike trejlera i njihove adaptacije prema umetnic¢kim i trzi$nim
potrebama.

Istorijat trejlera

Termin ,trejler” (engl. trailer — kamp-prikolica) koristi se za
kratak, promotivni film pozori$ne predstave, filma, serije, televi-
scena u filmu, kao i na¢in da se gledalac upozna sa radnjom filma,
s tim, da mu se istovremeno, ne otkrije previse” (Farkas, 2016: 21).

Interesantno je da je ovaj termin, koji je po¢eo da se koristi
zato $to su trejleri u pocetku emitovani posle filma, bio op$tepoznat
jo$ 40-ih godina. U trejleru za film ,BiSopova Zena“ reditelja Hen-
rija Kostera (The Bishop's Wife, Henry Koster, 1947), u kojem glume
Keri Grant (Cary Grant), Loreta Jang (Loretta Young) i Dejvid Niven
(David Niven), re¢ trejler upotrebljena je 11 puta. U njemu narator
kaze: ,Znate $ta je trejler? To je jedan od onih ,,malih filmova“ koje
gledate u pozoristima (dvoranama), koji prikazuju scene iz nekih
wvelikih filmova“ koji ¢e uskoro biti prikazivani.”

Prvi trejler nastao je za mjuzikl ,Tragaci za zadovoljstvom*
(The Pleasure Seekers), u Njujorku 1912. godine. Osmislio ga je Nils
Grenlund (Nils Granlund) menadZer pozorista Markus Liau (Marcus

2 Trejler je dostupan na Youtube stranici https://www.youtube.com/
watch?v=jAFneciOPOM
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Leow), u kojem je ovaj mjuzikl prikazivan. S obzirom na veliku
popularnost, trejleri su se u¢inili zanimljivim i filmskim stvaraoci-
ma. Prvim filmskim trejlerom smatra se onaj napravljen za serijal
»Ketlinine avanture® (The Adventures of Kathlyn, Francis J. Grandon,
1913), emitovan u Rej Bi¢u (Rye Bech) u Njujorku, po ideji Vilijema
Seliga (Wiliam Selig). Kako se razvijao film — nemi, pa zvu¢ni - tako
su se razvijali i trejleri. Veé¢ za prvi zvu¢ni film ,Peva¢ dzeza® (The
Jazz Singer, Alan Crosland, 1927) uraden je i trejler. Do 1916. godi-
ne trejlere su osmisljavale distributerske kuce, a potom i filmske
produkcijske kuce. Od 1940. do sredine 80-ih brigu o kompletnoj
promociji 90% filmova preuzima ,Nacionalni servis za ekrane®
(National Screen Service), sa sedistem u Nju Dzersiju, SAD (Slide,
2013: 142). Na smanjenje mo¢i ove asocijacije uticala je pojava
multipleks bioskopa.

Pojavom radija, a potom i televizije, ,novog interpretativnog
prostora® (Nikolajevi¢, 2015: 26), trejleri dobijaju novu ulogu.
Trejleri i tizeri® sada se osmisljavaju, sem za filmove, i za serije
i televizijske emisije bilo koje vrste. U poslednje vreme na engle-
skom govornom podrudju koriste se termini , official trailer” (duzi
najavni trejler) i ,teaser trailer” (kraéi najavni trejler). U televizij-
skom okruZenju, umesto termina ,trejler®, koristi se re¢ ,forspan”
(nem. vorspan — konjska zaprega). ,[Ovaj termin] nastao je u vreme
nacisti¢ke Nemacke, kao sredstvo da producent i drZzavna cenzu-
ra steknu uvid u rad ekipe odnosno u sadrzaj filma koji je morao
ispunjavati vrlo stroge ideolosko-propagandne zadatke nacional-
socijalisticke Nemacke® (Raicevi¢, 1979: 1). Raicevi¢ u svom eseju
razdvaja i termine ,for§pani-podsetnici® (koji se emituju pred novu
epizodu serije) i ,for§pani-najavljiva¢i® (koji se emituju pred film ili
seriju), jer pocetkom 70-ih televizija postaje vazno medijsko trZiste.
»Sem filmskih trejlera, televizijski spotovi (for§pani) su postali
veoma traZeni[...] Mnoge produkcijske kuce, sem filmskih trejlera
(za bioskopske sale), kreiraju TV trejlere, kao i trejlere za inostrano
trziste“ (Losben, 2011: 32).

3 Tizeri (engl. teaser, od teasing — zadirkivanje), su kradi trejleri, najéesce
izmedu 301 60 sekundi, mada se u poslednje vreme, posebno za televi-
zijsko emitovanje u reklamne svrhe, tizere prave do 15 sekundi.
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Nove medijske platforme uslovile su nastanak npr. trejlera
za video igrice ili videa sli¢nih trejlerima - the extras — koji sadrze
snimljene i neiskori§¢ene kadrove i scene, kadrove iza scene i sli¢no.
Duzinu video sadrzaja svaka medijska platforma sama odreduje.
Mozda je najkarakteristi¢niji Instagram, koji dozvoljava da uzivo
emitovanje sadrzaja i regularna objava videa moze da traje 60 sec,
dok video u Instagram Stories moze trajati do 15 sec. Zanimljivo je
daje prvi filmski trejler na Instagramu emitovan 2013. godine, bio
je to trejler za film o Zivotu Stiva DZobsa ,Dzobs” (,Jobs“)*. Fejsbuk
trejler za isti film traje 2 minuta 19 sekundi®. S obzirom na to da
video sadrZaji posle nekog vremena nestaju, Instagram je uveo
aplikaciju IGTV®, na kojoj mogu da se objavljuju duzi sadrzaji, pa i
trejleri. Duzina videa na Jutjubu, Linkedinu, kao i na Fejsbuku, nije
ogranicena, ali se preporucuje (za Fejsbuk) trajanje oko 2 minuta.
Tviter je duzinu video sadrzaja ograni¢io na 512MB ili 140 sec, a
Snepcet (Snapchat)” na 10 sekundi. Video na Snepcetu je viralan
24 sata.

Struktura filmskih trejlera

Tri osnovne komponente odvajaju (filmske) trejlere od drugih
audio-vizuelnih formata:

« trajanje
+ namena
+ kompozicija

4 Instagram trejler za film ,DZobs” dostupan je na https:/www.instagram.
com/p/br4iTOoUeD/?utm source=ig embed&utm campaign=embed
video watch again

5 Fejsbuk trejler za film ,,Dzobs” dostupan je na https://www.facebook.com/
sundance/videos/the-jobs-movie-official-trailer/10200404234448638/

6 Aplikacija za pametne telefone IGTV je pocela sa radom 20. juna 2018.
godine.

7  Prvoizdanje Snepéeta bilo je septembra 2011. godine.
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Trajanje trejlera ne bi trebalo da bude duze od 5 minuta.? U
svom istrazivanju iz 2017. godine, Stefan Folous (Stephen Follows),
utvrdio je, analizirajuéi preko 2000 trejlera i tizera filmova nastalih
od 2000-2016. godine, da je njihovo prose¢no trajanje 1 minut i
54 sekunde (Follows, 2017). ,Ameri¢ka filmska asocijacija (MPAA
— Motion Picture Association of America) odredila je da trejleri tre-
ba da traju do 2 minuta i 30 sekundi. Prema njihovim propisima,
produkcijskim kucama je dozvoljen jedan izuzetak godis$nje — npr.
Vorner Bros (Worner Bross) je to pravo iskoristio za trejler filma
"Covek od ¢elika’ Zaka Snajdera (Man of Steel, Zack Snyder, 2013)*
(McMillan, 2013). Sa druge strane, Nacionalno udruzenje vlasnika
bioskopa® ogranitilo je duZinu trejlera na 2 minuta.

Namena trejlera, bilo koje vrste, jeste prevashodno reklam-
na. Prema podatku UdruZenja Zenskih filmskih novinara (AWEJ
— Alliance of Women Film Journalists) iz 2008. godine, od oko deset
milijardi pregledanih video sadrZaja na internetu, filmski trejleri su
na treCem mestu, posle vesti i videa koje postavljaju sami korisnici.*
S obzirom na porast broja korisnika interneta, jasna je vaznost trej-
lera, i to ne samo u komercijalne svrhe. Iz tog razloga MPAA izricito
propisuje koliko sekundi traju telopi i kajroni, koji je dozvoljen nivo
zvuka, a posebno su osetljivi na oznake, rejting-kartice, koje odre-
duju kojem uzrastu nije/jeste nemenjen odredeni filmski sadrZaj.

»Irejleri istovremeno govore o filmu, i prodaju ga, i kao umet-
nicki vid ubedivanja, retori¢ki objedinjuju i znaéenje, kojim 'pro-
daju’ filmove, ali i analiti¢ki metod kojim se ispituju strategije
ubedivanja i privlacenja publike“. (Kernan, 2004:37)

Sa pojavom novih medijskih platformi i zbog ¢injenice da je
ljudska paznja smanjena, sve je vise televizijskih emisija koje traju

8 Festival Golden Trailer Awards, poznatiji kao ,,Oskar za promotivne kli-
pove®, u svojim propozicijama trajanje trejlera limitira na 200MB, kao
i4 minuta i 30 sekundi. Dostupno na https://www.goldentrailer.com/

about/entry-rules/.

9 National Association of Theatre Owners, www.natoonline.org

10 Podatak dostupan na linku https://awf].org/blog/2008/05/07/awf]-
opinion-poll-all-about-movie-trailers/
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3-5 minuta." Za razliku od TV emisija, ¢ak i kada se ne razlikuju
po duZini, trejleri imaju direktnu, vidljivu reklamnu svrhu.

Kompozicija, forma i izgled filmskih trejlera menjali su se
kako se razvijala filmska produkcija, svetska tehnologija, drustvo,
pa i nadini komunikacije medija sa pojedincem. Prema MekKiju
(Robert McKee) i klasi¢noj narativnoj strukturi, filmovi, pa i trejleri
imaju, uglavnom, trodelnu formu - predstavljanje, zaplet i katarzu/
klimaks. U poslednje vreme uvodi se i ¢etvrti segment — uvod, koji
prethodi trodelnoj formi (McKee, 1997; Kenneth, 2015).

Na primeru trejlera za film Matriks (The Matrix), producent
Derek Liju (Derek Lieu) objasnjava — gledaoca treba odmah staviti u
sredi$te akcije filma. Po mis$ljenju analiti¢ara, prvih Sest sekundi je
najvaznije, jer ¢e, ukoliko se gledaocima sadrzaj ne dopada, prestati
da gledaju trejler. U uvodu, gledalac se stavlja u samo srediste akcije.
U prvom delu se nagovestava radnja filma, obi¢no kroz pripoveda-
nje ili postavljanje pitanja. U zapletu (anticipation) se uvodi glavni
problem priée filma, ali i glavni negativni lik. U zavrénom delu
trejlera, katarzi, protagonisti i radnja su i dalje u kadru, ali se fokus
prebacuje na muziku. Kadrovi se ubrzavaju i na kraju se emituje
telop sa osnovnim podacima o filmu - naziv, imena glumaca, redi-
telja i po¢etak prikazivanja. Cesto najavni filmski trejleri ostavljaju
nedorecenim mnoge stvari, ¢ime prizivaju publiku u bioskope ili uz
,male ekrane® (Lieu, 2018).

Narativ i retorika trejlera

U svojoj knjizi ,Citanje/tumacenje americ¢kih filmskih trejle-
ra“ (Reading American Movie Trailers), autorka Liza Kernan (Lisa
Kernan) koristi termin ,retorika® (rhetorics), kojim determinige
trejlere kao specifi¢ne i jedinstvene audio-vizuelne forme, kojima
se filmska industrija obra¢a potencijalnim gledaocima, u odnosu na

11 Primer za to su emisije ,Narodni muzej — svedok vremena®. Njihova pri-
marna namena je edukacija, ali, iako bez direktnih poziva, ovo je ujedno
promocija Narodnog muzeja i poziv publici da ga posete.
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njihove pretpostavljene Zelje i o¢ekivanja (Kernan, 2004: 3). Kernan
na ovaj nacin nadgraduje naratologki pogled na trejlere (Todorov,
Bart, Prop, Zanet), kojim se utvrduje struktura, funkcionisanje i
narativnost pripovednog teksta, retorikom kao sposobnoséu da
se besednistvom/nacinom pripovedanja ubeduju slusaoci. ,lako
su trejleri nadin oglasavanja, oni su i jedinstvena narativna forma
filmskog predstavljanja, tako da su promotivni diskurs i narativno
zadovoljstvo povezani (sre¢no ili nesreéno)“ (Ibid: 1). Trejlerima se
usmeravaju emocije, ubeduju i navode gledoci na odredeno pona-
$anje (odlazak u bioskop, pred ,male ekrane® ili na druge medijske
platforme), $to je osnova retorickog ubedivanja.

Teoreti¢arka Liza Kernan prepoznaje u filmskim trejlerima
tri retorike (termin je preuzela iz Aristotelove filozofije) — retoriku
Zanra, retoriku price/fabule i retoriku filmskih zvezda. Retorika
Zanra, po njenom misljenju, iako pozeljna u filmskim trejlerima, u
suprotnosti je sa idejom promocije holivudskog filma — diferenci-
jacije proizvoda. ,U tim trejlerima retorika Zanra je dominantna,
razli¢itost proizvoda je tako rasprostranjena da pokazuje elemente
filma koje producenti misle da bi publika Zelela da vidi“ (Kernan,
2004: 45). Odredivanje Zanra filma u trejleru istovremeno smanjuje
ciljnu grupu gledalaca filmova, usmeravajudi se time na, iskljucivo,
one koji vole specifi¢ni zanr. Nedorecenost o filmskom Zanru, zain-
teresovace i one gledaoce sa sli¢nih Zanrovskih podrugja.

Retorika price manipulise ,jo$ neispri¢anom® pricom. Ona ko-
risti glas naratora, dijaloge iz filma, pa i kajrone da prikaze fabulu.
Ipak, trejler daje samo minimalne naznake o radnji filma da bi se
gledaoci zapitali Zele li to da gledaju.

»Retorika price bavi se pretpostavkom §ta publika Zeli da dozivi
gledajuci kako se narativ razvija i koje znanje Zeli da dobije gle-
dajudi film [...] Filmovi, drugim re¢ima, nisu samo obi¢no isku-
stvo (iako je verodostojnost o¢ekivana Zelja razli¢itih narativa),
ve( Cesto pruzaju mogucénost publici da doZivi narative koje bi
verovatno izbegla, zbog straha ili drugih razloga zbog kojih ne
zeli da ih dozivi van bioskopa.” (Ibid: 53-54)

Retorika pric¢e objedinjuje elemente poznatog/univerzalnog
sa ,nikad videnim“ narativom. Retorika filmskih zvezda, prema
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misljenju Lizi Kernan, najprisutnija je od svih retorika i drugacije
se koristi u trejlerima nego u samim filmovima (izuzetak su tele-
vizijski spotovi). ,,...to je ujedno i najée$¢i narativ, zbog toga $to
promoteri Zele da dodaraju publici filmske zvezde i da kroz njihove
karakteristike privuku publiku ponovo u bioskope® (Ibid: 62). Ideja
retorike filmskih zvezda jeste da su filmski glumci istovremeno
sli¢ni/jednaki prose¢nom gledaocu, ali i nedodirljive javne li¢nosti.

Teoreti¢ar Kofi Agavu (Agawu, 1991) bavio se semiotikom in-
terpretacije klasi¢ne muzike — znak je nota, notni tekst, a oznacitelj
ono $to, preko interpretatora, shvatamo i dozivljavamo, §to zavisi,
kao i u svakom odnosu oznaditelj-oznaceno, od kulture i okruze-
nja sludaoca. Veliki broj teoreti¢ara (Marten, Plazevski, Baronijan)
bavio se odnosom slike i zvuka u filmu, smatrajuéi da zvu¢ni efek-
ti i muzi¢ka podloga omogucuju realisti¢niju dimenziju filmskog
narativa.

»---.svaki film i svaka drama znace jedan poseban stvaralacki
fenomen, u ¢ijoj konstelaciji muzika nalazi svoje mesto i ulogu,
u zavisnosti od koncepcije rezije, kompozitora i medusobnih
odnosa slike, zvuka i govora (dijaloga, monologa...)“. (Baronijan,
2007:13).

O znacaju ove simbioze govori podatak da se od 2018. godine
dodeljuje Gremi (Grammy), a od 2017. Emi (Emmy) nagrada za
»muzi¢kog supervizora“.

Teoreti¢arka Klaudija Gorbman (Claudia Gorbman) u knjizi
»Necujne melodije — narativ filmske muzike“ (Unheard Melodies -
Narrative Film Music), svoja izu¢avanja ne svodi samo na odnos slike
i zvuka, ve¢ muziku posmatra u odnosu na naraciju kroz promislja-
nje o muzickoj komponenti u filmu. Gorbman muziku prepoznaje
kao dijegeticku i nedijegeticku, gde se obe ,vrste“ muzike odrazavaju
na dogadaje iz dijegeze — ,narativom implicirani prostorno-vremen-
ski svet radnje i likova“. Prema njenom shvatanju, muzika nema
samo muzi¢ki, ve¢ i kulturalni i filmski muzi¢ki komunikacijski kod.
Dijegeti¢ka muzika je unutar filmske scene (npr. radio svira u sobi,
mugzicari sviraju u restoranu gde se odigrava radnja...), dok je nedi-
jegeti¢ka ona u pozadini (npr. muzika prati scenu dok kauboj jase
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prerijom...) (Gorbman, 1987: 2-3, 21). Sledeéi ovu pretpostavku,
i muzika u filmskim trejlerima moze biti digeticka i nedijegeticka.
Za razliku od video kadrova, koji mogu biti montirani linearno ili
nelinearno, muzika ima jedinstvenu celinu, frazu, ¢esto je to i pam-
tljiva, prepoznatljiva, zvu¢na tema filma. Promisljanje o zvu¢nom
identitetu filma, koji kroz trejlere mnogo moze da govoriio Zanru
i o radnji, ogleda se u tome da muziku ¢esto komponuju specijalno
za trejlere.’? Prou¢avanjima nekih scensko-muzickih formi, kao $to
je npr. mjuzikl, otvaraju se pitanja u vezi sa dijegetickom i nedije-
getickom muzikom.

»Mjuzikli pruzaju striktnu opoziciju dijegeticke i nedijegeticke
muzike. U ovom Zanru, opet, najée$ce susre¢emo sporno mesto
koje se odnosi na definisanje i distinkciju vrste muzike u filmu
pri procesu zvuénog pretapanja (audio-dissolve). (Ciri¢, 2012:
137)

Zvuéno pretapanje, sem na filmu, javlja se na svim medijskim
platformama i formama, pa i u trejlerima. Nedoumice nastaju i
kada se proucavaju $pice i dzinglovi, gde su ujedinjeni isklju¢ivo
slika i muzika — muzika u ovim situacijama svakako nije kulisna
(pozadinska, background, koja bi bila pandan nedijegetickoj) ve¢
avizo (itl. awiso — lada za izvidanje; muzika u punom kadru, pandan
dijegeti¢koj).*® Time se i muzika za trejlere muzickih festivala, koje
narativizuje sam dogadaj, ne moze podvesti pod isklju¢ivu podelu
dijegeticka — nedijegeti¢ka. Muzika malih formata preuzima deo
uloge retorike i Zanra i price. Iz tog razloga termini ,primenjena

12 U objavi na svojoj Facebook stranici, 14. marta 2019, kompozitorka
Aleksandra Kovac¢ belezi ,Mnogi me pitaju koja je muzika koriséena
u trejleru u TV i Radio reklami za film Savovi®, pa evo da je ¢ujete u
punom sjaju! Odsvirali su je nasi najbolji gudacki instrumentalisti...”
trejler je dostupan na Youtube stranici https://www.youtube.com/wat
ch?v=TNAB8IL60DxA&feature=share

13 Termin avizo (muzika za $pice i dzinglove) i kulisna muzika (muzika
u pozadini), SOKOJ koristi za raspodelu novca autorima, za korisce-
nje muzike. Pravilnik dostupan na http://www.sokoj.rs/repository/
CMS/7 propisi/staro/plan raspodele-lat.pdf
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muzika® (Baronijan) i ,funkcionalna muzika“ (Cirid) mogu se u
potpunosti upotrebiti samo u filmovima, serijama i televizijskim/
platformskim emisijama, gde u formiranju narativa ucestvuje i re¢/
govor, dok se u ,,malim formama®“ (trejleri, $pice i dzinglovi) uloga
muzike mora $ire tumaciti.*

Studija slucaja: trejleri Gitar Art festivala

U Beogradu su se etablirali izmedu ostalih, muzicki festiva-
li BEMUS - Beogradske muzicke svec¢anosti (od 1969. godine),
Beogradski dzez festival, koji je 2019. imao 35. izdanje, Gitar Art
festival (osnovan 2000. godine) i Beogradski festival igre (postoji od
2004. godine). Organizatori BEMUS-a, najstarijeg i najznacajnijeg
festivala umetnicke muzike u Srbiji, odludivali su se samo za tize-
re, i to za odredene koncerte, jer je definitivan program BEMUS-a
kreiran u poslednjem trenutku, tako da se nije znalo unapred ko ¢e
nastupati, pa je bilo i nedovoljno vremena da se trejler celog festi-
vala osmisli i uradi.’ Beogradski dzez festival je za reklamne svrhe
pripremao samo festivalske tizere (oko 15 sekundi), jer, izmedu
ostalog, emitovanje duzih reklamnih najava ne bi bilo moguce za
budZet Festivala.’ Festival igre se odlu¢ivao za tizere za nastupe
pojedinih kompanija igre, a jedini trejler uraden je za 15. festival
2018. godine. Trejler' traje 1 minut i 39 sekundi. Balerina je, vidno,
iz klasi¢nog repertoara (iako je Festival igre — festival savremene
igre), u svakom kadru, na razli¢itim beogradskim lokacijama, na
otvorenom. Sam trejler sastavljen je isklju¢ivo od muzike i slike, a
jedini stati¢an kadar jeste, u poslednjih pet sekundi, telop Festivala

14 Tumacenje ,primenjena“ i ,funkcionalna“ muzika moze se tumaditi i
kao ,,podredena“ muzika slici, radnji...

15 Izjavaurednice programa umetni¢ke muzike u CEBEF-u, Jelene Janko-
vi¢-Begus, dobijena u razgovoru, 15.03.2019.

16 Razgovor sa Milicom Sevarli¢, menadzerkom za odnose sa javno$cu
Doma omladine u Beogradu, 18.03.2019.

17 Trejler je dostupan na Youtube linku https://www.youtube.com/
watch?v=yJFQ2sRC7NM.
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igre. Trejler Festivala, odrzanog pod sloganom , Prestonica®, bio je i
svojevrsna turisti¢ka razglednica Beograda. Balerina u spotu izvodi
efektne korake i skokove koji lepo izgledaju, ali se u tom redosledu
ne koriste kao jedinstvena koreografija.’® Sem toga, prostor u ko-
jem balerina igra nije adekvatan, ali je time poslata poruka da ce se
Festival igre odrZavati i na otvorenom.

Gitar Art festival — GAF - jedini je prepoznao, posebno u kasni-
jim izdanjima, znacaj trejlera. Izrastao je u festival koji, sem konce-
rata, organizuje i takmicenje gitarista u nekoliko kategorija, gitarske
radionice, predavanja, izlozbe, koncerte tokom leta i zime itd.

U tumacenju narativa trejlera Gitar Art festivala znacajnu ulo-
gu zauzima taglajn (tag-line) - moto ili slogan — uveden tek od 2009.
godine. Mogu se grupisati kao slogani:

a) koji determini$u odnos prema Festivalu (Respect, Samostalno,
XV, Inside i Aplauz),

b) ukazuju na raznovrsnost izvodada u smislu zemalja odakle
dolaze, ali i vrstu gitarske muzike kojom se bave (Vibracije,
Kontinenti, Modularnost),

) prema festivalskim projektima (Gitara za sve, Integracije, Be
connected).

»---Aplauz [...] simbolizuje aplauz za sve nas. Za, pre svega, mla-
de koji sviraju gitaru, za organizaciju, za medije, za istrajnost, za
podrskuy, za entuzijazam [...]*° Modularnost — promena tonaliteta
- prelazi u nesto drugo, ali nosi istu melodiju, istu poruku, samo
u nekoj drugoj modulaciji, tonalitetu [...] Gitara za sve — prvi put
smo ukljudili dake iz neklasi¢arskih gkola, da pokaZemo da je
gitara svima dostupna [...] Integracije — zapoceli smo saradnju
sa EU delegacijom. To je jasna poruka kako gitara moZe da se
implementira u bilo $ta u Zivotu...“?°

18 Razgovor sa koreografom Vladimirom Logunovim, 18.03.2019.

19 Izjava direktora Gitar Art festivala, Bogka Radojkovic¢a na konferenciji
za novinare u Skupstini grada, 01.03.2019.

20 Razgovor sa Boskom Radojkovicem, direktorom Gitar Art festivala,
20.03.2019.
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Primenjujuéi razmatranja Lize Kernan o filmskim trejlerima,
moze se zakljuditi da trejlere Gitar Art festivala konstituisu sve
retoricke linije. Retoriku Zanra trejlera stvara slika gitare i njen
zvuk — zvuk klasi¢ne, fado, flamenko gitare. Zvezda festivala je
zapravo sama gitara, ali i vrhunski izvodaci koji, doduse, nemaju
uvek status planetarnih zvezda, kao holivudski glumci. Zvezda je u
tim trejlerima zapravo sam Festival i prestiZ da se nastupi na njemu.
Retorika price, s obzirom na to da Gitar Art festival nema fabulu,
zaplet, pozitivnu i negativnu li¢nost, obrte i sl. kao film, odnosi se
na raznovrsnost festivalskog sadrZaja, kao i dostupnost gitare i
njenog zvuka. Trejlere Gitar Art festivala narativizuje sam dogadaj,
tako da mozZemo pratiti razvojnu narativnu liniju - postoji uvod
gde nas trejler odmah stavlja u centar zbivanja, prvi i drugi deo
su nastavak uvoda jer ne postoje ni prica ni zaplet, da bi emotivni
vrhunac (peak) bio u tre¢em, zavr$nom delu, katarzi, kada se paznja
i narativ usmeravaju na zvuk/muziku i na telop koji obavestava o
kom festivalu je re¢, kada i gde se odrzava.

Prvi trejler za Gitar Art festival snimljen je za, ,Respect®, ju-
bilarni, 10. festival, 2009. godine.* U njemu je , glavni glumac® bio
gitarista Vojin Koci¢, koji je 2008. godine osvojio prvu nagradu na
prvom medunarodnom takmicenju u okviru Gitar Art festivala.
»Snimali smo ga kako seda, kako stavlja klupicu. Video je odavao
eleganciju jednog gitariste koji je u sakou i crnom odelu, pod reflek-
torima scene. Bio je to vise umenicki video.“”? Analiziraju¢i ovako
opisan trejler, retorika price je demistifikacija koncerata, ta¢nije,
njegovog pocetka. Vojin Koci¢, deo retorike zvezda, zvezda je postao
mnogo kasnije, ali je za Gitar Art festival znacio prekretnicu u kon-
ceptu festivala (pobednik prvog takmicenja, odnos prema mladim
gitaristima). Danas je Vojin Koci¢ zvezda gitarske scene, $to igra
vaznu ulogu u izgradnji renomea Gitar Art festivala. Na osnovu
izvodada u trejleru, reklo bi se da je Gitar Art festival — festival
klasi¢ne muzike, iako su te godine nastupili i Sting, Vicente Amigo

21 Zvanic¢an Youtube kanal Gitar Art festivala: https://www.youtube.com/
user/GuitarArtFestival/videos

22 Ovaj video ne postoji na internetu, opis je direktora Gitar Art festivala
Boska Radojkovica, razgovor vodila Nikoleta Dojé¢inovi¢, 20.03.2019.
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i Vlatko Stefanovski. Muzika u ovom trejleru je dijegeticka (prema
teoriji Lize Kernan) — deo je predstavljanja radnje i ostaje do kraja
trejlera, kada se pojavljuju telop i moto desetog Gitar Art festivala.

U trejleru za Gitar Art festival 2011. godine, ,Inside®, nagla-
$ene su retorike zvezda i pri¢e — u njemu govore gitarista Edin
Karamazov, violinista Stefan Milenkovi¢, fado pevacica Mariza i
pratedi vokali ansambla Pepe Romera. U 29 sekundi, oni se predsta-
vljaju i pozivaju na koncert.” U ovom snimku naglasena je retorika
zvezda, dok muzi¢ka komponenta, u skladu sa na¢inom njihovog
predstavljanja i onim kako i $ta govore — varijetska, zabavna — od
nedijegeticke prelazi u dijegeti¢ku — kada se sa zvezda prelazi na
telop i moto Gitar Art festivala.

Trejlerom nastalim za jubilarni festival — 2014. godine, obe-
lezeno je 15 godina postojanja GAF-a. Trejler prikazuje nastanak
instalacije koja je prvi put napravljena za snimanje plakata. Drugi
put je napravljena kao scenografija za festival - tada je propustena
svetlost kroz instalaciju i uocljiv je bio broj XV, kao petnaesti, jubi-
larni, festival. Bosko Radojkovi¢, direktor festivala se ,,seca da su svi
mislili da je to foto$op jer nisu verovali da su na mreZu visoku 6m
i siroku 8m okacili vise od 100 gitara u vrednosti od 20-30 hiljada
evra“.?® Poruka ovog trejlera, od 4 minuta i 40 sekundi jeste da je
sve moguce, da je Festival istrajao 15 godina, kao i da je veliki broj
gitarista nastupao na njemu. Glavni glumci su graditelji instalacije,
radnici, ali i sam direktor Festivala. Muzika je dijegeticka, jer je zvuk
gitare taj koji ,,govori“. Muziku u trejleru izvodi Pepe Romero, koji
je poznat po izvodenju klasi¢ne, ali i flamenko muzike.

Festival pod sloganom ,Gitara za sve®, 2015. godine, predsta-
vljen je kroz kratak trejler®® od 31 sekundu, u kome se vide samo
ruke (gitariste Kostasa Kociolisa) koje od razli¢itih prehrambenih

23 Trejler dostupan na http://www.gaf.rs/sr2011/

24 Trejler je dostupan na https://www.youtube.com/watch?time
continue=132&v=WtZsJJeJ8Lk

25 Razgovor sa direktorom Gitar Art festivala Boskom Radojkovic¢em,
20.03.2019.

26 Trejler dostupan na https://www.youtube.com/watch?time
continue=28&v=Alxe3LN9-io
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proizvoda na stolu formiraju oblik gitare. Kao poruka, moze se
razumeti glad za dusevnom hranom - gitarskom muzikom, kao
videnje muzike u svakom okruzenju, kao muzika svuda i za sva-
koga. Dijegeti¢ka muzictka komponenta je tipi¢no grékog melosa,
a uz nju, to da je poruka poslata iz Gr¢ke nagovestavaju i razni
predmeti — mapa Atine, podmetaci na kojima je nacrtan buzuki,
knjiga o gr¢kom moru i ostrvima, sveénjak u obliku plaze, $oljica
kafe.... Svi ovi predmeti bivaju pretopljeni u kadar sa sli¢nim, kan-
celarijskim predmetima na stolu (pretpostavka u Beogradu gde se
odrzava Gitar Art festival). Muzika je kombinovana sa zvukom
smeha i koraka.

Za osamnaesti festival, ,Integracije, 2017. godine, Gitar Art
festival snimio je pet videa, koji su trajali od 39 sekundi do jednog
minuta i 50 sekundi. Svaki video®” je na neku temu - ,buduénost,
Jkljuéne re¢i®, ,premijera®, ,festival“i, integracije”. U svim snimci-
ma govore mladi umetnici koji u¢estvuju u, prvi put promovisanom,
projektu ,Integracije”, pod pokroviteljstvom EU — Sanel Redzi¢
(BiH), Rado§ MalidZzan (BiH/CG), Darko Bageski (Makedonija),
Srdan Bulat (Hrvatska). U jednom videu manje ucestvuje Mak Gr-
gi¢ (Slovenija/SAD), a ne ulestvuje Nemanja Ostoji¢ (Srbija/SAD,
najverovatnije u vreme snimanja nije bio jos u Srbiji). Ideja projekta
»Integracije” jeste da Sest klasi¢nih gitarista osmisle nesto novo za
zajednicki nastup. Trejleri govore o novom projektu, o povezivanju
kroz zvuk gitare mladih ljudi i umetnika, dok je klasi¢na muzika
koja je kori$¢ena u trejlerima, iako tako ne izgleda na prvi pogled,
dijegeticka. Kadrovi muzicara na kraju se pretapaju u telop sa mo-
tom Festivala.

Gitar Art festivalu mnogo su znacajniji post-festivalski trejleri,
$to se pokazalo po broju pregleda na internetu i po poruci koju ti
trejleri salju.

27 Trejleri su dostupni na:
https://www.youtube.com/watch?v=sW3BkkcbaRc,
https://www.youtube.com/watch?v=s4mgtJwF46Q,
https://www.youtube.com/watch?v=NgwqpMiWZ9c,
https://www.youtube.com/watch?v=NBtzA5m64Fw,
https://www.youtube.com/watch?v=jz81iNbwr7A
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,Festival Gitara za sve’ (2015. godine) pratio je novinar Gaj
Trevis (Guy Traviss), sa snimateljem, u ime Classical Guitar Ma-
gazine, zato nismo ulagali mnogo u najavni trejler. Snimak?® je
obisao svet. Snimio je festival, aktivnosti, kratke izjave u¢esnika
i onih koji su pomogli festival, gostiju i drugih, ali i Beograd;
kulturno - poslovno - turisti¢ki preneo poruku na najbolji mo-
gudi nadin...*

Za dvadeset godina postojanja, snimljeno je nekoliko trejlera
— retrospektivni trejler desetogodisnjeg (2000-2009) rada Festiva-
1a*, za ,,Respect“! (2009), za XV3? (2014), za ,Gitara za sve" trejler
Gaja Trevisa (2015), dve verzije za ,,Samostalno“? (2016). Svi ovi
trejleri narativ najvise grade na retorici zvezda, dok je muzicka
komponenta, zbog izostanka retorike price, uvek dijegeti¢ka. Svaki
retrospektivni trejler zavriava se stop kadrom sa telopom i kajro-
nima odredenog Gitar Art festivala.

Zakljucak

Stvaranje i upotreba trejlera sve su vazniji, pre svega za pre-
promociju televizijskih, bioskopskih, festivalskih sadrzaja, a njihovo
postojanje najvise zavisi od budZeta namenjenog za marketing.
Audio i video izgled trejlera se, razumljivo, prilagodava onome
¢emu je namenjen pa u skladu sa tim, slika i muzika preuzimaju
jedna drugoj znacaj. I dok se ranije nije toliko promisljalo o malim
ekranskim formama, u XXI veku one postaju prava zaokruZena

28 Reportaza dostupna na https://www.youtube.com/watch?v=sG

cpiGhBHO
29 Razgovor sa direktorom Gitar Art festivala voden 20.03.2019.

30 Trejler dostupan na https://www.youtube.com/watch?v=ehf2j6FRYrA
31 Trejler dostupan na https:/www.youtube.com/watch?v=2z3-5jYIfulQ
32 Trejler dostupan na https://www.youtube.com/watch?v=DtK2uWItAOQ

33 Trejleri dostupni na https://www.youtube.com/watch?v=7aosrhx rpM
i https://www.youtube.com/watch?v=7aosrhx rpM
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umetnicka dela, gde estetika, uz psihologiju, uti¢u na odlu¢ivanje
i ponasanje potencijalne publike u cilju ekonomskog iskoris¢ava-
nja finalnog umetni¢kog sadrzaja. U formiranju narativa trejlera
muzickih festivala muzika, muzi¢ka komponenta, je dominantna,
postaje dijegeticka i preuzima najveéi deo narativa.

Od ¢etiri beogradska festivala — Beogradskih muzi¢kih sveca-
nosti (BEMUS), Beogradskog festivala igre, Beogradskog dzez festi-
vala i Gitar Art festivala, znacaj trejlera, i najavnih i podsecajué¢ih/
retrospektivnih, uodio je jedino Gitar Art festival. Organizatorima
svih ovih festivala, iz komercijalnih razloga, mnogo su znacajniji
plakat, slogan/logo i tizeri celog festivala ili pojedina¢nih koncerata,
nego $to su to trejleri. Ukoliko se i odluce za trejlere, cesce su to
retrospektivni ili podsedajuéi.

Gitar Art festival je za dvadeset godina uradio po 5-6 najavnih
i post-trejlera. Postojeci (najavni) trejleri u svom narativu glorifiku-
ju Gitar Art festival kroz retoriku zvezda, mo¢ muzike, Zanrovski
razli¢it zvuk gitare kao internacionalno povezujudeg sredstva, kroz
dugotrajnost Festivala, njegovu sadrZzajnu raznovrsnost, razgrana-
tost, projekte. S obzirom na to da narativnu liniju trejlera formira
sadrzaj — pri¢a filma, $to ne postoji kod muzi¢kih festivala kao
skupa koncerata, razumljivo je odsustvo retorike price i Zanra (u
filmskom smislu) u trejlerima muzickih festivala. Sa druge strane,
retorika Zanra se konstitui$e samom vrstom gitare koja je u kadru,
zanrom muzike koja se koristi u trejleru, ali i zvezdama koje uce-
stvuju u trejleru i muzi¢kim Zanrom kojim se bave. Primenjujuéi
teoriju Natali Gorbman, moze se re¢i da je muzika u trejlerima uvek
dijegeticka jer je zvuk gitare jedini ,,govor®“. MekKijeva (McKee,
1997) ,trostava¢na“ forma, u ovim trejlerima nije zastupljena, ali
postoji uvod, koji preuzima ulogu i prva dva dela, i katarza, emo-
tivni uspon na zavrsetku trejlera.

Iz svega se moze zakljuciti da su trejleri uopste, zbog pojave
novih medijskih, digitalnih platformi (Instagrama, Tvitera itd), sve
kraéi, kao i da se granica izmedu tizera i trejlera menja u zavisno-
sti od medija na kojem se emituju. Svaka od digitalnih platformi
utvrduje i unapreduje pravila postavljanja video sadrzaja tako da
oni moraju da traju, i ,uhvate” gledaoca nekada i za svega 15 se-
kundi. Poruka je danas postala toliko vazna, transparentna, brza,
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prilagodljiva, da svako u sekundi moze i da ¢uje i da vidi video
sadrZaje, $to je posebno vazno za marketing. Zato se moze rec¢i da
je danas tanka granica izmedu tizera i trejlera. Mnogi teoreticari
se s pravom pitaju da li trostava¢na forma, koja se predlaze kao
kompozicija trejlera, postaje uniformna i da li ¢e trejleri na kraju
postati dosadni (Dixon, 2011).

Pojava specijalizovanih festivala na kojima se prikazuju (naj)
krace forme, ukazuje na nuznost i znacaj trejlera, kao i na njihovu
Zivu transformaciju, ne i nestajanje, u odnosu na postanak i razvoj
novih medijskih digitalnih platformi.
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Narativ i retorika trejlera

Nikoleta Dojéinovié
PhD student, University of Arts in Belgrade, Serbia
TRAILER NARRATIVE AND RHETORIC

With the appearance of the film as an audio-visual format and
its distribution through cinemas, another important characteristic of
trailers emerged, and that is to interest the audiences to buy tickets
through showing carefully selected and edited movie shots. Trailers
paved the path for filmmakers to be creative, and to create a new form
of art through a special kind of narration. On the other hand, filmmak-
ers are recommended, often determined, by the content and process
of making a trailer by limiting their length and composition - through
the rhetoric of the story, the stars and the genre.

Research that is core to this paper is based on the assumption
that trailers for music festivals, copy the format of movie trailers —
whether the trailers of music festivals follow the narratology, rhetoric
and form of (Hollywood) film trailers, as well as whether the appear-
ance of new media platforms affects their content, form and length.
In this paper we question through analyses of Guitar Art Festival trail-
ers which elements from movie trailers do not exist in music festival
trailers, and which in the trailers of music festivals, gain importance
in interpreting the narrative and rhetoric of trailers. The question also
arises — whether music (diegetic and non-diegetic) in trailers for music
festivals becomes more important than video and whether it can take
on the complete role of narration.

Also, this paper examines to what extent are music festival trail-
ers influential, as well as what causes their (non)existence in the do-
mestic markets.

Keywords: trailer, teaser, music festivals, Guitar Art Festival, (non)
diegetic music
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OnuBepa Mapxkosuh
Tpancmegujanno upuiiogegarse u
KolHumueHe mewagope

Op Bpanucnasa Hywuha u
Macmenuonoruja Ha Bankany'

791.632:821.163.41-2
81'371

DOI10.18485/fdu dhkum.2021.ch10

Veo0g: tupancmegujaniocti u KoiHuliueHa mewadopa

[1TaBHA MCXOAMIITA METOLOJIOLIKOT 3a0KPeTa KOjH Ce MOYeT-
KOM [IeBe[I€CETHX 'OAMHA ONUIPa0 y HAPATOJIOMKHUM HCTPaXKHUBa-
wUMa, faHac Beh mocioBUYHO O3HAYaBaH CUHTArMOM ,,[IOCTHA-
paTtonomku 3aokpet™ (eHrn. post-narratological turn), mpeBacXomIHO
ce OrJIefajy y npeBasuIaskeby COCUPOBCKOT KOHLIENTA CTPYKType
KIGHXKEBHOT (HAPATHUBHOT) TEKCTA M OHUX AaHAIMTUYKHX IIPOLieaypa
KOje TEeXKHILTE CTaB/bajy Ha IPOHAIAXKEbe YHUBEP3aIHe IPaMaTHKe
HapaTHBa [Ipe HEro Ha KOHKPETHH TEKCT, T€ Y OTBApamy HHTEPIIpe-
Tauuje npemMa KoHTeKCTy (Bumetn Mapuetuh, 2018: 73-80). 3naua-
jaH UCKOpaK y OHOCY Ha IPETXOMIHY, KJIIACUYHY $pasy HapaToIoruje
MpeCTaB/ba U LIMPEHE M0/ba HAPATOJIOIIKHUX UCTPasKUBakba, OLHO-
CHO, IbUXOBO OTBapare IpemMa CpOJHUM QHIIONOIIKHUM U APYTUM

1 Tekcrt je pesynTaT paja Ha NpojeKTy Hciparusaree KroudcesHe Upo-
wW0Clu U cagawrocliu Ha tpocopy jyiouctioune Cpbuje u y dnuckum
3aipanuunum odnactiuma (MHTEPHU mpojexkaT [enapTMaHa 3a CpOUCTUKY
dunoszodckor pakynrera Yausepsurera y Huiuy, 5poj npojekra: 360/1-
16-11-01). UicTpakuBare je moapxano MUHHCTapCTBO IIPOCBETE, HAYKE
U TeXHOJIOWKOT pa3Boja Penydnuke Cpduje (yrosop dp. 451-03-9/2021-
14/200165).
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OUCLUIUIMHAMA, Ka0 U IIpeMa TPaHCMEHjaaHo] MpodIeMaTHIIH.
BaskHa mocnienuia myMperma ujana3oHa HCTPAXKUBakha jecTe Ta fa
HApaTOJIO3U JaHAC CBe yelhe pacrpas/bajy 0 HAPATHBHOCTH Kao
KBJTUTETY HAPATHBA YMECTO O HAPATUBY KA0 MIPOAYKTY MEHTATHE
AKTHUBHOCTH, NpeBacxonHo ce pokycupajyhu Ha rpagujanHu Ka-
pakTep camor perHomena. C TUM Y BE3U HEOMXOLHO j& MOMEHYTH
mojam cBera npude (eHIII. storyworld) Kao crmocodHoCcTH HapaThUBa
Ia MHCTIMPHUIE MEHTAJTHE peNpe3eHTAIHje CBETA, a KOjH je, TpeMa
Munubery Mapu-Jlop PajaH, K/bydaH 3a TpPAaHCMEAHjATHO TIPHUIIO-
Bemame (eHr. transmedia storytelling), dynyhu na npxxu pasnuaure
TeKCTOBe cucTema Ha okymy (Ryan, 2013: 363). [Tojam cBeTa npude,
[aKyie, OMHOCH Ce Ha OHE MEeHTaTHe MOJeJTe KOjH Ce THUY MUTAa KO/
IIITa, Ca KUM, KaJia, T7ie, 3a1ITO U KaKO je HEKO HEILTO YPAJHO Y CBETY
y KOjH ce penumnujeHT upenocu (Munocasmpesuh Munuh, 2015: 16).2

DeHOMEH TPAaHCMEHUjATHOT [TPUITOBEaba OMHOCH Ce Ha OHe
cny4dajeBe rpaljema Makpo HapaTHBa (OLHOCHO, CIIOKEHH]jUX CBE-
ToBa mpuye oduyHo Beher cremena sacuhenocTn) mocpencTeom
BHUIIIE MalbUX HAPATUBA PEATTU30BAHUX Y PA3TUIUTHM MEIH]jCKUM
miatpopmama: , A transmedia story unfolds across multiple media
platforms with each new text making a distinctive and valuable
contribution to the whole® (Jenkins, 2008: 97-98). V ToM cMuciy u
HanomeHy Mapu-Jlop PajaH, fa je mojaM cBeTa Ipuye LieHTPaIHU
3a TPAaHCMEIUjaJTHO IPUIIOBEfabe, TPeda CXBATHUTH Kao MO3UB Aa
ce TpaHCMe[HjaTHa UCTPAKUBAHA YCMePe Ka IPEN03HABABY OHUX
MHUHHMAaJIHUX U HEOMXOJHUX yCI0Ba Koju omoryhaBajy TpaHcMme-
IOUjaJIHO IIpUIIOBefiakbe, a KOjU Cy He3aBUCHU OfI IPHUPOJie Meauja:

Transmedia storytelling [...] requires that narratives can be largely
transmediated. It would not be possible to combine narratives
from different media types to a larger whole if these narratives
did not overlap. In effect, this means that one recognizes
represented media characteristics in the different media as the
same; thus, represented persons, environments, ideas, events,
and their interrelations can interlock. (Ellestrom, 2019: 6)

2 O Mopeny IpeHOIIEHA WM ypabarkba y CBET Ipude (€HI/I. immersion)
BugeTH y: Ryan, 2001; Mutocasbesnh Munuh, 2014.
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V pany nmpuxBaTaMo MPETIOCTABKY Ma jé HAPaTUBHOCT Cy-
IITHHCKU TPaHCMeAHWjamHu peHOMEH M OC/IakbaMO Ce Ha KOTHH-
TUBUCTHUYKH MPUCTYII JYICKOM 3HAKY, TPEMA KOjeM je 3HaUYEelbe
MMarvuHATUBHOT THUIIA jep Ce 3HaYeHa KOja HUCY JUPEKTHO YTEeNI0-
B/bEHA Y UCKYCTBY KOHIIENTYATH3Yjy ITyTEM MeXaHU3aMa Kao IITO
Cy MeHTasnHe civke (eHri. mental imagery), metadpope U METOHUMH]jE
(Lakoff 1987: xiv).® [Tonasehwu on Tese fa je musaju ceeTa npuye jef-
HOT YMETHHYKOT [ieJia JeTUMHUYHO ofpeljen metadopama Koje ce y
[ATOM JIeJTy MPETMO3Hajy KAa0 CTOXKEPHE, Y OBOM Ce pajly UCTPaXKyje
MoryhHOCT nmpoy4yaBamwa TPaHCMEHWjATHOT OLHOCA CBETOBA IIPUYe
npamckor Tekcra , J1p* Bpanucnasa Hymwuha u mwerose punmcke
apanrauuje ,MacMmenuonoruja Ha Bankauy®, u To mpeko ogHoca
aHaOrHUX MeTadopa y lbUMa.

Haxo o mozopuwmHuM apanranujama Hymhesux gpama mo-
cToju cpasMepan Opoj cTyauja, omHocoMm HymmheBux TekcToBa U
IBUXOBUX GUIMCKHUX amanranuja nomaha kputuka ce Bpio mMaio
daBua. Kaa ToMe MpUaOAaMO YUHEHUIY [ j€ TPAHCMEIUjaTHA
HapaToJIoTHja KIbU>KeBHAa METOL0JIOTHja HOBHjer aTyMa, OHJia je
dpoj pamoBa Koju ce daBe OBOM MPOOIIEMATHKOM 3aHEMAPIBHUBO
MaJTH — TIOCEOHO aKo ce y3Me y 0d3up cBemnpucyrHoct Hymwuha
y CPTICKOj, ¥ He CAMO CPIICKOj, KynTypu.* Mlako mpupona Meau-
ja Tpancdopmuie nHPOpPMAIUje Be3aHE 3a CBETOBE MPHUYA KOjH
Cy Y TPAaHCMEIUjaTHOM OFHOCY, MOXKe Ce TIPETIOCTABUTH fa he
HeKH MeTadOPUIKH 0dDpacuu MPOTOCBETA Y OBOM TpaHchepy dOuTu

3 O BpJ/IO KOMIIJIEKCHOM IIPOOJIEMY HAPATHUBHOT MOTEHIMjala JATUX UMa-
FMHATUBHUX MEXaHU3aMa, KA0 U MOTYhHOCTH pUMeHEe OBUX KOHLENaTa
NpU aHAJIM3U HAPATUBA U3 KOTHUTUBUCTUYKE MEPCIEKTUBE BUAETU
Bulle y, Ha npumMep: Lakoff, 1987; Turner, 1996; Oakley, 1998; Stockwell,
2002; Kuzmicova, 2014.

4  Bupetw, Ha npumep: Kpronuna, M. (2018). ,,JTuk rocrnolje MUHHCTapKe
y TpaHCMeAHjalTHOM KOHTeKCTY . MacTtep Te3a. Dunosodceku dpakynrer
Vuusepsutera y Humy; Markovié, O. (2020). Inicijalni i finalni okviri
u komediji Dr Branislava Nusica i filmu Masmediologija na Balkanu:
problem transmedijalnosti’, u: Tradicionalna estetska kultura: slika i pismo
(zbornik radova sa nau¢nog simpozijuma Tradicionalna estetska kultura
12, Ogranak SANU u Nisu, 9. 11. 2018.), Ni§: Ogranak SANU u Nisu. (U
Stampi).
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cadyBaHH. Y TOM CMHCITY OBH 0OpacIi MOTY OUTH ITPENO3HATH Ka0
JIMHTBUCTUYKY MapKepu KOjUMa ce MOTUPTaBajy Heku Hanpelje-
HU IPUHLMIIN KOjH YIIPaBibajy IpOLleCOM Kpeupama 3Hadema y
OKBHUPY KOHKPETHOT CEMHUOTHYKOT cucteMa (Rocio Montoro, 2010).

MeTopnoIOIIKY MO/ KOjHU Ce Y OBOM pajly KOPUCTH IIPH MPO-
yuyaBawy Metadope jecte Mopen KorHutuBHe metadpope >Kua
dokonmjea u Mapka TapHepa, T3B. TeOpHja IIOjMOBHOT Ca)KHMMamwba
WM KOHLeNTyalHuX nHrerpanuja (Fauconnier & Turner, 1998,
2002 - enrmn. conceptual integration theory), Kao ¥ IOMyHa OBOT MO-
nena (Hedblom, Kutz, Neuhaus, 2015). 3amunubeHa kao Teopuja
KOja Tpeda fa moKaske HeKe KJby4JHe aclleKTe JbYACKOT MUIbEHha,
TeopHja MOjMOBHOT Ca>KMMara UHCUCTHPA Ha JTUHAMUYKOM KBa-
JIUTETY AaTOr KOTHUTHBHOT IIpolieca, YMeCTO /ia ra IpefCcTaBH Kao
KOMITO3ULMOHU anroputamcku npouec (Dokonwuje u Tapuep, 2014:
241). Mogen koruutruBHe MeTapope PokoHujea u TapHepa nonasu
on mojMa MeHTanHOTr mpoctopa (Fauconnier, 1994 - eurn. mental
space), nepUHUCAHOT Kao ,,MaTu MojMoBHU nakeTuh|ul[uadopma-
uujal Koju ce crBapaljy] IOK MUCIMMO U TOBOPHUMO, 3a MOTpPede
HeIIOCpeJHOT pa3yMeBama U AejoBama. MeHTaIHU IPOCTOPH CY

5 Ayrtopu cMaTpajy Aa Cy TpHU K/bydHa KOUHUTHBHA IIpolieca II0jMOBHO
CaXMMalbe, yOKBUpaBame U Kareropusanuja (Pokonuje u Tapuep, 2014:
338-339). YokBHpaBame ce OGHOCH Ha IIOCTYIIaK IPUMeHE KOTHUTHBHOT
okBHpa Wiu $pejMa (€HII. cognitive frame), ICUXOJIOIIKE MATPHUIIE 32
OpraHH30Batbe 3HaYeHha PA3INIUTHX HUBOA OIIITOCTH, ofpeljeHe 3Ha-
BHUMa U OYeKHBamkHUMa GOPMUPAHUM HA OCHOBY IPHUIIALHOCTH MHIN-
Bupye onpehenoj kyntypu. OBaj nojam novube f1a MMa MKUPY IPUMEHY
Yy KOTHUTUBHHUM HayKaMa U y BEIITA4YKO] MHTEJUTeHI[Uj U 3aXBabyjyhu
Mapsuny Musnckom (Minsky, 1975), koju ¢ppejmose nedpunuIe Kao Kyi-
TypHO $OpMHpaHe KOTHUTHBHE METAKOHLIEIITE KOjH II0CEAY]y U3BECHY
CTaOMIIHOCT U NIPENCTAaBIbajy OCHOBHO CPE/ICTBO Y HABUTALMjH UCKYCTBE-
HUM yHUBep3yMoM, omoryhaBajyhu nHTepripeTuparmke 1 cTBApHOCTH U
apredakara, y nepLelunju, ICKyCTBY U KOMyHHKanuju (MutocaspeBrh
Munuh, 2015: 13). Muncku ynyhyje Ha moryhHocT na ce o dpejmy mucinu
Ka0 O MPEXH YBOPHILTA U pejlaliyja, IPH Y€MY Cy FOPHHU JeJI0BH dppejma
bUKCHpaHU U IPECTAB/bA]y CTBAPH KOj€ CY YBEK TAYHE Y IOTVIENY HEKE
CUTYyallyje, oK JOWU HUBOU CTPYKTYpe Cafgp>Ke TEpPMHUHAJIE WIH CIIOTOBE
KOjU cafpxe crenuuIHe OAATKE U KOjU CrienndpUKyjy YCIOBe KOjH ce
Mopajy ucrnyHutH (1975: 2).
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CKJIOTIOBH KOjH Cy IeIMMUYHH, aJIH Cafjp>Ke eJIeMeHTE, U CTPYKTY-
pPHpaHU CY HA OCHOBY OKBHPa ¥ KOTHUTHUBHUX Mozena“ (PokoHuje
u Tapuep, 2014: 343). OCHOBHU MOJ€ENI MPe3Ke MOjMOBHOT Ca>XKH-
Mamba CacTOjH Ce Of YeTHUPH MeHTaJlHa IpPOCTopa — ABa MHIyTa
(ynazua mpocTopa), FeHEPUYKOT MMPOCTOpa (eHIJI. generic space)
U amanrama (caxkeTor rnpocrtopa, dienpa; eurn. blend). Uamely
y/Ia3HUX [IPOCTOPA Ce Bplile (CeJIEKTHBHA) Ipec/inKaBarba u3mel)y
MapHUX eJleMeHaTa y bHMa, MOCPEICTBOM T3B. BUTAJTHUX Be3a’
U [IPeKO FeHepHUYKOr IpocTopa (KOjU YKIbYUyje CBe 3ajeHUYKE
elleMeHTe MHITyTa U KOjU KOHTPOJIHIIE YUTaB npouec dyayhu mga
ce y CBaKOM TPeHYTKy rpaljera Mpexe mpecinukaBa Ha CBaKH Of
vHIyTa). HIYTH ¥ reHepUYKU NPOCTOPHU 3aje[JHO YIECTBY]Y Y
HU3rpafky amaaraMma, HoBOHacTasjae CTPyKType HacTalle Mpolie-
crMa KOMIIO3WLHje, YIOTIykaBamwa U paspane. OnHocu usmel)y
MEHTAJIHUX [IPOCTOPa IOjMOBHE Mpeske HUCY GUKCUPAHU jep ce
MpeciuKaBama n3Meljy BbUX MOT'Y BPIIUTH Y CBUM MpaBiuma (pe-
KYP3UBHOCT IIpOlLieca [10jMOBHOT CaskUMatba).

[Ipema matom Mozeny, manupate usmelyy napmwaka ynasuux
[IPOCTOpa He BPILIM Ce JUPEKTHO, Beh MocpencTBOM reHepHUYKOT
IIPOCTOpa, y OKBUPY KOjer Ce CBAaKOM Off eHTUTeTa KOHLIENTyalHe
Mpeske NOJesbyjy alcTpakTHE yJIoTe U OLHOCH, YKIbYdyjyhu Ty u
cnukoBHe cxeme’ (Hedblom, Kutz & Neuhaus, 2015), koje ¢pyHK-
LUOHHUIIY Kao $aKTOPH YPaBHOTEXeHha U MOTUBHCAHA OLHO-
ca IOMeHyTHX eneMeHaTa (Antovic, 2018: 58). CluKOBHe cxeme
MpeNCTaB/bajy jenaH Of OCHOBHUX MMarMHaTMBHHUX MexaHH3ama
Jby[ICKe KOTHUIIMje, a pa3BHjajy ce Ha OCHOBY HajpaHHjUX YyJIHO-
MOTOPHUYKHX UCKyCTaBa MOjeINHIIA, U TO Ka0 TpajHe NPEKOHIE-
TyaJiHe CTPYKTYpeE MyTeM KOjHUX Ce€ OPraHU3yjy CBU aCeKTH JBYL-
ckor uckyctsa (Johnson, 1989: 113). CiukoBHe cXeMe HUCY MUKPO
HAPATHBH, ajld jeCy Y OCHOBH JbY[CKE CIIOCOOHOCTH KpeHpamwa U

6 Ayropu mpemnosHajy NeTHaeCT BUTAIIHUX Be3a: IPOMeHY, UOEHTHUTET,
BpeMe, [IPOCTOP, y3POK — MOCJIEANIY, Ie0 — LIeJINHY, pelpe3eHTaLH]y,
YJI0Ty — BPeJHOCT, aHAJIOTH]Y, AUCAHAIIOTH]Y, OCOOMHY, CTUYHOCT, KaTe-
rOpHjy, UHTEHIIHOHAIHOCT, je UHCTBEHOCT.

7 Tlojam cnuKOBHe cxeMe (eHII. image schema) y KOTHUTHBHE HayKe YBeJH
cy Llopu JTakod u Mapk Lloncon (Lakoff & Johnson, 1980).
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pasymeBatba npuda (Turner, 1996: 13-17). Y oBoM pany CIUKOBHE
cxeMe TMPeno3Hajy ce Kao HappeljeHU IPUHLUUIIN KOjU YIIPABIBA]Y
[POLIECOM KOHCTPYKLHje 3HaYea (CTOKepHUX) MeTadopa Ipoy-
YaBaHUX CBETOBA MpHUYe, KA0 U TPAHCMELHjaTHOT OgHOca u3mehy
BUX. Y TOM CMHUCITy IpUHIHIIE KOjH YIIPaBbajy KOHIENTYaTHUM
MpeskaMa CTOXepHHX MeTadopa Mpeno3HajeMo Kao BaKHe 3a pasy-
MeBatbe MPUITOBEIHUX MOAAIUTETA KOjH OOJIUKY)jy CBETOBE IIpHYa
pmaTtux octBapema (DoleZel, 2008). CTukoBHe cxeMe CY, JAKIIe, OCHOB
MoryhHocTu enadopaiuje jeqHor dieHna, OMHOCHO, TPEACTABIbAjY
da3y HapaTHUBHOT moTeHUHjana metadope.

Mewadgope y gpamu , JIP“ u punmy
,Macmeguonoiuja na Bankany*

Kao wro je Beh HanmomMeHyTO, IpeAMeT aHAIN3e Y OBOM pany
jecte TpaHCMenujaHU OfHOC u3Mely cBeTOBa MpUYe IBA yMETHUY-
Ka ocTBapema, komenuje , Ip“ Bpauucnasa Hymmha (odjaBmene
1936. ronune) u dunma ,Macmenuosnoruja Ha Bankany pexxucepa
Byka Badwuha (1989). Ognoc usmelyy gBa cBeta mpude mokasyje
BHCOK CTEIEH HKHUXOBOT MPEKIIANamka, ald Y3 U3BECHA OACTYNAabha,
dynyhu ma je mpotocser (cBeT mpudue HymmheBor Tekcra) y mo-
MeHYTOM PHIIMY BPEMEHCKH U MPOCTOPHO MPEMEIITEH UAKO Cy
OCHOBHE 0COOMHE MPOTOCBETA (KAPAKTEPUCTHKE U GYHKIIM]€e jyHAKA
y pu4H, y3poyHoO-mocnennydne Bede usmelyy gorahaja) sagpxkane.
Crora ce gaTv OLHOC MOXe OJPEIUTH Ka0 OLHOC TPAHCIIO3ULIU]e
(Dolezel, 2008: 213). Kao mto je Beh HamoMeHyTO, faTy penauujy
hemo nmpoyuuTH y Be3u ca cTeneHOM MpeKianamba CTOKEPHUX Me-
tadopa gBa cBeTa npude, yaumajyhu te meradope Kao nmokasaresbe
IbUXOBHUX [VIOOATHUX MPUIIOBEAHUX MOAATUTETA U KAO HOCHOLLE
WHTEPIPETATUBHOT mpoieca’.

8 Tako y3era, MeTadopa uma PyHKLUH]y KOTHUTUBHOT ppejma. ,[...Jbpej-
MOBH Cy KOHTEKCTyaJIHE KaTeropHje Koje ce Be3yjy He caMo 3a rnoctojehe
CIIO3HAjHe IpefCcTaBe Koje npenonpelyyjy peuenuujy, seh yjenno u us-
rpaljyjy KoHTeKcT, Tj. OKBHp CBeTa IIpUde Ha OCHOBY Hb€HUX CKPUIITOBA,
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KoruutusHa MeTadopa ,,fOKTOP HAyKa“ MOXKe ce OfpPEeIUTH
Kao LIeHTpaIHa 3a 00a ocTBapema Oyayhu fa ce myTeMm ibe pelynu-
we upumeHna oclianux KoHueualld aKTUBUPAHUX TEKCTOM U yCMe-
paBa [ajba MHTEpPIIETALU]ja JATUX OCTBAPEA, T€ Y TOM CMUCIY
$YHKIMOHHIIIE KAO METAKOHLIEINT KOjUM C€ YOKBUPaBa YUTAE U
orpaHM4YaBa IOMEH OYeKHBatba penunujeHara (Bunetu Wolf, 2016:
3-4). Tpeda uMaTH y BUAY TO [ia j€ Y IUTamy CJI0KeHa KOTHUTHBHA
MeTadopa onpeljeHa BUIIECTPYKUM M€ PCIIEKTHBAMA €r3UCTEHATA
cBeTa MpuYe, IPU YEMY CBaKa Off IEPCIEKTHBA MOXKE OUTH IO-
CMaTpaHa Kao jefaH y/Ia3HU MPOCTOP Y OKBUPY MPeXKe MOjMOBHOT
caxkuMama. [Ipu KOHCTpyHCalky KOHAYHOT CMHUCIIA U3 T€HEPUIKOT
MPOCTOPA Ce Y aMa/ITaM MPeCIUKABAjy CaMO HEKH Off eJleMeHaTa
y/Ia3HUX IIPOCTOPA, aJIK CY TPAroBU Manupama n3mel)y uanyra (Bu-
TayHe Bese) 3aap>kanu. OCHUM Tora, KoHaYyHH OyieHp popmupa ce u
[IOCPENCTBOM eKCTpaTeKCTyanHor ppejma ,,JOKTOP HAyKa", KOjH je
BUPTYyeJIHO pUCyTaH dyayhu na npunana naeasHoOM U PeTIIOCTa-
B/BEHOM ayTOPOBOM a/IPECaTy, a Ha IbeMy ITOYHUBA U XyMOPHUCTHYKHU
edekaT TekCTa M eroBa AUAaKTHYKA GpyHKUHja. [laTH peTopUdKU
edeKkaT 3aCHOBaH je Ha TOME LITO je , JUTaNal IPUMOpPaH a Mep-
MaHeHTHO yckialjyje oBako MonudrKOBaHe KOTHUTHBHE OKBHPE
ca eKCTpaTeKCTyaTHUM 3HaYehHMa KOje TEKCT TPU3HBa, a Koja Cy
y Be3U Ca KOPYMIIUPAHUM APYIITBEHUM U MTOTUTHIYKUM CUCTEMOM
(Mapxkoswuh, 2020).

Papu nojepHocTaB/beba aHANIM3€E KOHIENITYATHY MPEXY ,, JOK-
Top Hayka“ TpeTrupaheMo Ka0 MpesKy Koja cafp>KH camo [JBa HHITY-
Ta, O[ KOjUX Ce jelaH UHITYT OGHOCH Ha KOHLENTYaTU3aHjy mojma/
dpejma ,,mokTOp Hayka® ox cTpane JKusore LiBujosrha, komuyHOr
anas3oHa, JOK Ce LPYTH UHITYT OGHOCH HA KOHLENTYaTHU3aLlHjy UC-
TOT [10jMa Off CTpPaHe OHHUX €r3HUCTEHATa CBeTa IpHUYe KOjHU HUCY
HCIaIU ca ,,HOpMaJIHe JIMHHje KUBOTA", KA0 U MPETIOCTABBEHY
KOHLEIITYaTU3al|jy UCTOT $ppejMa Off CTpaHe eKCTPATEKCTYATHUX
apgpecara. lamel)y enmeMeHaTa 0BOT y/Ia3HOT IIPOCTOPA M YIA3HOT
[IPOCTOpa KOjU Ce OMHOCH Ha Ha4MH Ha Koju >KuBOTa Momyrasa
dpejm DoKTOp HayKa YCIIOCTABIBAjy Ce OLHOCU AUCAHATIOTH]€E, IITO

[aKjie aKTUBHUPAjy Ce TOKOM U Y 3aBUCHOCTH O PeLeNLiHje CerMeHara
npude [...]“ (Milutinovié, 2015: 68).
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oTBapa MOryhHOCT fia ce y TEKCTY KOMUYIHH epeKTH FeHEePHIIY KPO3
pasnu4uTe 0OIMKe KOMUYHUX napanennsama.’

VY OKBUPY NPBOT YJIa3HOT MPOCTOPA, KOjU je eKBUBAJIIEHTaH
,HOPMAJTHOj JINHH|U XUBOTA" ¥ EKCTPATEKCTYATHOM ppejmy ,, OK-
TOp Hayka‘| Kao KJby4He eJleMeHTe u3aBajamo cienehe mojmose:
,IUIIOMA® K0 MAallHjeHC U Y 3HAYe by MHCTUTYLMOHAIHE TOTBPAE
3aBpIUEHUX TOKTOPCKHUX CTYyAH]a; ,,JOKTOP HayKa“ Kao areHc; ,,mna-
MeT", ,3Harbe", ,4acT", Kao aTpUOYTH KOjH MPHIAAajy areHCy; , He
KyTyje ce®, Kao aTpudyT Koju ce Beadyje 3a quriomy; (moryhHocT 3a)
daB/belbe HAYYHUM PAfOM, K0 aTPUDYT KOjU ce Besyje 3a areHc.
[Tpa3Ha MecTa WIH CIOTOBH AaTOr $pejMa MOTIy ce fasbe MOMyHha-
BATH KOHKPETHUM MHPpOpMALIMjaMa Y TEKCTY — OHMM KOje Cy Be3aHe
3a Benumupa, np Pajcepa, [Ipodecopa yHHUBep3UTETa, U CITUYHO.
Ca mpyre cTpaHe, HHITYT KOjH je Be3aH 3a )KuBoTuHo Buljere cBeTa
MOXe ce omucaTu Kao monuduKauja NpBor UHIyTa, dyayhu na
OBaj jyHaK Ha [AMjaMeTPaITHO Pa3JIMYUT HAaYWH IOIymhaBa IpasHa
MecTa oBor ¢pejma. Y TOM CMHUCIIY UHIYT Be3aH 3a ,,HOPMaIHy
JIMHU]Y XUBOTA" PYHKIIHOHHIIIE KAO IPUMAPHU Y HHTEPIIPETALU-
ju, dynyhu ma npencrasrpa TauKy IeUILITA IOCPEACTBOM KOje ce
ocTasia 3Ha4YeHa Y TEKCTY YOKBUPYjY. IIpuToM je Tauka rineguirra
oBae cxBaheHa, y CKIajly ca TEOPHjOM II0jMOBHOTI CaskUMarba, Kao
,IIPOCTOP U3 KOjer ce MO3Ke MPUCTYIIUTH APYTUM JOMeHUMA" KOH-
LlEIITyallHe MpPeXe, NOK ce GOKyC MOXe pasyMeTH Kao ,JOMeH y
KOMe ce 3HaYeme KoHcTpyuie (Milutinovié, 2015: 67). C 0d3upom
Ha To na HymwmheBa npama npeBacxomgHo npunaga pefy KOMHYKHX
TeKCTOBa, PpOKYC je ¥ I0j CTaB/beH Ha OHe JOMeHe 3HaYeHa KOju
pUnanajy KOMMIHOM anasoHy. [uckpenanuuja usmely rauke
rieguinTa U GOKyca y TEKCTY TeHepHIlle U XyMOPHUCTUUYKe edeKTe
3acHOBaHe Ha MHKOHTPYEHUHjU U AUAAKTHYKY [TOPYKy fena.’

9 VYV nuramy cy, IpeMa TepMuHoNoruju Bnagumupa Ilpomna, komuka ciuy-
HOCTH U Pa3J/IMKa, Koja ce MO>Ke OCTBAPUTH U Ka0 CUTyallHOHAa KOMHUKA U
Kao KOMHKa JINKOBA, aJIK ¥ KPO3 BepOaTHU MaTepHjasl (KOMHYKE TEXHHKE
nonyt Kasamdypa, nocTynka GU3noaorusaruje u3pasa, KOMUIHE JTaxKH,
anoruje, u cnudHo) (Prop, 1984).

10 VY cknapy ca,y 0BOM pafy yCBOjeHOM KOTHUTHBUCTUYKOM OpPHjeHTAIN-
jOM, IPETIOCTAaB/baMO [ia ,,XyMOPHH epeKaT jeHOT OiIeHaa IPOU3Iasn
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VY KusotrHoMm Buljersy mummoma oBfie HUje caMO UHCTUTYIIU-
OHaJTHA IOTBP/A 3aBPILIEHUX CTyAHMja, HETO, IIpe CBera, MaTepujai-
HU TIPeIMET KOjUM Ce MOXKe IOOUTH ApylrTBeHa moTspaa. OTyna
0Baj eleMeHT QpejMa/UHITyTA 3AMPABO U CaM MPEACTABIba OJIeH],
Yy OKBUPY KOjer ce Kao eJIeMEeHTH UCTHYY , paM” (ca JIOTUKOM: IIITO

YKpalleHHju pam, TO 00Jba AUIUIOMA), , JIATUHCKH je3UK" (KOjUM je

3
nrcaHa MuiopagoBa AUIUIOMA, a ca JIOTUKOM: [ITO Hepa3yMJbH-
BUjH j€3UK, TO DOJba AUIIOMA) U ,,BenudyuHa® (uto Beha qumioma,
OIHOCHO pam, TO je dosbe)'!. [Topen Tora, y OKBUPY APYrOr yJIa3HOT
MPOCTOPA, KA0 MAHJAH eJIEMEHTY ,,3Hakbe, TAMET M3 MPBOT Y/IA3HOT
[IPOCTOpA jaB/ba Ce €JIEMEHT ,,CHaJIaXK/bUBOCT, CIIOCOOHOCT afar-
Taldje y APYIITBY ; KAO MAHAAH eJIeMEeHTY ,,He Kymyje ce” Hamasu
ce ,,apTUKII"; CIIpaM ejlieMeHTa ,,MOTyhHOCT 3a daB/bere HAayKOM ™
Hasasu ce ,,MOTryhHOCT 3a APYLITBEHO HANIPENOBambe", a Kao MaHgaH
eNIeMEeHTy ,4acT Hajasu ce ,yIief, APYIITBEHO TMpusHamwe®. [1o-
Clle[ilba BA eJIeMeHTAa CYy 3aHUMJBbHMBA jep IIPeCTaB/bajy CIIOKeHe
KOHIIETITYaTHE MPEXe KOje CBOjy elabopariijy uMajy Ha HEKOJIMKO
MecTa y TeKcTy. HarMe, ereMeHT KOjU ce OGHOCU HA LPYIITBEHO
HaIpenoBabe y TEKCTY ce padpaljyje y OKBUPY KOMHUYKE [TOCTIOBULIE
,THUTyna gaHac oTBapa BpaTa, a He MaMeT", ciIy4yaj MoguUKALU-
je mo3HaTor KynTyposnoukor dineHaa.'? EneMeHT KOju ce 0OJHOCH

13 (3a peLUNMjeHTa) HEOYEKUBAHOT YOPYKUBAaKA [Bajy MM BHIIE KOH-
LEeNTyaTHUX JoMeHa. V3HeHagHO Nperno3HaBamke HEOYEKUBAHOCTH
TaKBOT CII0ja 3a [TOC/IEANIY UMa MOOUHUKALIN]Y WIH IPOMEHY KOTHH-
THUBHOT OKBHUpa (frame shifting), oqfHOCHO, ‘ceMaHTHYKH CKOK (semantic
leap - Coulson, 2001). Cyo4eH ca HeOYeKMBAHUM KOHTEKCTYAITHUM 3a-
XTEBHUMA, JEKOLEDP MOPYKE je MPUMOPAH Ja PEHHTENPETHPa MOPYKY
apantupajyhu cBoje npencrase, 1j. nudoONT NO3ULM]je y BE3N Ca aKTH-
BHPaHUM KOTHUTHBHHUM ppejMOBUMA, CUTYALIU]H Y WaIH, Kpeupajyhu
HOBHU OJI€H[, HA OCHOBY PEelIeBAHTHUX MHPOpPMALHja JATUX Y TEKCTY."
(Mapxkosuh, 2019: 316)

11 Ha npumep, Ha pacnutusamwa e [Ipare o kpanureruma Munopapa, u
IIpe CBera o keroBoj yueHocTH, KuBora onrosapa: ,,Jour nurare? Mma
oBonuky gumwtomy* (Hymwwuh, 1989: 309).

12 Omo wro je Takolje BaKHO jecTe [ia je y OKBUPY OBOT OJIEH[a 3HAME
€KCIUIMLHUTHO CYHPOTCTABIbEHO IPArMaTHYHOCTH, OLHOCHO, [JIYIIOCT
namery. 3aTo JKnBoTa 1 MOXe [1a M3jaBH 3a mpodecopa yHUBEP3UTETA
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Ha ,yIJIel, APYLITBEHO NpU3Hatbe" Bedyje ce, uamel)y ocrasor, 3a
>KUBOTHHY TBp/AIbY Aa ayH He O OMO mayH fa HeMa perr, fa ra oe3
perna HUKO He OM mor/iefao, dal Kao LITO je U TUTYJIA JOKTOpa CIo-
JHALIBHU NOAATAK KOjH CIIYXKH 3a CTULabe adupManuje y LPyLITBY.
V ckiany ca JIOTHKOM OBUX MUKPO OJIeHI0Ba M KOHAYHH, MaKpO
OreH[ ,,MOKTOP HAyKa"“, OKO KOjer ce OpraHusyje JIOTUKA YUTABOT
Hymmhesor Tekcra, 1oduja 3HaYerbe , IUTUIOMA/TUTYIIA j€ APTUKIT
KOjHUM Ce YOBEK MO3Ke ,,OKUTUTH * ¥ KOjUM KyITyje MoryhHOCT Apy-
LITBEHOT HANIPEOBAbA.

OHoO 1ITO je K/BYYHO jecTe TO [ia je IOMeHyTa KOHLIeNTyalHa
MpesKa MpeXXa jefTHOCTPaHOT THIIA, IITO 3HAYH A CBAKH Ol HHIIyTa
MMa pasu4uTe opranusyjyhe okBupe, a [a ce caMo jeaH Of bUXK,
oHaj Be3aH 3a JKHUBOTY, MpojeKTyje IpH OpraHU3alHjyu aMara-
ma. Tako ce mpeko Metadope ,,JOKTOP HAyKa", OGHOCHO, ,, TUTYIA"
noTBplyjy 1 >XaHpPOBCKe KOHBEHI[Hje TEKCTA — PaHHje TOMEHYTa
OOMUHALM]ja KOMUYHOT aja30Ha y CBETY IpHUYe KOMeaHje — Kao U
K/by4YHe KapaKTepHUCTHKe cBeTa npuye. Hanme, nako aneTH4KH,
OEOHTHYKH, AKCUOJIOUIKH M €MHUCTEMOJIOUIKH MOSAITUTETH Be3a-
HU 3a MUK JKUBOTe HUCY ITIO0ATHU Y CMHUCIY Aa UX He [ieJie CBU
jyHauu cBeTa Ipude, OHU UIAK jeCy IPUMAPHH y CBETY IIPHUYE: CBE
aKIMje U IIOHAIlIaka jyHaKa yciIoB/beHa cy JKUBOTHHOM HAiejoM Aa
je ,jaya Kaca o CBUX 3aKOHA", [1a je CBe aHAC APTHUKJI 3a IPOAAjY U
[a TUTyJa OTBapa Bpara, a He mamet (Hymwmh, 1989: 294, 286, 270).
[Mpenusnuuje, y HymnheBom cBeTy mprudye MOgamnuTeTH JEOHTHYKOT
M aKCHOJIOLIKOT cucTeMa GpopMHUpajy ABe Ipyle JEOHTHIKUX U
aKCHOJIOIIKUX KOJleKca, OHUX YUjU je Hocumal, ’)KuBoTra, OMHOCHO
jyHaIlM KOjU Cy HA HOPMAaJTHO] TUHUjU XUBOTa. MelyTum, 10K cy
y CBeTy mpuye KBaHTUPUKATOPH KOjU LeTEPMUHHULIY LEOHTHUYKE
M aKCHOJIOLIKE OIlePATOpPE IO OIICEry OTPaHUYEHHU, AIETUYKH MO-
OAITUTETH Cy IO CBOM OTICETY YHHUBEP3aHHU, H YIIPABO TO MOKa3yje
CHary ¥ BaskKHOCT MeTadope ,,JOKTOp Hayka" 3a Mopegak cBeTa
npude. Y ToM cMuCTy MeTadopa , JOKTOP HAyKa“ y TEKCTY Ce MOKe
mocMaTpaTHy U Kao enadopauwuja apyre Mmakpo metadope, Koja ce
MO>K€e O3HAYUTH Kao ,KalUTaI | ¥ Koja, dai kao u mpsa Mmetadopa,

paje Oymana“ v ,na Huje dynana, He 6u Suo npodecop, HEro MWITO APYTO,
namertHuje (Hymwuh, 1989: 286).
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[IPEBACXOHO yKa3yje Ha MPUIIOBEHE MOLSAIUTETE KOjU Cy BE3aHHU
3a nuk JKusore.

Kapa je ped 0 reHEPUYKOM MPOCTOPY KOJUM C€ MOTHBHILIE
Mamupamwe napmbaka YHyTap MoMeHyTe, MAKPO Mpeske KOHIIEIITY-
ITHOT caXkUMama, Tpeda n3nBojutu cienehe cukoBHe cxeme: lope
- gone® u ueniuap - tepudepuja (KOju CBOjy eKCIUTHUKALIH]Y UMAJY ¥
penauujy TUTYIa — APYLUTBEHA XUjepapxHja, oqHOCHO y JKHuBOTH-
HOM KOMeHTapy faa he de3 TuTyne fokTopa Hayka Munopan dutu
HUKO ¥ HUITa — Hymwmh, 1989: 270.)'%; koniuejuep (eHr. container) (y
Be3U ca 3HaYereM JIeKCeMe ,paM” y TEKCTY: HUje BaskaH cagpskaj,
Beh cnosbauissy OKBHUP, U3IJIEN CTBApH, a HE HUXOBA CYLUTHHA).
OBa mocnenmwa CIMKOBHA cxeMa 0DjefqHibyje HeKe Apyre acrekTe
TekcTa, na tako CaBka, )KuBoTuHa Khepka, MOXXe U3jaBUTH [1a je
BHILIE TPAMATUYKHUX IPelllaka y JbyOaBHOM MMUCMY Mokasaresb Behe
KonmuuuHe jbyoasu (Hymmh, 1989: 279-280), Vjka Braroje ce Moxke
,ocehaTy yHuBep3uTeTCKH“ U MOXe OOUTH ,,yHUBEP3UTETCKY
mamMeT MPOCTUM CeNameM Y YHUBEP3UTETCKY ¢poTerby (Hymuh,
1989: 284, 332-333), a YUM ce Y HOBUHAMA HELITO MHIIE, TO MOpa
dutn uctuna (Hymh, 1989: 314). V ckiany ca TOTUKOM CITUKOBHE
cxeMe KOHUejHep Mutopan Mo>Ke IOCTATH AOKTOP HayKa HaKo je
HCIIUTE 3a Iera 1ojarao HeKo APYyrd, OGHOCHO, Kaca MOXe I10-
naratu ucnurte ymecto Mumnopana. Ha kpajy Tekcra >Kusora he
OIUIOKUTH JUIIIOMY, /i he IPUTOM Na3UTH [1a He MOKBAPH HeH
pam, jep he jepHor maHa y leMy CTajaTH AUIUIOMA HerOBOT YHYKA,
[Menuke LBujoBrha. OBa ce OKOITHOCT MOXe CXBATUTH KA0 CUTHAIT
3a IOHOBJBUBOCT APYIUTBEHUX U MOTUTHUYKHUX IPUIHKA, & YIIPABO
Ha TOj JIOTHLH ce U rpagu ¢unm ,Macmenuonoruja Ha Bankany®
Kao ,Jp. op. 1 u dr. N2 2 u dve epohe®.

HamomenyTo je To faa je dmeHp ,,MOKTOp HaykKa, TUTyna“ 3a-
npaeo enadopanuja mupe KOTHUTHBHE MeTadope, Koja ce MOKe
03HAYUTH ca , KamuTtan . Kao uy cny4ajy metadope ,,qummoma’ u

13V uHocTpaHoj nuTepaTypu onuite je npuxsahen maHup npema Kojem
Ce CJITMKOBHE CXeMe IHUIIY BeJIMKUM CIIOBUMA.

14 Tpeba HAOMEHYTH [ia Ce CIMKOBHE CXeMe OOUYHO jaBrbajy y IapoBUMa
(Hedblom, Kutz, & Neuhaus, 2016 u Mandler & Pagdn Cdnovas, 2014,
npema Antovié, 2018: 62).
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MeTtadopa , KanuTan" npeacTaB/ba MPeXy [10jMOBHOI CaXKHUMatba
jemHOCTpaHOr THMNA, NpU YeMy JKHBOTHHO CXBaTame KalmyuTaia
onpeljyje v KOHAYHU OJIeH[, KOJUM Ce UMIUTHIMPA TO fia je CBe Ka-
IUTAJI U ia ce CBe MoXXe KynuTHu (PKuBoTa Kaxe fja ce MOXKe KyIIUTH
CaBeCT, MOIITEE, YACT, JbydaB, IPHjaTe/bCTBO, YITIEN, TOIITOBAbE
- Hymmh, 1989: 286-287). Y okBupy noMeHyTe meTtadope MOry
Ce pas3JIMKOBATH [Ba yJa3Ha IPOCTOPA, Of KOjUX je jemaH ylIa3Hu
MPOCTOp Be3aH 3a J)KUBOTHHO cXBaTame KalUTAaIa, TPe CBera uaejy
Ia je Kymar CyllephopaH y OOHOCY Ha OHOT KO Mpofaje, 1a je OHaj
KOjH TPOLaje YaK HmeroB pod, U [a je OHaj KO MOCEeAyje KAIUTa
HY>XHO IaMeTaH. Y OKBHUPY APYror yJla3HOT IIPOCTOpa, KOju ce
MO>KEe O3HAYHUTH Ka0 ,,MOPAaJI, OHO IITO je HEMOTKYIUbUBO®, HA/Ia3e
ce Beh momeHyTe, KOHKpeTHe HHPOpPMAILHje U3 TEKCTA, CABECT,
MOLUTE e, HEBOjaYKa YACT U YACT YOIILITE, JbYOaB, IIPHjaTeIbCTBO,
yIJIe[i, TOIITOBabE, I1ac. Y KOHAYHOM OJIEHAY [TPEy3UMajy ce efe-
MEHTH APYTOT YIa3HOT MMPOCTOPA ATk Oe3 IUXOBOT aTPUdyTa , He-
MOTKYIJBUBOCT : CBE CE MOX€E KYIIHUTH, CBE j€ apTHUKII, HJIU, KAaKO

kaxe Kusora, ,IllTa Huje 3a Mpoaajy, KOj apTHUKI HUje JaHac 3a

) »
npopajy, ‘ajn’ peuu mu Koju aptukan? |...| Cee, mabome, jep manac
TH je, OpaTe, CBe Ha MPOLajy, CBe ce mpopaje” (286-287). OBakea
JIOTHKa dJIeH/1a MOTKPEIUbeHA je CIMKOBHUM CXeMaMa e HePUIKOT
MPOCTOPA, Of KOjUX Cy HajBakHHje Upucuna (eHII. compulsion) u
useop - uyw — yws (eHri. source — path — goal). IlpuTom, y OKBUPY
reHePUYKOT IPOCTOPA A0JIa3U 10 3aMeHe er3UCTEeHIUjaIHOT rapa
duhe - mpemMer u areHc - manujeHc, MTO MOXe dUTH cxBaheHO
Ka0 KOMEHTap Ha KAIUTATHUCTHYKY JIOTHUKY KOja je Y OCHOBH JATOT
cBeTa mpudye. 3aTO Ce Y TEKCTY MOTY KYIIOBATH CABECT, IOLITEHE,
4acT, MOKeE Cce ,,pOOOBATH AUIIOMHU ', MOKE OUTH OKEHEHO HEUHje
¥Me, a He U cam YoBek (Hymmwmh, 1989: 311), ,,ynasuuiie MOTy Tarima-
v unu ce cMmejatu” (Hymiuh, 1989: 329), yrien ce yyBa He 4OBEKY,
Hero werosoj auruiomu (Hymmh, 1989: 269), a kaca Moxke dutu jaya
OJl CBaKke MaMeTH U CBAKOT 3aKOHA.

Ananusupase nse Metadope y OCHOBH Cy cBeTa npude $ui-
Ma ,MacMmenuosnoruja Ha Bankany“. BUTHO je HamoMeHyTH Aa
Ce eJIeMEHTH Y/Ia3HHUX NPOCTOPa, KOjHU Cy IIPETXOJHO HU3[BOjeHH
Kao0 KJbY4YHH, 3aApKaBajy Kao dasudHu 1 y ¢unmy. Ocum Tora,
enadopauuja meradopa npeyseTux U3 nporonpude y Guimy ce
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BPILU MPEBACXOIHO MPeMa JIOTUIU CIIMKOBHHUX CXeMa KOHUEJHED,
iope - gone, yentuap — Uepudepuja, IpUCHIA, U Y TOM CMHUCITY C€
BbUMa MOTLPTABA]Y jeNIHAKU AJIETHUYKU, EOHTHIKH, AKCUOJIOLIKH
U eMUCTEMUYKHM MOINATUTETH KOjUMa je OOJIMKOBAaH U MPOTOCBET
Hymuhesor Tekcra. [IpUTOM Cy MOjeIUHU €JIEMEHTH IIEHTPATTHUX
MeTadopa qUPEKTHO npey3eTu ox Hymmmha (Hop. kaga npoBogamu-
ka [pyrapuia [Ipara nokasyje na Munopan uma ,,0BOJIUKY JUILIO-
my", unu Kaga JKuBora oarosapa fa lmeroB CUH He MOXKe [1a He dyne
JIETI, jep je MOKTOP), WU Cy AETMMUYHO MOTUPUKOBAHH, Y CKITATY
ca KOHKPETHOM €KOHOMCKO-TTOJIUTUYKOM CUTYal[jOM Ha KOjy CBET
npude ¢punma pedpepuine. Ha npumep, Hymumhesa ciena y kojoj
Kusopap odjamrmsaBa Yjka Brarojy Kako je cBe apTUKI y GUnIMy
je peanur3oBaHa HEITO Apyraydje — OBa JBa jyHAaKa pa3roBapajyy
KOJIMMa MapKe Meprefec, a Yjka Biaroje Ha JKuBoTHH pe3oHep-
CKU MOHOJIOT O TOM€ KaKO Ce HOBIIEM CBE MOXe KYIIUTH OAroBapa

KpaTko, ,,[1a To TH je TpKUIIHA TpUBpeaa’, Ipu YeMy CMeX jyHAKA

»
KOjH 3aTHUM CJIeH Tpeda pasyMeTH BHUIlle KAO FOPKO-UPOHHUYAH,
HErO BeCeJTH M BOABU/BCKU. Y QUMY je MHAYe HAITACAK CTABJ/bEH Ha
VIUTMB 3anafibadkrix TPEHOOBA Ka0 3HAK Ie3UHTErPaLlHje jyrocio-
BEHCKOT COL[HjaucTUYKOr ApyTsa. Ha mpumep, Munopan he mpe-
nmaBarbe OfpP>KaTU Y CTUITY PpUIMCKe 3Be3fie, rie he ¢pokyc dutu Ha
IETOBOM M3IJIEly U TEATPATTHOM MMOHAIIAKY, 4 He CaAP>Kajy CAMOT
roBopa. C TUM y Be3H, Kao jefaH Of K/byYHHUX MOTHBA, U3[Baja ce
amdnem MeKkpoHanaca, Koju ce nocrasba Ha JKuBoTrHy Kyhy mpe
Hero wTo he moyeru 3adaBa; oBa ClieHa MPOC/IaBe MOABIAYU MAL
YUTABOT XYMOPHOT [JPYIUTBA U MIPEACTaB/ba AePpUHUTUBHY TOTBPAY
[ia Cy CBH jyHaLlX OfpeNa HEMOPAIHH, KOPYMIIUPAHH, HEKPUTHY-
KU OKPEHYTHU MpeMa TPEeHAOBUMA 3amaja, Kao U [Ja CBU MPHUCTajy
Ha ,IpaBuiia urpe” mpema Kojuma je ¢popma dUTHHUja Of caMor
cappXkaja (Ha urra ykasyje u aHanuszupana meradpopa , JOKTOP Hay-
ka“). [lomeHyTH 3HaK MeKIoHaIAca UMa JBOCTPYKY GYHKUH]Y — 3a
JKUBOTY OH MpenCcTaB/ba MOYETHO CIIOBO HErOBOT MMeHa, hupu-
JIMYHY BEP3Ujy UCTOT, IOK 3a afpecata GpuiMa oBaj 3HaK, y CBOjOj
JATUHUYHO] BeP3UjU, MOXe Takohe OUTH 1 cMMOOI KanuTanu3mMa
yomnurre. THMe ce 3ampaBo ycmocTas/ba jacHa Be3a usmelyy >Ku-
BOTUHOT Kpega [a je CBe apTUKII U HerOBUX MOCIIOBA Y KOHTEKCTY
pedopmMucaHe jyrocIoBeHCKe MPUBPENE KA0 3HAKY Iponaaarba
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COLIMjJIUCTUYKUX BPEIHOCTH, U KAIIUTAIUCTHYKE JIOTHKE [TpemMa
KOjOj CBe mpeacTanba apTuki. PUHATHY Kaaap v UMy yrnpaso
craB/ba POKYC Ha 3HAK MeKOOHAaJACA, [0 BEPTUKAIN MOoBe3yjyhu
0Baj 3HAK Ca CBaAOEHUM KOJIOM KOje Ce Urpa [OJEe V LBOPHULITY,
yuMe ce 3anpaso odphe noruka komenuje.'

Babuh yura Hymuhes TekcT Ha HAYMH KOjU ce 1a OKapakTe-
pHCaTH Kao U3Pa3nuTo MECUMUCTHYAH: MOXe ce pehu fa je ’beroso
YUTarbe MpeBacXonHo ycpecpeleHo Ha oTBOopeHu 3aBpiuerak gpa-
Me, ogHOCHO, JKrBoTiH KomeHTap fa he y dynyhnoctu npasuu pam
OUTH MOMyHeH JOKTOPCKOM AUIUIOMOM H-ETOBOT YHYKA. YIIPaBo
Ce MHCUCTHUPAabEM Ha PENIeTUTHBHOCTH APYLITBEHO-€eKOHOMCKHUX
npunuka Hymuhesor cBera npude y punmy gemackupa puKuja
U IojayaBa MOJUTHYKA U APYIITBEHA CaTHpa KOja je Y eroBoj
ocHoBH. HapaBuo, Baduh To He YnHU MpPOCTOM peKOHTEKCTya-
nusaunujom HymmheBor cBera npude (lb€HUM MIPEMELITABEM Y
Opyradvje eKOHOMCKO-TIOIUTUYKO OKPY>KEeHe): HAauMe, YKOJIUKO
ce BpaTuMO MeTadopama Koje CMO IPENO3HaIH Kao CTOXEPHE 3a
0da cBeTa mpHYe, OCHOBHA Pa3jHKa y HbUXOBO] pealn3aliju He
orsiena ce y pasnukama usmel)y enremenara ynasHux npocropa (Tu
efleMeHTH Cy LOHeKJle aHanoruu), Beh y Tome kojum jynanmma/
CPYIH jyHaKa IPUIHCYjeMO KOHIENTyalu3anuje y OKBUPY THUX
ynasuux npocropa. Meradope y HyurnheBom tekcty ananusupa-
JIM CMO Kao KOHIIENITyaJlHe MpeXKe CacTaB/beHe Of [Ba UHITYTa, Of
KOjUX je jefaH NMPUIHCAH KOMUYHOM aja30Hy a APYTH jyHaluMa
KOjU HHUCY UCNIH ca HOPMaJIHe JIMHHje KHUBOTA, KA0 U Uaeas-
HUM M IIPETIOCTABIbeHUM ayTOPOBUM anpecatuma. Mehyrum, y
bunMy cy CBH jyHAL HUCIIady ca HOPMaJIHE JIMHUje KUBOTA, Te
HU MpeXe KOHLEINTYaJIHOT cakuMama 3a gate meradpope Hehe
[OKa3MBaTH paswIaxkere WIH pasnuke usMelyy jyHaka, kao mro
je To ciy4daj y mporocBeTy. C THUM y Be3M HH OIICET MPUIIOBETHUX
orpanuyera Hehe dutu ucty, Beh he ce y unmy yuusepsanuom

15 TIIpema Hoprpony ®pajy, komenuja ce 0OMYHO 3aBpIIaBa CIMKOM Xap-
MOHMYHOT MIOPETKA, OJINYEHOM Y PUTYaly, U To Hajyelrhe cBandeHom
putyay (2007: 194-195). Y cnyuajy dunma, cBapda nmpencrasspa Tpujymdp
XyMOPHOT [pPYIUTBA, a He ,,HOPMaJIHHUX BPENHOCTH 3a KOje Ce ayTop
3aaxe.
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KBaHTHPUKAIIMjOM JEeTEPMHUHHCATH HE CaMO ajeTH4ka, Beh u
OEOHTHUYKA U aKCHOJIOLIKA OrpaHnYera cBeta npude. CTora je y
¢unmy y Behoj Mepu Harnacak craB/beH HA EKOHOMCKH KOHTEKCT
cBera npuye (pedpopme jyrociOBEHCKOT eKOHOMCKOT CHCTeMA,
OuYMIJIE[JHE KJIACHE Pa3/IMKe U LPBeHy Oyp>Koa3ujy, HHTEH3UTET
3aMafmadKrX yTHLAja 0CAMOECETHX TOLUHA Y JyrociaBUju Kao
CUMOOJT HEHOT MPUOIHKABakha KAITUTATUCTHIKOM €KOHOMCKOM
CUCTEMY, U CJIMYHO), & IOCPEACTBOM TOTa PUKA3aHa je U HHBEP3U-
ja IPyLITBEHHUX BPELHOCTH, OMHOCHO, OIILITA XUIOKpHU3Hja. Fako
cy u jynaun HymmheBor cBera mpude HeMOpaJHU, HELOCIEIHH,
NOTKYIUbUBH (Benumup ce nako ogpude cBor dpaka, ['ha dpara
IIPOBOAIIMIIIE paiyl COIICTBeHe KOPUCTH, a Ty ¢y U Cojka u Coj-
KUH MYX, jyHAIIM KOjU He TTOCTOoje y UMy, a uuja je ,,mpodecuja’
JIAKHO CBefgoverse), Hymwuh unak gonekne KaXmpaBa HEMOPAITHO
MoHalllamke CBOjUX jyHaka jep »KuBoTuHA mpeBapa ca IUIUIOMOM
Ha Kpajy mpude duBa pa3oTkpuBeHa. Tpeda, mehjyrum, umaru y
BHJIy TO 14 Ce Ha Taj HAYMH HUIITA CYIITHHCKHU He Meba 3a [VIABHOT
jyHaka npame: )Kueortu he ynpaBo dorarcTso, Koje je HeyMameHO,
omoryhuTH fa jefHOT AaHa CBOT YHyKa YYUMHH JOKTOPOM HAyKa, a
MOKe ce HACTYTUTH U aa he HoBal Takohe ydnaskuTu mocnenue
ykasbaHe yacTu KuBoTuHe nmopoauue. Y Tom cmuciny Badbuheso
yurame Hymmhepor Tekcra Huje HuMano pagukanHo, Beh ce moxke
CXBATUTH KO BU[ PELENIINjCKOr IPEOKBHUPaBamba, OTKPUBatbe
mpaunyjel u aiicypguujel Hymmha: ,,CaBpeMeHM MeTaKOHIIENT pe-
LIEMI[HjCKOT YOKBHpaBakba MPENO3HATH CMO U UMEHOBAIH Kao
KOHUEUW upHe Komeguje’ U KOHUuelill alicypgHe peanHociiu — IIPBH je
TeKCTyanaH (IpoMeHa KaHPOBCKOT OKBHpa — KOMEAHja VS. LipHA
KOMe[IHja), a PYT'H KOHTEKCTyalaH (IpOMeHa IPYLUITBEHOHUCTOPH]-
CKOT KOTHUTHUBHOT okBHpa)“ (Bykuhesuh, 2015: 28).

Babuher ¢punm naje 1 MeTaTeKCTyaJIHM KOMEHTAp Y BE3H ca
(COTICTBEHMM) TPAaHCMEAHjATHUM ITOCTYIIKOM: pHUIIM je HaCIIOB/bEH
ca ,punmcka komenuja Op. op. 1 u dr N2 2 u dve epohe®, mro ce
MOXK€e CXBATHUTH Kao CUTHAJI 3a AyIUIMPale CBETOBA IIPUYE, OHO-
CHO 3a TIOHOBJBUBOCT JPYILITBEHO-UCTOPHUjCKUX Npwinka. C TUM Y
Be3HW Tpeda M3ABOJUTH U MOYETHY CcleHy $UIMa, KOja ce [eliaBa
y KadaHH (XpOHOTOIy KAPHEBAJIICKOT THIIA) U KOja Ce 3aBpIlaBa
JIOMJbEH-EM OIJIEfIAJIA Off CTPAHE jeHOT O[] aKTepa CLEHE: YKOIIHKO
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ce yaMe y 003up To na 3a Mumiena dykoa ornefano jecte TUITHYAH
MpUMEP XETEPOTONH]€e, paddujame orieaana MoXe Ce CXBaTUTU

U Kao pasdujame WIy3nje 0 MHAMBUAYATHOM U KOJIEKTHBHOM
cedu, 1 Kao pasbujarbe MacKe OPYIUITBEHOT YCTPOjCTBA, Ak U
Ka0 CBOjeBPCHU METAKOMEHTap — pyluewe rpanuue usmehy
cBeta mpuye ¢punima u Hymuhese Komenuje u, jour OUTHU-
je, pywema rpanune usmehy ¢puxumje u creaproctu. CueHa
Ou, makie, Tpedaso na [a/by MHTEPIPETALH]Y YIIYTH YIPABO
HA epPMaHeHTHO nopeljebe HHTEPTEKCTYATHHUX U HUMA aHA-
JIOTHUX €KCTPATeKCTyaTHUX GppejMoBa y BE3H ca JPYLITBEHO-
MNOJUTHYKOM CTBapHoIihy, Te y TOM CMUCIY NPeNcTaB/ba U
CHMOOIMYKHY Mpea3ak U3 KapHeBAJICKOT, KaGaHCKOT TPOCTOpa
y cTBapHU cBeT. (Mapkosuh, 2020)

VHIUKATUBHO je TO 1a HAKOH OBE CI[€HE [I0JIa31 HOBU HACJIOB
¢unma: Ip. dp. 1 - Macmenuonoruja Ha Bankany®, unme ce mo-
TBphjyje Hama Te3a [a je rmaBHa WHTEHNHja ayTopa ¢uima duna
[a Kpo3 BpEMEHCKO U IPOCTOPHO MpeMelutawe Hymmnhese npuye,
y3 3apKaBame KIbBYYHUX KAPAKTEPUCTHUKA TPOTOCBETA, MOTLPTA
MMOHOBJ/PUBOCT APYIITBEHUX U MOTUTHUYKUX IPUITHKA Y HATUM CBe-
TOBHUMA TIpHYe (M U3BAHTEKCTYaTHO] peanHocTh). Ha mpumep, jequa
on croxepHux Mmetadpopa u Hymmhese komenuje u Baduhesor
¢dunmma moyrBa Ha 3aMeHHM er3UCTEHI[UjaTHOT napa duhe - mpegmer
¥ areHC — MalijeHC Y OKBUPY F€HEePUUKOTr MPOCTOPA, LITO MOXKE
dutu cxBaheHo Ka0 KOMEHTap Ha KATUTAIMCTUYKY JTOTHKY KOja je
Y OCHOBH JATHX CBETOBA IpUYE.

3axmwyuax

KoruutrBHe MeTadope Koje Cy y OBOM pajay U3LBOje€He Kao
KJ/by4He 32 00a CBeTa puve eKBUBaJIEHTHE Cy U3 HEKOJIUKO PasJio-
ra: mnapwkany y OKBHUPY MHITyTa Cy UICTOBPCHH, NAKO HE YBEK UCTHU
(ITo je MOC/IenULA ApyTauMjer celiunia); penannje usmely ynasuux
MIPOCTOPA CY UCTe — y ITUTAalbY je PeBacXofHO ONHOC JUCAaHA/IOTH]je,
KOjHM Ce HarJallaBa AHCOHaHIA u3Mel)y mepcrekTHBe XyMOpPHOT
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OPYIITBA U ,,HOPMaJTHe" TIepPCIEeKTUBE MPETIOCTAB/LEHOT U U/le-
aJIHOT afipecaTa; CJIMKOBHE CXeMe KOje IOTLPTaBajy Manupame Cy
jemHake, ¥ UMajy UCTe MOCIENUIIE TIPU e1adopaliuju amanrama; a
KOHA4YHU OJIEH[I Caip>Ky UCTOBPCHE eJIEMEHTE U HOCH KCTa (CITHY-
Ha) 3HAYEHa, IOK HEeroBa paspaja MpaTH UCTY JIOTHUKY, OHOCHO,
dyHkumja gatux metadopa je y 0da memna ucra.

ExBuBanennuja uamely rimaBaux KorHUTUBHUX MeTadopa
00a mena Moke ce MPEHETH Ha MPOOIeM TPaHCHUKIMOHATHOT,
OIHOCHO TPaHCMeHjamHOT MPUIOBeNamwa. [Ipe cBera, moMeHyTa
eKkBUBaneHuja moTephyje na je onHoc usmely ceerosa mpuyue gBa
feia OMHOC TPAHCMO3UIIHje: HAMMe, UCTH MOJATTUTETH OOJTUKY]Y
[iBa CBeTa MpUYeE — KAY3ATHOCT Y OKBUPY CBETOBA IIPUYE U CIIOCOD-
HOCT QUKIIMOHATHUX 0C00a; MPOCKPUNITHBHE U MPECKPUTITUBHE
HOpMe y ’bHMa; MapKHUpamwe BpeJHOCTH U HEeBPe[HOCTH; eNucTe-
MUWYKH TOpenak GUKIMOHATTHUX CBETOBA. PeTopuuku edekar ma-
Tux Metadopa je Takohe cnuUaH: XyMOp Ce OCTBapyje Ha UCTH
HAaYMWH — KA0 Pe3yNTaT HHKOHTPYeHIIHje ndMel)y KOHIENTyaTHUX
[IOMeHA YMjU Cy HOCUOLM XyMOPHO APYIUTBO, Ca je[HE CTPaHe, U
ayTOPOBU UIEATTHU U MPETIIOCTAB/LEHU aIPECATH; 3HAYEHHA KOja Cy
MapKHpaHa XyMOPHHMM H3jaBama/clieHama OJHOCE Ce Ha UCTOBpP-
CHM THUTI COI[HjaJTHE KPUTHKE, HAKO PA3TTUYUT CElUH] Y CBETOBUMA
npude cnenupuKyje pasinuduTe, 3a Taj CBET aKTyeJIHE MMOJTUTHY-
Ke, EKOHOMCKE U [PYIITBeHe TTpodiieMe. Pedjy, Ha CHHTAKCUYIKOM,
CEMaHTHYKOM U IParMaTUYKOM HUBOY y 00a ocTBapemwa GpoKyc je
CTaBJbeH HA KCTE eJIEMEHTE.
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TRANSMEDIAL STORYTELLING AND COGNITIVE
METAPHORS

The aim of this paper is to investigate some characteristics of
transmedial relations between storyworlds of the comedy “Dr” by
Branislav Nusi¢ and its movie adaptation “Masmediologija na Balkanu”
by the director Vuk Babi¢, by focusing on its joint metaphors which are
recognized as basic for the two storyworlds. The main methodological
apparatus for the research is taken from the postclassical narratology
(especially the transmedial narratology within it) (the concept of the
storyworld), as well as the cognitive semantics, i.e. the conceptual in-
tegration theory (Fauconnier & Turner, 1998, 2002), and a proposed
supplement to the model (Hedblom, Kutz, Neuhaus, 2015). Albeit the
nature of a single media transforms information within storyworlds
that are connected by the relation of transmediality, it can be hypoth-
esized that some metaphorical patterns of the protoworld will be saved
in the transfer process. The focus of this paper is on the notion of the
generic space within the accepted model of the cognitive metaphor.
According to this model, the mapping between paired counterparts
of the inputs is not direct, but through the mediation of the generic
space, which ascribe abstract roles and relations to each counterpart,
which may also include the image schemas (Lakoff & Johnson, 1980).
In spite of the spatial and temporal transposition of the story in the
transmedial storytelling, common elements and relations of both,
the storyworld of the Nusi¢’s comedy, as well as the storyworld of the
aforementioned movie, may be recognized, in the reception process,
as signs of the repetitiveness of the social and political situations in
them. For example, one of the main metaphors in both comedy and
the movie, is based on the replacement of the existential pairs a being
— an object, and agent — patiens, within the generic space, which may
be interpreted as a reference to the capitalistic logic which governs
the storyworlds.

Keywords: cognitive metaphor, image schema, transmedial storytell-
ing, postclassical narratology, Nusi¢
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In God we trust — In media we don’t trust

Pre nekoliko godina usla sam u sobu kod kéerke koja se bu-
dila. Radosno sam joj rekla da pada sneg. Nije se obradovala, nije
pohitala ka prozoru da vidi prvi sneg koji je pao te godine, vec je
mrzovoljno odgovorila: ,,Znam, videla sam na Instagramu®. Jedna
drudtvena mreza je u ovoj situaciji bila ja¢a od realnosti, ubila je
emociju, unistila je moju Zelju da budem medij i donesem vest, novo
saznanje... Instagram kao Zanr ili forma interneta nije bio samo
posrednik, prenosilac realnosti, on je postao realnost koju korisnik,
recipijent, bezrezervno prihvata bez Zelje da realnost ¢ulno dozivi
ili empirijski proveri.

Istoriju nastanka i razvoja medija danas najc¢e$ce delimo na
vreme tradicionalnih i vreme digitalnih medija koji se vrlo ¢esto
imenuju i kao ,novi®, participativni, interaktivni. Osnovna karak-
teristika tradicionalnih medija (§tampa, radio, televizija, pa i film)
je da su publici predstavljali i tumadili realnost, donosili u njihove
domove price o dogadajima, neostavljajuci previse prostora za sum-
nje, dileme, nadogradnju ili proveru ¢injenica. Njima se verovalo

1 Radje nastao kao rezultat finansiranja nau¢noistrazivacke delatnosti
EDU, prema ugovoru sa Ministarstvom prosvete, nauke i tehnoloskog
razvoja.
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s obzirom da je publika mogla da vidi fotografiju u $tampi i ¢ita
tekstove renomiranih novinara, ¢uje izjave politickih lidera na radio
programima odnosno na ekranima vidi i ¢uje kada se naciji obraca
olimpijski $ampion odmah nakon osvojene medalje. Izmedu stvar-
nosti i njene medijske prezentacije postojao je sinhronicitet, ili je
publika bar imala takvu percepciju imajuéi puno poverenje i ne do-
vodedi u pitanje kredibilitet i medija i autora sadrzaja. Vremenom
i sa usloZnjavanjem medijskog prostora, intenzivnijim uticajima, i
trzista i politickih aktera, publika razvija kriti¢ki odnos prema me-
dijima. Ona postaje svesna da mediji manipulisu, intencionalni su,
skrivaju istinu, plasiraju neta¢ne i lazne sadrzaje, ne reprezentuju
vel falsifikuju realnost.

U uslovima tehnoloskog napretka i brojnih inovacija, sredstva
komuniciranja, mediji i publika prolaze kroz najrazli¢itije transfor-
macije. One se ogledaju u nac¢inu kreiranja sadrzaja, uvodenju novih
aktera ovih procesa, na¢inima preno$enja informacija, tipovima
interakcije, mogucim oblicima participacije i kona¢no efektima koji
se ostvaruju. Diktat novih tehnologija utice i na transformaciju
medija kao institucija, organizacija, sistema i kona¢no implikuje
se na publiku, korisnike, recipijente, adresante...

Digitalni mediji svojom pojavom pokazali su visok demokrat-
ski kapacitet, dobili su veliku vaznost i popularnost (Adeyanju,
2016: 328). Oni su postali vazan izvor informacija i kanal za izraza-
vanje stavova i misljenja, ,pretvorili su ljude iz pasivnih primalaca
jednosmerne masovne komunikacije u proizvodace i prenosioce
informacija (Creeber i Martin, 2009; Bennett, 2003 prema Ade-
yanju, 2016: 327). U ¢itavom ovom procesu posebno treba istaci
afirmaciju interneta i kao platforme i kao komunikacionog kanala,
ali sve vise i kao autenti¢nog medija koji se afirmisao verodostojno-
$¢u, a njegove brojne izrazajne forme na poseban nacin su izgradile
i razvile visok stepena poverenja kod publike odnosno korisnika.
Kako internet i posebno drustvene mreze, kao njegova ekspresiv-
na forma, postaju sve popularniji izvor informisanja, zabave, pa i
edukacije, pokrece se pitanje koliko ljudi smeju i mogu da veruju
sadrZajima do kojih su na ovaj na¢in dosli. U prvim godinama po-
stojanja, internet i svi sadrzaja koji su putem njega plasirani, uzivali
su bezrezervno poverenje, da bi se danas snazno problematizovalo
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pitanje pouzdanosti osoba koje predstavljaju, ,dele” informaciju,
odnosno verodostojnosti informacija koja se dobijaju ovim putem
(Sterrett et al., 2019).

U savremenom medijskom pejzazu, publika je izloZena kvanti-
tativno velikom broju medija (tradicionalnih i digitalnih), visokom
obimu produkcije, brojnim i najraznovrsnijim medijskim uticajima.
Sa druge strane politicke elite i ekonomski subjekti, nosioci tren-
dova u kulturi i umetnosti, izraZzavaju Zelje da uti¢u na publiku
festo i neeti¢nim sredstvima - kroz lazi, obmane, senzacionalizam.
Mediji, nezavisno od vrste i tipa, gube integritet, a informacije
postaju vrednosni stavovi, esto propaganda i reklame, iza kojih se
krije Zelja za politickim uticajima, profitom koji moze biti direktan
kroz prodaju medijskog proizvoda, ali i indirektan kroz promociju
odredenih ideja (Bakshi i Mishra, 2010, prema Adeyanju, 2016:
327). 1z ovih razloga gotovo vise nego ikada pojavljuje se potreba
da se istraze realni kapaciteti i tradicionalnih i digitalnih medija,
a posebno njihov integritet i kredibilitet kao osnov za izgradnju
poverenja sa publikom, korisnicima.

Poverenje, integritet i kredibilitet medija

Poverenje generalno i poverenje u medije je percepcija, poje-
dinca o pouzdanosti drugih pojedinaca i institucija bilo kao izvora
informacija ili posrednika u procesu njihovog prenosa. Najcesce
je re¢ o subjektivnoj komponenti koja je meduzavisna od brojnih
drustvenih, politickih, ekonomskih, kulturnih, obrazovnih uslova.
Procena stepena poverenja obi¢no je rezultat odredene i visegodi-
$nje percepcije medija od strane pojedinaca. Medutim poverenje u
medije se ne moZe u potpunosti svesti samo na subjektivne kompo-
nente ili kompleks drustvenih uticaja ve¢ se svakako mora uzeti u
obzir i impakt koji proistice iz samih medija. Medijske organizacije
bi trebalo da teZe povecanju poverenja, a neki od najboljih nac¢ina
su: razvijanje autenti¢nosti, verodostojnosti, istinitosti, eti¢nosti,
kredibilnosti $to sve vodi izgradnji i medija i medijskog sistema
visokog integriteta.

227



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

Bavljenje, razumevanje i merenje poverenja trebalo bi da po-
mogne medijskim organizacijama da bolje razumeju izazove sa
kojima se suocavaju. Evaluacija rada medija u velikoj meri se oslanja
na istrazivanja o poverenju koje je u tesnoj vezi sa sve prisutnijim
skepticizmom posebno kada govorimo o sadrzajima koji do nas
dolaze putem interneta kao najdominantnijeg savremenog medija.
U vremenu ,pre interneta“ medijska produkcija je bila pod stro-
gom kontrolom ,¢uvara prolaza“ $to nije bilo garancija istinitosti
i verodostojnosti, ve¢ samo bolje i konzistentnije kontrole. Dobro
supakovani“ sadrzaji tradicionalnih medija nisu i ¢esto ne bude
pozornost veé po automatizmu vremesnija ili medijski nedovoljno
pismena publika nekriti¢ki prima sadrzaje i gradi most poverenja
koji nije uvek utemeljen na osnovama koje garantuju kredibilitet.
Sa druge strane kada smo izloZeni obilju informacija dostupnih
najcesce preko razlicitih formi interneta, u situaciji smo da se isti
dogadaji interpretiraju na razli¢ite, esto dijametralno suprotne
nacine. U takvim uslovima nasi personalni ,kvazistati¢ki“ mehani-
zmi se senzibiliziraju prema sadrzajima do kojih dolazimo putem
digitalnih medija, razvijamo budnost i kriti¢ki stav, sumnjamo,
istrazujemo, promis$ljamo i kona¢no dajemo sebi pravo da samo
neke procenimo kao kredibilne i sa integritetom. Kredibilitet i in-
tegritet medija pretpostavke su za izgradnju poverenja u medije,
ali i njihovo klasifikovanje kao pouzdanih i eti¢nih.

Druga ravan diskusije o poverenju u medije ulazi u domen
pitanja koliko publika determinie sopstven stepen poverenja u
medije u smislu ¢ega je moguce diskutovati o:

+ poverenju u odredeni tip, model medija (tradicionalne - ko-
mercijalne medije javne servise, civilne-gradanske medije od-
nosno digitalne);

+ poverenje u konkretne medije kao institucije i organizacije,
medijske konglomerate?;

2 Odredeni tradicionalni i digitalni mediji ¢esto isti¢u da je njihov medjij,
medij kome se veruje, a ove konstatacije su obi¢no deo promotivnih
slogana (,Radio televizija Srbije — Vase pravo da znate sve®).
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+ poverenje u odredene li¢nosti — autore, promotere, prezente-
re, PR-ove, voditelje, novinare... odredenih medjija.

U poslednjoj deceniji ovog veka, pitanje poverenja u medije
veoma je zastupljeno u istraZivanjima koja se sprovode od strane:
medija, medijskih asocijacija, politickih subjekata, nevladinih orga-
nizacija, fakulteta i univerziteta, odnosno organizacija koje se ko-
mercijalno bave medijskim istrazivanjima. Moglo bi se ¢ak primetiti
da je broj istrazivanja o stepenu poverenja publike u medije gotovo
izjednacen sa ispitivanjima fenomena medijske manipulacije, me-
dijske pismenosti, populisti¢ke retorike u medijima.

Poverenje u medije — empirijska istraZivanja

Najvedi broj istraZivanja koja su sprovedena u periodu 2016-
2019. godine (Evropska radio-difuzna unija (EBU)/ Evropska ko-
misija, Taft univerzitet, Americki institut za §tampu) u fokus sta-
vljaju odnos publike prema tradicionalnim i digitalnim medijima i
njihovim sadrzajima. Ona pokusavaju da utvrde koliko su inovacije
i nove tehnoloske mogu¢nosti u oblasti komunikacija kao i ekspre-
sivne moguc¢nosti i imanentne osobenosti, uticale na nacin recepcije
medijskih sadrzaja, navike publike i u krajnjoj instanci poverenje u
medije. Pitanje poverenja u medije o¢itava se ¢esto i u tome koliko
nam mediji pomaZu u smislu orijentacije u svakodnevnom zivotu,
u zauzimanju stavova o bitnim pitanjima iz oblasti politike, eko-
nomije, kulture..., kreiranju vrednosnih stavova i $to je najbitnije
koliko vodimo aktivan i angaZzovan Zivot bilo da je re¢ o zastiti
Zivotne sredine ili politickom odluéivanju.

Druga bitna dimenzija jednog broja, u ovom radu predstavlje-
nih, istrazivanja usmerena je na analizu odnosa gradana prema
javnim medijskim servisima kao vrlo osetljivom modelu organiza-
cije medija koji u evropskom kontekstu odlikuju posebna funkcija
i odgovornost. Stavovi publike i stepen poverenja publike u javne
servise u velikoj meri su pokazatelj demokrati¢nosti drustva.
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Evropska iskustva — dominacija poverenja
u tradicionalne medije

Istrazivanje Market insights — trust in media 2019 (EBU, 2019),
bazirano je na rezultatima istrazivanje javnog mnjenja koje je spro-
vedeno 2018. godine od strane Evropske komisije. IstraZivanje je
realizovano kroz 1.000 neposrednih intervjua (licem u lice) u 33
drZave - ¢lanice Evropske unije kao i drzave kandidati, sa ispitani-
cima starijim od 15 godina. U metodoloskom smislu, inovativnost
ovog istrazivanja je $to se njime uvodi pojam Indeks neto pove-
renja. Ovaj Indeks predstavlja i izracunava se kao razlika izmedu
procenta stanovnistva koji je na pitanje u anketi odgovorio ,,sklon
poverenju“ i onih koji su rekli ,sklon da ne veruje®, ne uzimajuéi u
obzir odgovore ,ne znam™.

Zbirni rezultati istraZivanja pokazuju da neto indeks povere-
nja u tradicionalne medije (radio, $tampa i televizija) raste, $tavise
kod $tampe visestruko, dok kod interneta i posebno drustvenih
mreza opada. U tom smislu moZe se re¢i da gradani najveceg broja
evropskih zemalja (¢lanice EU i kandidati) vece poverenje imaju u
tradicionalne medije nego u internet i drustvene mreze.

Tabela 1. Komparacija Indeksa neto poverenja

(razlika izmedu broja stavova o poverenju i nepoverenju u medije)
u2013.12018. godini

Indeks neto poverenja u medije 2013 2018

radio 17 25

TV 0 4

Stampa -12 1

internet -12 -21

drustvene mreze -33 (meri se -44
od 2014)

Iako su prikazani podaci jasni i trebalo bi da daju preciznu i
ta¢nu sliku postoji prostor za sumnju s obzirom da nemamo uvid

3 Formula indeksa poverenja: Net Trust Index = ‘Tend to trust’ - ‘Tend
not to trust’.
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u primarne istrazivacke podatke. Podaci prema kojima publika sve
vise gubi poverenje u sadrzaje do kojih dolazi putem interneta i
drustvenih mreZa, ¢ine se realnim s obzirom da njihova visego-
di$nja istorija ukazuje na razli¢ite devijacije i manipulacije. Kori-
snici interneta i dru$tvenih mreza su mladi, kriti¢ki orijentisani,
medijski i informati¢ki pismeniji i verovatno odatle njihova veéa
opreznost i nepoverenje prema sadrzajima koji se ovim putem
primaju. Sa druge strane, starija publika mnogo je vernija i odanija
tradicionalnim medijima i nekriti¢ki se odnosi prema sadrzajima
koji su producirani i distribuirani preko njih, ne razume digitalne
tehnologije, pa se prema tome orijenti$e na tradicionalne medije
kao izvor informisanja i zabave, poklanjajuéi im veliko poverenje.

Bitan nalaz navedenog istrazivanja je da od svih analiziranih
medija najveée poverenje uZziva radio, $to pokazuju stavovi 85%
ispitanika u evropskim zemljama®. Televizija uziva poverenje u 75%
evropskih zemalja® pri ¢emu je stepen poverenja u radio i televiziju
najveci u skandinavskim zemljama: Danskoj, Svedskoj i Finskoj.
Kada je re¢ o stampanim medijima, oni uZivaju poverenje gradana
oko 52% zemalja®.

Poverenje u Internet je u samo 27% evropskih zemalja. Najvise
je u zemljama Isto¢ne i Jugoisto¢ne Evrope: Albaniji, Madarskoj,
Poljskoj, Slovackoj i Ceskoj Reublici, a najmanje u: Svedskoj, Fran-
cuskoj, Velikoj Britaniji. Kada je re¢ o dru$tvenim mrezama, u ¢ak
32 od 33 analizirane zemlje ne postoji poverenje u njih, a najvece
je u Albaniji, Madarskoj, Bugarskoj, Turskoj i Poljskoj, a najmanje
u: Svedskoj, Francuskoj i Holandjiji.

4 0d 33 zemlje u 28 iskazano je najvece poverenje u radio. Ono je najvige
u Svedskoj, Danskoj i Finskoj, a najmanje u Severnoj Makedoniji, Grékoj
i Srbiji.

5 0Od 33 zemlje u 25 je iskazano poverenje u televiziju. Ono je najvise u
Danskoj, Svedskoj i Finskoj, a najmanje u Gr¢koj, Spaniji i Francuskoj.

6 Najvece poverenje prema stampi je u Holandiji, Svedskoj, Finskoj, Al-
baniji i Belgiji. Najmanje poverenje je u Severnoj Makedoniji, Gr¢koj
i Velikoj Britaniji. Malo je neobi¢an podatak koji bi zahtevao dublju
analizu kako se Albanija pojavila na tre¢em mestu prema poverenju
njenih gradana u tampane medije.
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Na osnovu podataka predstavljenih u navedenom istrazivanju
jasni su zakljuéci da gradani najveéeg broja evropskih zemalja, bilo
da je re¢ o ¢lanicama EU ili kandidatima, znatno veée poverenje
imaju u tradicionalne i to elektronske medije (radio i TV), nego u
internet i dru$tvene mreze.

Interesantan je i rast poverenja u informacije dobijene kroz
programe javnih servisa, koji uZivaju poverenje 82% publike’, a za
62% gradana Evrope ovi medjiji su ,,broj 1“ za potrebe informisanja®.
Ono $to se moze primetiti je da Srbija, BiH, Severna Makedonija,
Crna Gora i Albanija nisu obuhvaéene ovim delom istraZivanja, $to
je znacajan nedostatak, s obzirom da je re¢ o zemljama sa nizim
demokratskim potencijalima, odnosno njihovo integrisanje u ovaj
deo istraZivanja znacajno bi promenilo zakljucke o situaciji u ¢itavoj
Evropi. Kada je re¢ o postojanju politickih pritisaka, u 8 od 28 ze-
malja EU gradani primecuju nizak politi¢ki pritisak na javne servise
(Austrija, Danska, Finska, Holandija, Irska, Nemacka, Rumunija
i Svedska), dok je u 64% EU zemalja javni servis pod osrednjim
politickim pritiskom. Javni servisi u Grékoj i na Kipru trpe velike
pritiske. U eri narastajuceg i levog i desnog populizma, na neki
nacin njegovog ,zlatnog doba“ (Nikoli¢, Dragi¢evi¢ Sesi¢, 2018:
15) od velike vaZznosti za demokratski razvoj drustva je upravo ne-
zavisnost javnih servisa i njihovo delovanje bez politickih i drugih
pritisaka. Nepostojanje ili nizak stepen pritiska na medije dokaz su
vec¢ih medijskih i drustvenih sloboda, ali i demokrati¢nosti drustva.

Oko 44% gradana evropskih drzava, veruje u vesti, informacije
do kojih dolazi putem medija, a vise od polovine, veruje vestima do
kojih su sami dosli. ,Pojava interneta dala je mogucénost razmene
poruka izmedu velikog broja ljudi bilo u realnom vremenu ili u
vremenu koje sami odaberu® (Nikoli¢, 2017: 202), ali ostvarenje

7 U 23 od 28 zemalja defini$e se osrednje poverenje u informacije dobijene
od nacionalnih javnih servisa. Najveéi stepen poverenja je u skandinav-
skim i zemljama Beneluksa.

8 U 16 od 26 trzista Evrope najvece je poverenje u javne medijske servise.
Samo u Spaniji, Poljskoj, Madarskoj, Gr¢koj i Turskoj nacionalni javni
servisi nisu u 5 izvora informacija kojima se najvise veruje. Srbija, BiH,
Severna Makedonija, Crna Gora i Albanija nisu obuhvacene ovim delom
istrazivanja.
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istinske i dvosmerne, ¢ak visesmerne komunikacija na razli¢it na¢in
je percipirano od strane publike. Mladi, kao publika i intenzivni
korisnici sadrzaja do kojih dolaze putem interneta, manje veruju
vestima, ukljucujudi i vesti koje dobijaju putem interneta drustve-
nih mreza, $to se moze tumaciti njihovom vecom informatickom
i medijskom pismenoséu, odnosno veéim stepenom skepticizma i
kritickog misljenja.

Koliko se veruje digitalnim platformama, mrezama,
sadrZzajima na Internetu?

Predstavljeno istrazivanje koje je sprovedeno od strane Evrop-
ske komisije pitanje poverenja u medije postavlja kroz komparativ-
nu analizu poverenja u tradicionalne medije i internet i drustvene
mreze. U uslovima snaZnog i svakodnevnog tehnoloskog napretka,
sve je vece i teorijsko i prakti¢no interesovanje za pitanje integri-
teta i kredibiliteta digitalnih medija odnosno poverenja u autore
i sadrzaje koji se putem njih distribuiraju. U tom smislu znac¢ajno
je istraZivanje Flecerove $kole prava i diplomatije Taft univerziteta
(Tufts University’s Fletcher School of Law and Diplomacy) i kom-
panije Mastercard (Chakravorty, 2018).

Navedeno istrazivanje je pokazalo da je stepen pouzdanosti
informacija (vesti, rezultati razli¢itih pretraZivanja, recenzije, ko-
mentari, postovi) do kojih se dolazi putem platformi i interneta,
izuzetno nizak. Pouzdanost moze da bude rezultat neadekvatih
kapaciteta onih koji komuniciraju, nedovoljnih znanja i vestina, ali
i posledica Zeljenih manipulacija, intencioznog kreiranja sadrzaja,
automatizovanog pretrazivanja i upotrebe logaritama koji podeseni
prema odredenim parametrima daju za nosioce polticke, ekonom-
ske ili neke druge modi Zeljene rezultate.

U uslovima na koje, kao publika i gradani, ne mozemo da uti-
¢emo, nalazimo se u ambivalentnom polozaju. Sa jedne strane,
maksimalno smo naviknuti na kori$éenje platformi, interneta,
drustvenih mreza, dok sa druge strane sve vi$e razvijamo kriticki
stav prema sadrZajima do kojih ovim putem dolazimo. Postojanje
svesti o opasnostima koje nose sadrzaji na platformama, nizak
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stepen poverenja u iste, obi¢no karakteri$e medijski opismenjenu
publiku, sa razvijenim kriti¢kim misljenjem, medutim jasno je da
to nije karakteristika najveceg dela publike, odnosno da najveci
deo populacije nije otporan na manipulacije u virtuelnom prostoru.
Umesto sve veceg opreza u kori$¢enju digitalnih medija, publika im
se sve ¢e§cée narkoticki i nekriticki prepusta.

Istrazivanje koje je realizovano u 42 zemlje pokazalo je da su
navedeni fenomeni globalni: 90% pretraga na Internetu obavlja se
preko Google-a; vise od dve milijarde ljudi svakog meseca koristi
Fejsbuk; jedan od pet Amerikanaca online je ,gotovo stalno®, a u
ekonomskom smislu najvecu vrednost imaju kompanije iz oblasti
novih tehnologija, dok njihove akcije permanentno beleze rast.

Za razliku od navedenih podataka, koji pokazuju dominaciju
digitalnih komunikacija i njihovu drustvenu i ekonomsku uko-
renjenost, istrazivanje je pokazalo i da gotovo polovina svetske
populacije jo$ uvek nije ,,na mrezi“, mada se veruje da ée do 2021.
¢ak 58% planete biti, $to znaci da ¢e polovina planete biti u prilici
da procenjuje i odlucuje koliko ce verovati i koliko su pouzdane
digitalne komunikacije, ¢iji sastavni deo su i digitalni mediji.

Kada je re¢ o razvijenim zemljama i trzi$tima sa visegodi$njim
iskustvima sa digitalnim medijima i uopste digitalnim komunika-
cijama® (Zapadna Evropa, Severna Amerika, Japan i Juzna Koreja)
iskusni korisnici su skepti¢ni i nepoverljivi, ali i pomalo ,,razmazeni®
u koriscenju digitalnih platformi — skloni su preusmeravanju sa
veb lokacija koje se ne uéitavaju brzo, ne kupuju preko interneta
ako im je postupak komplikovan itd. Zbog toga kompanije i mediji
na ovim trzi$tima intenzivno ulazu u razvoj infrastrukture, aliiu
izgradnju poverenja'®. Neki od aktuelnih projekata, kao na primer

9 Internetom, mobilnim telefonima, dru$tvenim medijima i aplikacijama
za pametne telefone.

10 Jedan od primera poljuljanog poverenja u digitalne medije vezan je za
sluéaj publikacije datoteka — KembridZz Analitika (Cambridge Analytica)
nakon ¢ega je Mark Cukerberg (Mark Zuckerberg) istakao da je ,zastita
nage zajednice vaznija od maksimiziranja naseg profita“. Da bi postigao
ravnotezu izmedu profitabilnosti i pouzdanosti, Facebook é¢e morati da
postavi prioritete i primeni napredne tehnologije izgradnje poverenja.
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»Poverenje (Trust Project), pomaZzu identifikovanju autenti¢nih i
pouzdanih izvora informacija. Trust Project ¢ini konzorcijum naj-
boljih novinskih kompanija na ¢elu sa novinarkom Salli Lehrman,
razvija standarde transparentnosti koji pomaZzu u lak$oj proceni
kvaliteta i kredibiliteta rada novinara. Izgradnja poverenja se za-
sniva na seriji intervjua sa kompetentnim pojedincima koji iznose
svoje stavove $ta cene, a §ta ne u vestima i kada im veruju. Tako se
doslo do saznanja da je za procenu istinitosti i razvijanje poverenja
veoma bitno saznanje ko je napisao ili producirao ,pri¢u®, tekst,
kakva je njegova struc¢nost ili kredibilitet, koliko su polazni podaci
dostupni i transparentni.™

Jedna od opasnosti digitalnih platformi i komunikacija je to da
su sadrzaji lako dostupni, na ,,dohvat ruke® i besplatni. Medutim,
ova dostupnost ¢esto ima skrivene oblike komodifikacije, pri ¢emu
pojedinac bez razmisljanja ustupa li¢ne podatke kako bi ,,besplatno®
dosao do neke informacije ili pristupio internetu, ne shvatajudi da
placa neshvatljivo visoku cenu. Istovremeno, trenutno egzistira-
mo u uslovima svojevrsnog ,treninga®, gde je sve lako i besplatno
dostupno, nakon ¢ega je moguca faza u kojoj ¢e otvoren pristup u
komercijalnim oblastima biti zamenjen ,restriktivnim® pristupom,
za koji ¢e biti potrebno izdvojiti finansijska sredstva. Naravno, za
ocekivati je da ako neke od drustvenih elita uoce korist i dobit od
slobodnog pristupa, to ¢e verovatno biti forsiran i koris¢en model.

U aprilu 2016. godine, Americki institut za Stampu u saradnji
sa NORIK centrom za istrazivanje javnog mnjenja, realizovao je
projekat Pregled medija (Media Insight Project) koji se bavi digitalnim
medijima, konkretno drustvenim mrezama, te poverenjem publike
u sadrzaje koje dobija preko njih.

Istrazivanje je pokazalo da su u novom tehnoloskom ambi-
jentu i opstoj digitalizaciji, na¢in prijema i dostupnost informacija
bitno razli¢iti nego u vremenu tradicionalnih medija. Osim pove-
renja, publika Cesto isti¢e da su prilikom prijema informacijama
putem dru$tvenih mreZa najbitnije tri komponente: da se reklame
ne mesaju sa informacijama (63%), $to je ¢esto i razlog iz koga pot-
puno prestaju da pristupaju nekom izvoru informacija, da se veb

11 https://thetrustproject.org/
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stranica ili aplikacija brzo ucitavaju (63%), i da postoji verzija koja
omogucava da aplikacija dobro funkcioni$e na mobilnom telefonu
(60%). U novom digitalnom dobu, publika voli da informacije budu
obogacene, da se u njima koriste: vizuelni sadrzaji, fotografije, video
zapisi, grafikoni kao i da je veoma vaZno postojanje hiperteksta.
Ovakva ocekivanja, ¢ak u nekim situacijama i eksplicitni zahtevi,
obi¢no su karakteristi¢ni za mlade korisnike koji su naviknuti na
sve potencijale i ekspresivnu raznovrsnost digitalnih medija. Mla-
dima kao znacajnom delu ukupnog auditorijuma, manje su bitni
dodatni sadrzaji i interaktivnost, ali su zato vrlo zainteresovani
za prisustvo vizuelnih komponenti u sadrzajima (American Press
Institute, 2016).

U navedenom istrazivanju ¢ak 66% Amerikanaca izjavilo je
da se informi$e uz pomoc¢ ra¢unara (desktop, laptop, tablet), 63%
preko ,pametnog” telefona, 46% informacije prima u digitalnom
obliku (notifikacija s veb stranice, aplikacije ili preko e-poste), a ¢ak
51% do njih dolazi preko drustvenih mreza (Fejsbuk kao najpopu-
larniji, a potom Tviter i Jutjub).

Kada je re¢ o poverenju, istraZivanje je pokazalo visok stepen
skepticizma i nepoverenja, kod publike i korisnika u odnosu na in-
formacije koje dobijaju preko digitalnih medija, ta¢nije drustvenih
mreza, sli¢no nalazima EBU (2019). Iz ovog razloga korisnici se
bave ,istraZivanjima“ikonsultuju druge (naj¢esce digitalne) izvore,
da bi bili potpuno sigurni ¢emu i koliko mogu da veruju. Najvaznije
su njihove percepcije izvora informacija i osoba koja je njen izvor,
odnosno koja je objavila istu. Ovde se pojavljuje svojevrsna dijalek-
tika. Malo je zbunjujuée $to publika nema poverenje u sadrzaje koje
dobija putem digitalnih medija, ali se u najvecem procentu upravo
preko njih informise, ali i proverava dobijene informacije. Sa druge
strane, prisustvo svesti o mogucnosti da informacije na drustvenim
medijima - dru$tvenim mreZama nisu verodostojne, otvara prostor
za radoznalost, kriticko misljenje, kreativno prikupljanje podataka
iz raznih izvora, preispitivanje dobijenih informacija i sl. Samo
jedan od tri Amerikanca smatra vaznim to sto digitalni izvori omo-
gucavaju korisnicima da komentari$u informacije. Interesantno
je da publika voli da komentari$e teme vezane za kriminal (50%),
vesti o vremenu i saobracaju (36%), pitanja unutrasnje politike
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(35%), zivotne stilove (29%), nacionalnu politiku (28%), inostrane
ilokalne vesti (23%), sport (22%).

Kada je re¢ o drustvenim mrezama kao izvoru informacija
prednjaci sa 87% Fejsbuk, potom 21% Jutjub, 18% Tviter, 13%
Instagram, 5% Linkedin, 3% Redit i Snepcet 3%. Medutim, intere-
santno je i gradiranje stepena poverenja publike u razli¢ite drustve-
ne mreze (Tabela 3). Ispitani korisnici najveée poverenje imaju u
odnosu na mreze Linkedin i Redit (23% odnosno 22%), a ubedljivo
najmanje u Fejsbuk (12%). Najvece nepoverenje je u Snepcet (33%)
i Instagram (22%), $to je malo neobi¢no jer je re¢ o mrezama Ciji
korisnici komuniciraju vizuelno. Sa druge strane, ovaj stepen nepo-
verenja moze biti dokaz o solidnoj medijskoj pismenosti korisnika,
koji imaju razvijenu svest o razli¢itim na¢inima manipulacije i fal-
sifikata kroz obradu fotografija.

Tabela 3. Poverenje u dru$tvene mreZe kao izvor informacija/vesti
(American Press Institute, 2016)

Veruje Delimi¢no Veruje malo ili

vestima veruje uopSte ne veruje
LinkedIn 23% 30% 19%
Reddit 22% 44% 20%
Twitter 18% 43% 17%
Instagram 17% 38% 22%
YouTube 16% 49% 17%
Snapchat 14% 36% 33%
Facebook 12% 48% 20%

Iako je navedeno istrazivanje realizovano 2016. godine i samo
sa fokusom na digitalne medije, ta¢nije drustvene mreze, ukoliko
neke od nalaza uporedimo sa istraZivanjem EBU (2019), jasno je
da su se digitalni mediji, prvenstveno Internet i dru$tvene mreze,
izdvojili u dominantan izvor informacija, ali i da su njihovi korisnici
sve osveséeniji, preispituju dobijene informacije i kriti¢ki se odnose
prema njima.
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Zakljucak

Razvoj digitalnih medija, posebno interneta i drustvenih mre-
Za, znacajno je uticao na drustvo u celini, socijalni kapital, ukupnu
iindividualnu politi¢cku komunikaciju, afirmaciju medijskih trzigta
i kona¢no nacine na koji gradani, publika, korisnici percipiraju i
koriste te medije. Za razliku od vremena tradicionalnih medija
- §tampe, radija i televizije, pojava i ekspanzija digitalnih komuni-
kacija, ¢iji je primarni nosilac Internet kao medij i njegove brojne
izrazajne forme - drustvene mreZe, blogovi, portali, sajtovi... dovela
je do revolucionarnih promena u odnosu publike i medija.

One se ogledaju u pristupu i selekciji sadrzaja, uredajima pu-
tem kojih se to ¢ini, povecanom stepenu interaktivnosti, aktivnom
ucedcu u kreiranju i dopunjavanju sadrzaja, ogromnim mogucnosti-
ma izbora, ali i manipulacijama i zloupotrebama. Kako bilo, tacka
preseka odnosa publike i tradicionalnih, odnosno digitalnih medija,
vezana je za vaznost izgradnje poverenja u medije, njihovog kredi-
biliteta, integriteta i eti¢nosti.

Na osnovu istrazivanja koja su realizovana u Sjedinjenim Ame-
rickim Drzavama (American Press Institute, 2016) i Evropi (EBU,
2019) u periodu 2016-2019. godine, konstatuju se gotovo identi¢ni
nalazi. Sa jedne strane, utvrden je dosta visok stepen poverenja u
tradicionalne medije — radio i TV, dok je odnos prema Internetu i
posebno dru$tvenim mreZama, obeleZen visokim stepenom nepo-
verenja i skepticizma. Trend koji je prisutan u evropskom medij-
skom pejzazu je solidan stepen poverenja u javne servise, mada
se identifikuje postojanje politi¢kih pritisaka i na ovaj tip medija,
posebno u Gr¢koj i na Kipru. Srbija i balkanske zemlje nisu obu-
hvacene ovim delom istrazivanja, ali je vrlo verovatno da bi nalazi
konstatovali postojanje pritisaka i kod nas.

U delovima sveta gde digitalne tehnologije nisu jo$ dovoljno
razvijene, digitalno iskustvo je jos uvek novo, ne shvataju se svi, i
pozitivni i negativni potencijali, i primecuje se ve(i stepen povere-
nja u Internet i digitalne komunikacije uopste. U ,zrelim“ digitalnim
trzistima (Zapadna Evropa, Severna Amerika, Japan i Juzna Kore-
ja), korisnici imaju manje poverenja, preispituju sadrzaje dobijene
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putem digitalnih medija, imaju veéi stepen kriti¢nosti i spremniji
su da problematizuju dobijene informacije. Uz poverenje, publici,
korisnicima je danas veoma bitna i brzina — vreme uéitavanja, kom-
patibilnost izvora sa mobilnim uredajem, dobro funkcionisanje veb
lokacije na mobilnom uredaju, jasno odvajanje sadrzaja od reklama,
vizuelna raznovrsnost i visoka ilustrativnost sadrZaja.

Iako predstavljena istrazivanja daju u nekim segmentima
optimisti¢nu i pozitivnu sliku, s obzirom da pokazuju prisustvo
kriti¢nosti u recepciji sadrzaja preko Interneta i drustvenih mreza,
sve su prisutniji pokusaji politi¢kih elita i trzi$nih subjekata da
kontrolisu Internet i drustvene mreZe i podrede ih svojim interesi-
ma. U ,,dvoboju” manipulatora i onih koji su izloZeni manipulaciji,
i jedna i druga strana razvijaju mehanizme ¢iji je cilj ostvarenje
suprotstavljenih interesa. Primera je mnogo: od reklama koje su
integrisane u video sadrzaje na platformi Jutjub, preko razli¢itih
oblika pritisaka na glasace tokom izbornih procesa i ¢injenice da
predizborna tiSina ne vazi na mrezi.

Tako mladi imaju razvijenu percepciju, po prirodi su skepti¢ni
i razumeju sustinu Interneta i drustvenih mreza, prepoznaju pro-
mene na licu i telu svojih drugova nastalih kao rezultat kori$¢enja
Photoshop-a, veliko je pitanje koliko ¢e biti skoncentrisani i sprem-
ni da permanentno procenjuju i proveravaju sve $to im je dostupno,
prijem¢ivo, zabavno i zavodljivo. Iz ovih razloga, neophodno je
razvijati nove oblike regulative u prostorima Interneta, razvijati
informatic¢ku i medijsku pismenost i mladih, ali i gradana srednje
generacije i posebno edukatora na svim obrazovnim nivoima. U
svakom drustvu, posebno onom sa smanjenim demokratskim kapa-
citetima, vaZno je graditi i $tititi kredibilitet medija — tradicionalnih
i digitalnih, kao zaloga progresa i drustva i medija.
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Poverenje u medije u digitalnom okruzenju

Mirjana Nikoli¢
Faculty of Dramatic Arts, University of Arts in Belgrade,
Serbia

TRUST IN MEDIA IN DIGITAL ENVIRONMENT

In the context of technological progress, which influences the
emergence of new models of communication and dissemination of
content, the number of media is multiplied, new and transformed
business models are promoted, the audience is significantly reconfig-
ured, which becomes subject to even more analyses and research. In
the situation where traditional and digital media are strongly exposed
to the political pressures, but also the markets (audiences and advertis-
ers), the issues of trust in the media, their responsibilities and ethics,
co-regulation and the quality of content, as well as education of media
workers and audiences, increase.

This paper is based on two surveys conducted by US universities
and American Press Institute, and the European Broadcasting Union
between 2016 and 2019, focused on the comparative analysis of tra-
ditional and digital media and the audience trust toward them. The
paper tries to ask and answer the following questions: Are we talking
about the crisis of trust in the media or the crisis of the media them-
selves in contemporary conditions? How much have political elites
and advertisers contributed to the erosion of confidence in the media?
Finally, to which extent digital media manipulate the privacy and trust
of the audience, or they use the attractiveness of influencers and the
hyperproduction of entertainment content to build the bridge to the
audience they are targeting.

Keywords: digital media, traditional media, trust, ethics, audience
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Internet u nemilosrdnom pohodu

Internet se od globalne mreZe za razmenu i ¢uvanje podataka,
prikrao tradicionalnim medijima, konvencionalnom oglasavanju i
nacinu opstenja medu ljudima mnogo brze i nepredvidljivije nego
ijedan medij pre toga. Digital je postala nova mantra i nova ikona
u svetu oglasavanja sa prihodima koji su 2017. godine premasili
zaradu od oglagavanja na televiziji (Kafka, Molla, 2017). Stampani
mediji su prvi osetili nemilosrdni talas koji je iz korena menjao
njihovu industriju, nasilno poput vojske belih hodaca iz ,Igre pre-
stola®. Diskografska industrija (Colvert, 2013) je preoblikovana jo$
lakse sa drugacijom raspodelom prihoda. Svet je poceo da se trese
pod obiljem novih vesti koje su stizale sa novim socijalno komuni-
kacionim fenomenom - ,,drustvenim mrezama“ (Scarfi, 2012). Kon-
zumenti vesti vi$e nisu bili samo pasivni primaoci, veé su postali
kreatori svojih informacija, poruka, Zivotnih ili politi¢kih stavova
a koli¢inama svojih fotografija i video radova zasenili su po obimu
(Schultz, 2017) celokupnu razmenu iskustava koje je ljudska civi-
lizacija stvarala vekovima unazad. Dokaz necijeg postojanja poceo
je da se meri aktivnostima na dru$tvenim mrezama a civilizacija se
kao nikada pre toga okrenula pracenju tudih Zivota (Patrick, 2018).
Cak su i tradicionalne i od o¢iju javnosti skrivene institucije, poput
tajnih sluzbi, morale iz korena da menjaju nacin rada jer se nacin
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prikupljanja korisnih informacija radikalno izmenio, a koli¢ina po-
dataka iziskivala je angaZovanje najmocnijih servera koji ¢e u moru
terabajta informacija filtrirati one bezbednosno, politi¢ki, finansij-
ski ili industrijski interesantne (Wolstencroft, 2018). Trgovina se
iz maloprodaje seli na internet $to ugrozava klasi¢ne prodavnice pa
i velike trgovinske centre. Samo u SAD trgovina putem Interneta
predstavlja 10% ukupnog prometa a procene su da ¢e rasti svake
godine za po 15% (Hatch, 2020).

Od same pojave racunara, i novih medija izniklih iz ove teh-
nologije opravdano se postavljalo pitanje opstanka tradicionalnih
medija. Da li ¢e preziveti i kako? Da li ¢e biti izmenjeni do nepre-
poznatljivosti a stari biznis modeli postati neupotrebljivi. Sve je
ukazivalo da Ce televizija biti slede¢i medij koji ¢e biti pregaZzen od
strane digitalnih medija. Koli¢inu panike i straha koji su zavladali u
filmskoj i televizijskoj industriji najbolje opisuje Majkl Volf u svojoj
knjizi ,Televizija je nova televizija“. Svedodi o sastanku koji se 2007.
godine odigrao u Holivudu na insistiranje filmske i televizijske in-
dustrije iz ,,Doline andela“ (LA) sa predstavnicima digitalnih medija
iz ,Silicijumske doline“ (SF). Ponudenu ruku saradnje i zajedni¢kih
interesa na trzistu Celnici Gugla i Jutjuba su osiono odbili nagla-
siv$i da oni ne dele zajednicke ciljeve i nemaju zajednicke interese
(Wolf, 2015). I tako je poceo rat u kom je digital bio unapred po-
znati pobednik. Ostalo je samo neizvesno pitanje trajanje tog rata.
Danas, 12 godina kasnije, mozemo da tvrdimo da ono $to je mozda
razvoja kako ra¢unarskih tako i tradicionalnih medija.

Tokom prve decenije XXI veka pojam televizija vise nije pred-
stavljao samo predmet, odnosno uredaj na kome se gledaju video
sadrZaji emitovani po unapred predvidenom vremenu od strane
televizijskih stanica i kablovskih operatera (Strangelove, 2015). Te-
levizija se transformisala u sadrzaj koji se gleda, prenosi, preuzima
i deli na najrazlicitije nacine.

Medutim, u svom poslovnom modelu televizija je koristila stari
model precizne kontrole i emitovanje sadrzaja u odredeno vreme,
vodenih najrazli¢itijim televizijskim strategijama planiranja koje su
izgradene visedecenijskom borbom izmedu samih televizija na istom
trzi$tu na kome do pojave digitalnih medija nije bilo drugih igraca.
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Pojavom interneta i promenama koje su nastale u diskograf-
skoj industriji i $tampi bili su posebno uplaseni Celnici najveéih
svetskih kompanija za zabavu. Jo$§ od osamdesetih godina proslog
veka doslo je do horizontalnog i vertikalnog povezivanja industrije
zabave pa su velike holivudske produkcijske kuce bile uvezane sa
najveéim televizijskim mreZzama u SAD. Tako da je dolaskom in-
terneta i digitalnih medija zatecen jedan mastodontski sistem koji
je nametao svoja pravila i koji je gutao sve male igrace na trzistu,
poput nezavisnih produkcija, i stavljao ih u funkciju ostvarenja
svojih ciljeva koji bi se ukratko mogli definisati kao: ,puna kontro-
la nad proizvodnjom i distribucijom audio video sadrzaja u ta¢no
odredenim vremenskim periodima uz maksimalno iskoriséenje
potencijala svih platformi i uz sveopste zanemarivanje preferencija
publike® (Strangelove, 2015).

Strah od piraterije i da bi Jutjub mogao uraditi televiziji i ki-
nematografiji isto ono §to je ,MP3“ uradio diskografskoj industriji
naterao je velike producentske kuce da reaguju i po¢nu da smisljaju
novi poslovni model za audio video industriju (Curtin, Holt, San-
son, 2014). Samo $est godina nakon pojave Jutjub aplikacije, veéina
konzumacije video materija obavljala se preko ove platforme. Inter-
net je ubrzo postao alternativno sredstvo za prenos audio i video
materijala, odnosno zamena za televiziju i bioskop i van kontrole
proizvodaca i distributera.

Sasvim je razumljivo da je njihova pocetna reakcija bila nega-
tivna prema internetu i novim digitalnim medijima. Televizija koja
je nekada bila neko ko uspostavlja pravila, drustvene vrednosti, koja
je promovisala potrosacku kulturu, stvorila masovnu publiku, a
ujedno uspela da okupi porodicu u domacéinstvu, te znacajno uticala
na stvaranje nacionalnih identiteta i to prevashodno u SAD, sada
se na$la sa druge strane ogledala zatecena novim izborom svojih
gledalaca. Teorije i knjige brojnih teoreti¢ara medija koji su dece-
nijama pisali o televiziji o tome kako ona oblikuje navike drustva,
marketinske kampanje, kroji politicke izbore, sport, korumpira,
obrazuje ili zaglupljuje drustvo odjednom su ostale bez odgovora
na ono $to se desavalo.

Kako je televizija odjednom prestala da bude neko ko kroji
drustvene norme, postalo je jasno da Ce i opsteprihvac¢ene norme
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iz ere analogne televizije vrlo brzo biti izloZene udaru novih krea-
tora normi. To je osetila prvo $tampa a potom i informativni pro-
gram televizije dolaskom drustvenih mreZa kada je demokratizacija
kreiranja informacija oti$la toliko daleko da je svako mogao da
kreira vlastitu vest, istinitu ili laZnu, koja bi se najéesce prosirila
Internetom viralnom brzinom i ,zarazila“ milione primalaca te
informacije. Oni bi potom tu poruku multiplikovali, komentarisali,
menjali i slali dalje poput de¢je igrice ,,pokvarenih telefona®. Jezik
je postao banalan, vulgaran, populizam je nadvladao sve kulturne,
moralne i intelektualne standarde, tako da su po neki od onih koji
su svojevremeno bili protiv nedemokrati¢nosti analogne televizije
i klasi¢ne stampe pozalili za starim vremenima pune urednicke
kontrole informacija.

Internet i muzicka industrija

Muzi¢ka industrija se godinama, jo$ od pojave prvih gramo-
fona, nazivala i diskografskom industrijom oslanjajuéi se u poslov-
nom smislu na svoj najvedi izvor prihoda a to je prodaja ,nosaca
zvuka“, odnosno, ploca, kaseta i kompakt diskova. Medutim, inter-
net u saradnji sa novim tehnologijama ucinio je ovaj poslovni model
gotovo bezvrednim i to u periodu od svega nekoliko godina. A sve
je pocelo sa krajnje dobrim namerama. Krajem osamdesetih godina
proslog veka grupacija Moving Picture Experts Group - (MPEG)*
oformljena od strane Medunarodne organizacije za standardizaciju
(International Organization for Standardization)? i Medunarodne
elektrotehnicke komisije (International Electrotechnical Commis-
sion)? sa ciljem da se ujednace standardi audio i video kompresije
i naprave standardi po kojima bi funkcionisala buduca digitalna
televizija i digitalni radio, kreirala je standard za audio kompresiju
poznatiji kao MP3. Ovaj kodeks koji se bazirao na ,percepcijskom

1 https://mpeg.chiariglione.org/

2 www.iso.org
3  www.iec.ch
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kodiranju“i ,psihoakusti¢cnom modelu®, pojednostavljeno govoreéi
znacio je brisanje onih zvukova koji se nalaze van percepcijskog
opsega ljudskog sluha (Raissi, 2002). Vrhunski audiofili se nikada
nisu pomirili sa ovakvim vidom ,,sakacenja“ audio signala i smatrali
su da je zvuk nakon MP3 kodiranja prazan i zanimljiv samo onima
koji apsolutno nemaju sluha.

Medutim upravo je tehnoloski napredak, odnosno algoritam
za kompresiju, bio krivac za urusavanje jedne industrije i razvoj
nevidene promene u skladi$tenju i konzumiranju muzickih sadr-
zaja. Nekadasnji kompakt diskovi koji su zamenili vinilne ploce i
kasete sa magnetnom trakom mogli su da sadrze svega 80 minuta
muzike. Muzika pretvorena u mp3 format ¢ak je i na diskovima
trajala po nekoliko sati.

Celnike diskografskih kompanija je sve ovo zateklo nesprem-
ne jer je novi standard za kompresiju olak3avao pirateriju. Ostalo
je upamceno kako se ameri¢ka asocijacija diskografa (Recording
Industry Association of America — RIAA) bezuspesno borila protiv
MP3 standarda, tako $to je pravila reklamne kampanje plasedi sve
one koji su koristili ovaj format da preuzimajuéi besplatnu i do-
stupnu muziku sa interneta time zapravo preuzimaju i komunizam
(Corwin, 2012).

Prava promena je nastala 1999. godine pojavom Napstera®.
Radilo se o softveru za strimovanje odnosno , peer2peer® vezi
gde su svi korisnici na internetu ujedno postajali serveri muzike
koju su medusobno besplatno razmenjivali na opste uzasavanje
diskografskih kuc¢a. Naravno da su usledile brojne sudske tuzbe
i Napster je 2001 godine prestao sa radom nakon visemilionskih
odsteta koje je morao da isplati iako je nemacka medijska grupa-
cija Bartelsman htela da ih kupi za iznos od 8 do preko 90 miliona
dolara (McIntyre, 2018). Ono $to je ostalo kao posledica Napstera
i predstavljalo nagovestaj nove industrije je uspeh albuma , Kid A®

4 www.napster.com

5 Peer-to-peer oznacdava ili se odnosi na ra¢unarske mreze u kojima svaki
ra¢unar moze da deluje kao server za ostale, omogucéavajuéi zajedni¢ki
pristup datotekama i perifernim uredajima bez potrebe za centralnim
serverom.
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britanske rok grupe Radiohed®. Iako je njihov album piratizovan na
Napsteru nedeljama pre zvani¢nog objavljivanja, to je rezultiralo
neocekivanom popularno$éu koja ga je za samo par nedelja dovela
na vrhove top listi (Gill, 2007).

Medutim, prihodi muzic¢ke industrije su nastavili da pada-
ju. Nakon brojnih sudskih sporova ¢elnici industrije su shvatili
da ih borba protiv piraterije kosta vise napora i novca nego $to je
vrednost trzista i konac¢no su priznali da je diskografska industrija
izgubila bitku. Desavanja u muzickoj industriji su uterala strah u
kosti menadZzerima svih ostalih medija. Diskografska industrija je
vrtoglavo, u samo par godina, izgubila ogromne prihode a redovna
publika je prestala da kupuje diskove. Muzicka industrija pokusa-
vala je u hodu da usvaja novi biznis model i delimi¢no uspela jer
je negativni trend okrenut tek 2015. godine. Tako je prihod od
nekadagnjih 24 milijarde dolara pao na 14,3 milijarde dolara da bi
od tada polako rastao i tek u 2018. godini bio na nivou prihoda iz
2006. godine (Richter, 2019).

To je jo§ uvek daleko od onih prihoda koje je muzi¢ka indu-
strija imala ranije. Ono $to je dobro i u interesu publike je da su
muzicari zbog gotovo zamrle prodaje diskova, i usled jos uvek ne-
razvijenih modela zarade putem interneta, morali ponovo da krenu
na turneje i izvode koncerte kojih je u doba najvecée prodaje nosaca
zvuka bilo daleko manje. Publika je nakon duZeg perioda ponovo
bila u bliskom kontaktu sa izvoda¢ima prateci koncerte ne vise sa
podignutim i upaljenim upalja¢ima, kako je to bilo nekada, nego
snimajuci video zapise svojim pametnim telefonima u novousposta-
vljenom digitalnom formatu - vertikalnom videu (Wochit, 2019).

Stampa i digitalni mediji

Stampa je progla ¢ini se mnogo gore. Prihodi stampe poceli
su vrtoglavo da padaju posle 2000. godine, naporedo sa rastom
interneta i digitalnih medija. Prihodi su sa 63,5 milijardi dolara

6 https://www.radiohead.com/deadairspace
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u 2000. godini, pali na ispod 20 milijardi dolara u 2012. godini
(Blodget, 2012). Vasington post je 2007. godine belezio prihode od
preko milijardu dolara godi$nje da bi 2014. godine spao na svega
60 miliona dolara (Wolf, 2015).

Stampa je naravno probala da iskoristi Internet kao svoju plat-
formu, lansirajudi online izdanja postojec¢ih novina, ili pokrecuéi
potpuno nove internet portale. Ali pojava dru$tvenih mreza i mo-
guénost da svako kreira i plasira istinitu ili laznu vest nepovratno je
izmenila ovu medijsku industriju, jer se novac ve¢ odlio na medije
poput Fejsbuka ili Tvitera.

Ovakav scenario je bio zastrasujudi za industriju zabave u Ho-
livudu. Novonastala digitalna konkurencija, promene na trzistu
oglasavanja, kolaps muzicke industrije i stampe i medusobni ob-
rauni televizija na istom trzi$tu imali su $okantno dejstvo, §to je
na kraju rezultiralo pozitivnim podsticajem na promene. Medijski
moguli osecali su da je njihov biznis model na izdisaju i morali su
da potraze novi. Kako sami nisu bili u stanju da ga osmisle to su
postali otvoreniji za druge ideje i spremni na one vrste ustupaka
koje nikada ne bi u¢inili ranije.

Izdrzljivi Radio

Radio kao najstariji elektronski medij ve¢ je jednom preziveo
golgotu tlacenja od strane tada novog medija - televizije. Iako je te-
levizija nastala u okviru radija, nezahvalna mlada sestra je preuzela
sve §to je mogla, programske sadrzaje, logiku programiranja, radij-
ske zvezde, slusaoce i oglasivace. Pa ipak, radio je preziveo. Radio
se etablirao kao jedini medij ¢ije sadrzaje mozete da primate dok
radite nesto drugo. Zbog te svoje prednosti ¢esto je bio potcenjen, a
ponekad i nevidljiv. Tek kada je kompanija Nielsen od 2017. godine
pocela da na 48 najvecih trzista u SAD meri rejting radija putem
Personal People Meter (PPM) (Jacobson, 2018) radio je dobio svoju
punu verifikaciju. Svake godine u ovom merenju rejtinga ucestvuje
Cetiri stotine hiljade Amerikanaca koji nose pasivni uredaj manji od
pejdzera i koji hvata ne¢ujni elektronski signal ugraden u radijske
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programe. Ovaj oblik merenja je postao zlatni standard i smatra
se najpreciznijim merenjem rejtinga otkako je pocelo merenje rej-
tinga. Prema tim rezultatima radio slu$a najmanje 95% procenata
Amerikanaca jednom tokom meseca. To je pokazalo za 25% do 45%
vecu slusanost radija nego $to su to pokazivale dotadasnje metode
merenja rejtinga (Stewart, 2018). I to se odrazilo na prihode radija.
Radio se poslednjih decenija u¢vrstio na prose¢nih 10% medijskog
kolaca.

Dobar deo slusalacke publike bio je privu¢en brojnom ponu-
dom besplatnih internet radija, muzickih platformi i brojnih pod-
kasta. I to je rezultiralo pad prihoda radija u 2009. godini. Ali od
tada radio polako vraca svoje prihode a internet je iskoristio kao
$to je to ucinila i televizija tako $to je od toga napravio jos jednu
granu svog biznisa. Izdrzljivi radio nastavice da Zivi na radost svih
vozaca i ostalih pasioniranih slugalaca koji radio osim u automobilu
slusaju i kod kuce.

Kinematografija u digitalnom dobu

U ra¢unarskom dobu, film, zajedno sa drugim etabliranim
vidovima kulture, postaje kod (Manovi¢, 2015). Odnosno, kako
Manovi¢ govoredi metaforama ra¢unarskog jezika kaze, novi mediji
pretvaraju film u ,otvoreni kod“ a taj se proces po njemu odnosi
i na celokupnu kulturu i teoriju kulture. Medutim, kada o filmu
govorimo kao o filmskoj industriji u ra¢unarskom dobu moramo se
vratiti malo u proslost, u 1948. godinu, kada je Vrhovni sud SAD u
postupku SAD protiv Paramount pictures doneo ¢uveni ,,Paramo-
unt anti trust decret”. Velike produkcijske kuce iz Holivuda morale
su da se odreknu svojih visoko lukrativnih lanaca bioskopa $to
se odrazilo na drasti¢no smanjivanje njihovih prihoda jer je neko
drugi sada kontrolisao koliko Ce se njihov film zadrzati u bioskopi-
ma i koliko zaraditi. Ali kao spasilac filmske industrije pojavila se
televizija koja je imala ogromnu potrebu za filmovima i serijskim
programima u koje se ukljucio i Holivud. Od tog trenutka pocinje
veza izmedu filma i televizije koja je kasnije rezultirala i spajanjem
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najvecih holivudskih produkcijskih kuca i televizijskih mreza u
SAD. Postoje veliki izgledi da do 2020 sud, na zahtev Ministarstva
pravde, ukine ovaj dekret $to bi dodatno ojacalo poziciju filmske
industrije (Bartz, 2019).

Filmska industrija je preZivela, pa ako smo ista naudili iz isto-
rije medija, je to da Ce i televizija preZiveti. Danas se umesto o
digitalnoj eri u poslovnom konceptu sve ¢esce pominje takozvana
»1he direct-to-consumer” (Schomer, 2019) era ili DTC, gde velike
producentske i distributerske kuce, poput Diznija, osnivaju svoje
OTT medijske servise.

Kinematografija je jo$ od pojave televizije a kasnije vhs, dvd
i blue ray diskova, te kablovskih kanala i kona¢no platformi koje
koriste internet protok (streaming), svoj poslovni model bazirala
na periodima distribucije koji se uobi¢ajeno nazivaju ,theatrical
window®. To prakti¢no znaéi da ¢e film prvo biti eksploatisan u
bioskopima pa tek onda na drugim platformama. Uobicajeno je da
ovi periodi traju oko 60-90 dana. Filmska industrija i dalje insistira
na ovakvom nacinu prikazivanja jer je cena bioskopske ulaznice i
dalje duplo skuplja od gledanja filma putem VOD-a.

Sa druge strane novi igrac¢i na filmskom trzi$tu su oni koji
dolaze sa ,streaming” trzista odnosno iz sveta OTT medija. Tu
su producenti poput Amazona koji je producirao nagradeni film
»~Mancester pored mora“ ili Netflix koji je producirao film ,Rim"“
(Thaddeus-Johns, 2019). Oni su svoje filmove daleko kraée prika-
zivali u bioskopima.

S obzirom da su u svom poslovnom modelu pre svega obavezni
svojim pretplatnicima, prikazivanje u bioskopima se vise dozivljava
kao promotivna aktivnost, nego period stvaranja profita. Netflix
se ve¢ suolio sa pretnjama velikih bioskopskih lanaca da ¢e bojko-
tovati njegove filmove kada su 2016-te godine tokom bioskopskog
prikazivanja hteli da online emituju film ,Crouching Tiger Hidden
Dragon II: The Green Destiny“ i time skrate tradicionalne periode
bioskopske eksploatacije (McDonald, 2016).

Bez obzira na obavezu prema pretplatnicima OTT servisa,
dovoljno je pogledati listu prihoda u 2018. godini koja je ostvarena
na blagajnama bioskopa i videti kako Buena Vista, odnosno Dizni
dominiraju trzi$tem sa preko tri milijarde dolara prihoda (Stoll,
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2021). Kako se na blagajnama bioskopa i dalje ostvaruju veliki
profiti ni OTT medijski servisi kada se pojavljuju kao producenti
originalnih filmskih naslova nece ostati imuni na ovu lukrativnu
delatnost. Bitka za $to veéim profitom tera i OTT medijske servise
da usvoje takozvani model , prozora“, odnosno perioda prikazivanja
u bioskopima, bas kao $to su usvojili i sve druge trzisne modele bilo
od komercijalnih i kablovskih televizija bilo od velikih producent-
skih i distributerskih kuca.

Digitalni mediji su buduénost oglasavanja

Ako bi pitali bilo kog profesionalca u oblasti oglagavanja u kom
mediju vidi buducnost veéina ¢e vam odgovoriti digitalni mediji,
odnosno internet. Sa aspekta oglagavanja oni su potpuno u pravu.
Internet nekada potpuno slobodan i nezavisan od velikih kompa-
nija sada je postao glavno polje na kome veliki oglasivadi trose mi-
lionske budzete. Uloge su zamenjene. Nakon 75 godina dominacije
televizije kao vodeceg oglasivackog mas-medija taj primat preuzeo
je internet sa digitalnim medijima. Sa druge strane, vazno je sto
se digitalni mediji pre svega obracaju ,milenijalcima®. Oni su prva
generacija koja je zaista odrastala u digitalnom okruZenju. Sve ono
$to je televizija predstavljala prethodnim generacijama za njih je
bez ikakvog znacaja. Razlog za to leZi u uticaju razvoja tehnologije
na gledalacke navike. Jo$ pre njihovog rodenja dolaskom drugog ili
cak treceg televizijskog aparata u domove, televizija je prestala da
bude onaj amalgam koji je okupljao porodicu u podeli zajedni¢kog
iskustva i vrednosti (Spigel, 1992). Od tog trenutka gledanje je te-
levizije postalo individualni ¢in, bag poput samotnog sedenja ispred
ekrana kompjutera koji je za razliku od televizije donosio nebrojeno
vise mogucnosti zabave, igre, u¢enja, ili naprosto voajerizma. , Bejbi
bumeri® su generacija koja polako odumire, a i ,Generacija X“je sve
manje zanimljiva oglagiva¢ima. Iako ove dve grupacije imaju najvise
novca i traze kvalitetnije sadrzaje za koje su spremni vise da plate,
naprosto vreme radi protiv njih. U meduvremenu je stasala i ,Ge-
neracija Z“ koja pak ima potpuno drugacije navike i od digitalnih
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»milenijalaca“ a predstavlja vodece polje interesovanja reklame
industrije. Danas na digitalnim medijima uobi¢ajena je reklama u
trajanju oko 6 sekundi (Heine, 2017) u odnosu na tradicionalnih
tridesetosekundnih reklamnih spotova na televiziji. I dok ,Bejbi
bumerima“ ove reklame naprosto prolete i ostaju nezapamdcene
»Generaciji Z“ one sasvim odgovaraju jer koincidiraju sa prose¢nim
rasponom njihove paZnje (Sparks and honey, 2017).

Pre pola dekade, 2014. godine , Dedline Holivud“ portal je ob-
javio: ,Digitalni mediji su nezaustavljiv predator koji uteruje strah
u kosti televizijskoj industriji. U prethodnoj deceniji smo videli
da je internet preuzeo trzi$te od $tampe. Kako tamo vi$e nema
mnogo toga da se uzme sledece je na redu otimanje oglasavanja od
televizije“ (Wolf, 2015).

Ipak televizija nije bez aduta. Prilagodava se laganom nesta-
janju klasi¢ne televizijske reklame. Svoje programe sada napla¢uje
kroz pretplatu koju ostvaruje od kablovskih operatera i OTT medij-
skih servisa na internetu. Pored toga korisé¢enjem oglasne metode
plasiranja proizvoda pokriva veci deo svojih proizvodnih troskova
ipri tom su iz tog posla izbacili posrednike — marketinske agencije.
Prihodi televizija u svetu umesto da opadaju zapravo rastu. Postoji
ijedan program koji uprkos silnom nastojanju internet nije uspeo
da preuzme. To je sportski program. Jos uvek je televizija nepri-
kosnoveni medij kada je sport u pitanju jer se, primera radi, na
najvecem televizijskom trzistu u SAD - Njujorku, 91% sportskog
programa prati linearno putem televizije (Petruccelli, 2019). Prema
Nilsenu gledanje televizijskog programa je i dalje dominantan nacin
provodenja vremena i to ne samo kada je sport u pitanju jer se 67%
televizijskog sadrzaja prati linearno (Lafayette, 2018). Namera
interneta da se to promeni nije uspela. Postoji jo§ jedan vazniji
argument na strani televizije. Istrazivanja pokazuju da je televizija
jos uvek neprikosnoveni medij za izgradnju verodostojnosti nekog
brenda - televizija stvara vrhunski , Brand Building ROI“, odnosno
izgradnju brenda kroz najbolji povrat uloZenih sredstava (Chapman,
Fanno, Macdonald, 2018). Industrija ogladavanja nece ipak tako
lako i bez predumisljaja napustiti televiziju.
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Trijumf televizije u digitalnom dobu

What a great time to be writing about television. It’s absolutely an
amazing time in TV, and I never would have predicted that TV would
get this good, Matt Groening says. (Bianculli, 2016: 666)

Federalna komisija za komunikacije (FCC) u SAD je jo§ 1992.
godine donela akt’ kojim su televizije mogle da traZze od kablovskih
operatera naknadu za emitovanje njihovih programa. Medutim,
trebalo je da produ gotovo dve decenije da bi ovi prihodi postali
znacajni u budZetima televizije da bi u 2018. oni ve¢ presli iznos od
10,5 milijardi dolara na trzistu SAD (Jacobsons, 2019).

Dobra stvar je da ovi prihodi poéinju da rastu u vreme kada
digitalni mediji preuzimaju deo marketinskog trzista. Pojava HBO,
Showtime, Starz Cinemax i drugih specijalizovanih kablovskih ka-
nala revolucionarno je izmenila kablovsku industriju, ali je promena
koja je nastala pla¢anjem naknade zemaljskim televizijama od stra-
ne kablovskih operatera predstavljala najvazniju promenu u biznis
modelu televizije od njenog nastanka. Ovo je ranije, zbog zakonskih
prepreka, bilo nezamislivo u televizijskoj industriji a doslo je kao dar
sa neba za televiziju — otkrice drugog finansijskog izvora za isti pro-
gramski sadrzaj. Dok u etar emituju besplatan programski sadrzaj,
koji je finansijski podrzan od strane oglasivaca, dotle im kablovski
operateri za isti taj program placaju odreden iznos po broju pret-
platnika. Ono $to je bilo posebno neocekivano je da su se prihodi od
vanja. Kada se tome dodaju sredstva koje velike televizijske mreZe i
produkcijske kuée ostvaruju od prodaje prava za lokalne televizije u
Americi (sindikacija) i licence za inostranstvo i OTT medijske servise,
televizija kao medij odjednom vise ne izgleda tako nejako u digital-
nom dobu. Sli¢nu meru zastite interesa televizije je u januaru 2019.
godine donelo i Regulatorno telo za elektronske medije u Srbiji, pa
su danas terestijalne televizije i u Srbiji slobodne da svoje programe
ustupaju kablovskim operaterima za dogovorenu naknadu.

7  The Cable Television Consumer Protection and Competition Act of 1992,
takode poznat i kao The 1992 Cable Act.
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Vrlo rano, gotovo od samog nastanka masovnih elektronskih
medija, besplatna ponuda sadrzaja, predstavljala je samu sustinu
njihove prirode i vezana je za nadin finansiranja putem oglasava-
nja. Informacija i zabava morale su da budu besplatne da bi mogle
da privuku masovnu publiku. A masovna publika je preduslov za
odrZanje poslovnog modela zasnovanog na oglasavanju. U slucaju
televizije ovaj visedecenijski poslovni model morao je biti prome-
njen i to ne njenom voljom. Digitalni mediji koji su oteli primat u
oglasavanju naterali su je na to. Prelazak sa sadrZaja koji finansijski
podrzava oglagiva¢ na sadrzaj koji podrzava korisnik promenio je
i prirodu programiranja, skre¢udi tradicionalni naglasak sa trzista
mlade populacije $to je bio visedecenijski rezultat insistiranja in-
dustrije oglasavanja, stavljajuci ga na starije ¢lanove domacinstava
koji su donosioci odluke o pla¢anju poveéanog kablovskog paketa.
Ovo je zapravo pocetak novog televizijskog zlatnog ili platinastog
doba, programiranje fokusirano na zahtevniju publiku - bas kao $to
su digitalni mediji ¢inili sve $to je moguce za Sirenje svoje masovne
baze medu mladom publikom.

Doslo je do inverzije. Digitalni mediji postali su u potpunosti
besplatni i u potpunosti finansirani od oglasavanja, a televizija,
velika uzdanica i najveca stavka u budZetima svih oglasivaca postala
je medij snazno zasnovan na pretplati.

Zato je svojevremeno pojava interneta koji je nudio besplatne
sadrzaje koji su konkurisali televiziji, ¢ime se otimao deo oglasnog
kolaca, dozivljeno kao akt neprijateljstva i objava rata. Svi, a poseb-
no Celnici internet kompanija, su ocekivali upravo to da ¢e Jutjub i
druge platforme preuzeti primat od televizije. Njihova su ocekivanja
u pocetku bila opravdana. Poput industrije oglasavanja i oni su pro-
ucavali navike i ponasanje generacija. ,,Bejbi bumeri® i ,Generacija
X* ih nisu zanimali. Tada su u njihovom fokusu bili ,milenijalci® a
danas isklju¢ivo ,Generacija Z“. Smatrali su da ako prigrabe njihovu
paznju da ¢e dobiti i oglagivace. I to se i desilo. Reklamne agencije
a posebno Agencije za kupovinu medijskog prostora dozivele su
revolucionarne promene. Budzeti vise nisu odlazili televiziji veé
na digitalne medije. Izgledalo je da televizijskoj i filmskoj industriji
preti ista sudbina poput muzicke industrije i $tampe.
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Medutim prihodi televizije od oglasavanja nisu drasti¢no pali
kao $to se to desilo muzi¢koj industriji ili stampi. Oni jesu padali
lagano u duZem vremenskom periodu. Za to vreme je oglasavanje
na digitalnim medijima vrtoglavo raslo i pretilo da oduzme primat
televiziji kao vode¢em masovnom mediju kada je reklamni novac u
pitanju. [ to se kona¢no desilo 2017. godine (Kafka, Molla, 2017). Sa
druge (prihodovne) strane, Netflix je filmsko-televizijskim kompa-
nijama poput CBS i FOX platio po 250 miliona dolara samo za pravo
prikazivanja filmova i serija iz njihovih bogatih arhiva (Wolf, 2015).
U kona¢nom iznosu Netflix je u 2018. godini potrosio 8 milijardi
dolara za proizvodnju i kupovinu televizijskih sadrzaja (Broe, 2019).

Neumoljiva je ¢injenica da oglasivaci danas napustaju tradicio-
nalne medije i sele svoje visoke budZete na digitalne medije. Postoje
brojni razlozi za to, a onaj najvazniji je pojedina¢no targetiranje
¢lanova ciljne grupe, precizno merenje i iskazivanje rezultata re-
klamne kampanje, $to raniji mediji nisu pruzali kao moguénost,
uprkos svim metodama merenja rejtinga koje su se decenijama
sprovodile (Lyfe Marketing, 2019). Posebno mesto u razlozima
pobede digitalnih medija u odnosu na tradicionalne zauzimaju
troskovi oglasavanja i rezultati koji se postizu oglasavanjem. U tom
smislu ,reach®, odnosno ,.cena za doseg hiljadu korisnika“ (Cost Per
Mile), na strani su digitalnih medija - dok je na televiziji potrebno
uloziti prose¢no oko 30%$ da bi se doseglo 1000 gledalaca dotle na
digitalnim medijima za isti broj treba izmedu 51 10% (ibid.). Digital
je pruzio mogucénost pracenja aktivnosti na internetu i prepozna-
vanja preferencija svakog od nas pojedina¢no. Dovoljno je da samo
jedanput otkucate u internet pretrazivacu ime nekog letovalista pa
da vas narednih meseci internet na svim stranicama zasipa ogla-
sima za letovanje. Svi oni koji koriste mobilne uredaje ili pametne
zvu¢nike sa IOS ili Android platformom ve¢ su imali iskustva sa
virtuelnim pomoénicima kao $to su ,,Siri“ili ,,Hej Gugl®, ili jo$ gore
nisu ni svesni njihovog tihog rada u pozadini, koji svakog trenut-
ka osluskuju muziku koju slusamo, video sadrzaje koje gledamo i
negde na nekom spremi$tu podataka — ,oblaku“ (Cloud) skladiste
podatke o ukusima i potrebama svakog od nas.

Klasi¢na televizijska reklama u formi tridesetosekundnog spo-
ta polako odlazi sa televizije. To je neumoljiva ¢injenica. Ona nece
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ubrzo nestati i sigurno ¢e biti prisutna na programima tradicio-
nalnih televizija jo§ decenijama (prema godi$njim pregledima The
Global TV Group), ali televizija nece vise svoj poslovni model bazirati
samo na klasi¢noj televizijskoj reklami emitovanoj u reklamnom
bloku. Poceli su da se javljaju novi oblici oglasavanja a najpoznatiji
od njih je svakako promocija proizvoda.

Pored promocije proizvoda koja je zakonski regulisana po-
stoji i veliki broj novih hibridnih formi oglasavanja na televiziji.
Autori kao $to su Arrazolaa, De Heviaa i Reinaresb prepoznaju:
televizijski bilbord, eksternu tele promociju i internu tele promo-
ciju kao i adresirano direktno oglasavanje. ,Televizijski bilbordi
sastoje se od kratke reklamne poruke (u trajanju do najvise 10
sekundi) koja povezuje marku oglasivaca ili proizvod s jednom ili
viSe emisija uklju¢enih u zakazani program mreze. Ova se poruka
emituje neposredno pre ili nakon sponzoriranog programa ili na
kraju komercijalne pauze programa. U eksternim telepromocijama,
reklama proizvoda povezana je sa televizijskom serijom putem
njegovih aktera. Slavne osobe iz televizijskih programa sudeluju u
komercijalnim komunikacijama oglagivaca. Interna telepromocija
je komercijalna komunikacija koje se isporucuje (uglavnom uzivo)
tokom redovnih emisija koje imaju svoje prepoznatljive voditelje.
Svrha ovih komunikacija je povezati oglaseni proizvod sa najpozna-
tijim televizijskim licima“ (Arrazolaa, De Heviaa, Reinaresb, 2016).
Adresirano TV oglasavanje je moguénost prikazivanja razli¢itih
oglasa razli¢itim domacdinstvima dok gledaju isti program.

Vedina velikih televizija i filmskih producentskih kuéa ugo-
vore za promociju proizvoda sklapa direktno sa oglasiva¢ima bez
posredovanja marketinskih agencija koje polako gube svoju po-
ziciju na tradicionalnom trzistu kao $to su vec izgubile tradici-
onalnu proviziju od 15% na kojoj je bio baziran visedecenijski
biznis industrije oglagavanja. Savremena tehnologija je omogucdila
da se ,promocija proizvoda“ (product placement) ¢esto koristi
i naknadno iako odredeni proizvod nije originalno snimljen sa
scenom u kojoj se pojavljuje. Prvi takav primer u istoriji televizije
je ¢uveni sitkom , Friends® koji je u DVD izdanje svog sitkoma u
sliku inkorporirao kompjuterski generisanu ambalazu Oreo keksa
(Arnold, 2006).
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Televizija je smanjenje prihoda od klasi¢ne reklame uspela da
kompenzuje na vise nacina pokrivajudi gubitak iz drugih nov¢anih
tokova i §to je paradoksalno i uvedavajudi taj prihod. Televizije, ve-
like producentske kuce danas vise nego ikada ulaZzu u proizvodnju
miliona sati televizijskog programa.

I to viSe nisu samo jeftine tok Sou emisije ili rijaliti programi,
vel igrane serije, ¢ija cena produkcije po epizodi visestruko pre-
masuje budzZete igranih filmova. Tako na primer, prose¢ni budzet
jedne epizode ¢uvene igrane serije ,Igra prestola“iznosi 15 miliona
dolara (Martin, 2019). Netflix je u 2018. godini producirao 1.500
sati vlastitog premijernog programa (Rodriguez, 2019). Ako se
vlastitom programu doda i onaj koji su kupili od televizija i film-
skih kuda, Netflix je po ,Biznis insajderu” imao skoro 2.400 sati,
a HBO 500 sati premijernog programa (Clark, 2019). U SAD je
prosle godine proizvedeno 495 igranih serija, $to je samo po sebi
neverovatan podatak, ali je jo§ zanimljivije to da skoro trec¢inu tih
serija predstavljaju one koje su pravljene za online ili OTT medijske
servise (James, 2018).

Trend povedanja proizvodnje programa fikcije nije samo odlika
velikih producentskih kuca u Americi. Taj trend je veoma izraZzeniu
Evropi gde su na primer u 2016. godini brojne zemlje pravile po ne-
koliko hiljada sati programa poput Nemacke (Stoll, 2021). Gotovo je
neverovatan ali ipak istinit podatak da se danas u Srbiji u razli¢itim
fazama produkcije tokom 2019. godine realizuje preko trideset dve
televizijske igrane serije®. Nikada od kada postoji televizija u Srbiji,
ni u vreme dominacije javnog servisa, ni dolaskom komercijalnih
i kablovskih kanala na trziste, nije se produciralo toliko domacih
serija u jednoj televizijskoj sezoni. I sve to u trenutku kada je i u
Srbiji internet na uzlaznoj putanji svoje modi.

8 Serije za koje autor zna da su producirane a neke i emitovane u 2019. go-
dini: Juzni vetar, Grupa, Kosti, Svindleri, Dug moru, Junaci naseg doba,
Delirijum tremens, Jutro ¢e promeniti sve, Ujka — novi horizonti, Slatke
muke, Vrata do vrata, Nek ide Zivot, Crveni mesec, PreZiveti Beograd,
Besa, Kosti, Mo¢vara, Tajkun, Klan, Moja generacija, Vreme zla, Alek-
sandar od Jugoslavije, Biser Bojane 2, Vojna Akademija 5, Psilaju a vetar
nosi2, Zigosani ureketu 2, Senke nad Balkanom 2, DrZzavni sluzbenik 2,
Drzavni posao 8, Sindeli¢i 5, Urgentni centar 3, Ubice mog oca 4.
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Danas se nakon drugog zlatnog doba govori o platinastom
dobu televizije (Bianculli, 2016). Televizije zaraduju vie nego ikad,
a ono $to je bila tema NATPE konferencije u Majamiju 2015. godine,
»Sadrzaj pre svega“ (Content First), postala je poslovna mantra svih
televizijskih kanala u svetu. I ne radi se tu samo o ve¢em broju serija,
nego o potpuno novom pristupu pisanju televizijskih serija. Serijali
sa velikim brojem epizoda traZe pisce koji mogu da vode likove koji
rastu kroz 13 ili 52 epizode i sve to na radost gledalaca kojima su
filmovi postali prekratki i efemerni dozivljaj. Sada svi zele da vise
sati uZivaju u dozivljajima svojih televizijskih junaka.

Razlog za nadolazece platinasto doba televizije treba traZiti u
tome $to je doslo do pojave novog igraca, koji je otvorio novo pogla-
vlje u odnosu digitalnih medija i televizije. Taj neko je Netflix, za koji
pojedini autori tvrde da je ponovo izmislio televiziju (Jenner, 2018).

Ne tako davne 2014. godine ¢asopis ,,New Yorker“je u jednom
svom ¢lanku oznatio Netflix kao zvani¢nog ubicu televizije (Aulet-
ta, 2014). Medutim, desilo se nesto sasvim drugo. Bilo je potpuno
pogresno poimanje da je Netflix doneo digitalno na televiziju, jer se
zapravo desilo obrnuto. Netflix osim slanja sadrzaja putem inter-
neta nema nikakve dodire sa konvencijama digitalnih medija. Nije
generisan od korisnika, nije drustven, nije interaktivan, nije bespla-
tan. Poput televizije pruZa staromodnu, pasivnu, narativnu zabavu
postujudi vrednosti, trzisno ponasanje kao klasi¢na televizija koju je
Netflix doneo u digitalni svet interaktivnih ra¢unara (Wolf, 2018).

Od video kluba koji je putem poste iznajmljivao DVD-ove Net-
flix je narastao u kompaniju za iznajmljivanje video sadrzaja koji je
operisao $irom SAD. Jedan od razloga za uspeh Netflixa leZi u tome
$to su oni pre svega bili trgovacka kompanija, koja se zasnivala na
poslovnom modelu iznajmljivanja tudih autorskih dela. Netflix nije
usao u digitalni svet kao medijska kompanija, ve¢ kao trgovacka
kompanija koja pokusava da snizi troskove slanja dvd-a postom i
nudedi jeftinije svoju uslugu putem nove tehnoloske moguénosti -
emitovanje videa putem interneta (streaming). Danas se ovi mediji
nazivaju ,,Over the top“ili OTT medijski servisi.

Za razliku od televizijskih mreZza koje prolaze sporu i strogu
zakonsku proceduru dobijanja licenci za odredene drzave ili regi-
one, Netflix je preko noéi postao OTT medijski servis dostupan
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girom SAD i Kanade, a potom je svoju delatnost prosirio i na ostale
kontinente. Najvec¢a novina u poslovanju Netflixa je bilo uvodenje
licenciranih televizijskih sadrzaja, a pre svih, televizijskih serija.
Tako je od video kluba koji iznajmljuje filmove postao i paralelna
televizija, koja za pretplatu isporucuje kvalitetne programe bez re-
klama. Ljubiteljima televizijskih sadrzaja ovo je dalo novu priliku da
utole svoje gledalacke apetite. Bindge watching, odnosno gledanje
vise epizoda ili cele serije u kontinuitetu, postaje nov pojam i nov
nacin gledanja televizijskih sadrzaja. Ovo je zadovoljilo jo$ jednu
poslovnu opsesiju televizije, a to je iznalaZenje novih trZista za veé
postojeci programski sadrzaj.

Ne samo da digitalna mreZa vi$e nije bila konkurent televiziji,
ve¢ je na potpuno neoéekivan na¢in pomogla uvecanje prihoda i
ekspanziju. Netflix je razumevajudi trziste uskoro usao u produci-
ranje vlastitih filmova i pre svega televizijskih serija, postaju¢i novi
televizijski kanal, koji je ugraden kao aplikacija na gotovo svakom
pametnom televizoru danasnjice. Netflix je najzasluzniji $to digital
nije unistio televiziju, nego je od digitala napravio samo granu u
televizijskom poslu. Bio je prvi i predvodnik talasa koji su pratili
medijski moguli kao §to su Disney, Time Warner, Viacom, News
Corp, Comcast koji su pokrenuli svoje OTT servise.

Netflix je izvrsio pritisak i na kablovske operatere, koji su prvo
uveli ,,video na zahtev” (VOD), §to je u sustini ponovljen Netflik-
sov model video kluba na internetu. Potom su kablovski operateri
omogudili vra¢anje i gledanje programa sa preskakanjem reklama,
takozvani ,time shift”. Kona¢no, posto su kablovski operateri naj-
Ce$ce i internet provajderi, integrisali su svoju ponudu u Android
platformu kakvu u Srbiji nudi EON box. Ambiciozniji gledalac u
Srbiji, ukoliko je kablovski pretplatnik i poseduje EON box i ujedno
se pretplatio i na Netflix, na raspolaganju ima toliko premijernog
programa za gledanje, da mu ne ostaje vremena za spavanje. Da bi
pogledao samo Netfliksovu jednogodisnju ponudu gledaocu bi bilo
potrebno najmanje 8 sati dnevno gledanja programa.

Istrazivanja iz 2018. godine koje je sproveo Nilsen pokazuju
da svakoga dana odrasli Amerikanci ispred nekog od svojih ekrana
(mobilni, tablet, kompjuter, televizor) provedu u proseku 11 sati
dnevno (Fottrell, 2018), $to je povecanje u odnosu na 9,5 sati iz
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2017. godine. Nilsenovi grafikoni strukture programa po godina-
ma pokazuju da starija populacija i dalje vise preferira linearnu
televiziju.

Televizijski profiti nastavljaju da rastu. Sa 234 milijarde dolara
u 2016. godini prihod je porastao na 265 milijardi dolara u 2018.
godini (prema Broadband TV News, 2018). Sve je veéi udeo koji
televizija ostvaruje od prodaje sadrzaja OTT medijskim servisima
mada je kabl i dalje najdominantniji. Sa novim moguc¢nostima koje
pruzaju kablovski operateri, uklju¢ujudi i svojevrsne OTT usluge
trend borbe kablovskih operatera i OTT medijskih servisa bice
nastavljen i u buduénosti. Ujedno raste i broj pretplatnika. Sa 922
miliona pretplatnika u 2015. godini on je u 2018. godini presao
milijardu pretplatnika (1.032.000).

I projekcije zarada na trzistu i dalje su na strani klasi¢ne te-
levizije, koje nastavljaju da rastu. Digitalni mediji su ugrabili svoj
deo kolaca i naterali televiziju da preispita svoje poslovanje. I to
je zapravo ono najbolje 3to se desilo televiziji uo¢i stogodisnjice
njenog nastanka.

Televizija je naucdila jednu vaZznu lekciju iz proslosti kada je
saradivala sa oglasivackom industrijom, koja je stalno bila gladna
mladih gledalaca i kreirala i televizijski program gotovo samo za
njih. Jeftin, liden intelekta, obrazovno zanemarljiv, kulturno bez-
vredan. Televizija danas postaje znac¢ajno ozbiljniji medij, koji vise
nije apsolutno pod ropskom rukom masovnog oglasavanja. Progra-
mi postaju zreliji, kvalitetniji, sofisticiraniji i precizno dizajnirani za
razli¢ite generacije. Ovu nasusnu potrebu je svojevremeno najavio
jedan od ¢uvenih televizijskih producenata Dejvid Keli (David Kel-
ly), kada je u svoju seriju Bostonski advokati (Boston Leagal) ubacio
kritiku televizije koja svoje programa kreira isklju¢ivo za tinejdzere,
zanemarujudi potrebe starijih gledalaca, koji su ujedno i najveca i
najvernija publika. Televizija se vraca svojoj prvobitnoj ulozi i njen
kulturni uticaj postaje ponovo dominantan. Gledanost televizij-
skih sadrzaja nezaustavljivo raste. U vefernjim ¢asovima u SAD i
Kanadi 2015 godine 50% ukupnog internet protoka upotrebljeno
je za gledanje televizijskih serija i filmova putem OTT medijskih
servisa, a do 2020. godine 90% internet protoka ce biti kori§¢eno
za gledanje videa (Wong, 2016).
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Gledaoci, bez obzira kojoj generaciji pripadaju, neminovno
stare. A u tom procesu se i njihove gledalacke navike i ukusi menja-
ju. To je kinematografiji i televiziji dobro poznato Zivotno pravilo
koje digitalni mediji tek treba da nauce. Milijarde dolara koje se
ulazu u produkciju televizijskih sadrzaja, gledalacka glad za novim
programima i viSesatno kontinuirano gledanje televizijskih sadr-
Zaja (bindZovanje), uz rast broja pretplatnika kablovskih televizija
i ukupne prihode televizije, obecavaju njen opstanak u digitalnoj eri.
U reklamnoj industriji, ali i teorijskom promisljanju medija ustalio
se izraz ekranski mediji. koji se odnosi na digitalne platforme, ali sve
¢e$ce i na pametne televizore koji su povezani na internet. Zato da-
nas vreme provedeno ispred bilo kog ,dinamic¢kog ekrana“ (Manovic,
2015) je vreme koje pripada i digitalnim i tradicionalnim medijima.

Konvergencija — buduénost tradicionalnih
i digitalnih medija

Internet je doneo beskrajnu platformu mogucénosti. Iz njega
su iznikli digitalni mediji koji koriste naslede, jezik, simbole, pu-
bliku i finansijere tradicionalnih medija, na izmenjen naéin i nesto
drugacijim poslovnim modelom. Cinilo se da se iznova potvrduje
Makluanova teorija o tla¢enju starih medija od strane novih (Ma-
kluan, 1971). Medutim, kao posledica konvergencije jasne grani-
ce izmedu medija se bri$u i oni postaju deo jedinstvene digitalne
medijske alijanse. Gde prestaje tradicionalna televizija, a pocinje
usluga online emitovanja? Na svom pametnom televizoru ni jedan
gledalac ne primecuje razliku. To je samo jo$ jedna programska
opcija. Diverzitet i obilje su postale klju¢ne karakteristike tako
konvergovanih medija.

Konvergencija medija pokrece i druga vazna pitanja koja izlaze
iz teorije medija, a ticu se zakonskih pitanja, kao na primer pitanje
unakrsnog vlasnistva medija. Novi nacini distribucije medijskih
sadrZaja koji uklju¢uju tradicionalni ADSL putem telefona, $iroko-
pojasni internet putem kabla ili bezi¢ne mreze mobilnih operatera
do satelitskog bezZi¢nog Interneta koji je zapoceo sa Spejs Eksom
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Elona Maska, takode pokrecu pitanje privatnosti i autorskih prava
(Amos, 2019). Tu je i pitanje primene novih tehnologija, a koje ni
najsmeliji nau¢no fantasti¢ni filmovi ne mogu sa sigurnos$éu da
predvide, jer primer mobilnog telefona, koji je od komunikacionog
uredaja prerastao u digitalnu platformu koja kombinuje telefon,
kameru, rac¢unar, televizor, magnetofon, igracku konzolu, uredaj
za navigaciju, kalkulator i mnoge druge uredaje najbolje svedoci o
tome kako funkcionise konvergencija na primeru novih tehnologija.

Proces konvergencije medija je neminovni istorijski proces.
Iako su zakonodavstva jo§ uvek nespremna za ovakve promene
fascinacija tehnologijom je razumljiva iz perspektive potencijala
za komunikacione kanale (Lawson-Borders, 2006). Tehnoloska
smena koja se nekada odvijala na nekoliko godina, danas se krece
ubrzanom spiralom i svakodnevno nas obraduju nove tehnoloske
inovacije ili pametni uredaji poput ve$ masine, ili rerne, koji ko-
municiraju sa na§im mobilnim telefonom $alju¢i nam sliku ispe-
¢enog pileta. Stampa, radio, kinematografija, televizija, muzi¢ka
industrija, industrija oglasavanja, OTT medijski servisi, vie ne
postavljaju pitanje konvergencije. Sada su svi fokusirani na samo
jedan cilj: kako $to vise medijskog sadrzaja uciniti pristupa¢nim
$to vecoj pubici postujudi sve njene psihografske i demografske
karakteristike, kao i programske preferencije, uz ostvarenje profita.

Ako smo ovaj tekst i poceli sa pri¢om o objavi rata izmedu
yracunarskih®, odnosno, digitalnih i tradicionalnih medija, sada
slobodno mozZemo zakljuditi da je to bila miopijska vizija odnosa
tradicionalnih i digitalnih medija u dvadeset prvom veku. O¢ito
je bilo potrebno da se svi signali, sve poruke, slike, zvuci, video
zapisi, digitalno razloZe na jedinicu i nulu, da bi zapoceo proces
konvergencije tradicionalnih i novih medija digitalnog doba u jed-
no novo, uzbudljivo i jo$ neistraZzeno medijsko polje kakav svet jos
nije video.
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The analysis of the changes that have taken place in the world
of traditional media and under the influence of the Internet and the
newly created digital media are the subject of numerous theoretical
and business considerations. In this text, we will try to provide an
answer to the processes that began more than two decades ago and are
still ongoing through the analysis of business models, media econom-
ics, as well as changes in the way of media consumption. The starting
hypothesis is that the traditional media will undergo changes for the
worse and for the better, but that they will mostly survive, and that
television will come out of this process economically stronger, more
programmatically serious, and more business-conscious. Thanks to
digital technology, we are entering an era of greatness of the mass
media.
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Uvod

Informativni portali (news portali) vrsta su mreznih stranica
koje, kao produkt rada najc¢esce stalnih redakcija, okupljaju do-
kumente razvrstane prema rubrikama (vijesti, politika, kultura,
$port, zabava i dr.) medusobno povezane elektroni¢kim uputnicama
(linkovima) aktiviranjem kojih korisnik kreira vlastiti smjer ¢itanja
sadrzaja ponudenoga na stranici, tj. kretanjem kroz medusobno
ravnopravne dokumente stvara vlastiti hipertekst. Hipertekstual-
nost je jedno od pet razlikovnih obiljezja (Newhagen i Rafaeli, 1996,
prema Wood i Smith, 2005: 41) ra¢unalno posredovane komuni-
kacije (engl. computer-mediated communication, CMC) u odnosu na
neposrednu komunikaciju (ostala su obiljezja: paketno prospajanje,
multimedija, interaktivnost te sinkronicitet). MreZni portali, kao i
ostali elektronicki tekstovi, tj. hipertekstovi, imaju obiljeZja asoci-
jativnosti, vizualnosti, nelinearnosti, interaktivnosti, otvorenosti
i nestabilnosti. Citatelji mreznih portala mogu biti angaZirani u
razli¢itim stupnjevima; neki prelaze s jednoga dokumenta na drugi
ne ostavljajudi trag, dok drugi sudjeluju u sadrzajnom obogaciva-
nju hiperteksta jer, stvarajuci komentare, upisuju vlastiti tekst u
mrezno tkivo te tako postaju odgovorni za stvaranje korisnicki
generiranoga sadrzaja. Takvom aktivnom ulogom ¢itatelja ili ko-
risnika informativni portali, kao i portali specijaliziranoga tipa,

271


https://doi.org/10.18485/fdu_dhkum.2021.ch13

Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

utjecu na tradicionalno shvaé¢enu autorsku kontrolu nad tekstom,
premjestajuci u komunikacijskome trokutu naglasak na recipijent-
sku, odnosno produkcijsku ulogu, upucujuéi, medu ostalim, i na
dijaloske mogucnosti komunikacijskih praksi novih medija. Pritom
korisnici mreznih portala, kao i ostalih elektronickih tekstova, svoj
identitet oblikuju verbalnim ponasanjem (Wood i Smith, 2005:
60), odbacujudi ograni¢enja neposredne komunikacije te djelujuci
na potencijalno demokrati¢nim temeljima ra¢unalno posredovane
komunikacije, odnosno u virtualnom prostoru (engl. cyberspace).
Kad je rije¢ o novinarstvu, javna sfera je ono gdje se nalazi
sadrzaj koji novinari objavljuju i u teoriji dostupan je gradanima.
Pojavom interaktivnoga weba, zahtjevi publike sve se vise krecu
u smjeru sudjelovanja u kreiranju sadrZaja, bilo doprinosom temi
¢lanka, bilo izrazavanjem svojega misljenja ili zbog komunikacije s
drugim ¢itateljima. Komentari ¢itatelja na profesionalne tekstove
novinara jedan su od najpopularnijih formi sudjelovanja gradana
u proizvodnji medijskoga sadrzaja (Ruiz i ostali, 2011). Nedavna
istrazivanja sugeriraju kako su ¢itatelji spremniji komentirati tek-
stove na informativnim portalima ako novinski tekstovi ve¢ sadrze
komentare (Ziegele, 2017), odnosno ¢itatelji mogu biti potaknuti
na komentiranje upravo doprinosima i novinara i ¢itatelja. Ako se
uzme u obzir pretpostavka da je internet omogucio demokraciju
kroz nefiltrirani pristup mreZi svima onima koji Zele sudjelovati,
postavlja se pitanje na koji bi nacin gradani trebali komunicirati u
toj javnoj, demokratskoj sferi, a da pritom zadovoljavaju kriterije
javne rasprave. Neki autori (Ruiz et al., 2011; Habermas, 1995;
Dahlberg, 2007) tvrde kako zdrava, deliberativna javna sfera nije
moguca ako korisnici nisu pristojni jedni prema drugima i prema
autorima teksta. Dahlberg (2007: 49) je definirao set kriterija koji
se moraju ispuniti kako bi komunikacija u javnoj sferi trebala biti
ukljuciva, slobodna i autonomna, sposobna pruziti jednakost medu
svim sudionicima, iskrena i argumentirana. S obzirom na strukturu
komentara na mreznim portalima, o¢ekivano je da se moze govoriti
o porukama koje se ostvaruju u skladu s komunikacijskim normama
(pridonose uklju¢ivoj komunikaciji) te o porukama koje komunika-
cijske norme u razli¢itom afektivnom rasponu krse (ne pridonose
ukljucivoj komunikaciji). Ipak, omjer tih dviju vrsta poruka mozda
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ponajbolje otkriva sastav korisnicki generiranog sadrzaja nastaloga
bez atribuiranja autorstva osobnim podatcima, potom i slobodno
objavljenoga na mrezi. Drugim rije¢ima, mreZni prostor dopusta
slobodnu participaciju, ali ta se participacija, koja ina¢e podrazu-
mijeva postivanje eti¢kih i ostalih normi javne komunikacije, ¢esto
ostvaruje na komunikacijski neprikladne nacine. To je jedan od
razloga za$to mnoge teorije upozoravaju na manjkavosti ra¢unalno
posredovane komunikacije u odnosu na neposrednu komunikaciju.

Povijesni razvoj informativnih portala

Pojavom prvih komercijalnih internetskih preglednika,
Netscapea 1994. i Microsoft Explorera 1995. godine postalo je ja-
sno kako se nepovratno mijenja i komunikacijska paradigma (Scott,
2005). Brojne profesije svoju budu¢nost pronasle su upravo na
Internetu, pa tako i novinarstvo. Informativni portali poceli su
se razvijati pocetkom 90-ih godina prosloga stoljeca i vrlo su brzo
postali jednakovrijedan oblik profesije. Od tradicionalnih medija,
informativni portali razlikuju se: 1) velikim rasponom komunika-
cijskih modaliteta; 2) hipermedijalno$cu; 3) vecom ukljuc¢enoséu
publike; 4) dinami¢nim sadrzajem i 5) moguénostima prilagodbe
sadrZaja (Pavlik, 2001: 217). Internet je sAm po sebi konvergira-
ni medij, nastao spajanjem razli¢itih komunikacijskih platformi:
broadcastinga (radijskoga i televizijskoga emitiranja), interneta i
telekomunikacija, pri ¢emu su se te platforme transformirale u novi
oblik (Zgrablji¢ Rotar, 2011a: 43). Nove tehnologke mogucnosti za
urednike i novinare znadile su i velike promjene s tradicionalnih na
nove medije. Pavlik (1997) tri faze razvoja internetskoga novinar-
stva opisuje ovako: u prvoj fazi, novine su samo reciklirale sadrzaj
iz svojega tiskanoga izdanja i objavljivale ga na internetskoj plat-
formi. Druga faza u internetskom novinarstvu ukljucivala je neke
elemente interaktivnosti, odnosno sadrzaj se ¢esc¢e izmjenjivao
i osvjezavao. U trecoj fazi dolazi do prozimanja (konvergencije),
¢ime se uklju¢uju multimedijska obiljezja (Pavlik, 1997). No, najveéi
doprinos koji je Internet dao razvoju komunikacijskoga potencijala
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dolazi tek kasnije, a rijec¢ je o interaktivnosti, odnosno moguénosti
da korisnici postaju i proizvodaci sadrzaja c¢ija kolektivna inte-
ligencija sudjeluje u stvaranju ,zajednice medusobno povezanih
korisnika“ (O’Reilly i Battelle, 2009).

U Hrvatsku je ideja o internetu stigla 1991. godine kad je Mini-
starstvo znanosti i tehnologije pokrenulo CARNet, prvu nacionalnu
irokopojasnu rac¢unalnu mrezu. Tijekom 1993. stvaraju se prve
hrvatske mreZne stranice te pokreéu prvi ¢asopisi na internetu,
Byte i Bug, koji su se bavili digitalnom tehnologijom (Brautovi¢,
2010). Internetsku stranicu 1994. pokrenula je i Hrvatska radio-
televizija. Prve dnevne novine koje su imale svoj eksperimentalni
mrezni portal bio je Glas Istre, i to 1996. godine. Do pocetka 2000.
godine informativne portale imali su gotovo svi hrvatski nacionalni
dnevni listovi, magazini i ¢asopisi, a u to vrijeme pokrecu se i prvi
samostalni informativni portali (Prelog, 2011).

Otprilike u to doba, u svijetu, a i u Hrvatskoj, po¢eo se mije-
njati na¢in rada u redakcijama tradicionalnih medija koji su imali i
svoje internetsko izdanje. Po¢inju se formirati integrirane medijske
redakcije, ulaZe se u razvoj portala, koji sada pocinju u potpunosti
ispunjavati funkcije Weba 2.0, stavljajuéi u prvi plan multimedi-
jalnost i interaktivnost s publikom. Gradani vise ne Zele biti samo
pasivni primatelji sadrzaja koji im serviraju medijske kuce vec zele
aktivno sudjelovati u proizvodnji vijesti, analizirati ih, mijenja-
ti i distribuirati nepreglednoj mrezi istih takvih (inter)aktivnih
korisnika.

Nakon $to je televizija dugo vremena bila glavni izvor infor-
miranja za gradane, prema istrazivanju Reutersova instituta za
novinarstvo (Digital News Report 2019)°, u koji je bila uklju¢ena i
Hrvatska, 89 % ispitanika danas do vijesti dolazi putem interneta.
U Hrvatskoj postoji 349 elektronickih publikacija'?, a koje se mogu
promatrati kroz podjelu na javne medije, komercijalne portale koji

9 Istrazivanje je provedeno putem online upitnika krajem sije¢nja i pocet-
kom veljace 2019. godine u 36 zemalja na uzorku od 70 000 ispitanika.
http://www.digitalnewsreport.org/.

10 Prema popisu Agencije za elektroni¢ke medije. https://pmu.e-mediji.

hr/Public/PregledElPublikacije.aspx (pristupljeno u prosincu 2019).
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imaju svoje izdanje i na tradicionalnome mediju (portali radijskih
te televizijskih postaja, portali dnevnih novina, magazina i ¢asopi-
sa), komercijalne portale koji imaju isklju¢ivo internetsko izdanje
(informativni portali na nacionalnoj i lokalnoj razini, specijalizirani
portali) te neprofitne portale.

Objedinjenjem hipertekstualnosti, interaktivnosti i multime-
dijalnosti u digitalnome prostoru otvorile su se nove mogucnosti za
uspostavu javnoga dijaloga te se moglo ocekivati da ¢e osnazivanje
korisni¢ke uloge slobodom govora svih ¢lanova pridonijeti u¢inkovi-
tosti javnih rasprava. S druge strane, brzina, koja je imperativ novih
medija, oslabila je mnoge profesionalne norme i pravila, poput
odgovornosti, preciznosti, dubine analize, ravnoteze, pouzdanosti
informacija i izvora, to¢nosti ¢injenica i kvalitete jezika (Zgrablji¢
Rotar, 2011b).

Komentari korisnika informativnih portala

Komentari ¢itatelja portala ¢esée su mjesto istresanja bijesa
nego mjesto argumentirane javne rasprave (Ruiz, 2011; Torres da
Silva, 2013) te se mogu promatrati kao prostor u kojem izopéenici
iz moderne javne komunikacije otkrivaju svoje namjere, dok raz-
mjenjuju misljenja o svojim osobnim i drustvenim ponasanjima
(Hordecki, 2014: 3). U tome svjetlu, negativni komentari korisnika
postaju oruzje kojim informiraju javnost o tome koga krive, zbog
Cega ih krive, zasto na neke grupe gledaju na odredeni nacin, $to
olekuju i §to bi Zeljeli promijeniti (Hordecki, 2014: 4). McNair
(2018: 161) isti¢e vaznost komentara ¢itatelja, koji se objavljuju
odmah nakon $to ¢lanak postane dostupan na internetu i koji su
javno dostupni svim ¢itateljima.

Komentatori mogu propitkivati argumente koje je iznio novinar
ili ga pohvaliti. Mogu se uklju¢iti u debatu s ostalim ¢iateljima,
Cesto agresivno. Zbog toga je pitanje kako povecati civiliziranost
u javnom diskursu postalo temeljni element debata o etici na in-
ternetu, s obzirom da ,trollovi“i ,hateri ispoljavaju svoj bijes u
komentarima na informativnim portalima. (McNair, 2018: 163)
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On uvodi i pojam globalne javne sfere koju je omogudio In-
ternet, briSudi granice dostupnosti pojedinih medija. McNair tvrdi
kako se danasnje novinarstvo odvija u postmodernoj javnoj sferi,
jer stvara hibridne forme koje su i zabavne i informativne te se bave
marginaliziranim temama. Isto tako, McNair primjecuje kako pri-
vatnost sve vise postaje dijelom javne sfere, s reality showovima u
kojima sudjeluju politi¢ari ili talk showovima u kojima se raspravlja
o vaznim temama poput pitanja pobacaja ili seksualnoga zlostavlja-
nja u Crkvi (2018).

Nedostatak kulture komuniciranja, negativno intonirani go-
vor, pa i govor mrznje, ¢esto su tema rasprave u javnosti, medu
medijskim djelatnicima i znanstvenicima, no i dalje su nedovoljno
istrazeni. S jedne strane zagovara se pravo na slobodu govora, dok
se s druge strane traze strozi i kontroliraniji uvjeti sudjelovanja
publike, a ima i najrigoroznijih prijedloga poput potpunoga isklju-
¢ivanja mogucnosti komentiranja. Domingo (2008) je primjeri-
ce proveo istrazivanje medu novinarima u éetirima flamanskima
mreznim portalima, od kojih su dva bila isklju¢ivo mrezni portali,
a dva mreZna izdanja novina. U svojem radu opisao je sustav rada
na mreznom portalu. Online novinari u analiziranim redakcijama
zeljeli su pojacati sudjelovanje ¢itatelja. Kazali su kako u novina-
ma ima malo prilika za interakciju s ¢itateljima, dok na internetu
mogu ponuditi §iroku paletu platformi za raspravu. Osnovna razlika
bila je u tome da su se novinari koji su radili na mreZnom portalu
osjecali blizi publici, jer su ih korisnici mogli izravno kritizirati,
komentirati ili predlagati (Domingo, 2008: 693). Komentatori nisu
morali otkriti svoja imena, ali im se nadimak mogao zabraniti ako
im je ponasanje bilo neprimjereno. U svim slu¢ajevima poruke su
se pregledavale nakon objavljivanja jer su novinari tvrdili da mode-
riranje prije objave ,ubija raspravu“. Novinari su automatski brisali
komentare koji su napadali konkretnu osobu ili koji su sadrzavali
adresu neke druge mrezne stranice (Domingo, 2008: 697). Noci i
drugi autori (2010: 3) utvrdili su da postoje dvije osnovne strategije
koje medijske kuce koriste u odnosenju prema komentarima ¢itate-
lja. Prvaje ,intervencijska“, temeljena na moderiranju prije objave,
koja znaci da osobe zaduZene za kontroliranje komentara Citatelja,
Citaju i evaluiraju komentare i objavljuju samo one koji su pristojni
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i postuju norme. Druga strategija temelji se na moderiranju poslije
objave, po kojoj se komentari automatski objavljuju, ali, ako se
njihov sadrzaj smatra neprimjerenim, uklanjaju ga. Moderiranje
poslije objave nacin je na koji rade i hrvatski informativni portali.
Sve elektronicke publikacije registrirane pri Agenciji za elektronicke
medije koje na svojim stranicama imaju moguénost komentiranja
imaju objavljena i pravila komentiranja, kojima zabranjuju uvrede i
govor mrznje, a njihovo nepostivanje dovodi do raznih sankcija, od
privremenog do trajnog gasenja korisni¢koga ra¢una komentatora.

Osobenosti komentara na informativnim portalima

Iako se od njih oc¢ekuje da budu mjesto argumentirane, ko-
mentari na ¢lanke informativnih portala ¢esto sadrzavaju uvrede,
vulgarizme, pa i poziv na lin¢, $to sve narusava deliberativni po-
tencijal participacije gradana. Neki autori (Ksiazek et al., 2014) kao
osnovnu problematiku uvredljivog govora u komentarima isti¢u i
¢injenicu kako i medu znanstvenicima postoji nesrazmjer u koncep-
tualizaciji uvreda, i prve stube koja joj prethodi, nepristojnosti. Oni
su istrazivali postojecu literaturu o nepristojnosti u internetskoj
komunikaciji te nepristojne komentare objavljene ispod videa na
Youtubeu. Pristojnost su definirali kao rije¢i u kojima nema osobnih
napada i gruba, nepristojna jezika u komunikaciji s drugima ili pre-
ma sadrZaju o kojem se raspravlja, uklju¢ujudi rijeci koje bi razljutile
sugovornika, bezobrazne komentare i vrijedanje (ibid: 4). Neki au-
tori smatraju kako je uvrede i negativno intonirane komentare nu-
Zno promatrati kontekstualno, jer previse uljudnosti i susprezanja
u izrazavanju misljenja ne slijedi nacela deliberativne demokracije
i uvelike ovisi o kulturnom naslijedu komentatora (Papacharissi,
2004). Bez obzira na definiciju, mozemo se sloZiti kako negativno
intonirani komentari, tj. oni koji sadrZe uvrede, prijetnje, stereotipe
i napade, nikako ne pridonose kvalitetnoj raspravi u javnoj sferi.

Istrazujudi sedam katalonskih novinskih portala Noci et al.
(2010) dosli su do zakljucka da komentari uopce ne poboljsavaju
kvalitetu komunikacije na internetu i da su obiljezja govora daleko
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od one koja se o¢ekuje u Habermasovu modelu javne sfere. Veéina
komentatora (82 %) uopce nije traZila pojasnjenje tudega stava, 82
% gradana novinara ne prihvaca nikada tude argumente, a preostali
ih uglavnom ne prihvacaju (ibid.).

Analiza komentara na hrvatskim informativnim portalima

Zgrablji¢ Rotar i Kuni¢ (2019) istraZivale su obiljeZja govora
u komentarima na trima hrvatskim informativnim portalima u
razdoblju od 1. sije¢nja do 31. oZujka 2017. Analizirano je ukupno
8819 komentara ¢itatelja na portalima Net.hr, 24sata.hr i Index.
hr (Zgrablji¢ Rotar i Kuni¢, 2019: 95). U tim komentarima, obja-
vljenima ispod devet ¢lanaka u navedenom razdoblju, istrazivalo
se kakav je govor sudionika, odnosno prosumera, imajuéi u vidu
nacela koja bi takva komunikacija, koja pridonosi deliberativnoj
demokraciji (Dahlberg, 2007) trebala slijediti. Ona bi trebala podu-
pirati jednakost medu svim sudionicima, postovati drugoga i biti
empati¢na, a argumenti moraju biti oblikovani tako da se moze
prihvatiti tude misljenje ili propitati vlastito. Rezultati istraZivanja
pokazali su da je od 1. sije¢nja do 31. oZzujka 2017. u najkomentira-
nijim tekstovima na trima najkomentiranijim portalima objavljeno
4379 pozitivnih (49,7 %) i 4252 negativnih komentara (48,2 %),
a elemente govora mrznje sadrzavalo je 188 komentara (2,1 %)
(Zgrablji¢ Rotar i Kuni¢, 2019: 98).

Bockowski i Mitchelstein (2012) primijetili su kako je pri is-
traZzivanju komentara nuzno u obzir uzeti i novinske tekstove i
kako ih je vaZno promatrati iz pozicije vrijednosti vijesti (Galtung
i Ruge, 1965), prema kojoj novinari biraju one vijesti koje zadovo-
ljavaju nekoliko kriterija, odnosno ,zasluzuju“ da postanu vijest.
Ziegele i ostali (2017) u svom su istrazivanju pokazali kako veliki
broj komentara imaju vijesti koje u sebi sadrze neku kontroverzu.
Autori su zakljuéili da ton vijesti utjee na komentiranje, a one vi-
jesti koje su sadrZavale informacije o nesretnim dogadajima i neke
kontroverze vi$e su poticale sudionike na komentiranje (ibid: 13).

Studija slu¢aja burnih rasprava na hrvatskim portalima i u
tisku koju je izazvao prijedlog Rektora hrvatskog sveudilista da
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se zagrebackom gradonacelniku'! dodijeli poc¢asni doktorat Za-
grebackog sveucilista predmet je jos jednog opseznog istrazivanja
komentara, koje provode autorice ovog ¢lanka. Naime, spomenuti
slu¢aj pobudio je veliko zanimanje medija i sudjelovanje javnosti.
S obzirom na kontroverznost teme, jer se predloZeniku za poc¢asni
doktorat sudi zbog zloupotrebe polozaja i ovlasti, u sredi$tu istra-
zivanja bila je komunikacija gradana na tu temu u komentarima na
trima najcitanijim hrvatskim komercijalnim informativnim porta-
lima od 27. studenoga 2018. do 4. svibnja 2019. U gotovo tri tisuce
komentara koji su objavljeni ispod 91 ¢lanka primijeéeno je kako
komentatori koriste uvrede, pogrde i negativno intonirani govor
kada govore o temi ¢lanka, ali i kad se obracaju jedni drugima.
Uvrede se nisu odnosile samo na zagrebackog gradonacelnika, ve¢
su bile upucene i Rektoru Zagrebackog sveucilista koji je doktorat
predlozio. Za gradonacelnika koristeni su pogrdni nazivi poput:
Banditi¢, Nosokopac, bagerist, a vrijedalo ga se i na nacionalnoj osno-
vi: ‘ercegovac, Turak, Bosanac, iz Pogane Viake. Autori komentara
Cesto koriste nadimke i njima se trajno sluze. Ovo su neki od nji-
hovih komentara':

Bluesbob
Nikad veca seljacina nije bila veci kandidat..

Darko Vincetic
Borasov otac je Hercegovac. Tko e kome nego svoj svome.

Caliper
Ma goni tu bandicev stoku preko GRANICE, NA KAMENJAR....

Iz primjera je vidljivo kako se autori komentara sluze uvreda-
ma na nacionalnoj osnovi i kako se njihov komentar ne odnosi na
temu ¢lanka, nije argumentiran, ve¢ predstavlja samo izrazavanje
negativnih emocija, pa i psovki.

11 Rektor Zagrebac¢kog Sveutilista je Damir Boras, a gradonacelnik Zagreba
Milan Bandi¢.

12 Sve komentare korisnika donosimo u nepromijenjenom i nelektoriranom
obliku, uz nadimak komentatora.
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Midan Tulek
E, ako je Muzicka akademija u pitanju, onda je odluka vise nego
ispravna. Doktorat je za izvrsno sviranje kurcu / uz kurac ?

Srdjan Batosic

Jesi staro magare, ali mozda bi te koji Meksikanac i zaposlio da
predajes - vrece gnojiva strucnijima od sebe. Da tako barem jed-
nom u zivotu radis nesto posteno, smradu....

Miro Dosen
Boze satuvaj a $to ga mati nije pobacila da neruzi i drzavu i
narod .

Hiroo_Onoda

Njega su zapravo zamijenili u rodilistu. Tamo gdje je zamijenjen
on je sasvim drugi Bandi¢. Ne prica o sebi u trecem licu, nema
problema sa zakonom, mrzi fontane i betonizaciju, ne Zeli posta-
ti premijer i tako to. Ovaj kojeg mi imamo je susta suprotnost
onog pravog, zamijenjenog Bandica na kojeg je taj nas u stvari
liubomoran.

U spomenutim primjerima sudjelovanja gradana na portalima
ocito je da ne iskoristavaju dovoljno moguénost mreznoga prostora
kako bi pridonijeli argumentiranoj javnoj raspravi i dijeljenju novih
informacija, ve¢ se ograni¢avaju na ismijavanje, vrijedanje i iskazi-
vanje negativnih emocija. Navedeni rezultati upucuju na to da se
kultura komuniciranja na nasim portalima podudara s rezultatima
dosadasnjih istraZivanja u svijetu, odnosno da, bez obzira na jezi¢nu
zajednicu, ne potice javnu raspravu u produktivnom smislu.

Zakljucak

Internet je idealno mjesto za javnu raspravu izmedu nepo-
znatih sudionika. Kao $to je to uo¢io Waldman (2014: 169), nema
prostornih ograni¢enja u komunikaciji, zbog ¢ega veoma lako omo-
gucuje samoizrazavanje svima koji imaju pristup internetu. Drugo,
komentari na internetskim portalima ne diskriminiraju nikoga po
ideologiji, kvaliteti komentara ili psihickom zdravlju. Kako istice
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Waldman, u komentarima se mogu javiti ljudi Zeljni elokventne ra-
sprave, ali i najvedi sociopati (2014: 171). Zbog toga ne ¢udi pojava
nekulturnoga govora, uvreda i poruga u komentarima ¢itatelja, kao
ni potpuno neprimjerena komunikacija.

Medijske kuce na to reagiraju na razli¢ite nacine, neke su is-
klju¢ile moguénost komentiranja tekstova, a neke dopustile pona-
$anje sli¢cno onomu na Divljem zapadu (ibid: 172). Oba pristupa
imaju svoje manjkavosti. Isklju¢ivanje mogucnosti komentiranja
zbog straha $to Ce se pojaviti u komentarima velik je udarac na de-
mokraciju u novim medijima, dok izostanak kontrole objavljenoga
sadrZaja odvlaci komentatore od tematizirane rasprave (ibid.). Ipak,
moze se reéi da zasad, u podru¢ju komentara, internet nije odgovo-
rio ofekivanjima za mreZnim prostorom kao mjestom osnazivanja
demokratskih potencijala.

Jednako kao i u veéini stranih istraZivanja, provedena ana-
liza komentara na hrvatskim informativnim portalima pokaza-
la je nisku razinu kulture komuniciranja i nedostatak i manjak
argumentirane rasprave. Dobiveni rezultati u skladu su s opéim
trendom neprihvatljivoga komuniciranja, koji nije svojstven samo
korisnicima portala u Hrvatskoj, nego je opéa pojava, $to su poka-
zala istraZivanja znanstvenika u razli¢itim europskim zemljama.

Unato¢ tome, u istraZivanju komentara gradana na tekstove
objavljene u povodu prijedloga zagrebackog rektora da se zagrebac-
kom gradonacelniku dodjeli po¢asni doktorat, postojala su oceki-
vanja da ¢e mozda gradani biti motivirani za drugaciji oblik javne
komunikacije i participacije. Ta tema, naime, uklju¢uje i politiku
i znanost i kulturu i bila bi vrijedna deliberativne javne rasprave.

Javnost, profesija i znanstvenici jo$ uvijek se ne mogu usu-
glasiti o tome kako se postaviti prema komentarima kao novom
medijskom Zanru koji ima veliku vrijednost. Komentari, naime,
imaju dobre izglede za ostvarivanje gotovo idealne javne sfere kako
ju vidi Habermas (1995), Dahlberg (2007) i drugi autori, no svoj
potencijal jos§ uvijek ne ostvaruju u potpunosti. Osnovni problem
participacije gradana putem komentara jo$ uvijek je njihova ano-
nimnost, ali svi pokusaji da se normira intervencija urednika por-
tala u tu vrstu komunikacije eti¢ki je diskutabilna jer bi se mogla
pretvoriti u prijetnju slobodi izraZavanja.
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COMMENTS, EMOTIONS AND CULTURE
OF COMMUNICATION ON CROATIAN NEWS SITES

In this paper, we analyze the reactions, emotions and culture
of communication in the readers' comments on the three most read
Croatian commercial news sites. Culture in society is closely linked
to politics and represents an activity that requires a high degree of
participation, thus building one’s own society and one’s own identity
(Kellner, 2004). The culture of communication in public space is largely
defined by the media. In the rhetorical sense, it presupposes respect
for the norms of standard language, avoidance of dialectics, provincial-
ism, jargon (Skari¢, 1988), and in the political and civic sense, meeting
the criteria of public debate (Dahlberg, 2007).

In order to research the extent to which reader interactivity
contributes or does not contribute to these norms, the paper uses a
content analysis method to explore comments, emotions and culture
of communication and multimedia features of electronic texts as po-
tential for strengthening the democratic sphere. The results of the
research indicate the prevalence of negative features of the culture
of communication in the rhetorical sense, depreciatory statements,
derogatory terms and unsubstantiated expression of views. Readers’
comments on the news sites do not meet the criteria of public debate
and are consistent with the general trend of underutilizing the demo-
cratic potential of the network.

Keywords: digital culture, news sites, public, readers, comments, citi-
zen journalism, culture of communication

284



Dunja Nesovi¢
Bottom Text of RuPaul's Drag Race:
Reality TV shows and Internet Memes

316.775/.776:7.097]:004.5
DO0110.18485/fdu dhkum.2021.ch14

Introduction

This paper aims to map out the key elements of the television
program RuPaul’s Drag Race (RPDR) that makes its content recep-
tive and inviting for online memetization. First, some attention
will be devoted to the digital environment of the show itself, since
it represents a starting point for further (re)production of digital
RPDR-based content. Additionally, the digital environment marks
a fertile ground for the development of convergence culture. Con-
vergence marks a paradigm shift in the ways content is produced,
distributed, consumed, as well as reproduced by blurring the lines
between producers and consumers. This paper aims to inspect how
the convergence practices are implied already in the content of
RPDR, namely by making it memeable. In order to do so, a brief over-
view of the contemporary media theory that looks into audience-
text interaction will be provided, which describes and analyses the
notions of memes, spreadable content, and producerly text. Lastly,
these theoretical concepts will be applied in analysis of RPDR.

RuPaul’s Drag Race is an American reality TV show in which
drag queens compete for the title of America’s Next Drag SuperStar.
The show is named after its host, judge and one of the produc-
ers RuPaul Andre Charles, a drag queen, and model who came to
prominence in the 1990s. RPDR is produced by WOW Presents and
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started airing in 2009 on Logo TV, before subsequently being trans-
ferred to VH1 in 2017. It fits the format of a competitive reality TV
show. In each weekly episode, one contestant is eliminated and one
is pronounced the winner, which ultimately paves the way to the
season’s finale and the crowning of the show’s winner. The show
is directly modeled after, and often referenced to America’s Next
Top Model (a competitive reality show featuring fashion models)
and Project Runway (a competitive reality show featuring aspiring
fashion designers). Every episode is followed by an after-show epi-
sode of Untucked, which presents the queens backstage, before the
elimination. In 2012, apart from airing its regular seasons, RPDR
introduced a parallel show called RuPaul’s Drag Race All Stars, in
which participants of earlier seasons compete against each other for
their place in Drag Race Hall of Fame. The show also had a spin-off
called Drag U, that featured everyday women who were put in drag
and taught how to be “fierce” by their drag professors, which were
previous contestants of the show.

Digital Environment Of The Show

RuPaul’s Drag Race turned out to be a hit, though not measured
by traditional TV popularity metric. When RPDR first started air-
ing, it aired on cable television station Logo TV, which was available
in less than half of all American households (Gudelunas, 2017:
231). However, alternative online metrics, such as online episode
streaming counts, site visits, retweets and page views, established
RPDR as a prime example of television content that thrives in the
new media environment'. Every episode of RPDR is followed by
YouTube videos, also produced by WOW Presents, that address
and complement the episode, either by interviewing the eliminated
queen (Whatcha packin’ with Michelle Visage), making a fashion re-
view of the featured outfits (Fashion Photo Ruview) or by having

1 Season 8 premiere had 1.5 million streams of the episode, a 205% in-
crease in unique website visitors, and a 357% increase in page views at
LogoTV.com (Walsten, 2016).
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previous contestants give their opinions about the course of ac-
tion in the episode (Pit Stop). Direct calls to digital participation
and interaction are common during an episode of RPDR, whether
by instilling a Twitter hashtag people can use for discussion, or by
asking the audience to vote for their favorite queen. Sometimes,
the Internet and social media are integrated into the episode’s con-
tent. For example, in episode 10 of season 10, Social Media Kings
to Queens, the participants were to give drag makeovers to social
media influencers, as the producers cleverly sought cross-media and
intertextual storytelling to broaden the audience. These strategies
represent a model of an integrated system of watching, in which social
media plays a central role (Moe et al., 2016: 100).

The audience participation is not limited to the show’s specific
calls to action, as social networks are used by the fans to share, re-
mix and adapt the content on their own terms. That kind of activity
is visible in what James Paul Gee named affinity spaces — specially
designed virtual spaces constructed to tie together people with
common interests (Buchel, 2012: 45). In this case, they can take the
form of a Facebook group, page, Instagram profile, or sites such as
Reddit. In all of those spaces, fans can talk about the show, share
content and information, as well as create their own. Discussions,
commenting, and even making conspiracy theories are all part of
fans’ interactivity with the content and amongst themselves, but
the most noticeable exchange happens through sharing memes.
Limor Shifman defines Internet memes as “a group of digital items
sharing common characteristics of content, form, and/or stance,
which were created with awareness of each other, and were circu-
lated, imitated, and/or transformed via the Internet by many users”
(Shifman, 2014: 62).

The subreddit r/rupaulsdragrace has more than 213,000 sub-
scribers with its every other post being a meme; Facebook page
RuPaul’s Drag Race Family has more than 400,000 followers and
a Facebook group RuPaul’s Drag Race Fans Memes and Reactions
generates more than 40 posts a day®. The importance and impact of

2 Ichose these virtual spaces as they are the most representative in terms
of numbers, but there are numerous Instagram profiles dedicated to
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memes as the indicator and generator of popularity has also been
noted by those directly involved with the production of the series.
Carson Cresley, the television personality and one of the judges
on the show, asked the contestants of the All Stars 4 season, in an
interview for BUILD Series, if they think this season will deliver
on memes, since the last two seasons did so well with producing
content for online memetization. The show’s recognition of its
memetic potential is also evident in the fact that they use memes
on Twitter as a mode of self-promotion.

The digital environment has proved itself to be a catalyst to
what Henri Jenkins named the convergence culture. Convergence
“alters the relationship between existing technologies, industries,
markets, genres, and audience” as well as “the logic by which media
industries operate and by which media consumers process news
and entertainment” (Jenkins, 2006: 16). On one level, convergence
can operate through fans dissecting, repurposing, and distributing
content via the Internet (Ibidem). On another, it changes the ways
the content is conceived, produced, and delivered to the audiences
(Ibid: 18). It is a two-way process that puts the consumers in roles
of producers and circles back to the original producers that adapt
the media texts in accordance to the types of engagement which
proved itself to be the most prolific. The previous segment focused
on explaining how the digital environment shapes and situates the
convergence practices from both the producer’s and consumer’s
sides. Not only can memes be understood as a derivative of the
convergence culture, the way RPDR is created already presumes
the future involvement of the viewers with the content. In order
to explain links between the two, the next segment will elaborate
on the notions of memes, spreadable media, and producerly text.

RPDR fandom and memes as well as other Facebook pages and groups.
The meme exchange also happens in more broader contexts, outside of
specially constructed spaces — like on Twitter, but those posts are usu-
ally marked by and connected with a hashtag.
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Memes, Spreadable Media, and Producerly Text

The most general characteristic of a meme, a term which was
first introduced in 1976 by Richard Dawkins in The selfish gene, is
its potential to be replicated and mutated. Internet meme always
represents a collection of texts, which differentiates it from a vi-
ral — a single unit of digital content that gained huge popularity
online (Shifman, 2013: 56). In the digital sphere, memetization
happens by repackaging content through mimicry or remix. Mim-
icry involves a recreation of a text, while remix adds another layer
of meaning on top of the original text (ibid: 20). There are three
dimensions people could potentially imitate — content (ideas and
ideology behind the text), form (physical form of a message), and
stance (ways in which potential addressers position themselves in
relation to the text) (ibid: 40). Memetic activities play an important
role in constructing shared values in contemporary digital cultures
(ibid: 60). Memetic texts are the ones that invite the audience to fill
in the gaps with their own meanings, presenting themselves as a
good starting point for further recreation. They can be categorized
as what John Fiske identified as a producerly text, and what was
later referred to as spreadable media by Jenkins et al (ibid: 86).

Spreadable media is a term coined by a group of authors (Jen-
kins, Ford & Greene) in the book Spreadable media - Creating value
and meaning in a networked culture. It represents the type of con-
tent people want to engage with and spread across social media
platforms. By engaging with content in such a way, fans express
belonging to participatory culture — the culture of spectating which
implies interaction with the television text by means of cultural
production and social interaction (Jenkins et al., 2013: 3). Spread-
ability recognizes the importance of social ties, which are made
more tangible with the use of social networks, and emphasizes
producing content in easy-to-share formats. Texts circulate for dif-
ferent purposes and they invite people to shape the context of the
material as they share it within their specific social circles (ibid: 6).
For content to be spreadable, it has to be available when and where
the audiences want it; to be quotable (editable by the audience) and
grabbable (easily picked up and inserted elsewhere) (ibid: 198).
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Since the spreadability of certain content is connected to the
potential strengthening of social ties between the people who
share it, I will mention a few characteristics that could reinforce
its spreading. Shared fantasies presented in the text will address
the common history and experiences of a community they address.
Humor is also one of the indicators for spreadability because it
articulates and validates the relationships between the people who
share the joke (ibid: 205). Parody and references imply that the ones
involved not only get the joke but also share the same knowledge
and experience necessary for their comprehension (ibid: 207).

The text with a higher potential for spreadability is a type
of text that was earlier defined by John Fiske, in his book Under-
standing popular culture, as a producerly text. Every popular text is
producerly, and that quality differentiates them from other texts
of mass culture (ibid: 200). For a text to be producerly, it has to be
accessible and understandable, on one hand, and, on the other,
it should have the openness which provides possibilities for the
audience to encode their own meanings into it (Fiske, 1989: 104).
Popular texts are often very intertextual, mostly because they are
objects to be treated as commodities minimally crafted on original-
ity. Connecting to each other, and having multiple facets, they act
as agents in the social circulation of meaning and pleasure. They
are also marked by seriality and repetition, which enables them to
fit into the routines of everyday life (ibid: 125).

These notions all refer to one another, as they discuss texts
that a) are left open and unfinished, inviting the audience to encode
their own meanings into them and b) address common experience
and history of a community which motivates its members to share
them amongst themselves.
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Memetic Elements of RuPaul’s Drag Race

1. Intertextuality and references

Popular culture is an important base in creating memes and
memetic content. On one hand, it provides a reference system that
can be used for self-expression which is understandable for others;
and on the other, memes are a form of agency used to comment and
react to the content of popular culture (Buchel, 2012: 54).

RuPaul’s Drag Race builds on numerous TV references and
shows that have shaped the American reality TV culture. Its struc-
ture includes key elements of other popular reality shows such as
America’s Next Top Model and Project Runway. They can be obvious
like in the case of She-Mail — a cryptic announcement of that week’s
maxi challenge® referencing Tyra-Mail on America’s Next Top Mod-
el. RuPaul in male drag, visiting the contestants in the workroom
while they prepare for a challenge, strongly resembles Tim Gunn of
Project Runway, and in those moments often uses his catchphrase
“Make it work”. It has been argued that this show doesn’t simply
borrow from other texts, but instead makes a meta-commentary on
the reality genre itself by highlighting every part of its performativ-
ity, from the endorsements to RuPaul’s false authoritative decision
making about who leaves and who stays (Gudelunas, 2016: 236).

The most referenced media text in RPDR is the famous
documentary about the drag ballroom scene in New York in the
mid-eighties, Paris Is Burning (1990, dir. Jennie Livingston). The
discourse used in the show is mostly borrowed from the afore-
mentioned film — runway challenges are often referred to as Balls,
Extravaganza, or Realness (the art of passing as another). Reading,
a term introduced in the film that signifies a subtle form of insult,
is made into a mini-challenge in every season, in which the queens
have to “read” one another. Sometimes the words originating from
Paris Is Burning are altered and Extravaganza becomes Eleganza,

3 Which is now changed to She done already done had hearses due to con-
troversy of its previous name.
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Psychological becomes Biological, etc., and those kinds of repeti-
tions with mutations constitute a meme in a broader sense (de
Villiers, 2012). References to other iconic texts and personalities
from queer, as well as popular culture, are often used as a base
for creating challenges. Episode 9 of season 7, Divine Inspiration,
featured an acting/singing challenge that was based around re-
enacting (with interventions to the original) famous scenes from
John Waters’ cult film Pink Flamingos. The concept of the sewing
challenge in episode 6 of season 8, Wizards of Drag, was to create
outfits that are inspired by characters from Wizard of Oz. Episode
8 of season 10, The Unauthorised Rusical featured a stage musical
challenge based on the career of singer and actress Cher. Apart from
references to specific texts, some challenges are based on imitating
and parodying common television formats like morning programs
(season 9, episode 4 Good morning B*tches), news (season 3, episode
5 QNN News), soap operas (season 5 episode 9 Drama Queens) and
infomercials (season 6, episode 7 Glamazon by Colorevolution).

The most popular challenge, which is a part of every season
since season 2, is the Snatch Game. It is a reference to Match Game,
a game show where two contestants try to get as many same or
similar answers to questions as the panel of six celebrities. This
challenge is modeled as a meme, since it involves mimicry and
alteration, with Match becoming Snatch and queens tasked with
celebrity imitations.

Constant use of references that appeal to the audience, wheth-
er they appear in the speech or as a part of the narrative, affirms
the discourse community which is based around the show, and in
the broader cultural sense, around the queer identity. A discourse
community is defined as a community created by individuals that
share interests, and whose discourse is regulated (Porter, 1986:
38). By integrating other popular texts into its structure, RPDR
poses itself as a medium by which people can affirm their belong-
ing to a community by “getting” the reference and its meaning,
which could motivate them to further engage with it by creating
content that reinforces their affiliation. Nicholas de Villiers even
claims that memetic activities on the Internet establish queer pass-
ing of culture since they bypass the conservative heteroreproductive
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institutions (such as mainstream media and family) that had in the
past disabled the queer cultural continuity between the generations
(de Villiers, 2012).

2. Self-referentiality and repetitiveness

While the previous section examines how RPDR affirms dis-
course community, this one maps out the ways it creates (or at least
adds up to the existing) discourse. RuPaul repeats his three most
famous catchphrases in every episode - “Good luck and don’t f*** it
up!” — in the workroom; “Bring back my girls!” — after she made a de-
cision about the elimination; “If you don’t love yourself, how in the
hell are you gonna love somebody else?” - at the end of each episode.
Repetitiveness is one of the main characteristics of memetic videos,
according to Shifman, since it can play an important role in encour-
aging active user involvement in remaking the content (Shifman,
2013: 83). Contestants are also encouraged to make up catchphrases
for themselves as a way of establishing their brand and popularity
(Gudelunas, 2017: 236). Those catchphrases that are proven to be
made popular are often referenced and repeated throughout the
current and later seasons. They could be put as a part of a songin a
challenge, spoken by the judges or the contestants in the situations
that fit with its meaning, or be completely lip-synched.

Season 5, Episode 2 called Lip-synch extravaganza, featured a
challenge in which the queens re-enacted the most popular scenes
and catchphrases from previous seasons of the series by lip-syn-
ching them. Lip-synch is also a meme genre, based on imitating
the form, and this can be read as a show’s attempt to interact with
the digital trends as well as to affirm its role in them. In season 10,
the first eliminated queen — Vanessa Vanjie Mateo had the most
memorable exit from the stage by going backward and repeating
“Vanjie, Vanjie, Vanjie”. That exit became a meme in the online
world and was used in numerous photos and videos* and was also

4 Vanjie has earned a separate page on KnowYourMeme.com, under the
subcategory of RuPaul’s Drag Race — https://knowyourmeme.com/
memes/miss-vanjie.
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memed within the show - contestants and judges imitated that
catchphrase in every episode and under different circumstances.
RuPaul even wore a necklace that spelled out “Vanjie” as a part of
his outfit at the Time 100 Gala.

In the aforementioned Snatch Game, on a few occasions, con-
testants chose to impersonate participants from the former sea-
sons, as well as judges of the show and RuPaul herself. Some of the
runway challenges were based on recreating the most memorable
looks of former contestants and RuPaul. Self-referentiality grants
users permission to adopt and adapt the content for their own
purposes (Jenkins et al., 2013: 205). Based on mimicry, alteration
and repetition, the self-referential content of RPDR is modeled as
a meme, which could further galvanize the viewers to continue its
memetization in their own ways.

3. Excessiveness and obviousness

“Excessiveness and obviousness are the central features of the
producerly text” according to John Fiske. Excessiveness provides
a point of resistance to the norm because it enlarges and parodies
it. That is why people find pleasure in excessive; they enjoy the
mocking of the standard and its failure (Fiske, 1989: 114). Drag
art is excessive in itself; it questions, sensationalizes, and collapses
gender norms. The same could be said about RPDR; its iconogra-
phy is brightly colored, glittery, and shiny; its endorsements are
not only obvious but highlighted and the performers’ appearance
and performances are always over-the-top. Humour, which is an
important characteristic of this program and one of the indicators
for spreadability, is always campy, parodic, and exaggerated.

Showing the obvious makes the audience fill the gaps with
their own meanings. It contradicts the idea of the hidden truth,
which can be deceiving and one of the dominant ideology’s strate-
gies (ibid: 122). In the case of RPDR, reactions of contestants to
each other and the situations are rendered obvious with the use
of extensive close-ups and intercuts of their commentary made
in the confessionals. The most evident display of emotions and
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opinions is easy to be used by the producerly reader to incorporate
their own meanings and experiences into and to recontextualize
them through the making of digital memes. The obvious and blunt
reactions of judges and participants of the show, made into memes,
are also part of the RPDR’s promotional strategy on Twitter. By
recontextualizing its own material and sharing it through official
digital channels, RPDR makes a meta-commentary about itself by
demonstrating the obvious memetic potential it comprises.

Conclusion

In this paper, I argued that the prolific Internet memetization
of the RPDR is spurred both by the show’s unique content and the
digital environment it thrives in. The show’s format and interac-
tive content that can be streamed on various platforms facilitate
tight links with the digital environment. Official episodes and extra
content are accessible online, on streaming, and on social media
platforms, and thus, easy to get appropriated and repackaged for
other purposes. Digital trends and references to the online world
are found as recurring elements in every RPDR episode. Those kinds
of connections allude to the “digital nativity” of this program and
allow endless recontextualizations within the digital sphere.

Apart from the digital environment, the other aspect that
influences the online memetic activities of RPDR content lies in
its narrative and stylistic components. The memetic potential of
the content is found in the elements that affirm the belonging
to a community but also allow the viewers to embed their own
meanings into it. In addition, some parts of the show are created
as memes in a broad sense. By modeling its content in such a way,
RPDR makes it easier and more inviting for the fans to engage with
it via digital memes.

RuPaul’s Drag Race is a prime example of contemporary tele-
vision content that is conquering the realm of social media and
other virtual spaces. As such, RPDR marks a shift in paradigm in
the production of television shows, as their popularity and cultural
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relevance are no longer measured by ratings and impressions, but
more so by their potential to be recreated, remixed, and rethought
by the audience which is not a mere and passive consumer, but an
active co-creator. The convergence culture around RPDR is then re-
flected equally in the producer’s distribution practices, consumer’s
recreation of the content, as well as the creative strategies on both
ends that further reinforce that interaction.
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Dunja Nesovic¢
Vrije University, Amsterdam, Holandija
PODTEKST RUPAUL’S DRAG RACE:
RIJALITI TV SOU I INTERNET MIMOVI

Ovaj rad ispituje veze izmedu televizijskog teksta i digitalnih
mimova baziranih na njemu, koristeéi primer RuPaul’s Drag Race.
RuPaul’s Drag Race je takmicarski televizijski rijaliti $ou u kojem se
dreg kraljice takmice za titulu nove dreg superzvezde Amerike. Sou se u
potpunosti razvija u digitalnom okruZenju, a njegova popularnost i §iri
kulturni zna¢aj ne mere se samo televizijskim rejtingom, ve¢ i onlajn
aktivno§cu fanova i gledalaca. To ukljucuje video streaming, posete
veb sajtu, retvitove kao i aktivnu interakciju sa tekstom, $to je, kao i
u slu¢aju internet mimova, bazirano na nezvani¢noj i neovlaséenoj di-
seminaciji i rekreaciji televizijskog sadrzaja. Kako bismo objasnili vezu
izmedu mimova i sadrzaja $oua, analiza je pozicionirana u kontekstu
kulture konvergencije, teorijske perspektive u studijama medija koja
istic¢e interakciju izmedu medijske produkcije i potrosnje. Mapirani
su narativi, stilski i formalni elementi Soua koji ga ¢ine podloznim i
zahvalnim za on-line memetizaciju u skladu sa teorijskim konceptom
(re)kreatorskog teksta i razdeljivog sadrzaja, a na osnovu rada teore-
ti¢ara kulture i medija DZona Fiskea i Henrija DZenkinsa (tim redom).

Klju¢ne reéi: konvergencija, mim, rijaliti $ou, (re)kreatorski tekst,
razdeljivi mediji
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Uvod

Teorija funkcija u arhitekturi mogudi je interpretativni alat
arhitektonske teorije i prakse. Zasnovana je na ideji o postojanju
viSestrukih funkcija arhitekture, izvan utilitarne koja se posmatra
kao osnovna, za arhitekturu odredujuca funkcija, kojim se delo
primarno i kvalifikuje u domen arhitektonskog stvaralastva. Sistem
ostalih funkcija izgraduje se u procesu projektovanja, eksploatacije,
tumacdenja i interakcije, upu¢ujudi na znadaj arhitektonskog dela
kao ,socijalnog objekta“, duboko ukorenjenog u kontekst i vreme.
Tako, drustvena funkcija arhitektonskog dela izgraduje se upravo
na interakciji dru$tva sa tim delom, kroz koju se, zatim, izgraduje
sistem znacenja arhitekture. Ova interakcija ,projektovana“je kroz
drustveni program, koji se zatim oslikava na arhitektonski program,
defini$udi tako set potencijalnih funkcija arhitektonskog dela u
prostoru i vremenu.

Teorija funkcija oslonjena je i na Ekove postavke otvorenog
dela, bogatog interpretativnog okvira savremene umetnosti, kojim

1 Ovajradje podrzan od stane Ministarstva prosvete, nauke i tehnologkog
razvoja kroz projekat broj 451-03-68/2020-14/200156: ,Inovativna
nau¢na i umetnicka istrazivanja iz domena delatnosti FTN-a“
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delo ostaje otvoreno za razliite interpretacije u razli¢itim vre-
menskim ravnima. Bogatstvo i dijapazon interpretativnih okvira
posmatranog dela razume se kao njegova vrednost, ali i posledica
novog uspostavljanja ,formacija funkcija“, koje su ,prostorno-vre-
menski iseéci u konstantnom toku rekonfiguracije njihovih pozicija“
(Zugi¢, 2017: 58).

Ovakvo posmatranje arhitekture omogucava nam da se istra-
Zuju razli¢ite relacije arhitektonskog dela i konteksta, kao posledica
izmena tog istog konteksta. Savremeno doba, medutim, otvorilo je
i pitanje novog kvaliteta odnosa delo-prostor/kontekst, uvodenjem
pojma digitalni prostor, koji donosi novi set interpretativnih alata, u
interakciji koja je indirektna, izvanprostorna, a opet globalna, ¢ime
se uspostavljaju nove funkcije istog arhitektonskog ili umetni¢kog
dela u odnosu na set onih postojecih u realnom prostoru. Posebno
je intrigantan odnos dva seta hijerarhija funkcija, u fizi¢ckom i di-
gitalnom, koji ne mora nuzno biti konfliktan, ali je indikativan za
nove procese plasiranja i razumevanja arhitekture.

U radu se razmatraju nove, modifikovane, donekle kompromi-
tovane i potencijalno konfliktne funkcije arhitekure memorijalnih
struktura i kompleksa na prostoru bivse Jugoslavije, realizovane
u digitalnom okruZenju. Ovaj arhitektonski tip poseduje izgraden
kapacitet digitalnog prisustva i sad ve¢ vrlo raznovrstan interpre-
tativni okvir, kroz koji mu se izgraduju cesto konfliktni identiteti
u medijskom prostoru. U radu se istrazuju osnove za aproprijaciju
njegove forme, narativa i funkcija, za potrebe izgradnje specifi¢nih
digitalnih konstrukta.

Memorija i memorijal

Samo kroz spomenik, kroz intervenciju arhitekta kao demijurga,
moze se prostor smrti negirati, njegovim prevodenjem u Zivljeni
prostor [...] Cak i u slutajevima kada postoje tragovi nasilja i smrti,
negativnosti i agresije u socijalnoj praksi, spomenicki rad ih brise i
zamenjuje mirnom snagom i pouzdanoscéu, koji mogu sadrZati nasilje
i teror. [...] Akcija u prostoru prevazilazi konflikt, barem trenutno,
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iako ih ne razreSava; ona otvara put iz svakodnevne brige ka kolek-
tivnoj sreci.
(Lefebvre, Production of space, 1991: 221-222)

Kolektivno pamcenje u modernim drustvima uslovljeno je me-
hanizmima modi i prevodenjem aktuelne ideologije u arhitektonske
spomenike kojim se konstrui$e memorija buducih generacija. Isto-
vremeno, ovi spomenici predstavljaju otisak aktuelnog drustvenog
poretka i oblik njegove programirane refleksije. Strukture mo¢i
socijalisticke Jugoslavije pitanja obelezavanja, paméenja, preprica-
vanja, drustvene interpretacije i memoralizacije sprovodile su kroz
razli¢ite programe arhitekture posvecene konstruisanju pamcenja,
kojim se, ,regulisala® drustvena memorija. Od samog nastanka
socijalisti¢ke Jugoslavije , Drugi svetski rat je bio centralni narativ
revolucionarnog, socijalnog i nacionalnog preobrazaja drustva,
kako u procesima unifikacije, tako i u procesima drustvene i eko-
nomske diverzifikacije i, najzad, njegove dekonstrukcije” (Pintar
Manojlovi¢ i Ignjatovié, 2008: 95).

Stoga, oblast spomenicke arhitekture, koja svoj razvoj zapo-
¢inje odmah nakon rata, postavljena je kao arhitektonski zadatak
najvise moralne i dru$tvene vrednosti, posveéen konstruisanju slike
revolucionarnog stradalnistva, ali istovremeno i revolucionarnih
tekovina koje su utkane u savremeni trenutak. Izuzetnost ovog
drus$tvenog zadatka utvrdena je kao visi stepen ,autenti¢nosti®
socijalisti¢ke arhitekture, koja se tek uspostavljala i istrazivala,
jer su tekovine socijalizma predstavljane kroz prostorni i likovni
medij, gde je aspekt monumentalizacije istraZivan ne na nivou pla-
stike, nego na nivou samog objekta, u kontekstu u kojem se utvrdio
funkcionalni i pro¢isceni oblikovni sistem internacionalnog stila.

»Pokretacka snaga arhitekture za socijalnu transformaciju®,
na temeljima socijalnih transformacija koje je propagirao i ruski
konstruktivizam, postavljena je kao osnova drustvenog programa
arhitekture (Konstantinovi¢, 2012: 250). Upravo zato, programski
zadaci spomenika i memorijala tezili su kristalizaciji izvornih re-
volucionarnih ideja, koje su se u ostalim arhitektonskim zadacima
rastakale, i njihovu ,kondenzaciju“ za potrebe jasnije drustvene per-
cepcije. ,Izuzetnost ovog drustvenog zadatka utvrdena je kao visi
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stepen ‘autenti¢nosti’ socijalisti¢ke arhitekture, koja se istrazivala,
jer su tekovine socijalizma predstavljane kroz prostorni i likovni
medij“ (Konstantinovi¢, 2018: 79). U tom smislu, oni predstavljaju
pararealnost, instruisanu politickim programom, a ostvarivanu ¢e-
sto kroz li¢nu autorsku ideologiju, kao svojevrsni , kod®, na primer,
Bogdana Bogdanovica, kako bi se postigao revolucionarni etos. U
periodu izmedu 1952. i 1965. godine Komisija za obelezavanje
istorijskih mesta formirana od strane Saveza boraca Narodnooslo-
bodilackog rata (SBNOR)? podigla je 14.402 spomenika i grobalja
(Bergholz, 2007: 65). Ova masovna graditeljska aktivnost u¢inila je
da Jugoslavija postane najistaknutija evropska zemlja u naporima
za izgradivanje se¢anja na Drugi svetski rat.

Programske osnove spomenickih parkova i memorijala mogu
se posmatrati kao paradigmatski postupak projektovanja hetero-
topije, na nacin kako je definise Fuko. Heterotopija, kao socijalni
prostorni projekat, predstavlja ,realne i efektivne prostore, koji su
uobli¢eni od strane samih institucija drustva, ali koji predstavljaju
svojevrsno kontra-uredenje, efektivno realizovanu utopiju, u kojoj
su svi realni odnosi, koji se mogu pronacéi u drustvu, predstavljeni
zajedno, izazvani i preokrenuti: vrsta mesta koje se nalazi van svih
mesta, a opet je lokalizovano“ (Foucault, 2010: 332).

Heterotopija, kao socijalni prostorni projekat, predstavlja real-
ne i efektivne prostore, koji su uobli¢eni od strane samih institucija
drustva, ali koji predstavljaju svojevrsno kontra-uredenje, efektiv-
no realizovanu utopiju, u kojoj su svi realni odnosi, koji se mogu
pronadi u drustvu, predstavljeni zajedno, izazvani i preokrenuti:
»vrsta mesta koje se nalazi van svih mesta, a opet je lokalizovano.”
(Foucault, 2010: 332) Na taj nacin, heterotopija predstavlja di-
stinktivni oblik socijalne prakse u prostoru i, u neku ruku, njegove
politizacije jer dolazi od strane socijalnih institucija. ,,Heterotopija
ima preciznu i dobro definisanu funkciju u okviru drustva i ista he-
terotopija moze, u skladu sa sinhronizacijom kulture u kojoj pociva,
imati drugaciju funkciju® (Foucault, 2010: 333). Socijalne funkci-
je spomenickih heterotopija pocivaju na ideoloskim premisama i

2 Kasnije je preimenovan u Savez udruZenja boraca Narodnooslobodila¢-
kog rata (SUBNOR).
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kompleksnoj izgradnji odnosa prema ratu. Memorijalna funkcija
samo je polaziste iz kojeg se razvija niz drugih — edukativne, kultu-
roloske, socioloske, reprezentacijske, pazljivo skrojenih za potrebe
uobli¢enja socijalnog i ideoloskog projekta.

Osim ovog, okvir heterotopije, osigurava i ,vanvremensku®
konotaciju, kao i slobodu transdisciplinarnog stvaralac¢kog procesa
u funkciji izgradnje ,drugog” sveta. Veci deo produkcije spomenicke
arhitekture Jugoslavije pociva, upravo, na potrebi da se ,,meta-
fizicko" obraca proslosti, sadadnjosti i buduc¢nosti. Na taj nadin,
prostor pociva na simbolici, a poruka se ¢ita ne kroz ,ratnicka“lica
oslobodilaca, nego kroz dramati¢ne prostorne i formalne odnose,
koji prevazilaze jednostavnu kategorizaciju: arhitektura, skulptura,
ili pejzaz.

Spomenicka arhitektura Jugoslavije nastaje upravo na granic-
nim poljima delovanja navedenih praksi, gde naboj tri discipline
donosi najvisi kontemplativni nivo u trenutku u kojem nastaje.
»Pejzaz se pojavljuje kao model koji predvida kontinuitet gradenog
i prirodnog, kuce i grada, drzave i teritorije, dok se skulptura shvata
kao nacin definisanja nove monumentalnosti - monumentalnosti
neformalnog, takoredi, koje istovremeno izaziva politicke konotaci-
je starog spomenika, a ipak ima sposobnost da o¢uva nemonumen-
talnu ulogu arhitekture® (Vidler, 2004). Upravo ova karakteristika,
postojanje izvan lokalnog i izvan vremenskog okvira spomenicke
arhitekture, uspostavila je diverzitet interpretativnih pravaca, u
fizickom i digitalnom diskursu. Bogdanovicéevi spomenici, tako,
sustinski asimiliraju sva ontoloska polja o kojima Kraus govori
(Krauss, 1979). Kontekst u kojem nastaju i njegova socijalna i ide-
oloska kompleksnost gotovo su zahtevali drugacije strategije za
pomirenje sukobljenih stavova umetnickog stvaralastva i njegove
stroge socijalne funkcije — obeleZavanje ratnog stradalastva.

»Zahvaljujuéi otklonu od standardne spomenicke produkcije
svoga vremena, kao i tendencioznom izdvajanju iz urbanog
okruzja, Bogdanovicevi spomenici zra¢ili su aurom posve artifici-
jelne arhai¢nosti. Kao svojevrsna paleojugoslovenska arheologija
socijalistickog reZima, ove spomenicke celine nisu predstavljale
samo visokobudZetnu ekscentri¢nost, veé su slavile jedinstvo
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mrtvih i Zivih kroz univerzalne simbole koji transcendiraju bre-
me sukobljenih lokalnih, etni¢kih i religijskih kultura, kao i poli-
tickih ideologija (komunisti, ¢etnici, partizani, liberali, rojalisti,
republikanci itd.).“ (Manojlovi¢ Pintar & Ignjatovi¢, 2008: 4)

Kontekst Jugoslovenskog modernizma

U opusu spomenicke arhitekture u posleratnoj Jugoslaviji te-
kovine socrealizma dugo su odolevale smeni, odnosno nikad nisu
ni prestale biti okvir prikazivanja jednog dela produkcije, uprkos
ynjihovim teatralnim pompeznim gestama, u njihovim lakonski
neuvjerljivim povicima, u njihovom bijednom naratizmu, u nji-
hovom sterilnom naturalizmu, u njihovoj neinventivnosti i pra-
znodi asocijacije (Mutnjakovi¢, 1963:1). Ipak, najznadajniji deo
produkcije ukazuje na alternativni put sagledavanja pristupa, gde
se uverljivost forme ne crpi iz reminescencija proslih vremena ili
tudih revolucionarnih iskustava, nego autenti¢nog sadrZaja jugoslo-
venske revolucije, a pre svega zvani¢ne konstrukcije se¢anja na istu.
Novi oblik drustvenog uredenja i ¢injenica da se zemlja okrenula
nezavisnom spoljno-politi¢ckom kursu u¢inili su da se konstantno
iiznova preispituju pozicije ,,savremene socijalisticke arhitekture®
jer ,unovom drus$tvu, identitet arhitektonske savremenosti morao
je biti iznova izmisljen, i, naravno, to je moralo biti uradeno tako da
jasno reflektuje specifi¢nosti jugoslovenskog politickog i ideoloskog
projekta, u poredenju sa ostatkom socijalisti¢ko/komunistickog
sveta“ (Blagojevi¢, 2005: 4).

Utvrdene programske osnove ,socijalisticke savremene arhi-
tekture® sazrevale su zajedno sa samim dru$tvom koje se transfor-
misalo u neispitani model radni¢kog samoupravljanja. Modernizam
i njegov globalni arhitektonski sistem — internacionalni stil - u
socijalisti¢koj Jugoslaviji prihvacen je kao sistem arhitektonskog
stvaranja kojim se manifestovala odlu¢nost drzave da se moderni-
zuje, hegemonizuje izgradnjom jugoslovenstva kroz stil bez naci-
onalistickog podteksta, , diferencira“ od SSSR-a i kontekstualizuje
unutar evropskog kulturnog prostora. ,Za te potrebe izvrena je
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"partikularizacija’ internacionalnog stila od strane drzave, posred-
no, koji je modifikovan za potrebe specificnog nacionalnog projekta.
Ovaj nacionalni diskurs modernog delovanja smesten je u okvire
socijalistickog drustva, utvrdivanjem njegovog drustvenog arhi-
tektonskog programa iz kojeg je razvijan i program pojedina¢nog
dela.“ (Konstantinovi¢, 2014: 229)

U tom smislu, moderni esteticki sistem prepoznat je kao uni-
verzalan i modernizirajudi, a ne kao derivat zapadnoevropskog mo-
dernizma, i kao takav, podoban estetski sistem kojim se mogu po-
miriti i ostvariti nacionalne aspiracije za modernizacijom drustva.
Modernizam je bio gotov, , neidentitetski, univerzalni i transnacio-
nalni konstrukt®, koji je nadilazio tradicionalno naslede pojedinac-
nih entiteta, te pruzao pogled ka (novoj) zajednickoj buduénosti,
modernoj, progresivnoj i pomalo neshvatljivoj, izvan nacionalnih
podela, slobodan da se razvija na novim osnovama kulture i drustva,
nezavisno od li¢nih estetskih preferencija ljudi ,,sa vrha“.

Arhitektonsku delatnost socijalisti¢kog perioda neki autori
oznacavaju i kao ,,socijalisticki estetizam®, transponujuéi ovoj pojam
iz polja umetnosti u polje arhitekture, gde je zajedno s pojmom
preneta i kompleksna polemika oko njegovog tumacenja. Socijali-
sticki estetizam, definisan kao ,,sustinski prelaz sa tematskog na
plasti¢ko, sa predmetnog motiva na estetski predmet” (Popadi¢,
2010: 248), predstavlja reakciju na socijalisti¢ki realizam i pokusaj
postavljanja kulture i umetnosti u nove drustvene okvire. Proti¢
estetizam Seste decenije ocenjuje kao ,revolucionaran®, jer u sre-
diste postavlja ,oblikovanje prema slobodnom i ¢istom konceptu,
kao rad, jedinstvo ideje i materije, ruke i duha, paradigmati¢an
odnos subjekta i objekta [...] stvaranje [...] kao antropolosko, bitno
svojstvo ljudske vrste, pretpostavku socijalizma koji ga oslobada i
razvija“ (Proti¢, prema Denegri, 2009: 27). S druge strane, Trifu-
novi¢ upravo zamera nekriticki odnos prema stvarnosti, konformi-
zam i ¢injenicu da je ,,dovoljno inertan da se uklopi u mit sre¢ne i
jedinstvene zajednice®, $to mu daje potencijal da se ,,stopi s politicki
isprojektovanom slikom drustva“ (Trifunovi¢, prema Denegri, 2009:
28). Konac¢no, Perovi¢ ovaj fenomen razmatra u domenu arhitektu-
re, gde njegovo trajanje prati sve do kraja perioda titoizma. Prema
njemu, socijalisticki estetizam predstavlja tu izmisljenu alternativu
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zapadnoj kulturi i socrealizmu, instruisanu kulturu i umetnost koja
se razvijala na problemati¢nim osnovama (Perovi¢, 2003: 150).

Za potrebe ovog razmatranja, kona¢ni vrednosni sud socijali-
stickog estetizma nije od znacaja, jer ne predstavlja sustinu odrede-
nja arhitekture tog perioda - pitanje ,estetizacije“ arhitektonskog
stvaralastva nije shvaceno kao cilj sam po sebi, nego jedan od mo-
gudih ishoda procesa. Ovo je posebno znacajno za predmetni tip
- memorijalnu arhitekturu, koja je ishod kompleksnih stvarala¢kih
procesa. Visoki estetski dometi pojedinih objekata ovde se razma-
traju fenomenoloski, kroz kompleks drustvenih i projektantskih
uticaja, kao ishodi ¢ije se vrednosti ,,preoznacavaju danas, upravo
zahvaljujudi ¢injenici da njihove apstraktne, paZzljivo komponova-
ne eksperimentalne forme, sadrZze mnostvo asocijacija, referenci i
funkcija, u okviru, ali i izvan inicijalno zamisljanih drustvenih ulo-
ga. Upravo na ovome pociva i drugo znacajno svojstvo predmetnog
opusa, a to je performativnost — interakcijski i interpretativni poten-
cijal objekta, koja se moze definisati i kao ,funkcija uspostavljanja
arhitekture kao aktivnog subjekta u procesu proizvodnje znacenja“
(Zugi¢, 2017: 100). Ovaj potencijal arhitektura ostvaruje na najma-
nje tri nivoa: direktnim suoavanjem korisnika sa arhitektonskim
prostorom, korelacijom izmedu elemenata prostora i dogadaja, i
kadriranjem prostornih elemenata u odredeni okvir kojim se definise
njegovo (novo) znacenje. Ovaj treci aspekt bi¢e posebno razmatran
u daljem tekstu.

(Nove) funkcije memorijalnog nasleda
u digitalnom okruzenju

Spomenici u javnom prostoru imaju svoju funkciju definisanu potre-
bom drustva da ponovo stvori svoju proslost i sacuva tradiciju Zivom.
Spomenik je nem, on govori samo u okvirima drustvene ideologije.

(Maxwell, 1996: 45)

Visoki estetski dometi spomenicke arhitektonske produkcije
i njihova dekontekstualizacija rastvaranjem ideologije — njihovog
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osnovnog dru$tveno - politickog polazista, otvorila je novo inter-
pretativno poglavlje. Iako je u svojoj osnovi njihova memorijalna
funkcija vezana za antifasisti¢cku borbu Jugoslovena, ¢ak je i taj
osnovni istorijski narativ potisnut, jer je vezan za postojanje bivse
drzave. Njihovo trenutno stanje odraz je lokalnih prilika, postoje-
¢ih organizacija i institucija koje su nosioci staranja o kulturnom
nasledu i odnosa prema konkretnom istorijskom dogadaju.

Aktuelno polje interpretacije spomenickog nasleda ukazuje na
nekoliko karakteristi¢nih situacija. U svom razmatranju ,,stejdzova-
nja“jugoslovenskog arhitektonskog nasleda, u fizickom i digitalnom
okruzenju, Zekovi¢ i Zugi¢ ukazuju na tri moguca interpretativna
polja i njihove posledice: fetisizaciju, kao posledicu ekstremnog
digitalnog prisustva i potenciranja estetickih kvaliteta, njihovom
dekontekstualizacijom; rekonstrukciju dozivljaja kroz nematerijal-
no prisustvo, kao proces re-kreiranja izvornih osedaja i asocijacija,
kroz imerzivno iskustvo umetnickog projekta, u kojem publika
prisustvuje ,stvarnoj inscenaciji arhitekture — ne kroz imitiranje
njene forme, nego kroz iskustvo zajednickog izvodenja koreogra-
fije”; re-konstrukciju novog odnosa i korpusa znanja konsolidacijom
fragmenata jugoslovenskog kulturnog nasleda kroz zajednicke do-
prinose razli¢itih autora i u¢esnika (Zekovi¢ & Zugic’, 2019: 68); te
zaklju¢uju da su neophodne nove platforme daljeg istraZivanja u
kojim se arhitektonsko naslede posmatra kao ,inicijator, generator
i protagonist nove kreirane price, koja nastaje iz kriti¢kog, kreativ-
nog i otvorenog odnosa prema izvornim ¢injenicama“ (Zekovi¢ &
Zugié, 2019: 73).

Novi interpretativni pristupi spomenickoj arhitekturi posebno
su izazvani u kontekstu digitalnog prostora, koji ih po svojoj prirodi
dekontekstualizuje, a sa druge strane globalizuje. Poslednjih godina
jugoslovenska memorijalna arhitektura svoje najsire prisustvo do-
Zivljava upravo na ovim platformama, ¢ime se izgraduje utisak nje-
nog snaznog prisustva i prepoznavanja. Globalno (pre)poznavanje
vizuala memorijalnog nasleda dobrim delom posledica je izgradnje
digitalnih kolekcija vizuala, koji se kontekstualizuju kroz najcesce
povréna ¢itanja njihovog vizualnog narativa. Digitalne kolekcije,
poput savremenog Wunderkammer-a, koji je jednovremeno , reflek-
sija realnosti i irealnosti®, i dalje promovisu posebnost i neobi¢nost
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zbirke, a njihov ,eklekticizam reflektuje ne samo fragmentiranu
neizmernost univerzuma, nego takode jednako segmentisani i
polivalentni prostor kolekcionarevog bi¢a“ (Todorovi¢, 2019: 14).
Uspostavljanjem vrednosti digitalnog prisustva gradi se i znadaj
njihovih vlasnika — digitalnih kolekcionara, koji nude tumacenje
kolekcije kroz prizmu sopstvenih uverenja i najéesce povrénih ¢ita-
nja, a svoju reputaciju brojem pregleda, klikova i lajkova. Otuda ne
¢udi plasiranje njihovih kosmickih, sovjetskih ili futuristickih atributa,
koji se lako is¢itavaju iz fotografija, a koje se iznova preuzimaju,
re-interpretiraju i prenose, sa portala i blogova.

Ovaj fenomen razmatra i Kuli¢, nazivajuéi ga ,novom formom
orijentalizma® ili ,neo-orijentalizmom®, koji potice sa istoka, ali
ovog puta — evropskog istoka (Kuli¢, 2018: 1), i koji je u potpunosti
baziran na potraznji i vrednostima digitalnih mas medija, koji vape
za ,drugadijim®. Za razliku od orijentalizma istrazivaca 19. veka,
yrazli¢itost je sada vise ideologka, nego kulturna ili rasna“ (Kuli¢,
2018: 2). Ovaj pristup motivise vlasnike digitalnih kolekcija, ali isto
tako i institucionalno podrzanih projekata koji se ¢esto vrlo povr-
$no bave kontekstualnom pozadinom?®. Ovde je senzacionalizam
nepoznatog ¢ak mnogo opasniji, jer se priblizava tokovima kulture,
i samim tim zahteva najvisi stepen eticke odgovornosti. Ukoliko se
u prvi plan stavlja ,totalitaristicka paradigma®, kao osnovni kontek-
stualni marker, onda se radi o potpunom nerazumevanju njihove
osnovne funkcije — simbolizovanja antifasisticke borbe i stradanja
ljudi u njoj, koja je izvanideoloska i ljudska.

Poseban segment ,stejdzovanja“ jugoslovenskih memorijala,
nastao kao posledica upravo ovakvog ,digitalnog prisustva®, jeste
njihovo preuzimanje za potrebe izgradnje scenske slike odredenog
okvira, vrlo ¢esto asociranih za ve¢ prisutne digitalne interpretacije.
Ovaj performativni potencijal memorijalne arhitekture, u tesnoj je
vezi sa njenom izraZenom estetskom funkcijom, ali i scenskom, u
latentnom ili izraZenom obliku (Zugié, 2017). U procesima njihovog
fotografskog ili filmskog ,kadriranja“, vrsi se intencionalno isecanje

3 U tom kontekstu i Kuli¢ (2018) navodi projekte Spomenik Jana Kempe-
naersa i Cosmic Communist Constructions Photographed, autora Frederika
Sobana (Frédéric Chaubin).
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objekta iz originalnog konteksta, kojim se ,,scenska svojstva iz-
mestaju iz svog prvobitnog toka i transformisu na znacenjskom
nivou“ (Zugi¢, 2017: 170). To konkretno znaci da se pojavljuju kao
osnovni nosioci scenske slike, sa potenciranim, odnosno reZiranim
znalenjima - futuristickih ili fiktivnih svetova, kao u spotu di-dzeja
i producenta Alana Vokera (Alan Walker) za pesmu Darkside ili
benda Teachers, za pesmu Loved You All the Way, izvanzemaljskih
pejzaZa, ili jednostavno ,ekskluzivnoj“ scenografiji sa znacenjima
koja su bazirana na primarnoj interpretaciji njihove forme ili at-
mosfere. Ovi oblici komercijalizacije, vrlo ¢esto banalizuju njihova
izvorna znadenja, a samo u retkim slu¢ajevima, vode ka promociji
njihovih nepoznatih, nesagledanih vrednosti, mahom esteticke
prirode, kojim se promovisu na globalnoj mrezi, bez precizno na-
vedenih odrednica.

Svojevrsna zasi¢enost globalnih mreZa vizualima jugosloven-
skog (memorijalnog) nasleda, dodatno problematizuju etic¢ki pri-
stup njegovoj nau¢noj i institucionalnoj promociji i popularizaciji,
koja je neminovno pracena mas-medijima i digitalnim platforma-
ma. Najvisi stepen eti¢ke odgovornosti prema promociji sveukup-
nosti njihovog narativa - istorijskog konteksta koji je sastavni deo
njihovog nastanka i osnovnog razumevanja, postavljen je u sam
kustoski stav Martina Stierlija i Vladimira Kuli¢a za izlozbu Konkret-
na utopija: Arhitektura u Jugoslaviji 1945-1980 (Toward a Concrete
Utopia: Architecture in Yugoslavia 1948-1980) u njujorskom mu-
zeju MoMA. U svom tekstu kojim objasnjavaju kustoski pristup oni
navode da je uvrezena ,zapadnjacka percepcija balkanskog regiona
kao evropskog orijenta - egzoti¢ne, 'drugacije’ teritorije izmedu
istoka i zapada - dodatno ometala ozbiljnu evaluaciju kulturne
produkcije u regionu rame uz rame sa zapadnim kanonom®. Upravo
zato, Citav pristup izlozbi postavlja se na nacin kako bi ,popunio
prazninu nastalu zbog ove kratkovide perspektive®, u trenutku
kada globalizovani svet ipak pocinje da uvida neadekvatnu pola-
rizaciju kulturne produkcije na centar i periferiju (Stierli & Kuli¢,
2018: 8). Medutim, izuzetna medijska paznja, zastupljenost izlo-
zbe na digitalnim platformama, ali i teZnja ka popularizaciji ¢itave
teme, dovela je do primene izrazito medijskih strategija u samoj
promociji, odnosno, kako navode Zekovic i Zugi¢, do svojevrsne
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Jfetisizacije koja je postala legitimna u savremenim kustoskim
praksama“ (2019: 70). Ovde, autorke svoj stav potkrepljuju ¢inje-
nicom da je Kiosk K67, visoko estetizovani arhitektonski objekat
jugoslovenske arhitektonske produkcije, postao glavni protagonist
promotivnog videa , Kako videti konkretnu utopiju®, u kojem Stierli
i Kuli¢, stojedi u njemu, pri¢aju o svom kustoskom konceptu za izlo-
zbu. Feti$izacija u ovom slucaju verovatno i nije inicijalni umetnicki
stav, nego posledica intenzivne medijske kampanje, koja je pratila
zajednicki regionalni poduhvat istrazivaca sa ex-YU prostora. Au-
tor prikaza izlozbe u ¢asopisu Njujorker uz niz pohvala ¢itavom
projektu, primecuje i da je ¢&itav pristup dobrim delom oslonjen na
ve¢ medijski zahuktalu promociju brutalisti¢ke arhitekture?, koja
omogucava laksu kontekstualizaciju jugoslovenskog projekta u
evropski mejnstrim Sezdesetih i sedamdesetih, i to je svakako ne-
$to §to ¢e obi¢an konzument veé razumeti kao poznato. Medutim,
ono $to Mekgruit istice kao posebnu vrednost je pravovremenost
izlozbe, ne u pogledu postojecih brutalistickih kampanji, nego zbog
¢injenice da se nalazimo u trenutku kada smo ,izgubili bilo kakav
osecaj kako moze izgledati balans izmedu privatnog i drustvenog”,
i kada smo ,zaboravili da su alternativni politi¢ki sistemi moguéi®
(McGuirk, 2019).

Na kraju, ¢itava izlozba zasigurno je pomogla globalnoj vidlji-
vosti, vrednovanju i prepoznavanju, kao i trajnoj asocijaciji vizuala
sa podruéjem bivse drzave, ¢ime je otvoren novi domen njihove
simboli¢ke funkcije. Njihova inicijalna simboli¢ka funkcija koja je
vec u trenutku nastajanja ,,prevazilazila lokalni znacaj i obelezavala
dogadaje koji su doprinosili konstrukciji zajedni¢kog jugosloven-
skog identiteta“ (Horvatin¢i¢, 2018: 105), sada vise nije striktno
u vezi sa oznacavanjem dogadaja iz ratnog perioda, nego oznaca-
vanjem sveukupnog jugoslovenskog prostora i njegovih vrednosti,
na globalnom nivou.

4 Autor ovde misli na izuzetan uspeh projekata poput Brutalist Calendar
2019, kojim su potencirane (esteti¢ke) vrednosti brutalisti¢ke arhitek-
ture. U Brutalisticki kalendar za 2019. godinu uvrsten je spomen-dom
na Kolasinu, arhitekte Marka Musi¢a, dok novi, za 2020. godinu, sadrzi
Spomenik revolucije naroda Moslavine, u Podgari¢u, autora Dugana
Dzamonje.
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Aproprijacija narativa - jugoslovenski memorijalni
diskurs i nove funkcije

Svi oblici digitalnog prisustva, njegovih razli¢itih kvaliteta i
funkcija koje ostvaruju, ali i posledice ovog fenomena, upuc¢uju na
sirok interpretativni domen memorijalnog nasleda Jugoslavije.
Izraziti diverzitet formalnog izraza, koji se krece od ,prigusenog
izraza“ svojstvenog modernizmu, do ,vijugavih oblika koji po¢ivaju
na biomorfnom jeziku nadrealizma (...) u kompozicijama koje pod-
secaju na praistorijske zemljane radove“ (Wilkinson, 2019), u¢inili
su da ovaj izvan-vremenski izraz preplavi globalne digitalne mreZe.
»1zvorni autenti¢ni umetnicki izraz i apliciranje lekcija mejnstrima
evropskog modernizma“ u¢inili su da ovaj izvan-vremenski izraz
preplavi globalne digitalne mreZe. Dok ,instagram nalozi i coffee-
table knjige posvecene '’kosmickim komunisti¢kim konstrukcijama’
nastavljaju da se pojavljuju, jugoslovenski ratni spomenici ¢ine
osnovni deo ovih formata® (Wilkinson, 2019), kao vizuelno naju-

Kako navodi Dubravka Sekuli¢, bez obzira na to da su ovi
spomenici u svom digitalnom kontekstu deo $ireg projekta (npr.
mracne fotografije Romana Bezjaka u okviru projekta Socijalisticki
modernizam), ili deo fantazmagori¢nih kolaza u kojima su spomenici
postali superponirani u ambijente socijalisti¢kog masovnog turizma
(projekat Deserted Utopia Vesne Jovanovi¢ i Tanje Deman), ,,ono
$to ih spaja jest feti$ na za¢udnost forme, koji ignorise kontekst i
nameru nastajanja i postojanja spomenika“ (Sekuli¢, 2013).

Fascinacija formom najbolje se vidi u tekstu Vilijama Jan Noj-
tlingsa kao potpori fotografijama Jana Kempenersa (Neutlings,
2013; 2015) koji insistira na terminu ,,spomeniks®, koji se sve ¢esce
koristi u arhitekturi: ,U zaba¢enim, planinskim predelima bivse Ju-
goslavije, 'spomeniks’ (spomenici) su svuda... gigantske skulpture,
¢vrsto usidrene u stene... objekti fascinantne lepote... apstraktnih
geometrijskih formi... izgradeni su od neunistivih materijala kao
$to je armirani beton, ¢elik i granit... kolebajudi se na granici gde
skulptura postaje arhitektura...”

Na ovo se nadovezuje i Sekuli¢ (2013) koja isti¢e da fotografije
Jana Kempenersa svakih par meseci dozive ,revival“ na Facebooku,
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$to doprinosi njihovoj vidljivosti u digitalnoj sferi, dok ,anestezira-
juce dejstvo fetiSa formom ovih tehnicki gotovo savr$enih fotogra-
fija“ toliko je da se insistira na korigéenju reci spomenik i spomeniks,
umesto eng. termina ,monuments” ¢ime se donekle umanjuje nji-
hov dublji istorijski kontekst i uvodi se savremeni kontekst koji ih
posmatra kao nesto sasvim novo i jedinstveno (vizuelno-estetsko,
monumetalno-fizicko i umetnic¢ko). Ujedno je i odraz nedostatka
zelje da se razume njihov dublji istorijsko-drustveni kontekst i
geneza.

Jedna od primarnih funkcija jugoslovenskog modernizma -
vizualizacija buduénosti, sadrzana je i u programu jugoslovenskog
memorijala. Upravo zato su u njoj sadrZane trajne asocijacije koje
se Citaju i danas kao futuristicko, progresivno i napredno. Moguce
je da je ovaj programski domen arhitekture, direktno prevoden u
arhitektonsku formu i jedan od razloga zasto se tako i interpreti-
raju danas. Preoznacavanje je u tom smislu vrlo jednostavno, jer
digitalna (de)kontekstualizacija pogoduje plasiranju upravo ovog
segmenta njihovog oblikovnog narativa.

Osim toga, njihova izvan nacionalna i nad-lokalna estetika
kao teznja ka Sirem, jugoslovenskom kontekstu i pripadanju glo-
balnom (kao odraz jugoslovenske i globalne kulture) reflektuje se
u njihovom arhitektonskom izrazu. Kontekstualne reference su
metafori¢ne, a ne direktne, $to njihovu formu ¢ini pogodnom za
postavljanje u drugacije interpretativne okvire. Internet kao novi
globalni prostorni okvir postavlja ih upravo na ovim parametrima,
plasirajudi ih Cesto uz senzacionalizam drustvenog konteksta u ko-
jem su nastali. Tako, drustveni kontekst socijalizma i komunizma
postaje jedina realna referenca njihovog ¢itanja, uz esteticke funk-
cije koje se nesumnjivo prepoznaju. Na taj nacin, izgraduje se digi-
talni meta-narativ kojim se stavlja u drugi plan ono $to su osnovni
istorijski narativi ovih objekata. Feti$izacija i ¢esto banalizacija,
upravo svodenjem na esteticki objekt, ili njihovu modifikovanu
scensku funkciju, posledica je ovakvih procesa. Performativnost
ovih arhitektonskih objekata, prostora i pejzaza, dokazana je upra-
vo diverzitetom njihovih novih funkcija u digitalnom prostoru,
koje su u najveéem broju slu¢ajeva udaljene od njihove inicijalne
hijerarhije funkcija.
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Kontekst u kome su nastali ovi spomenici u Jugoslaviji osli-
kavali su potrebu za pronalazenjem drugacijeg pristupa zbog same
prirode Drugog svetskog rata koji je na podruéju Jugoslavije bio
veoma kompleksan: pored toga $to je predstavljao oslobodilacki rat
protiv nacisticke Nemacke kao agresora, predstavljao je i gradanski
rat kompleksnih suprostavljenosti izmedu etnickih skupina stanov-
nidtva, ali i razli¢itih polova ideoloskog spektra (partizani, ustase, i
Cetnici). Nakon rata, suprostavljene strane morale su da kolektivno
osnuju Socijalisti¢cku Republiku Jugoslaviju zajedno, tako da su i
spomenici morali biti dovoljno neutralni da budu prihvatljivi i za
zrtve i za pocinioce, te da ,podsti¢u univerzalne gestove pomirenja,
otpora i napretka“ (Kirn i Burghardt, 2012). Takode, oni su morali
imati i odredenu emancipatorsku dimenziju socijalisticke revolucije
koja se desavala paralelno sa oslobodila¢kim ratom, i koja je radi-
kalno izmenila Zivote vecine ljudi na teritoriji Jugoslavije i uslovila
drustveni i kulturni preporod (Sekuli¢, 2013). Dezintegracija bivse
Jugoslavije na $est novostvorenih drzava i neprijateljstvo medu
njima uzrokovano nepovoljnim politickim odnosima dovelo je do
toga da su nove nacije teZile prepoznavanju sopstvenog porekla,
religije i kulture kako bi se razlikovale od svojih suseda. Novostvo-
rene nezavisne drzave morale su da ostave svoju jugoslovensku i
komunisti¢ku proslost za sobom i stvore nove nacionalne identi-
tete bazirane na ranijim istorijskim elementima (Terzi¢, Bjeljac &
Curdi¢, 2015). Ovako stvoreni identiteti, podlozni su osporavanju,
uz to u bliskoj su interakciji sa politickim i ekonomskim agendama
pojedinih aktera, koji ¢esto namerno manipulisu politikom iden-
titeta kako bi stvorili konflikt. Time se donekle i objagnjava teznja
za fizickim brisanjem i uni$tavanjem spomenika ,jugoslovenske
proslosti“ u periodu 1990-ih godina, koji je na teritoriji Hrvatske
doZiveo svoj najekstremniji oblik. Takode, ovakvi identiteti i njihovi
lokalni konteksti u kojima su konstruisani ili modifikovani, na-
merno ili ne, éesto su veoma zavisni od globalnih kulturnih uticaja
(Dudley, 2002; Terzi¢, Bjeljac & Curti¢, 2015).

Ono $to je pak evidentno jeste da digitalni prostor, kao najglo-
balniji oblik prisustva, ipak obezbeduje vidljivost, koja je prvi neop-
hodni uslov za svako dalje delovanje u polju memorijalne kulture i
arhitektonske zastite. Paznju koju je incijalno dobila jugoslovenska
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arhitektura, kao i povod za organizaciju izloZbe u muzeju MoMA,
kako zapaZza i Kuli¢, je vrlo verovatno generisana upravo projektima
koji su lansirali estetizovane slike u digitalni prostor, sa ,orijenta-
listickom“ pozadinom, koja im je obezbedila potrebni senzaciona-
lizam. Ipak, ovakvi formati imaju odgovornost da plasiraju teme
koje su integralni deo viSeslojnih, naj¢e$¢e nepoznatih narativa.
To ukazuje i Horvatin¢i¢, tvrdeéi da osim potrebe za urgentnim
politickim projektima ocuvanja seanja na antifiSasticku borbu,
mora se ukazati da su ,jugoslovenski spomenici socijalisticke ere
anticipirali, nekad i decenijama ranije, participativne strategije koje
¢e kasnije biti velicane u zapadnoj memorijalnoj skulpturi i arhitek-
turi“ (Horvatin¢i¢, 2018: 111). Na lokalnom nivou, ovaj digitalni
otisak klju¢an je element odrzivosti ovih prostora, kao prostora i
mesta nacionalne kulture, ali i turisti¢ckog interesovanja. Ako je
autenti¢nost i posebnost u osnovi dru$tveno-kulturnog aspekta
odrzivosti (Petreska, Terzi¢ & Adreeski, 2020), onda je obezbede-
nje drudtvene odrzivosti ovih prostora, kroz uspostavljanje novih
odnosa ka proslosti, u osnovi ovih napora. Kulturni turizam, koji
»ne obuhvata samo kulturno - istorijsku bastinu, nego i savremenu
kulturnu produkciju, kulturu Zivota i rada, te celokupnu atmosferu
destinacije“ (Tepauh, 2016: 256) oslanja se upravo na rekoncep-
tualizaciju odnosa ka proslosti, a koja se manifestuje i u fizickom
prostoru predmetnih lokaliteta.

Zakljucak

Reaktuelizacija jedinstvenog opusa spomenickog nasleda Ju-
goslavije u digitalnom prostoru donekle je kontraverzna pojava
imajuéi u vidu aktuelnu politi¢ku situaciju u kojoj zemlje bivse
drzave generi$u sliku kontinuiranog konflikta. Iniciranje ove po-
jave dolazi ,,spolja“, takoredi sa ,zapada“i karakterise ga izuzet-
no interesovanje globalne javnosti za tekovinama jugoslovenske
monumentalne skulpture, arhitekture i uopste jednog istorijskog
doba i kulture na podruéju bivie drzave, kao jedinstvenog koncepta
drustvenog poretka na temeljima socijalizma. U okviru savremenih
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nacionalnih konteksta, ,,akumulirana simboli¢ka vrednost® pred-
metnog arhitektonskog opusa, ,kao i sistem fundamentalnih in-
formacija o kontekstu u kojem nastaju, a koje se predaju istoriji“
Koncrautunosuh u Josuh, 2018: 114) postaju predmet (drustve-
no-politi¢ke) interpretacije.

U periodu koje odlikuje ops$te-drustveni nemar i zaborav, di-
gitalna injekcija necega $to je predstavljalo ,projekat kolektivnog
pamcdenja i memorijalizacije u funkciji izgradnje drustvenih vred-
nostiisvesti“ svedena je na vizuelizaciju kvalitetne arhitektonske i
umetnicke forme, te njihovu komercijalizaciju, koja je u velikoj meri
izolovana od originalnog narativa i funkcije. Atmosfere i prikazi u
novom digitalnom okruZenju u nekim slucajevima isti¢u da ,,u tom
rusevnom stanju, vide nisu simboli pobede, ve¢ po prvi put, pravi
simboli novonadene Zalosti... viSe ne zavode svojom netaknutom
lepotom, ve¢ istrajnim i pribranim drzanjem izazivaju postova-
nje” (Sekuli¢, 2013:27), kao da tuguju zbog zlo¢ina uéinjenih u II
svetskom ratu, zbog raspada Jugoslavije, zbog vandalizma prema
istoriji i umetnosti, zbog opsteg drustvenog i politickog nemara,
i kao takve, a donekle i zbog vremenske distance i izolovane od
»izvornih secanja i ideologija“, u apstraktnom i personalizovanom
digitalnom prostoru, lokalno i globalno drustvo biva spremno da
ih ponovo prihvati.

U svom razmatranju odnosa prema nasledu danas, Rafael
Semjuel ukazuje na postojanje suprotstavljenosti pristupa istom
u oblasti obrazovanja i zabave. ,Nema razloga da mislimo da su
ljudi pasivniji kada gledaju u staru fotografiju ili filmski snimak,
pristupaju muzejskoj izlozbi, prate trag lokalne istorije, ili ¢ak ku-
puju lokalni suvenir, nego dok ¢itaju knjigu. Ljudi ne konzumiraju
prosto slike, na nac¢in na koji kupuju ¢okoladu. Kao i kod ¢itanja, oni
ih asimiluju na najbolji moguéi na¢in na postojece slike i narative®
(Walkovitz and Samuel, 1994: 258, 259). Ovaj osnovni konstrukt
je u slucaju jugoslovenskog memorijalnog nasleda nepoznat, poti-
snut ili nejasan, a svakako neophodan. Upravo zato, neophodna je
senzitivizacija onih koji su njemu, u digitalnom prostoru, najvise i
izloZeni — mladih. Ukoliko je globalni domet razumevanja i rekon-
strukcije vizuala koji dolaze sa ovih prostora za nas nekontrolisan,
po svojoj prirodi participativan i demokrati¢an, ¢ini se da je za
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potrebe izgradnje sopstvene kulture ipak neophodan ne master
narativ, kao oblik instruisane i politizovane verzije istorije, nego
osnovni narativ — poznavanje istorijskih ¢injenica kako bi se uop-
$te moglo pricati o njihovim interpretativnim poljima. To postaje
neophodna osnova za sva dalja razmatranja funkcija arhitekture u
fizickom i digitalnom okruZenju.
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NEW FUNCTIONS OF YUGOSLAV MEMORIAL
HERITAGE IN DIGITAL ENVIRONMENT

Memorials as architectural objects condensed in their programs
various functions directed to the building collective consciousness,
memory, and ideology. Precisely the strong ideological background
and fundamental associations to the previous federal-state caused
Yugoslav memorial heritage to become especially vulnerable and mar-
ginalized in contemporary society. Even though nowadays society rec-
ognizes them as political symbols of the “problematic” socialist past,
their true symbolism rests on firm historical foundations. The digital
age has opened up a new approach to perceiving their values. Free of
their initial contexts, these monuments started to lose their original
functions and meanings. Their aesthetic or scenic quality prevails in
building new, media-based narratives, which results in emergence of
radically different social relations to heritage itself. This paper presents
the problems of the development of new, non-traditional functions
of the Yugoslav monumental heritage, generated during their digital
promotion, commercialization, and even fetishization and banalisa-
tion. Memorials and memorial complexes, created as representatives
of freedom, human sacrifices, power, success, unity, eternity, became
separated from their initial contexts, removing their original values
in the process of contemporary reutilization. This raises ethical issues
regarding their “exploitation”, proper interpretation, promotion, and
presentation in global digital contexts.

Keywords: Yugoslav heritage, memorial architecture, functions of
architecture, narrative, appropriation, media discourse
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There is nothing more divine than to know everything
(Plato)

The idea of gathering the whole knowledge of the world in one
place is probably as old as humankind. The embodiment of it could
still be found in a variety of collections: different literary concepts,
museum collections, artworks, encyclopedias as well as many vir-
tual creations. However, the concept of knowing everything and
having at least one representative of each world’s coating on the
same spot has always been a utopian dream, an endless process in
which there is at least some part of the puzzle lacking. Even though
the human mind is still chasing this dream, it definitely seems less
impossible in today’s technologized world.

1 This paperis done as a result of the scientific activities of the Faculty of
Philosophy, University of Belgrade, financed by the Ministry of Educa-
tion, Science and Technological Development. A part of this research is
conducted for the purposes of the doctoral thesis: Cabinets of Wonders
in the Art World: The Use of Historical Models of Collecting in Contem-
porary Art World (Kaduneru 4yymeca y cBETy yMETHOCTH: yroTpeda
HWCTOPHUjCKUX MOJejia My3eanu3aluje y CaBpeMeHO] YMETHUYKO]
npakcu) defended on June, 29th 2018 at the Art History Department,
Faculty of Philosophy, University of Belgrade.
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In this paper, we will follow the genesis of different types of
physical and literal collections that were imagined as micro cos-
moses — images of the world, but we will also mention various
individual scientific and creative projects that are trying to gather
all the knowledge of the world in one place. Consequently, it will be
very important to understand what the term 'to know’ stands for in
different eras. Nevertheless, the contemporary time and continu-
ous development of information systems and digital humanities
offer completely new ways of storing and classifying data in collec-
tions of digitized objects, giving as well new insights on how to use
and combine them. Digital databases that are now being developed
keep an enormous amount of information, while Artificial Intelli-
gence manages to create those elements that are lost over time and
missing. Therefore, we will also explore if the relationship towards
knowledge has completely changed in the digital environment and
if we are facing a new epistemological turn. Finally, we will come
to the question if the all-encompassing collection of the world will
finally be reached in contemporary time.

The ancient urge to collect

O God! I could be bounded in a nutshell,
and count myself a King of infinite space
(Shakespeare, 1599)

The famous quoting from the Hamlet above, George Louis
Borges has also borrowed for the beginning of his story on Aleph,
a point in space that contains all other points. Anyone who would
gaze into it could see everything in the Universe from every angle
simultaneously, without distortion, overlapping, or confusion. This
metaphor, even in fantastic literature, is actually revealing a great
human will to know — to understand the world and gather it into
one spot. A man would therefore be a sovereign of the Universe,
the one owning a microcosm represented as a collection of various
objects and understanding relations between them.
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When we think about the collection, the first association is
often — a museum. However, this collection has its predecessors in
a physical, as well as meaningful way. The term itself has its origin
in the ancient Greek Movoenov — Mouseion relating to the temple
dedicated to Muses, daughters of the Goddess of memory Mnemo-
syne and the supreme God Zeus. Linking a museum with systematic
collecting and exploration of materials begins probably with Aristo-
tle and his trips to the Lesbos Island in 340 BC, when in company
with his pupil Theophrastus, he started accumulating, sorting, and
studying botanical species. They continued the research in Lyceums,
communities of scientists and students organized in order to sys-
tematically study biology, history, and other subjects. There was a
Museion in every Lyceum, a place in which scientists could live, but
also something like a cultural centre in which they were conduct-
ing all their research. It is consequently regarded that a Museion
in Alexandria, one of the most famous institutions of classical an-
tiquity, originates directly from the Aristoteles Museion. Actually,
when Ptolomeus the First Soter tended to become the successor of
Alexander the Great by fame, he established an institution similar
to the Lyceum of Alexander’s famous tutor Aristotle. “The work of
museions involved the greatest minds of the ancient world, the
editorial and cataloging activities established there changed the
nature of Western education, while collections and libraries said
to have numbered more than half a million top works — formed
the basis for much of the classic literature that has outlived the
demise of Greek civilization”, sums up Jeffrey Abt. (Abt, 2014) Ivo
Maroevié¢ will explain that: “The Museum of Alexandria, therefore,
collects books (in the form in which they appeared then), minerals
and natural rarities, has a botanical and zoo, stimulates reading
and social life, is geared towards the study of literature, history,
astronomy.” On the other hand, numerous art collections are simul-
taneously formed in temples, so the paintings and reliefs in these
collections illustrate the great poets, sculptors; they represent the
development of art and its flourishing (Maroevi¢, 1993: 18).

However, the period considered in the history of museology
to be the beginning of the development of this heritage institution
in the modern sense is certainly the Renaissance, as well as the

325



Digitalni horizonti kulture, umetnosti i medija

development of humanistic thought and the desire to collect antig-
uities, ancient knowledge, and monuments, which were discovered
and imitated or taken over, is considered extremely valuable and
great. Paula Findlen explains the term musaeum as an epistemo-
logical structure that encompasses different ideas and institutions
and links them to words that, as Popadi¢ interpreted, meant

intellectual and philosophical categories, such as bibliotheca,
thesaurus, or pandechion (meaning: all-encompassing), visual
constructs such as cornucopia, gazophylacium (vault, palace or
temple treasury), and spatial domains such as studio, casino,
cabinet/gabinetto, galleria, theatro. In the proto-period of the
museum, in the fifteenth, sixteenth and seventeenth centuries,
collections of rarities (marvels, antiquities, and works of art)
were housed in a private domain, in rooms called camerino, studi-
etto, scrittoio (scriptoio), cabinetto (gabinetto), tesoro (tesoretto),
guardaroba or antiquario (antiquarium). All these names signify,
in different varieties, a workroom filled with precious objects.
(Popadi¢, 2015: 88-89)

Collections of valuables were created by individuals and,
through a multitude of objects, represented the personal universes
of their owners, who always carefully selected objects. In this way,
the collector became the subject of his own image of the world
(Gnjatovi¢, 2013).

The idea of the Theatre of Knowledge

In the same Renaissance period, the idea of creating a physi-
cal all-encompassing space in which the total collected knowledge
of the world will be stored was represented in the work of Italian
philosopher Giulio Camillo Delminio (1480-1544). Camillo reached
worldwide fame during the sixteenth century for his literary con-
structions of a particular model of the Universe, a special kind
of theatre, the Memory Theatre. As a circular wooden structure
filled with significant words, pictures, objects, and their folders
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where each occupies a very specific position in the overall scheme,
Camillo’s Theatre reversed the traditional viewing model, placing
objects where the audience in the amphitheater traditionally sat
and positioning just one viewer on the stage. Camillo drew inspira-
tion from ancient, especially classical, the vision of memory skills,
inventing a physical installation that explored the relationship
between the embodied and the abstract, vision and mind, looking
and comprehending.

The Theatre is meant as a system of memory locations and,
although ,,sublime and incomparably spaced®, it functions as a clas-
sic memory system for speakers by ,storing the objects, words, and
skills we have entrusted to it“. In classical times, speakers housed
parts of words they wanted to memorize in “passing places”, while
Camillo, “wanting to preserve for eternity the timely nature of
all things that could be expressed through speaking”, designates
“eternal places” for them. Giulio Camillo talks about constructing
an image of the world, and the greatness of his idea is that this is
an invention of memory that is organically linked to the Universe
(Yates, 1966).

Frances Yates will conclude that the missing wooden theatre,
Camillo's Memory Theatre, is related to many aspects of the Re-
naissance precisely because it represents a new renaissance plan of
the psyche, a change that has occurred within memory and served
as a momentum for external change. The medieval man was al-
lowed to use his imagination and form “bodily similarities” to foster
memory; it was a concession to his lack of perfection. Yet, as Yates
explains:

The Renaissance Hermetic man believes he has divine power; he
can form a magic memory through which he grasps the world,
reflecting the divine macrocosm in the microcosm of his divine
mens. The magic of celestial proportion flows from his world
memory into the magical words of his oratory and poetry, into
the perfect proportions of his art and architecture. Something
has happened within the psyche, releasing new powers, and
the new plan of artificial memory may help us understand the
nature of that inner event. (Yates, 1966, p. 172)
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Therefore, by now we could conclude that the will of a man to
understand nature and all the happenings around was embodied
through different types of collections of various objects and many
attempts to memorize all the elements of the world. Early Modern
Age and positioning of a human and his mind in the focus of at-
tention, opens new horizons of this urge to know and collect that
will develop and transform through time, having always the same
goal. However, some concepts and ideas as for example the above-
explained Memory Theatre will still be flowing through the limbo
of civilization being just expressed through different media.

“Cabinets of the World” in the Renaissance episteme

It is an interesting question what the term to know stands
for in different times, and how come that the idea of knowing and
understanding is so closely connected to the activity of collecting.
In 1992, Eliean Hooper — Greenhill wrote a very significant study,
Museums and Shaping of Knowledge, in which she refers to Foucault's
concept of episteme and relation to the notion and meaning of
knowledge across different epochs, an idea that Michel Foucault
presents in his capital work: The Order of Things: An Archaeology of
the Human Sciences (original title: Les Mots et les choses [words and
things], published in French in 1966, and in English in 1970). The
concept of an episteme refers to a subconscious but positive and
productive set of relationships within which knowledge is produced
and rationality is defined. Foucault suggests that what counts in
knowledge is always largely dependent on particular elements,
including social, cultural, political, scientific, and others. These
elements relate to each other or correspond to each other in a state
of constant flux - flow, so that the meaning is also constantly de-
fined and redefined. The elements themselves also vary over time,
as for example “science” and “culture” change and redefine them-
selves. Certainly, within the consistent flow of meaning, Foucault
recognizes a great coincidence in the intellectual activities of par-
ticular periods. This coincidence constituted through elements in

328



Is there a potential of reaching (omni)knowledge in the digital space?

relationships, forms the basis for identifying the episteme (Fuko,
1971). Hooper - Greenbhill, through the epistemes that Foucault
establishes, explains the relationship to collecting, and the cre-
ation of different collections from the Renaissance period and the
so-called Renaissance episteme, through the Classical episteme,
to the modern age. Each of these epistemes has rather specific
characteristics and the change from one to the next represented a
massive cultural and epistemological turnaround, devastation that
meant complete rewriting/redefinition of knowledge.

The already discussed Renaissance period and the time of the
creation of the first collections of various natural and artificial
objects correspond to Foucault's Renaissance episteme. In this
epoch, the world is a world of signs to be read, and the endless task
of interpretation is the basic structure of knowledge. Similarities
and identities are recognized on the surface of things and do not
delve deeper into the core and modes of functioning. The magical
and the occult were integral parts of knowledge. As a consequence
of this endless re-reading, words and things are understood as the
same. In fact, words were only used to define the material world.
There were as many languages that referred to stones, animals,
and plants as could be found in books. Writing and reading were
activities of the privileged. Foucault describes the Renaissance
episteme as plethoric but afflicted with poverty: unlimited because
the similarities are never stable but consist of endless relation-
ships. This was a knowledge that could, and indeed did, arise from
accumulations of configurations that were all dependent one on
another, but the “scientific” knowledge did not still exist. Collec-
tions of the time, cabinets of arts and wonders were organized
following the particular categories and principles of the Art of
Memory? or visualizing the Memory Theatre (as we can conclude
from the Studiolo of Francesco Medici decoration for example?).

2 Inherbook, quoted also in this paper, Frances Yates explains well how
the Art of Memory functioned and how it was applied.

3 This topicis explored in detail in the work of Milosavljevi¢ — Ault (2005),
Studiolo kao predmet istraZivanja u istoriji umetnosti i istoriji kolek-
cionarstva.
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All these were attempts to gather the existing knowledge in one
physical space.

The collection of objects during this period, or the “Cabinet of
the World” as Hooper — Greenhill calls it, was a form of language, a
material record of universal knowledge, and an image of the world.
Knowledge consisted of connecting one language with another: of
allowing everything to speak. The “Cabinet of the World” was there-
fore a form of language with a complex relation to other languages
of the world. The encyclopedic project that Foucault identifies over
the last few years of the sixteenth century has sought to forgive
material knowledge according to cosmological structures, to recon-
struct the order of the Universe in the way words and texts have
been interconnected and arranged in space (Hooper — Greenhill,
1992).

Travels across the Ocean and great discoveries have broadened
mental horizons as well. At the same time, the cosmology of the late
Renaissance revised and occulted medieval magic knowledge. The
world was divided into a macrocosm (representing God whose prod-
ucts were understood as Nature) and a microcosm of man, whose
products, the objects he creates, are understood as art, that is, skill.
The art world and the natural world were in constant oscillation,
sometimes opposing each other and sometimes in symbiosis. As
occult philosophers and others thought, art was an “imitation of
nature” and thus represented in cosmological maps. Sharing art
and nature, presenting microcosms and macrocosms has embodied
new categories of objects in the collection: artificialia and naturalia
(Hooper — Greenhill, 1992: 90).

The Renaissance episteme with basic characteristics of similar-
ity between two objects, symmetry, and constant new cyclical inter-
pretations helped us to understand what was actually considered
knowledge at the time of the creation of the Curiosity Cabinets, id
est. Wonders and similar collections of various objects, and how
these represented a material record of universal knowledge. How-
ever, there were always some elements of the collection missing for
the creation of the totality imagined by the creator. The constant
abundance of some objects in the collection offers conclusions on
the insatiable need to add, complete, collect, not to leave an empty
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place. It speaks to the cyclical nature of the desire to possess and
the pleasure of owning, to the unfinished activity always in prog-
ress, to the never completed collection.

Encyclopedic knowledge of the Classical episteme

The concept of these wondrous collections began to change
when differences became more important than correspondences
(similarities). This will lead to the separation of categories of objects
and their transfer to specialized institutions: naturalia to museums
of natural history, and artificialia to art galleries. In the 18th cen-
tury, Foucault recognized the great turn in relation to knowledge
as a Classical episteme.

The Classical episteme set itself a much more restrictive proj-
ect than the Renaissance. Its basic structure was ordered, through
the measurement and establishment of hierarchical series. The
activity of the mind, knowledge, no longer consisted in bringing
all things together, but in separating them, discriminating on the
basis of difference instead of adding on the basis of similarity. To
know meant to separate, and this separation took place in two
parts: on the one hand taxonomies and on the other endless natu-
ral resources that would serve man to analyze differences between
species. Theory and nature, being and knowing, have become two
sides of the world, now to be learned through objective analyzes
rather than through subjective, personal experiences.

The Classical age rejected the complexity of the Renaissance
episteme and during this period attempts were made to present
simplified but highly verifiable knowledge. In the classification ta-
ble, the order is represented by the visible characteristics of things
(Hooper — Greenhill, 1992).

This form of cognition, however, also had its faults. It was
proven that it is not possible to relate all things in the world to one
another on the basis of visible differences in a large flat diversity
table. Also, it was not possible to edit the language so that each
word represents one element of the material world. For us today
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this seems pointless as an idea. We no longer understand language
as one that will represent things. We 'know' that words represent
thoughts. Language refers to the activities of the mind rather than
the materiality of nature.

In an effort to unify knowledge of the world in one place, in
one space, or on blank white pages — a tabula rasa that will remem-
ber over time the written knowledge from all fields, sciences, and
disciplines - the Encyclopaedia was created. The desire to system-
atize knowledge, but also to edit the text, again is not much differ-
ent from the memory space that was earlier described. Dalembert
in the Introductory Debate in the Encyclopedia writes:

The encyclopedic order of our knowledge does not coincide with
the historical one. It consists in gathering knowledge in the
smallest possible space, and in placing the philosopher above
this vast labyrinth, in a sublime view from which he can perceive
both science and basic skills, at one glance to see the objects of
their speculation and the actions he can perform with these
objects, to distinguish between the general branches of human
knowledge the points that separate them, and the points that
connect them, and sometimes even anticipate the hidden paths
that connect them. (Dalamber, 1995)

The physical division of objects, bearers of knowledge, and
meaning is exactly what the Encyclopedia strives for, while the
Philosopher, the god of this microcosm, stands like Camillo's spec-
tator in the Theatre, in a sublime position and at one glance sees
all objects. In his study of early modern collections and the media,
Wolfgang Ernst points out the implications of this for the physical
structure of the cabinet and the corporality of its collection. Origi-
nally understood as a “place for contemplation”, it was possible for
the “museum®, as Ernst articulates it, to be “virtually without object
[...] a cognitive field of ideas, words, and artefacts that are narrowed
down to given meanings only in its institutional encryption and
crystallization.” Ernst believes that “long [...] the museum was not
a place but a text, occupying a position in the discursive field” be-
tween the types of collections described by Paula Findlen (Ernst,
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2013). Thus, cabinets, museums, and encyclopedias are bound by
the same idea, the pursuit of gathering omniscience, printing the
text in palimpsest, and keeping the essence in a small space.

Modern episteme and the turn back
to the pictorial memory

Foucault's modern episteme, after all, is based on the develop-
ment of the human sciences. Human science exists where there are
analyzes — within the dimension of the corresponding subconscious
- of norms, rules, and semantic totals that reveal awareness of the
conditions of these forms and contents. Human science is under-
stood as a form of knowledge that only takes it as problematic and
examines it. The reach of the modern episteme should be presented
as a space open in three dimensions: deductive sciences such as
mathematics and physics are in the first dimension, the sciences of
language, life, and economics are placed in the second dimension,
while the third dimension is a space for philosophical rethinking.
Finally, the humanities, orbiting between these three, have suc-
ceeded in establishing themselves as the most characteristic way
of knowing the modern age. Stories of man, life, and civilization
will become much more significant than physical identities — ap-
pearances and material things. The basic structures of knowledge
in the modern episteme are totality (story, theme, history, organic
connections) and experience (relations between people and things,
knowledge developed through the study of activities and empirical
events). Knowing and knowledge have become three-dimensional,
all-inclusive, and all-encompassing. The basic topics of knowledge
are people, their lives, histories, and relationships (Hooper — Green-
hill, 1992). Still, the attempts to create a particular Memory Theatre
of the modern age are present, often using different media.

The development of technology and computer sciences en-
courages a man to look for new and extended spaces to preserve
the memory of the world. Even though the World Wide Web was
promising when thinking on one spot where all the information
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will be gathered, this global net is still missing the data or at least
fails to organize them in a meaningful manner.

On the other hand, in his paper, Inventing Interfaces: Camillo’s
Memory Theatre and Renaissance of the Human-Computer Interac-
tion, Peter Matussek writes about many different initiatives that
are based on antique Ars Memoria and the Memory Theatre idea
done in the last decade of the 20th and at the beginning of the
21st century.

To understand why it was the modern computer age, of all
times, that created a favorable climate for Camillo’s reception,
we must recognize that both are characterized by a turn away
from the culture of the book. Just as in the early era of the
printed book Camillo turned away from its humanistic pro-
tagonists and, seemingly anachronistically, toward pictorial
memory, so in its end phase did digitalization now create a
‘cultural dispositive for visuality, new media, and postmodern
narrativity’ that, [...] established this fascination through Ca-
millo in the waning 20th century. Indeed, Marshall McLuhan’s
The Gutenberg Galaxy is already a swan song to the era of the
printed book, which brought with it a linearization of thinking
and a narrowing down of an earlier multimediality to normed
typography. (Matussek, 2020: 59)

Consequently, a new, multimedia sphere offers a fruitful envi-
ronment for projects of 3D models of the Memory Theatre, Virtual
Reality applications for it, or the use of these concepts in different
urban landscape revival projects. These initiatives, however, we
could observe more as interesting creative, but again unsuccessful
attempts to create age’s old idea of gathering all the knowledge of
the world in one space, just with the use of new media.

Creating Memory Theatre in the contemporary time

Nowadays, many artists, as well as many enthusiasts are in-
spired with the dream of creating a complete collection of the world
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and gathering it in one space, no matter if it is physical construc-
tion, literal creation or virtual project. The variety of these attempts
was maybe the best visible at the 55th Biennial Exhibition in Venice
when the commissioner Massimiliano Gionni decided to dedicate
the whole central exhibition to the dream of memorizing the whole
world in one spot. The very name of the exhibition, Encyclopedic
Palace, including the whole concept of the Venice Biennale that year,
was inspired by the project of an Italian-American artist, Marino
Auriti, who conceived his own impossible, imaginary museum:
a building that would house all the knowledge of this world. The
eternal question of the possibility of gathering all knowledge in one
place this time was shifted to the modern world of image, both in
real and digital spaces. From this opening work done by Marino
Auriti, through different collections and notebooks visualizing at-
tempts to gather not just objects and personal memories, but also
the subconscious happenings and emotions, to digital works reliv-
ing again Ars Memoria and the temples of knowledge and storages
on the net, the whole setting was constructed as a big Cabinet of
Wonder of the modern age (Jokanovi¢, 2017b).

Finally, as Gionni also concludes, all these attempts were prov-
en once more to be impossible and utopian, no matter the media
they are supported with. Moreover, he adds that it is not any other
media, but the human mind that is trying to produce the total im-
age of the world and that is longing for memorizing and explaining
conscious as well as subconscious. A world inundated with images,
or representations as we know it today is a world of manifesting
inner performances through various media. However, the basic
medium in which images are created has always been, as Gionni
will suggest, the human mind as a kind of encyclopedia, that is,
a cabinet of wonder or a castle filled with ideas that an individual
tries to emulate (Gionni, 2013).

On the other hand, Michael Mandiberg, an interdisciplinary
artist, had a project to print out Wikipedia stressing the enormous-
ness of this digital library or as theoreticians argued: "making a
poetic gesture toward the futility of the scale of big data" (Vin-
cent, 2015). However, even illustrating the enormousness of the
digital space, this project has also proven to be “a waste of time”,
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an attempt doomed to failure when it comes to finishing it, as
online Wikipedia was filled with new information already during
the printing activities. This example could maybe confirm us once
more that it was not a problem of space (as digital space is offering
the inconceivable vastness), but of the always missing elements of
the collection (Jokanovi¢, 2017a).

Still, these artistic gestures remind us once more that the
striving to archive all the knowledge of the world was never sepa-
rated from creative minds from antiquity to today, as we could see
above. The scientific and artistic work, therefore, should still be
intervened in the attempt of reaching omniknowledge. Writing
about the archival work of artists, Foster Hall will also mark it as
“the melancholic, often vertiginous, always incomplete”. This au-
thor will conclude that archival art and the tendency of artists to
make all-encompassing collections and curate them might “emerge
out of a similar sense of a failure in cultural memory” (Foster, 2004:
12, 22). Accordingly, being disappointed with the missing elements
of history, the Lebanese-American media artist Walid Raad con-
structed a fictional foundation and a digital archive project called
“The Atlas Group” in 1999. It is composed of fabricated historical
documents that reconstruct the forgotten history of the Lebanese
Civil War (1975-1991), a tragic implosion of the colonial and the
Cold War hegemonies implanted in the highly inflammable multi-
ethnic community. “Raad uses the para-index to lure spectators
rambling in their broken passion for the real. The para-index creates
an urge, a psychological invitation, to an event that takes place in
a void between history and memory. Connecting what’s missing
in history and what lingers in memory, this urge brings forth a
redemptive demand for the real buried in our symbolic history”
(Choi, 2018: 8).

Following this example, we could conclude that the melan-
choly of an incomplete collection could be surpassed with the cre-
ation of the missing elements of our past. This imaginary archive is
therefore a step further from the Imaginary museum suggested by
Andre Malraux at the moment when the technological invention
of photography was changing the paradigm of collecting and gath-
ering knowledge at one spot. We will therefore suggest that these

336



Is there a potential of reaching (omni)knowledge in the digital space?

attempts of generation of the missing elements of the past on one
hand, and technological development on the other, have brought
us to the possibility of a new epistemological turn and potential to
finally reach the utopian dream of humankind.

However, we could raise the issue if there is a way out of the
explicitly human mind, and if we could find the solution in finally
gathering the knowledge of the world not by a human, but with the
help of the artificial mind.

Whichever the episteme was in time, a man was trying to
gather all the existing elements of the world. However, did he ever,
as Raad did in his artistic act, think that the knowledge cannot
be all-encompassed if he does not concentrate on those lacking
components and the manners of inventing them and completing
the collection finally?

Knowing as combining data in the digital episteme

To know today, in the digital age, means more than ever be-
fore, to own all the information in one storage while the new con-
tent is often created out of already existing and combined elements.
Writing about transmedia narratives in the context of film and
television, Aleksandra Milovanovi¢ tackles important issues on
creating the content today. Informed by Henry Jenkins’ notion of
convergence culture (Jenkins, 2006), she agrees that, in a virtual
culture, old and new mediums coexist, while new content is often
composed out of many different already existing narratives.

With the apparition of each new medium, a new way of orga-
nizing narratives was emerging. Looking historically at storytelling,
it always depended on the technology of narrative id est. narrative
specificities of a particular medium. Therefore, one might imagine
that future storage, retrieval and sorting technologies, such as
those simply and relatively inexpensively provided by computers
or Internet servers today, could create new narrative forms. Ex-
plaining this, Milovanovic¢ recalls a term used by Thomas Elsaesser:
database narrative, which is a different system from all previous
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ones in the telling, sequencing, and connecting information to
stories. The transformation of the content is consequently mov-
ing towards a complementary interconnection of the media, their
greater immersiveness, and networking of narrative flows, whose
interactive sum will be seen as a new form of a story that emerged
from it transmedially. Therefore, digital platforms for the distri-
bution of media texts fulfill the functions of virtual archives and
call for participativity — (inter)activity. As virtual media archives,
they are “program repositories”. Consequently, new platforms for
contemporary transmedia narratives still depend on the television
because of its vast archive for which they open a “new window” of
showing, Milovanovi¢ will conclude (Milovanovi¢, 2019: 107).

This theory can be understood much wider than just on the
examples of the film and television narratives. A tendency of ap-
propriation and quotation is present in the visual art world and
literature as well, while the whole ‘post time’ implies the use of the
past in contemporary time, its’ recontextualization and requisition-
ing. Therefore, a tendency to remember the whole knowledge of the
world and store it, for a ‘post media’ generation used to constant
selection of what to consume and how to combine data, is not just
a utopian dream but a point of departure for almost every creative/
constructive act.

However, computer science is still bringing many different
solutions. While robots and smart technology machines have al-
ready replaced many workers in companies, artificial intelligence is
substituting workers even in the humanist field. Being as well in-
spired by observations made by Michel Foucault in The Archaeology
of Knowledge that the trends toward continuity and discontinuity in
descriptions of historical narratives and philosophy, respectively,
are reflections of larger hermeneutic structures that in and of them-
selves influence knowledge formation, Emily L. Spratt explores the
question of the role of image-related data science in our humanistic
interpretation of the world. In her lecture, she explains that the
artificial intelligence-enhanced search engines have become the
predominant mode of knowledge investigation in the last couple
of years.
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In this system, the discovery of responses to our every ques-
tion is facilitated as the vast stores of digital information that
we have come to call the data universe are conjured to deliver
answers commensurate with our human scale of comprehen-
sion. In this digital engagement, it is often assumed that que-
ries are met with complete and reliable answers, and that data
is synonymous with empirical validity, despite the frequently
changing structure of this mostly unsupervised repository of
digital information, which in actuality projects a distortion of
the physical world it represents. (Spratt, 2019)

And this is the crucial point. What if artificial intelligence is
today capable of providing all the missing elements of a contem-
porary cabinet of the world? Due to the vast storage of digitized
information, a computer is capable of assuming how for example
alost antique pot looked like. It is combining the existing informa-
tion on other similar objects, their origin, and basic characteristics
and providing models which are several times by now proven to be
very close to reality or completely the same. Being fascinated with
the use of technology and artificial intelligence for the computer-
generated art production, in her interview with new media artist
Mario Klingeman, Spratt raises the issue if there is the possibility
of what machine learning can produce on its own actually opens up
the possibility for more horizons of understanding and of knowl-
edge production in general, or it is just as finite in its ability to allow
comprehension and discovery as a human is. The artist stresses
the importance of the fact that technology is now more than ever
before accessible to the wider community and not just scientists,
confirming once more the need of combining creative and artis-
tic work, in the same manner these were inseparable before the
modern episteme: “(...) technology was suddenly in the hands of
people like me and others who were not using the new technology
for scientific research, as it traditionally had been used.” (Spratt,
2018, p. 37) Even seeing great potential in it, this artist will stress
the present limits of technology. Finally, Spratt stresses that: “ma-
chines can definitely accelerate the way we acquire knowledge and
cover new things, but in a way, the speed at which they can move is
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still defined by how quickly we ourselves can adapt to this kind of
knowledge.” (Spratt, 2018, p. 38) However, it is the question what
will happen with the further development of technology and arti-
ficial mind. If, as we already mentioned, the invention of photogra-
phy provoked the Imaginary museum, is the use of new technology
in creating an all-encompassing collection just one step further?
Spratt will also ask: “Will the necessity for human interpretation
always be there? What happens when we are able to reach a level of
artificial general intelligence, or AGI, as some scholars are calling
it? What happens when we have a machine that is able to criticize
itself and to make a commentary on itself? When a machine is able
to philosophically comment upon its own structure of existence,
I believe that this would be the ultimate sign of its intelligence”
(Spratt, 2018: 38).

Nevertheless, if the interviewed artist, Facebook, and many
others use the machine to generate non-existing faces, why wouldn’t
we believe that the machine could generate all the missing elements
of the human past and help in the creation of an all-encompassing
knowledge collection?

It is, therefore, necessary to question if we are witnessing a
new epistemological turn in which the artificial intelligence engines
will become an extended arm of the human mind and quest when it
comes to the creation of the final complete collection of the world.
Because, if all its missing elements can eventually be found, hu-
mankind is definitely facing a great turn.

Consequently, it is interesting that elements of the world that
have been stored for ages are now (with the use of new technol-
ogy and being digitized) becoming key components for machine
engines which will fill the holes. Will the total image in the world
overwhelmed with images finally be created? Will the melancholic
feeling provoked by a never completed collection be overcome?
Does to know today mean to own software that knows, while the
dream of bringing the knowledge of the world together into one
place is becoming possible in the extended and intertwined space
of cognition of human and artificial mind? Is the omniknowledge
eventually being gathered in the digital space?
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POSTOJI LIMOGUCNOST DOSTIZANJA (SVE)
ZNANJA U DIGITALNOM PROSTORU?

Teznja ljudi za nagomilavanjem najrazli¢itijih predmeta na jedno
mesto, kolekcioniranjem ¢ovekovih umotvorina ali i predstavnika svih
biljnih i Zivotinjskih vrsta, stara je verovatno koliko i sam ¢ovek. Anti¢-
ki Museion, Aleksandrijska biblioteka, Nojeva barka, teatri memorije,
kabineti ¢udesa, enciklopedije, te brojni savremeni nau¢ni i umetnicki
projekti — primeri su visevekovnih pokusaja ¢oveka da okupi sve vrste,
sazna i razume Svet i kona¢no postane njegov suveren. Svaki od ovih
pokusaja do sada se pokazao kao neuspesan, koliko god da su zbirke
bile brojne i spiskovi beskrajni, uvek bi ostali nedovr$eni, nepotpuni,
a nepregledni. Ipak, savremeno doba i stalni razvoj informacionih
sistema i digitalne humanistike nude potpuno nove nacine pohranji-
vanja i klasifikacije podataka, te nove uvide kako iste upotrebljavati i
kombinovati. Digitalne baze podataka koje se danas razvijaju bastine
nesametljive koli¢ine predmeta, odnosno informacija, dok vestacka
inteligencija uspeva da kreira i one elemente koji su vremenom izgu-
bljeni, te nedostaju. Prate¢i odnos ¢oveka prema znanju kroz vreme, a
oslanjajuéi se na epistemoloske zaokrete koje sugerise Misel Fuko, te
istrazujudi potencijale koje danas nude digitalni prostor i savremena
tehnologija, u ovom radu istrazivacemo da li je do nedavno utopijska
ideja sakupljanja sveg znanja sveta na jedno mesto danas ipak mo-
guda, kao i da li je odnos prema znanju potpuno promenjen i §ta isti
predstavlja u ,,post-vremenu®.

Kljuéne redi: znanje, kolekcioniranje, episteme, digitalni prostor, ve-
tacka inteligencija
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Introduction

I started pondering about the problems imposed by the devel-
opment of Artificial Intelligence (AI) more deeply when I read Den-
nis Scimeca’s rather benign article ‘How virtual reality developers
are using brain science to trick you’ in the beginning of 2016. The
author spoke of a certain Kimberly Voll, a Ph.D. computer scientist
and a specialist in Artificial Intelligence, as he commented on her
work: “You may doubt that you'll ever fall for the illusion of virtual
reality, but your brain is already working against you” (Scimeca,
2016). Allegedly, Dr Voll was developing the puzzle game Fantastic
Contraption as she knew how our brain worked, and subsequently
explained how it was specifically affected by Virtual Reality (VR).

We have historically, particularly in games, really tried to bring
the player into that experience. We have spent time taking flat
screens and trying to pull people into those screens. With VR
we throw all of that out, because in many respects we are liter-
ally putting the person in the game, or in the experience. (Voll,
per Scimeca, 2016)

The author then proceeds with explaining us the qualities of
our brain and how it works:
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The key to this door is to understand the tools and senses that
our brain uses to figure out what is real (in the so-called real
world) and then - give those tools and senses the same data,
but in the virtual world. The brain is also gullible and easy to
fool. Have you ever seen an optical illusion where two objects are
actually the same size, but one looks larger than the other? Your
brain falls for it every time. The way a VR developer fools your
brain into thinking that a virtual space is real, is by knowing
what tools your brain uses to construct reality, and then giving
your brain the same information, but presented in virtual real-
ity. VR developers in a simulation give your brain all the building
blocks it needs to say “this is real”. (Scimeca, 2016)

Because your brain can be so thoroughly fooled into thinking
that the virtual is the real, players may need to be warned about the
content that awaits them in the simulation. Not warning people
that a VR game is scary and then giving them a jump scare can make
people really upset.

Traps of the Al and VR

I would say that “upset” is a small word - a “jump scare” can
drive people mad. I sank into a deep depression when a two year
virtual correspondence between me and a CIA high profile thug
wore off. [ was a victim of a virtual game I didn't even know I was a
part of. One day I simply started to see virtual things more clearly,
I started making a certain distinction between “the real” and the
virtual being served to me (Zivancevic, Leger, 2016).

However, the pertinent question here is - how do we start
learning to see? How do we see things in their true light, lit by the
artificial light of our extended self, that is, a computing object at
hand? Gene Tracy, a professor of Physics and an expert in Plasma
Wave Theory claims that the most brilliant scientific insight de-
pends, like the everyday faculty of sight, on distinguishing mean-
ingful signals from among random ones. When Galileo looked at
the Moon through his new telescope in early 1610, he immediately
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grasped that the shifting patterns of light and dark were caused by
the changing angle of the Sun’s rays on a rough surface. Learning
to see, professor Tracy says, is not an innate gift; it is an iterative
process, always in flux and constituted by the culture in which we
find ourselves and the tools we have to hand (Tracy, 2018: 242).
In Galileo’s time, the Florentines were masters of perspective,
using shapes and shadings on a two-dimensional canvas to evoke
three-dimensional bodies in space. Galileo was a friend of artists
and someone who in his youth might have considered becoming one
himself. He believed with a kind of religious fervor that the creator
of the world was a geometer. Galileo likely imbibed these mathemat-
ically deep methods of representation based on the projective ge-
ometries of light rays. When Galileo looked at the face of the Moon,
he had no trouble understanding that on the moon, mountaintops
first catch fire with the rising Sun while their lower slopes remain in
darkness. When we consider often complex scientific observations
we find them contingent much like human vision itself.
Assemblies of machines that detect the undetectable, from
gravitational waves in the cosmos, to the minute signals within
human cells, rely on many forms of “sight”. By exploring vision as
a metaphor for scientific observation, and scientific observation
as a type of seeing, we might ask: how does prior knowledge about
the world affect what we observe? If prior patterns are essential
for making sense of things, how can we avoid falling into well-worn
channels of perception? And most importantly, how can we learn to
see in genuinely new ways? And how do we learn to see something
that is truly new and unexpected? If the brain is a taxonomizing
engine, anxious to map the things and people into familiar catego-
ries, then true learning must always be disorienting. Learning shifts
the internal constellation of the firings of our nerves, the spark of
thought itself. This mental flexibility is an inheritance, hard-won
over eons by our ancestors, and it serves as a good metaphor for
how scientists can learn to see with new mechanical-eyes.
Perhaps Jacques Ranciére (2004) had musings similar to Gene
Tracy’s, concerning the unattended and unlimited possibilities of
the learning process as such, when he wrote his treatise on the
learning process of languages. It was all about a university course
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taught by an “ignorant master”, Joseph Jacotot, in that distant
1818. By teaching the subject-matter to his Dutch Louvain students
in French, the language they did not even understand, Jacotot
entered the specific domain of the science of learning. His episte-
mology comfortably claimed that if it is clear that while seeing and
hearing might be believing, it is also true that believing affects our
understanding of what we hear and see, and learn for the first time.

But how are we to believe that everything that we hear and see
for the first time should have some true cognitive value? Or that
we should believe in the intrinsic value of things optically created
for us on the side of AI? The danger of believing something which
has a high potential to harm us really undermines its true cogni-
tive worth; perhaps the effort of trusting Al should be placed into
the realm of cognitive bias, notwithstanding our ability to protect
ourselves from it. And what are the areas of potential danger where
Al is likely to intervene?

Well, all the areas of human interaction are exposed to the
contemplation of the virtual, and as William S. Burroughs said in
an interview I conducted, “whenever people use something, soon
enough they ab-use it” (Burroughs, 1986). VR is undergoing rapid
new developments and as the tech preachers trumpet an imminent
explosion in accessibility, artists are exploring the darker contours
of these responsive environments. Traditionally speaking, the art-
ists would be the first to rebel against algorithms, as they have a
general tendency to easily become enraged throughout the ages.

Not long ago, a study was published on Art and VR, entitled
“Deep Dive” where the invited visionary artists and thinkers such
as Douglas Coupland, Daniel Birnbaum, Paul Mc Carthy and Ma-
rina Abramovic tried to examine the technology and the ques-
tions it raises about artifice and resemblance, perception and truth,
omnipresence and repression, alienation and existence. Douglas
Coupland made a general complaint that his real world was much
grimmer than his experiences in VR. He sees VR as the logical end
point of a data-bombardment process that started with Gutenberg
and accelerated with radio, TV, then the Internet — until data be-
came addictive, and “our need for it has grown the way addicts need
bigger and bigger fixes to get high” (Coupland, 2017).
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The artist says “our days are largely spent behind screens, with
greatly reduced somatic experience, and our memories of the day
come from those screens that are fire-hosing data into our brains.
We now calibrate our sense of time passing by how much informa-
tion we absorbed that day. Data is the new time and, by extension,
the cloud is the new infinity. And VR is a kind of temporal accelera-
tor... VR is as much data as the human brain can handle... VR is
your brain flying straight up the Y Asymptote” (Coupland, 2017).

Some think that when fully established, VR will change the
way we inhabit this planet. Similar to the invention of electricity,
life without VR would be intolerable, especially on a sexual level;
also it would be intolerable without the experience which provides
fight or flight experiences, as well as the habitual experiences of
porn and gaming that we got used to with VR.

However, notwithstanding the fact that VR is really harsh on
our vestibular system and the reptile cortex, the artist reminds us
of the positive fact, that whenever a new technology triumphs,
it also allows the technology it has rendered obsolete to become
an art form: VR could, allegedly allow for a golden age of internet
art, synthetic arts, etc. The real limitation of VR is that it presents
itself as an amniotic dream state, with which we go into a state of
fundamental solitude. All the communal aspects of art are gone
here as it shows to us it's masturbatory aspect, namely- it has its
solipsistic aspect of a tendency to isolate. Are we a Chinese philoso-
pher Zhuangzi who dreamed that he was a butterfly or, are we that
butterfly who dreams that it is a philosopher Zhuangzi?

Douglas Coupland exclaimed appropriately: “if Surrealism
happened today it would be over in a week” (Coupland, 2017). Or
perhaps it would last over the weekend. But one cannot walk faster
than a brain wave, otherwise he gets totally burnt by the algorithm,
and if a person is self-indulgent and likes the leap into the “alo-
burns”, he may even exclaim like Jordan Wolfson, Jeff Coons or
Marina Abramovich: it is better than real life!

However, most of the artists cringe from any further advance-
ment of algorithms; there have been great moments of techno-op-
timism in art, from Futurism around 1910, to Group Zero and Net
art more recently. However, most of the intelligent artists cringe
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at the possibility of being qualified as potentially obsolete. They
neither like to be linked to commercialism and the entertainment
industry. There is a bigger respect for the Situationists and Walter
Benjamin then in the heyday of their existence, untainted by glitch.

In an interview Paul Virillio had given for the French newspa-
per Le Liberation as early as 1996, he appeared as a great visionary
warning us against the “highways of information”, where a possibil-
ity for the appearance of various accidents related to the accelera-
tion of the world had already seemed enormous and inevitable. His
vision was dark and filled with pessimism, but nonetheless seemed
pertinent to us. It appeared at the times when his encounter with
the world of Web was in its cradle, and before the real web adven-
ture had fully kicked off. In the dialogue with the journalist, Virilio
said that “he was willing to put on his face the mask of Cassandra,
because there was an enormous amount of publicity related to the
launch of the Windows 95 program at that time and he had to react
to it” (Virilio, 1996). In fact, his outcry was not directed against
technology and the technological progress as such, but against their
advertising. He was refusing to enter the “mythology of communi-
cation”, which seemed to be a meta-story taking advantage of the
“highway of information”. Obsessed with the problem of speed and
its harmful consequences on our entire civilization, Virilio declared
fear of the shrinking of the world as such - as the speed, propelled
by the modems, was advancing in it.

Virilio’s prophecies about the world appear to us much more
contemporary now, than the outdated menus of the Windows 95
program. In his sermon, he did not deny the Internet’s role in the
process of the democratization of knowledge, but the philosopher
neatly refused to neglect the historical origin of the new tech-
nologies. He remembered that it was the Security Department
of the U.S. Defense who installed the first net of the nets in the
beginning of the 1960s. And for Virilio, the cold war and the Mail
99+, possibly a nuclear one — were being replaced with the “war on
information” championed by the Net. He described to that effect
the troubling dystopia of our contemporary Internet: “on one hand,
allegedly, we had the investment in advertising executed by Time
Warner, Microsoft or Disney corporations; these coupled, on the
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other hand, with the secret information control organized by Na-
tional Security Agency and other forms of military powers” (Virilio,
1996). Some of his concerns were overtly displayed to us in 2013
after the famous ‘Snowden Affair’, but we should not forget that
Virilio had launched his warnings as early as in the 1990s.

In the interview (Towards a Total Accident) which I conducted
with him for the journal Erewhon 2 (1995), he clearly stated “The
world is, in fact, controlled by the National Security Agency, and
Internet and NSA are intertwined and interdependent, but I won-
der to what degree they are going to agree with one another? And
to what point will the Internet resist the occupation of the National
Security Agency? In the Pentagon, and also perhaps throughout
Europe in future everything will be connected and in the hands of
those who rule the world” (Virilio, 1995).

However, what Paul Virilio had named “Internet”, it really
means Web to us now, that is, the big interconnection which helps
us, general folks, connect to the Net of the nets. The philosopher
recognized the web pilot as a bait for a citizen to enter the dark
net held by the hands of the American government system. “The
Internet is just an advertising tool which will lead us to the future
highways of information; it is a sort of publicity, very attractive,
on a discount, predestined to attract those who previously had
certain doubts as to the origin of the worldwide information” (Vir-
ilio, 1995). Virilio did not believe in the Democratic intentions of
the Internet, and his critique of it was a part of the more general
critique of the speeding up of the world as such.

I definitely don’t believe in the “automated democracy”, as I
rather believe in reflection and not in reflex, an impulse in the
world. New technology is into the conditioning of men and in
that sense it is a suspicious thing which believes in an opinion
poll and a survey. (Virilio, 1996)

If Virilio’s theory of catastrophe and a general accident seems
pertinent to us today, it is also due to the fact that a number of
the accidents related to the Internet, which he had predicted a
while ago, have come true. The incidents in question have surely
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damaged, if not entirely destroyed, our earlier optimism we cher-
ished for technology. Somewhat like Burroughs a bit earlier in that
decade, Paul Virilio exclaimed “When we invent an object at the
same time we invent its accident” (Virilio, 1996). When we build a
ship we also contribute to creating a shipwreck, such was the case
with the Cambridge Analytica scandals, WikiLeaks, etc.

The first thing that arises here is the question: in the age of
WikiLeaks, total Security checkups and an overwhelming surveil-
lance, who would dare to write something private on the Net, ex-
change the most intimate thoughts and feelings with an unknown
person and then even publish that correspondence? Kathy Acker
comes to my mind first — lonely musings of the First Lady of the
American postmodern letters, her musings sent to an anarchist-
theorist, Wark McKenzie. However, in the very preface to their
book I'm Very Into You, the editor Chris Kraus (2015) noticed that
if Acker had lived to see their correspondence in print, she would
have never approved it.

And I approved of mine with my anonymous correspondent,
although many sleepless nights went into my musings over it —
should I trash the whole thing, remove it from my cortex? Or just
edit it, change its entire grammar, style and contents, see it in
print? Then, perhaps, the worst of the William Burroughs type
of trials would follow, where the contents of the book would be
judged according to the local taste for morality, shady ethics or lo-
cal literary mores? I had all this on my mind and yet, I approved of
it, applying some minimal amount of editing to 500 pages of cor-
respondence, which officially lasted from February 2015 through
the end of June 2016.

Some critics say that this fiction / correspondence was a brand
new literary genre, with totally new idiosyncratic style and out-
look. I do not know if I myself can make such claims on the book
which went into print, but the whole writing process went very
smoothly and quickly as my correspondent and I applied the so-
called Orpheus and Eurydice method to it. The entire narrative plot
of Orpheus and Eurydice, which is a love story — a crush fiction of
a sort, served as a cyber-metaphor for our writing method. In the
original myth Orpheus, a poet and a musician is followed by all
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the animals as he performs so beautifully; he goes back to the dark
Web underworld to look for his dead Eurydice — with the intention
to return her to the world of the living. He puts her on her back,
navigates across the Hades and the Styx rivers of Web and is likely
to succeed his mission under only one condition - that he never
turns back to give her a real look.

What interested me here, in our version of that ancient story,
was its direct application to our writing procedure: my correspon-
dent and I would write our emails dangerously quick, without "turn-
ing our heads back" or reflecting too much on them. We were rush-
ing and advancing through time and the Net - so that we wouldn't
turn back and lose our "Eurydice", the hidden meaning or purpose
of our task for good. On this particular journey, the authors Eu-
rydice and Orpheus were exchanging roles — sometimes Orpheus
would be in the role of the leader, and when he would start losing
energy, Eurydice would slip into his role, put him on her back and
continue the journey as Orpheus. Some of their funny, anonymous
camaraderie bordering on an innate understanding of one another,
penetrates this book. And much in the line of the Everyman's walk
through life, this correspondence can be read as an ancient trav-
elogue. It could be read as a dialogue coined out of dust that one
finds under the hooves of the horses belonging to those medieval
Troubadours and Minnesingers who had set out to conquer Jerusa-
lem. In their midnight musings and while at rest - they had nothing
else to do but make one another laugh: the Crusade was cruel, they
had no future and anyways, they were going to die in it. But they
had this grit, a sort of gift of laughing into the face of the Leaking
Web while making each other laugh. That's how our book came into
existence or at least- that’s how I tend to see it.

Conclusion

If I were to bring my observations in regards to Net to conclu-
sion, I would certainly mention the fact that in the four centuries
since Galileo bent to look through his optic tube, the human brain
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has not changed all that much. Rather it would be useful to notice
that the current revolution comes from our new tools, new tubes,
new theories and new methods of analysis made possible by new
hardware. Detectors make visible what was previously hidden, and
the learning process involves ever more powerful computer algo-
rithms that seek patterns in those new observations.

As Daston argues in his book The image of objectivity, scientific
observation does mean parsing the world into pieces, and also nam-
ing those pieces through shared idealizations (Tracy, 2018). Today
it is done using a data stream from a global network of detectors
aided by smart algorithms to assist in our naming, learning to navi-
gate an information flood that each second dwarfs the amount of
data collected by Galileo, for example. But the real question remains
- can the machines really give us new eyes so that we can see things
that have been there all along but in a new way?
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VESTACKA INTELIGENCIJA I PRIRODNA GLUPOST

Sta su novi horizonti kulture, odakle oni poti¢u i u kom pravcu
se oni, na kraju krecu? Digitalni prostor je omogucio ljudskim bi¢ima
da se njime kre¢u neverovatnom brzinom, istovremeno ih ohrabrujuéi
da vrde potpunu regrupaciju toga prostora. Kompanije koje prodaju
proizvode Velike Mreze i koje ih prodaju najimuénijim magnatima
pretvaraju polis Interneta u pijacu prodajnih objekata. I dok nam bu-
duénost tako postaje sve odredenija, primecujemo da monopol na
informaciju predstavlja pravu novu opasnost za nase sfere delovanja.
Kako kompjuterska mo¢ postaje sve vecéa, gotovo neograniéena, u polju
kiberneticke stvarnosti, uporedo sa njom raste do sada neistrazeni
potencijal korupcije svih delova nage stvarnosti.

Prema MekKenzi Vorku ,informacija Zeli da bude slobodna, ali je
svugde vidimo ve¢ ulancima®. Ovu izreku ve¢ dvostruko primenjujemo
pri istrazivanju beskrajno kopirane i beskrajno primenljive digitalne
ontologije koja mora izaéi iz svog sopstvenog ograni¢enja i zatvore-
nosti. Ili kao $to primecuje Sven Litiken: ,Ve§tacka inteligencija je deo
onih, po Bergsonu, ve¢ gotovih gorucih problema koji se baziraju na
neispitanim pretpostavkama i institucionalnim planovima za koje
donosimo redenja napravljena od iste problemati¢ne materije... Ne
trebaju nam autonomne masine ve¢ svojevrsna tehnika rukovanja
njima, tehnika koja je u okviru pokreta za autonomnost (oslobadanje)
coveka® (Litticken, 2019).

Kljuéne reéi: digitalnost, komunikacija, brzina, neuro-plastificiranost,
mozak, monopolna informacija
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Uvod

Rad razmatra moguénosti, ogranicenja, i potencijal obrazo-
vanja digitalnog vizuelnog arhiva medicinske fotografije i video
snimaka iz razli¢itih vremenskih perioda, koji bi istovremeno pratio
tok razvoja medicine i fotografskih i video tehnika. Tako opisana
zbirka predstavlja istorijski dokument, dijagnosticki i edukativni
alat, a ujedno i bogat nau¢ni, teorijski i umetnicki materijal. Ona
moze da doprinese razvoju klini¢kih istrazivanja nekih bolesti, te-
orijskoj ili istorijskoj analizi medicinskih praksi, njihovoj kulturnoj
reprezentaciji ili razli¢itim umetni¢kim projektima koji na njih
referiraju. Cilj bi bilo informisanje pacijenata (laika), dostupnost
dokumenata umetnickim projektima, kao i teoreti¢arima i nau¢-
nicima, edukacija studenata medicine, a moZe i razmena znanja
medu lekarima.?

1 Ovajrad je realizovan uz podr$ku Ministarstva prosvete, nauke i teh-
noloskog razvoja Republike Srbije prema Ugovoru o realizaciji i finan-
siranju nau¢noistrazivackog rada.

2  Potrebno je napomenuti da odredeni oblik arhiva postoji, isklju¢ivo u
skladu sa nau¢noistrazivackim namerama i ciljevima: https://velinov-
marija.wixsite.com/medok. U okviru arhiva je moguce vrsiti pretragu
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Kroz pretragu isklju¢ivo vizuelnog materijala povezanog sa
klju¢nim re¢ima vrsi se svojevrsna vizuelna dijagnostika. Pretragom
zbirke prema simptomima, dobija se uvid u vizuelne reprezentacije
dijagnoza (ranije datih od strane lekara) i potrebnih intervencija na
koje navedeni simptomi potencijalno ukazuju. Sama zbirka, pak,
predstavlja povezivanje i komunikaciju izmedu pacijenata, lekara
i medicinskog osoblja. Ona se, u okviru projekta, odvija iskljucivo
samim procesom arhiviranja. Zbirka je skup istinski nedeformisa-
nih opisa koji potencijalno pruzaju preobrazajnu aktivnost desu-
bjektivacije se¢anja (upor. Kejsi, 2015). Oslobodena je bilo kakvog
tumacenja, znacenja i normi.? U pitanju je ,otvoreni® arhiv koji
podstice i oslanja se na komunikaciju.

Osnovna hipoteza je da, naspram subjektivnosti i privatnosti,
kao osnovnih odlika medicinske komunikacije, ovako opisan arhiv
moze da predstavlja preobrazajnu aktivnost desubjektivacije seca-
nja, ¢ime ista iz individualne prelaze u kolektivnu sferu. Arhivski
angazman, time §to pro$iruje komunikaciju izmedu pacijenata,

kroz unapred zadate parametre — na osnovu padajuce liste unapred
definisanih pojmova (na primer: ORL, Neurologija, Ortopedija itd; kao
i Fotografska ili Video zbirka) ili korigéenjem klju¢nih reéi. Sortiranje
vizuelne dokumentacije po izboru korisnika (koje moZemo odrediti kao
svojevrsno kontinuirano re-arhiviranje) se ostvaruje na osnovu jednog
od slede¢ih parametara (iako ne moraju svi biti poznati): Intervencija;
Metod; Mesto; Godina; Osoblje; Pacijent; Simptomi; Dijagnoza; Foto-
grafska tehnika/Video tehnika; Autor fotografije/snimka. Medutim,
ovaj rad se bavi teorijskim potencijalom i problemima takvog ili sli¢nog
arhiva nezavisno od ovog konkretnog primera.

3 Naspram ovako opisanog pristupa fotografijama, moZemo ukazati na
Documenting Medicine, projekat Medicinskog centra (Duke University
Medical Center) i Centra za dokumentarne studije Univerziteta Djuk
(Center for Documentary Studies, Duke University). U pitanju je sajt
(http://www.documentingmedicine.com/) koji sadrzi brojne projekte
dokumentovanja medicine. Iako je re¢ o bogatoj zbirci razli¢itih doku-
mentarnih projekata, vizuelni materijali su posredovani narativom, bilo
putem teksta ili govorom. Vizuelno je, ukoliko ovaj arhiv posmatramo
u tom kljuu, zavisno od re¢i. Ono je odredeno i fiksirano. U pitanju je,
stoga, zatvoreni arhiv za koji ne mozemo re¢i da se zasniva na anga-
zmanu i komunikaciji.
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lekara i medicinskog osoblja, koja se odvija isklju¢ivo samim pro-
cesom arhiviranja i kontinuiranog rearhiviranja kroz pretragu, ima
potencijal da individualno seéanje ukljuéi u kolektivno i otvori
mogucnost dalje transformacije u kulturno seéanje.

Kao osnovna pitanja teorijske analize, kroz rad se razmatra
mesto fotografije u diskursu medicine i njena uloga spram ovako
opisanog projekta. Rad ¢ini pokusaj teorijskog promisljanja jednog
broja vaznijih pitanja koja se otvaraju kada se razmislja o upotrebi
fotografije u medicini i njenog potencijala kao dela upotrebljive ar-
hivske grade. Postavlja se pitanje da li je fotografija nuzan element
ovako opisanog angazmana, kao i koja su njena ogranicenja. Kroz
razmatranja nekih od osnovnih odlika fotografije i njene uloge u
medicini, pokazace se potencijal svojevrsne vizualizacije medicine
koja prevazilazi dosadasnje polje medicinske dokumentacije. On se
ogleda prevashodno u demokratizaciji medicinskog znanja i pro-
meni mesta ili uloge pacijenta u medicinskom diskursu. Da bi se,
medutim, navedeni potencijal aktualizovao, potrebno je i ukazati
na osnovne eticko-esteticke izazove koje je potrebno prevazidi.

Teorijski okvir: privatna i javna secanja

Dokumenti, ali i se¢anja koja su sa njima povezana, su u okvi-
rima medicine uvek skriveni, subjektivni ili privatni. Samim tim,
potrebno je ukazati na potencijal desubjektivacije ili stvaranja odre-
denog oblika javnog secanja o navedenim praksama. Naime, da
bi bilo usmereno ka poZeljnim ciljevima i socijalno prihvatljivo,
secanje treba ,desubjektivizovati®, u¢initi ga ne¢im vise od samo
naseg stanja (Sladecek i Vasiljevi¢, 2015: 21). Da bismo se izborili sa
tendencijom ljudi da ,,smestaju sebe u centar svojih se¢anja“ (Senet,
2015: 344), ¢injenice o proslosti moraju da se koriste. Takvo secanje
zahteva decentralizovani subjekat i destabilizaciju narativa, to jest,
zahteva kriti¢ki pristup (upor. Senet, 2015). Da bi se to postiglo,
potrebno je sastaviti grupu kritickih glasova (razli¢itih narativa)
koji ¢e decentralizovati jedan drugog, $to je moguce uraditi putem
digitalnog arhiva.
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Postavlja se pitanje zasto je potrebno sedanje u¢iti korisnim.
Zasto se odreduje kao bolje da je nesto moguce koristiti, naspram
toga da bude sa¢uvano? Razlog je taj $to ispravno secanje zahteva
drustvenu strukturu u kojoj ljudi mogu da se obrate jedni drugima
(Senet, 2015) ili, drugacije re¢eno, individualno secanje je zavisno
od socijalnog (Albvas, 2015). Na prvom mestu, nase individualno
secanje se gradi na pojmovima koji pripadaju jezi¢koj zajednici,
a ne nama samima. Zatim, iako toga nismo isprva svesni, veéina
nasih secanja proistice iz iskaza ili se¢anja drugih ljudi. Na kraju,
najvazniji razlog socijalne uslovljenosti licnog secanja je ¢injenica da
nasa pripadnost grupi uti¢e na sadrzaj i pojavljivanje individualnog
secanja. Socijalni i politicki dogadaji stvaraju aktivaciono podseca-
nje koje sluzi kao okvir za secanja pojedinca (Sladecek i Vasiljevi¢,
2015:11). Secanje je, ukoliko pratimo Albvasa, uvek kolektivno, to
jest, socijalno ili komunikativno — izolovani pojedinac ne poseduje
secanje. Rec je o Zivoj, intersubjektivnoj memorijskoj interakciji.
Secanja se razmenjuju, socijalno su posredovana i okrenuta dru-
$tvenoj grupi. U pitanju je komunikativno secanje koje se smatra
najpristupacnijim i svakodnevnim.

Karakteristike komunikativnog seéanja, kao razli¢itih vrsta
kolektivnog secanja zasnovanog na svakodnevnoj komunikaci-
ji, koje razraduje Jan Asman su nespecijalizovanost, reciprocitet
uloga, tematska neujednacenost i neorganizovanost (2015: 62). U
pitanju je neposredovana, Cista, svakodnevna komunikacija, koja
ima svoja pravila i mesta razmene, ali nije vezana za fiksirane tacke
koje je vezuju za proslost.

Naspram komunikativnog, kulturno (i politi¢ko) secanje je
udaljeno od svakodnevnog i ne menja se sa promenama u svakod-
nevici (Asman A., 2015). Ono je eksplicitno, homogeno, institu-
cionalizovano i zasnovano na selekdiji i isklju¢ivanju. Ono ¢uva
utvrdene prakse i usmerava na$e radnje i iskustva.

Imajuéi u vidu odlike komunikativnog i kulturnog sec¢anja,
mozemo da se sloZimo sa Janom Asmanom (2015: 62) koji pri-
mecuje da je medicinska dijagnoza ono $to posreduje izmedu sva-
kodnevne i kulturne komunikacije. Sa jedne strane eksplicitna,
institucionalizovana i nezavisna od svakodnevice, dijagnoza ¢ini
jasan deo kulturne komunikacije i se¢anja. Medutim, istovremeno
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ona predstavlja svakodnevnu razmenu izmedu lekara i pacijenata
jednih sa drugima ili medu sobom.

Kada govorimo o secanju koje podrazumeva moguénost ko-
munikacije, ali i izloZenost, ranjivost, boravak u javnom prostoru,
prisustvo i vezu sa svakodnevnim, re¢ je o se¢anju koje Edvard
Kejsi (2015) odreduje kao javno. Biti u javnosti zna¢i biti predmet
stalnog i ponovnog procenjivanja i revizije. Za razliku od drustve-
nog secanja, koje povezuje sa se¢anjima koja ,u¢esnici dele“ i od
kolektivnog secanja, koje definise kao pamdenje istih dogadaja iz
razli¢itih perspektiva, Kejsi javno se¢anje odreduje kao mesto mo-
guénosti diskusije, izloZenosti i ranjivosti (ibidem). Javno secanje
je, dakle, zavisno od mesta, lokacije ili scene na kojoj se zajedno
se¢amo. Ono ne moze biti razdvojeno ili radireno, veé lokalizova-
no, grupisano, poput mesta digitalnog arhiva. On podrazumeva
desubjektivaciju i preobrazaj individualnog u javno secenje, isto-
vremeno svakodnevnu i kulturnu komunikaciju kroz arhiviranje
i konstantnu reviziju, ali i odsustvo moguénosti konflikta, sto je
jasna mana javnog se¢anja uopste. Digitalni vizuelni arhiv me-
dicinskih dokumenata nas kao pacijente izlaze pogledu drugih,
stavlja nas u centar paznje i daje mogucnost drugima da nas uoce.
Pruzamo vizuelna svedocanstva svojih privatnih se¢anja i ¢inimo ih
javnim, socijalnim, komunikativnim, ¢ime ih $titimo od zaborava
svakodnevice i uklju¢ujemo u kulturu.

Medicinska fotografija

Medicinska fotografija predstavlja praksu (i produkte prakse)
kori¢enja fotografske opreme u cilju opisivanja, izu¢avanja, pro-
blematizacije i konfiguracije medicinskih stanja (Lynteris i Prince,
2016).* Medicinska fotografija prikazuje razli¢ita medicinska sta-
nja, bolesti (dijagnoze), intervencije, kao i tok le¢enja i oporavka.

4 lakoizlaziiz okvira fotografskih produkta koji su u radu tematizovani,
arhiv moze da podrazumeva i mogu¢nost koriscenja video tehnike, ¢ime
isti prevazilazi fotografsku zbirku i moze se preciznije odrediti kao arhiv
vizuelne medicinske dokumentacije.
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Praksa medicinske fotografije je prisutna jos od druge polovine XIX
veka, kada je sluZzila za beleZenje i klasifikaciju simptoma, kao i za
stvaranje ikonskih studija slu¢aja (Mifflin, 2007). Pored upotrebe
u anatomiji, dermatologiji i psihijatriji (Warner i Edmonson, 2009;
Neuse i sar., 1996; Didi Huberman, 2003), medicinska fotografija
¢ini i deo ratne fotografije, pri ¢emu se sastoji od sistematskog
fotografisanja rana i drugih medicinskih stanja vojnika (Devine,
2014). Zatim, izdvaja se i epidemoloska fotografija, koja je nastala
u okvirima Trece pandemije kuge u Kini. Uloga fotografije je bila
da belezi izbijanja bolesti, ali, $to je bilo vaznije, i da ucestvuje u
formiranju pojmova ,kugei ,pandemije“ kao nau¢no zasnovanih
i upotrebljivih kategorija. Na kraju, medicinska fotografija zauzi-
ma mesto i u takozvanoj humanitarnoj fotografiji, koja se sastoji
od fotografija tela obeleZenih nasiljem, boles¢u, gladu ili nekom
drugom vrstom nesrece ili bola (Das, 2015). Iste su karakteristi¢ne
po tome §to se stvaraju na jednom mestu (ili takoredi strani sveta)
za publiku koja ih interpretira ili na njih reaguje na drugom. One
najcesce sluze kao specifican pogled na Drugog (Velinov, 2019),
bilo kao pasivnog objekta bolesti na kog zapadna medicina treba
da reaguje (Landau, 2002) ili zarad moguc¢nosti prikupljanja nov-
ca i ljudstva (Heinrich, 2008). Na taj nacin, vizuelna tehnologija
moze da stvori disbalans znanja i moéi unutar nauke. Umesto da
sluzi za razmenu i $irenje znanja, njena uloga se svodi na prikaz
herojskih lekara zapadne medicine naspram bespomo¢nih pacije-
nata. Istovremeno, razli¢iti na¢ini videnja i novi rezimi vizuelnog,
destabilizuju linearnu vremensku formu, dovode u pitanje granice
izmedu vidljivog i nevidljivog i problematizuju odnos dokaza (na
primer bolesti, epidemije itd.) i istine (Lynteris i Prince, 2016).°

5 Nadalje ¢e biti razmatrana pitanja temporalnosti i vidljivosti, dok ¢e
pitanja odnosa fotografskog dokaza i istine ostati zanemarena, iz ra-
zloga §to, sa jedne strane, nisu klju¢na za tematiku rada, aliis obzirom
na to da je analiza navedenog odnosa ve¢ sprovedena (Velinov, 2020a,
2020b).
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Temporalnost i vidljivost

U pogledu pitanja temporalnosti, iako je isto ve¢ gotovo opste
mesto vizuelne kulture®, moZemo redi da je fotografija trag pro-
Slosti, ¢iji je cilj da u sada$njosti uti¢e na buduénost. Ili, dugadije
reCeno, ona je dogadaj proslosti, resurs sadasnjosti i orijentacija
prema buducnosti (Lynteris i Prince, 2016). Kada navedene odnose
primenimo na medicinsku fotografiju, kao resurse fotografije pro-
nalazimo dijagnozu, a kao orijentaciju prema buduénosti otkrivamo
prognozu. Dakle, u okvirima fotografije, nau¢no znanje medicine je
napustilo standardne okvire temporalnosti (a kako vidimo iz pri-
mera humanitarne fotografije, kroz fotografiju napustamo i stan-
dardne karakteristike prostornosti — naime, nije potrebno biti na
pravom mestu u pravo vreme da bismo nesto videli), pri ¢emu je
vec pokazalo potrebu za, i na¢inilo korak ka, nekom obliku (digi-
talnog) vizuelnog arhiva kao alata medicine. Digitalizacija takvog
arhiva bi samo omogucdila vecu i lak$u dostupnost materijala $irom
sveta, pri emu znanje postaje $ire dostupno i bar u odredenoj meri
stvara ravnotezu.

Postavlja se pitanje $ta se desava sa dokumentima nakon §to su
posluzili svojoj svrsi. Da li je moguce pronadi naéin za njihovu po-
novnu upotrebu? Kada dokumenti vise nisu potrebni u kontekstu
svoje originalne svrhe, nuzno dolazimo do arhiva kao moguénosti
njihovog daljeg kori§¢enja (Prussat, 2018). Strogo gledano, arhiv
upravo tome i sluzi. On omogucuje dalji Zivotni vek fotografija u
kojem su one analizirane, klasifikovane i spremne za dalju upotrebu
koja prevazilazi prvobitne namere sa kojima su stvorene. One ulaze
u novi kontekst i postaju otvorene prema $iroj publici.

Dakle, moZemo re¢i da je karakteristika medicinske fotografije
specifian odnos vidljivog i nevidljivog — u¢initi vidljivim prostor-
no i vremenski udaljen dogadaj tj. dogadaj koji bi u suprotnom

6 Vizuelna kultura se bavi vizuelnim dogadajima u kojima se informacija,
znacenje ili zadovoljstvo pronalazi u interakciji sa vizuelnom tehno-
logijom, to jest, svime §to sluzi za gledanje ili unapredenje na¢ina na
koji vidimo (od slikarstva, preko fotografije i televizije, do interneta)
(Mirzoeff, 1999).
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ostao nevidljiv. Medutim, izu¢avajudi odnos vidljivog i nevidljivog
spram fotografije, neizbezno dolazimo do zakljucka da je pitanje
koji dogadaji postaju vidljivi, kao i koji ostaju ili se odreduju kao
nevidljivi, politicko pitanje, koje zavisi kako od fotografa i onoga ko
je fotografisan, tako i od recipijenata fotografije (Thomas i Green,
2014). Kada govorimo o medicinskoj fotografiji, najjasniji primer je
nemogucnost fotomikrografije da uhvati ili dokaZe uzroke infekcije
(Tucker, 2013). Problem je reden odredivanjem zadatka kao nemo-
guceg. Dakle, fotografija nije uspela da prikaze uzrok infekcije, jer
je uzrok infekcije nemogucde vizuelno prikazati, ve¢ ga je potrebno
dedukovati iz medusobnih odnosa razli¢itih vizuelnih materijala
(Lynteris, 2014). Potrebno je, dakle, da bi bilo mogude u¢initi svet
vidljivim, otiéi iza doksi medicine i njenih politika vidljivosti, a pre
svega, svet prihvatiti kao ne-viden.

U skladu sa tim, potrebno je ukazati na jo$ jedan nivo ne-
vidljivosti medicinske fotografije. Naime, istrazujuéi dostupnost
dokumenata medicine kroz medije, nailazimo na diskurs ispunjen
re¢ima poput ,,uznemirujuce®, ,procurelo“itd. §to nadalje (ujavnoj
sferi) ostavlja primetno odsustvo vizuelnih dokumenata o ovoj
oblasti, a jedini izvori ostaju privatne dokumentacije bolnica ili le-
kara. Sam diskurs ukazuje na predstavljanje medicine kao vizuelno
nepodnosljive i istovremeno privatne. Na taj nacin seanje ostaje
poput privatnog vlasni$tva koje Zelimo da sa¢uvamo od izazova i
konflikta (Senet, 2015).

Deluje da dokumenti medicine pripadaju svima osim paci-
jentima, iako se njene prakse sprovode naijntimnije na njima,
na njihovim telima. Medicinski diskurs, posredstvom autoriteta
kao ¢uvara modi, formira svojevrsnu normu zaborava. Sugerise
se vizuelna nepodnoéljivost i privatnost medicine za sve koji nisu
njeni zvani¢ni stru¢njaci. Tragom Misela Fukoa (Velinov, 2018:
541-543), uvidamo da mesto subjekta koji govori, ali i gleda, u
okvirima diskursa medicine pripada lekaru, dok je uloga pacijenta
da slu$a i da bude pokazan. Mo¢ koju lekar ima nad pacijentom
proizlazi upravo iz nejednakosti u znanju. Onaj koji zna, koji je
nosilac istine u medicini, dakle lekar, ima mo¢ da pacijenta gleda,
procenjuje, klasifikuje i odredi kao bolesnog (Velinov, 2018). Takvu
mo¢ ne moze da ima pacijent.
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Sa ovako prikazanog mesta nemod¢i, medicinska fotografija i
medicina uopste postaju reprezentovane fiktivnim, umesto realnim
slikama. Prazno mesto (Prussat, 2018) medicine u na$oj vizuelnoj
kulturi zauzimaju razli¢iti filmovi i serije (sa ¢ime se moZze povezati
ogromna popularnost ovakve vrste zabave). Ukoliko uzmemo u
obzir pojmove remedijacije i premedijacije (Erll, 2008: 392), pri
¢emu prvi oznadava stalnu ponovnu upotrebu slika koje obeleza-
vaju nase secanje na neki dogadaj, mesto ili praksu, a drugi $emu
bududih iskustava, reprezentacija, o¢ekivanja i slike o svetu koja
proizlazi iz remedijalizovane cirkulacije slika, moZemo zakljuditi
da je slika nage kulture o medicini iskljué¢ivo fiktivna. Odsustvo
javnih dokumentarnih tragova premedijaciju svodi na fikciju, dok
(i upravo zbog toga $to) sama secanja ostaju subjektivna ili pri-
vatna. Naspram toga, u ovom radu se razmatra da li arhiv moze
da predstavlja preobrazajnu aktivnost desubjektivacije secanja,
¢ime ista iz individualne prelaze u kolektivnu sferu. Uzimajuci
u obzir da, kako je ve¢ napomenuto, dijagnozu pronalazimo kao
posrednika izmedu svakodnevne i kulturne komunikacije, osnovna
hipoteza je da ovde opisani arhivski angazZman, time $to prosiruje
komunikaciju izmedu pacijenata, lekara i medicinskog osoblja, koja
se odvija isklju¢ivo samim procesom arhiviranja i kontinuiranog
rearhiviranja kroz pretragu, ima potencijal da individualno seca-
nje ukljuci u kolektivno i otvori moguénost dalje transformacije u
kulturno secanje.

Naspram privatizacije medicinskih dokumenata, postavlja se
pitanje da li je moguce iskoristiti medicinsku fotografiju kao me-
dijatora odnosa izmedu pacijenta i njegove ili njene bolesti. Iako
je medicina, uz rendgen, ultrazvuk i drugo, pretezno vizuelno re-
prezentovana nauka, ovaj rad uzima u obzir moguénosti druga-
¢ijih, novih oblika znanja koja proizlaze iz susreta pacijenata sa
medicinskim fotografijama. Na primer, slika omogucuje pogled na
individualizovan bol i patnju koje je inace jako tesko iskomunicira-
ti, a koje se u odnosu na dosada$nju praksu najéesée zanemaruju.
Takode, ista pruza motivaciju za razmisljanje o medicinskoj nezi
iako je fotografija zapravo mali deo vizuelne dokumentacije koja se
koristi u medicini, ona sa jedne strane podrazumeva pogled na inace
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gotovo neprimetne elemente medicinske prakse, dok istovremeno
pruZa Sire moguénosti upotrebe arhiva.

Naime, iako nije moguce ukljuciti korisnike medicinskih usluga
u komunikaciju koja se zasniva na analizi i tumacenju rendgenskih
snimaka, ultrazvuka ili magnetne rezonance, upotreba fotografije
otvara polje koje je takoreéi demokrati¢no, to jest, jednako dostup-
no ijasno bilo ¢ijem pogledu. Nad fotografijom niko nema mo¢ ili
¢ak, nad njom svi imaju mo¢. Na taj nacin, upravo fotografije, kao
deo medicinske dokumentacije, ¢ine svojevrsni most izmedu lekara
ipacijenata. MoZemo re¢i da je upravo fotografija, kao deo ovakvog
arhiva, osnova stvaranja ili transformacije kulturnog medicinskog
secanja. Drugi oblici medicinske dokumentacije nemaju dovoljno
izgraden (ako ikakav) odnos prema secanju, te je to jo$ jedan ra-
zlog suzavanja polja analize ovog rada na fotografiju. Iako je re¢
o vizuelnom dokumentarnom arhivu, njen potencijal u pogledu
mogucdih korisnika zavisi upravo od fotografskih elemenata koje
sadrZi. Na ovaj nacin se medicinsko znanje ili bar neke relevantne
informacije vizualizuju zarad moguénosti svojevrsne komunikacije
kakvu ovde opisani arhiv podrazumeva. Vizualizacija sadrzaja koji u
svojoj osnovi nije takav je karakteristika vizuelne kulture (Mirzoeff,
1999). U pitanju je, dakle, prilagodavanje ideji dozivljaja sveta kao
slike pri ¢emu ova vrsta objektivacije daje moguénost izmeni su-
bjektivacije (upor. Hajdeger, 2000). Nije re¢ o tome da Ce pacijenti
postati govorni subjekti medicinskog diskursa, ve¢ da ¢e prestati da
budu isklju¢ivo njegovi objekti. Oni su, na ovaj nacin, istovremeno
subjekti pogleda na medicinu, ¢ime se otvara moguénost njenog
blizeg razumevanja. Upravo je takav odnos prema slici bio razlog
vizualizacije same medicine (Mirzoeff, 1999). Ovde opisani arhiv
se, stoga, nadovezuje na ve¢ postojecu praksu i u to polje uvodi
nove subjekte.
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Izazovi

Pitanja etike

Za razliku od fotografija koje prikazuju humanitarnu krizu, a
koje se objavljuju bez ikakvih eti¢kih barijera i provera, medicinska
fotografija je okruZena eti¢kim kodovima i ograni¢enjima (Lynteris
i Prince, 2016). Kada je u pitanju prikaz krizne situacije, oduzima
se kontrola pojedincima koji su slikani, $to se pravda veéim dobrom
koje takve fotografije prouzrokuju. Istovremeno, ne veruje se da
medicinske fotografije mogu da dovedu do veceg dobra, te se iste
ne komuniciraju. One su, kako smo ve¢ napomenuli, prazno mesto
u nasoj vizuelnoj kulturi.

Samim tim, dolazimo do pitanja ciljne grupe jednog digitalnog
vizuelnog arhiva medicinske dokumentacije. Ciljna korisnicka gru-
pa zavisi od razre$enja odredenih eti¢kih pitanja. Na prvom mestu,
potrebno je razmotriti pitanja po$tovanja privatnosti vlasnika,
koja su najuze vezana za zastitu ili kontrolu podataka i samim tim
predstavljaju pitanja mo¢i nad medicinskom fotografijom. Takode,
treba uzeti u obzir i pitanje pos$tovanja privatnosti pacijenata koji su
na fotografijama prikazani, §to nas povezuje sa pitanjima prava na
privatnost koja ovakvim arhivom potencijalno mogu biti narusena.
I na kraju, dolazimo do problema ,neprimerenosti® sadrzaja, koji
se najjednostavnije receno, svodi na to da je medicina, kako smo
veé spomenuli, vizuelno neprijatna ili ¢ak nepodnosljiva i smatra
se neprimerenom za javno prikazivanje.

a. Pitanja mo¢i

Kada govorimo o mo¢i nad fotografijom ili preciznije nad pra-
vom za njeno posedovanje i prikazivanje, nuzno moramo da posta-
vimo pitanje vlasni$tva nad fotografijama o kojima je re¢. Zasto je
ocekivano da pripadaju zdravstvenoj ustanovi, a ne pacijentima
(ali i ko daje dozvolu za stvaranje takvog vizuelnog dokumenta i
njegovu dalju upotrebu)?

Zastita i kontrola podataka koju vlasnistvo podrazumeva je-
ste mo¢ koja pripada jednom broju ljudi ili jednoj zajednici, ali ne
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pripada svima. Jedni imaju pravo da koriste i razmenjuju podat-
ke, dok god ih sa¢uvaju od drugih (osim u zakonski predvidenim
izuzecima).

Lica koja neovlaséeno, odnosno bez pristanka pacijenta ili
zakonskog zastupnika, raspolazu podacima iz medicinske doku-
mentacije i neovlas¢eno iznose u javnost te podatke, odgovorni su
za odavanje narocito osetljivih podataka (Zakon o pravima paci-
jenata, 2019, ¢lan 21). Medutim, istovremeno, zdravstvena usta-
nova i privatna praksa duZne su da vode propisanu zdravstvenu
dokumentaciju i evidenciju i da u propisanim rokovima dostavljaju
individualne i zbirne izvestaje nadleZznom zavodu za javno zdravlje,
kao i drugim nadleZnim organima, ustanovama i organizacijama.
Vodenje zdravstvene dokumentacije, unos podataka i rukovanje
podacima (¢uvanje, prenos, prikazivanje i kori§éenje) iz zdrav-
stvene dokumentacije isklju¢ivo obavlja ovlagéeno lice (Zakon o
zdravstvenoj zastiti, 2019, ¢lan 54), dok su nadlezna zdravstvena
ustanova, drugo pravno lice i privatna praksa, duzni da o izbijanju
epidemije i druge krizne i vanredne situacije bez odlaganja dostave
istinite podatke nadleZnim organima jedinice lokalne samouprave,
autonomne pokrajine i Republike Srbije, koji o tome bez odlaganja
obavestavaju javnost (Zakon o zdravstvenoj zastiti, 2019, ¢lan 16).
Takode, postoje odredeni javno dostupni registri koji sadrze skup
podataka kojima su obuhvacéeni svi slu¢ajevi odredene bolesti ili
stanja u definisanoj populaciji na odredenoj teritoriji (ne sadrze
licne podatke). (Zakon o zdravstvenoj dokumentaciji i evidencijama
u oblasti zdravstva, 2019, ¢lan 4, ¢lan 31) Dakle, medicinska doku-
mentacija se koristi, razmenjuje, a u odredenim situacijama i javno
obelodanjuje bez dozvole i znanja pacijenata, a pod nadleZznoscu
rukovodioca medicinske dokumentacije, to jest, Zavoda za javno
zdravlje Republike Srbije (Zakon o zdravstvenoj dokumentaciji i
evidencijama u oblasti zdravstva, 2019, ¢. 44).

b. Pitanja prava

Vizuelni arhiv koji sadrzi medicinsku dokumentaciju bi nuzno
morao da za$titi privatnost svakog pacijenta (Zakon o pravima pa-
cijenata, 2019, ¢lan 14), jednako kao $to se privatnost pacijenata
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$titi u okvirima same medicinske zajednice tokom interne razmene
podataka. Zagarantovana je poverljivost podataka iz medicinske
dokumentacije pacijenta koja se obraduje i dostavlja za individualne
i zbirne izvestaje, odnosno koja se obraduje za zdravstvenu doku-
mentaciju i evidencije. Zdravstvena ustanova i privatna praksa,
duzne su da ¢uvaju medicinsku dokumentaciju pacijenta od neo-
vla§éenog pristupa, kopiranja i zloupotrebe, nezavisno od oblika
u kome su podaci iz medicinske dokumentacije sac¢uvani (Zakon o
zdravstvenoj zastiti, 2019, ¢lan 54). Ostvarivanje prava na privat-
nost se vrsi u skladu sa zakonom kojim se ureduje zastita podataka
o li¢nosti.

¢. Izuzeci

Kada govorimo o zakonskim regulativama vezanim za medi-
cinsku dokumentaciju, naspram gorenavedenih jasnih zakonskih
odredbi, potrebno je da imamo u vidu i da u okviru zakona postoje
odredeni izuzeci, od kojih neki pruzaju moguénost za stvaranje
jednog digitalnog vizuelnog arhiva medicinske dokumentacije, dok
drugi govore u prilog takvom angazmanu.

Na prvom mestu, izvodi, odnosno kopije medicinske doku-
mentacije za umrlog ¢lana porodice mogu se dati punoletnom ¢lanu
uze porodice, odnosno zakonskom zastupniku, na njegov zahtev
(Zakon o pravima pacijenata, 2019, ¢lan 23). Dakle, nakon smrti,
ne postoji pravo na privatnost. Takode, Informacija iz privatnog
Zivota, odnosno li¢ni zapis (fotografije i video snimci) moze se iz-
uzetno objaviti bez pristanka lica ako u konkretnom sluéaju interes
javnosti da se upozna sa informacijom, odnosno zapisom, preteze
u odnosu na interes da se spre¢i objavljivanje. Na primer ako se lice
nije protivilo pribavljanju informacije, odnosno pravljenju zapisa
ili ako je objavljivanje u interesu nauke ili obrazovanja, kao i ako
je objavljivanje potrebno radi upozorenja na opasnost (Zakon o
javnom informisanju i medijima, 2016, ¢lan 82).

Pored navedenog treba uzeti u obzir i da su prava pacijenata
i prava na informacije. Zakon o zdravstvenoj zastiti nam jasno go-
vori da gradanin ima duZnost da ¢uva i unapreduje svoje zdravlje i
zdravlje drugih gradana (2019, ¢lan 3), kao i da je isti ravnopravni
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ulesnik u zdravstvenoj zastiti (2019, ¢lan 4). Takode, u okviru
drustvene brige za zdravlje stanovni$tva podrazumeva se zdrav-
stvena zastita koja obuhvata, izmedu ostalog, informacije koje su
stanovnistvu ili pojedincu potrebne za odgovorno postupanje i za
ostvarivanje prava na zdravstvenu zastitu (Zakon o zdravstvenoj
zadtiti, 2019, ¢lan 8), kao i obezbedivanje uslova za sticanje znanja
i navika o zdravom nacinu Zivota i obezbedivanje uslova za razvoj
integrisanog zdravstvenog informacionog sistema u Republici Srbiji
(Zakon o zdravstvenoj zastiti, 2019, ¢lan 10). Gradanin ima pravo
na informacije koje su potrebne za o¢uvanje i unapredenje zdravlja
i sticanje zdravih zZivotnih navika, na informacije o uzrocima, po-
javama, $irenju, na¢inu sprecavanja i suzbijanja bolesti i povreda
(Zakon o zdravstvenoj zastiti, 2019, ¢lan 16). Nacelo pristupaéno-
sti zdravstvene zastite podrazumeva obezbedivanje odgovarajuce
zdravstvene zastite gradanima, koja je komunikacijski dostupna
(Zakon o zdravstvenoj zastiti, 2019, ¢lan 23). Pacijent ima pravo na
sve informacije koje su na osnovu tehnoloskih inovacija dostupne
(Zakon o pravima pacijenata, ¢lan 7).

Formiranje stava prema navedenim eti¢kim pitanjima nam
moze pruziti argumente za stvaranje javno dostupnog arhiva koji
nastaje u interesu nauke i obrazovanja, pruza informacije koje
unapreduju zdravlje i koji je, u skladu sa nacelom pristupac¢nosti
zdravstvene zastite, komunikacijski dostupan.

Sa druge strane, ukoliko se ne posluzimo moguénostima koji
nam navedeni zakonski izuzeci pruzaju, dostupnost zbirke je mo-
guce, sa online kolekcije, suziti na bazu medicinskih institucija.
Odsustvo transparentnosti marginalizuje medicinska secanja, $to
pacijenta ostavlja izmes$tenim iz medicinskog diskursa, ali omogu-
¢uje razmenu znanja, tehnika i napretka, i edukaciju o ranijim prak-
sama (istorijski potencijal zbirke), koje se mogu koristiti u situaci-
jama (i mestima) nedostatka novih tehnologija. Pored navedenog,
nuzni gubitak dela ciljne grupe korisnika, ne bi promenio sistem
klasifikacije arhivskog materijala, ali bi znatno osiromasio zbirku.
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Pitanja estetike

Arhiviranjem vizuelne medicinske dokumentacije, u $ta uklju-
¢ujemo i medicinsku fotografiju, stavljamo je u kontekst koji nije
nameravan pri njenom stvaranju. Podsti¢udi novu vrstu angazmana
i komunikacije, uklju¢ujemo je u novi kontekst i pruzamo joj novi
kulturni potencijal (Williams, 2009). Kako su do sada smatrane
neprimerenim sadrzajem, potrebno je uzeti u obzir uticaj koji ovi
materijali mogu imati na gledaoce.

S obzirom na to da su u pitanju fotografije ili snimci operacija,
povreda, rana, bolesti i smrti, smatra se da opti¢ku izdrzljivost za
suolavanje sa ovakvim scenama poseduju samo ¢lanovi medicin-
ske zajednice. Samim tim, one ostaju intimne, privatne, skrivene.
Medutim, kada savremene medicinske fotografije uporedimo sa
njihovim crno-belim pretedama, neprijatnost polako i§¢ezava’.
Koliko god je savremena fotografija podlozna razli¢itim uticaji-
ma, izmenama i drugim oblicima medijacije, ona pruza gotovo
neprijatnu jasnocu prikazane scene. Ona ne skriva da je ono $to
prikazuje nasa svakodnevna stvarnost. Sa druge strane, ,crno-bela

7 Iz tograzlogaje moguce da postoje arhive poput https://www.burnsar-
chive.com/. Re¢je o porodi¢nom arhivu Stenlija Bernsa (Stanley Burns),
americ¢kog lekara i kolekcionara fotografije, ¢ija zbirka sadrzi preko
125.000 fotografija, uklju¢ujuci 25.000 medicinskih fotografija nastalih
izmedu 1840. 1 1920. godine. U pitanju je arhiv koji pruza bogat istorijski
i umetnic¢ki materijal, dok odsustvo boja ¢ini ove fotografije esteti¢ki
prijatnim, bez obzira na njihov sadrzaj. Ono §to, sa druge strane, isklju-
¢ivo u kontekstu ovde opisanog arhivskog angazZmana, mozemo odrediti
kao nedostatak ove kolekcije je njena fiksirana podela. U pitanju je arhiv
sa kojim nije moguée komunicirati izvan ve¢ utvrdenih parametara ili,
drugatije re¢eno, arhiv kome nije moguce postaviti pitanje. Sve katego-
rije su formirane i spremljene za posetioce. Kroz ovaj arhiv je mogucde
kretati se kao kroz muzej u kome su zbirke izloZzene i spremne za nas. On
ne podrazumeva angazman. Takode, ovako osmisljeni arhiv je odreden
i spram medicinskog znanja. Gledajuci slike, tegko je utvrditi o ¢emu je
re¢, bez prethodno utvrdenog medicinskog znanja koje vlasnik kolekcije
poseduje. MoZemo, tako posmatrano, rec¢i da ovaj arhiv otkriva nove
poglede, ali ¢uva stara mesta znanja. Nije, dakle, re¢ o komunikaciji,
vec o pri¢i koju nam kustos kolekcija iznosi.
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fotografija pocinje sa unapred ve¢ medijalizovanom stvarnoscu,
stvarno$c¢u koja prevedena u monohronu tonalnu skalu ne postoji u
normalnoj vizuelnoj percepciji“ (Williams, 2009: 167)%. Ono §to je
$okantno i neprimereno u ideji koju ovaj rad razmatra nije sadrzaj
koji bi medicinske fotografije prikazale, ve¢ boja u kojoj bi to udi-
nile. Prisustvo boje stvara emocije i poziva na empatiju (Williams,
2009). Ljudi reaguju na bukvalnost fotografije u boji, ona stvara
utisak prisustva onoga $to reprezentuje. Kako Vilijams primecuje,
crvena krv je uvek nasa, dok je crna krv starih crno-belih fotogra-
fija uvek tuda (Williams, 2009: 168). Dakle, crno-bela fotografija
ima potencijal da bude prihvacena od strane publike i kulture, jer
poseduje distancu koja nas ostavlja hladnim. Bol i patnja koju takve
fotografije prikazuju je ona koja je ve¢ prosla, koja nema veze sa
nama. Umesto mu¢nine koju izaziva medicinska fotografija u boji,
crno-bela fotografija pokrece fantaziju i nostalgiju (Williams, 2009).

Dakle, vizuelni arhiv medicinske dokumentacije morao bi da
uzme u obzir i prevazide kako pravne, tako i estetske prepreke. On
se susrece sa komplikovanom etikom vizuelne medicine koja je ja-
sno kodirana i odredena kako pravnim sistemom, tako i vizuelnom
kulturom koje smo deo. Sa jedne strane, pravna pitanja se pokazuju
kao problem za stvaranje tj. produkciju ili konstituciju arhiva i
njegovog sadrzaja, dok su estetski problemi vezani za potencijalnu
publiku ili korisnike. Postavlja se pitanje na koji na¢in je moguce
medicinske fotografije u boji predstaviti kao deo tudeg sveta, kao i
dali ¢e to ikada biti mogucde, ali i da li je poZeljno.

Zakljucak

Fotografija $iri moguénosti vizualizacije i pristupa medicini.
Obrazuje nove objekte saznanja, ¢ime se stvaraju i novi subjekti.
Iako se nekad koristi da formira ili utvrdi, ona moze i da proble-
matizuje dosada$nja mesta mod¢i unutar medicinskog diskursa.

8 Iako Viliams u svom radu govori o fotografijama mesta zlo¢ina i foren-
zi¢kim fotografijama, njegovi argumenti su u potpunosti u skladu sa
problematikom o kojoj je ovde rec.
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Moguc¢nost novih oblika subjektivacije pruza upravo desubjekti-
vacija privatnih secanja i destabilizacija njihovih narativa, u ¢emu
fotografija moze igrati jednu od klju¢nih uloga.

Demokrati¢nost fotografije je klju¢ni element ,,otvorenog®
arhiva predstavljenog u ovom radu. Naspram uobi¢ajenog pristupa,
fotografija se u ovoj ulozi ne tumadi, ve¢ se koristi za komunikaciju.
Ona (fotografija) je oslobodena znacenja i normi, ¢ime predstavlja
istinski nedeformisane opise. MoZemo re¢i da upravo tek odsustvo
interpretacije i susret sa ¢istim prikazom pruza priliku za preobra-
zajnu aktivnost desubjektivacije se¢anja. Naime, fotografije nisu
na$a ili tuda secanja, ona pripadaju svima, ali nikome pojedinaé¢no.
U pitanju su secanja koja jednostavno jesu, postoje. Samim tim,
to su secanja koja su svima dostupna, ona su vise od nasih li¢nih
stanja. U pitanju su se¢anja koja nikoga ne stavljaju u centar. Ona
su samim tim otvorena ka socijalnoj sferi, ka interakciji i dijalogu.
Tek fotografija otvara moguénost kolektivnog ili kulturnog seca-
nja vezanog za medicinu. Individualno secanje putem nje prelazi
u kolektivnu sferu, pri ¢emu se otvara nova moguénost pogleda i
nova estetika medicine.
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ARCHIVE AS A PLACE OF DE-SUBJECTIVATION OF
MEMORY: MEDICAL PHOTOGRAPHY BETWEEN
PRIVATE AND PUBLIC

The paper discusses the possibilities, limitations, and potential of
creating a digital visual archive of medical photographs and videos. At
the same time, the collection would represent a historical document,
diagnostic and educational tool, rich scientific, theoretical and artistic
material, but also a form of communication between patients, doctors
and medical staff, which takes place entirely through the archiving
process. The paper’s basic hypothesis is that, in contrast to subjectiv-
ity and privacy, archival engagement can represent a transformative
activity of de-subjectivation of memory, whereby it passes from the
individual to the collective and cultural sphere. As a key issue of theo-
retical analysis, the paper discusses the place of photography in the
discourse of medicine and its role in relation to this type of project. It
is an attempt to theoretically reflect on a number of important issues
that arise when considering the use of photography in medicine and
its potential as part of usable archival material. In this way, medical
knowledge or at least some relevant information is visualized for the
sake of communication possibilities, whereby the place of the patient
within the medical discourse changes. It is not a way for patients to
become speaking subjects of medical discourse, but to cease to be
exclusively its objects. In this way, they are at the same time the sub-
jects of the view on medicine, which opens the possibility of its closer
understanding.

Keywords: visual culture, cultural communication, cultural memory,
medical visualization, archival engagement
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Uvod

Polazne tacke istraZivanja podrazumevaju kabinetsko istra-
Zivanje relevantnih teorija i prakse, u vezi sa studijama i teorijama
odrzivih (trzisnih) tranzicija®. One Ce biti ukrstene sa teorijama in-
stitucionalnih promena i nove institucionalne ekonomije uz uvazavanje
konteksta krize i faktorima kriza koji ih izazivaju, i posluziée kao
teorijsko-analiticki osnov za interpretaciju i sintezu. IstraZivanje
Ce se osloniti na multidimenzionalne perspektive, koje kombinuju
ideje evolucionarne ekonomije, institucionalne, nove institucionalne
ekonomije i sociologije inovacija (Rip and Kemp, 1998; Geels, 2002;
Smith et al., 2010, 2013, 2018).

1 Ovabrzorastu¢a nau¢na grana razvija se od 2009. godine oslanjajudi se
na tranzicione teorije, znanja o tranzicionim trZistima i institucionalne
promene koje su izazvane realnim globalizovanim problemima, koji kao
takvi dovode do pritisaka i konsenzusa o neophodnosti promena politi¢-
kih, ekonomskih, ideoloskih kurseva. Tranzicione studije objagnjavaju
kako se radikalne promene pojavljuju u vidu trzignih nisa, u kojima su
drustvene funkcije ostvarene. Pomenute studije su primarno situirane
u mezo nivou socio-tehni¢kih sistema (Geels, 2004). IstraZiva¢ki fokus
u vezi sa odrzivim tranzicijama pretpostavlja debate sa makro nivoa
(promena prirode kapitalizma, kao i interakcija priroda-drustvo), ali i
mikro nivo analize (promena individualnih izbora, stavova, motiva).
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Smatra se da radikalne inovacije nastaju u trzi$nim nisama,
gde akteri neguju razvoj alternativa (Rip and Kemp, 1998), tako
shvacene trzisne nise predstavljaju revolucionarne inkubatore tr-
zi$ne transformacije, jer prave pritisak i promene. Saveznici pro-
mena deluju tako $to prave pukotine, tenzije i $anse, na taj nacin
navigirajuéi procesima tranzicija (Kéhler, J., Geels, F. W., Kern, E,
Markard, J. et al., 2019). Teorija odrzivih trzi$nih transformacija
saveznike prepoznaje kroz njihovo delovanje kao: drustvene pokrete,
NVO i kulturu. Tredi sektor je nosilac drustvenih vrednosti i reak-
cija, usmerenih na gorece planetarne izazove (drustva, Zivotne
sredine, ekonomije i kulture). Kriti¢ka analiza ¢e obuhvatiti odnose
neophodnosti evolucije institucija i organizacione arhitekture, tj.
neophodnosti njihove transformacije usled konteksta permanentne
krize savremenih sistema, koji impliciraju neminovne promene u sferi
kulture (kao nosioca drustvenih vrednosti, ali prethodno transfor-
misane u organizacionom pogledu prema digitalnim platformskim
zadrugama).

Platformske zadruge predstavljaju alternative u pogledu na do-
sadasnje poslovne modele. Imajuéi prethodno u vidu, rad doprinosi
specifitnim znanjima u oblasti kulturne politike i menadZmenta
u kulturi. Stavige, platformske zadruge donose $anse za odrzivije
funkcionisanje resora kulture u celini, radnika u kulturi i publike.
Idejno i teorijsko uporiste digitalnih platformskih zadruga je u koo-
perativnosti i kolektivizmu, nasuprot konkurentnosti i individuali-
zmu. Ekonomsku nejednakost je moguce posmatrati kao integralni
element tradicionalnog dizajna institucija (poslovnih organizacija),
koji odrzava krizu vlasnistva nad kapitalom. Kriza vlasni$tva nad
kapitalom je permanentni izazov savremenih sistema, koja zavre-
duje paznju jer postaje vidljivija u kontekstu pandemije.

Sta nam govore krize?

Krize su svojstvene kapitalistickom nadinu proizvodnje i raz-
meni koju prati novac. Kriza kao nuznost; kreativna destrukcija; pred-
uslov za novi rast; periodi¢ni poremecaj ekonomske reprodukcije drustva;
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teske smetnje u ekonomskoj reprodukciji drustva; posledica novéane
razmene (Heinrich, 2015, Schumpeter, 1954)?. Autor Kuruma je
ponudio objasnjenje krize kao kolektivne eksplozije svih kontradik-
cija kapitalisticke proizvodnje (Kuruma, 1965). Teorija dru$tvenog
totaliteta koju predlaze Kulenberg u konstruisanju alternative,
prepoznaje da je savremena ekonomija konstituisana u kontradik-
tornim politickim, kulturnim, prirodnim i ekonomskim procesima, koji
Ce postojati i dalje (Cullenberg, 1994). Ideje neoliberalizma karak-
teristi¢ne za sve savremene ekonomske sisteme, integrisane su i
artikulisane kroz monetarizam, ekonomiju ponude, racionalnu teori-
ju, teoriju izbora (Beaud i Dostaler, 1997); kreativne gradove (Peck,
2010); preduzetnicki duh (Mirowski, 2013); nacionalni brend (Phelan,
2014); deljenu ekonomiju (engl. shared economy) (Hall, 2016, Ko-
¢ovi¢ De Santo, 2020). Medijska produkcija postaje alat u funkciji
ekonomskih interesa i politike, ostavljajuéi snazan uticaj na kulturu
i drustvo kroz privilegovano plasirane svojstvene vrednosti, diskurse
i norme (Chakravartty, Schiller, 2010), a vremenom privatizacija,
deregulacija, liberalizacija i globalizacija postaju jedinstveni principi
zvani¢nih drzavnih i medijskih politika (Pickard, 2007; Ko¢ovi¢ De
Santo, 2020).

Nadovezujuéi se na neka od razumevanja kriza, moguce je
zakljuciti da savremene sisteme karakterise permanentno postojanje
kriza. Ako je kriza odlika savremene ekonomije, njene eskalacije sa
pozitivnim i negativnim efektima su vazni preduslovi institucional-
nih promena, §to je u kontekstu istraZivanja vazna pretpostavka
za razumevanje znacaja evolucije digitalnih platformskih zadruga.

2 Marksisticka objasnjenja: kroz istiskivanje profita tokom posleratnog
perioda kada je radna snaga imala mo¢ da se bori kroz sindikate, poten-
cijalno povlaéenje novca nakon transakcije; nedovoljna potrosnja (zapo-
sleni zaraduju samo deo profita, i kroz dugi rok ima nedostatka traznje,
kriza hiperprodukcije, nerealizovana roba gubi vrednost; porast udela
fiksnog kapitala, veca investicija u masine zbog tendencije kapitala da
raste, ulaganje u proizvodnju ¢e istiskivati Zivi rad, veca efikasnost.
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Sta nam je pandemija rasvetlila?
Institut nove normalnosti u ekonomskoj nejednakosti?

Na COVID-19 moguce je gledati kao na ekstremni dogadaj koji
u svojoj suétini predstavlja neekonomski faktor krize. Pojavom
COVID-19 ugrozen je primarno zdravstveni sistem, koji povlaci
druge sektore i resore u drustveno-ekonomsku krizu. Efekat
prelivanja krize iz zdravstvenog sistema ubrzan je globalno
prihvacdenim merama socijalnog distanciranja i samoizolaci-
je, inicirane i preporucene od strane Kine i WHO. (Kocovi¢ De
Santo, 2020)

U kriznim vremenima, pokusava se kroz narative formalne
vlasti kontrolisati trenutak u kojem se pojavljuje svest kriticne mase
o sustinski vaznim pitanjima. Pomenute mere socijalnog distanci-
ranja i samoizolacije, uvod su u novu normalnost koja je refleksija
sistemskog pokusaja samoodrzavanja. Da li nas nove normalnosti
pripremaju ili osnaZzuju za funkcionisanje u ovoj i budué¢im pan-
demijama i krizama? Da li su nove normalnosti nesto §to uopste
priprema za buduénost ili teZi da o¢uva institucije i poslovne mo-
dele kakvi jesu? Da li je rastuée nepoverenje u institucije, zapravo
ogoljena kriza vlasnistva nad kapitalom, odgovornostima i mo¢i
— koje iz vlasnistva proizlaze?

Moguce je prepoznati koren (svih korena) problema kriza,
koji se ogleda u ekonomskoj nejednakosti. Ekonomska nejedna-
kost strukturno je integrisana u organizaciju rada, arhitekturom
poslovnih modela. Kao takva, ekonomska nejednakost je osnovni
razlog krize vlasnistva nad kapitalom, koja se dalje sistemski preliva
na sve drustvene segmente — odrzavajuci drustvenu nejednakost.
Kapital se akumulira na osnovu ekonomske i drustvene nejed-
nakosti. Uspostavljena sistemska logika posledi¢no podrazume-
va odrzavanje ekonomske i drustvene nejednakosti, a ne njihovo
smanjivanje i eliminisanje. Krize i nove normalnosti otkrivaju uz-
roke ekonomskih problema koji se prvenstveno odnose na krizu
poslovnih modela koji obezbeduju eksploataciju radnika i ve¢u
ekonomsku nejednakost.
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Sistemska (r)evolucija trzisnih nisa — od kolaborativne
ekonomije do platformske zadruge

Kriza izazvana COVID19 moze se posmatrati kao tacka pre-
kretnice na putu ka transformaciji udruzenog rada. Digitalne teh-
nologije rasvetljavaju buduce pravce trasformacije, kao mesto koje
re-definiSe pre svega znacenja bezbednosti i odrZzavanja relacija (pri-
vatnih i poslovnih). Ljudske relacije nastaju, postoje i opstaju u
digitalnom prostoru u stepenu koji je pre COVID19 pandemije bio
nezamisliv. Sa jedne strane, poslovanje u tradicionalnim organiza-
cionim formama trpi ogromne pritiske (prema transformaciji), sa
druge strane digitalna ekonomija beleZi rast u uslovima pandemije.
U vreme COVID19 krize zadruge dokazuju efikasnost, posebno kroz
njihov doprinos ekonomskoj i finansijskoj stabilnosti, odrzavanju
nivoa zaposlenja i stvaranju novih radnih mesta. Zadruge dopri-
nose ciljevima osnazivanja evropskih mreza transporta, energije,
komunikacije i usluga posebno u izolovanim oblastima; zadruge
malih i srednjih preduzeca obezbeduju lokalne alternative za glo-
balne poslove; mnoge zadruge su podrzale i obezbedile Zenama
pristup preduzetnistvu, poboljsavajudi kvalitet zivota (Cooperatives
Europe, 2020)%.

Kao alternativna reenja na sistemski prepoznate probleme
mnogi autori vide odrZivu trzisnu tranziciju prema novijim oblicima:
od deljene digitalne ekonomije, kolaborativne ekonomije, (shared eco-
nomy, digital economy, collaborative economy etc) do platformskih
zadruga. Danas postoji ogroman broj razli¢itih modela kolaborativ-
ne ekonomije. Primeri kao $to su Uber, Airbnb, Blablacar, Loomio,

3 Prema istom izvoru, u Finskoj 75% stanovnistva su ¢lanovi nekog za-
druznog preduzeca; u Belgiji, kad udete u apoteku, $ansaje 1 od 5 da ste
u zadruzi; u Poljskoj 1 od 3 osobe Zivi u kuéama u vlasnistvu zadruga; u
Francuskoj zadruzna preduzeca pruzaju skoro milion radnih mesta, $to
predstavlja 3,5% od ukupne zaposlenost u zemlji; u Nemackoj zadruzne
banke imaju vise od 16 miliona ¢lanova; u Italiji je 50% poljoprivredno-
-prehrambenog sektora kojima upravljaju zadruge i postoje skoro 34.000
usluznih zadruga; u Velikoj Britaniji zadruge imaju najveéi asortiman
fair-trade proizvoda postene trgovine.
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Smart, DisCO su razli¢iti u pogledu na uslove, obim, veli¢inu, naé¢in
raspodele surplusa i vlasnistvo.

Na osnovu istrazivanja nekoliko evropskih mreZa koje se bave
zadrugama, nastaje dokument A cooperative vision for collaborative
economy (Cousin, Martelloni, 2017), kao skup medunarodnih na-
laza i preporuka u vezi sa znadajem uspostavljanja kolaborativne
ekonomije kroz poslovne modele zadruga, koji se ogleda u dopri-
nosu fer ekonomiji. Dokumentom su mapirani raznovrsni pristupi
udruzenog rada, gde je uprkos raznolikosti iskristalisana zajedni¢ka
vizija: ,lokalne zajednice kroz kolaborativnu ekonomiju ostvaruju
sustinski vaznu ulogu, uz moguénost integrisanja ekonomije, teh-
nologije i dru$tva u jedinstven i inkluzivan odrzivi projekat rasta“
(Cousin, Martelloni, 2017). Glas kolaborativne ekonomije ili udru-
zenog rada u Evropi, poziva na javno-privatno partnerstvo, kao ina
partnerstva izmedu evropskih institucija i lokalnih zajednica, kako
bi u zajedni¢kom nastupu mogao biti primenjen kolektivni projekat
za udruzeni rad*. Kolaborativna ekonomija (udruzeni rad) je zaista
mnogo vise od ekscentri¢nog trenda. Dizajniranjem dobara i usluga,
kroz oblikovanje ekonomskih odnosa oko neuredenih trzi$nih nisa
ili nedovoljno vidljivih, kroz masovno osnazivanje funkcija, kroz
saradnju, uspostavljanje mreza, udruZeni rad postaje izazov za
tradicionalne organizacione forme (Cousin, Martelloni, 2017).

Zadruge su autonomne asocijacije dobrovoljno okupljenih ljudi
na zajedni¢kim aspiracijama u vezi i sa ciljem ostvarenja ekonom-
skih, kulturnih i dru$tvenih potreba. Prema Zakonu o zadrugama
kojivazi uRS, ¢l. 2 ,Zadruga je pravno lice, koja predstavlja poseban
oblik organizovanja fizi¢kih lica (u daljem tekstu: zadrugar) koja
poslovanjem na zadruZnim principima ostvaruju svoje ekonomske,

4 Ujunu 2017 godine, Evropski Parlament usvaja Rezoluciju P8_TA (2017)
0271 u vezi sa Evropskom Agendom za kolaborativnu ekonomiju, koju
objavljuje 2016. Evropska Komisija (EK) COM (2016) 0356, sa ciljem
obezbedivanja razli¢itog sektorskog partnerstva i uklju¢ivanja u rastucu
kolaborativnu ekonomiju (biznis sektor, javne institucije, potrogaci).
Agenda objavljena od strane EK predstavlja vazan zvani¢ni medunarod-
ni dokument koji prepoznaje veliku vaZnost kolaborativne ekonomije
u Evropi, kao znadajnog stozera $ansi za preduzetnike i potrogace i
kreiranje novih poslova.
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socijalne, kulturne i druge interese i koja upravljaju i kontrolisu
poslovanje zadruge® (Zakon o zadrugama, 2015). Prema istom
Zakonu, zadruzne vrednosti prepoznate su u okviru ¢l. 4 kao ,,samo-
pomod, samoodgovornost, demokrati¢nost, jednakost, pravi¢nost
i solidarnost®. Pomenuti ¢l. 4 definie i zadruzne principe koji blize
odreduju osnivacki okvir, preuzimaju¢i medunarodne zadruZne
principe: , 1) dobrovoljno i otvoreno ¢lanstvo; 2) kontrola od strane
zadrugara (po principu: jedan zadrugar - jedan glas); 3) ekonomsko
ucesce zadrugara; 4) autonomija i nezavisnost zadruge; 5) obrazo-
vanje, obuka i informisanje; 6) meduzadruzna saradnja; 7) briga za
zajednicu” (Zakon o Zadrugama, 2015).

Kolaborativna ekonomija ima duboku zajednic¢ku nit sa za-
druznim pokretom: deljenje, solidarnost i saradnja su pripadajuéi
vrednosni narativi u oba sluéaja, najmanje isto onoliko koliko je
dimenzija zajednice uslovna osnova za zajedni¢ko delovanje. Na-
stale u 19. veku iz potrebe za unapredenjem inkluzivnih, socijalno
vodenih oblika ekonomije i produktivne organizacije, zadruge su
prezivele sve revolucije modernog i post-modernog doba (Cousin,
Martelloni, 2017). Od tradicionalnih zadruga zasnovanih na ¢lan-
stvu, do platformskih zadruga, evolucija institucija se desavala
podstaknuta krizama (kroz faktore ekonomskih i neekonomskih
uticaja) koje su oblikovale zadruge kroz vreme. Nezavisno od ra-
zli¢itih formi, mogucde je izdvojiti karakteristi¢ne osobine za za-
druge i razne oblike udruzene ekonomije: demokratsko vlasnistvo
i upravljanje; jak uzajamni odnos zadruge i zajednice kroz brigu za
zajednicu; prema osnazenim modelima za solidarnu saradnju ljudi
povezanih oko zajednickih ciljeva; jace drustvene veze i solidarnosti
prema Zivotnoj sredini na vrednostima i idejama konvivialnosti®, i
zarade za odrzivi i dostojanstven Zivot.

5 Konvivialnost je definisana od strane Ivana Ilich-a, i moze se prevesti
kao druzeljubivost. Ovaj autor je imao za cilj da kroz konvivialnost da
tacku promisljanja izvan okvira industrijske proizvodnje, toksi¢nosti i
nasilja koje se odvija na ekstraktivnim granicama (Ilich, 1973). Mbembe
konvivialnost oZivljava kao ugodnost, tacku promisljanja o ljudima i
njihovom uces$¢u u dekonstrukciji kolonijalnih afri¢kih zemlja u okviru
autoritarnih rezima (Mbembe, 2001). Nyamnjoh smatra da je kolaps
konvivijalnosti kao druzenja ili vazne drustvene dokolice usko povezan sa
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Gore pomenuti primeri (shared economy, digital economy, colla-
borative economy etc) predstavljaju alternative tradicionalnim po-
slovnim modelima, utoliko $to su oslonjeni na digitalno poslovanje.
Medutim, ovi oblici digitalnog poslovanja i dalje sustinski i nuzno
ne obezbeduju transformaciju prema fer ekonomiji, koja podrazu-
meva i fer raspodelu stvorene vrednosti, demokratizovano upravljanje i
kontrolu procesima. Do danas postoji ogroman broj razli¢itih modela
u pogledu na kolaborativnu i deljenu ekonomiju. Efekti sinergije
koji proizlaze iz mreZe i obima u digitalnoj ekonomiji ,,doveli su do
dominacije velikih tehnicko-tehnoloskih kompanija, $to je oteZalo ljudi-
ma mogucnost da predvide alternativnu buducnost za tako uspostavljen
model...“. Medutim, alternativne buduénosti postoje i za sada je to
zadruzna alternativa u obliku platforme (Mayo, 2019).

Potrebno je traziti pristupe koji u organizacionom smislu oja-
¢avaju bottom-up i grassroot inicijative, inicirane od strane lokalnih
zajednica, prepoznate kao znacajne za decentralizovani razvoj u
celini.

Zbog cega su platformske zadruge Sansa za
transformaciju trzista kulture?

Opéirne studije o kooperativama (zadrugama) ukazuju da one
doprinose kolaborativnoj ekonomiji, promovisuéi modele zasno-
vane na upravljanju od strane zajednice, dokazano doprinoseéi
novim inicijativama posebno u funkciji upravljanja zajednickim
dobrima. Novi oblici zadrugarstva u internet prostoru ,podrzavaju

o¢uvanjem individualizma i ponosa, eksploatacije i apistemicke neprav-
de u Africi koja ugrozava kolektivni zivot (Nyamnjoh, 2017). U novije
vreme, Drugi konvivialisticki Manifest iz 2020. prepoznaje delovanje
konvivialnosti kao odgovore dru$tvenih pokreta i grupa na sistem,
kroz tri op$ta na¢ina: u razvijenijim zemljama dru$tveni pokreti mladih
reaguju na pitanja ugrozene Zivotne sredine; u autoritarnim rezimima
visedecenijske vlasti, dru$tvene grupe mladih organizovane su prema
rudenju sistema; u tranzicionim zemljama od post-autoritarnih sistema
prema razvijenim zemljama, druitvene grupe mladih — migriraju.
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transformacije poslovnih modela, obezbedene digitalnim platfor-
mama i internet tehnologijama“ (Como, Mathis, Tognetti, Rapisar-
di, 2016). U kontekstu trzita kulture i kulturne politike, upravlja-
nje na nivou lokalnih zajednica je direktna podrska za oba procesa,
kulturnu demokratiju (koja je podrzana digitalnim medijima i plat-
formama do odredene mere) i demokratizaciju kulture, uz uvazavanje
endogenog razvoja i ekonomije zasnovane na (lokalnom autentic-
nom) znanju, koja takode pun potencijal dobija u internet prostoru.
U pogledu na paradigmu odrzivog razvoja, umesto balansiranosti
stubova, Cesto se u prakti¢énom smislu desava da ekonomski stub
ugrozava odrzivost drustvenog, ekoloskog i kulturnog (Kocovi¢ De
Santo, 2019, Koc¢ovi¢ De Santo, 2019a). U tome se ogleda poseban
znacaj platformskih zadruga koje kao evolutivno mikroorganiza-
ciono institucionalno re$enje, u kombinaciji sa Ekonomskom krof-
nom — makroorganizacionim okvirom, moze obezbediti razvoj koji
polazi od ciljeva kulture, drustva i Zivotne sredine, dok ekonomiju
postavlja u funkciju ostvarivanja kulturnih, drustvenih i indikatora
zivotne sredine (Ko¢ovic De Santo, 2021).

»Platformske zadruge su preduzeca koja primarno posluju
kroz digitalne platforme sa ciljem interakcije i razmene dobara
i usluga, koje su strukturirane u saglasnosti sa Izjavom o zadru-
znom identitetu medunarodne zadruzne alijanse (Mayo, 2019).
Autor Tebor Solc na platformsko zadrugarstvo gleda kao na realnu
alternativu, kojom se ,,sistemski odgovara na izazove kapitalizma®“,
$to je od znacaja i za istraZivacka pitanja ovog rada — krizu vlasni-
$tva nad kapitalom i permanentno stanje krize kao karakteristika
savremene ekonomije. U 2014. godini Solc i MekKenzi ukazuju na
neeti¢ne radne prakse u digitalnoj kolaborativnoj ekonomiji - ,,ovo
nije kapitalizam, ovo je ne$to mnogo gore®, imajudi u vidu Uber,
Taskrabbit, Handy (Sholz, 2014). Tekst daje kriti¢ki uvid u stanje
eksploatacije u digitalnoj deljenoj ekonomiji, koju naizgled odlikuje
vedi nivo radne fleksibilnosti i povoljnijih uslova, komparirajuéi je
tada alternativom u nastanku - ,zadrugama u radni¢kom vlasni-
$tvu, koje bi mogle da dizajniraju sopstvene platforme zasnovane
na aplikacijama®

U pogledu na drustveno blagostanje i odrzivost Zivotne sre-
dine, ,kapitalizam vie ne radi“ (Sholz, 2016a). Deljena ekonomija
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prikazana je kao preteca za post-radnicko drustvo i put ka ekoloski
odrzivom kapitalizmu, gde ¢e ,Google pobediti i smrt samu, a ova
hrabra nova remetilacka ekonomija ¢e nas osloboditi neprihvatljivih
oblika rada“ (Sholz, 2014), sto dobro referise na Greberov ,bullshit
jobs“ (Graeber, 2014). Platformske zadruge ,koriste u poslovanju
web sajtove, aplikacije za mobilne telefone, protokole sa ciljem
prodaje proizvoda i usluga® (Schneider, 2016). Oslonjene su na
principe demokratskog upravljanja, deljenog vlasnistva od strane
radnika i korisnika platforme. Platformske zadruge su radnicke,
multistejkholderske, proizvodne, oslonjene na podatke koje stvara-
juikoriste sistemom blockchain-a. Vlasni$tvo je u rukama svakoga
ko od platforme zavisi. Osnovna pretpostavka u funkcionisanju
platformskih zadruga je demokrati¢nost u pogledu na definisanje
i uspostavljanje pravila funkcionisanja. Solc je 2014. godine kroz
vedi broj publikacija i radova upozoravao na to da radnici i potro$aci
gube kontrolu nad tehnologijom koju koriste u procesu kupovine
i prodaje dobara i usluga.

Zbog cega se frilenseri, vozaci i drugi radnici na internetu
ne udruze posredstvom tehnologije, protiv velikih, umesto $to se
takmice medusobno? Zasto radnici na internetu ne bi osmislili i iz-
gradili svoje aplikacije? U prakti¢nom smislu Tebor Solc je predlozio
platformsko zadrugarstvo kao , kombinaciju principa zadrugarstva
iz 19. veka (integrisanih medunarodnim preporukama, a usvojene i
u okviru domaceg zakonodavstva) sa dostignu¢ima tehnologije 21.
veka“ (Sholz, 2016b). Ukratko, platformsko zadrugarstvo insistira
na tome da smo jedino u moguc¢nosti da ukazemo na ,bolesti“ delje-
ne ekonomije kroz promenu vlasni$tva, smisljanjem demokratskog
procesa upravljanja i ozivljavanjem solidarnosti (Sholz, 2016a).

Za resor Kulture i KKI najznacajnije su multistejkholderske
zadruge, kao ¢ist primer platformskih zadruga, gde su korisnici i
proizvodaci proizvoda/usluga oslonjeni na razmenu putem platfor-
me, tako da su obe strane u ulozi ¢lanova i vlasnika. U nastavku su
izdvojena tri primera od izuzetnog znacaja za rad i funkcionisanje
aktera na trzistima kulture, koji su zbog svojih univerzalnosti i raz-
radenih poslovnih modela izuzetno primenljivi za trziste kulture.

Smart cooperative je neprofitna organizacija osnovana 1998.
godine u Belgiji, nastala sa ciljem pojednostavljivanja i podrske
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Tabela 1. Vrste platformskih zadruga

Radnicke i frilenserske zadruge
kontrola od strane radnika;

Suma je najveca radni¢ka zadruga u
Velikoj Britaniji, proizvode vegeteri-
jansku, organsku hranu i etno-tradici-
onalne proizvode.

Zadruga - konzorcijum radnika
platforma je kanal za radnike, po-
sredstvom kog su njihove usluge kroz
mrezu vidljive i dostupne, a oni se
bolje medusobno povezuju na lokaly;

Up & Go platform koja na zahtev nudi
usluge ¢iS¢enja, garantujudi fer plate
za radnike u ¢ijem je vlasnistvu. Zara-
da je 95% cene bilo kog posla, a osta-
lih 5% odlazi na podrsku platformi

Zadruge kupaca zasnivaju se na ¢lan-
stvu u zadrugama (lancima trgovine
koji su zadruge);

The Wine Society je zadruga specija-
lizovana u ponudi kvalitetnog vina,
vlasnici su potrosaci;

Zadruga - konzorcijum proizvodaca
nezavisni proizvodadi, uobi¢ajeno
mali, koji od zadruge imaju koristi
kroz kolektivno organizovanje (npr:
finansijskih i usluga osiguranja);

Thames Valley Farmers’ zadruga koja
upravlja i promovise trziste malih
poljoprivrednih proizvoda¢a na nivou
grada i delova grada, sa ciljem direkt-
ne prodaje lokalnim kupcima;

Zadruge proizvodaca, sa razli¢itih
geografskih ta¢aka, koji kolektivno
prodaju posredstvom digitalnih
platformi, ¢lanovi su i vlasnici, a ¢esto
ne rade zajedno. Nemaju predvidenu
opciju za kupce da postanu suvlasnici;

Stocksy United obezbeduje stok foto-
grafija i video materijala od strane
1.000 fotografa koji su ¢lanovi/vlasni-
ci, iz 63 zemlje.

Zadruga zajednice (community
cooperative) ¢lanstvo na osnovu
zajednickog lokalnog identiteta,
koji je povezan sa duhom mesta ili
interesovanjem;

Lewes Football Club jedan od prvih
klubova u vlasnistvu fanova u Velikoj
Britaniji.

Multistejkholderske zadruge hibrid-
na interesovanja koja vode stvaranju
specifi¢nih uloga i prava za razne vrste
¢lanstva funkcioni$u kao federativne
zadruge, medunarodnog karaktera
koje se povezuju kroz multiplikaciju
biznis modela; krovna organizacija,
centralizovana administracija, eko-
nomska i pravna pomo¢;

Klju¢ni sektor: Kreativne industrije

The New Internationalist Magazine
multistejkholderska zadruga, u
vlasni$tvu radnika i 3.500 korisnika/
investitora/¢lanova;

Resonate stream-to-own music platform
oslonjena na blockchain tehnologi-
ju, pod demokratskom kontrolom
umetnika (45%), slusalaca (35%) i
radnika (20%), svojim modelom se
umetnicima isplati 2.5 puta vi$e nego
druge opcije.

Izvor: Autorka oblikuje na osnovu Mayo, 2019. i primera dobrih praksi
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profesionalnom razvoju kreativnih i kulturnih radnika. Zadruga
pomaze slobodnim radnicima (freelance) da obavljaju aktivnosti
putem sigurnog sistema, kroz usluge informisanja, obuka, pravnih
saveta, omogucujudi saradnju kroz uspostavljanje mreZe profesio-
nalaca. Obezbeduje bezbedni transfer izmedu korisnika i davalaca
usluga, kroz olaksavanje birokratije (fakturisanje i knjigovodstvene
usluge posredstvom internet alata). Okuplja preko 35.000 stalnih
¢lanova, i oko 55.000 povremenih. Smart zadruge postoje u 40
gradova i 8 zemalja Evrope®.

CECOP je Evropska konfederacija industrijskih i usluznih za-
druga (vedi broj udruzenih zadruga kroz ¢lanstva). Sa 25 ¢lanova u
15 evropskih zemalja, obuhvataju 40.000 razli¢itih preduzeéa koja
zaposljavaju 1,3 miliona radnika, uglavnom u tri vrste zadruga:
35.000 radnickih zadruga — kojima se upravlja demokratski u vla-
sni$tvu radnika, koji dele rizike i odgovornosti; 12.000 socijalnih
zadruga (koje zaposljavaju preko 270.000 radnika) - koje odgova-
raju potrebama zajednica pruzanjem socijalnih, kulturnih, obrazov-
nih i ekologkih usluga - ,,usluga od opsteg interesa“; 1.000 zadruga
samozaposlenih proizvodaca kao $to su slobodni radnici, vozaci
(kamiona, taksisti), novinari, zidari, graficki dizajneri, konsultanti,
lekari i advokati. Doprinose poslovnoj sigurnosti kroz kolektivni
nastup, deljenjem resursa, centralizacijom poslovnih aktivnosti i
imovine (marketinskih i racunovodstvenih usluga, radnog prostora
i opreme)”.

DisCO su distribuirane zadruge zasnovane na sedam zadru-
znih principa® koji se nadovezuju na ideje tradicionalnih zadruga

6 https://www.smart.coop/, pristupljeno 5.05.2021.

7  https://www.cecop.coop/aboutCecop, pristupljeno 5.05.2021.

8 1. Usmerena ka pozitivnim ishodima u klju¢nim oblastima: U DisCO-ima
proizvodnja je vodena socijalnim i ekologkim prioritetima; 2. Visekompo-
nentni: DisCO-i pro$iruju donogenje odluka i vlasnistvo — pored radnika,
ovo moze ukljuéivati i druge zajednice, dobavljale, klijente, reproduktiv-
ni i afektivni rad, finansijsku podrsku itd. 3. Aktivni stvaraoci komonsa
(zajednickih dobara): DisCO upravljaju postoje¢im zajedni¢kim bogat-
stvom i generi$u nove oblike zajedni¢kih resursa. Ova nova zajedni¢ka
dobra su stvorena trzi§nim i vrednosnim pro bono radom ljubavnim kre-
ditima. Commons mozZe biti digitalni (kod, dizajn, dokumentacija, pravni
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i platformsko zadrugarstvo. Zadruge su u konstantnom procesu
evolucije, razvijajudi smernice za visoko efikasne, socijalno i ekolo-
8ki orijentisane organizacije, inspirisane teorijama nove institucio-
nalne ekonomije, posebno znanjima o zajednickim dobrima. DisCO
nudi detaljno razraden model, transparentan i lak za multiplikova-
nje, na gotovo svaku temu znacajnu za poslovanje. Mreze DisCO
zadruga mogu i ne moraju deliti zajednicke ciljeve - federacije se
ipak drze zajedno u pogledu na zajednicke obaveze. Vizija DisCo je
nosena ,,socio-ekoloskom misijom: kreiranje i odrzavanje komon-
sa, kroz transnacionalne mreze, gde je osnova rada zasnovana na
brizi, usredsredena na ¢oveka, okolinu i sustinski vazna pitanja“.
Interesantno je da su jasna metrika vrednosti i usmerenost ka fe-
derativnosti, ali ne i ka rastu - ve¢ udruzivanju u potpunoj trans-
parentosti, od strane njih samih videni samo kao obavezni ,alati za
olaksavanje i ojacavanje kulturne saradnje™. DisCo, referiuéi na
Elenor Ostrom koja je govorila o kretanju napred i nazad iz sveta
teorije u svet akcije, lansira Guerilla Translators (Gerilski prevodioci)
kroz koji razvija ,,skup premisa o ¢ovecanstvu sa drugacijom vizijom
kom tehnologija moze poboljsati Zivot®. Guerilla Translators evolu-
ira u Guerrilla Media Collective, i omogucava slobodne prevode od
strane volontera i gerilske medijske formate nosene aktivistickim
narativima grassroots pokreta. ,DisCO kulturni i strukturni okviri
mogu pomodi pokretima solidarnosti da nauce da saraduju u ve-
likim razmerama (large scale) uz odrzavanje dinamike poverenja

malih grupa“ (ibidem).

protokoli i najbolje prakse itd.). ili fizi¢ki (proizvodna infrastruktura,
prostori za razmatranje, masine itd.); 4. Transnacionalno: dok se fizi¢cka
proizvodnja odrzava lokalnom i zasniva se na potrebama (sledeéi logiku
»Design Global, Manufacture Local®), znanje, resursi, tokovi vrednosti
se dele na globalnom nivou sa preduzec¢ima, istomisljenicima sa ciljem
stvaranja politicke i kulturne mo¢i i kao alternative prevladavaju¢im
korporacijama / kapitalisticke ekonomije; 5. Usredsreden na rad na nezi:
za zdravlje kolektiva (gde se kolektiv vidi kao Zivo bice) i briga o pojedi-
nim osobama u okviru DisCO (strukture uzajamnog poverenja i podr-
ske); 6. Ponovno zamisljanje porekla i tokova vrednosti: Tri vrste vrednosti;
7. Primeri za federaciju.

9  https://disco.coop/manifesto, pristupljeno 5.05.2021.
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U pristupu multidimenzionalne analize odrzivih tranzicionih
trzista (Rip and Kemp, 1998; Geels, 2002; Smith et al., 2010) pre-
poznata su tri nivoa analize od znacaja za tranziciju prema odrzi-
vijim trZistima: niSe, koje su za$ticeni prostori i lokus za radikalne
inovacije; socio-tehnicki rezimi, koji predstavljaju institucionalno
strukturiranje postojecih sistema, i postepenu promenu; i egzogene
socio-tehnic¢ke prostori razvoja.

Platformske zadruge predstavljaju institucionalnu evoluciju
tradicionalnih zadruga oslonjene na savremenu tehnologiju. Tako-
de, one su u trzisnom smislu nisa koja donosi radikalni inovativni
potencijal. Samim tim, platformske zadruge nose¢i pomenute atri-
bute, jesu tacka odrZive transformativne trzisne promene, trzista u
celini, al i trzista kulture sa svim svojim specifi¢cnostima.

Radikalna demokratizacija procesa rada koja pretpostavlja
uvodenje dva osnovna principa: demokratizaciju u pogledu na vlasni-
$tvo (koja ¢e voditi oblicima rada dostojnim ¢oveka) i viasnistvo od
strane radnika i korisnika nad digitalnim platformama kao sredstvima
za rad, predstavlja preduslove za postepene promene. Inovacija $i-
renja vlasni$tva prema korisnicima jeste doprinos resavanju velikog
izazova drustvene i ekonomske nejednakosti u duhu vremena, koja
kroz digitalne platformske zadruge, nudi poslovno funkcionisanje
sa revitalizovanom idejom o znacaju uspostavljanja neo-radnickog
samoupravljanja u ruhu Cetvrte tehnologke revolucije, prosirenog
na korisnike.

Platformske zadruge, prema tome jesu odli¢an primer iz teori-
jeiprakse, videne kao odrzivi poslovni model, sa potencijalom radi-
kalne promene, imajudi u vidu stav da ,radikalne inovacije nastaju u
ni$ama, gde akteri neguju razvoj alternativa“ (Rip and Kemp, 1998).

Zakljucak

Uzimajuéi u obzir dogadaje izazvane pandemijom u 2020. i
2021. godini, koji su rasvetlili sistemske nepravilnosti i imali glo-
balno negativne drustveno-ekonomske implikacije, prepoznato
je i predloZeno alternativno sistemsko re$enje kroz platformsko
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zadrugarstvo za tranziciju trzi$ta kulture. Platformske zadruge su
idejno i teorijski pozicionirane u kooperativnosti i kolektivizmu,
nasuprot konkurentnosti i individualizmu.

Pandemija uzrokovana COVID19 u relativno kratkom roku,
imala je snaznu emancipatorsku ulogu u odnosu na globalnu svet-
sku populaciju. Nau¢ili smo da vrednujemo smislene stvari. Rede-
finisali smo odnos prema esencijalnim i prosirenim dobrima, radu,
nophodnom i potrebnom, ponasanju u zivotu i kupovini. Doslo je
do masovnog shvatanja vaznosti obezbedivanja odrzivog i vitalnog
zdravstvenog, socijalnog i obrazovnog sistema, koji su visedecenij-
ski optereceni tranzicijom. Rad u mnogim delatnostima doveden
je do prekarnih uslova, gde radnici obavljaju svoju profesiju neade-
kvatno opremljeni i nagradeni za rad.

Sajedne strane, prisutno je postavljanje sustinskih pitanja od
strane samoizolovanih ljudi, koje je na tragu nalazenja alternativnih
modela za drugaciju buduénost. Sa druge strane, ulaganje u izgrad-
nju nove normalnosti predstavlja sistemske poku$aje odgovora na
krizu, sa ciljem da do sustinskih promena ne dode. Pretvaranje
nezadovoljstva u sistemski odgovor zahteva promenu u organizaciji
rada, prema institucijama koje ¢e biti u moguénosti da demokrati-
zuju pitanja vlasnistva, upravljanja i kontrole. Pomenuta evolucija
institucija nosena je od strane aktera okupljenih oko zajedni¢kih
kulturnih vrednosti, izazova Zivotne sredine, udruZenih na teme-
ljima demokratizovanog rada i fer ekonomije.

Analizirajuéi evoluciju preduzetni$ta u digitalnom prostoru,
kroz razne oblike kolaborativne i deljene ekonomije, od tradicio-
nalnog dolazi se do platformskog zadrugarstva koje odgovara na
najvece izazove savremenih trzi§ta. Multidimenzionalna analiza
odrzivih tranzicionih trZista, predloZena od strane autora omo-
gudila je razumevanje potencijala platformskog zadrugarstva kao
pionirskih aktivnosti koje se sprovode u trzi$nim nisama, koje nose
radikalni potencijal promene. Platformske zadruge su znacajne jer
obezbeduju postizanje drustvene i kulturne vitalnosti u potrazi za
odrzivosti u planetarno zadatim okvirima. Ovaj organizacioni mo-
del pretpostavlja funkcionisanje kroz saradnju i potovanje nasleda
i kreiranje zajedni¢kih dobara, zbog ¢ega predstavlja novi model
tranzicije zadrugarstva od tradicionalnog do digitalnog.
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Na osnovu tabelarno prikazane opste podele i primera SMART
COOP, CECOP i DisCO, moguce je zakljuciti da je predloZeni orga-
nizacioni model od ogromnog znacaja za sve aktere trzi$ta kulture
(umetnike, publiku, profesionalce u kulturi, menadzere u kulturi
i dr.). Izdvojeni primeri su modeli sa elementima univerzalnosti
primenljivi u transformaciji trzista kulture.

Buduéi da od ekonomske zavisi kulturna i drustvena reproduk-
cija, ali i sve druge politike, pitanje koje otvara prostor prema na-
rednim istrazivanjima glasi kakav sistem i ekonomiju Zelimo. To je
svakako sistem koji je pomirljiv prema tradicionalnim pristupima,
uz uvazavanje snaga digitalnog prostora i inovacija. Zbog toga su
novi oblici zadruga u digitalnom prostoru dobar poslovni model za
negovanje i praksu drustvene solidarnosti, i buducih ekonomskih,
drustvenih i kulturnih obrazaca, ¢ija potraga nosi prideve kulturne
subverzivnosti i radikalnosti, jer je u pitanju izmastavanje i izgrad-
nja post-covid i post-rast sveta.
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PLATFORM COOPERATIVES AS A CHANCE
FOR (POST-CRYSIS) CULTURAL MARKET
TRANSFORMATION

The platform cooperatives are alternatives to previous business
models. Having in mind the specificities of the cultural market, the
paper contributes to the theories in the field of cultural policy and cul-
tural management. According to the author, it was necessary to involve
the critical analysis to understand the necessity of the institutional
evolution and organizational architecture, ie. the necessity of their
transformation due to the context of the permanent crisis of modern
systems, which imply inevitable changes in the sphere of culture (as
bearers of social values, meanings, expressions) transformed in organi-
zation terms towards digital platform cooperatives. In terms of meth-
odology, author analyses the institutional evolution of 19th century
cooperatives towards platform cooperatives (mostly referring on Tebor
Soltz), crossed with multidimensional perspectives, which combine
the ideas of evolutionary economics, institutional, new institutional
economics, and sociology of innovation (Rip and Kemp, 1998; Geels,
2002; Smith et al., 2010, 2013, 2018). The proposed multidimensional
analysis of sustainable transition markets, enables understanding
of the potentials of platform cooperatives — as pioneering activities
carried out from the niche markets as a radical potential for change.
Finally, platform cooperatives are important because they ensure the
achievement of social and cultural vitality in the pursuit of sustain-
ability within planetary limits. This organizational model presupposes
functioning through cooperation by main focus on respecting existing
heritage and the creation of new common goods.

Keywords: platform cooperatives, cultural policy, management of
culture, sustainable transition (cultural) markets, evolutionary
economics
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