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Apstrakt

Cilj ovog umetnickog istrazivackog rada je da se uz pomo¢ tehnologija drustvenih mreza,
koriS¢enih na mobilnim telefonima ucesnika, predstavi produkcioni metod kreiranja kolaznih
video sadzaja dokumentarnog karaktera. Rad tezi da svadbenu tradiciju jednog naroda, dugu
preko sto Cetrdeset godina, stavi u koliziju sa savremenim, digitalnim, dokumentarnim na¢inom

beleZenja sadrzaja i njegovim plasiranjem na drustvene mreze ucesnika.

Pregled tehnoloskih sredstava, nacina belezenja narodnih svadbenih obicaja i rituala, kao 1
umetnickih eksperimentalnih radova u kategoriji filma nastalih pomocu savremenih tehnologija,
takode su deo ovog istrazivanja. Teorijski okvir rada ¢e biti baziran na definisanju narodnih,
svadbenih obic¢aja kod Srba kao i na analizi savremene tehnologije i produkcionih metoda
stvaranja i plasiranja stvorenog sadrzaja.

Krajnji cilj ovog istrazivanja jeste prepoznavanje produkcionog modela klasifikacije
materijala stvorenog na druStvenim mrezama, pomo¢u mobilnih telefona, a na osnovu njega i

kreiranje kolaznog videa dokumentarnog karaktera.

Kljucne reci: produkcioni model, savremene tehnologije, drustvne mreze, eksperimentalni

film, dokumentarni film, kratki film, ritual, tradicija, obicaj.

Abstract

The aim of this artistic research work is to present the production method of creating
collage video content, documentary character, with the help of social network technologies, used
on the mobile phones of the participants. This paper seeks to collide the wedding tradition, over
one hundred and forty years long, with a modern, digital, documentary way of recording content
and placing it on the social networks of participants.

An overview of technological means, ways of recording folk wedding customs and
rituals, as well as artistic experimental works in the category of films created with the help of
modern technologies, are part of this research. The theoretical framework of the work will be

based on the definition of folk, wedding customs among Serbs, as well as on the analysis of



modern technology and production methods of creating and placing the created content.
The ultimate goal of this research is to recognize the production model of material
classification created on social networks, using mobile phones, and based on it, to create a

collage video, a documentary character.

Keywords: production model, modern technologies, social networks, experimental film,

short film, ritual, tradition, custom.
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1. Uvod

Razvojem moderne tehnologije i njenom dostupno$¢u danas svaki vlasnik pametnog
mobilnog telefona (smartphone) sa kamerom moze da zabelezi razli¢ite audio-vizuelne sadrzaje.
Kreiranjem audio-vizuelnih sadrzaja vlasnik mobilnog telefona postaje istovremeno i njihov
autor, producent, distributer i arhivator. Dakle, on sam donosi odluku o selekciji i plasmanu tog
sadrzaja, najceS¢e na dostupne drustvene mreze ili se pak odlucuje da odredeni sadrzaj ne podeli
ni sa kim ve¢ da ga sacuva u svom mobilnom telefonu. Polaze¢i od ove ideje, odlucio sam se da
na primeru jednog dogadaja, koji sadrzi etnografske elemente, ispitam moguénosti stvaranja
digitalnog dokumenta proslosti i da kroz njega sagledam i definiSem novi audio-vizuelni format
koji ¢u nazivati kolazni video. On ¢e se zasnivati na vizuelnim svedocenjima aktera dogadaja —
svedoCanstvima koja su nastala koriS¢enjem tehnologija mobilnih telefona i drustvenih mreza, a
na temu tradicionalnih srpskih svadbenih obi¢aja koji se danas odrzavaju u tehnoloski modernoj
Srbiji.

Lev Manovi¢ (Jlep 3axaposuu Manosuu) svoju knjigu Jezik novih medija' pocinje
analizom filma ,,Covek sa filmskom kamerom?” predodavajuéi ¢itaocima da je sto godina nakon
rodenja filma, raCunar taj koji povezuje svojim intefejsom korisnike kojima omogucava
ispunjavanje razliCitih zadataka. Danas sa sigurno$¢u moZemo da kazemo da se razvojem
tehnologije razvila i njena kompaktnost, koja nam je omogucila da preko pametnog mobilnog
telefona obavljamo vecinu digitalnih zadataka. Dostupnost digitalnih podataka na mobilnim
telefonima postala je klasifikovanija razvojem aplikacija koje, svaka u svom domenu,
omogucavaju laksi pristup sadrzaju koji nam je potreban. U ovom radu bi¢e analizirana
mogucénost stvaranja audio-vizuelnog sadzaja putem aplikacije mobilnog telefona Instagram
(Instagram), koja nije primarno namenjena za tu svrhu, ali na kojoj korisnici u velikoj meri
razmenjuju takve sadrzaje.

Sve ceS¢e se deSava da su nam telefoni i1 prostori za digitalno skladiStenje podataka,
populano nazvani ,,oblaci” (Cloud) prepuni raznih snimljenih sadrzaja koji nemaju svoju
konkretnu svrhu, ali koje ne Zelimo da izbriSemo, jer su deo individualne istorije i svedoce o

odredenom trenutku i dogadaju.

! Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd: Clio, str. 16

2 Dziga Vertov (Jlzura Bepros), 1929. ,,Covek sa filmskom kamerom” (UeoBek ¢ KMHOAIIAPATOM)



Ukoliko se radi o snimljenom sadrzaju koji se kao deo svedocenja istorije plasira na
drustvene mreZe putem interneta, onda najceS¢e govorimo o aplikacijama kao $to su Instagram,
Fejsbuk (Facebook), Tik Tok (TikTok), Snepcet (Snapchat), koje se u osnovi baziraju na deljenju
audio-vizuelnih sadrzaja korisnika sa svojim pratiocima/prijateljima (Followers/Friends) ili
ostalim korisnicima aplikacije.

Ukoliko govorimo o publici na drustvenim mrezama treba spomenuti da se radi o
izabranoj publici. Dakle, vlasnik profila na drustvenim mrezama sam bira svoje prijatelje/pratioce
sa kojima ¢e deliti svoje sadrzaje, ali i pored toga on ima moguénost da odredene sadrzaje zabrani
za prikazivanje izabranoj grupi prijatelja/pratioca. MoZe se re¢i da su drusStvene mreze,
stvaranjem a onda 1 plasiranjem raznolikih sadrzaja koji se na njih postavljaju, danas postale li¢ni
arhivski prostor odabranih stvari — dokumenata proslosti, korisnika drustvenih mreza.

Popularna druStvena mreZa Instagram ima zanimljiv koncept plasiranja sadrzaja, a odnosi
se na dve moguénosti:

e Prva moguénost je Instagram post (Instagram post) koji omogucava gotovo trajno deljenje
sadrzaja sa svojim pratiocima — sve dok vlasnik profila ne odluci da sadrzaj obriSe.

e Druga, za ovaj rad zanimljivija moguc¢nost, odnosi se na plasiranje sadrzaja Cije je trajanje
ograni¢eno na period od 24 ¢asa i naziva se Instagram stori (Instagram story)>.

Opcija koriS¢enja Instagram storija je vrlo aktuelna na toj druStvenoj mrezi i zauzima
vazno mesto u zivotu njenih korisnika, budu¢i da predstavlja brzu, kratkotrajnu i lako dostupnu
informaciju. Pored Instagrama, opciju ,,stori“ su za svoje korisnike omogucile i prve dve, svetski
najpopularnije mobilne aplikacije: Fejsbuk i Votsap (WhatsApp)*. Ukoliko govorimo o publici na
drustvenim mrezama treba spomenuti da se radi o izabranoj publici.

Danas svako moze da zabelezi svoju verziju istorije, da se fokusira na detalje koji
zanimaju samo njega, i da to svedoc¢anstvo bude zabelezeno i slikom i zvukom autenti¢no kako se
i desilo. Kako se naCin belezenja istorije i kulture, koja se prenosi na buduce generacije,
vremenom menjao, omogucavao je kreativnost i eksperimentalnost unutar zadate forme.
Rejmond Vilijams (Raymond Williams), definiSu¢i dokumentarnu kulturu, navodi da je ona

,Skup dela uma i maste koja podrobno i na razliite nacine beleze i pamte ljudske misli 1

* Instagram Stori je funkcija u Instagram aplikaciji gde korisnici mogu snimati i objavljivati povezane slike i video sadrzaje u obliku prezentacije.
Storiji se mogu modifikovati sa tipi¢nim karakteristikama popularne aplikacije za drustvene medije.
https://whatis.techtarget.com/definition/Instagram-stories pristupljeno 16.06.2020. godine.

4 https://blog.sagipl.com/most-used-apps/ pristupljeno 16.06.2020. godine



iskustvo™. Smatram da danas Zivimo u vremenu kome je razvoj moderne tehnologije omogucio
da slikom i zvukom na pristupacan nacin belezimo trenutke koji ¢e za nas postati dokument
istorije, a da toga Cesto nismo ni svesni, pa se ¢esto na neadekvatan nacin i ophodimo prema
sadrzajima koje smo stvorili.

Efemernost druStvenih mreza i javnog prostora navela me je da razmiSljam o nacinu na
koji belezimo, selektujemo i arhiviramo istoriju, a narocito dogadaje koje vezujemo za tradiciju i
kulturu naroda dugu po nekoliko hiljada godina. Kako Vinsent F. Hendriks (Vincent F.
Hendricks) i Pele G. Hansen (Pelle G. Hansen) u svojoj knjizi Bura informacija, zasto lajkujemo,
navode ,,javni prostor treba razumeti kao posebnu informacionu strukturu, a ne kao fizicki

kriterijum pristupa“®, tako da su u ovom radu suceljene dve strane:

1) lakoca belezenja sadrzaja i njihova efemernost,
2) tradicija, istorija i kultura naroda, njihovo trajanje i odrzivost u danasnjem, tehnoloski

modernom vremenu.

Narodnu tradiciju nameravam da involviram u rad zadrzavajuéi se na jednom odredenom
dogadaju, sklapanja braka izmedu dvoje mladih ljudi u Srbiji. Sam ¢in ven€anja nosi tradiciju
dugu preko nekoliko stotina godina, a najranija istrazivanja ovakvih obrednih dogadaja u Srbiji,
sezu do perioda oslobodenja od Turaka 1878. godine.

U istorijskom smislu, etnologija savremenom svadbom smatra ritual sklapanja braka u
razdoblju od 1990. godine do danas.

Analizirajuci razvoj svadbe kao etnoloske kategorije, teoreticari su saglasni da je ona kao
,ritual slozen i zamrSen lavirint znakova, bogato nijansirana slika drustvene stvarnosti. On zadire
u temeljne probleme kulture koja ga stvara, pa se preko njegovog polja mnostvo heuristic¢ki
vrednih puteva moze probiti.”” Na osnovu ovakve teorijske postavke, nameravam da svadbeni ¢in
sa zakonitostima koje on sobom nosi, tretiram kao etnoloski ritual i da u njemu ucitam odredene
dramske elemente na osnovu kojih bih gradio narativ video forme. Analizirajuéi teorije
performansa Maja D. Risti¢ navodi da ,,autori koji istrazuju performativ u umetnickoj izvedbi

naglaSavaju da se na sceni u nemetaforicnom smislu suocavaju dve stvarnosti: umetnicka

5 https://www.fabrikaknjiga.co.rs/rec/64/235.pdf pristupljeno 21.01.2022. godine.
¢ Vinsent Hendriks, Pele Hansen, 2017. Bura informacija, zasto lajkujemo, Beograd, Centar za promociju nauke, str. 50

7 Sanja Zlatanovié¢, 2003. Svadba — pricao o identitetu, Beograd, SANU, str. 10



stvarnost (simbolic¢ki poredak scenske situacije) i stvarnost konteksta izvodenja (prostor—vreme
izvodenja/publika, drustveni kontekst)”8.

Polaze¢i od ovakvog sagledavanja odnosa stvarnosti, namera mi je da u ovom
eksperimentalnom videu dramatizujem drustveni Zzivot, uzrokovan ,scenskom” situacijom
svadbenog dogadaja 1 kontekstom izvodenja zasnovanim na svedocima koji bi svojim
svedoCanstvima kreiranim mobilnim telefonima formulisali druStveni i kulturoloSki kontekst
narativa. U knjizi Uvod u studije performansa, Ana Vujanovi¢ i Aleksandra Jovi¢evi¢ navode da
se ,,bilo koje izvodenje koje se sastoji od fokusiranih, jasno oznacenih i druStveno ogranic¢enih
oblika ponasanja koja su posebno napravljena/pripremljena za pokazivanje, moze nazvati
kulturalnim performansom [...]. Kulturalno izvodenje se sastoji od velikog spektra
’obnovljenog’, 'uvezbanog’ ili artificijelnog ponaSanja koje se odvija pred nekim drugim, pred
jednom osobom ili skupinom ljudi.””

Analiziraju¢i formulaciju ,kulturalnog performansa”, cilj mi je da zabeleZenim
svedoCanstvima sa svadbenog dogadaja stvorim kolazni video koji bi, u situaciji ovog drustvenog
rituala, sadrzao radnje i ponasanja ljudi, na osnovu ¢ega bih aktere u njemu tretirao kao likove u
dramskim situacijama, oslanjajuéi se na istrazivanje Sanje Zlatanovi¢. Ona u knjizi Svadba —
prica o identitetu, tumace¢i Arnolda Van Genepa (Arnold van Gennep), kaze da je ,,osnovna
teorijska podloga za razumevanje svadbe koncept obreda prelaza. Prema svim svojim
karakteristikama svadba predstavlja prelaz, most preko socijalne provalije koja nastaje odlukom
da ¢lan zajednice stupi u bracnu vezu [...]. Usled pregrupisavanja (jedna strana gubi ¢lana, a
druga ga dobija) naruSava se ravnoteza u postoje¢em poretku. Mlada najradikalnije menja svoju
socijalnu poziciju, pa su atributi svadbe kao obreda prelaza koncentrisani oko nje, ali lan¢ano
zahvataju i ostale uesnike rituala u zavisnosti od njihovog poloZaja u strukturi zajednice.”!?

Uzore u stvaranju kolazne video forme zasnovane na video sadrzajima koji su zabelezili
svedoci svadbenog dogadaja, nameravam da istrazim u filmskim pravcima kao $to su Sinema
Verite (Cinéma vérité) i Direkt Sinema (Direct Cinema). Naroc€ito ¢e mi biti vazan pristup koji su
autori ova dva filmska pravca imali u stvaranju svojih filmova. Njihov dokumentaristi¢ki odnos

prema snimanju, kadriranju, ,,0slobodenoj kameri”, Svenkovima, montazi, a onda i odnos prema

8 Maja Risti¢, 2018. Performans kao drugost, Filozofija medija: mediji i alternativa, Beograd, Fakultet dramskih umetnosti, pos. izd, knj. 22, str.
218

° Ana Vujanovi¢ i Aleksandra Joviéevi¢, 2007. Uvod u studije performansa, Beograd, Fabrika knjiga, str: 8, 29-30.

19 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — pricao o identitetu, Beograd, SANU, str. 14
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akteru, sceni i na kraju istini, nameravam da iskoristim u stvaranju ove video forme, pozivajuci se
na lako¢u 1 dostupnost belezenja video materijala, koju kamerama na svojim mobilnim
telefonima poseduju svedoci dogadaja. Narocito bih se pozvao na stvaranje uslovljenosti
posmatraca i dogadaja, koja se odnosi na angazovanje kamere provocirane od strane situacije,
emotivnog odnosa posmatraca prema situaciji i stvarnosti koju situacija sobom nosi, a koja se
deSava ispred kamere posmatraca.

Koriste¢i se moguénoséu ponovnog objavljivanja Instagram storija svedoka —
ripostovanjem!! (Repost) na toj druStvenoj mreZi, nastojacu da postignem vizuelno jedinstvo i da
uskladivanjem viSe razli¢itih snimljenih i objavljenih sadrzaja uspostavim celovitu video formu
prebacuju¢i montazni postupak sa profesionalnih kompjuterskih programa na drustvenu mrezu
Instagram. Slaganjem redosleda, to jest ripostovanjem storija svedoka dogadaja, trudiu se da
ispostujem scenaristicku osnovu i da stvorim dramaturski zaokruzenu celinu video rada.

Pored ovoga, cilj mi je i da postignem spajanje vise subjektivnih pogleda na stvarnost koji
¢e rezultirati jednim specifiénim pogledom na dati dogadaj, a ¢ini¢e vizuru iz koje je stvorena
ova kolazna video forma.

Umetnicki eksperiment koji nameravam da sprovedem treba da istrazi i inicira novi
pristup kreativnoj produkciji video sadrzaja i da ucini da se otvori prostor za stvaranje globalnog
muzeja kulture secanja sadaSnje civilizacije ljudi koji se ve¢im delom bazira na digitalnom
sadrzaju stvorenom i konzumiranom na mobilnom telefonu.

Posebnu paznju u radu nameravam da posvetim selektovanom, snimljenom i objavljenom
sadrzaju sa akcentom na stvaranje jedinstvene i celovite, kolazne video forme, koja ¢e se bazirati
na sadrzaju koji je snimljen mobilnim telefonom, prikupljen uz pomo¢ mobilne aplikacije, ¢ija je
slika montirana postupkom stori-ripostovanja u Instagram aplikaciji 1 koja ¢e u kombinaciji sa
montiranom zvu¢nom atmosferom, na kraju procesa, biti premijerno prikazana na mobilnim

telefonima publike.

' Vecina objava na Instagramu napravljenih od drugih naloga mogu se deliti kao Instagram stori koji ¢e vasi pratioci videti. Ovo je jedini zvani¢ni
nacin da se objavi stori koji su postavili drugi ljudi na Instagramu i koji je popularan zbog svoje jednostavnosti i nac¢ina na koji se povezuje sa

originalnim kreatorom. https://www.lifewire.com/how-to-repost-instagram-story- 4691376 pristupljeno 16.06.2020. godine.
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1.1. Predmet umetnickog istraZivanja

Predmet umetni¢kog istrazivanja, koji ¢e u formatu kolaznog videa pod naslovom

,»@24h_tradicije” biti predo¢en Komisiji, imace nekoliko segmenata:

e Osnovni segment Ce biti beleZenje tradicionalnih srpskih obi¢aja koji se odrzavaju tokom
svadbenog veselja mladih u danasnjoj Srbiji.

e Drugi segment umetnickog istrazivanja bi¢e stvaranje kolaznog videa, koji ¢e u slici
nastati kao proizvod koriS¢enja tehnologije mobilnog telefona i drustvenih mreza, a u
zvuku kombinacijom profesionalno snimljene zvucne atmosfere dogadaja i zvuka kao
sastavnog dela video svedoCanstava svedoka dogadaja.

e Tre¢i segment odnosi se na stvaranje novog produkcionog modela kratke video forme,
koja ¢e se u vecini svojih faza bazirati na tehnologijama mobilnih telefona i drustvenih

mreza.

Za potrebe stvaranja kolaznog video rada koji je nastao koriS¢enjem druStvene mreze
Instagram, izabran je jedan svadbeni dogadaj u ¢iju organizaciju sam moga da budem upucen.
Nakon toga, u saradnji sa dramaturzima Lorom Dzoli¢ i Vidom Davidovi¢, napisan je scenosled
video rada, na osnovu analize vec¢ine danasnjih svadbenih obic¢aja mladih u Srbiji.

Napravljena je Instagram starnica pod nazivom ,,@24h tradicije” koja je kasnije
iskoriS¢ena kao platforma za prikupljanje, montazu i1 plasman audio-vizuelnog sadrzaja, koji je
nastajao na pomenutom dogadaju. Tokom i1 nakon zavrSenog svadbenog dogadaja u roku od 24
sata, u saradnji sa montazerkom Krunom Kablar, montazno, dramaturski je sklopljen prikupljeni
audio-vizuelni materijal na osnovu ve¢ napravljenog scenosleda. U procesu montaze preispitivan
je zeljeni efekat 1 njegovo delovanje tokom reprodukcije na mobilnom telefonu, tako da je u
skladu sa tim i nastavljen rad na projektu.

Tokom ¢itavog dogadaja, Antonio Andri¢, snimatelj i dizajner zvuka, snimao je zvuk
profesionalnom opremom za snimanje zvuka a nakon izmontirane slike dogadaja, uraden je i
dizajn zvuka za film.

Po zavrSenoj postprodukciji, video rad je predstavljen publici koju su velikoj meri Cinili

autori rada. Na taj je nacin zatvorena celina rada, koja podrazumeva snimanje materijala,
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prikupljanje, montazu, postprodukciju i na kraju prikazivanje. Na taj nacin su autori snimaka
postali i junaci u radu a onda 1 publika video rada.

Stilski i zanrovski, tokom rada na projektu sve je radeno sa idejom o stvaranju dokumenta
proslosti koji ¢e se tretirati kao dokument istorije koji implicira sagledavanje ¢injeni¢nog stanja i
kao dokument secanja koji implicira fikciju.

Kratki, kolazni video ,,@24h_tradicije” je pisan, produciran, montiran i reZiran za potrebe
ovog projekta kako bi ispitao mogucénosti kreiranja audio-vizuelnog sadrzaja putem druStvenih
mreza, koji je stvoren od strane ucesnika dogadaja. Re¢ je o kolaznom filmu koji ima
dokumentarni pristup a koji kroz dva dana prati i prikazuje svadbene obicaje mladih u Srbiji na
primeru jednog para. Film je snimljen isklju¢ivo mobilnim telefonima uc¢esnika dogadaja koji su

tokom dva dana prisustvovali 1 samoinicijativno njima belezili zanimljive delove.

1.2. Ocekivani rezultat istraZivanja i doprinos

Realizacijom ovog umetnicko-istrazivatkog projekta ocekujem da ¢u napraviti
produkcioni iskorak u nacinu masovnijeg belezenja i eksploatisanja vremena i dogadaja u kome
zivimo. Zahvljujuéi pristupacnosti savremene tehnologije, smatram da novi nacini arhiviranja
se¢anja, a onda i proizvodnje razli¢itih video formata, zahtevaju odredeni pomak u tretiranju
celokupnog proizvodnog procesa. Princip koriS¢enja sadrzaja stvorenog i obradenog pametnim
mobilnim telefonom, namenjenog kako drustvenim mrezama tako i skladiStenju u telefonu,
namerevam da iskoristim 1 u drugim oblicima za dalji rad u svojoj umetnickoj praksi.

Uveren sam da sadrzaji zabeleZeni i tretirani na ovaj nacin, u sebi nose poruke oblikovane
inovativnim sredstvima, a u kombinaciji sa teorijsko-etnoloSkom osnovom, mogu da dovedu do
odredenog pomaka u tretiranju ove vrste eksperimentalne forme zarad stvaranja novog oblika
vizure se¢anja. Digitalne tehologije sobom nose nove oblike stvaranja i modelovanja sadrzaja,
nove autore, a onda i novu publiku. MiSljenja sam da bi prilagodavanje ovom tehnoloSkom
napretku moglo da dovede stvaraoce do novih tema i do novog nacina razmisljanja u vecé
tradicionalnim filmskim formama.

Ovim umetnicko-istrazivackim radom Zelim da postignem nekoliko ciljeva i da njima u
odredenoj meri stvorim umetnic¢ki doprinos. Inovacija koju Zelim da uspostavim odnosi se pre

svega na stvaranje drugacijeg produkcionog modela proizvodnje video sadrzaja nastalih
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tehnologijom koja je svima dostupna. Pored ovoga, u dramaturSkom smislu, promena koju
nameravam da predo¢im odnosi se na uvodenje pozicije svedoka kao sublimacije stanovista:
junaka-aktera, kreatora i publike ovog video eksperimenta. Njihovim vizurama pogleda na jedan
dogadaj stvara se video rad u slici kao kolektivna vizura secanja. Time Zelim da materijal, koji na
drustvenim mrezama i memorijama mobilnih telefona gubi na svom trajanju, otrgnem od
zaborava 1 iskoristim kao svedo€anstvo u formi kolaznog video rada koji ¢e Ziveti i pricati o
trenutku pred razli¢itom festivalskom i izloZbenom publikom.

Obredni dogadaj kao etnoloSku kategoriju ovim radom Zelim da tretiram kao kulturalni
performans i da, zahvaljujuci teorijskoj postavci rituala svadbe, u njemu u¢itam modele junaka i
njihovih odnosa. Inovacija u okviru video forme odnosi¢e se na stvaralacki produkcioni proces
baziran na moguénostima tehnologija mobilnih telefona i drustvenih mreza.

Na kraju ovog eksperimentalnog procesa, cilj mi je da rad nastao mobilnim telefonom i
Instagram aplikacijom prikazem na mobilnim telefonima publike i da na taj nacin stvoreni i
obradeni materijal vratim izvornom elementu koji ga je stvorio i prikazivanju u okvirima svih

njegovih zakonitosti.
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2. Poeticki i teoretski okvir

2.1. Istorijski pregled razvoja beleienja pokretnih slika

Skoro sto trideset godina nakon rodenja filma, sa sigirno$¢u mozemo rec¢i da je filmski
nadin sagledavanja i poimanja sveta postao sastavni deo savremenog ivota. Citava ideja pri¢anja
price u slikama preuzela je primat i omogucila je da korisnici savremenih tehnologija, u
svakodnevnoj upotrebi, na nesvestan nacin zadovoljavaju svoje kulturoloske potrebe u formi
pokretnih slika.

Cini se da je filmski na¢in sagledavanja Zivota univerzalno prihvatljiv i toliko u upotrebi
da svako moze na jednostavan nacin da ga razume 1 ,,pro€ita”. Razvojem tehnologije i njenom
dostupnoscu, filmski nacin pri¢anja price postao je lako dostupan prose¢nom korisniku i za
stvaranje prica. To znaci da je savremeni, prosecni, korisnik modernih tehnologija, bez ikakvog
filmskog obrazovanja, u stanju da na jednostavan nacin govori filmskim jezikom i da pravi
filmske pric¢e koje ¢e biti dostupne konzumentima Sirom sveta. To je naro€ito postalo aktuelno
onog trenutka kada je svaki korisnik mobilnog telefona, pored njegove primarne funkcije
telefoniranja, pomocu ugradene kamere mogao da snima i fotografiSe sadrzaje na jednostavan
nacin. Pored toga, vazno je napomenuti da bitnu ulogu u dostupnosti sadrzaja igra i mogucénost
trenutne reprodukcije snimljenog sadrzaja kao i manipulacije njime.

Za razvoj filmskih stvaralaca, amatera, koji su zahvaljuju¢i lako dostupnim tehnologijama
postali oratori filmskih pri¢a, zasluzna je pre svega percepcija montaze. Teoreticari filma
razlikuju preko 30 vrsta montaze, a za ovaj rad i razumevanje uloge montaze u stvaranju filmskih
prica jednostavnim tehnoloskim postupkom bitne su vremenska montaza i montaza unutar kadra.

Vremenska montaza, podrazumeva komponovanje kadrova po odredenom sledu dogadaja,
tako da se sagledavanjem celine, stice utisak razumevanja ispri¢ane price. Montaza unutar samog
kadra predstavlja spoj, tj. odnos rezije dogadaja i aktera u kadru, s jedne, i komponovanja i
kori$¢enja slike u slici, s druge strane. ,,Ova druga montaza jeste suprotnost prvoj — odvojene
stvarnosti obrazuju medusobno zavisne delove jedne slike... Kao primere mozemo navesti...

superpoziciju slika i viSestruke ekrane koje su koristili avangardni filmski stvaraoci dvadesetih
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godina proslog veka (na primer, superponirane slike u Vertovljevom filmu Covek s filmskom
kamerom, ili tri projekciona ekrana u Napoleonu Abela Gansa iz 1927. godine).*!

Cini se da je savremeni stvaralac video pri¢a mobilnim telefonom intuitivno usavriavao
dva osnovna montazna modela a stoga ih i primenjivao u svojim snimljenim sadrzajima.
Znacajnu ulogu u primeni montaznih principa kod savremenog, stvaraoca — amatera, ima 1 uticaj
okruzenosti kratkim video sadrzajima na razli¢itim druStvenim mrezama, od kojih je Tik Tok
jedan od najpotentnijih.

Filmski nacin sagledavanja sveta i oCuvanja se¢anja na odredeni period ili dogadaj svoje
korene temelji u zelji da sadasnji trenutak postane na odredeni nacin zabelezen. U istorisjkom
smislu to je prvi uspeo Luj Dager kada je 12.08.1839. godine u palati Francuske akademije u
Parizu predstavio publici svoj novi proces reprodukcije — dagerotipije.

Nakon Siroko rasprostranjene e —
pomame za dagerotipijama, sre¢ni vlasnici . o
su najpre dokumentaristicki belezelili kuce i
spomenike svojim aparataima, da bi se tek

kasnije razvila Zelja za kreiranjem portreta

putem dagerotipija. ,,Masovni mediji i

e lelnle

¥

obrada podataka su  komplementarne
tehnologije; one se pojavlju istovremeno i

razvijaju se uporedo kako bi omogucile

-
»
-

' .
»
.
]
.
b
.
.

.
.

opstanak modernog masovnog drustva. “!3

U istorijskom smislu, nakon uspesno

zabelezenih fotografija, razvoj tehnologije je

omogucio da se ode korak dalje i da se

zabeleze pokretne slike. Ideja o belezenju a St br. 1 = primer Dagerotipie
onda i projektovanju pokretnih slika se bazira na nesavrSenosti ljudskog vida, to jest na retinalnoj
perzistenciji ili tromosti ljudskog oka, koje ne moze dovoljno brzo da vidi promenu veéeg broja

slika u trenutku njihovog projektovanja.

12 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 18
13 Ibidem, str. 64
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U Parizu, 1895. godine bra¢a Limijer publici predstvaljaju svoj Kinematograf, koji je

mogao da snima i reprodukuje snimke, te je funkcionisao i kao kamera i kao projektor.

Nakon ovog pronalaska, belezenje trenutka poprima nova znacenja i nove moguénosti. Na

pocetku rada sa kinematografom filmski stvaraoci su belezili svakodnevicu koju po Zanru

definiSemo kao dokumentarnu stvarnost. Na osnovu radnje koja je zabelezna kinematografom,

kratki snimci su 1 dobijali imena, poput: ,,Bebin dorucak”, ,,RuSenje zida”, ,,Izlazak iz fabrike”...

Vremenom 1 spoznajom moguénosti kinematografa, filmski stvaraoci su postajali

kreativniji u donoSenju price na filmski nacin. Filmski snimci postaju sve duzi. Lagano se

shvataju ogromne moguénosti montaze kojom se prevazilaze produkcione poteskoce. Pronalazak

kamere kao uredaja za beleZenje pokretnih slika preusudno ¢e uticati na ideju o belezenju

stvarnosti ali 1 na moguénosti razvoja ideja o nacinima belezenja slika.

Slika br. 2 — Kinematograf u Institutu Limejer u
Francuskoj

~Kamera je tehnicki uredaj za snimanje
pokreta, stvarnosti kakvu je percipira ljudsko oko, ali
u sopstvenim kategorijama prostora 1 vremena.
Kamera, kinematograf,  objektiv, inteligentni
mehanizam, oduvijek su bili predmet filmske teorije,
sa jedne, ali i filozofije, sa druge strane, imajuéi u
vidu da se automatizam snimanja dovodi u blisku
vezu sa mehanizmima po kojima funkcioniSe ljudska
percepcija. Kamera jeste predmet, uredaj koji vidi,
mehanic¢ko oko, te je moZemo okarakterisati i kao
ozivljenu, animiranu stvar, poput Vertovljeve kamere
koja izvodi plesnu tadku u Covjeku sa filmskom

kamerom.”!*

14 Jelena Miselji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet

Singidunum, str. 95
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Odredeni broj filmskih stvaraoca pocinje da koristi kinematograf za pricanje price koja
viSe nema isklju¢ivo dokumentarni prizvuk. Na osnovu intuitivnih pokazatelja za razumevanje
prikazanih slika 1 njihovu integraciju u jednu pricu, lagano se razvija filmski jezik koji ¢e
definisati Dejvid Vork Grifit kroz svoje filmove ,,Radanje jedne nacije” (The Birth of a Nation,
1915), ,,Pijanc¢evo obrac¢anje” (The Drunkard’s Reformation, 1909), ,,Slomljeni cvetovi” (Broken

Blossom, 1919.) i ,,Siro¢ad oluje” (Orphans of the Storm, 1922.).

,»Osnovna pravila montaze u kontinuitetu kroz vise kadrova (kroz koje se smenjuju
filmski planovi) postavljena su jo§ u doba nemog filma: Zorz Melijes u Francuskoj
prvi koristi zatamnjenja i odtamnjenja kao sredstvo smenjivanja dramskih scena,
koje se jedna za drugom odvijaju na razli¢itim mestima (Put na mesec, 1902), dok
Dejvid Vork Grifit usavrSava pravila klasicne holivudske montaze (psiholoSka
upotreba krupnog plana, paralelna montaza, narativno pripovedanje po ugledu na

knjiZzevnost).”1>

Definisanjem filmskog jezika 1 klasifikacijom znakova unutar njega otvorilo se
nepregledno polje moguénosti predstavljanja prica koriS¢enjem filma i1 njegovog jezika.
Vremenom se upotreba filmskog jezika kod njegovih korisnika usavrSavala i dopunjavalam a
paralelno sa tim je i publika ucila ¢itanje novog jezika.

Danas, posle 120 godina postojanja filmskog jezika 1 njegovog sve CeSceg
samoponistavanja, publika je ta koje je ve¢ navikla na i€itavanje i ucitavanje znacenja u jeziku
koji kao ziva stvar modulira i sve ¢eS¢e sam dokazuje sebi. Publika je danas okruzena pokretnim
slikama, koje su postale sastavni deo njenog zivota, zivota koji se sve ¢eSée pripoveda putem
pokretnih slika.

»Ukoliko verujemo u re¢ kinematograf koja znaci ,,zapisati pokret™, onda je sustina filma
snimanje i memorisanje vidljivih podataka na materijalnom nosacu. Filmska kamera zapisuje
podatke na filmu; filmski projektor ih is¢itava.” 16
Lev Manovi¢ film analizira kao medij sa fraktalnom strukturom i svrstava ga medu

medije sa uvek istom modularnom strukturom. Po njegovom misljenju svaki medij se sastoji od

' Ivana Kronja, 2020. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: telo, rod i identitet, Beograd, Filmski centar Srbije, str. 422
16 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 66
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elemenata koji su objedinjeni u veée stvari ali tako da i dalje zadrzavaju svoj identitet i
autenti¢nost pomocu svoje osobenosti.

Danas mozemo da analiziramo preplitanje pojedinacnih osobina medija, koje se u sve
vecoj meri preplicu stvarajuéi na taj nacin nove medijske oblike a pre svega modifikujuéi stare,
ve¢ poznate klasi¢ne medije.

Lev Manovi¢ definiSe principe novih medija, stavljaju¢i ih u komparaciju sa racunarskim
sistemima, te stoga navodi da su:

1) numericka predstava

2) modularnost

3) automatizacija

4)  promenljivost

5) transkodiranje
svojstveni vec¢ini novih medija, ali da njih ne treba posmatrati kao ,,apsolutne zakonitosti ve¢ kao

opste tendencije u kulturi koja prolazi kroz process informatizacije”.!”

2.2.  Sadriaj — forma

Razvojem tehnologije belezenja pokretnih slika, nacin formulisanja 1 ,,pakovanja”
snimljenih sadrzaja, a onda i predstavljanja publici, menjao je svoj oblik. Ono $to je sustinski
ostalo nepromenjeno jeste da svako umetni¢ko delo, pa i ono stvoreno posredstvom novih
medija, mozemo posmatrati kroz njegovu formu i kroz njegov sadrzaj.

Lev Manovi¢ ¢e formu umetnickog dela posmatrati kroz prizmu razvoja racunarskih
sistema, te ¢e je nazivati ,.interfejs”, koji se po njegovim razmatranjima moze menjati i imati
razli¢ite oblike za razliku od sadrZaja koji je po svojoj strukturi ali ne i sustini, nepromenjen.
Teoreti¢ari medija smatraju da pri analizi forme i sadrzaja, to jest medija i sadrzaja, tesko
mozemo samostalno posmatrati sadrzaj ne uzimajuéi u obzir njegov medij. Po njima je jedino
moguce pretpostaviti da je sadrzaj umetnickog dela postojao mnogo pre dobijanja njegovog
materijalnog izraza.

Danas, u savremenim umetni¢kim izarazima, tesko je posmatrati samostalno umetnicko

delo, bez analize njegovog medija, koje ¢e ga oblikovati i stvoriti celinu.

17 Lev Manovic, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 68

19



Pored toga, umetnicko delo nastalo modernim tehnologijama, kvalifikovano je i
informacionim razmerama koje podrazumevaju preuzimanje dela, gledanje i razmi$ljanje o
kvalifikovanim podacima, §to bi znacilo jasno razdvajanje sadrzaja i interfejsa.

Kako umetnic¢ko delo ne bi bilo samo informacionog karaktera, ono mora da ima i svoje
estetske to jest iskustvene karakteristike koje ¢e podrazumevati poseban nacin formulisanja
njegovog prostora, vremena i povrsine. Treba ista¢i 1 nacin korisnikovog delanja pri pristupu
delu. Ono moZe biti formalno, materijalno i fenomenoloSko iskustvo. Interfejs ¢e stvoriti
materijalnost dela kao i njegovo fenomenolosko korisni¢ko iskustvo. Na osnovu ovoga mozemo
da zaklju¢imo koliko je bitan odnos uticaja interfejsa i sadrzaja na jedno umetnicko delo. Njihovi
odnosi su komparativni i promena interfejsa ili sadrzaja bi svakako oznacavala bitnu promenu
umetnickog dela. Lev Manovi¢ smatra da izbor odredene vrste interfejsa mora da bude motivisan
sadrzajem dela do te mere da ne mozemo da govorimo i razmisljamo o dva odvojena nivoa ve¢ o
jednoj koherentnoj celini. Kada govorimo o sadrzaju jednog dela, on je svakako motivisan

delovanjem umetnika i racunarskog sistema koji ¢e ga oblikovati na zadati nacin.

»3to godina posle radanja filma filmsko posmatranje sveta, ustrojavanje vremena,
pri¢anje price, povezivanje jednog iskustva sa drugim postali su osnovno sredstvo
koje korisnici ra¢unara upotrebljavaju da bi pristupili svim kulturnim podacima 1
stupili u medudejstvo sa njima. U tom smislu, racunar ispunjava obecanje da ¢e
film postati vizuelni esperanto — cilj koji je zaokupljao brojne filmske stvaraoce i

kritiCare tokom dvadesetih godina proslog veka, od Grifita do Vertova.”!®

Svaki novi medij se u svom razvoju oslanja na ve¢ postoje¢e kulturne oblike. Za razvoj
filmskog jezika i njegovo razumevanje kod publike, bilo je potrebno poznavanje postojecih
kulturnih oblika. Preuzimanjem odredenih postulata od postojecih kulturnih oblika, film je gradio
sopstveni kulturni oblik i u zavisnosti od stadijuma razvoja, koristio se drugim medijima.

Pored tehnoloSkog 1 idejnog razvoja filma, za tumacenje kolaznog videa
,»@?24h_tradicije” bitan je 1 istorijski razvoj konzola za video igre. ,,Uklju¢ivanje kontrola za
virtuelnu kameru u sam uredaj konzole za video igre nesumnjivo je istorijski dogadaj. Upravljati

kamerom postaje podjednako vazno kao i upravljanje delovanjem junaka.”!”

18 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 16
19 Tbidem, str. 17
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Najpoznatija takva video igra jeste ,,Cuvar zamka”, koja je predstavljena i reklamirana
kao igra u kojoj korisnik moze da menja ugao posmatranja, da rotira tacku gledanja...

Kolazni video rad ,,@24h tradicije” stvoren je sa idejom da konzumenti koji stvaraju
video rad svesno biraju tatku posmatranja. Svaki od snimaka kori§¢enih u kolaznom video radu,
nastao je tako Sto je njegov autor samonicijativno izabrao sebi najzanimljiviju tacku iz koje bi
prikazao odredeno deSavanje. To znaci da se kolazni video rad sastoji iz nekoliko rali¢itih vizura
posmatranja istog dogadaja.

Film danas postoji i moze da se sagleda kao sublimacija nacina posmatranja, opazanja i
razmiSljanja velikog broja ljudi. Kratka video forma, kao komunikacioni oblik, na drustvenim
mrezama postala je deo svakodnevice ljudi. Putem nje danas je moguce sa lakoCom percipirati
odnose, stavove, razmisljanja pa ¢ak i emocije.

Tehnoloski razvoj kao 1 razvoj interfejsa omogucio je korisnicima pametnih mobilnih
telefona da putem aplikacija druStvenih mreza na jednostavan i lako ¢itljiv nacin prenose poruke.

,»Prozor u izmisljeni svet filmske price postao je prozor u pejzaz podataka. Jednom recju,
ono $to je ranije bilo film sada je interfejs Covek-ra¢unar.”2’

Ideja kolaznog video rada ,,@24h_tradicije” je da se lanac delovanja u interfejsu covek-
racunar, proSiri, dodajuéi autora kao krajnju instancu u lancu i to u ulozi publike. U tom smislu,
kolazni video rad ¢e na kraju eksperimentalnog procesa biti prikazan publici koju ¢e u velikoj
meri Ciniti autori rada.

Manovi¢ navodi da je pri tumacenju kulturnih interfejsa novih medija vazna spoznaja
njihove hibridnosti. On svoja razmis$ljanja o kulturnim interfejsima bazira na ¢injenici da su
nastali kao meSavina tradicionalnih kulturnih oblika i konvencija savremenih digitalnih
standarda. Kada govorimo o interfejsu novih medija, bitno je anlizirati ekran uredaja putem koga
se konzimira medijski sadrzaj.

Ekran je staklena povrSina uredaja (mobilni telefon, tablet) koji se najc¢eSc¢e drzi u ruci na
udaljenost 20-30cm od ociju. Gledajuéi u ekran uredaja, konzument sti¢e utisak putovanja kroz
odredene virtuelne svetove 1 prisustva na mestima koja su na ekranu prikazana. Ekran mobilnih
telefona i tableta postao je sastavni deo nasih zivota, tako da Cini prvu instancu putem koje se

dolazi do trazene informacije, bilo da je ona u pisanom ili slikovhom obliku.

20 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 128
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2.3. Genealogija ekrana

U istorijskom smislu, ekran i predstavljanje odredenih scena u vizuelnom smislu,
mozemo analizirati kroz slikarstvo 1 film. Obe umetnosti podrazumevaju postojanje virtuelnog
prostora zatvorenog okvirom a smestenog unutar naSeg primarnog prostora — okruzenja. Okvir
kao bitna karakteristika ekrana, razdvaja dva potpuno razliita prostora i stvara granicu izmedu
realnog, trenutnog i virtuelnog vremena i prostora. Ekran je ravna, staklena, pravougaona
povrsina, stvorena da se posmatra ¢eono.

Ekran postoji u realnom prostoru i predstavlja prozor u svet virtuelnog, autorski stvorenog
vremena i prostora. Manovi¢ virtuelni prostor unutar ekrana definiSe kao prostor predstave i
smatra da se razmere nisu promenile u poredenju renesansne slike i filma ili televizijskog ekrana.

On definiSe dva osnovna formata ekrana. To su ,,portret” i ,,predeo” — (9:16 1 16:9 odnos
veli¢ina danasnjih ekrana). U percepciji ekrana i predstave unutar nje, od gledaoca — posmatraca
se oc¢ekuje usmerenje paznje na datu predstavu, tako da zanemaruje fizi¢ki prostor u kome se
ekran nalazi. Manovi¢ smatra da je ovakav nalin sagledavanja scene unutar ekrana mogué
iskljuc¢ivo zato $to slika u potpunosti ispunjava ekran to jest zadati okvir. Kao primer razbijanja
iluzije virtuelnog prostora ekrana moze da se navede filmska projekcija koja se ne poklapa u
potpunosti sa zadatim ivicama platna na koje se projektuje. U percepciji predstave unutar zadatog
okvira bitno je napomenuti da publika to jest gledaoci svesno pristaju na ideju stvaranja iluzije

zaokruzene ramom, odnosno okvirom ekrana.

Na osnovu ideje i promisljanja percepcije vremena, Manovi¢ ekrane deli na?!

1) klasican ekran — prikazuje staticne i nepromenjene slike
2) dinamicki ekran — prikazuje pokretne slike proslosti

3) ekran relanog vremena — prikazuje sadasnjost

U kolaznom video radu ,,@24h_tradicije”, prema Manovicevoj podeli ekrana, koris¢en je
dinamicki ekran u kome su sublimisane slike proslosti, nastale belezenjem istog dogadaja od

strane razliCitih aktera tog dogadaja.

2! Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 137, 138, 139
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Sa aspekta vizure, kompozicija unutar okvira biva stvarana tako da je gledalac postavljen
u idealnu poziciju percipiranja sadrzaja koji mu je autor namenio. U filmskom smislu gledaoceva
vizura poistovecuje se sa okom kamere. U konkretnom slucaju kolaznog video rada
,»@?24h_tradicije” gledaoCeva vizura poistovecuje se sa vizurom autora koji je belezio deSavanje
ispred kamere mobilnog telefona.

Ekran je sve CeS¢e sastavni deo naSih Zivota, on ¢ini nasu svakodnevicu, bilo da se
nalazimo u banci, prodavnici, trznom centru, gradskom prevozu... U kuénim uslovima,
tendencija rasta ekrana televizora ne prestaje ali sve CeS¢e dobija na konkavnosti koja se
povecava srazmerno duzini dijagonale ekrana. Prisustvujemo trenutku kada se i stambeno-
poslovne zgrade projektuju tako da bar jednom svojom spoljnom stranom ¢ine ogroman ekran na
kome ¢e se shodno prilikama prikazivati razli¢iti sadrzaji.

,Dinamic¢ki, u realnom vremenu i interaktivan, ekran je i dalje ekran. Interaktivnost,
simulacija i teleprisustvo: kao i pre mnogo vekova, mi i dalje gledamo na ravnu pravougaonu
povrsinu, koja postoji u istom prostoru kao i naSe telo 1 koja ima ulogu prozora u drugi prostor.
Mi jo$ nismo napustili doba ekrana.“?? Ekran mobilnih telefona postao je sastavni deo naSeg
okruZenja i omogucava nam jednostavan i brz pristup informacijama koje su nam potrebne u
trenutku. Takode nam omogucava da instant pristupimo audio—vizuelnim sadrzajima koji ¢e nas
odvesti u neke virtuelne prostore.

Na ekran mobilnih telefona mozemo da gledamo kao na trenutnu moguénost odlaska u
virtuelni prostor koji nosimo sa sobom u dzepu. Ba$ na takvim instant ekranima cesto
konzumiramo sadrZaj putem sajtova ili drustvenih mreza koji u svojoj dostupnosti nose tezinu
kolektivnog ili licnog posredovanog secanja na neki dogadaj. Odnose stvaraoca takvih sadrzaja i
njegovoih konzumenata, kao i uticaje na drustvo i1 pojedinca, detaljnije ¢u analizirati u nekom od

slede¢ih poglavlja rada.

2.4. Softver

U tradicionalnim umetnostima dominiraju kulturni kodovi koji omoguéavaju umetniku da
kroz niz konvencija i analizu predstavi svoje delo. U savremenom, digitalnom stvaralastvu rec je

kulturnim kodovima koji kroz svoje zakonitosti omogucéavaju realizaciju zadate ideje. U

22 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 157
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kombinaciji ve¢ postoje¢ih, tradicionalnih kulturnih oblika sa kulturnim kodovima digitalne
umetnosti nastaje kulturni interfejs kao sazetak digitalnih zakonitosti po kojima i uz pomo¢ kojih
savremeni stvaraoci dolaze do materijalizacije svoje ideje. Softver predstavlja nacin zapisa
algoritma u obliku koji je razumljiv racunaru.

Programi koji ¢ine softver odredenog racunara, omogucavaju stvaraocima da putem njih
kreiraju nove medijske oblike u okvirima ve¢ postoje¢ih elemenata. Softver i njegove moguénosti
mozemo posmatrati kao jo$ jedan filter koji donosi niz moguénosti u stvaralatkom procesu. Sa
druge strane, softver postoji i da bi konzumentima ve¢ stvorenog dela omogucio njegovu
konzumaciju. U istorijsko-idejnom smislu, mozemo da napravimo paralelu izmedu danasnjih
softvera, koji omogucavaju stvaranje i percipiranje sadrzaja, i kinematografa, koji je kao jedan
uredaj mogao da belezi 1 zabeleZeni sadrzaj reprodukuje. Ukratko, softver podrazumeva
platformu koja omogucava belezenje, kreiranje i reprodukovanje sadrzaja. Ona u ovom radu ne
mora nuzno da bude shvadena kao tehnicki element, ve¢ njeno tumacenje moze biti dublje
shvaceno 1 moze predstavljati osnov za analizu idejnog reSenja na kome je razli¢itim sredstvima
kreiran ciljani predmet. Cini se da u savremenim medijima, tehni¢ki aspekt sagledavanja softvera
1 njegovih mogucénosti u sve vecoj meri utice na stvaranje idejno-estetskih elemenata
pojedinacnih sadrzaja, dok su sa druge strane, idejno-estetski zahtevi kreiranja sadrzaja nametnuli
tehnolosko-softversku inovativnost.

Odnosi i uticaji ove dve osobine sagledavanja softverskih moguénosti se preplicu i tesko
ih je razdvojiti 1 u tacnoj meri definisati kao uzroke nastanka jedne, odnosno druge osobine
softvera.

Sa tehnickog aspekta, uloga i nacin sagledavanja moguénosti softvera je dvostruka. Sa
jedne strane omogucava realizaciju ideje a sa druge njenu reprodukciju.

U analizi alata koje jedan softver za stvaranje audio-vizuelnih sadrzaja moze da poseduje
uglavnom govorimo o primarnim alatima kao Sto su: kopiranje, seCenje, pretraZivanje,
ubacivanje...

Postojanje ovih alata mozemo da primetimo u gotovo svim digitalnim medijima, te da ga
smatramo bazi¢nim moguénostima digitalnog oblikovanja sadrzaja. Manovi¢ ¢e ove osnovne
alate nazivati operacijama i kategorizovati ih na: izbor, komponovanje i delovanje na daljinu. On
se u analizi operacija koje dominiraju softverima digitalnih medija poziva na Siru drustvenu sliku

1 smatra da ukoliko primetimo dominaciju odredenih operacija u softverskim programa, mozemo
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ocekivati da ¢emo njihove korene pronaci u kulturi uopste.

Softverske proizvode mozemo podeliti i prema njihovoj primarnoj korisni¢koj grupi.
Odredeni su pravljeni za korisnike profesionalce u datoj oblasti a odredeni za obi¢ne korisnike ali
ima 1 onih koje ¢e koristiti obe grupe. Kada govorimo o softverima koji su pravljeni za obradu
audio-vizuelnih sadrzaja, uglavnom govorimo o profesionalnim programima za obradu
snimljenog sadrzaja u montaznom smislu a onda i u smislu obrade posebno zvuka i posebno
slike.

Najpoznatiji takvi programi su Adobe Premiere Pro, DaVinci Resolve, Final Cut Pro,
Adobe Lightroom, Adobe Illustrator, Adobe After Effects, Avid Pro Tools, Steinberg Nuendo...
Kada analiziramo mogucénosti koriS¢enja profesionalnih softvera za obradu slike i zvuka i onih
koji su dostupni svima, moramo da uzmemo u obzir cenu kao bitan faktor dostupnosti. Za razliku
od snimajuée i tehnike za obradu snimljenog materijala u istorijskom smislu, kada je traka
rali¢itih $irina (8mm, 16mm, 35mm ili 70mm) bila jedina moguénost belezenja audio-vizuelnog
sadrzaja, danasnji uslovi za belezenje i obradu snimljenog sadrzaja su cenovno daleko bolji i
prilagodeniji korisniku bilo da je profesionalac ili amater u audio-vizuelnom svetu.

Tehnologija je omogudila da danas svako moze jednostavnim sredstvima (kamkorder,
mobilni telefon) da zabelezi audio-vizelni sadrzaj kao i da ga softverski obradi i od njega stvori
zamisljenu celinu. Razlika izmedu profesionalaca i amatera u stvaranju audio-vizuelnih sadrzaja
¢e uvek postojati, jer ¢e zarad odrZivosti profesionalizma i njegovog opstajanja, profesionalci
postavljati nove standarde u formatima i estetikama koji ¢e biti trenutno teSko dostupne
amaterima. S druge strane, digitalizacija je omogucila da svaki korisnik neke od drustvenih mreza
putem interneta ima mogucnost da javno saopStava odredene stavove neogranicenom broju
pratilaca, bez vremenskog i teritorijalnog ogranicenja. Za potrebe kolaznog video rada
,»@?24h_tradicije” koriS¢en je softver druStvene mreze koji je dostupan svima i kome je
dostupnost primarna kategorija postojanja i odrzivosti.

Na osnovu ove karakteristike to jest svesne masovne dostupnosti softvera, stvarana je
ideja o kreiranju kolaznog video rada. Ideja se pre svega zasniva na kori§¢enju softvera drustvene
mreze Instagram kao platforme koja omogucava klasifikovanje, a onda i1 prikupljanje audio-
vizuelnih sadrzaja prema odredenim parametrima, to jest alatima softvera. Parametar koji je
koriS¢en u radu je tagovanje (tagging) stvorenog naloga pod nazivom ,,@24h_tradicije”, u okviru

storija.

25



Na osnovu ovoga, softver je omogucio prikupljanje sadrzaja koji je stvoren od strane
grupe ljudi prisutnih na jednom dogadaju, ¢iji je sadrzaj u odredenoj vezi sa stvorenim Instagram
nalogom. ,,Digitalizacija je nekada$njoj publici dala nove mo¢i — smestajuci je u centar medijske
razmene, omogucavajuci joj ne samo da selektuje sadrzaje kad i kako ona Zeli, ve¢ 1 da i sama
sadrzaj proizvodi.”??

U sagledavanju moguénosti softverskog razmisljanja i stvaralackog procesa, potrebno je
analizirati moguc¢nosti softverskog ,,grananja” i1 korisnikovo putovanje kroz opcije koje softver
nudi. Ukoliko softver omogucava korisniku samostalan odabir grananja i putovanja kroz sistem,
u trenutku konzumacije sadrzaja, mozemo sa sigurno$¢u da tvrdimo da je ovako postavljen
sadrzajni model stvoren sa idejeom o korisnickom koautorstvu. Onog trenutka kada korisnik u
trenutku percepcije sadrzaja odabere jedan put kroz softver, on menja njegovu celinu u
sagledavanju i stvara iskustveno, sasim drugacije delo. Pod terminom ,,put kroz softver” mozemo
da podvedemo sve one mogucnosti koje je softver ostavio slobodne za samostalni odabir
korisnika softvera, pa makar to bila i moguénost premotavanja (napred ili nazad), jednog, ve¢
stvorenog video sadrzaja.

Takav je slucaj sa nacinom percepcije kolaznog video rada ,,@24h_tradicije”. Softver koji
je koris¢en za njegovu reprodukciju je Jutjub (Youtube) platforma na mobilnim telefonima, koja
svakom korisniku ponaosob omoguéava da, percipirajuci sadrzaj, odredene njegove delove ubrza,
uspori, premota ili presko€i. Na taj nacin svaki korisnik, u svojoj percepciji, ¢ak i tokom
konzumiranja, stvara novi, jedinstveni video sadrzaj na osnovu ve¢ stvorenog video sadrzaja.

Teoreticari filma autorstvo podrazumevaju iskljuc¢ivo u segmentima od preprodukcije sve
do momenta koji ukljucuje i postprodukciju. Prikazivanje, u svom klasicnom bioskopskom
obliku, nikada nije dobijalo osobine autorstva i kreativnosti jer je podrazumevalo standardizovan
proces u kome gledalac nema moguénosti bilo kakve kreativne intervencije. Na primeru
konkretnog kolaznog video rada, moguce je klasifikovati dve strane u procesu kreiranja
pomenutog video rada, sa jasnom napomenom da se granica izmedu ove dve strane Cesto
poniStava, tako da jedna strana preuzima ulogu druge i obrnuto. Sa jedne strane se nalazi medijski
producent kao kreator sadrzaja a sa druge medijski potrosa¢ kao konzument sadrzaja.

Vecina teoreti¢ara medija se u definisanju medijske publike slaze da je termin ,,publika”

23 Ana Martinoli, Nevena Krivokapi¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovié¢, 2019. Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,

Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 63
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dosta uzak i arhaican, te da u danasnjem sgledavanju mogu¢nosti medija ¢esto ne moze da bude

ta¢no upotrebljen. Danas su konzumenti medijskih sadrzaja mnogo vise od publike, oni sve ¢esce

i u sve vecoj meri ucestvuju u kreiranju medijskih sadrzaja. Tako da se njihove uloge stvaralaca

medijskog sadrzaja i konzumenata preplicu stvaraju¢i model medijskog korisnika.

,»Publika tako postaje korisnik (user), objedinjeni producent i konzument, potrosac

1 proizvodac (prosumer), fan, sledbenik (follower), pretplatnik (subscriber), ali i

distributer medijskog sadrzaja (share, retweet, repost). Publika kreira nove odnose

sa medijskim sadrzajem, a ostvarivanje bliske veze sa potrosa¢ima sadrzaja postaje

imperativ za medijske producente.”?*

2.5. Umetnost kolaZa

Analizirajuéi nacine stvaranja sadrzaja putem
tehnologija novih medija 1 njihovih softvera,
dolazimo do razmiSljanja o  stvaralackim
platformama koje su omogudile da viSe nijedan
umetnik ne stvara od nule te da svi na neki nacin
imaju istu polaznu tacku, koja u ovom slucaju moze
da bude softver. TeoretiCari medija su godinama
vodili rasprave o stvaralackim procesima, narocito
kada je re¢ o delovanju na sam ¢in stvaranja, koji po
mnogim teoreticarima podrazumeva promenjivost
koja je spora i suptilna, a koja zahteva viSe
generacija stvaralaca. Danas slobodno moZzemo da se

zapitamo: da li je softver isto Sto i slikarsko belo

iy B i vy, o [
Slika br. 3 - "Metropolis' - Pol Sitroen

platno? Da li on moze da predstavlja polaznu, nultu, tacku u kojoj se sve poniStava i iznova sve

stvara? Da li smo dosli do takvog stadijuma tehnoloSko-stvaralackog procesa u kome

podrazumevamo postojanje softvera koji posmatramo kao nultu tacku kreativnosti?

24 Ana Martinoli, Nevena Krivokapi¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovié, 2019.

Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija, Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 63
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Da bismo razumeli osnov danasnjeg procesa u kome nastaje realizacija kreativnosti,
potrebno je sagledavanje istorijskog razvoja stvaralastva u njegovom proizvodnom smislu. Na
pocetku stvaralackog procesa, u istorijskom preseku je svakako rucni rad kao oblik proizvodnog
procesa, koji je spor ali unikatan i1 koji kao takav odgovarao predindustrijskoj zanatskoj kulturi. U
daljem istorijskom sagledavanju razvoja stvaralastva u njegovom proizvodnom obliku, dvadeseti
vek mozemo da posmatramo kao teznju ka industrijalizaciji 1 automatizaciji, pa u tom smislu
mozemo da kazemo da je Teodor Adorno (Theodor W. Adorno) sa pravom formulisao sintagmu
»industrija kulture”.

Kulturna industrijalizacija pocinje onog trenutka kada su umetnici poceli da stvaraju
sopstvena dela od ve¢ postoje¢ih, tako S§to su komponovali delove, to jest elemente svojih
prethodnih radova, stvaraju¢i na taj nacin nova dela, ovog puta tehnikom kolaza. Primer koji
najbolje ilustruje trenutak kolaznog nacina razmisljanja u umetnosti jeste foto-montaza.

Pocetkom dvadestih godina proslog veka umetnici su, koriste¢i se foto-montazom, veé
stvarali neke od najznacajnijih slika modernog doba kao $to su: ,,Rez kuhinskim nozem” — Hana
Hoh (Hannah Hoch 1919), ,,Metropolis” — Pol Sitroen (Paul Citroen, 1923) koji se cuva u
Njujorskom muzeju moderne umetnosti (MoMA), kao i ,,Elektrifikacija cele zemlje” Gustava
Klutsisa (Gustav Klutsis 1920). Foto-montaZza ¢e u periodu izmedu dva svetska rata postati dosta
popularna te mozemo sa sigurnos¢u re¢i da je ona upotpunila umetnicke pravce kao Sto su
dadaizam, nadrealizam 1 konstruktivizam, da bi jedno vreme bila zanemarena sve do Sezdesetih

godina XX veka, kada se vraca kao sastavni deo pop umetnosti.

,»U vremenu sveprisutnih ekrana, digitalna filmska slika, postaju¢i animacija nula i
jedinica, nadilazi sva ograni¢enja analogno proizvedene pokretne slike.
Digitalizacija, tako, ne utice samo na dramati¢ne promene odnosa i standarda u
produkeiji filma, ve¢ i na obrt u paradigmi misljenja filma i njegovih osnovnih

izrazajnih sredstava.”?’

Danasnja tehnoloska revolucija, omoguc¢ila je standardizaciju u sredstvima manipulacije

sadrzaja, tako da sve ¢eS¢e omogucava da se stvaraoci koriste elementima ve¢ stvorenih sadrzaja.

%5 Jelena Migelji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet

Singidunum, str. 65

28



Ovo je narocito postalo lakse kada je digitalizacija omogucila postojanje digitalnih baza podataka
u kojima je mogucée naci raznovrsne, softverski ve¢ stvorene sadrzaje. U ovakvom stvarackom
okruZenju sve su redi primeri digitalnog stvaralastva u kome kreatori rad zapo€inju od ,,belog

papira” u kome je upitna moguénost softverskog anuliranja.

2.6. Mogudénostizbora

U dosadnjem istorijskom pregledu razvoja tehnoloskog procesa, koji je bitno uticao na
stvaralacki proces, analizirana je mogucénost izbora koja se odnosila na stvaraoce ali i na
konzumente. U najSirem shvatanju, termin ,,montaza” definiSu dve operacije. To su mogucénost
izbora 1 moguénost komponovanja. Postojanje ove dve opcije omogucavaju realizaciju
savremenog stvaralackog procesa.

Prva operacija koristi se kako bi se iz odredene digitalne baze podataka izabrali odredeni
delovi koji ¢e kasnije biti ukomponovani po odredenom principu sa drugim, stvorenim ili
pronadenim delovima. Po Manovicu, izbor i komponovanje predstavljaju kljuéne operacije
postmodernog ili na raCunarima zasnovanog autorstva.

Na montazu mozemo da gledamo kao na estetiku koja ¢ini najve¢i deo moderne
umetnosti. ,,Montaza tezi da stvori vizuelnu, stilistiCku, semanticku i emocionalnu disonancu
izmedu razli¢itih elemenata.”?¢

Kako Manovi¢ isti¢e, za film i1 za stvaranje njegove iluzije najvaznije su vremenska
montaza i montaza unutar kadra. Obe vrste montaze su pronasle svoju primenu jo$ u pocecima
pronalaZzenja i opipavanja filmskih metoda pri¢anja price. Vremenska montaza je dosta znacajna
kao sredstvo kojim je moguce promeniti znacenje pojedina¢nog kadra, to jest sredstvo kojim je
moguce graditi znacenje kombinacijom pojedinac¢nih, a ujedno razli¢itih delova filmske
stvarnosti. Prema ovome, vremenska montaza dobila je svoju Siroku primenu u filmovima
propagande, u plasiranju ideologija i ideoloskih manipulacija.

Rodonacelnik ideoloske montaze, kao podvrste vremenske montaze, je Dziga Vertov
([d3ura BeptoB) koji je montirajuci epizode svoje ,,Kino — pravde, Kino — istine” (1922-1925)
shvatio da montazom film uspeva da prevazide svoju dokumentarnu — predstavljacku prirodu, jer

gledaocima prikazuje stvari koje nikada ne¢e mo¢i da vide u stvarnosti.

26 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 187
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»Za razliku od klasi¢ne, kontinualne montaze, avangardisti Delik 1 Dilak
primenjuju koncept impresionisticke, poetske montaze, dadaisti i nadrealisti —
Rene Kler, Man Rej, Luis Bunjuel i Salvadro Dali — svojim montaznim
postupcima razbijaju uzro¢no-posledi¢ne veze medu prizorima i uobicajeni smisao
stvari, odnosno uvode jezik snova i snovidenja u skladu sa na¢elom vladavine ili

kulta Zelje.”?’

Razvojem tehnike i novih metoda belezenja pokretnih slika, montazne tehnike su bivale
modifikovane. Kao veliki iskorak na montaznom polju ali i na polju snimanja i reprodukcije
snimljenog sadrzaja, izdavaja se prelazak sa filmskog nacina snimanja na elektronski. U
montaznom smislu, za veliku novinu, koju je omogucila elektronska montaza, smatra se pojava

tehnike urezivanja. Ova tehnika predstavlja moguénost kombinovanja dva razlicita izvora slike.

,»Bilo koje polje ujednacene boje moze se izrezati i zameniti nekim drugim
izvorom slike. Taj novi izvor moze biti video-kamera postavljena na nekom
pogodnom mestu, ranije snimljena traka ili raCunarski generisana grafika.

Mogu¢énosti izrade laznih stvarnosti i dalje se umnoZavaju.*?®

Kako je urezivanje slike poprimalo standarde Cesto koris¢enog montaznog sredstva, tako
je 1 montaza unutar kadra, kao montazni postupak, dobijala sve ve¢u primenu, naraocito u TV

formatima.

2.7. BeleZenje ili prenosenje stvarnosti

Kraj 19. veka mozemo posmatrati kao bitnu vremensku odrednicu u istorijskom smislu,
budu¢i da su tada stvorene tehnologije putem kojih je uspeSno zabeleZen trenutak i u slici i u
zvuku, Sto znai da su pronadeni: fotoaparat, kinematograf i fonograf. U istom istorijskom

periodu pronadena i je tehnoloSka moguénost prenoSenja informacija na daljinu putem telegrafa —

7 Ivana Kronja, 2020. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: telo, rod i identitet, Beograd, Filmski centar Srbije, str. 424
28 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 192
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1850, telefona — 1876 i radija — 1897, faksa — 1907. godine.

Cini se da su gore navedeni izumi za beleZenje trenutka u slici i zvuku sebi stvarali
publiku a da su izumi za prenos informacija sebi stvarali korisnike. Kada ovako postavimo
glediste 1 analiziramo njihovo prisustvo medu korisnicima i publikom, sa sigurno$¢u mozemo da
tvrdimo da su fotoaparat, kinematograf i fonograf doprineli razvoju nove umetnosti, dok su
telefon, telegraf, radio i faks dopirneli razvoju nacina i brzine prenosa informacija. Manovi¢ ¢e
ove dve podele kategorizovati na ,,predstavljacke tehnologije” i na ,,tehnologije komunikacije”.
Prema ovoj kategorizaciji, za razvoj modernih medija potrebno je prisustvo obe kategorije.

Kao bitan pojam koji odreduje naSe prisustvo u odredenom okruzenju, putem navedenih
tehnologija, Manovi¢ navodi termin ,teleprisustvo”. Prema ovome ,teleprisustvo” mozemo
definisati kao prisustvo u virtuelnom prostoru koji percipiramo putem medija, bilo da je ono
snimljeno 1 unapred stvoreno ili da se trenutno prenosi sa odredene fizicke daljine. Odredeni
teoretiCari smatraju da se teleprisutvom moze nazvati samo prisustvo u trenutno prenesenom
prostoru sa odredene fizicke udaljenosti ali ne i prisustvo u unapred stvorenom virutelnom
prostoru. Na osnovu ovog stanovista ¢ini se da su mediji modernih tehnologija dali primat
virtuelnoj stvarnosti u odnosu na teleprisustvo. Virtuelna stvarnost je tehnoloskim usavrSavanjem
omogucila kreatorima niz operacija i aktivnosti kojima bi dopunili i zaokruZzili stvorenu celinu
okruzenja, prostora i okolnosti u kojima bi nakon toga stavili svoju publiku. Na kraju tog procesa,
virtuelna stvarnost je svojim korisnicima omogucila i da menjaju taj ve¢ stvoreni svet po svojoj

meri...

»Korisniku je sada dato da upravlja laznim svetom. Tako, na primer, arhitekta
moze da promeni arhitektonsku maketu, hemicar moze da isproba drugaciju
konfiguraciju molekula, vozac¢ tenka moZze da puca na maketu tenka, i tome sli¢no.
Medutim, u svakom od tih slu¢ajeva jedino $to se menja jesu podaci pohranjeni u
racunarskoj memoriji! Korisnik bilo koje racunarske simulacije vlada virtuelnim

svetom koji postoji samo unutar racunara.”?’

Sa druge strane, virtuelna stvarnost je omogucila publici izmeStanje iz realnog u neke

druge svetove, dok je teleprisustvo donosilo realne, fizicke svetove publici ali sa odredene

2 Lev Manovi¢, 2015. Jezik novih medija, Beograd, Clio, str. 209
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udaljenosti u realnom vremenu. Teleprisustvo je na ovaj nafin omogucilo korisnicima da ne
moraju fizi¢ki da budu prisutni na odredenom mestu ali da mogu da uticu na stvari koje su fizicki
udaljene od njih, pa ¢e Manovi¢ na osonovu ovoga, teleprisustvu dodati i osobine antiprisustva i
teledelovanja.

U razli¢itim teorijskim razmatranjima digitalnih tehnologija, kao centralno mesto se
pojavljuje ekran koji omogucava veliki spektar stvaralackih moguénosti a onda i njihovog
prikazivanja. U odredenim analizama ekrana i drustva koje se bazira na ekranima moZemo ¢ak da
pronademo poredenja sa ranocivilizacijskim druStvima, a onda i sa porodicama, kao jezgra
drustva, koje su okupljale svoje ¢lanove oko vatre. Danas sa sigurno$s¢u mozemo da kazemo da je
centar okupljanja porodice ekran TV prijemnika. S druge strane, evolucija ekrana dovela je do
toga da svaki ¢lan porodice poseduje bar po joS jedan li¢ni ekran, bilo na mobilnom telefonu,
tabletu, svom kompjuteru ili TV prijemniku u svojoj sobi u okviru jednog doma na kome provodi

vecéi deo vremena u toku jednog dana nego u realnom okruzenju.

»---] Ono §to je svojevremeno televizija pokazala — da je slika uticajnija od bilo
kog zvuka ili Stampane re¢i — onlajn mediji su dodatno razradili. Internet je danas
vizuelni medij viSe nego bilo Sta drugo, a kombinovanjem formata i sadrzaja

obezbeduje bogatije i dinamiénije iskustvo za publiku.”3°

Ovakvo sagledavanje analize ekranskog druStva danas mozemo podi¢i na jo$ jedan nivo
razvoja u kome i dalje postoji ekran koji okuplja porodicu, ali viSe nije nuzno da to bude fizicki
na istom mestu. Moguce da je ¢lanovi porodice budu fizi¢ki razdvojeni, ¢ak kilometrima jedni od
drugih ali da budu okupljeni oko razli¢itih ekrana putem kojih ostvaruju virtuelno prisustvo i
zajedniStvo. Dakle ekran je postao uredaj kojim je moguce ostvariti prisutnost bilo gde u svetu
bez ikakvih vremenskih i prostornih ograni¢enja. Ekran je na ovaj nacin uspeo da nas priblizi ali s
druge strane ¢ini se da vrlo lagano uzima primat nad fizickim susretom. Izgleda da je ovo
zapazanje distopijskog karaktera i da sadrzi bojazan da ¢e se ekrani sacinjeni od LED tehnologije
ubrzo pretvoriti u LEDene ekrane fizickog razdvajanja a virtuelnog spajanja.

Teoreti¢ar medija Lucijano Floridi (Luciano Floridi) je definisao preplitanje digitalnog i

3 Ana Martinoli, Nevena Krivokapié¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovi¢, 2019. Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,

Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 68
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analognog sveta nazivajuéi taj fenomen ,,Sveprisutnom kompjuterizacijom, Ambijentalnom
Inteligencijom, Internet Stvarima, Veb-pro$irenim stvarima.”!

U knjizi Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija grupa autora
navodi istrazivanje agencije Nielsen u kome se navodi da odrasla osoba dnevno provede oko
jedanaest sati u digitalnom — onlajn okruZenju a da oko Sest sati u danu provede gledajuéi video
sadrzaje.’?

Dimenzije ekrana i njihovo funkcionisanje u okvirima uredaja se razlikuju a shodno tome
¢e se razlikovati 1 njihova svrha koja ¢e u odredenoj meri uticati na model kreativnosti stvaranja
sadrzaja 1 njegovog reprodukovanja. ,,Konvergencija je jedna od tacaka metamorfoze medija,
koja za rezultat daje povecanu vrednost, novinu, tacka iz koje se nastavlja medijska evolucija.”3?
Ovde se kao bitni pojmovi tzv. medijske morfoze navode ko-evolucija, konvergencija i
kompleksnost.

Konevergenciju kao pojam tezi da definiSe viSe autora, kod kojih se kao zajednicka
osobina konvergencije javlja njena moguénost povezivanja koje se ne odnosi samo na
udruzivanje ve¢ i na ogromnu koli¢inu uticaja u na¢inu funcionisanja udruzenih elemenata. Taj
uticaj moze biti viSesstruk a za ovaj rad zanimljiv je uticaj koji teoreti¢atri medija definiSu kao
uticaj kreativnosti koji moze izazvati stvaranje razliCitth digitalnih sadrzaja udruzivanjem
razli¢itih dostupnih elemenata koji ¢e prouzrokavati kreativni doprinos. Konvergencija ¢e dovesti
do meSanja zanrova, motiva, alata i kao produkt moze da stvori nove formate digitalnih sadrzaja
koji ¢e korespondirati podjednako sa korisnicima kao i sa njihovim kreatorima, a neretko ¢e
njegovi kreatori biti njegovi korisnici.

Ovakvo stanje stvari teoretiari medija ¢e definisati putem teZenje da definiSu stanje u
medijima 21. veka, u kome do sada pasivni medijski posmatraci postaju aktivni ucesnici i
kreatori medijskih sadrzaja, putem njima dostupnih platformi u digitalnom okruzenju. Klasi¢ne
medije u dana$njem druStvenom sistemu teoretiCari ¢e nazivati participatornim medijima
ukljucujuéi oblike percepcije medijskih sadrzaja ali i moguénosti u aktivno ukljucivanje publike
u medijsko stvaranje, u njeno udruzivanje i na kraju u prezentovanje.

Ono $§to se izdvaja kao prednost u koriS¢enju mobilnog telefona kao platforme za medijski

3! Luciano Floridi, 2014. The Fourth Revolution: How the Infosphere is Reshaping Human Reality, UK, Oxford University Press, str. 99.
32 Ana Martinoli, Nevena Krivokapié¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovi¢, 2019. Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,
Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 21

3 Ibidem, str. 18
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angazman publike jeste personalizacija, koja se odnosi na jedinstveni oblik moguénosti svakog
pojedinaca u kreiranju ili u€estvovanju u kreiranju medijskih sadrzaja. Na ideji postojanja ove
moguénosti zasnovana je ideja nastanka kolaznog video rada ,,@24h tradicije” u kome je
personalizacija sadrzaja dominantan stvaralacki oblik. Ona se odnosi na nekoliko nivoa stvaranja.
Prvi je svakako personalizovana tehnika koja se koristi pri beleZenju sadrzaja i podrazumeva li¢ni
mobilni telefon. Druga je koriS¢enje svog licnog profila na druStvenoj mrezi Instagram, dok se
tre¢i oblik personalizacije moze bazirati na odabiru trenutka dogadaja koji ¢e biti zabelezen, kao i
na njegovom postprodukcionom uredivanju pre samog plasiranja na druStvenoj mrezi.

Cini se da savremeni medijski oblici u svojoj osobenosti navode korisnike da sve esce
biraju i prelaze sa masovnih medijskih oblika na personalne, §to ne znaci da savremeni mediji
sobom ne nose masovnost, ve¢ ispred masovnosti kao prioritet stavljaju personalnost koja
privlaci korisnike. U odredenim medisjkim definicijama, navodi se da ¢e medijska peronalizacija
u buduénosti kao rezulatat imati razli¢ite oblike kreativnosti koji ¢e sada naci svoj put izrazavanja
ali 1 put ka medijskoj publici. Mi danas prisustvujemo sve vecoj popularnosti i ekspanziji
drustvenih mreza (Instagram, TikTok) koje svoje alate baziraju na personalizaciji sadrzaja,
zahvaljuju¢i kojoj okupljaju milionski broj korisnika. Peronalizaciju na druStvenim mreZama
mozemo da sagledamo kroz nacin odabira sadrzaja koji ¢e korisnik da prati, kroz nacin stvaranja
medijskog sadrzaja putem druStvenih mreza ali i kroz nacin plasiranja medijskog sadrzaja na
dostupne mreze.

Teoreti¢ati medija se sve ceS¢e susrecu sa medijima u ¢ijem kreiranju sadrzaja dobrim
delom ucestvuje publika. Danas su oblici angazmana auditorijuma pri kreiranju medijskih
sadrzaja raznoliki i mogu se svrstati u dve kategorije:

1) UGC - user generated content

2) UCC - user created content

Sadrzaji koji su nastali putem ovakvog nacina kreiranja uglavnom se svrstavaju u
nekomercijalne sadrzaje, koji za cilj nemaju monetizaciju, ve¢ imaju drugacije motive pri
stvaranju 1 plasiranju sadrzaja publici. ,,Upravo ¢e novi nacini oblikovanja i plasiranja medijskih

sadrzaja biti slede¢i korak u evoluciji medija.«**

** Ana Martinoli, Nevena Krivokapié¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovi¢, 2019. Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,

Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 99
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U svojim tekstovima ,,Razvoj filmskog jezika” i1 ,,Mit totalnog filma” Andre Bazen
(André Bazin) analizira uzro¢no-posledicnu vezu ravoja filmskih ideja sa tehnickim
pronalascima. lako, kako kaze, ekonomska osnova dovodi do ideoloSke nadogradnje kao vid
uobicajene strukture razvoja druStva, on na tehnoloski razvoj filma gleda kao na neminovnost
koja nije presudna za idejni razvoj i1 sagledavanje moguénosti filma. Navodi da pronalazaci
tehnoloskih filmskih elemenata u svojim spisima ¢esto navode termin fotalni film kao ideal kome
teze, zele¢i da donesu zivot u slici 1 zvuku, stvarajuéi na taj nacin celovitu iluziju o njemu. ,,To je
mit integralnog realizma, ponovnog stvaranja sveta po uzoru na stvarnost, stvaranje slike koja ne
bi bila optere¢ena slobodom interpretacije umetnika ili nepovratno§éu vremena.”>>

U svom eseju ,,Razvoj filmskog jezika” Andre Bazen analizira ulogu montaZe u procesu
stvaranja filmske iluzije, baziraju¢i se na filmskom jeziku kao osnovu za razumevanje filmske
price. On montazu tumaci tako $to daje primat spajanju filmskih elemenata nad njihovim
pojedina¢nim znacenjem. S druge strane, Bazen u istorijskom smislu analizira uticaj zvuka u
filmu na njegovu strukturu a pre svega na strukturu filmskog jezika koja je do pojave zvuka nasla
utemeljenje u dotadasnjim filmskim oblicima. Njega zanima razbijena struktura koja nastaje
usled tehnickih okolnosti koje su dovele do novih moguénosti sagledavanja i pricanja price. Na
kraju analize parametara i uticaja na formiranje elemenata filmske price koji su se vremenom
ustalili nakon pojave zvu¢nog filma, Bazen se fokusira na dubinsku oStrinu kadra kao izvor
rediteljskih moguénosti, pozivajué¢i se na mogucénosti montaze unutar kadra ali i rezije po
planovima kadra. Po Bazenu, dubinska oStrina kadra nije samo ,,snimateljska moda [...] ve¢
ogromno dostignuce rezije: dijalekticki napredak u istoriji filmskog jezika3®.

Po odredenim teoretiCarima, svaki tehnoloSki napredak u razvoju filmskog realizma ¢e
ukazivati publici na dosadasnje manje realisticno posmatranje filma. S tim u vezi mozemo da
kazemo da se filmski realizam oslanja na smenu tehnoloskih pronalazaka. Dejvid Bordvel (David
Bordwell) i DZenet Stajger (Janet Staiger) tvrde da se filmska tehnologija razvija nelinearno i1 da
je sav razvoj fokusiran na unapredivanje realizma. Ako razmiSljamo o realizmu i njegovom
utemeljenju u danaS$njim modernim tehnologijama, mi zapravo govorimo o jednoj vrsti
metarealizma koji pociva na dekonstrukciji iluzije.

Danasnju publiku savremenih medija u velikom procentu ¢ine ljudi, rodeni u okruzenju

35 Andre Bazen, 1974. Sta je film, Beograd, Institut za film, str. 16
36 Ibidem, str. 90
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koje su €inili mediji, oni su uz medijski sadrzaj odrastali. Danas takva publika nema iluzionisti¢ki
odnos prema medijima, jer ih je ona godinama dekonstruisala. Cini se da su medijske tehnike
kojima se mediji danas sluZe, stvorene na principima koji pocivaju na razbijanju bilo kakve
iluzije 1 donoSenju realizma u svoj svojoj puno¢i. Razvojem drustvenih mreza i njihovim
infiltriranjem u Zivote konzumenata, narocCito tinejdZera, realizam je dobio novo znacenje, on je
postao metarealizam. On je toliko ukorenjen u savremenom drusStvu da ima svoj jezik koji se,
shodno tehnoloskim promenama, vrlo brzo modifikuje, a njegovu modifikaciju namecu sami
korisnici. U analizi razvoja danaSnjeg metarealizma, mozemo da se podsetimo i Vertovljevog
,Kino oka” u kome on otkriva moguénosti koje kamera nudi. Danas je taj opseg moguénosti
mnogo veci i ne odnosi se samo na snimanje ve¢ i na moguénosti obrade, plasiranja i percepcije
snimljenog sadrzaja.

Ako analiziramo filmski realizam u smislu dokumentovanja stvarnosti, onda je bitno
razmiSljati o moguénostima promenjivosti njegovih podataka. Tu moguénost je svakako donosila
tehnologija, pomocu koje je film napredovao u smislu produkciono jednostavnijeg nacina
pri¢anja price, ali je ona protokom vremena filmu oduzimala meru dokumentovanja stvarnosti.
Ovaj fenomen ¢e Manovi¢ definisati kao ,kino-Cetkicu” a ne vise kao ,,kino-oko”, kako ga je

Vertov nazivao.

2.8. Drustvne mreze

U svojoj doktorskoj disertaciji Krizni menadzment i novi mediji. upotreba drustvenih
mreza u funkciji kriznog menadzmenta institucija kulture u Srbiji u periodu od 2012. do 2017.
godine, Miroslav Vicentijevi¢ sagledava druStvene mreze kao virtuelna mesta susretanja
pojedinaca 1 grupa koje povezuju zajednicki status, slicna interesovanja, kulturne i druge
slicnosti.

Instagram je nastao 2010. godine a njegovim osnivaima se smatraju Kevin Sistrom
(Kevin Systrom) i Majk Kriger (Mike Krieger). Nekoliko godina kasnije vlasniStvo nad
druStvenom mrezom Instagram preuzima Fejsbuk (Facebook Inc.) na celu sa Markom
Cukenbergom (Mark Zuckerberg). U svojoj knjizi Antidrustvene mreze, Siva Vajdijanatan (Siva
Vaidhyanathan) opisuje okolnosti u kojima je nastao Fejsbuk pozivaju¢i se na kreiranje veb

stranice koja je nekolicini prijatelja u okviru Harvard univerziteta omogucila prikupljanje reakcija
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o odredenim osobama u okvirima grupe studenata. Veb stranica se nazivala HotOrNot.com 1,
kako u samom naslovu definise, sluzila je kvalifikaciji to jest ocenjivanju privlac¢nosti osoba koje
se nalaze na ovoj veb stranici iskljucivo na osnovu fizickog izgleda. Stranica je kreirana 2000.
godine, da bi do kraja te godine postala vrlo trazena i posecivana. ,,Uspeh servisa HotOrNot.com
pokazao je Cukenbergu i mnogim drugima da poveéi broj ljudi zeli da svoje slike izlozi tudem
sudu, a mozda i poniZenju u zamenu za neznatne i sporadi¢ne nagrade u formi odobravanja.”’
Na osnovu ovog saznanja, Mark Cukenberg je kreirao servis Fejsmes iskljucivo za mrezu unutar
Harvarda, na kome je hakovane fotografije studenata objavljivao jednu pored druge kako bi ostali
korisnici, odabirom jedne od dve ponudene fotografije, u trenutku vrsili izbor i time odlucivali ko
je od koga atraktivniji. Ono $to Vajdijanatan isti¢e kao bitnu osobinu u analizi ovog slucaja jeste
da je Covek donosio sud a da je kompjuter samo sabirao pozitivne i negativne ocene. Ovaj servis
se jako brzo Sirio medu korisnicima tako da je koli¢ina komentara (i pozitivnih i negativnih) rasla
velikom brzinom. Po podacima na koje referiSe Vajdijanatan, Fejsbuk je 2013. godine dobijao
preko 350 miliona fotografija dnevno, a 2015. godine svakog dana je postavljano preko 1,8
milijardi digitalnih fotografija ukupno na sve servise drustvenih mreza.

,»,SVvi mi koji nosimo mobilni telefon sa ugradjenim foto-aparatom smo agenti za nadzor.
Kako nam je Suzan Sontag porucila mnogo pre Fejsbuka i Instagrama, foto-aparat naprosto vapi
za upotrebom. Poziva nas da ovekove&imo prizore oko sebe da bismo ih kasnije posmatrali.”*®

Ono $to je karakteristi¢no za ove drustvene mreze svakako je primat koji one daju slikama
1 video snimcima u odnosu na tekst. Na tom se postulatu zasniva njihova ideja o konzumiranju
sadrzaja koji se na jednostavan i brz nacin moze pogledati i za koji nam nije potrebno odredeno
vreme ili koncentracija i paznja prilikom njegovog pracenja.

Brzina Sirenja informacija putem video sadrzaja ili fotografija na druStvenim mrezama je
trenutna i zahvaljujuéi velikom broju korisnika ona podrazumeva milionski auditorijum do kojeg
informacije stizu u trenutku njihovog objavljivanja. Ova karakteristika koja se vezuje za
drustvene mreze Fejsbuk i Instagram dosta je bitna za narocito za sagledavanje ideje rada
»@?24h_tradicije”, koja se zasniva na plasiranju audio-vizuelnih sadrzaja medu korisnicima

navedenih mreza.

37 Siva Vajdijanatan, 2018. Antidrustvene mreze, Beograd, Clio, str.51
3% Ibidem, str.63
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Koliki uticaj korisnici mogu da imaju jedni na druge pri objavljivanju sadrzaja, a koji je
moguce videti u trenutku njegovog postovanja, najbolje ilustruje ,,izazov” koji je bio aktuelan u
periodu 2014/2015. godine, kada je golf igra¢ Greg Norman (Greg Norman) izazvao TV voditelja
Mata Lauera (Matt Lauer) na tzv. ,ledeni izazov”, koji je podrazumevao polivanje ledenom
vodom zarad obezbedjivanja donacije za obolele od Amiotroficne lateralne skleroze. Kada je
video sa navedenim sadrzajem zavrSio na druStvenim mrezama, pomocu njihovih alata, tagovanja
1 ripostovanja, postao je viralan i naveo veliku koli¢inu poznatih licnosti da urade istu stvar i na
taj nacin doniraju novac. Ovi video sadrzaji su imali milionske preglede a udruzenje obolelih od
ALS-a je prikupilo preko 97 miliona dolara.

Algoritmi na drustvnim mreZama prvenstveno se fokusiraju na preporukama, jer rade na
nivou kratkih signala (share, like, subscribe) koji omogucavaju klasifikaciju objava koje onda
algoritam prepoznaje i shodno naSem interesovanju za datu objavu, sli€ne objave plasira ili
odbacuje.

Fejsbuk u svom vlasni§tvu ima Instagram, Votsap 1 Mesendzer (Messenger). Fejsbuk je
tokom 2018. godine imao 2,2 milijarde registrovanih korisnika na drustvenoj mrezi.

Informacionim univerzumima, teoretiari nazivaju prostore u zivotima kosrinika koje
formiraju drustvene mreZe. Njihov uticaj na korisnike je viSestruk i u analizama uticaja teoreticari
istiCu vise osobina koje drustvene mreze ¢ine dominantnim faktorima upravljanja informacionim

univerzumima.

,,Jako popularnost Fejsbuka jo§ uvek nije ugrozena, praksa pokazuje da raste broj
korisnika koji otvaraju profile na vise drustvenih mreza — ako se uzme u obzir da
stepen informisanja putem druStenih mreZa raste, ovi podaci sugeriSu da je sve
viSe kanala preko kojih je moguée dosegnuti zeljenu publiku. Ako se rezimira
samo ovaj isecak istrazivanja savremene publike moze se zakljuciti da tehnoloski
napredak stvara kako nove moguénosti za medije — u smislu distribucije, ali 1

novih formata i sadrzaja — tako i novo iskustvo za publiku.”

Prema odredenim istrazivanjima koja su sproveli istazivaci koji su se bavili uticajem

3 Ana Martinoli, Nevena Krivokapié¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovi¢, 2019. Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,

Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 18
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drustvenih mreza na ljudsko ponaSanje, tokom 2021. godine utvrdeno je da prose¢na osoba koja
koristi ¢ak 9 drustvenih mreZa dnevno provede bar 2 sata i 16 minuta koriste¢i druStvene mreZe.
U obrazlozenju ovog istrazivanja stoji da znatan broj mladih osoba, uzrasta od 14 do 25 godina,
provodi preko 3 sata dnevno koriste¢i drustvene mreze.

U terminologiji, a vezano za definisanje kolaznog video rada, sa pozicije analize
funkcionisanja druStvenih mreza, treba razdvojiti dva pojma. Prvi se odnosi na termin ,,druStvene
mreze” (social network) a drugi na termin ,,drustveno umrezavanje” (social networking).

Prema Miroslavu Viéentijevicu, koji u svojoj doktorskoj disertaciji definiSe ova dva
pojma, ,,umrezavanje ukazuje na iniciranje uspostavljanja odredenih novih veza i odnosa izmedu
osoba koje mogu ali i ne moraju da se li¢no poznaju.” 4

Nacdin stvaranja kolaznog video rada ,,@24h tradicije” je dobrim delom zasnovan na
drustvenom umrezavanju koje se odnosi na kreiranje jednog Instagram profila koji ¢e preuzeti
ulogu drustvenog umrezavanja i putem koga ¢e se na jednom mestu a u formi Instagram storija
okupiti odreden broj korisnika koji se medusobno poznaju ili ne, ali koje karakteriSu iste
okolnosti. Oni se nalaze na jednom istom dogadaju u istom trenutku i oni imaju istu zelju, a to je
beleZenje desavanja na datom dogadaju. Oni se koriste uredajima za beleZenje sadrzaja koji su im
dostupni — li¢ni mobilni telefon sa kamerom, putem koga ostvarajuju komunikaciju sa ostalim
korisnicima druStvenih mreza. Ono S§to njih razlikuje, a u odredenoj meri doprinosi realizaciji
ovog video rada, jeste jedinstvena vizura iz koje su zabelezeni segmenti dogadaja a kasnije i
jedinstvena ideja o nacinu cuvanja zabelezenog sadrzaja i o nacinu plasiranja i deljenja
snimljenog sadrzaja sa drugim ljudima, korisnicima drustvenih mreza.

U istorijskom smislu, Spanski sociolog Manuel Katels (Manuel Castells) u svojim
radovima tezi da definiSe umrezeno drustvo kroz socioloSko-drustvene okolnosti u kojima se
naslo savremeno drustvo sedamdesetih godina 20. veka, kada su se poklopile kapitalisticka kriza,

tehnoloska revolucija i pojava novih drustvenih pokreta.

,2umrezeno drustvo nastaje Sirom sveta, iako poprima razlicite oblike u zavisnosti
od istorijskih, kulturnih i institucionalnih faktora. Mreza postaje novi oblik

organizovanja koji odgovara novoj tehnologiji, ali se logika umreZavanja $iri u sve

40 Miroslav Viéentijevié, 2019. Krizni menadzment i novi mediji: Upotreba drustvenih medija u funkciji kriznog menadzmenta institucija kulture u

Srbiji od 2012. do 2017. godine, Beograd, FDU, str. 120
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sfere drustva. Mreze u drustvu su postojale 1 ranije, ali u informacionom dobu one
postoju dominantni na¢in organizovanja i funkcionisanja svih sfera — ekonomije,

kulture, medija, politike...”*!

Prema odredenim teoreti¢arima kulture, drustvene mreZe predstavljaju izvor mo¢i. Oni
smatraju da mo¢ druStvnih mreza lezi u Cinjenici da one na jednom mestu okupljaju veliki broj
korisnika kojima u svakom trenutku mogu biti dostupne informacije u razli¢itim oblicima teksta,
fotografija, audio i1 video snimaka. Dakle, druStvene mreze omogucavaju drustveno umrezavanje
1 trenutno deljenje informacija medu korisnicima koji tako informisani mogu da budu
upotrebljeni kao ucesnici razli¢itih dogadaja u kojima oni mogu da odigraju raznovrsne uloge i

time donesu promene u tako umerezenom drustvu.

»Nakon perioda finansijske konsolidacije i1 zakonske deregulacije, koje su
rezultirale liberalizacijom 1 ukrupnjavanjem trziSta, nastankom medijskih
konglomerata, ulaskom interneta i digitalnih tehnologija na medijsko trziste alati
za proizvodnju sadrzaja su sada dostupni i1 publici, na radikalan nacin
demokratizuju¢i medijsku scenu. Uredaji za personalno komuniciranje i rad tako

postaju uredaji za produkciju medijskih sadrzaja.”*?

Ovakvo funkcionisanje drustvenih mreza, a onda i virtuelnog sveta uopste, moze da
dovede do stvaranja odredenih razlika u funkcionisanju delova i1 aktera drustva koji ga Cine,
stvarajuci podele na ¢inioce drustva mlade internet generacije i one starije ,,analogne” generacije.
Ovaj eksperiment u vidu kolaznog video rada bavice se delom drustva koji poseduje drustvene
mreze, konkretno Instagram, i koji svojim postojanjem na navedenoj mrezi u korelaciji sa ostalim
korisnicima stvara novu realnost u okviru virtuelne stvarnosti.

U buduénosti svakako mozemo ocekivati ravoj i jacanje uloge pojedinaca u medijskom
ogruzenju koji putem njemu dostupnih medijskih kanala kreira medijsku sliku danasnjice.

Njegova pozicija i mogucnosti koje su mu date izdvoji¢e ga od pasivnog konzumirnja veé

4! Miroslav Viéentijevi¢, 2019. Krizni menadZment i novi mediji: Upotreba drustvenih medija u funkciji kriznog menadzmenta institucija kulture u
Srbiji od 2012. do 2017. godine, Beograd, FDU, str. 121
42 Ana Martinoli, Nevena Krivokapi¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovié, 2019. Priru¢nik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,

Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 99
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stvorenog sadrzaja i omoguci¢e mu aktivno ucestvovanje u kreiranju sadrzaja koji ¢e uticati na
percepciju realnosti. On ¢e napredovati iz uloge gledaoca u ulogu stvaraoca ili aktivnog ucesnika

u kreiranju sadrZaja i na taj nacin uticati na oblikovanje medijske scene.
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3. Posredovana secanja

Posredovanim secanjima nazivamo sve stvari koje se pojavljuju kao medijatori/arbitri
nasim secanjima i mogu biti fotografije, pisma, dnevnici, audio i video snimci... Ideja je da se
kroz doktorski rad, spajanjem vizura pogleda na jedan dogadaj, li¢na kulturna secanja integriSu u
jedno kolektivno se¢anje koje ¢e samo po sebi da gradi kolektivni identitet.

U oblik licnog ili indivudualnog secanja mozemo da svrstamo 1 potkategoriju —
autobiografsko secanje koje se odnosi na secanje pojedinca na koje su uticale konvencije drustva
kome on pripada.

Razvojem tehnologija, a onda i razvojem medija, li€na secanja su vremenom poprimala i
dobijala drugacije oblike. S druge strane, razvoj tehnologije doprineo je da se lakSe stvara (ili da
lakse bude dostupan) dozivljaj proslosti.

,,Kao privatne kolekcije, posredovana se¢anja sacinjavaju mesta gde se licno i kolektivno
susrecu, stupaju u medudejstvo i sudaraju.”*

Kada govorimo o licnom secanju obi¢no se baziramo na teorijama psihologije,
neuronauke i kognitivne teorije. Licna se€anja su bitna za razvoj licnosti i identiteta, s druge
strane, bez li¢nih secanja ne bi postojao nikakav dozivaljaj kontinuiteta jer ne bi postojala sec¢anja
na proslost, a onda ni dozivljaj buduénosti. Sopstvena percepcija sebe gradi se na osnovu
dozivljaja i pamcenja prozivljenih ¢injenica i emocija u kombinaciji sa zeljenim.

,U autobiografskom secanju sefl susre¢e druStveno, jer se licna secanja obicno
uobli¢avaju time $to se saop$tavaju drugima.”** Nacini saop$tavanja li¢nih se¢anja su se menjali,
shodno razvoju tehnologije, od perioda beleZzenja fotografije koja je predstavljala vid
posredovanog secanja, pa sve do moguénosti beleZenja licnih video zapisa mobilnim telefonom.
Pod terminom ,,saopstavanje” danas mozemo da definiSemo dve celine koje ¢e ga odrediti: oblik i
plasman. Prva se odnosi na materijalizovanje se¢anja u neki oblik — video forma, fotografija,
predmet, a druga kategorija je naCin plasiranja tog materijalizovanog se¢anja — plasman.

Ako govorimo o druStvenim mrezama i mogucénostima saopStavanja se¢anja putem njih,
onda je re¢ o saopStavanju se¢anja koja su ¢esto materijalizovana na istom mestu na kome ¢e biti

i plasirana.

43 Joze van Dejk, 2018. Posredovana seéanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 18

4 Ibidem, str. 20
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,Kulturno oblikovano autobiografsko se¢anje integriSe sociokulturno secanje s licnim, a
dozivljaj selfa koji proisti¢e iz ovog procesa neposredno i posredno je oblikovan normama i
vrednostima datog okruzenja.”*>

Internet danas mozemo posmatrati kao sazetak vremena i prostora. Na pocetku Siroke
dostupnosti i konzumacije internet sadrzaja, njegovi korisnici su od provajdera kupovali vreme
na internetu. Bili su to sati. Danas korisnici interneta placaju brzinu protoka izrazenu u kategoriji
prostora u megabajtima, gigabajtima... Prema re¢ima Vladimira Nikoli¢a, koji je izlagao svoj
autorski rad ,,Hod sa vodom™ na 59. Bijenalu u Veneciji 2022. godine, internet je centar naseg
kontakta sa okruzenjem, Sto bi u praksi znacilo fizicki kontakt sa slikom. On govori o slici koja je
presla iz stanja reprezentacije u stanje akcije i sama po sebi predstavlja interfejs to jest mesto
generisanja kapitala. U takvom okruzenju i posmatra¢ menja svoje stanje i postaje klijent,
korisnik.

Svrhu nastajanja audio-vizuelnog sadrzaja, konkretno, kolaznog video rada
,»@?24h_tradicije”, iz perspektive posredovanog se¢anja, mozemo analizirati sa dva stanovista.
Prvo je beleZenje trenutka a drugo saopStavanje dogadaja. Nastajanje ovog audio-vizuelnog
predmeta analize je pre svega inicirano licnom Zeljom za beleZenjem trenutka u vremenu.

,»1zvesno je da je emotivni aspekt vazan deo medijskog multitaskinga, potrosa¢ medijskog
sadrzaja mora biti emotivno involviran, veza sa sadrzajem mora biti jaka, motivacija da se sadrzaj

isprati i dopuni angazmanom na nekoj drugoj platformi visoka.*¢

vremenska instanca

v

Grafikon broj 1

45 Joze van Dejk, 2018. Posredovana seé¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 21
46 Ana Martinoli, Nevena Krivokapi¢, Bojan Perkov, Mirko Stojkovié, 2019. Prirucnik: regulatnorni okvir i poslovni modeli online medija,

Beograd, Share Foundation, Fondacija za otvoreno drustvo Srbija, str. 71
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Proces nastajanja posredovanog se¢anja moZze se definisati sa dve tacke koje se zasnivaju
na vremenskoj instanci. Prvu ¢emo nazvati ,,tacka stvaranja predmeta” a drugu ,,taclka ponovnog
susreta sa predmetom”. Pri ponovnom susretu sa stvorenim predmetom u drugoj tacki procesa
moguce je tumaciti i razloziti line 1 druStvene okvire posredstvom kojih je nastalo
beleZenje/stvaranje predmeta. Tek u te dve vremenske tacke predmet moZe da postane posmatran
kao posredovano secanje i da kao takav ima svoju zaokruzenu celinu.

Kada govorimo o nastajanju proizvoda secanja, bitno je da analiziramo i povod kojim
proizvod nastaje. Povodi za nastajanje proizvoda secanja Cesto su razliciti ali su uvek uokvireni
kulturnim formatima. Dejk navodi da je u tumacenju secanja jako bitno detektovati kulturno
secanje kao kolektivno i individulano secanje.

,Ljudsko secanje nije samo kognitivna putanja koju aktiviraju unutrasnji ili spoljasnji
podsticaji; tom secanju je potreban neprekidan dotok iz kolektivnih izvora, bas kao §to se
kolektivna se¢anja uvek odrZavaju drustvenim i moralnim ¢iniocima.”*’

Kolektivno se¢anje se moze tumaciti sa dva stanovista. Prvo je socioloSko i podrazumeva
vezu pojedinca sa kolektivom, to jest njegovu vezu sa deSavanjima u proslosti od opsteg do
konkretnog ukljucivanja u dogadaj. Drugi aspekt tumacenja kolektivnog secanja je istorijski i
predstavlja prizmu istorijske reinterpretacije na relaciji od pojedina¢nog ka kolektivnom.

Moris Albvaks (Maurice Halbwachs), uéenik Emila Dirkema (Emile Durkheim) ée u
svojim teorijama u knjizi Drustveni okviri pamcenja navoditi da individualno i1 kolektivno
se¢anje uvek pripadaju jedno drugom. Klasifikaciju nasih seéanja vrSimo u korelaciji sa
prisustvom u odredenoj zajednici koja moze biti Skola, porodica, generacija, itd. Nase pamcenje
se oslanja na pripadnost grupi ljudi ili okolini jer se dogadaja se¢amo zbog povezanosti sa drugim
ljudima ili okolinom. Kada govorimo o grupi i osobinama pamcenja dogadaja, bitno je naglasiti
da ¢e svaki ucesnik grupe imati razlic¢ito se€anje na isti dogadaj kojem je prisustvovao, Sto ¢e
Albvaks nazivati vlastitim tumacenjem dogadaja. S tim u vezi, kolektivno pamdéenje moze da
nastane u slucajevima povezanosti sa dogadajima — iz zajednickih iskustava, iz zajednickih
objekata, iz zajedni¢ke okoline, prostorne povezanosti. Razmatraju¢i razli¢ita stanovista
teoretiCara vezano za definisanje kulturnog se¢anja, moZemo konstatovati da se ono svakako
sastoji od individulanog secanja na osnovu kojeg ¢e i biti stvoreno, a sve u korelaciji sa

kolektivnim se¢anjem koje ¢e ga oblikovati. S tim u vezi, kulturno se¢anje ne moze da postoji

47 Maurice Halbwachs, 1992. On Collective Memory, Chicago, Chigao University Press, str. 34
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bez sadejstva oba podelementa: individualnog i kolektivnog se¢anja. Nakon ovako definisanih
odnosa, otvara se pitanje definicije na relaciji privatno i javno. Ukoliko polazimo od
pojedina¢nog secanja, govorimo o individualizmu i ne€emu $to podrazumeva secanje i njegovo
beleZenje na nivou li¢nog — privatnog, a sa druge strane o teznji da se individualno, li¢no secanje,
podeli sa kolektivom, publikom, javnoscu.

Razvoj medija, interneta i druStvenih mreza skratio je put na ovoj relaciji jer je licno
se¢anje, koje polazi od individue, lako podeliti sa odredenom grupom ljudi. Pored toga,
prisustvujemo sve vecoj zelji da odredena indivudulana se¢anja postanu kolektivna. Nakon
sagledavanja i definisanja termina ,,privatno”, ,,javno”, ,,individulano” i ,kolektivno”, mozemo
re¢i da se termin ,,kuturno” sve ceS¢e vezuje za ,.kolektivno” dok se termin ,,autobiografsko”
vezuje za termin ,,individualno”. Iako je granica izmedu ovih termina vrlo fluidna, ona i dalje
postoji u nekom svom obliku koji se ¢esto menja s obzirom na to da se sve viSe menja i nacin
izrazavanja se¢anja ma kako ono bilo definisano. Nacin formulacije se¢anja i njenog oblikovanja,
bilo da je re¢ o indivudualnom, kolektivnom ili uopste kulturnom sec¢anju, je u mnogome uticao
na definisanje granica izmedu ovih termina. Na osnovu toga, Cini se da je lakSe govoriti o
terminima ,,privatno” 1 ,javno”, izmedu kojih je mnogo lakSe postaviti granicu, nego o

podterminima klasifikacije secanja.

3.1. Medijiisecanje

»Re€¢ medium [...] oznaCava transmisiju, prenosenje, posredovanje, pri cemu se
akcenat stavlja na specificna svojstva koja omogucavaju posrednicku ulogu
subjekta ili objekta koji vrsi transmsiju i u bliskoj je vezi sa pojom medijacije (lat.

mediare — biti u sredini, izmedu, posredovati izmedu dve krajnosti).”*

Povezanost medija i seanja moZzemo posmatrati kao dva neraskidiva entiteta, tako da
secanje Cesto biva oblikovano medijskom platformom na kojoj je plasirano. Pored toga treba
naglasiti i ogromnu moguénost materijalizacije seéanje pomoc¢u medija. Cini se da mediji

uspevaju da u nama probude najdublja saoseanja, te da na osnovu svojih alata izraze i

48 Biljana Corovié, doktorska disertacija ,,Mediji kao kulturoloski fenomen: od Mar3ala Makluana do Pola Virilija, Beograd, Fakultet dramskih
umetnosti u Beogradu, 2018. str. 10
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materijalizuju secanje, koje bi u vremenskom percipiranju predmeta dobilo novi okvir
posmatranja, koji neretko podrazumeva promenu iz li¢nog ka kolektivnom ili obrnuto.

Joze van Dejk ¢e Cesto praviti distinkciju prema kojoj je licno kulturno secanje
oblikovano najces¢e kuénim medijima (porodicne fotografije, kuéni video filmovi,
magnetofonski zapisi), dok ¢e kolektivno kulturno secanje biti formulisano masovnim medjima.
Na osnovu ovakve podele, ¢ini se da je stvorena jasna granica izmedu medija i vrste secanja.
Danas, sa pojavom medija ¢ija fluidnost gubi svoje materijalne okvire, teSko moZemo na ovaj
nacin definisati parametre za nastajanje i oblikovanje se¢anja. U ovakvoj podeli i analizi se¢anja
mozemo da tvrdimo da u digitalnom dobu 21. veka uticaj masovnih medija na kuéne je
nemerljiv a samim tim i razvoj i formulacija secanja.

U perceptivnom smislu secanje se vezuje uglavnom za jedno ¢ulo, pa tako cesto pamtimo
miris koji ¢e nas podsetiti na neki trenutak. Pamtimo odredene zvuke ili slike koje ¢e u nama
probuditi asocijacije na odredene dogadaje. U postavci materijalizacije se¢anja govorimo o
medijima koji u velikoj meri uti¢u na vise nasih ¢ula istovremeno, kao Sto je video sadrzaj koji i
slikom 1 zvukom stvara posredovano secanje. Kod ovako postavljenih odnosa, mozemo samo
analizirati u kojoj ¢e meri medij kao platforma vizualizacije secanja uspeti u posredovanju
secanjima kao 1 u kojoj ¢e meri modifikovati to se¢anje. S druge strane, treba govoriti i 0 nacinu
percepcije medijskog sadrzaja na relaciji posredovano secanje — recipijent.

Kako smo ustanovili da mediji u velikoj meri imaju uticaj na percepciju secanja, treba
obratiti paznju i na uzrocno-posledicnu vezu u kojoj mozemo da se zapitamo o parametru na
osnovu koga pamtimo odredene dogadaje ali i o parametru na osnovu koga biramo medijske alate
za belezenje odresenog dogadaja. ,,Da li dostupne medijske tehnologije nalazu koje ¢emo Culne
aspekte dogadaja upisati u svojoj memoriji ili pak Culne percepcije nalazu sredstvo koje biramo
da bismo zabelezili iskustvo?”#

S druge strane, izbor odredenog medija putem koga se belezi se¢anje kod recepijenta
moze da izazove secanje koje ¢e se vezati za culo koje nije upotrebljeno putem medija.

Na primer, ukoliko je medij fotografija, ona svoju tehniku zasniva na ¢ulu vida, dok kod
recipijenta pri recepciji predmeta moze da izazove aktivaciju drugog Cula u fazi secanja, poput
sec¢anja na odredeni zvuk koji je bio dominantan kada je fotografija nastajala.

Dakle, se¢anje nece biti posredovano medijem putem koga je plasirano, vec ¢e medij 1

4 Joze van Dejk, 2018. Posredovana seéanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 47
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secanje medusobno uticati jedno na drugo u svojoj povezanosti uticajem, stvarati neraskidivu
vezu na osnovu koje ¢e se vrsiti modifikacija se¢anja. Dejk naglasava da filmovi, zapisi i
fotografije ne predstavljaju secanje ve¢ posredovane gradivne elemente koje oblikujemo u
procesu pamcenja.

Odabir i1 odluka da se odredeni predmeti posredovane kulture sacuvaju i zabeleze za licnu
upotrebu predstavlja vid stvaranja kulturnog secanja ali i samoformiranja licne kulturne spoznaje.
Ona podrazumeva stvaranje osecaja pripadanja zajednici ali pre svega gradenje licnog kulturnog
identiteta kojim ¢e se pribliziti 1 predstaviti zajednici kojoj tezi.

Posredovana secanja nalaze se na raskrS$¢u licnog i kolektivnog pa — gledajuéi sa te
pozicije — podrazumevaju ukrStanje proslosti i buduénosti. Sa duge strane, posredovana secanja
polaze od licnog dozivljaja istorije sa teznjom za Sirim sagledavanjem kulturoloskih 1 istorijskih
okvira. ,Kulturno secanje se moze sagledati kao proces i izvedba Cije je razumevanje

nezamenljivo za trajnu ljudsku delatnost izgradnje drustvenih sistema kulturnog povezivanja.”°

3.2. Uticaj tehnologije na secanje

U analizi se¢anja i njegovog pozicioniranja u kulturoloSkom smislu vazno je naglasiti
uticaj razvoja tehnologije na secanje. Teoretiarka medija Belinda Barnet (Belinda Barnet) u
razmatranju procesa nastajanja secanja primat stavlja na tehnologiju produkcije a onda i
reprodukcije se¢anja. Ona se bavi posredovanim predmetima koji podrazumevaju odredenu vrstu
tehnologije kojom ¢e se stvarati kasnija secanja, jer je samo putem te tehnologije moguce
ponovno konzumiranje predmeta secanja.

Odredeni teoreticari medija zastupaju Cesto pogreSnu teoriju po kojoj posredovani
predmeti secanja predstavljaju nepromenljivu kategoriju u vremenskom smislu. Tehnologija
koriS¢ena za stvaranje predmeta posredovanog se¢anja nije otporna na protok vremena, te u tom
smislu ona postaje deo secanja koje se menja.

Ukoliko govorimo o fotografijama, boje na njima vremenom c¢e bledeti, kvalitet
zabeleZenih video snimaka na odredenim nosac¢ima protokom vremena ¢e biti umanjen, mastilo
na papiru ¢e vremenom izbledeti... Ovakav vid transformacije u materijalnom smislu ¢inice

secanje koje se menja i koje vremenom dobija drugaciji oblik. Uticaj kvaliteta posredovanog

5 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 53
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predmeta moze se posmatrati i sa aspekta proslosti i sadasnjosti te dovesti u vezu i sa stadijumom
emotivnog dozivaljaja pri susretu sa istim.

Pored materijalnog propadanja predmeta secanja, usled protoka vremena i1 njegove
tehnloske nesavrSenosti, treba analizirati i moguénost uticaja coveka na sam predmet secanja i na
njegovo tumacenje. Reinterpretacija se¢anja je bitan faktor koji moZe da utiCe na trenutnu
percepciju predmeta analize pojedinaca a onda i na buduce tumacenje istorijskog toka kako sa
licnog, tako 1 sa kolektivnog i kulturoloSkog stanoviSa. Materijalni predmeti kao posredovana
secanja podlozni su manipulaciji i reinterpretaciji, tako da njihovo stanje od nastanka do
trenutaka ponovnih susreta sa recipijentom svakako podrazumeva odredenu promenu u njihovoj
recepciji. Ta promena moze biti uslovljena protokom vremena i materijalnom nesavrSeno$¢u
predmeta ali i licnom Zeljom za rekonfiguracijom secanja. S druge strane, kada govorimo o
digitalnom zapisu dogadaja, uobli¢avanje ka zamiSljenom je mnogo ¢eSc¢a kategorija aktivnosti
koja proizlazi iz lako dostupne moguénosti obrade zabelezenog.

Kada govorimo o digitalizaciji kulture, vazno je napomenuti da je digitalizacijom
omoguceno umrezavanje recipijenata, Sto je otvorilo dodatni segment analize dometa 1
klasifikacije posredovanih se¢anja. Digitalni predmeti secanja po svojoj prirodi nastanka imaju
ukorenjenu osobinu umrezavanja ili nacin nastanka koji podrazumeva kolektiv. UmreZenost kao
proces omogucava brzu razmenu sa drugim osobama uklju¢enim na odredeni nacin u proces
produkcije ili percepcije predmeta.

U poredenju analognih i digitalnih kulturnih oblika treba napomenuti da je digitalizacija u
odredenoj meri nadomestila i pronasla nove nacine belezenja i reprodukovanja se¢anja a da nije u
potpunosti zamenila analogne kulturne oblike. Kao $to analogne fotografije postoje i danas, tako
je digitalna fotografija samo promenila nacin na koji percipiramo zabelezeni trenutak i Sta od
tehnologije kojom je trenutak zabelezen mozemo da ocekujemo. Ovu tezu upotpunjuju ideje
teoreticara medija koji smatraju da se digitalizacijom rodio novi oblik posredovanja u kome nove
tehnologije involviraju i obnavljaju stare forme bez potpune konverzije. Kao §to fotografija u
svom analognom obliku po nastajanju nije ponistila slikarstvo, nego mu je dala moguénost
razvoja u razli€itim pravcima, tako i digitalna fotografija nije u potpunosti zauzela mesto
analognoj fotografiji. Teoreticari tvrde da ¢e analogni i digitalni oblici kulture uvek postojati
paralelno ali da ¢e se njihove konfiguracije menjati. Digitalizaciju moZemo posmatrati i kao

kulturni proces u kome smo redefinisali nacine belezZenja, prikupljanja i konzumiranja sadrzaja.
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Pored toga digitalizacija je omogucila pojavu multimedijalnih i multimodalnih tehnologija. Do
sada smo u analognom percipiranju predmeta prepoznavali jedan, glavni perceptivni modalitet.
Kod dnevnika je to papir za pisanje, kod foto-albuma su to bile fotografije, na kasetama su bile
pesme.

Danas u digitalnom okruZzenju modaliteti se preklapaju i1 dopunjuju tako da stvaraju
multimedijalnost. Blog (blog) je podrazumevao pisani tekst, dok danas forma Vloga®' (vlog)
podrazumeva snimljeni audio-vizuelni sadrzaj u najSirem obliku. S tim u vezi, danaSnje poimanje
pisanja dnevnika ne mora da podrazumeva iskljuc¢ivo pisanu formu. To danas moze da bude
audio-vizuelna forma oblikovana fotografijama, muzikom, tekstom i ostalim digitalnim
sadrzajem kojim bi se docarala i nadogradila ideja autora. Pojavom novih tehnologija i formata
menja se i nacin naSeg linog secanja koje ¢e bitno uticati na percepciju kulture u njenom
najSirem obliku.

,Losredovana se¢anja jesu delatnost i predmeti koje mi stvaramo i prisvajamo sredstvima
medijskih tehnologija radi kreiranja novog ozivljavanja dozivljaja prosSlog, sadaSnjeg i buduceg

selfa u odnosu sa drugima.”>?

3.3. Format dnevnika i njegova geneza

U analizi razvoja forme dnevnika i zapisivanja dogadaja, misli i iskustava, treba se
fokusirati na ideju u kojoj pojedinac ima Zelju da na dnevnom nivou beleZi svoja Zivotna iskustva
koja on smatra iz nekog razloga bitnim. Dnevnik mozemo da definiSemo kao pisani dokument u
kome autor izrazava svoje misli, okupacije, zbivanja na dnevnom nivou, sa idejom da citava
struktura bude dostupna i Citljiva samo njemu. Vremenom je shvatanje znacaja objavljivanja
odredenih dnevnickih rukopisa prevazilazilo Zelju autora da zapisana forma ostane vidljiva samo
za njegove o€i. Tako danas u knjizarama mozemo da kupimo razna Stampana izdanja dnevnika
svetski poznatih pisaca, autora, umetnika... Trenutak u kome stvorena forma prelazi iz iskljucivo
autorske percepcije na $iri auditorijum je presudno vazan za rad ,,@24h_tradicije” jer je on doveo
do mogu¢énosti razoja dnevnic¢ke forme u srodne oblike.

Objavljivanje dnevnickih izdanja $iroj publici omogucilo je direktno sagledavanje Zivota,

51 Skup video zapisa koje autor redovno objavljuje na internetu, na odredenoj platformi, a u kojima belezi svoja iskustva ili u kojima govori na
odredenu temu, https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/vlog, pristupljeno 22.02.2023. godine;
52 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 271
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misli 1 ideja pojedinca u pisanoj formi koju je autor izabrao. Umnogome ¢e analiza forme pisanog
dnevnika doprineti boljem razumevanju napisanog ali i formiranju kompletne slike problema koji
autor obraduje.

Digitalizacijom je dnevnicka forma dobila moguénosti razbijanja klasi¢ne forme i
pronalazenja niza mogucnosti kojima bi autorima bilo olakSano pisanje, s jedne strane, ali i
mogucénosti lakSeg priblizavanja publici, s druge. lako i dalje govorimo o dnevnickoj formi koja u
svojoj sustini nema ideju publikovanja, danas se, razvojem digitalnih tehnologija, ¢ini da se ova
osobina forme dnevnika lako izgubila. Razvojem interneta, formu dnevnika zamenjuje njen
digitalni dvojnik — Blog koji od 1995. godine postaju dosta popularni na internetu. Blog se
strukturi pisanog dnevnika poznat kao ,,Lajflog” (LifeLog). Kada govorimo o idejnoj sustini i
nacinu pisanja, obe forme, dnevnik i lajflog, nemaju odredenu strukturu jer se sastoje od
posredovanih secanja kojima je ¢ilj da spoje dva parametra analize — identitet i treuntak. ,,Pisanje
dnevnika obi¢no se smatra diskurzivnim odjekom subjektivnih emocija osobe prenesenih u reci i
poverenih papiru ili ekranu, ¢ija je jedina uloga da budu odraz sadrzaja koji im je pisac
odredio.”’

Pisanje dnevnika podrazumeva izrazavanje svojih misli u najintimnijem obliku a
svojstveno konvencijama medija koje ga definiSu. Kako je re¢ o pisanoj strukturi, dnevnik je u
svojoj primarnoj formi podrazumevao odredene konvencije koje su se digitalizacijom
modifikovale. Digitalizacija je omogucila lakSe 1 brze belezenje ideja u zamiSljenom formatu ali
je sa druge strane omogucila jednostavniji put do ¢italacke publike.

Naucnici Cesto isti€u pozitivno dejstvo Citanja ili sluSanja tudih secanja, iz pozicije
publike, navode¢i da na taj nacin slusaoci ili ¢itaoci podsti¢u svoja se¢anja na sli¢ne ili potpuno
razli¢ite iskustvene fenomene. Ovaj fenomen je nazvan ,,zarazna ose¢anja” a definisala ga je Ana
Gibs, australijski psiholog. Ona navodi da su mediji uspeli da doprinesu razvoju ovog efekta i da
u odnosu na klasi¢nu pisanu ili izgovorenu formu, uspevaju da ubrzaju ovaj proces delujuci ,.kao
pojacivaci afekta dok u ogromnoj meri ubrzavaju razmenu i dospevanje do publike”.>*

S druge strane, treba anlizirati dnevni¢ku formu u razli¢itim oblicima kao pojavu prenosa

subjektiviteta sa autobiografskog se¢anja na kulturno seéanje. Cini se da je ovaj prelaz

53 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 97

> Ibidem, str. 98
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najprisutniji u digitalnim formatima, narocito formatima novih druStvenih mreza u kojima
pojedinac izabranim alatima stvara u formi dnevnika audio-vizuelne strukture za veé prisutnu
publiku.

U analizi alata stvaranja dnevnicke strukture, moZzemo re¢i da se ona na svojim pocecima
bazirala na papiru i olovci. Dnevnici su Cesto rukom pisani u sveskama, notesima, papirima.
Rukom pisan dnevnik omogucavao je grafolozima da iz rukopisa izvuku razli¢ite zakljucke o
autorima. Sa rukom pisanih dnevnika prelazilo se na dnevnike kucane na pisa¢oj masini a onda i
na kompjuterske dnevnike. Smatra se da su pisa¢e masine samo kratko koriS¢ene za pisanje
dnevnika jer je buka koju su stvarale dirke prilikom odabira Zeljenog slova bila velika i da je na
taj nacin rusila koncentraciju i priblizenost autora napisanom tekstu.

Kompjuterski dnevnici su omogudili razvoj specijalizovanih programa za pisanje ali i
specijalizovanih internet formi kao $to je forma bloga. Pisanje bloga na kompjuterima vratilo je
tiSinu 1 mir autoru pri pisanju kao kada je nekada pisano rukom na papiru, a sa druge strane,
kompjuter je omogucavao pracenje forme pisanja kao i trenutnu ispravku pogre$no napisanih reci
ili slova. Razvoj interneta je pored novih formi doneo i publiku za Citanje napisanih tekstova.

Ovaj vid digitalizacije promenio je i nain pisanja dnevnika jer je podrazumevao Citanje
napisane strukture to jest podrazumevao je kulturu deljenja.

Na neki nacin su autori dnevnika znali da ¢e, iako je u pitanju dnevnik, on sigurno imati
publiku koja ¢e ga procitati, te su na taj nacin i menjali na¢in odnosa prema pisanju i izrazavanju
svojih misli, Zelja, dogadaja... Ovde kao klju¢nu teze analize moZzemo da postavimo ideju ili Zelju
za objavljivanjem sadrzaja koji se smatra liénim — drugima. Polaze¢i od ove ideje u bazi¢nom,
dnevnickom obliku, ovu tezu ¢emo analizirati kroz razvoj medija 1 digitalizaciju u kojoj ¢e zelja
za objavljivanjem sadrzaja koji su li¢ni 1 dalje postojati, a u kojoj ¢e se nacini 1 formati
prezentovanja sadrzaja menjati. Ovde svakako govorimo o sustinskom izboru izmedu privatnosti
1javnosti, to jest izmedu intimnosti i otvorenosti.

Pisanje dnevnika moZzemo da sagledamo i kroz teznju da se na taj nacin sacuva i izgradi
liéni muzej se¢anja kome se autor moze vratiti u svakom trenutku a koji ¢e ga setiti na dogadaje
iz proSlosti. Ova teza ¢e se svakako pojavljivati i kroz druge medijske formate a samo ce
vremenom menjati formu beleZenja i na¢ina skladiStenja.

Dnevnicka struktura u svom najSirem obliku belezenja dogadaja, misli i ideja je opstala ali

je vremenom menjala svoj oblik shodno mediju na kome je nastajala, a onda i shodno mediju na

51



kome je plasirana i predstavljena publici. Kako je internet $irio svoje granice i razvijao svoje
mogucénosti, tako se 1 komunikacija u okviru njega produbljivala i omogucavala njegovim
korisnicima lakSu i1 brzu dostupnost. U tom smislu razvijale su se i druStvene mreze koje su
svojim korisnicima donosile razli¢ite moguénosti umerezavanja i razmene poruka, ideja, misli.
,U proslom veku, kulturne prakse sve su viSe postojale posredovane: gledanje televizije,
razgovaranje preko telefona, fotografisanje i pisanje pisama samo su neki od potencijalnih ¢inova
komuniciranja kojima ljudi uobli¢avaju sebe.”?

Razvojem drustvenih mreza, njihov korisnik pravi svoj jedinstven profil koji ¢e urediti na
sebi svojstven nacin. Na osnovu njega i svojih poznanstava, vlasnik profila ¢e birati svoje
prijatelje/pratioce (followers) koji ¢e pratiti sve Sto Sto vlasnik profila obajavi na njemu. Objave
na svom profilu vlasnik moZe praviti od reci, fotografija, muzike, video snimaka. Dakle
mogucénosti stvaranja i pracenje strukture objave su Siroke i podrazumevaju potpunu adio-
vizuelnu formu.

Kako su korisnicima na raspolaganju najsiri stvaralaski alati tako su se i druStvene mreze
razdvajale prema njima i profilisale, tako da njihovi korisnici tano mogu da se pronadu u onoj
mrezi koja im najviSe odgovara, tj. u onoj mrezi €iji im alati prezentovanja sadrzaja najvise
odgovaraju. U ovom radu bavi¢emo se analizom alata i stvaralackih moguénosti na druStvenoj
mrezi Instagram koja kao primarno izrazajno sredstvo koristi fotografije i video snimke.

Kada analiziramo svaralacke moguc¢nosti digitalnih video ili foto zapisa potrebno je
analizirati 1 moguénosti uoblicavanja autobiografskog secanja a onda i stvaranje i uobliCavanje
identiteta putem ovih digitalnih alata. Kolika je uloga fotografije u konstruisanju naSeg, li¢nog
secanja 1 identiteta? Cini se da na§ mozak stvara sliku o nama oslanjaju¢i se na ,,dokazni”
materijal koji mu je dostupan. Jedan od dokaza je svakako i fotografija na osnovu koje ¢e se
graditi licni identitet ali na kojoj je moguce lako intervenisati i na taj na¢in menjati samom sebi,
sliku o sebi. Tokom upotrebe analognih metoda nastajanja fotografija, intervencije na njima je
bilo moguce raditi u samoj izradi ali i na gotovoj fotografiji, koja je mogla da bude secena,
bojena, docrtavana...

Danas je na digitalnim nosac¢ima slike moguée vrsiti neogranicen broj intervencija koje bi
u sebi mogle da nose razlicite ideje, tumacenja, a onda i znacenja u analizi obradene fotografije.

Kako je moguce vrsiti niz intervencija na fotografijama a onda i na digitalnim audio-vizuelnim

53 Joze van Dejk, 2018. Posredovana secanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 120
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snimcima, mozemo sa sigurnos¢u da tvrdimo da je sve teze konstruisati li¢ni identitet na osnovu
ovih alata i parametara, a da je, s druge strane, sve ve¢a moguénost stvaranja laznog identiteta.
On ¢e se Cesto pojavljivati 1 konstruisati kao odgovor pratiocima na druStvenim mrezama ali je
mnogo opasnija druga mogucnost, koja se odnosi na formiranje li¢nog ideniteta koji je lazan i
konstruisan na parametrima koji su nastali zahvaljujuci digitalnim formatima.

Veliki doprinos istrazivanju fenomena ,,camera lucida” dao je Rolan Bart (Roland Gérard
Barthes), koji je analizirao odnose slike i Zelje koji proisticu iz odnosa osoba ispred objektiva
kamere, objektiva kamere i snimatelja. Bart je ovaj odnos definisao kroz Cetiri faze:

1) ,,0naj kojim se smatram (predstavlja mentalnu sliku koju imamo o sebi)

2) Onaj kojim bi hteo da me smatraju (idelizovana slika o sebi)

3) Onaj kojim me fotograf smatra (fotografisna slika)

4) Onaj kojim se fotograf sluzi da bi pokazao svoju umetnost (javna slika sebe ili imidza)”.>

Na ovaj nacin Bart je prosirio spektar spoznaje, koji se po njemu ne definiSe samo unutar
nase mentalne percepcije ve¢ se itekako zasniva na odnosu kulture i drustva. Nabrojani
,repertoari” slike o sebi se po Bartu preplicu ali se nikada ne poklope u istoj meri. Njihovo
preplitanje moguce je pojedinacno analizirati kroz faze u kojima se predmet analize nalazi ispred
objektiva ili se suocava sa fotografijom ili se pak posle nekog vremena sree sa istom
fotografijom. U ovim fazama susreta postoje nedostatak kontole nad nafinom fotografisanja, sa
jedne, i postojanje kontrole, sa druge strane, koja se odnosi na nase mentalne procese u
formiranju Zeljene slike o sebi. ,Fotografija nikada nije jednostavno provodnik, ve¢ je
napravljena da oznacava nesto zahvaljuju¢i sposobnosti uma da sliku tumaci svaki put kada je
(ponovo) gleda i procenjuje... Mo¢ fotografskih slika proisti¢e iz toga Sto su one materijalne
realnosti same po sebi, dok se istvoremeno Zele kao simboli¢ki li¢ni posedi. >’

Jozer van Dejk navodi da razli¢itim oblicima ¢uvanja fotografija mozemo da tumacimo 1
razli¢ite rutine njihovog prikazivanja, to jest sagledavanja. Za ovaj rad interesantan je nacin
prikazivanja fotografija u foto-albumima u kojima su fotografije poredane odredenim redom,
¢ine¢i tako narativnu strukturu, koja je cCesto ispracena samo hronoloskim nacinom
predstavljanja. Njihova fizi¢ka opipljivost ¢e u velikoj meri €initi vrednost slikovnog nasleda, za

razliku od njenog mladeg brata — digitalne fotografija ¢iju neopipljivost ¢ini digitalni kod. Njihov

%6 Rolan Bart, 2004. Svetla komora, Beograd, Re¢ i misao, str. 20

57 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 172, 180
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nacin prikazivanja ¢e stvarati odredeni oblik opipljivosti, to jest njihovog postojanja, a njihov
naCin Cuvanja 1 klasifikovanja na neki drugi nafin moZe ukazivati na odredene oblike
narativnosti. U analizi osobina digitalne i analogne fotografije analitiCari ¢e Cesto navoditi da je
analogna fotografija predmet koji se ¢uva, dok ¢e digitalna fotografija biti predmet obrade i
distribucije.

Suzan Zontag (Susan Sontag) je analizirala fotografiju kao oblik kulturnog ,,obreda”,
znacajnog za beleZenje porodi¢nog Zivota. Ona navodi da se pocetkom sedamdesetih godina 20.
veka zapaZza znaCajan porast upotrebe kuénih foto-aparata u americkom i1 zapadnoevropskim
drustvima. Zontag dovodi u vezu Zelju za stvaranjem fotografije u porodici sa pripadanjem
porodi¢nom okruzenju. Ta Zelja za stvaranjem porodi¢nih fotografija se povezuje sa inicijacijom
pojedinaca u grupu i njegovim oblikovanjem povezanosti sa grupom, to jest porodicom.

U poslednje dve decenije primat nad porodicnom fotografijom preuzima licna fotografija
koja ¢e sluziti pre svega za samopromociju pojedinca. To znac¢i da smo kao drustvo sa stanovista
beleZenja i predstavljanja grupne istorije presli na beleZenje i predstavljanje pojedinca. Navodi se
da je pocetak novog milenijuma predstavljao prekretnicu za beleZenje ritualnih porodi¢nih
deSavanja koje su zamenili svakodnevni iskustveni oblici.

TeoretiCari medija naglaSavaju da je razvoj tehnologije, naroCito mobilne, koja je
omogucila da telefoni sa kamerama preuzmu primat nad beleZenjem trenutka, narocito pojedinca,
zasluzan za razvoj lakSeg povezivanja i olakSanog multimedijalnog komuniciranja. ,,Fotografije
snimljene mobilnim telefonom dovode do nastanka kulturne forme koja podseca na starinske
razglednice: snimci s nekoliko reci pride, $to se ponajviSe cene kao ritualni znaci povezivanja ili
obnavljanja veza.”>® Mobilni telefon sa kamerom ¢e u svojoj sustini delovanja spojiti tekst i sliku,
audio i vizuelno, verbalno 1 vizuelno. Van Dejk ¢e sadrzaj stvoren kamerom mobilnog telefona
definisati kao novu valutu drustvenog medudelovanja. Razmatraju¢i nacin komunikacije putem
slika, kanal komunikacije i njihovu poruku, mozemo da kazemo da je akcenat stavljen na dejstvo
vizuelne komunikacije, dok je sustina pojedinacne slike zanemarena.

Obilje lako dostupnih fotografija ¢e biti klasifikovane kao trenutak a ne kao uspomena.
Sociolozi su analizirali fotografiju sa stanovista drustvenog povezivanja i interakcije i dosli do
zakljucaka da je digitalizacija u jako maloj meri doprinela spajanju fotografije i svakodnevnog

nacina komuniciranja, te da je zasluge za danaSnji, savremeni oblik razmene poruka zasluzna

58 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 191
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individualizacija i intenziviranje dozivljaja. Individualizacija svoje korene vuce sa kraja *60-tih
godina proslog veka, kada je individua lagano preuzimala primat nad porodicom. Intenziviranjem
dozivljaja su se bavili americki ekonomisti a za njegovo definisanje najzasluzniji su Dzozef Pejn
(Joseph Payne) i Dzejms Gilmor (James Gilmor). Oni su u analizi nacina reklamiranja
komercijalnih proizvoda zakljucili da se akcenat stavlja na dozivljaj koji bi aktivirao svih pet
covekovih ¢ula kao i na moguénosti odrzivosti §to duzeg kontakta izmedu korisnika i proizvoda.

Na osnovu ovog zakljucka analizirana je digitalna fotografija kao deo platforme razvoja
selfa koji ¢e Ciniti srz digitalne transformacije u komunikaciji. Izgradnja a onda i oblikovanje
licnog identiteta putem digitalnih platformi sadrzana je u ideji o stvaranju i ¢uvanju digitalnih
fotografija kao dokumenata proslosti ali i u moguénosti zajedni¢kog razmenjivanja fotografija.
Na taj na¢in pojedinac postaje ,,interaktivni stvaralac i konzument kulture”.

,»Na osnovu ovde navedenih zapazanja primamljivo je izvesti zakljucak da se digitalne
kamere udaljavaju od svoje primarne funkcije alatki pam¢enja i da umesto toga postaju alatke za
formiranje identiteta, za komuniciranje i za iskustvo, oblik iskustva.”

Analiti¢ari medija cesto uporeduju i suceljavaju analognu fotografiju sa digitalnom,
izvode¢i razlicite zakljucke i razmatranja. Za ovaj rad zanimljivo je anliziranje ova dva medija u
kome je analogna fotografija dovedena u vezu sa pamcéenjem deSavanja iz proslosti dok je
digitalna fotografija zasluzna za kreiranje sadasnjosti. Digitalizacija je svakako omogucila i
ubrzala proces moguce promene konteksta i znacenja sadrzaja. Ovaj proces moZze dosti¢i vrhunac
nezeljenog dejstva u korelaciji javno — privatno. Manipulacija sadrzajem i kontekstom je svakako

dosla kao nuspojava digitalizacije a digitalna fotografija kao instant porizovod mobilnih telefona

omogucila je njenu ekspanziju.

3.4. Kucni— porodicni video snimci

U analizi video snimaka koji nastaju u kuénim, amaterskim uslovima, a u okvirima
porodi¢nog okruzenja, primecujemo povezanost inicijatora snimanja, objektiva kamere i
pripadanja porodici i porodi¢nom okruzenju. Uslovnost i povezanost ovih parametara moze se

analizirati iz neoliko razli¢itih vizura. Osnovno glediste sa socioloskog aspekta upucuje nas na

%9 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 193
%0 Ibidem, Clio, str. 193
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teznju inicijatora porodi¢nog snimka ka pripadanjem grupi, to jest porodici. U analizi nastajanja
navedenih kuénih video snimaka, Dejk istice razumevanje stvaranja video sadrzaja kao buduceg
secanja o zivotu ¢lanova porodice u proslosti.

DZejms Moren (James Moren) ¢e u svojim teorijskim analizama kuénih video snimaka
isticati ,,spoj diskurzivnih kodova koji nam pomazu da pregovaramo o smislu i znacenju
pojedinaca koji reaguju na svoje zajednicko drustveno okruZenje.”¢! Pored ovoga, Moren tvrdi da
analizu ku¢nih video snimaka ne mozemo zasnivati samo na porodi¢nim okolnostima u kojima je
prisutna kamera.

Kuéni video snimci su mnogo viSe od toga. Oni se zasnivaju na suprotstavljenim
zahtevima identiteta pojedinaca unutar okruzenja porodice. Zahtevi identiteta su Cesto u koliziji
jer mogu biti javni, privatni, zajednicki...

U istorijskom smislu zanimljivo je pratiti razvoj tehnologije koji je uticao na nacin i
koli¢inu stvaranja kuénih video snimaka. Tehnologija je dobrim delom zaduZena i za njihov
razvoj, to jest genezu kuénih video snimaka u kojoj sa sigurno$¢u mozemo da tvrdimo da je
razvoj tehnologije 1 fiziCko smanjenje kamere i1 propratne opreme doveo do povecanja
autenti¢nosti 1 iskrenosti koja je u analizi kuénih video sadrzaja presudna. PatriSa Sinerman
(Patricia Sinnerman) ¢e u svojim teorijskim istrazivanjima naglaSavati pojavu televizije kao bitan
faktor razvoja ideje o stvaranju kué¢nih video snimaka. Ulazak televizije u domove Amerikanaca,
a onda 1 ulazak TV serijala, koji su svojom sadrzinom doneli porodi¢ne likove u domove
gledalaca, samo je pospesila razmisljanje o snimanju video sadrzaja u kuénim uslovima.

Tehnoloski razvoj 50-tih i 60-tih godina omogucio je da u porodicnom okruzenju budu
snimljeni sadrzaji poput onih koji su gledani na televiziji. Pored toga $to je imati kué¢nu kameru
podrazumevalo i odredeno znanje o namestanju filma u kameru, njegovom uklanjanju, razvijanju
itd, ono je podrazumevalo i odredena finansijska sredstva.

Tih godina nije svima bila dostupna tehnologija kojom bi zabelezili njima bitne porodi¢ne
trenutke. U idejnom 1 tematskom smislu, kamera za amatersko, kuéno snimanje obicno se
ukljucivala onda kada je bilo potrebno zabeleziti porodici bitne dogadaje. To znaci da su Cesti
kuéni video snimci na kojima je proslava decijeg rodendana, diplomiranja, vencanja...

Nakon super osmice, filmske trake koja je obelezila 50-te i 60-te godine 20. veka, video

kasete su preuzele vode¢e mesto, kao nosaci slike 1 zvuka koji su mogli na lak i dostupan nacin

%1 Joze van Dejk, 2018. Posredovana secanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 214
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da posluze za amtersko belezenje audio-vizuelnog sadrzaja. Vrhuncem njihove upotrebe se
smatraju 70-te 1 80-e godine 20. veka. Shodno tehnoloSkom napredovanju, paralelno je
napredovao 1 razvijao se i stil i na€in prikazivanja sadrzaja. Bez ikakvog predznanja o beleZenju
sadrzaja, autori video radova su intuitivno menjali svoj odnos prema prostoru, akterima,
odnosima... Pored toga, hemijsku obradu snimljenog sadrzaja zamenila je elektronska obrada
koja se deSavala momentalno i omogucavala kreatoru da proizvod svoje kreacije vidi u trenutku
na svom TV aparatu.

Teoreti¢ari medija su tvrdili da je tehnoloski razvoj i fizicko smanjenje aparata video
kamere omogucio razvoj tzv. metafiziCkog prisustva kojim je usavrSen dokumentaristicki stil
snimanja, u kome se primat stavljao na neupadljivom prisutvu kamere u prostoru i medu
akterima, tako da se lakSe i iskrenije dolazilo do autenti¢nih i iskrenih reakcija u odnosima
pojedinaca.

Sa aspekta gledista nastajanja kué¢nog filma, moZzemo da tvrdimo da svaki ¢lan porodice
daje svoju vizuru datog dogadaja koji predstavlja formom kuénog videa. Ukoliko bismo pravili
eksperiment u kome bi svaki ¢lan jedne porodice imao zadatak da kamerom mobilnog telefona
predstavi jedan isti dogadaj, mi bismo kao publika dobili onoliko razli¢itih snimaka koliko je
Clanova te porodice. Svako od njih ¢e nastojati da dogadaj predstavi kroz svoju verziju price,
istiCu¢i segmente koji su njemu bitni. Polaze¢i od ove Cinjenice, razvijana je ideja o nastanku
kolaznog video formata ,,@24h_tradicije” kao sublimacije vizura aktera jednog dogadaja.

,Digitalni uredaji za skladiStenje-pronalazenje podataka kao Sto su pretrazivaci, nisu samo
nove metafore koje oblikuju nasa shvatanja se¢anja — oni zapravo definiSu performativnu prirodu
secanja.”%?

U istrazivanju tehnoloskih moguénosti belezenja ljudskog secanja najdalje je otiSao
Vanevar Bu§ (Vannevar Bush), koji je radio na poziciji direktora Americke kancelarije za naucno
istrazivanje i razvoj (OSRD). On je 1945. godine u nau¢nom eseju objasnio svoju zabrinutost
koja se ogledala u nemogucénosti sistemskog belezenja i1 klasifikovanja sve veée koli¢ine
podataka, a onda i nemoguénosti njihove dostupnosti javnosti. Bu§ se gotovo utopijski bavio
kreiranjem masine koja bi belezila i po potrebi reprodukovala pisane sadrzaje, fotografije, filma,
zvuka 1 govora. Uredaj je konstruisan tako da sadrzi kameru koju je nazivao Kiklop i koja je

podrazumevala noSenje na glavi rukovaoca uredajem, kao i Vokoder — uredaj koji belezi zvuk.

62 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 241
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Masina za belezenje secanja bi pored Kiklopa i Vokodera bila opremljena i Memeksom,
uredajem koji bi po potrebi mogao da skladisti snimljeni sadrzaj ali i da ga po potrebi pretrazuje i
vrati korisniku u kratkom vremenskom roku.

Njegova ideja o stvaranju masSine belezenja ljudskog secanja zasnivala se na nacinu
funkcionisanja ljudskog mozga, koji bi ovom masinom bio osloboden cuvanja suviSnih
informacija. Zanimljivo je da je nacin klasifikacije podataka u Memeksu Bu§ bazirao trude¢i se
da isprati na¢in na koji na§ mozak pretrazuje informacije na nivou asocijacija. On je bio svestan
da bi azbucni ili numericki red zamarao ljudski mozak pa se fokusirao na asocijativni nacin
beleZenja i pretrazivanja podataka. Cini se da je ovaj inovativni naéin razmigljanja o belezenju i
klasifikovanju podataka izdvojio BuSa od ostalih istrazivaca nacina belezenja sadrzaja. Sa druge
strane, upravo ta ideja o asocijativnom beleZenju 1 pretraZivanju sadrzaja je urusila ideju o
stvaranju ove masine. Bus je poistovetio ljudsko se¢anje i ideje sa informacijama a onda i nacine
dolazenja do njih. Put kojim se dolazi do se¢anja u ljudskom mozgu potpuno je razli¢it od puta
pronalaZenja informacije u bazi podataka.

Covek tezi da informacije skladi§ti u odredenoj bazi koja bi omogucila konzistentnost
informacija dok sa druge strane tezi da seanje zabeleZeno u mozgu vremenom promeni i
reinterpretira. ,,Od materijalnih uredaja za skladiStenje ocekuje se da svoje sadrzaje verodostojno
sacuvaju. Ljudsko secanje, s druge strane, ima sklonost da sadzaje bira, preureduje i zaboravlja —
a na osnovu teorije znamo da je to pravo dostignuce ljudskog secanja. Zaboravljanje, u tom
smislu, nije mana, ve¢ apsolutno nuzan oblik zastite.”®3> Na osnovu analize eseja Vanevara Busa,
Van Dejk navodi da je BuSova ideja o belezenju podataka po uzoru na ljudski mozak
paradoksalna, jer je ljudski mozak nemoguce iskljuciti ili prevariti u procesu beleZenja podataka
na kome je on radio.

Pored Memeksa, bitno je jo§ spomenuti i Suboks, Living memori boks, Lajfstrims i
MajLajfBits, kao pokusaje razli¢itih nagina belezenja uspomena. Suboks je predstavljao digitalni
sistem baze i pretrage fotografija po nekoliko razli¢itih parametara. Prvenstveno u Suboksu je
bilo moguce skladistiti digitalne fotografije a onda ih i pretrazivati. Jedan od sitema pretrage je
podrazumevao digitalni unos u numerickom ili abecednom sistemu, a za ovaj rad zanimljivija

opcija je omogucavala pretragu pomocu audio komande ili pomoc¢u unosa opisa fotografije. Da bi

%3 Joze Van Dejk, 2018. Posredovana secanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 242 na osnovu Hartmut Winkler, 2002. ,,Discourses,

Schemata, Technology, Monuments: Outline for a Theory of Cultural Continuity”, Configurations 9, 91-109.
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pretraga bila uspesna, Suboks je podrazumevao urednu i preciznu bazu podataka. Ideja za Suboks
je nastala analizom nacina funkcionisanja ljudskog mozga, koji ¢e lakSe da zapamti fotografiju
opisnim putem a ne numeri¢kim, pa je tako i konstruisan nacin pretrage, na osnovu opisa
fotografije a ne na osnovu datuma nastajanja, rednog broja fotografije u bazi itd. Pored ovoga,
ovaj metod pretrage omogucavao je i kalsifikaciju po akterima i osobama koje se pojavljuju na
trazenim fotografijama. Problem u funkcionisanju ove alatake za pretragu je u tome Sto
podrazumeva od korisnika ulaganje u deskripciju baze fotografija a onda i u tome Sto bi svaki
korisnik unosio svoja li¢na secanja koja vezuje za odredenu fotografiju, Sto ne bi omogucilo
generalno, multikorisnicko iskustvo u pretrazi.

Living memori boks je otiSao korak dalje i omogucavao je korisnicima da pomocu jednog
uredaja beleze sadrzaje koje ¢e automatski da skladiSte u bazu podataka. Sustina je na
fotografisanju odabranog trenutka ili dogadaja koji ¢e se onda u formi fotografije skladistiti u
bazi podataka. Ovde je akcenat stavljen na stvaranje digitalnih foto-albuma a ne samo na njihovo

klasifikovanje u Suboksu.

,Korisnici LMB sistema pravljenje digitalnih spomenara i1 albuma
dozivljavaju kao ,,vreme posveceno licnom izrazavanju” koje je terapeutsko i(li)
predstavlja zadovoljstvo. Stoga, interfejs ove kutije omogucava prirodnu
interakciju izmedu tehnologije 1 korisnika, kao $to je koriS¢enje ljudskih glasova

uz slike i tekstova u stvaranju narativa se¢anja.®

Problem koji su korisnici nakon kori$¢enja detektovali odnosi se na nemoguénost cuvanja
1 skladiStenja fizickih predmeta koji bi inicirali se¢anja, ve¢ samo njihov digitalni oblik u formi
fotografije. Korisnici su u Zelji da saCuvaju bitna se¢anja imali ideju o kreiranju masine koja bi
skladistila, a onda i isporucivala sadrzaje u svim moguéim oblicima a ne samo u digitalnim.

Lajfstrims je zamisljen kao sistem beleZenja i ¢uvanja digitalnih dokumenata i to onih
koje sami stvorimo ali 1 onih koje dobijemo od nekoga. Na osnovu ovoga, tokom zivota se pravi
digitalna baza podataka koju ¢ine dokumenta razliitih oblika, koja onda stvaraju digitalni
dokumentovani portret pojedinaca. Tvorci ovog sistema koriste termin ,.komadié¢i informacija”,

misle¢i na celovit dokument, koji u celokupnoj bazi dokumentacije pojedinca ¢ini komadi¢

% Joze van Dejk, 2018. Posredovana secanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 252
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informacije. Pod dokumentom se podrazumeva mail, poruka, digitalna fotografija, digitalni
kalendar obaveza itd. ,,Pre¢utna pretpostavka u osnovi ovog projekta jeste da ste vi ono Sto
dokumentujete, a ’dokumenti’, to smo mi.” Zivotna iskustva se upisuju pomoéu masina i
digitalnih fajlova koji potvrduju svaki sekund neéijeg postojanja.”®

MajLajfBits je softver koji su 2002. godine kreirali inZenjeri Majkrosofta (Microsoft) u
jednoj od istrazivackih laboratorija. Ovaj softver je za cilj imao belezenje dogadaja u istorijskom
smislu a zarad osobine ljudskog mozga da menja, peoblikuje ili ¢ak obriSe odredena secanja na
neki dogadaj. Format belezenja istorije je: slika, zvuk i tekst. Ideja o ovom softveru nastala je po
uzoru na internet pretraziva¢ Gugl (Google), koji bi omogucio pretrazivanje na osnovu unetog
pojma a ¢iji bi podaci bili dostupni i precizno prezentovani na nivou dana ili sata deSavanja.
Zanimljivo je da je ideja o ovom softveru plasirana kao ideja o kupovini besmrtnosti, a za ciljnu
grupu ovog proizvoda kreatori su navodili naSe potomke. Zajednicko za sve navedene programe
secanja jeste da svoju svrhu temelje na nesavrSenosti ljudskog mozga, koji vremenom zaboravlja

odredene ideje, ¢injenice i dogadaje ili ih preoblikuje...

,»Li¢na se¢anja nisu nepogresivi zapisi o proslim iskustvima, ve¢ su rekonstrukcije
proslosti koje su propustene, interpretirane i obznanjene kroz projekcije i Zelje.
Nasa sposobnost da stvaramo pri¢e o proslosti ne zavisi od nase sposobnosti
tatnog pamcenja podataka. Naprotiv — pri¢e stvaraju secanja. [...] Pored
skladiStenja proslih zapisa, digitalne maSine mozemo da kosrtistimo za
transformisanje zapisa u nove pri¢e koje viSe odgovaraju naSem sadasnjem

razumevanju secanja i stvarnosti.”¢®

Zajedni¢ka osobina digitalnim umrezenim tehnologijama koje na neki nain cuvaju
secanja u odredenom obliku jeste otvorenost ka nekoj vrsti auditorijuma ili javnosti koja ce
pozivati na uzajamnu reakciju. Digitalne tehnologije umrezavanja danas ne¢emo koristiti samo
kao puke riznice se¢anja kojima ¢emo se po potrebi vracati, ve¢ ¢e njihova umrezenost sa drugim
korsnicima sa kojima delimo se¢anja uticati na stvaranje kolektivizma u komunikaciji.

Umrezenost je dosta vazna osobina digitalnih tehnologija putem kojih ¢uvamo secanja, jer

%5 Joze van Dejk, 2018. Posredovana secanja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 254
% Tbidem, str. 261
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¢e ona omogucavati razvoj povezanosti selfa i digitalnog okruzenja a onda 1 kulture u celini.

Po zapazanju Joze van Dejka, seanje Cesto funkcioniSe na relaciji javno — privatno,
Cine¢i pritom da privatno Cesto postaje javno. Pored ovoga, osobina seanja je njegova
promenljivost koja ¢e zavisiti od naSe projekcije buduénosti. Na ovoj korelaciji proslosti i videnja
buduénosti nalazi se naSe sagledavanje i dozivljavanje trenutnog identiteta.

Prema tome, mozemo re¢i da secanje koje levitira na relaciji javno—privatno u velikoj
meri utice na nase trenutno dozivljavanje sebe. S druge strane, seanja mozemo staviti na
koordinatu na ¢ijim se krajevima nalaze zaboravljanje i pamecenje. Kao platformu na kojoj se
nalazi ljudsko secanje, izmedu pojmova zaboravljanja i pamcenja, mozemo da navedemo
digitalne tehnologije koje ¢e u odredenim tumacenjima i u odredenoj meri doprineti korigovanju
secanja ali koje ¢e sa druge strane doprineti i pamcenju i priseCanju na odredene dozivljaje.
Secanje kao slozenu pojavu i funkciju ljudskog mozga Van Dejk sagledava sa tri stanovista:
biolosko-kognitivnog, materijalno-tehnoloskog i1 sociokulturnog.

Prema ovim navedenim parametrima tumacenja slozenosti ljudskog secanja, kreiran je i
kolazni video rad ,,@24h tradicije”, koji po svojim osobinama ima za cilj ukljucivanje,
preplitanje i dovodenje u korelaciju sva tri stanovista analize.

Kao znacajnu osobinu digitalnih tehnologija treba izdvojiti njihovu multimedijalnost,
zahvaljuju¢i kojoj je mogucée analizirati dvostruku funkciju digitalnih tehnologija umrezavanja
putem kojih seéanja fukcioniSu na relaciji pamcenje-zaboravljanje. U 21. veku medijske
tehnologije umrezavanja svojim mogucénostima skladistenja se¢anja u odredenom obliku teze da

postanu konvencionalni oblik se¢anja, nasuprot trenutnoj drustveno-kulturoloSkoj praksi.

Grafikon broj 2
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,Posredovana secanja znace da su naSa se¢anja otelovljena naSim mozgom i umom, da su
omogucena tehnologijama i materijalnim predmetima koji im dopustaju da se ispolje i da su
ugradena u drustvene prakse i oblike kulture.”®’

Kroz ideju o stvaranju kolaznog video rada ,,@24h_tradicije” predstavljeno je svojstvo
secanja koje se odnosi na njegovo posredovanje.

Secanje ¢e uvek pronalaziti svoje mesto na relacijama izmedu sopstvenog dozivljaja i
dozivljaja sveta, izmedu ljudske prolaznosti i kulturnog postojanja, izmedu individualne
prolaznosti i liénog potomstva. Zato je znaCajno analizirati se¢anja, narocito u trenutku kada

tehnologija omogucava njenim korisnicima aposlutnu kontrolu, uticaj i moguénost obrade

secanja.

%7 Joze van Dejk, 2018. Posredovana se¢anja u digitalnom dobu, Beograd, Clio, str. 275
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4. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma

Rec¢ ,,avangarda” je francuskog porekla, nastala je u vojsci i oznacavala je prvi bojni red
(avant-garde). Odredeni autori navode da se re¢ ,,avangrada” prvi put pojavila u novinama za
vreme Francuske revolucije 1794. godine a onda se upotreba nastavila u politickim krugovima i
temama. Krajem 18. veka koristi se za oznaCavanje pravaca u knjizevnosti koji su se odnosili na
podvrste nacionalnih knjizevnosti. Avangarda je kao pojam ostao tesko objasnjiv do danaSnjeg
dana, dok je njegova upotreba prenesena i na ostale umetnicke pravce koji su podrazumevali
oblike izvan nacionalnih i mejnstrim karaktera. Cesto se koristio u konotaciji sa nemackim
ekspresionizmom, italijanskim neorealizmom, dadaizmom i futurizmom. Odredeni autori i
teoretiari kulture avangardu ¢e dovoditi u vezu sa modernizmom kao odrednicom uz koju je
umetnost polako gubila tradicionalne oblike. Druga vrsta teoreticara smatra da avangarda u svojoj
sustini odlazi mnogo dublje od modernizma, preispituju¢i samu umetnost i njenu svrhu.
Modernizam ¢e se u umetnosti slikarstva pojaviti krajem 19. veka, dok ¢e avangardni pravci
poput kubizma, futurizma i apstraktnog slikarstva svoje mesto zauzeti tek u 20. veku.

Ivana Kronja ¢e u svojoj knjizi Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: telo, rod i
identitet pokuSati da definiSe avangardni film kao ,kretanje u pravcu apstraktnog i poetskog
filma, diskontinualne montaze i minimalne ili antinarativnosti, tehnoloSko-estetickih i vizuelnih
eksperimenata i traganja za filmskom formom koja ¢e otelotvoriti teorijska i1 esteticka nacela
modernistickih pravaca kao §to su futurizam, Dada, nadrealizam, ili pak savremenih teorijskih
pristupa oliCenih u radikalno levom, feministickom, strukturalnom, postmodernom ili nekom
drugom pravcu savremenog eksperimentalnog filma.”®

U istorijskom smislu, razvoj avangardnog filma se vezuje za 60-te godine 20. veka, kada
je u Americi poceo da se pojavljaje u uzim krugovima drustva koja su se bavila filmom koji nije
predstavljao mejnstrim (mainstream) kulturu. Shodno nac¢inu razvoja avangardnog filma, stvarale
su se 1 njegove karakteristike koje su podrazumevale, a podrazumevaju i danas, nastajanje van
velikih holivudskih producentskih kuca, male budzete, slabo ili gotovo nikakvo prisustvo u
bisokopima, a usled toga i slab doseg do publike. Pored ovih produkcionih elemenata, avangardni

film poseduje i odredene estetiCcke parametre koji ga odlikuju. Tokom 70-tih godina 20. veka
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avangardni film se razvijao u razli¢itim pravcima, tako da je dobijao oblike video-arta,
eksperimentalnog filma, konceptualnog filma, postmodernog filma, galerijskog filma a onda i
razlicite oblike stimulisane novim medijima, koji su omogudili hibridizaciju Zanrova unutar
forme avangardnog filma, tako da danas teSko mozemo uopste da klasifikujemo oblike
avangardnog filma nastalog putem novih, digitalnih medijskih formata.

Rad pod nazivom ,,@24h tradicije” nastaje kao podforma avangradnog filma,
oblikovanog digitalnim medijskim formatima, koji je idejno klasifikovan kao kolazni video
format, nastao putem drustvenih mreza. Kako je re¢ o doktorskom umetnickom projektu, koji u
svojoj sustini ima pitanje istrazivanja, to jest eksperimentisanja u nekom svom obliku, ovde
mozemo govoriti 1 o kategoriji eksperimentalnog filma koji u svojoj suStini istrazuje i
eksperimentise sa produkcionim modelom nastajanja ovog videa, njegovog foramata ali i estetike
u njemu. Prema Ivani Kronjim ,,eksperimentalni film, ¢ije je polaziste umetnicki eksperiment koji
ne mora uroditi uspeSnim umetni¢kim ishodom, predstavlja daleko Siri pojam od samog
avangardnog filma. Avangardni film je po sebi uvek i nuzno eksperimentalan, ali je istorijski i
stilski uze definisan i ¢ini deo priznate bastine avangardne umetnosti i poseban avangardni kanon
u okviru istorije filma.”®

U istorijskom smislu, klasifikacija avangarde u umetnosti moZze se sagledati kroz nekoliko
perioda. Teoreticari ¢e pojam prve avangrade vezivati za period do kraja Prvog svetskog rata, dok
¢e nakon tog perioda uslediti nova avangrada u kojoj ¢e se razviti i1 avangradni film. Termin
,heoavangarda” bi¢e dominantan nakon Drugog svetsnog rata, kao teznja umetnika da moderno
stvaralaStvo vezuju za tradiciju kojom ¢e provocirati i postavljati pitanja.

Tokom 70-tih 1 80-tih godina 20. veka umetnost ¢e iznedriti oblik avangarde koji ¢e se u
uzim stvaralackim krugovima nazivati ,transavangarda”, koji ¢e umetniku omogucavati
vezivanje za tradiciju ali i njeno slobodno tumacenje i analiziranje. Jedna od bitnih odrednica
transavangarde bice i njena dvolicnost koja ¢e joj omogucavati postojanje izmedu mraka i tame,
komedije i tragedije, uzivanja i patnje... Treba imati u vidu da umetnik transavangarde stvara u
potroSackom drustvu, da se nalazi okruzen hiperproizvodnjom i hiperpotrosnjom, koje ¢e
svakako uticati na njegovo stvaralastvo.

Od 80-tih godina mozemo govoriti o pojavi ,,video art” koji ¢e lagano pripadati

postmodernizmu. Avangardni film po svojoj prirodi vezujemo za istrazivanje novih vizuelnih
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oblika filmskog izraza. U analizi istorije filma, mozemo izdvojiti realizam i formalizam kao
osnovne i vazne umetnicke pravce iz kojih su se razvijali oblici filmskog izraza. Realizam je kao
dominantan umetnicki pravac postavio osnovu u promisljanju filma kao izrazajnog sredstva. Film
je u svojim pocCecima predstavljao puko belezenje stvarnosti i dokumentovanje dogadaja.
Dokumentarni film je po svojim osobimana najviSe doprineo definisanju filmskog realizma i
njegovom utemeljenju u istoriji i estetici filma.

»Formalizam u filmskoj umetnosti vezuje se za igrani film, eksperimentalni film 1
animaciju, ali i za posebne oblike dokumentarnog filma, kao $to su poetski dokumentarac i film-
esej.”’® Razovoj formalizma vezuje se za Rusiju i razvoj umetnosti posle 1917. godine sa
akcentom na futuristicku poeziju i avangardnu umetnost uopste. Tumacenje formalizma na filmu
treba temeljiti na formi koja je formalistima primarna a ne na pri¢i koju oni stavljaju u drugi plan.
Cesto ¢e se desavati da je narativna struktura toliko skrajnuta u drugi plan da je skoro potpuno
odbacena dok je akcenat stavljen na formiranju autenti¢nog filmskog izraza. Na osnovu ovoga
mozemo da zaklju¢imo da je kreacija novog filmskog izraza bez naracije Cesto zatvorena
umetnicka forma koja predstavlja intimno, li¢no videnje dogadaja koje je po svojoj prirodi Cesto
nedostizno za Siroku publiku, te ovaj filmski pravac i njegovo stvaralastvo stavlja u red
elitistickih umetnosti. Prema Ivani Kronji, re¢ je o sopStavanju individualnosti drugim
individuama, to jest o izrazavanju svojih li¢nih svetova i pogleda.

Po Hrvoju Turkovi¢u, hrvatskom teoreticaru filma, osnovni parametri formalisti¢kog
filma su:

1) norma originalnosti

2) norma uocljive ideje, stava i osecajnosti celine filma

U svojoj studiji ,,Razumeti film” Luis Paneti (Louis Giannetti) je klasifikovao filmske
umetnicke stilove kroz istoriju, tako da akcenat stavlja na realizam, klasicizam i1 formalizam,
uporedujuc¢i ih sa dokumentarnim, igranim i avangardnim filmom. ,,[...] Realisticki filmovi
uopsSteno govoreci, nastoje da reprodukuju pojavnu realnost sa minimumom iskrivljenja,
promene. Realisti nastoje da sacuvaju iluziju da njihov filmski svet nije izloZen bilo kakvoj
manipulaciji, da je on objektivno ogledalo stvarnog sveta. Formalisti, s druge strane, nemaju
ovakve pretenzije. Oni namerno stilizuju 1 iskrivljuju sirovi filmski materijal, tako da bi samo

naivna osoba mogla da zameni ovakvu manipulisanu sliku objekta ili dogadaja za realnu stvar ili
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dogadaj [...]

Formalizam ¢e svoje autore navoditi da se bave i istrazuju subjektivno videnje stvarnosti
koju ¢e dodatno oblikovati svim dostupnim filmskim alatima. Subjektivizam u formalizmu ¢e
Cesto biti formulisan tehni¢kim dostignué¢ima filmske umetnosti koji ¢e poput alata filmske
kreacije sluziti da komentariSe izabrani sadrzaj, da mu da estetsku vrednost. Formalisti¢ki autor
¢e svesno publici servirati sadrzaj za koji veruje da publika prepoznaje njegovu manipulativnost u
formi. Kao cest alat pri manipulisanju ovim filmskim umetni¢kim stilom pojavljivace se
ekspresivnost pri eksploataciji tehnickih aspekata filma.

U produkcionom smislu analize, treba naglasiti da avangardni film Cesto nastaje bez
budzeta, pa ¢ak i kada ga ima, on je retko produkt privatnog vlasnistva, ve¢ drzavnih fondova
koji podsti¢u razvoj ovakvih umetnickih oblika. Pored budzeta, oblik distribucije i projekcije je
Cesto atipi¢an u odnosu na klasi¢an film, te Cesto podrazumeva odredene alternativne oblike
pronalazenja puta do publike. S druge strane, netipi¢an put do publike moze se posmatrati kao
deo avangardne duhovnosti filmkog izraza, $to ¢e upotpuniti dozivljaj formalistickog filma koji
eksperimentiSe sa tehnickim aspektima nastajanja filma ali i njegovog predstavljanja i
prikazivanja publici. Autorska ekipa ove vrste filmova uglavnom se zasniva na nekolicini
entuzijasta koji film stvaraju bez predumisljaja o komercijalnom potencijalu koji bi ostvarila ova
filmska forma pri distribuciji. Pored ovoga, treba spomenuti i Cesto atipi¢no trajanje ovakvih
filmova, koje moZze biti manje od minuta ili duze od neliko ¢asova, §to takode izdvaja ovu vrstu
filma iz korpusa standarnih filmskih ostvarenja koji bi se uklopili u bioskopske ili televizijske
slotove prikazivanja.

,Odstupanja od klasi¢nog narativa u avangardnom filmu izrazena su kroz insistiranje
avangardnih autora na posebnim konceptima montaze, koji ¢e se razlikovati od realisticke,
narativne montaZe — montaze u kontinuitetu, koja je postala standard u narativnom filmu.”’?> U
tom smislu, kolazni video rad ,,@24h tradicije” koristi se posebnim konceptom montaze,
odabirom vizure jednog od aktera dogadaja, gradeci na taj nacin odnose medu ostalim akterima
1li izmedu aktera i publike koja ¢e pratiti rad putem mobilnih telefona. Princip diskontinuiteta ili
paratakticka montaza glavni je uzro€nik stvaranja razlike u dramatur§kim oblicima pricanja price

u filmu klasi¢nog narativnog toka i u avangradnom filmu.
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Pored razlika u vrsti montaZze kojom autor Zeli da predstavi pricu, avangradnom ili
mejnstrim gledaocu, razliku moZemo sagledati i na osnovu tehnika snimanja i kolorisanja
snimljene slike. Ako uzmemo za primer neki od nestandarnih nacina snimanja slike filma,
mozemo sa sigurnos$¢u da tvrdimo da ¢e nacin na koji se belezi prica imati veliki uticaj na izbor
montaze ali 1 veliki uticaj na doZzivaljaj koji ¢e biti stvoren kod publike pri konzumaciji ovako
snimljene a onda i izmontirane slike. Kolazni video rad ,,@24h_tradicije” nastao je tako Sto je
veliki broj u€esnika jednog dogadaja belezio njima zanimljive sadrzaje na datom dogadaju koji su
onda montaznim sredstvom, odabirom instagram storija, redani tako da grade narativni tok, koji
je unekim trenucima razbijao linearnost vrac¢ajuc¢i nas nekoliko sekundi unazad.

Kada analiziramo nacin snimanja slike kolaznog video rada, treba ista¢i da su autori slike,
grupa ucesnika dogadaja, koji nisu sa namerom da postanu autori video formata, belezili sliku,
ve¢ su to radili Zeleéi da za sebe, putem svojih mobilnih telefona, zabeleZe njima bitne trenutke.

Hrvoje Turkovi¢ ¢e u svojim promisljanjima o avangradnom filmu klasifikovati ove
sadrzaje na osnovu vizuelne organizacije filmova na slede¢i nacin:

1) filmovi ¢ija je slika nastala upotrebom filmske kamere

2) filmovi ¢iji je vizuelni element nastao bez upotrebe filmske kamere

3) filmove koji ukidaju, proSiruju ili prevazilaze klasi¢nu filmsku projekciju, kao jedini

nacin prezentacije filmskog dela.

Na osnovu ovakve klasifikacije, kolazni video rad ,,@24h_tradicije” moZemo da svrstamo
i pod stavku 2 i pod stavku 3 Turkoviceve podele. Vizelni element ovog rada nije nastao
upotrebom filmske kamere, ve¢ upotrebom preko 15 mobilnih telefona razli¢itih tehnickih
specifikacija. S druge strane, prikazivanje video rada podrazumeva prevazilazenje klasi¢ne
filmske projekcije, jer je ideja da se video sadrzaj prikazivanjem vrati svom izvornom produktu
nastajanja, mobilnom telefonu, tako da ga publika u trenutku na istom mestu moze konzumirati
putem svojih mobilnih telefona.

Prema Kronji, drugu grupu Turkovi¢eve podele ¢ine ,filmovi s mehanickom
intervencijom na emulziji sluajno nadenog ili ranije snimljenog materijala, oni u kojima se
hemijski razara filmska emulzija, filmovi nastali na blankovima sa mehanickim intervencijama ili
bez njih [...]".7

Nakon ovako postavljenih odnosa na relaciji avangardni 1 holivudski film, reklo bi se da

73 Tvana Kronja, 2020. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: telo, rod i identitet, Beograd, Filmski centar Srbije, str. 428

67



autor jednog filmskog pravca nikako ne moze biti istovremeno i autor drugog stilski
suprotstavljenog pravca; medutim, saradnja i razmena tehnoloSkih dostignu¢a u tretiranju
odredenih sadrzaja je zajednicka i Cesto paralelno ostvariva u obe navedene filmske kategorije.
Cesto se desava da jedan autor podjednako uspesno vlada estetikom i nacelima komercijalnog ali
1 avangardnog filma, koriste¢i se filmskim sredstvima koja ¢e preoblikovati i primeniti shodno
kategoriji filma u kojoj se nalazi.

U analizi avangardnog filma zanimljivo je zapaZanje teoreticara filma Vlade Petri¢a, koji
avangardu klasifikuje sa dva stanoviSta. Prvo je unutarnja avangarda koje akcenat stavlja na
dozivljaj price, to jest na njeno psiholosko, filozofsko i unutrasnje glediste filma, dok se spoljna
avangarda vezuje za formu, to jest za tehnoloski, vizuelni i idejni aspekt donoSenja price
gledaocu. Sa ovog aspekta posmatranja avangardnog, odnosno eksperimentalnog filma u
najSirem obliku, kolazni video rad ,,@24h tradicije” mozemo analizirati i sa stanovista
tumacenja avangarde Vlade Petrica. Sa aspekta unutarnje avangrade, rad se bavi etnografskim
motivima svadbenih obi¢aja mladih u danasnjoj Srbiji. Sa stanoviSta spoljne avangarde prica je
ispri¢ana publici zahvaljujuci toj istoj publici koja je nesvesno tu pricu kreirala. Zarad celeovitog
sagledavanja ideje kolaznog video rada potrebno je paralelno analizirati obe osobine avangardnog
filma koje u ovom slu¢aju dopunjuju jedna drugu.

U odredenoj meri unutarnja osobina avangardnog filma se bazira i svoje uporiSte
pozicionira u spoljnoj osobini, dok je uzrok postojanja spoljne osobine ¢vrsto povezan sa njenom
unutarnjom osobinom. Ako posmatramo samo ideju pricanja price u ovom radu i njeno baziranje
na odredenim akterima koji nose tu pricu, svakako dolazimo do njihovih etnografskih uloga u
ritualu koji je tema rada. Ako odemo dalje i analiziramo ritual, odnosno svadbeni obicaj u
danaSnjoj Srbiji, dolazimo do pitanja njegovog postojanja u drustvu, njegovih osobina,
utemeljenosti 1 opstanka, Sto nas dovodi do njegove odrzivosti koja je u odredenoj meri i na
odreden nacin predstavljena kroz ideju o formulaciji ovog rada. Po Vladi Petricu, to je spoljna
osobina avanagrdnog filma, koja je u ovom radu direktno proistekla iz njegove unutarnje
osobine.

Cesto se pominju i prepliéu termini ,,avangardni” i ,,eksperimentalni film” koji sustinski
imaju slino znacenje ali se njihova osobenost moze analizirati i preciznije klasifikovati. U
definiciji ova dva pojma Kronja kaze da je eksperimentalni film ,,0pstiji i govori o nacinu

upotrebe filmskih izrazajnih sredstava koji je drugaciji, u pravcu eksperimenta, a drugi je pojam
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(avangardni film) preuzet iz istorije umetnosti i oznacava specificnu licnu, intelektualnu i
emocionalnu angazovanost koja filmski eksperiment koristi u svrhe intimnog, posvecenog, ¢vrsto
koncipiranog i elitistitkog umetnickog i intelektualnog angazmana, izraza i stava.”’* Sa druge
strane, kada govorimo o eksperimentalnom filmu, bitno je napomenuti i njegovu osobinu
istrazivanja, isprobavanja nekih novih oblika, forme, ideje. Jer u korenu eksperimentalnog filma
njegova jeste teznja za pronalaZzenjem 1 eksperimentisanjem odredenim sredstvima. Ako
uopstimo pojam eksperimentisanja, dolazimo da Cinjenice koja nam govori o moguénostima
eksperimenata koje mogu biti isklju¢ivo dvojake. Eksperiment moze da bude uspesan ili ne. Kada
se vratimo na pojam eksperimenta na nivou filma, mi govorimo o filmskim ostvarenjima koja su
ostvarila oc¢ekivanja i ¢ija se mogucnost eksperimenti¢nosti smatra ostvarenom, jer da nije tako

¢ini se da ti filmovi ne bi ni dosli do javnosti.

4.1. Avangardni film i njegove podvrste

Tokom Sezdesetih godina u Americi je doSlo do velikog razvoja avangardnog filma u
svim njegovim tadasnjim podoblicima. Tom razvoju je doprinela pre svega pristupacna
tehnologija kojom je mogao da rukuje skoro svako i koju je mogao da priusti skoro svako. Nakon
toga, godina pocele su da se osnivaju i umetnicke kooperative koje su omogucavale udruzivanje a
onda i distribuciju i prikazivanje avangardnih filmova Sirom zemlje. Neke od najpoznatijih tada
osnovanih kooperativa su Canyon Cinema Co-operative i New York Film-makers’ Co-operative.

Stvaranjem ovakvih avangardnih filmskih zajednica otvorena je moguénost lakSeg
plasiranja ovakvih sadrzaja i lakSe prisustvo u javnosti putem mreze bioskopa i stru¢nih ¢asopisa
koji su tretirali avangardni film. U ovakvim uslovima autori su se osetili podstaknutim da
stvaraju nove oblike i podvrste avangradnog filma, koji ¢e svojim elementima ulaziti u okvire

video-arta, film-dnevnika, pop-arta, galerijskog filma...

»Nekada svesno, a nekada spontano 1 krajnje intuitivno, savremeni
eksperimentalni film okrece se vecini pitanja koja su bila umetnicki istrazivana
kroz istoriju avangradnog i eksperimentalnog filma i pravce kao §to su apstraktni

film, nadrealizam, psihodrama i strukturalni film, daju¢i u svojim najuspelijim
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ostvarenjima veoma originalne i estetski validne uvide u sva mogucéa svojstva

filmskog izraza, od animacije do fikcije.””*

Video-art je svoj razvoj zapoceo ’60-tih godina 20. veka a svoju punocu forme dostize
tokom ’70-tih i *80-tih godina istog stoleca. Video-art u svom najbazi¢nijem obliku predstavlja
direktnu sponu izmedu likovne umetnosti i istrazivackih formi novih vizuelnih oblika. Na samom
pocetku razvoja bilo je moguce definisati dva pravca u stvaralaStvu ove podvrste avangradnog
filma. Prvi pravac odnosio se na aktivisticku dokumentarnu formu baziranu na odredenom tipu
alternativnog novinskog izvestavanja koji je davao prostor za ucitavanje i eksperimentisanje
formom 1 sadrzajem, dok se drugi pravac odnosio na klasiéno umetnicki orijentisane video
radove. Kao najreprezentativniji umetnik koji je pripadao prvom navedenom pravcu Video-arta
izdvojio se amercki umetnik korejskog porekla Nam DZzun Pajk (Nam June Paik). On je svoje
video radove zasnivao na kombinaciji novinarskog izveStavanja i televizijskih prenosa, koriste¢i
se VHS kamerom koju je kombinovao sa televizijskim prijemnicima na razli¢itim lokacijama u
gradu. Jedan od njegovih poznatijih eksperimenata u izveStavanju, a u formi video-arta, odnosio
se na snimanje i prac¢enje posete pape Njujorku iz taksija kojim se on tada vozio, da bi na kraju
inserte iz zabelezenog sadrzaja prikazivao u kafi¢u Go-Go. U razvoju dalje estetike Nam DZun
Pajk se fokusirao na televiziju i na predstavljanje forme TV skulpture i instalacije. On je
televiziju smatrao izvorom kreativnih moguénosti koje je vremenom modifikovao i iskori§¢avao
na razli¢ite nacine. Cuvena je njegova izjava kojom poredi kolaz kao naslednika ulja na platnu sa

katodnom cevi koja ¢e zameniti slikarsko platno.

»Osnovna izrazajna sredstva video-umetnosti jesu, s jedne strane, proizvodnja
sadrzaja koji referiraju na masovni medij televizije, od toga da demaskiraju njene
zanrove 1 tehnike manipulacije do apoteze moguénosti vizuelnog jezika koji nude
nove tehnologije. Osim toga, video-art omogucéava vecu intimnost i neposrednost
nego $to je to slucaj sa filmom, i moZze da pruzi necenzurisane zabeleske realnosti

ili da proizvede alternativne poetske narative.”’®
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Cini se da je bas u tome i sustina video-arta, da se poziva na ve¢ postojeée i struktuisane
forme, ali da njihove osobine 1 izrazajna sredstva koristi u svrhu dekonstrukcije i
dematerijalizacije, kako bi se dobio potpuno novi stvaralacki nivo.

Galerijski filmovi su ,radovi likovnih umetnika u filmskom, video ili digitalnom mediju,
koji koriste konvencije igranog i/ili dokumentarnog, animiranog i eksperimentalnog filma i
filmski jezik u okviru svog snaznog likovnog i teorijskog/politickog koncepta”.”” Kao primarno
izrazajno sredstvo kod ovakve vrste filmova koriS¢ena je u najve¢oj meri filmska traka za razliku
od video-art umetnika koji su se prvenstveno sluzili digitalnim video zapisom.

Teoreticari filma isticu da se umetnici i kreatori ovakve vrste vizuelnog stvaralastva Cesto
koriste filmom samo kao tehnikom putem koje dopunjuju likovna izrazajna sredstva, dok ce
veoma retko tretirati filmsku traku kroz dozivljaj filma dopunjujuéi ga likovnim elementima. U
ovako postavljenim odnosima nadogradnje jedne umetnosti drugom otvara se prostor za kreiranje
sadrzaja koji mogu biti posmatrani dvojako sa stanovista filma, poSto oni imaju osobine tog
medija, snimaju se na traci, vrs$i se odredena vrsta obrade te trake, nakon cega se snimljeni
materijal prikazuje publici na neki od izabranih nacina. S druge strane, ovako stvoreni sadrzaji
lako mogu da se analiziraju sa stanovista likovnih umetnosti, koja je izasla iz svojih dosadasnjih
okvira 1 koja je pomocu drugog medija i druge umetnosti uspela da publici donese nove oblike
tumacenja i dozivljaja.

Danasnji oblik galerijskog filma zasniva se na digitalnim formatima koji se uz pomo¢
montaznih programa obraduju i u velikoj meri dovode u vezu sa odredenim galerijskim
prostorom ili izlozbom. Klju¢ni element galerijskog filma 21. veka jeste njegova osobina
nadogradnje shvatanja i tumacenja izlozbe, koja se onda moZe smatrati multimedijalnom.
Kori$¢enje filma i njegovo dovodenje u korelaciju sa izlozbom danas je ostvarivo na mnogo
nacina budu¢i da je film evoluirao I da omoguéava modifikacije u beskrajnom broju oblika.

Jedan od reprezentativnijih primera ovakvog stvaralastva jeste rad Kremaster ciklius (The
Cremaster Cycle, 1994-2002) kreatora Metju Barnija (Matthew Barney), koji je ovim delom
postavio standarde distribucije i prikazivanja ovakve vrste filmova. On je putem filma obradio
odredene izlozbene artefakte, potom je film prikazao u bioskopu, publici su paralelno u okviru
razlicitih izloZbi bili predstavljeni izlozbeni elementi kori$¢eni u filmu, a naporedo sa tim je izdao

1 knjigu sa fotografijama izloZzbenih primeraka.

77 Tvana Kronja, 2020. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: telo, rod i identitet, Beograd, Filmski centar Srbije, str. 192
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Na ovaj nacin on je uspeo da pokrije bioskopsku distribuciju, izloZbeno-galerijsku
posecenost ali 1 knjizevno izdavastvo. Ovde se kao glavni proizvod ovog multimedijalnog
stvaralaStva izdvaja film koji je u jednu celinu povezao i ostale umetni¢ke delatnosti, praveci
jednu zaokruzenu celinu.

Razvojem digitalnih tehnologija koje su danas svima dostupne i koje u svojoj sustini
podrazumevaju razmenu teksta, fotografija, video snimaka i muzike, otvoreno je novo poglavlje
kreiranja video sadrzaja. Teoreticari ¢e ovakve video sadrzaje nazivati ,,umetnost novih medija”.
U istorijskom smislu, ona se pojavila tokom 20. veka tokom dadaizma. ,,Smatra se da se
,2umetnost novih medija” pojavila kao odgovor na sveopstu digitalizaciju kulturne forme ali i kao
odgovor na revoluciju u informacionim tehnologijama.”’® Kada govorimo o ovakvim filmskim
izrazima novih medijskih formi, uglavnom se pozivamo na kratkometraznu filmsku formu. Cini
se da je ona pogodna za ekeprimentalne oblike na kojima bi se ispitala i testirala inovativna
upotreba odredenih elemenata medijskih formi.

Na postulatima navedenih oblika medijskog izrazavanja u okvirima istrazivanja digitalnih
video formata nastao je i rad ,,@24h_tradicije” koji se poziva na umetnost kolaza kojim se gradi
video celina nastala dodavanjem sadrzaja nastalih od strane razliitih autora na istu temu. Iz
ovakve postavke rada, stvorila se ideja o definisanju video forme kolaznog video rada, koji je
nastao zahvaljuju¢i odredenom broju autora koji su doprineli da se sklopi celina video rada u
slici.

Prisutnost na odredenom dogadaju omogucila je prisutnim svedocima dogadaja da
zabeleZze deSavanja ispred kamera njihovih mobilnih telefona, te da zabeleZenim sadrzajem
ucestvuju u kreiranju jedisntvene video forme koja se bazira na dramaturski sloZzenim video
snimcima.

Termin ,,kolazni video” preuzet je iz likovnog stvaralastva, to jest od tehnike kolaza koja
podrazumeva sklapanje elemenata koji ¢e u celini stvoriti zaokruzenu strukturu rada. Kolaz je
kao tehnika u svom primarnom obliku prvi put primeéen u umetnosti kineskog slikarstva u
periodu 200. godine pre nove ere. U Evropi je ova tehnika primecena znatno kasnije, to jest u 13.
veku nove ere, da bi se sve Cesce koristila tokom 15. 1 16. veka u katedralama a onda 1 na izradi
ikona i uopste u crkvenom slikarstvu. Kao tehnika koju Cesto vezujemo za religijske prikaze

dogadaja, u radu ,,@24h_tradicije” koriS¢ena je kao prikaz etnografskih momenata savremenog

"8 Ivana Kronja, 2020. Estetika avangardnog i eksperimentalnog filma: telo, rod i identitet, Beograd, Filmski centar Srbije, str. 194
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svadbenog obicaja izmedu dvoje mladih u Srbiji koriS¢enjem digitalnih tehnologija. Naziv ove
likovne metode — ,,kolaz” potic¢e iz kubizma, a tvorcima i utemeljiva¢ima ove tehnike smatraju se
Pablo Pikaso (Pablo Picasso) i Zorz Brak (Georges Braque).

Kao savremena podvrsta kolaz metode smatra se 1 fotomontaza koja ,,obuhvata izradu
kompozitne fotografije isecanjem i spajanjem vise drugih fotografija. Osnova kompozitne slike je
ponekad fotografisana tako da podrazumeva dodavanje elemenata drugih fotografija i finalnom
verzijom postize se sli¢no §to i kori§¢enjem softvera za uredivanje slika.””

Podstrek u stvaranju i istrazivanju ovih filmskih formi svakako daju i mesta na kojima se
one prikazuju. Festivali su bitno steciSte na kojima je moguce videti, razgovarati, uporedivati i
nagradivati nove forme i nove dosege u ovakvim avangardnim podvrstama. Neki od najvecih
svetskih festivala poput Kana i Berlina imaju svoje selekcije kratkometraznog filma u koje

spadaju 1 eksperimentalne forme. Najpoznatiiji svetski festival koji tretira ovu filmsku formu

svakako je Klermon-Feran (Clermont-Ferrand) u Francuskoj.

4.2. Postfilm ili automatizovane slike

U istorijskom pregledu razvoja medija do dana$njih dana, savremeni teoretiari se sve
ceS¢e bave tumacenjem aktuelnih metoda razvoja pokretnih slika. U eri sve masovnije
digitalizacije, koja kao rezultat ima ekrane i1 objektive koji nas okruzuju, a ¢ijeg prisustva smo sve
rede svesni, bitno je analizirati moguénost kreiranja audio-vizuelnih zapisa putem uredaja Cije
postojanje u naSem okruzenju podrazumevamo. Medijski analiticari ¢e se najpre baviti analizom
sadrzaja koji nastaju automatizacijom tehnologije koja taj sadrzaj stvara, dok, sa druge strane,
kolazni video rad ,,@24h_tradicije” ima za cilj da istrazi i inicira analizu automatizacije sadrzaja
koji ¢e nastati automatizovanim tehnologijama kojima upravlja covek. Akcenat je stavljen na
pitanje stepena automatizacije ¢oveka kao kreatora video rada u ve¢ automatizovanom digitalnom
procesu.

Pozivaju¢i se na Manovica, koji se bavio automatizacijom u najranijim industrijskim
oblicima 1 koji ju je definisao kao zamenu uloge ljudskih receptora, mozemo da kazemo da je
funkcija ljudskog opazaja i dalje u velikoj meri presudna za kreiranje i temeljenje kreativnosti u

stvaraladkom procesu. Cini se da je automatizacija u smislu digitalnih tehnologija, &ija je svrha

7 Gelden Van Hilde, Helen Westgeest 2011. Photography Theory in Historical Perspective, London,Wiley-Blackwell, str. 231
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kreiranje audio-vizuelnih sadrzaja, imala dvostruki uticaj na autore sadrzaja. S jedne strane, ona
je omogucila laksi 1 brzi pregled i uobli¢avanje Zeljenog sadrzaja, dok je, s druge strane,
podstakla autore da u zadatim, automatizovanim okolnostima, sluzeéi se dostupnim
tehnologijama, prilagode stvaralacka gledista dajuci inovativnost u ideji i formi pri¢anja price.

,Postfilm 1 postfilmske teorije obuhvataju sve one tendencije u produkciji i teoretizaciji
filma koje su pratile sloZene procese uvodenja digitalnih tehnologija u kinematografiji.”°

U sagledavanju automatizacije kroz prizmu ekonomskog uticaja na tehnologiju kojom se
stvaraju audio-vizuelni sadrzaji, produkcioni uslovi su se svakako promenili i omogu¢ili su vecu
dostupnost tehnike i softverske obrade sadrzaja.

S druge strane, €itav niz uredaja koji nas okruzuju, gotovo samostalno, putem algoritama
beleze sliku o nama. Belezenje slike odnosi se na podjednako audio-vizuelno belezenje ali i na
beleZenje informacija o nama. Dr Jelena Miselji¢c ¢e se u svojoj doktorskoj disertaciji pod
nazivom Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film ponajviSe baviti
audio-vizuelnim sadrzajem koji nastaje kao rezultat koriS¢enja algoritama uredaja koji nas
okruzuju beleze¢i samoinicijativno audio-vizuelni sadrzaj bez uticaja coveka. Na taj nacin ¢e dr
Jelena MiSljevi¢ ispitivati i analizirati operativnost i autonomnost automatizovane slike.

Kolazni video rad ,,@24h_tradicije”, nastao je kao ideja o koriS¢enju dostupnih uredaja,
koji softverski, gotovo automatizovano, stvaraju audio-vizelni sadrzaj ali isklju¢ivo pod ljudskim
uticajem. Ono Sto je zajednicko istrazivanju koje inicira kolazni video rad i automatizovanim
uredajima za proizvodnju sadrzaja jeste nastajanje audio-vizuelnog sadrzaja bez cilja da on bude
upotrebljen u svrhu kreiranja jedinstvenog video rada koji grupiSe pojedinacne produkte uredaja
koji nas okruzuju. U kolaznom video radu ,,@24h tradicije” presudnu ulogu igra covek kao
svedok dogadaja koji belezi, a onda i ¢ovek kao selektor i kreator objedinjenog sadrzaja koji mu
je dostupan. Covek u ovako postavljenim odnosima ima isklju¢ivo kreativnu funkciju dok ée
funkciju beleZenja, prikupljanja, obrade i sklapanja celine imati softver koriS¢enjem
algoritamskih funkcija.

Kao bitnu osobinu automatizovanih slika treba naglasiti njihovu dokumentarnost. One pre
svega u sebi nose odlike dokumenata koji imaju odredenu svrhu, a koja nije kreiranje audio-

vizuelnog sadrzaja namenjenog publici.

80 Jelena Migelji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet

Singidunum, str. 18
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,JOS jedno svojstvo automatizovanih slika [...] jeste da nemaju tradicionalno
shvacene estetske osobine filmske slike: njihov estetski kvalitet u filmovima ne
mozemo razmatrati u kategorijama kadriranja, kompozicije, simetrije, montaze,
upotrebe svetla, boje, zvuka, muzike. One emaniraju dokumentarizam, otisak

objektivne stvarnosti, putem neposrednosti i indiferentnosti masinskog pogleda.”!

Sadrazaj koji je nastao putem uredaja i koji smatramo automatizovanim svakako ne
mozemo analizirati sa stanovista sadrzaja koji je nastajao sa namerom da bude upotrebljen i
stavljen u korelaciju sa slicnim, namerno i prethodno planiranim, sadrzajem. Njegovu analizu
mozemo vrsiti na osnovu celine, to jest na osnovu sagledavanja stvorenog audio-vizuelnog dela
koga €ine automatizovani sadrzaji, uklopljeni u celinu koja ima ideju i formu 1 koja tezi da
publici donese pricu. Takva celina moze da ima montazni ritam, evidentnu upotrebu zvuka i
muzike utemeljenu u dramaturskoj strukturi, a onda i sveobuhvatni estetski kvalitet utemeljen na
odredenim vrednostima koje plasira. Jelena MiSelji¢ smatra da ovakve sadrzaje mozemo
analizirati 1 sa stanoviSta posmatraca i i sa stanovi§ta posmatranog, to jest kada je u pitanju
kolazni video rad ,,@24h_tradicije” sa stanoviSta uloge svedoka koja ima trostruko znacenje i
odnosi se na kreatora video rada, ucesnika dogadaja kome pristvuje i na kraju ulogu publike
video rada koji je nastao zahvaljuju¢i njemu.

Analizirajuéi sadrzaj sa tacke posmtraca i posmatranog Jelena Miselji¢ se vraca na tacku
gledista koju Hrvoje Turkovi¢ definiSe kao ,,prostorni smjeStaj u prizoru u danom trenutku
promatranja prizora, a i usmjerenost promatranja‘®?, Ta¢ku posmatraca treba analizirati i sa
dramaturskog stanovi$ta, naro€ito kroz prizmu narativnih dogadaja koje posmatramo ,,0dnekud,
ka neCemu i u nekom vremenu”®® Problem definisanja tacke glediSta u koju nas autor sadrzaja
nastalih automatizovanim putem stavlja lako se premos¢ava u kolaznom video radu jer se tacka
glediSta odnosi na pojedinacnu vizuru, to jest na tacku glediSta pojedinacnog aktera, svedoka

dogadaja. Nama kao publici je to jasno, jer podrazumevamo tacku glediSta u sadrzaju koji je

81 Jelena Migelji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet
Singidunum, str. 65

82 Hrvoje Tukovi¢, 2012. Teorija filma, Zagreb, Meandermedija, str. 46
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nastao i1 koji je plasiran na druStvenoj mrezi Instagram, zahvaljuju¢i vidljivoj personalizaciji
profila koji nam taj isti sadrzaj predoCava. Gledajuci sadrzaj nastao i plasiran na ovaj nacin,
publika takvog sadrzaja unapred pristaje na sagledavanje prezentovanog dogadaja iz vizure
vlasnika profila koji nam sadrzaj prikazuje. ,,Problem tacke glediSta predstavlja mesto
preklapanja naratoloSkih i semioloSkih struja studija filma, pa tako predstavlja i jednu od
osnovnih preokupacija kognitivisti¢ke filmske teorije.”®* Praveéi razliku izmedu narativne i
vizuelne strukture filma, a onda i izmedu tumacenja tac¢aka gledista, u teoriji filma se pojavljuje
termin fokalizacija koji tezi da definiSe perspektivu iz koje je ispricana prica ali i da doprinese
izgradnji 1 shvatanju lika koji donosi pricu. Pri generalizaciji i traganju za jednom opStom
perspektivom koja bi definisala Citavo audio-vizuelno delo, potrebno je naglasiti da se kolazni
video rad ,,@24h_tradicije” bazira na raznovrsnosti tataka gledista iz kojih se gledaocu donosi
prica. Njegova ideja je zasnovana na toj raznovrsnosti tako da svaki kadar podrazumeva svog
pripovedaca. Gradeci svoju estetiku na ovaj nacin u dramaturSkom smislu mogu se javiti
problemi pri konstruisanju linearne narativne strukture.

Problem pracenja linearnosti price kroz razli¢ite vizure dogadaja koje se Cesto preklapaju
ali u odredenom vremenskom intervalu i razilaze, javlja se kao rezultat koriS¢enja razlicitih
vizura pri¢anja pri¢e. O moguénosti prevazilazenja ovog problema na primeru kolaznog video
rada ,,@24h_tradicije” bice vise re¢i u nekom od narednih poglavlja.

Edvard Brenigen (Edward Branigan) ¢e u svojkoj knjizi Narrative Comprehension and
Film klasifikovati 3 vrste ,,donosioca pri¢e” na sledeci nacin:

1) Naratori — prenose dogadaj koji se deSava bez uplitanja u njega;

2) Likovi— prenose i ucestvuju u dogadaju;

3) Fokalizatori — nisu u sluzbi naracije, ve¢ njihovim culnim iskustvom, gledanjem i
sluSanjem donose publici pri¢u®’;

Na osnovu ovakve klasifikacije Cini se da kolazni video rad ¢ine vizure dogadaja sve tri
kategorije. Radi lakSeg definisanja i odredivanja njihovih pozicija, donosioce price u radu
,»@?24h_tradicije” moZemo nazvati svedocima dogadaja. Pod terminom ,,svedoci” podrazumevace
se uloga naratora kao svatova koji nemaju direktnih upliva i moguénosti uticaja na dogadaj,

likova koji poput mladenaca i kumova prenose dogadaj i koji imaju moguénost uticaja na njega i

8 Jelena Migelji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet
Singidunum, str. 68

85 Edward Branigan, 1992. Narrative Comprehension and Film, London, New York, Routledge, str. 76
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fokalizatora koji ¢ulnim iskustvima bez uplitanja u dogadaj donose pricu publici.

,»Nacin kadriranja je, tako, takticki usko povezan sa tackom glediSta, odnosno na¢inom na
koji se konstituiSu svi posrednici narativnih dogadaja na filmu. Kadriranjem se uspostavlja
diskurs pripovjedackog ¢ina u filmu.”3

Zak Lakan (Jacques Lacan) se takodje bavio teorijama pogleda i tataka gledista, a svoju
je teoriju postavio pozivajuéi se na ideju o razvojnoj fazi ogledala koja se bavi i formiranjem Ega
kod dece, u kojoj je definisao osveséenje subjekta shvatajuci da moze da gleda i da moze da bude
gledan. Ova teorija nam pomaze da u osnovi shvatimo moguénosti danasnjeg osveS¢ivanja
subjekta, koji ba§ kao u razvojnoj fazi ogledala, dolazi do spoznaje ,,razvojne faze kamere” koja
postaje sastavni deo njegovog zivota i putem koje moze da gleda ili da bude gledan. Ovo
shvatanje se vezuje za modernisticke tehnologije medija, koje su omogudile da u svakom
trenutku subjet moze da bude snimljen i istog trenutka da bude emitovan, dok je, s druge strane,
taj isti subjekt u stanju da na jednostavan nacin snimi drugog subjekta ili da u trenutku posmatra
subjekta putem digitalnih tehnologija. Cini se da su mobilni telefon, odnosno digitalne
tehnologije generalno zamenile Lakanovo ogledalo 1 da one danas mogu da preuzmu osobine
objekta putem koga mozemo da definiSemo razvoj osves¢enja subjekta.

Uloga kamere i nac¢in kadriranja u ovako analiziranim odnosima pripovedaca i tacaka
gledanja sadzaja, u mnogome se razlikuje od profesionalnih nacina i tehnika snimanja. Kamera se
u ovom slucaju nalazi u mobilnom telefonu svedoka, ona po prirodi stvari pripada uredaju koji
svako od svedoka ima sa sobom i Cije se prisustvo na dogadaju podrazumeva. Dakle, postojanje
uredaja za snimanje slike i zvuka u okviru mobilnih telefona na datom dogadaju je ocekivano i
niko od svedoka dogadaja to ne dovodi u pitanje. Kori§¢enje mobilnog telefona, to jest kamere i
mikrofona u njemu, pred ostalim svedocima dogadaja predstavlja normalnost i sastvani deo
dogadaja. Cini se da kamera postaje deo performativnog i narativnog ¢ina. Ona belezi dogadaje
ali ¢e Cesto poput svedoka koji rukuju kamerom ona postati i deo snimljenog sadrzaja druge
kamere kojom upravlja drugi svedok. Ako analiziramo odnos svedoka prema kamerama koje ih
snimaju, za razliku od profesionalnog, dokumentaristickog pristupa snimanja, shvati¢emo da se
svedoci na ovakvim dogadadajima i pred kamerama u mobilnim telefonima osecaju manje

neprijatno nego pred velikim, profesionalnim kamerama, S§to samo potvrduje ideju prisustva i

86 Jelena Miselji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet

Singidunum, str. 70

77



pripadanja kamere dogadaju koji snima. Ona postaje sastavni deo tog dogadaja i sastavni deo
uloge svedoka koji ée beleziti dogadaje i koji ée biti zabeleZen u dogadaju. Cini se da poziciju
svedoka, koju smo u ovom poglavlju uveli kao objedinjujuéu poziciju veéeg broja narativnih
moguénosti, ne mozemo da odvojimo i definiSemo bez kamere i zvu¢nika u mobilnom telefonu.
Kamera predstavlja novu normalnost u definisanju osobina uloge svedoka. Svedoka
definiSu ljudske osobine u korelaciji sa fizickim predmetom — kamerom mobilnog telefona.
Ovakvo definisanje osobina svedoka moze da se poredi i sa MarSal Mekluanovom
(Marshall McLuhan) idejom uticaja novih medija na ¢oveka tako da ,svaki pronalazak ili
tehnologija znafe produzetak ili samoamputaciju nasih fizickih tela, a takav produzetak takode

zahteva nove odnose ili nove ravnoteze medu ostalim organima ili produZecima tela.”®’

87 Marsal Mekluan, 1971. Poznavanje opstila - covekovih produZetaka, Beograd, Prosveta, str. 83.
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5. Etnografski film

Korene etnografskog filma mozemo da potrazimo jo§ u pocecima beleZenja pokretnih
slika. U nima mozemo da analiziramo tipologije i nacine funkcionisanja drustava, obicaja ili
ponasanje, osobine i Zelje pojedinaca. Filmski autori pri poCecima razvoja stvaranja pokretnih
slika su nesvesno stvarali dokumentarne filmove koji su belezenjem trenutka mogli da se svrstaju

u kategoriju etnografskih filmova.

»Negde oko 1920. godine Robert Flaerti (Robert J. Flaherty) smatra da snimiti film
o kanadskim Eskimima znaci snimiti jednog Eskima, ne kao predmet ve¢ kao
osobu. Njegovo osnovno postenje zahtevalo je da svom subjektu pokaze Sta radi.
Kada je Flaerti instalirao sobu za razvijanje filma u jednoj brvnari u zalivu Hadson
1 kada je projektovao na platno tek snimljeni film svom prvom gledaocu, Eskimu
Nanuku, nije bio svestan da je sa neverovatno neodgovarajué¢im sredstvima upravo
izmislio ,,posmatranje ucesnika” koje ¢e trideset godina kasnije Kkoristiti
antropolozi 1 sociolozi, kao i ,,povratnu spregu” sa kojom i dan-danas nespretno

eksperimentisemo.”®?

Tehnoloski razvoj je doprineo i razvoju etnografskog filma, jer je manja i dostupnija
tehnika za snimanje omogucdila laksi pristup dogadajima i ljudima kako bi se dokumentovao
odredeni ritual u svrhu etnografskog dokumentarizma. Ovde se u istorijskom smislu mogu
izdvojiti pronalazak 16mm filmske trake, pojava magnetoskopa, razvoj televizije, digitalizacija...

Etnografski film danas sve rede biva komercijalno distribuiran. Hokings u analizi
etnografskog filma konstatuje da on ima sve tehni¢ke osobine komercijalnog filma, misleéi na
$picu, komponovanu muziku, montazu, trajanje, dok u sebi nosi etnografski konstruisanu pricu.
Na taj se nacin stvara jedna vrsta hibridnog filma koji je tehnicki konstruisan da ima komercijalni
karakter a idejno da zadovolji potrebe etnografski kategorisanog filma. To znaci da se on Cesto
nalazi u medupoziciji u kojoj ga je Cesto teSko klasifikovati medu klasi¢ne istrazivacko-

etnografske filmove niti medu klasi¢ne komercijalne filmove koji podrazumevaju bioskopsku

88 Pol Hokings, 2014. Nacela vizuelne antropologije, Beograd, Clio, str. 20
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eksploataciju. Hokings smatra da je potrebno jo§ vremena kako bi televizije 1 onlajn paltforme za
prikazivanje audio-vizelnih dela prihvatile ovakve sadrzaje sa sveS¢u o njihovoj razlicitosti u
odnosu na klasi¢ne komercijalne filmove, te da bi se tek tada mogao razviti nov i poseban vid
etnografskog filma koji bi sledio ,,svoja osobena merila™®

U svojoj knjizi Nacela vizuelne antropologije Pol Hoking ¢e kroz svoja iskustva snimanja
etnografskih filmova dati svoje misljenje o pozeljnim nacinima beleZenja ovakvih sadrzaja. On
akcenat stavlja na teznju ka nenarusavanju privatnosti pri ustaljenim ritualnim procesima osoba
koje snima, te istice da najviSe voli da on sam, bez prisustva velike filmske ekipe, belezi ovakve
sadrzaje. Sa stanovista kolaznog video rada, ideja o beleZenju sadrzaja iz pozicije ucesnika
ritualnog dogadaja uklopila bi se u Hokingsovu ideju o na¢inu snimanja ovakvih sadrzaja. Dakle,
nema mnogobrojne filmske ekipe kojoj bi se akteri dogadaja prilagodavali, ve¢ akteri sami u
sluzbi vrSenja ritual, a ponajviSe iz sopstvene Zelje da oni sami zabeleZe pomenuti ritual,
posegnuce za kamerama mobilnih telefona i zabeleziti dati dogadaj. Hoking u svom obrazlaganju
ideje o snimanju etnografskih filmova bez prisustva filmske ekipe ide i korak dalje, predlazuci
mogucnost da studenti antropologije sami nauc¢e da snimaju sliku i zvuk, govore¢i da ¢e na taj
nacin mozda dobiti filmove slabijeg tehnickog kvaliteta nasuprot kvaliteta u pri¢i i temi koju
istrazuju.

Etnografi se u velikoj meri kroz filmska ostvarenja bore za istinu. Oni su svesni da film
nije objektivan medij ali da moze da tezi objektivizaciji. U razmiSljanju i traganju za istinom
koriS¢enjem filmske tehnike, etnografi dolaze do problema koji se tice montaze kadrova. Oni
smatraju da montazom ubijaju integritet ideje cepkanjem na manje delove. U traganju za
objetivno$¢u etnolozi ¢e Cesto da potegnu za kadrovima koji traju i po 30 minuta, Zele¢i da
integralno prenesu ideju, to jest deSavanje koje istrazuju.

U kategorizaciji nacina predstavljanja i pra¢enja dogadaja koji se istrazuje i koji je
predmet analize, etnografi su definisali podvrstu etnografskog filma koji su nazvali posmatracki
film. On tezi da bliZze odredi etnografski film najvise u nacinu percepcije ljudi i obicaja.

Hokings ¢e kroz svoju knjigu Nacela vizuelne antropologije dosta analizirati nacine i
metode snimanja pojava koje ¢e posle na osnovu snimljenog materijala moéi da tumaci i
pojedinacno analizira.

S druge strane, kolazni video rad ¢e koristiti etnografske motive u svom sadrzaju ali ¢e ih

8 Pol Hokings, 2014. Nacela vizuelne antropologije, Beograd, Clio, str. 25

80



analizirati kao okida¢e za snimanje tog sadrzaja iz koga ¢e na kraju, kao rezultat, proizi¢i
istrazivana metoda snimanja i obrade video sadrzaja putem onlajn aplikacije.

Ono S$to Hoking prepoznaje kao problem objektivnosti snimljenog sadrzaja jeste Cinjenica
da kamera koja belezi dati dogadaj to ne ¢ini sama ve¢ njom upravlja covek koji je u najveem
broju slucajeva odabran jer je profesionalni snimatelj koji nema dodirnih ta¢aka sa dogadajem
koji snima pa Cesto njegov fokus nije na pravoj osobi ili na pravom elementu dogadaja ve¢ na
tehnickom 1 estetskom kavalitetu materijala koji snima. Ova situacija je kolaznim video radom
,»@?24h_tradicije” izbegnuta posto je kamera data uc¢esnicima dogadaja tako da oni sami biraju Sta
¢e 1 u kom trenutku da snimaju, Sto na kraju kao snimljeni materijal moze da se analizira sa
etnografskog stanoviSta, budu¢i da interesovanje i fokus pri belezenju sadrazaja u kojem c¢lan
odredene zajednice ucestvuje umnogome govori kako o pojedincu tako i o grupi, a naro€ito o

interesovanju i ucesc¢u tog pojedinca u desavanju grupe.

5.1. Tumacenje svadbenih obicaja u funkciji kolaZnog video rada

U knjizi Svadba — prica o identitetu Sanja Zlatanovi¢ se bavi svadbom kao ritualom koji
izrazava ,,druStvenu odgovornost, ekonomske i srodni¢ke odnose, polozaj Zene, odnos prema
onostranom”.”°

Analizom rituala svadbe Sanja Zlatanovi¢ se zapravo bavi analizom problema identiteta
koji je, kako kaze, neodvojivo povezan sa pojmom rituala, dok oba pojma ona vezuje za pojam
tradicije kao ideje prenoSenja vrednosti sa generacije na generaciju u istorijskom smislu. Ona
savremenu srpsku svadbu vidi kao mesto preseka ova tri pojma, te na osnovu toga tezi da
analizom svadbenih obi¢aja dode do moguénosti definisanja ovih pojmova.

Trude¢i se da definiSe tradicionalnu srpsku svadbu, Sanja Zlatanovi¢ na osnovu
etnografskih istraZivanja i razgovora sa meStanima juga Srbije tradicionalnu srpsku svadbu
stavlja u period od 1918. do 1941. godine. U istorijskom smislu, donja granica za analizu rituala
svadbe je zapravo trenutak oslobodenja Srbije od Turaka a gornja granica je svakako 1941.
godina, pred pocetak Drugog svetskog rata, posle koga se promenom drustvenog uredenja menja

mnogo toga pa i sagledavanje tradicionalnosti na nivou svadbenih obicaja.

" Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 7
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»lako kao pojam tradicija konotira proSlosti, ona ne ostaje tamo kao zauvek
okamenjena i nepromenljiva kategorija, ve¢ se sa stanovista savremenog trenutka,
konfliktnog i viSezna¢nog, tumaci na odredeni nacin, ozivljavaju se ili redukuju

neki njeni aspekti, ona se modifikuje, prestruktuira pa i izmislja.”!

Osnovni postulat svadbenog rituala jeste obred prelaza. On se definiSe na osnovu
razli¢itih tumacenja svadbenih odnosa ali u svim etnografskim istrazivanjima se tumaci kao
,,most preko socijalne provalije koja nastaje odlukom da ¢lan zajednice stupi u bra¢nu vezu, $to je
prelomni momenat u zivotnom ciklusu pojedinaca, ali i Sire druStvene zajednice u kojoj tim
¢inom dolazi do pregrupisavanja”.®? To pregrupisavanje e rezultirati prelaskom jednog ¢lana
jedne zajenice u drugu zajednicu, Sto ¢e narusiti ravnotezu u uspostavljenim odnosima. Kako je
mlada ta koja vrSi obred prelaza iz jedne zajednicu u drugu, vecina ritualnih deSavanja ¢e fokus
imati na njoj dok ¢e ostali akteri svadbenih obicaja svoje uloge prilagodavati njoj, to jest
aktivnostima koje im se ritualom namecu. Analiziraju¢i mitologije 1 religije, DZozef Kembel
(Joseph Campbell) je uspeo da definiSe jednu univerzalnu pri¢u, odnosno ,,jedan mit o heroju 1

nazvao ga je monomit”.”

»Standardan put mitoloSke avanture heroja jeste uveliCavanje one formule
predstavljene u ritualima prelaska: odvajanje — inicijacija — povratak, a §to se moze
oznaciti kao nukleus monomita. Heroj se otiskuje iz sveta svakodnevice u podrucje
natprirodnih ¢uda, tu srece mitske sile i izvojuje odlucujuéu pobedu, heroj se vraca

iz tajanstvene avanture, s mo¢i da podari nesto dobro svojim saplemenicima.”*

Na osnovu ove konstatacije Dzozefa Kembla, koji put heroja ucitava na osnovu rituala
prelaska, pokusacu uloge koje akteri tokom rituala preuzimaju da analiziram iz pozicije junaka, a
narocito ulogu mlade koja i vrsi obred prelaza.

Termini ,,obred” 1 ,ritual” imaju manjih razlika u znacenju. Termin ,,obred” u svom

korenu nosi religijska znacenja, za razliku od termina ,ritual” koji ne mora da ima religijska

91 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 10

2 Ibidem, str. 14

3 Kristofer Vogled, 2020. Piscevo putovanje: mitska struktura za pisce, Beograd, FCS, str. 13; Termin monomit Dzozef Kembel preuzima od
Dzejmsa Dzojsa iz dela Finnegans Wake

%4 Dzozef Kembel, 2018. Heroj sa hiljadu lica, Beograd, Zlatno runo, str. 26
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znacenja 1 koji moze biti shvacen u Sirem druStvenom kontekstu. Dakle, pojam ,ritual” ima Sire
sociolosko znacenje, dok je pojam ,,obred” uzi i odnosi se na religijski skup znacenja. DanaSnja
srpska svadba ¢e kao ritual sadrzati odredenu koli¢inu obrednih znacenja.

Analizirajuéi ritual kao sastavni deo ljudskog zivota u zajednici, bitno je ista¢i da
odredeni dogadaji u druStvenom okruzenju pojedinca, kao Sto su rodenje deteta, smrt Clana
porodice i svadba, dovode do narusavanja postojee ravnoteze u zajednici, a iz Zelje da se ona
ponovo uspostavi, rodila se ideja o odredenim fizickim radnjama koje smo, primetivsi njihove
repetitivne, stilizovane i simbolicke karaktere, nazvali ritualom. ,Ritual je stvaralacki cin,
deSavanje, predstava u kojoj clanovi kojih se promena ti¢e igraju u standardizovanim i
stilizovanim ulogama, relacijama i postupcima ali i sa izvesnom dozom improvizacije”.”
Odredena grupa autora na ritual u socioloSkom smislu gleda i kao na mogu¢nost kanalisanja
emocija u dr§tveno naruSenim odnosima. U istorijskom smislu oni smatraju da su rituali nastali
kao zaokupljanje paznje odredenim radnjama koje podrazumevaju i igranje i pevanje kako bi se
savladale emocije koje odredeni ¢lanovi grupe dozivljavaju usled narusenih socioloskih odnosa u
zajednici prelaskom jednog ¢lana u drugu zajednicu, gubitkom c¢lana zajednice ili dobitkom

novog ¢lana zajednice.

»Kada se [...] sada okrenemo razmatranju mnogobrojnih neobi¢nih rituala koje su
istrazivaci opisali kod primitivnih plemena 1 velikih civilizacija iz proslosti,
postaje ocigledno da je svrha i stvarni efekat njihov da vode ljude kroz one teske
situacije transformacije koje zahtevaju promenu obrazaca, ne samo svesti, ve¢ i

naSeg podsvesnog zivota.”¢

Tradiciju (traditio) kao pojam definiSe viSe autora u razli¢itim leksikonima stranih reci i
izraza ali je kod svih autora zajednicko da se pojam tradicije odnosi na kulturno-istorijsku
vrednost prenoSenja razli¢itih verovanja, obrzaca i nafina ponaSanja, ophodenja, delanja,
vrednosti itd. Tradicija se moze prenosti na razli¢ite nacine i u razli¢itim oblicima, a shodno
segmentu tradicije koji tumacimo, mozemo 1 pratiti vremensku modifikaciju tradicionalnog
oblika u istorisjkom smislu.

Termin ,,svadba” nastao je iz reci ,,svat” koji se odnosi na ulogu rodaka u okolnostima

95 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 17
% Dzozef Kembel, 2018. Heroj sa hiljadu lica, Beograd, Zlatno runo, str. 11
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sklapanja braka izmedu dvoje ljudi. Sanja Zlatanovi¢ svadbu definiSe na osnovu pojma braka za
koji kaze da je ,,bio-socijalna zajednica dveju osoba razli€itog pola, drustveno odobrena, sa vise
fukncija — reproduktivnom, ekonomskom, socijalnom i obredno-religijskom™®’

U teorijskom sagledavanju svadbene obiCajne tradicije njoj obi¢no prethodi ritual koji
nazivamo ,,veridba”, a koja se odnosi na prosidbu devojke od strane buduéeg mladozenje, a
sadasnjeg momka. U etnografski analiziranim ¢injenicama svadba se obi¢no u Srbiji deSava
tokom vikenda a kalendarski se odnosi na prolece, leto i jesen. Ovo su podaci zabeleZeni na
osnovu ispitivanja i pracenja velikog broja svadbenih obi¢aja u Srbiji. Na dan svadbe, u toku
jutra se u mladoZenjinoj ku¢i priprema veselje i odlazak po mladu u njenu kucu, dok se u
mladinoj ku¢i takode vrSe poslednje pripreme za veselje, vrSe se i pripreme za dolazak
mladoZenje sa njemu bliskim krugom porodice i svatova.

Dom u kome zivi budu¢a mlada sa svojim roditeljima je okicen, obi¢no vece pred dolazak
svatova, a ki¢enje kuée cvetovima i ukrasima vezuje se za obeleZzavanje prostora u kome ¢e se
deSavati odredeni ritualni procesi, na osnovu Cega ukrasavanje mladinog doma moZemo da
dovedemo u vezu sa scenografskim opremanjem prostora u kome ¢e se desavati jedan deo radnje
scenske izvedbe. Pored toga, ki¢enje mladine kuce u bliskoj je vezi sa ki¢enjem svatova koji na
sebe stavljaju po neki ukrasni element (cvet, masna, ukras) sli¢an onom kojim je oki¢en mladin
dom, sa idejom o stupanju i prihvatanju uces¢a u budu¢em obrednom dogadaju koji ¢e se desiti
na tom unapred utvrdenom prostoru.

Po dolasku svatova na ¢elu sa mladozenjom, njegovim roditeljima, deverom i kumom u
mladin dom, mladoZenja treba da pokaZe svoje sposobnosti obaranjem jabuke koja obi¢no visi na
kanapu. MladoZenja dobija pistolj ili puSku, kojom treba da obori jabuku. U tome mogu da mu
pomognu kum, dever ili otac. Sonja Zlatanovi¢ ovaj ritual gadanja jabuke tumaci kao
potvrdivanje muskarca kao ratnika.

Nakon obaranja jabuke sa kanapa, mladoZenja sa ostatkom svatova ulazi u mladih dom,
gde ¢e se obaviti ,.kupovina mlade”. Mlada se nalazi u jednoj od soba njenog doma a ispred vrata
sobe se nalaze njena braca koja je nece dati bez otkupa. Ovde sledi dogovaranje oko cene prodaje
mlade. Etnolozi smatraju da ovaj ritual ima duboku ukorenjenost u tradiciji i da vodi poreklo jos$
od doba turske okupacije. Po ulasku u mladinu sobu, mlada se gotovo dramski zali budu¢em

deveru da nema $ta da obuje za svadbu, te joj on obuva tek kupljene cipele. Ovde ¢e cesto

97 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 24 na osnovu S. Naumovi¢ Tradicija i proces
tranzicije, str. 149-150
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mladina dramska izvedba do¢i do izrazaja, narocito kada se zali deveru da je nove cipele zuljaju
te da ne moze da ih obuje. On pronalazi reSenje u novCanicama kojima oblaze cipelu tako da
bude udobnija.

Nakon obuvanja mlade, ona ¢e deveru kao znak zahvalnosti da stavi preko ramena
deversku maramu ili traku, koju ¢e on nositi ceo dan, tokom trajanja svadbe. U mladinoj sobi ¢e
se nakon ovoga, iznad njene glave, lomiti svekrvina pogaca. Etnolozi ovaj ritual tumace kao
jedan od elemenata mladine separacije kojih ¢e u narednom periodu biti viSe. Po izlasku iz svoje
sobe ali 1 iz roditeljskog doma, mladu izvode njen brat i njen dever, odvode¢i je do mladoZenje;
ovde etnolozi zapazaju i1 definiSu mladinu i mladoZenjinu poziciju kao pasivnih subjekata koji
ucestvuju u radnji. ,Mladinu separaciju ritual naglaSava raspar¢avanjem vencica i ,,grabene
pogace” nad njenom glavom, pesmom, time S§to je snaskino kolo, koje ona igra ¢ak dva puta
prilikom izlaska (na veridbi i1 na svadbi), separaciono. I danas je nevesta poput tresnje koja se
presaduje, da bi na novom mestu davala plodove.”® Nakon mladinog kola pri izlasku iz
porodi¢nog doma, svatovi se automobilima prevoze do opstine u kojoj ¢e se obaviti gradansko
vencanje. U kolaznom video radu ,,@24h tradicije” mlada sa svatovima odlazi u rodni grad
mladoZenje, u KruSevac, gde ¢e se obaviti gradansko i crkveno vencanje. Kolona automobila,
zvucima sirena, oznacava kraj naznaCene separacione faze obrednih deSavanja. Po obavljenom
gradjanskom, a onda i crkvenom vencanju, mada baca bidermajer iza svojih leda, a verovanje
glasi da je ona devojka koja uhvati bidermajer slede¢a na redu za udaju. Tumacenje ovog
segmenta rituala svadbe odnosi se na prebacivanje uloge mlade bacanjem bidermajera na neku od
neudatih devojaka.

Po obavljenom vencanju, mlada obi¢no odlazi do mladoZenjine kuce, gde ¢e obaviti
ostatak obrednih aktivnosti. Mlada od svekrve dobija sito u kome se nalazi zito pomesano sa
raznim zitaricama i zrnevljem koje polako prazni i baca na mladoZenju, dok mu je okrenuta
ledima. Kada isprazni sadrzaj sita, mlada baca sito na krov mladozenjine kuce. Verovanje je da
ukoliko se sito zadrzi na krovu kuce, u kuéi ¢e ostati i mlada i suprotno. Nakon toga, mlada
uzima najmlade dete u mladozenjinoj ku¢i iz njegove porodice i tri puta ga dize u vis, kako bi
prema verovanju mlada imala poroda. Na kraju obicaja koji se deSavaju u mladozenjinoj kué¢i ili

ispred nje, mladozenja treba mladu da prenese preko praga kuée i da je prvi put uvede u svoj

%9 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 122
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dom. On nju prenosi preko praga, kako ona ne bi zgazila na prag njegovog doma i na taj nacin
probudila i naljutila duSe uspavanih predaka koje se po verovanju nalaze u pragu kuce.

Po dolasku u salu za proslavu vencanja, nastavljaju se obredni dogadaji u novom prostoru
koji ¢e poprimiti oblike scene na kojoj ¢e se izvoditi razli¢iti elementi svadbenih obicaja. Jedan
od njih je svakako ceremonijalni ulazak i do¢ek mladenaca od strane ostalih gostiju koji su se ve¢
pre toga smestili na svoja mesta. Mladenci se obi¢no do¢ekuju ovacijama i uplauzom tako da se
njihov ulazak odmah nadovezuje na izvodenje prvog plesa. Orkestar tada svira mladencima
odabranu numeru, gosti se okupljaju oko mladenaca i pomno posmatraju izvodenje prvog plesa
koji ¢e izvesti dvoje mladih, tek vencanih ljudi. Prvi ples obi¢no prati niz specijalnih efekata
poput suvog leda, baloncic¢a, raznobojnih svetala, vatrometa, prskalica...

Etnolozi isti¢u bitnu promenu odnosa i uloga, to jest pregrupisavanje pri dolasku u salu za
proslavu vencanja. Mlada u ovom objektu ve¢ predstavlja deo muzevljeve porodice pa se od nje i
o¢ekuje da ima drugaciji odnos prema porodici kojoj sada pripada.

Mesto na kome ¢e u restoranu za proslavu svadbenog dogadaja sedeti mlada i mladoZenja
je obi¢no centralno i na neki nacin izdvojeno od ostalih gostiju. Oni za stolom sede sa svojim
kumovima. Stolovi najblizi mladencima rezervisani su za njihove najuze ¢lanove porodica —
roditelje, bracu, sestre... U istorijskom pregledu analiza svadbenih obifaja u Srbiji, ranije je
mladoZenjina porodica bila dominantna na svadbenom veselju. Dominacija se registrovala na
osnovu broja gostiju ali i na osnovu ponasanja na svadbenom veselju, za razliku od mladine
porodice koja je malobrojnija i koja se obi¢no ponaSala podredeno. Danas je to sve redi slucaj,
obi¢no je broj gostiju sa mladine i mladoZenjine strane izjednacen, dok su uloge i nacini
ponasanja tokom svadebnog veselja podjednako dominantne.

Tokom svadbenog veselja, jedan deo vremena odvaja se za fotografisanje sa mladencima.
Oni obi¢no stoje ispred odredene pozadine a gosti se smenjuju pored njih kako bi svaki svat imao
uspomenu u vidu fotografije sa ovog veselja sa mladencima.

Pred kraj svadbenog veselja, ceremonijalno se donosi mladencaka torta koju obi¢no prate
trubaci, priguseno svetlo, vatromet i Sampanjac. Dakle, elementi dramskog prostora dobijaju
novu dimenziju za ovaj bitan i naglasen segment veselja. Prvo parce torte mladenci seku zajedno
1 jedno drugom daju po zalogaj torte. Ovaj obic¢aj vodi poreklo iz davnina, kada nije bilo veselja u
restoranu, ve¢ kada su mlada i mladoZenja po dolasku u njegovu kucu uzimali meda zarad

buduceg slatkog zivota. Danas je ovaj obicaj blago promenjen i prilagoden ceremonijalno-
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scenskim deSavanjima u restoranu za proslavu. Nakon isecenog prvog parceta, ostatak torte seku
konobari i sluze ostalim gostima. Po zavrSetku segmenta secenja torte, lagano se svadbeno

veselje privodi kraju.

5.2. Mlada kao junak

U svim ovim obrednim deSavanjima moZemo primetiti izvesne dramske elemente u
kojima se nalaze ucesnici obreda koji svesno ulaze u svoje uloge: mlade, mladoZenje, devera,
svekrve itd. Dramatizacija ili dramska izvedba u okvirima ritualnih aktivnosti sastoji se od
improvizacije aktera kojima su prethodno poznati samo okviri radnje u kojima bi dramska
izvedba trebalo da se krece. Pored dramske izvedbe aktera ritualnih dogadaja, moguce je
detektovati i1 pozicionirati aktere i dramske situacije u odredenim objektima koje je moguce
dovesti u vezu sa scenskim prostorom kao mestom u kome se zbiva odredena dramska igra.

Za odredene uloge u ovom ritualu mogu se vezati i odredena predubedenja, pa se tako za
svekrvu smatra da je njena uloga da tezi ka odrZivosti tradicije i tradicionalnih odnosa i rituala jer
je njena uloga zahtevna i kompleksna iz pozicije majke muskog deteta koje je odgajila i
pripremila za svadbu. S druge strane, mlada je junak oko koje se vezuje odredena vrsta
pasivnosti, glamura i romantike koja se iskazuje pre svega kostimom ali i oblikom uces¢a u
ritualu.

Na osnovu svih navedenih elemenata kao i analize aktivnosti 1 uce$¢a u svadbenom
ritualu, mladu kao junaka rituala mozemo da analiziramo 1 iz pozicije Kembelovog tumacenja

heroja, ¢ije putovanje on definiSe kroz nekoliko faza u III ¢ina.

I ¢in — Odlazak, rastanak

Kembel prvi ¢in deli na segmente kojima prvenstveno analizira uvodenje junaka u pri¢u
kroz njegovo predstavljanje u svetu obicne svakodnevice, do poziva u pustolovinu. Ovde sa
stanoviSta mlade kao junaka svadbenog rituala u kome ona izaziva promenu, mozemo da
krenemo od analize sveta obicne svakodnevice u kome kroz kolazni video rad ,,@24h_tradicije”
opisnim kadrovima eksterijera uvodimo gledaoca u dom u kome mlada Zivi i u kome ¢e se

deSavati odredeni segmenti obreda. Pored toga, Kembel ostavlja moguénosti nagovestaja
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odredenih elemenata koji ¢e kasnije u toku radnje dobiti primenu. Ukrase na zgradi u kojoj mlada
Zivi mozemo posmatrati kao nagovestaje buduce radnje.

Drugi segment prvog ¢ina koji karakteriSe zov pustolovine mozemo smestiti i analizirati iz
pozicije veridbe koja prethodi svadbi i koja predstavlja predsvadbeni ritual u kome buduci
mladoZenja iskazuje svoje namere prema devojci, to jest najavljuje buduce svadbeno veselje.

Treca etapa I Cina je kategorizovana kao odupiranje zovu 1 odnosi se na razmisljanje
heroja o odbijanju pustolovine. U ovu fazu mozemo postaviti budu¢u mladu koja bez ikakve
namere da odbije predlog verenika, bar u nekom trenutku, samo za sebe, preispituje svoju odluku.
Pomisao lika o odbijanju poziva u avanturu je dovoljna i ¢esto ostaje samo na nivou tog lika, ne
mora da ima sustinskog efekta na druge likove.

Cetvrtu etapu Kembel defini$e kao natprirodnu pomo¢ a Vogler kao susret sa mentorom;
obe se odnose na pomo¢ koju junak dobija i koju trazi od razli¢itih oblika bi¢a. U sagledavanju
svadbenih obicaja u ritualu, gde se nakon veridbe pri uoblicavanju buduceg desavanja ukljucuju
roditelji mlade i mladoZenje, kao osobe koje su ve¢ prosle put koji tek sada prolazi na$ junak i
koji u odnosu na njega imaju iskustva u tome. U teorijsko-etnografskim analizama svadbenih
obicaja zapazena je uloga svekrve kao mentora, koja dobija ulogu iskusnog u€esnika u ritualu. Sa
te tacke glediSta, nju mozemo svrstati u klasifikaciju mentorske pomo¢i ali svakako ¢e tu
pripadati i mladini roditelji 1 mladoZenjin otac.

Prelazak preko prvog praga je peti segment u kome vidimo junaka tik pred pustolovinom.
On je prevazi$ao sumnje, umirio strahove i nalazi se na korak od akcije. Vogler kaze da se junak
obrednog desavanja. Ona je prihvatila ideju odlaska iz roditeljskog doma ali jo$ nije zakoracila ka
inicijaciji ulaska u muzevljev dom. Ona se nalazi u vakuum prostoru oivi¢enim Zzeljama i
strahovima od nepoznatog. Vogler ovde zavrSava prvi ¢in a Kembel ostavlja prostora za jos jednu
etapu i naziva je kitova utroba. Ona se odnosi na nepoznato u koje je junak tek zakoracio ili u

koje je nenadano dospeo.

II ¢in — Spustanje u akciju, inicijacija, prodiranje

Kemebel drugi ¢in zapocinje segmentom koji naziva put iskusenja a Vogled u prvi

segment drugog ¢ina svrstava i saveznike i neprijatelje junaka na putu iskusenja. Ovde je na$
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junak ve¢ duboko zaSao u avanturu, u ,,pejzaz iz snova, ¢udesno fluidnih i nejasnih oblika, u
kojem mora da prezivi uzastopna iskuSenja”®’. Uloga mlade u svadbenom ritualu, kao junaka
koga pratimo kroz avanturu, ovde ima centralno mesto jer je ovo trenutak akcije, to jest vrSenja
obrednih aktivnosti.

Tu ¢e se pojavljivati suparnici i saveznici, a junak ¢e se protiv ili uz pomo¢ njih boriti 1 i¢i
dalje kroz avanturu.

Nakon ovog segemnta, Vogler ubacuje u svoju klasifikaciju novi segment koji naziva
pristupanje najdubljoj pecini objasnjavaju¢i nam da se on odnosi na junakovu adaptaciju na
avanturu, nakon koje je spreman da ode do samog izvora avanture i da je on tada potpuno
spreman za borbu 1 izazove koji mu slede.

Kada je ve¢ zaSao do same dubine izvora avanture i borbe, nas junak dolazi do segmenta
koji Vogler naziva sudbonosno iskusenje a kome daje smisao segmenata koje Kembel definise
kao susret s boginjom, Zena kao iskusiteljica, izmirenje s ocem i apoteza. Ovde je Kemebel
detaljniji u klasifikaciji za razliku od Voglera koji u jednom segmentu objedinjuje cetiri
Kembelova segmenta. Kako je ideja da mladu kao junaka svadbenog rituala analiziramo kroz put
heroja, u ovom segmentu puta mladoj ¢e biti bliza Voglerova klasifikacija na osnovu koje
mozemo da konstatujemo da se ona nalazi u najdubljoj peéini, dakle, dosla je do same sustine
obrednih aktivnosti i to je “glavna okosnica herojskog obli¢ja i klju¢ magi¢ne mo¢i.”!% Iz vizure
svadbenih obicaja, u ovom segmentu je teSko izdvojiti pojedinacni ritual, posto se on razlikuje od
tradicije do tradicije i od jednog do drugog geografskog podrucja Srbije, ali se moze odnositi na
ceremonijalni skup obicaja koji ¢e mlada sa ostalim akterima proci, a pre same proslave koja ¢e
nakon obavljenih ritualnih aktivnosti predstavljati zavrSetak avanture.

Na kraju tre¢eg €ina Vogler postavlja segment koji naziva nagrada a Kemebel ga naziva
najvisi dar. U ovom segmentu proslavlja se pobeda Zivota nad smréu, obi¢no je neka vrsta zla
pobedena i junak to proslavlja i prikuplja snagu za povratak u svet kome pripada. Pored toga, u
ovom segmentu junak dobija nesto za ¢ime je tragao pre ulaska u avanturu. To moze da bude
neki predmet, osoba ali moze da bude i osecanje ljubavi.

Kembel ¢ak pominje i osvajanje Svetog grala kao neke najviSe instance kojoj junak tezi

na svom putu.

% Dzozef Kembel, 2018. Heroj sa hiljadu lica, Beograd, Zlatno runo, str. 78
100 Kristofer Vogled, 2020. Piscevo putovanje: mitska struktura za pisce, Beograd, FCS, str. 229
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11 ¢in — Povratak

Treéi i zavrsni ¢in odnosi se na povratak junaka u svoju domovinu iz koje je i1 krenuo u
avanturu, ali on se ne vraca isti, njega je avantura promenila i na neki na¢in oplemenila. On se
vra¢a kao novi junak pun iskustava koja su ga na putu oblikovala i od njega nacinila potpuno
novog junaka. Vogler tre¢i ¢in deli na tri segmenta: put povratka, uskrsnuce i povratak s
eliksirom, dok ¢e Kembel i ovde biti detaljniji i napraviti podelu na cak sedam segmenata:
odbijanje povratka, magicni beg, pomo¢ spolja, prelazenje praga povratka, povratak, gospodar
dva sveta, sloboda da se Zivi. Junak pri povratku u svet kome pripada mora da dozivi odredenu
vrstu pro€iséenja od smrti koja mu je bila blizu, to jest mora da dozivi katarzu. Kroz put povratka
junak ¢e se poslednji put sresti sa iskusenjem koje ovde, na samom kraju puta, postoji kao
utvrdivanje naucenog gradiva iz iskuSenja koje ga je cekalo na polovini puta. Po zavrSetku
svadbenih ritualnih odnosa, devojka koja je preuzela ulogu mlade se vraca u svet kome pripada,
ali promenjena, sa novom primarnom porodicom ¢iji je deo, neodbacujuci porodicu kojoj je pre
svadbenog rituala pripadala. Ona je ritualom napravila promenu i presla iz jedne porodice u
drugu, jednu figuru musSkarca zamenila je drugom, nastavljaju¢i da postoji i korespondira i sa
porodicom kojoj je pre pocetka rituala pripadala. Sada je ona ta koja ¢e iskustveno moc¢i u
narednom periodu da vodi i usmerava nekog buduceg junaka na njegov put. “Svadba, kao 1 svaki
ritual prelaza, omogucava prevladavanje haosa. Sklapanje braka izaziva velika pomeranja u
grupi, jer su Clanovi zajednice medusobno povezani i promena pozicije jednog od njih u
drustvenoj strukturi zahvata i sve ostale, zbog ¢ega dolazi do naruSavanja ravnoteze™.!%!

S druge strane, u klasifikaciji heroja Kembel definiSe heroja okrenutog grupi gde
mozemo da svrstamo i mladu koja se u prvom ¢inu razdvaja od grupe kojoj priprada, prolazi kroz
odredenu pustolovinu u drugom ¢inu, da bi se u tre¢em ¢inu ponovo sjedinila sa grupom — u
ovom slucaju novom, muzevljevom. Svekrvu u svadbenom ritualu mozemo da svrstamo i
tumacimo kao mentora ili mudru staricu koja po Kembelovoj klasifikaciji vodi i pomaZze junaku
kroz izazove koji mu se nalaze na putu. Cini se da ovaj junak svoju punoéu izraza doZzivljava u
drugom ¢inu, to jest u centralnom delu izvodenja ritualnih aktivnosti od strane mlade. Njeno
mentorstvo 1 poducavanje se zasnivaju na iskustvu koje ima a koje je godinama sticala kroz zivot.

Kao klju¢nu ulogu lika mentora ili mudre starice, Kembel izdvaja poducavanje.

101 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 161
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Ulogu devera moguce je analizirati kroz arhetip saveznika koga mlada povlaci na svoju
stranu, kako bi joj pomagao tokom izvodenja ritualnih aktivnosti a od trenutka kada on obavi
njenu kupovinu. Cini se da on do tada pripada protivni¢koj grupi koja Zeli da osvoji junaka ali ga
junak prisvaja i koristi njegovu pomo¢ pri obavljanju centralnih aktivnosti u drugom ¢inu.

“Pojam identiteta je neodvojivo povezan sa pojmom rituala, jer su rituali ugradeni u
identitet zajednice i izraZavaju njegove sustinske karakteristike.”!%? Sanja Zlatanovi¢ na osnovu
ove teze koristi savremenu srpsku svadbu kako bi je dovela i analizirala na relaciji tradicija —

identitet — ritual.

102 Sanja Zlatanovi¢, 2003. Svadba — prica o identitetu, Beograd, SANU, Etnografski institut, str. 138 na osnovu G. Kligman, str. 262, 264
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6. Estetika i poetika kolaznog video rada (od ideje do realizacije)

Kolazni video rad ,,@24h_tradicije* koncipiran je kao kratki audio-vizuelni format koji u
dokumentarno-eksperimentalnoj strukturi istrazuje drugacije produkcione modele nastanka
ovakvih sadrzaja, koriste¢i se neprofesionalnom tehnikom. Akcenat rada je stavljen na ideju
prikupljanja sadrzaja koji nastaje u velikoj koli¢ini u svakom trenutku, a narocito na dogadajima
koji okupljaju veéi broj ljudi i koji za okupljene imaju odredeno emotivno znacenje.

Rad na ovom projektu poceo je 2019. godine razmi$ljanjem o koli¢ini materijala koja
nastaje kamerama i mikrofonima mobilnih telefona. Taj materijal svako od nas pojedinacno
stvara a njemu se po protoku odredenog vremena retko vraéamo. Obicno takve materijale
cuvamo na eksternim hard diskovima ili na onlajn prostorima za skladiStenje digitalnih
materijala. Karakteristika ovakvih sadrzaja je da su nastali u nekim okolnostima koje za autora
imaju odredenu emotivnu vrednost kao 1 da se takvih sadrzaja retko odri¢emo.

U razmiSljanju o ideji implementacije ovakve vrste sadrzaja u jednu celovitu audio-
vizuelnu formu sve vreme se nametalo pitanje nacina nastanka i moguénosti plasiranja ovakvih
sadrzaja. U analizi ovakvih sadrzaja zakljuceno je da vecéina nastaje kamerama i mikrofonima na
mobilnim telefonima a svoj plasman dozivi na Instagram ili Fejsbuk stranici vlasnika sadrzaja.
neograni¢en broj gledanja sadrzaja u ograni¢enom roku od 24 sata od njegovog postavljanja na
ovoj socijalnoj mrezi. Pored toga, moguénost uvezivanja razliitih korisnika ove socijlane mreze
sa objavljenim sadrzajem uz pomo¢ opcije tagovanja, presudila je u odabiru platfome na osnovu

koje ¢e se prikupljati ali i montirati materijal video rada.

6.1. Dogadaj i njegovi svedoci

Da bi video rad nastao, potreban je bio odabir dogadaja koji bi omogucio prikupljanje
snimljenog materijala putem Instagram aplikacije, §to je znacilo poznavanje odredenog broja
ucesnika dogadaja ili bar postojanje moguénosti uklju¢ivanja u organizaciju dogadaja. Odabran je
dogadaj Cije je deSavanje planirano za 18. 09. 1 19. 09.2021. godine. Re¢ je o svadbi moje sestre,

dakle, dogadaj ¢ije sam ucesnike bar jednim delom poznavao (ucesnike sa mladine strane) ali 1
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dogadaj u ¢iji sam organizacioni sistem bio upucen od pocetka. Nakon definisanja dogadaja
obradenih kroz kolazni video rad, u saradnji sa dramaturzima pristupljeno je pravljenju
scenosleda koji je omogucio lakSe sagledavanje celine, ali koji je najviSe pomogao u montazi
video rada. Scenosled je nastao u saradnji sa dramaturzima Vidom Davidovi¢ i Lorom Dzoli¢,
koje su na osnovu mojih instrukcija detaljno sagledale moguénosti i koncipirale ih u formu
scenosleda kolazne video forme. Scenosled je predstavljao jedini dramaturSki predlozak na

osnovu koga su saradnici u svim sektorima mogli da planiraju svoje aktivnosti.

SCENOSLED

I segment - Priprema - mladina i mladoZenjina kuca

1. ENT. MLADOZENJINA KUCA, KRUSEVAC
MladoZenja 1 svatovi u njegovoj kuéi/dvoristu - okupljanje

svatova, kretanje ka mladinoj kudé¢i.

2. ENT. MLADINA KUCA
Mlada Jje u sobi sa prijateljicama/rodakama 1 bratom, vrde se
poslednije pripreme (Sminkanje, oblacenje), u ostataku kuce Je

mladina porodica.

3. EKST. ISPRED MLADINE ZGRADE, BEOGRAD

Ispred zgrade je postavljena jabuka na motki, pristizu mladozZzenja
i svatovi. Jedan od svatova gada Jjabuku igrackom
pisStoljem/vodenim piStoljem dok Je ne pogodi; kada je pogodi,
dever 1 nekoliko svatova ulaze u kuc¢u. (ObjasSnjenje pojma
gadanje Jjabuke: MladozZzenja pucanjem u Jjabuku pokazuje svoje
sposobnosti mladinom ocu. Pogodak u Jjabuku oznacava osvajanje
mlade. Objasdnjenje Jje zamisljeno putem instagram filtera preko

odredenog video sadrzZaja.)
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4. ENT. MLADINA ZGRADA

Dever se 1ispred mladine sobe pogada sa mladinim bratom oko
kupovine mlade; kada se dogovore, mlada izlazi iz sobe 1 dever je
uzima pod ruku. (Objasnjenje pojma: kupovina mlade: Dever u
simbolic¢nom nadmetanju otkupljuje mladu od njenog brata. Te sume

u danasnje vreme najcesée su simbolicne.)

5. EKST. MLADINA ZGRADA
Nekoliko devojaka i momaka, mladinih rodaka, kite automobile od

svatova.

6. ENT. KOLA

Mlada i1 mladoZenja se voze na zadnjim sedistima kola.

7. EKST. ULICE

Kolona ukrasenih vozila, koja idu jedno za drugim i trube.

IT segment - vencanje - crkva

8. ENT. CRKVA

Mlada 1 mladozZenja se vencavaju u crkvi (stavljaju krune)

9. EKST. CRKVA
Trubac¢i ispred crkve sviraju, svatovi ih c¢asc¢avaju i vesele se uz

muziku.

10. EKST. MLADOZENJINA KUCA

Mlada baca sito na krov kuce. Zatim uzima najmlade musSko dete u
porodici 1 baca ga tri puta u vazduh. (Objasnjenje pojma
,nhakonc¢e”: Mlada baca najmlade musko dete u porodici tri puta

uvis kako bi osigurala sebi i mladoZenji dobar porod. ObjasSnjenje
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pojma ,bacanje sita”: Sito se baca radi mladinog ostanka u novom

domu)

11. ENT. NEKOLIKO AUTOMOBILA
Kola u koloni voze do mesta proslave 1 trube kroz grad/ulice.
(Predvideno je da video materijal bude iz nekoliko automobila, sa

razlic¢itim muzic¢kim izborom)

IIT segment - proslava - restoran

12. ENT. RESTORAN

Devojc¢ice sa korpama obilaze goste i kite ih, a gosti 1ih
caSc¢avaju. (ObjasSnjenje pojma ,kic¢enje svatova”: Obicaj nastao u
srednjem veku koji Jje sluzio za to da se gosti ukrase, a devojke

koje kite svatove upoznaju i zbliZavaju se sa momcima.)

13. ENT. RESTORAN
Prvi ples - mlada 1 mladoZenja pleSu u centru podijuma, kasnije

im se prikljucuju ostali parovi.

14. ENT. RESTORAN
Dolazak matic¢ara. Kumovi i mladenci se potpisuju, razmenjuju

prstenje, matic¢ar ih proglasava muzem i Zenom, gosti taps3u.

15. ENT. RESTORAN

Mlada Jje sa bidermajerom u rukama okrenuta ledima grupici
devojaka. Mlada baca bidermajer, devojke se bore za njega i1 jedna
od njih ga uhvati 1 sreéno podigne u vis. (Objadnjenje pojma
,bacanje bidermajera” : istaknuto je da Jje obic¢aj preuzet iz
zapadne tradicije: mlada baca bidermajer neudatim devojkama,

veruje se da se devojka koja uhvati bidermajer sledec¢a udaje.)
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16. ENT. RESTORAN

Mladenci stoje ispred odredenog plakata ili Sarenih balona, stoje
u mestu 1 poziraju, dok se gosti oko njih smenjuju i fotografisu
se. Kako koji gost pride, tako daje kovertu mladi ili mladozZzenji

u ruke.

18. ENT. RESTORAN
Posluzivanje hrane, gosti jedu 1 piju, bend svira neku laganu

muziku.

19. ENT. RESTORAN

Bend svira brzu muziku, svatovi se vesele.

20. ENT. TOALET RESTORANA
Devojke ispred ogledala popravljaju Jjedna drugoj Sminku i
frizuru, neke se fotografisu mobilnim telefonima, jedna od njih

skida 3tikle i obuva baletanke. PROSLAVA, MUZIKA, VESELJE (OFF).

21. ENT. RESTORAN

Mlada I mladozZenja zajedno seku viSespratnu tortu. Prskalice na
torti prskaju; kada iseku prvo parée torte, gosti pocnu da
aplaudiraju, mladenci mazu Jjedno drugog tortom po licu.
MladozZzenja otvara Sampanjac 1 sipa ga u c¢ase, mladenci piju

Sampanjac ukrstenih ruku.

22. ENT. RESTORAN
Bend svira Uzic¢ko kolo. Gosti se uhvate u kolo i igraju, neki

spretno, neki samo skakuc¢u, atmosfera je haotic¢na i vesela.

23. EKST. RESTORAN

Pijani gosti zovu taksi, gosti polako napustaju restoran.
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IV segment - prva bracna noc¢

24. EKST. MLADOZENJINA KUCAMlada snima stori kako je mladoZenja

prenosi preko kuénog praga.

Nakon napisanog scenosleda,
otvorena je Instagram stranica pod
nazivom ,,@?24h_tradicije” i sa nje su
dodati prijatelji i rodaci koje poznajem a
~za koje sam znao da ¢e biti deo
svadbenog veselja.

Sam svadbeni dogadaj je trajao

dva dana, 17.118. 09. 2021. godine.

ubazno mole sV€

Miladenci ‘jdriaj Koji kace na

oste da sadri instagram Prvi dan je podrazumevao prvi
e tagovan szanicom t ledu, to jest d1
@24h_tradiciie segment u scenosledu, to jest scene o
S - ania celovitog I . . .
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Slika br. 4 — Podsetnik za tagovanje stranice ,@24h_tradicije”

"

Nakon dolaska u Beograd i obavljanja ritualnih obicaja, svadbena povorka je krenula za
Krusevac. Tokom sutrasnjeg dana, 18. 09. 2023. godine obavljeni su segmenti definisani u
scenosledu kao segmenti dva i tri.

Tokom ceremonijalnih aktivnosti u mladinom domu ali i tokom proslave u restoranu svi
gosti su ljubazno zamoljeni da na materijalu koji snimaju i objavljuju putem aplikacije Instagram
taguju stranicu pod nazivom ,,@24h_tradicije”. Na taj je nacin na stranici napravljenoj samo za
ovu svrhu pristigla velika koli¢ina materijala. Sav materijal smo pregledali montazerka i ja, kao
jedine dve osobe koje su imale pristup navedenoj Instagram stranici. Montazerka Kruna Kablar

nije prisustvovala ritualnim aktivnostima i proslavi, ve¢ je celokupan dogadaj sagledavala i na taj
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nacin sklaplaa video rad, isklju¢ivo putem stori snimaka koje je dobijala opcijom tagovanja
stranice.

Celokupni dogadaj kompletno je snimljen profesionalnom tehnikom za snimanje zvuka.
Snimatelj 1 dizajner zvuka bio je Antonio Andri¢, koji je osmislio nacin beleZzenja segmenata
navedenih u scenosledu i koji je na osnovu njega mogao da planira i da se rukovodi ritualnim
celinama koje su planirane. Tokom montaze slike koja je podrazumevala izbor odredenih video
celina koje smo dobijali putem instagrama i njihovo ritmic¢ko uklapanje u celinu rada, dodavane
su grafike kojima su objasnjene ritualne aktivnosti koje su se deSavale tokom svadbenog

dogadaja.

6.2. MontaZa video rada

U pripremi ovog projekta postojale su odredene poteskoce u shvatanju na koji nacin ¢e se
ta¢no realizovati ovakav audio-vizelni sadrzaj u montaznom smislu, kao i da li je to uopste

moguce. On je u sebi podrazumevao:

1. Izmenjeni pristup pojmu ritma

2. Nemogu¢énost reza kao osnovnog montazerskog alata za rad

4. Vremenska ogranicenost

5. Grafika — elementi koji opisuju deSavanje na svadbi propraceni objaSnjenjima o ulozi

pojedinac¢nog obicaja na svadbi.

Teoreti¢ari napominju da je jedna od glavnih uloga montazera stvaranje ritma filma i da
montazer ima punu slobodu da se svojom kreativnos¢u iskaze kroz materijal snimljen od strane
iskusnih, ucenih, a pre svega talentovanih kolega snimatelja. Medutim, u slucaju ovog filma,
montazer se susreée sa potpuno drugacijim kolegama. Naime, prepusten je dokumentarnim
snimcima koji su nastali mobilnim telefonom, a ¢iji su kreatori svatovi — svedoci dogadaja. Ovaj
koncept ve¢ od samog pocetka deluje egzoti¢no, ali postavlja i sledeci veliki izazov — rez koji
odreduje snimatelj (u ovom slucaju zvanica sa svadbe — svedok)

Rez je ve¢ odreden, tako da montaZer mora da smislja adekvatan nacin na koji ¢e spojiti
slede¢i snimak, §to ga usmerava da se fokusira na samu dramaturgiju filma i tok radnje, koja ima

svoj definisan pocetak 1 kraj.
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Jo§ jedan od izazova bila je vremenska ograni¢enost. Koncept ovog dokumentarnog
formata, u kome u roku od dvadeset i Cetiri sata sve pocinje i zavrSava se, ukljucujuéi i samu
montazu, koja, kada su u pitanju ovakve forme, nekada moze trajati i duze od samog snimanja,
predstavljala je izazov poSto se po prvi put montazer mora odre¢i osnovnih montazerskih
postulata i ponekad dugotrajnog rada sa materijalom. Resenje je bilo u povratku na idejni koncept
rada koji je zahtevao pracenje dramaturske osnove i svih bitnih elemenata uklopljenih u ritmic¢ku
strukturu.

Poslednji izazov, ali zato ne i manje vazan, jeste polje na kome nije bilo prostora za
gresku — postavljanje grafike u realnom vremenu. Kako ¢e izgledati dizajn grafike, na koju
poziciju u kadru ¢e biti postavljena, i to tako da ne sakrije najbitnije delove akcije u kadru, da 1i
¢e sve biti ispravno napisano, jer nema mogucénosti povratka... Ovakav nacin rada vrlo je slican
radu montaZera na poziciji video miksera u prenosa dogadaja uzivo, kada u trenutku bira kadar
ali i pratecu grafiku koja se preko kadra ispisuje 1 koja istog trenutka odlazi u etar.

Ideja trenutnog sklapanja kolaznog video rada, onda kada se on i snima, to jest dok je
dogadaj u toku, bila je najpribliznija upravo prenosu uzivo, tako da sa te tacke montazerskog
stvaranja montazer nema najpregledniju sliku kako ¢e sve izgledati na kraju.

Dakle, ostaje jedina mogucénost fokusiranja na ritam, a u skladu sa materijalom koji je
dodeljen stvaraju¢i inovativan narativni pristup, koji ¢e u buduénosti uzeti primat i u klasicnom

filmskom stvaralaStvu.

6.3. Postprodukcija video rada

Nakon dramaturski postavljenih video snimaka koji su montaznim sredstvima uklopljeni u
jednu celinu, bilo je potrebno izvucu sliku kolaznog video rada iz mobilnog telefona kako bi se
na osnovu nje radio dizajn zvuka. Slika video rada dobijena je opcijom snimanja ekrana (screen
recording), tako da je zabelezen video rad u njegovom lajv emitovanju, ali su pored njega
zabelezeni i1 ostali elementi koji ¢ine ekran mobilnog telefona. Tu spadaju indikatori potrosnje
baterije, vreme, signal interneta, signal mreze, itd. Ovi elementi ostali su kao sasstavni deo
kolaznog video rada jer pri njegovom ponovnom prikazivanju daju utisak gledanja sadrzaja koji
se trenutno u novih 24 sata trajanja deSava na drustvenoj mrezi Instagram.

Dizajn zvuka na kolaznom video radu raden je sa idejom da se sve tehnicke nepravilnosti
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nastale snimanjem mobilnim telefonima sa lo§im mikrofonima uklone, tako da gledanje i slusanje
kolaznog video rada u sluSalicama na mobilnim telefonima bude prijatno iskustvo. Kako je
celokupan dogadaj snimljen profesionalnom tehnikom, to nije bio problem. Postprodukcija zvuka
ovog rada otvorila je novo razmisljanje o ovom radu najvise u domenu dramaturgije. Antonio
Andri€ 1 ja smo pokusali da zvu¢nom slikom dramaturski linearno ispratimo radnju iako to u slici
cesto nije bio slucaj. Otuda su u radu Cesti asinhroniteti slike i zvuka, Sto znac¢i da se zvukom
prati linernost dogadaja, dok nas slika vraéa dramaturski bar na nekoliko sekundi unazad. Cini se
da smo zvukom odrzavali dramatursku linearnost dok smo je slikom razbijali, a obe stvari su se
deSavale paralelno. Dizajn zvuka ovog rada otvarao je i druga pitanja, kao §to su pitanja o
imanentnoj muzici koja ¢e se pretvarati u transcendentnu i obrnuto, o zvu¢nim pokrivalicama, o
overlepingu... Ideja je bila da kroz rad uklopimo dva razlicita parametra. Jedan je slika koja je
autenti¢na, onakva kakvu su je svedoci snimili, bez ikakvih intervencija na njoj, a druga je zvuk
koji je profesionalno sreden i koji dopunjuje ili nadograduje sliku. Slika video rada ostala je
autenti¢na, tako da sobom donese Instagram estetiku ovog video rada. Slika sadrzi Instagram
elemente. Ona je Cesto degradirana, neujednaCena, Sarenolika i Cesto optere¢ena motivima u
obliku stikera koji odlikuju sliku na ovoj drustvenoj mrezi. Spajanjem slike 1 zvuka dobijena je
celika video rada, tako da zvuk i slika funkcionisu u korelaciji, dopunjujucu jedno drugo.

Po zavrSetku postprodukcije video rada, akcenat je stavljen na ideju o javnom
prikazivanju. Kako je rad nastao na osnovu estetike sadrzaja plasiranih na druStvenim mrezama, u
tom pravcu je teklo i razmisljanje o prikazivanju rada. Pored toga, u teoriji posredovanih se¢anja
potreban je dogadaj, vremenska instanca i ponovni susret sa predmetom secanja kako bi se
stvorilo posredovano secanje. Dogadaj postoji i desio se 17. 1 18. 09. 2021. godine, vremenska
distanca postoji i trenutno je 17 meseci, a da bi se krug posredovanog secanja zatvorio potrebno
je organizovati ponovni susret tvoraca ovog rada sa samim kolaznim video radom. Zamisljeno je
da se svedoci dogadaja koji su ujedno i tvorci video rada pozovu na javno izvodenje koje bi se
desilo na jednoj od pozoris$nih scena gde bi publika, koju u najvecoj meri ¢ine svedoci dogadaja,
ali 1 ostala publika koje nije prisustvovala dogadaju, na svojim moblinim telefonima u jednom
prostoru gledala kolazni video rad ,,@24h_tradicije”. ,,Medutim, ocigledno je da bilo besmisleno
osuditi etnografski film na tu vrstu zatvorenog kruga audio-vizelnog informisanja. Stoga je moj

tre¢i odgovor na pitanje *za koga’: °Za najve¢i mogucéi broj ljudi, za sve vrste publike’.”!%

193 Pol Hokings, 2014. Nacela vizuelne antropologije, Beograd, Clio, str. 32
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U detaljnoj razradi javnog izvodenja kolaznog video rada, on je sagledan iz perspektive
scenskog dogadaja, tako da ima odredene elemente audio-vizuelne izvedbe sadrzaja koja se
deSava u prostoru sa binom i publikom. Na bini bi se postavio samo jedan mikrofon na stalku. Po
ulasku i1 smesStanju publike, u gledali$tu se gasi svetlo, a na bini se pali spot svetlo direktno na
mikrofon. Posle par sekundi, sa zvu¢nika iz sale Cuje se Zenski glas iz off-a, koji izgovara

glumica Sonja Kolacari¢, koji glasi:

,Postovana publiko, dobro vece!

Dobro do$li na javno prikazivanje doktorskog umetnickog projekta
pod nazivom: ,24 sata tradicije, kolazni wvideo kao proizvod

tehnologije drudtvenih mrezZa”, autora Miroslava bPurdevica.

Kolazni video rad ,24 sata tradicije” nastao je kao istrazivacki
projekat na doktorskim umetnickim studijama Fakulteta dramskih
umetnosti u Beogradu 1 predstavlja rezultat c¢etvorogodisnijeg
istrazivanja na polju produkcije digitalnih wvideo formata ali i
nac¢ina DbelezZzenja 1 klasifikovanja digitalnih uspomena putem

drudtvenih mrezZa.

Pred wvama ¢e se nac¢i video rad koji Jje nastajao 17. 1 18.
septembra 2021. godine, a njegovi tvorci, koji su ujedno i

akteri, vecleras su medu nama u publici.

Video rad traje 21 minut, ali ¢e svako od vas biti u moguénosti
da njegovo trajanje smanji 1li produzi, pomoéu alata video

platforme na kojoj se rad prikazuje.
Za gledanje video rada bic¢e vam potreban internet protok. Ukoliko

nemate svoj, mozete se povezati na otvorenu WiFi mrezu pod

nazivom ,24 sata tradicije”.
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Sada vas molim da pripremite svoje mobilne telefone, da na njih
povezete vasSe audio slu3alice 1 da skenirate QR kod koji se
nalazi na programima koje ste dobili na ulazu u dvoranu.

Ukoliko wvam je potrebna bilo kakva pomoé¢, u svakom trenutku se

mozete obratiti nekom od nasSih hostova.”

Ideja je da nakon odsluSanog off-a publika skenira svojim telefonom QR kod koji se
nalazi na programima koji su dobili pri ulasku u salu, da zatim poveze svoje audio slusalice i
pocne da gleda kolazni video rad. Kolazni video rad se nalazi na Youtube platformi i moguce ga
je pogledati iskljucivo dobijanjem linka koji vodi do video rada. Zahvaljujuéi tehnickim
mogucénostima navedene platforme, publika ¢e biti u moguénosti da trajanje video rada skrati ili
produzi, tako $to bi na liniji trajanja video sadrzaja, odredene delove ponovo gledala ili usporila
za gledanje, a odredene delove ubrzala ili ih preskocila. Na taj bi se nacin ponistila linearnost
bioskopskog prikazivanja filmova, a sa druge strane, gledanje video rada bi se zadrzalo na nivou
osobenosti gledanja sadrzaja na mobilnim telefonima.

U toku paniranja javnog izvodenja, a u saradnji sa Jelenom Milojevi¢, studentkinjom
Fakulteta primenjenih umetnosti u Beogradu, krenulo se sa planiranjem realizacije vizuelnih
reSenja plakata ali 1 story i1 post najava koje bi se kacile na stranici ,,@24h_tradicije”. Koleginica
Milojevi¢ je napravila nekoliko potencijalnih vizuelnih reSenja, od kojih su dva usla u uzi izbor, a
oba su bazirana na estetici dizajnera Davida Carsona (David Carson). Jedno resenje se fokusira
na mobilni telefon, to jest na njegov ekran, na kome bi po datumu i vremenu bilo naznaceno
prikazivanje kolaznog video rada. Pored toga, on poseduje elemente poput indikatora trajanja
baterije koje je na 1% ali i rukom docrtanih elemenata naslova rada. Drugi plakat je koncipiran
tako da predstavi album sa crno-belim fotografijama, preko kojih se nalazi mobilni telefon koji
pokriva svojim ekranom jednu od njih. Pored toga, druga fotografija u dnu plakata okrenuta je
naopako, a na njenoj pozadini ru¢no je ispisana ekipa kolaznog video rada. Oba plakata teze da
predstave ideju o ocuvanju tradicije ali i borbu analognog i digitalnog sveta u kojoj se nasla
tradicija.

»Isto tako, filmovi 1 dalje dominantno opstaju u tradicionalnoj formi, kao

dvodimenzionalne pokretne slike namijenjene bioskopima, ali zahvaljujuéi ’slojevima’ digitalnih
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tehnologija 1 sve dominantnijih postfilmskih i1 postkinematografskih praksi proizvodnje,

distribucije i prikazivanja, film dobija jedan novi oblik i pojavnost.”!04

104 Jelena Miselji¢, 2021. doktorska disertacija Postljudski pogled: uticaj automatizovanih slika na savremeni film, Beograd, Univerzitet

Singidunum, str. 79
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Autor: Miroslav Burdevi¢
Scenaristi: Lora Dzoli¢ i
Vida Davidovi¢

Montaza: Kruna Kablar
Snimatelj i dizajner zvuka:
Antonio Andri¢ .

Mentor: mr Radenko Rankovi¢

Dizajn plakata: Jelena Milojevi¢ a

Slika br. 5 —Idejno reSenje plakata br. 1
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Zakljucak

Kroz rad na kolaznom videu stvorena je ideja o klasifikovanju i plasiranju svedocanstva
svakodnevnog Zivota, kao vizuelnog svedocanstva svakodnevice. Otuda se proslost pojavljuje u
dvostrukom obliku, kao istorija svakodnevice, li¢na istorija, privatna istorija i kao secanje
kolektivno i li€no. Svedocanstvo smo kroz rad mogli da klasifikujemo i kao kulturalnu, dnevnu
istoriju, kao antropoloSko svedoCanstvo i kao nase interno seanje. Analizirana je ekologija
pamcenja to jest kako mediji menjaju nasSe pamcenje nekog dogadaja i koliko se nase pamcenje
zapravo razlikuje od konkretnog dogadaja.

,»Mi smo ljudi koji veruju da ¢e svet sutrasnjice, svet koji upravo gradimo, biti podnosljiv
samo ako prizna razlike koje postoje medu kulturama i ako ne odreknemo pravo na postojanje
drugim kulturama tako Sto ¢emo pokusati da ih saobrazimo nasoj. Da bi se to postiglo, moramo
poznavati druge kulture; nema boljeg sredstva za sticanje tog znanja od etnografskog filma.”!%?

Kroz ideju o zanrovskom opredeljenju ovog umetnickog rada pojavljivale su se dve
klasifikacije. Jedna je dokument proslosti, koji bi implicirao fakciju, a druga je dokument
se¢anja, koji bi implicirao fikciju. S druge strane, re¢ je o video sardZzaju koji bi mogao biti
tretiran 1 kao performativno izvodenje istorije i se€anja Sto akcenat stavlja na performativni
potencijal filma i filma kao procesa izvodenja.

Kroz multiperspektivno sagledavanje ovog rada i novog formata koji je iz njega
proistekao mozemo navesti nekoliko njegovih karakteristika, kao Sto su produkciono, edukativno
1 upotrebno-receptivno koris¢enje u kontekstu kulture se¢anja i kulture svakodnevnog Zivota.

Cilj ovog rada je umetnicko istrazivanje nove vrste medijskog svedoCenja na jednom
tradicionalnom fenomenu, ukljuuju¢i i njegovu teorijsku eksplikaciju. Novo medijsko
svedoCenje ima implikacije ne samo na strukturu umetnickog teksta, kolaznog video rada, ve¢ 1
na distribuciju, plasman i1 koncepciju. Kroz realizaciju cilja umetnic¢kog istrazivanja, kao rezultat
je nastao produkcioni model medijskog svedocCenja, stvoren na primeru obrednog dogadaja.
Produkcioni model stvoren na ovakav nacin tretiran je kao sadrzaj kolaznog tipa, zahvaljujuci

njegovoj mogucnosti sklapanja ve¢ kreiranih segmenata u Siru sliku tako da je obuhvaceno

195 Pol Hokings, 2014. Nacela vizuelne antropologije, Beograd, Clio, str. 32
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pojedinacno stvaralastvo svakog svedoka ali i svakog saradnika koji je na osnovu toga kreirao

celoviti kolazni video rad.
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2) Gordon Wheeler, 1997. Self and Shame: A Gestalt Approach, Gestalt Review

3) Gelden Van Hilde, Helen Westgeest, 2011. Photography Theory in Historical
Perspective, London,Wiley-Blackwell
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4) Guy Debord, 2002. Society of the Spectacle, Bureau of Public Secrets, prevod: Ken
Knabb

5) Jane Kroger, 2000. Identity Development — Adolescence Through Adulthood, London,
Sage Publications, Inc.

6) Luciano Floridi, 2014. The Fourth Revolution: How the Infosphere is Reshaping Human
Reality, UK, Oxford University Press

7) Marita Sturken, 1997. Tangled Momories, University of California Press

8) Maurice Halbwachs, 1992. On Collective Memory, Chicago, Chigao University Press

9) Steven Shaviro, 2016. Splitting the Atom: Post-Cinematic Articulations of Sound and
Vision, u Shane Denson, Julia Leyda, ,, Post-Cinema: Theorizing 21st-Century Film”,
Falmer: REFRAME Books

10) Walter Benjamin, 1979. One-Way Street and other Writings, London: Verso

11) Winkler Hartmut, 2001. ,,Discourses, Schemata, Technology, Monuments: Outline for a
Theory of Cultural Continuity”, Configurations
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1) https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/vlog - prisupljeno: 22.02.2023.

godine

2) https://www.kanopy.com/en/category/36 - pristupljeno: 03.02.2023. godine
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pristupljeno: 03.02.2023. godine
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02.02.2023. godine

5) https://guidedoc.tv/browse/genres/experimental-documentary-83/ - pristupljeno:
02.02.2023. godine
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d137¢9a57767 - pristupljeno: 02.02.2023. godine
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8) https://jonigutierrez.com/blog/avant-garde-poetic-and-experimental-documentary/ -

pristupljeno: 25.01.2023. godine
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godine

10) https://www.documentary.org/feature/redefining-documentary-experimental-forms-

explore-new-territory - pristupljeno: 22.01.2023. godine
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pristupljeno: 08.01.2023. godine
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30.06.2022. godine
14) https://www.fabrikaknjiga.co.rs/rec/64/235.pdf pristupljeno: 22.06.2022. godine
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godine
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pristupljeno: 07.05.2022. godine
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pristupljeno: 03.04.2022. godine
22) https://www.albany.edu/faculty/gz580/docfilmshistory/ pristupljeno: 02.04.2022.

godine

23) https://nonfics.com/archival-documentaries-on-the-rise/ pristupljeno: 02.04.2022.

godine
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godine
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Filmografija

1) The Exit of the Trains (Lesirea Trenurilor din Gara, Radu Jude, 2020.)

2) Anono 11 (Apollo 11, Todd Douglas Miller, 2019.)

3) Aznavour by Charles (Le regard de Charles, Marc di Domenico, Charles Aznavour,
2019.)

4) The Image Book (Le livre d’image, Jean-Luc Godar, 2018.)

5) Skip Day (Ivete Lucas, Patrick Bresnan, 2018.)

6) Cena (Senna, Asif Kapadia, 2010.)

7) Devet ociju Google Street View-a (Nine Eyes of Google Street View, Jon Rafman, 2009.)

8) Public Solitude (Daniel Aragao, 2008.)

9) Cinéma Veérité: Defining the Moment (Peter Wintonick, 2000.)

10) Svadba (A Weddding, Robert Altman, 1978.)

11) Fata Morgana (Fata Morgana, Werner Herzog, 1971.)

12) Byocmox (Woodstock, Michael Wadleigh, 1970.)

13) Hronike jednog leta (Chronique d'un été, Edgar Morin, Jean Rouch, 1961.)

14) Pawomon (Rashomon, Akira Kurosawa, 1950.)

15) Covek sa filmskom kamerom (Qenosex ¢ kunoannapamom, J{3ura Bepros, 1927.)
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Biografija autora

Roden 1991. godine u Pristini. Nakon zavrSene VIII beogradske gimnazije upisuje
Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu, na kome diplomira 2015. godine. Master studije
Kreativne FTV produkcije na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu zavrSava 2017. godine
sa kratkometraznim igranim filmom Skrge finansiranim od strane Filmskog centra Srbije po
konkursu za sufinansiranje studentskih zavr$nih filmova, a pod mentorstvom profesora mr
Radenka Rankovica.

Tokom 1 nakon zavrSenih osnovnih i master studija kao producent radi na viSe
kratkometraznih igranih i dokumentarnih filmova. Na Festivalu glumackih ostvarenja domaceg
igranog filma — Filmski susreti u Nisu radi dugi niz godina kao saradnik na organizovanju pres
konferencija, dok na Beogradskom internacionalnom filmskom festivalu — FEST radi kao
menadzer hosting tima u periodu od 2016. godine do danas.

Nosilac je nagrada katedre za Filmsku i TV produkciju: Bojan Luki¢ za najboljeg
studenta I godine produkcije Skolske 2011/2012. godine, kao i nagrade dr Dejan Kosanovi¢ za
najbolji master rad Skolske 2017/2018. godine.

Od 2016. godine zaposlen u Klan produkciji gde radi kao izvr$ni producent pozorista

,» Leatar na Brdu” a 2018. godine u okviru iste produkcijske kuce radi kao menadzer lokacija na
dugometraznom igranom filmu ,,Taksi Bluz* u reziji Miroslava Stamatova.
Posle kratkometraznog eksperimentalno-dokumentarnog filma ,,Pogledi zatvorenih oc¢iju” (2016),
Dore Filipovi¢, €iji je producent, a koji je osvajao prestizne nagrade na svetskim festivalima,
smatra da bi ovakav iskorak u eksperimentalnosti video forme samo produbio ve¢ zapoceto
istrazivanje ovog Zanra.

Od 2018. godine zaposlen na Fakultetu dramskih umetnosti u okviru FTV studija na
poziciji operativnih poslova rada studenata na zajednickim vezbama u okviru FTV smera. Takode
od 2018. godine, angazovan kao demonstrator na predmetima Filmska produkcija 5 1 6, odnosno
Filmska produkcija 3 i sa profesorom mr Radenkom Rankoviéem ucestvuje u realizaciji

studentskih individualnih vezbi i drugih prakti¢nih obaveza u okviru pomenutih predmeta.
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Profesionalno iskustvo:

- Dugometrazni dokumentarni film ”Film davne buduénosti”, rezija: SiniSa Cvetié
(organizator snimanja/production manager, 2022, godine) — Magicna linija i FDU

- Dokumentarni serijal “Njego$S — svevremenik”, rezija: Danilo Beckovi¢ (izvrsni
producent/executive producer, 2023. godine, 11 epizoda) — RTS i Klan produkcija

- Dugometrazni igrani film ”Da li ste videli ovu zenu”, rezija: DuSan Zori¢ i Matija
Gluscevi¢ (associate producer, 2022. godine) - Non-Aligned Films

- Filmski festival SOFEST (koordinator sluzbe za goste i sekretar Zzirija takmicarskog
programa, 2021. 1 2022. godine) — CEBEF;

- Kratkometrazni igrani film Dok ne sagorimo”, rezija: Nikola Stojanovi¢ (izvr$ni
producent/executive producer, 2021. godine) — Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu

- Kratkometrazni igrani film “Sunce nikad viSe”, rezija: David Jovanovi¢ (izvr$ni
producent/executive producer, 2021. godine) — Pointless films i Fakultet dramskih umetnosti u
Beogradu

- Decija TV serija ”Andrija prica bajke”, rezija: Andrija MiloSevi¢, (izvrSni producent,
2021. godina, 56 epizoda) — Klan produkcija;

- Igrana TV serija “Kaljave gume”, rezija: Miodrag Certi¢, (direktor serije/line producer,
2021. godina, 10 epizoda) — EasyE Films i RTS;

- Izvr$ni producent pozorista Teatar na brdu”, od 2018. - 2023. godine - Klan produkcija;

- Demonstrator na predmetu Filmska produkcija 5 i 6 / Filmska produkcija 3, Fakultet
dramskih umetnosti, skolske: 2018/2019, 2019/2020, 2020/2021. godine;

- Sekretar filmskog i tv studija Fakulteta dramskih umetnosti (samostalni stru¢notehnicki
saradnik za administrativne poslove FTV studija), od: 2018. do 2023. godine;

- Clan Zirija 15. Producentskog dana, 2020. godine — Fakultet dramskih umetnosti Beograd;
- Beogradski internacionalni filmski festival - FEST (organizator festivala od 2017. do
2022. godine) — CEBEF;

- Festival glumackih ostvarenja domaceg igranog filma — Filmski susreti Ni§ (organizator
pres konferencija, u periodu od 2013. do 2019. godine) — Niski kulturni centar i UdruZenje

filmskih glumaca Srbije;
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- Clan zirija takmicarskog programa amaterski i studentski film u okviru manifestacije
“Najkraéi dan” 2019. godine;

- PozoriSna predstava “Celo telo tu me boli“, rezija Nikola Pejakovi¢ (organizator
predstave, 2019. godine) — Klan produkcija;

- Reklama za bezbednost u saobracaju ”Vezi pojas”, rezija: Ilija Nikotovi¢, (izvrs$ni
producent/executive producer, 2019. godine) - Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu i
Ministarstvo unutra$njih poslova Republike Srbije;

- Reklama za bezbednost u saobra¢aju ”"Matura”, rezija: Milo§ Pavlovi¢, red. prof. (izvrs$ni
producent/executive producer, 2019. godine) - Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu i
Ministarstvo unutra$njih poslova Republike Srbije;

- Pozorisna predstava “Kralj Dragojlo protiv Deda Mraza”, rezija Mateja Popovié
(organizator predstave, 2018. godine) — Klan produkcija;

- Pozori$na predstava “Seer je sitan osim kad je kocka®, reZija Nikola Pejakovié
(organizator predstave, 2018. godine) — Klan produkcija;

- Dugometrazni igrani film “Taksi bluz”, rezija: Miroslav Stamatov -(menadzer
lokacija/location manager, 2018. godine) - Viktorija film i Klan produkcija;

- Reklama za 46. internacionalni filmski festival - FEST - ”Pridi blize” (organizator
snimanja/production manager, 2018. godine) — CEBEF;

- Beogradski internacionalni filmski festival - FEST (asistent koordinatora sluzbe za goste,
u periodu od 2015. do 2017. godine) — CEBEF;

- Radionica First Films First u okviru Festivala autorskog filma — (organizator
snimanja/production manager, 2017. godine) — Festival autorskog filma i Gete institut;

- Reklama za NEKST Premium (Next Premium) sok — (organizator snimanja/production
manager, 2017. godine) — Tuna Fi§ Studio;

- Reklama za OTP Banku — (organizator snimanja/production manager, 2017. godine) —
Tuna Fi$ Studio;

- Kratkometrazni igrani film ,Skrge“, rezija Nikola Zdravkovié — (producent
filma/producer, 2017. godine) — Fakultet dramskih umetnosti i Filmski centar Srbije;

- Reklama za ,MTS — 20 godina“ — Mobilna telefonija Srbije - (asistent
produkcije/production assistant, 2017. godine) — Tuna Fi§ Studio;
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- Reklama za ,MTS — Svet koji jo$ niste upoznali“ — Mobilna telefonija Srbije -
(organizator snimanja/production manager, 2017. godine) — Tuna Fi§ Studio;

- Reklama za ,,Nektar Baz* sok (organizator snimanja/production manager, 2017. godine) —
Tuna Fi$ Studio;

- Reklama za ,,Magnetrans* (asistent produkcije/production assistant, 2017. godine) — Tuna
Fi$ Studio;

- Reklama za ,,Heba* vodu (asistent produkcije/production assistant, 2017. godine) — Tuna
Fi$ Studio;

- Ucesnik Visegrad Film Foruma (Visegrad Film Forum, 2016. godine) kao producent
filma “Pogledi zatvorenoh o€iju” u reziji Dore Filipovi¢;

- Decja pozoriSna predstava ,,Zacarani vremeplov* (organizator predstave, 2016. godine) —
Klan produkcija;

- Igrana TV serija ,,Sumnjiva lica® (asistent rezije/2nd assistant director, 2016. godine, 44
epizode) — Film deluks i RTS;

- PozoriSna predstava “Pazi Sta zeli§“, rezija Jana MariCi¢ (organizator predstave, 2016.
godine) — UK Palilula i Klan produkcija;

- Kratkometrazni dokumentarni film ,,Pogledi zatvorenih o¢iju* (producent filma/producer,
2016. godine) — Fakultet dramskih umetnosti Beograd,

- Kratkometrazni igrani film ,,Vrtlog® (izvrS$ni producent filma/executive producer, 2016.
godine) — Akademija umetnosti Beograd,

- Modno fotografisanje (izrada lookbook-a) za japanski Zenski brend ,Pas de calais*
(menadzer lokacija/location manager, 2016. godine) - Sense produkcija;

- Beogradski festival dokumentarnog i1 kratkometraznog filma u Beogradu (asistent
koordinatora sluzbe za goste, 2015. 1 2016. godine) — CEBEF;

- Muzicki spot za bend ,Stray dogg“, za pesmu ,No one but you“ (organizator
snimanja/production manager, 2015. godine) — Sense produkcija;

- Manifestacija ,,Dan studenata® (organizator programa, 2013. 1 2014. godine) — SKONUS;
- Festival srpskog filma fantastike (tehnicki organizator, 2013. godine);

- Reklama za Zavod za transfuziju krvi (organizator snimanja/production manager, 2012.

godine) — Fakultet dramskih umetnosti i Zavod za transfuziju krvi Beograd;
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M3jaBa 0 HICTOBETHOCTH IITAMIIAHE H €JIEKTPOHCKE Bep3Hje T0KTOpcKe
aucepranuje / AIOKTOPCKOT YMETHHYKOT MPOjeKTa

Hme u npe3ume ayropa: Mupocaar Byphesuh
bpoj unaekca: 7/2018 1YC

JlokTopcku cTyaujcku nporpaMm: JIokTopcke yMeTHHYKE CTyAUje Y APAMCKHM H ayAH0-
BH3yeJHHM YMETHOCTHMA

HacnoB fpokropcke aucepraiuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT NPOjeKTa:

»@24h_tradicije*

kolazni video kao proizvod tehnologije drustvenih mreza

MenTop: mp Pagenko Pankosuh, pen. mpod.
ITornucanu (ume u npesume ayropa) Mupocaas Byphesuh

u3jaBJbyjeM Ja je IITamnaHa Bep3uja Moje JOKTOPCKe AUcepTaluje / JOKTOPCKOT YMETHUUKOT
NpojeKTa MCTOBETHA ENEKTPOHCKO] BEp3HjU KOjy caM MNpeaao 3a 00jaBJbUBaMKE€ Ha MOpTany
Jururajnor peno3uTopujyma YHuBep3uTeTa yMeTHoCTH Y Beorpany.

Ho3BosbaBam fa ce oOjaBe MOjU JIMYHM HOJALM Be3aHH 3a JOOHWjarbe aKaJeMCKOr 3Baiba
JIOKTOpa HayKa / JIOKTOpa yMETHOCTH, Kao IITO Cy MM€ U Mpe3uMe, TOJIMHa U MECTO poljerba 1
JaatyMm oadpaHe paja.

OBy M4HKM nojauM Mory ce oGjaBUTH Ha MPEeXKHHMM CTpaHWLAMa JAWrdTaiHe OMOJIHOTEKE, Y
CJICKTPOHCKOM KaTaJlory W y ny0iukauujama YHUBEp3UTeTa yMETHOCTH beorpany.

[Tornuc pokropanaa

YBeorpa,uy,Zl“ 05‘ ZOZ-%-




N3jaBa 0 ayTOpCcTBY

IMornucauu: Mupocaas Byphesuh

6poj unnekca: 7/2018 AYC
H3jaBmbyjem,
71a je JOKTopCKa JaucepTanyja / JOKTOPCKH YMETHHYKH IIPOjEKaT 110/l HaCI0BOM:

»@24h_tradicije“

kolaZni video kao proizvod tehnologije drustvenih mreza

® pe3yliTaT COIICTBEHOI UCTPAKUBAIKOT / YMETHUYKOI UCTPaAXUBA4IKOI' paja,

e Ja IIpeJUIoKeHa JOKTOPCKa Te3a / JOKTOPCKU YMETHHYKHY MPOjeKaT y IEJUHA HU Y
JeToBAMa Huje 6uma / GMo MpeayiokeHa / HpeIoKeH 3a JobHjame Ouo koje
JMILIOME IIPEMa CTY/IMjCKUM MporpaMuMa JApyrux ¢akyirera,

® J1a Cy pe€3yJITaTu KOPEKTHO HABECJACHU U

e 7la HHCaM KpIIKO/J1a ayTOpcKa paBa i KOPHCTHO HHTEJICKTYallHy CBOJUHY JPYTHUX
JMLA.

[Tornuc qoxTopanaa

V¥ beorpany, 24. 93. %Z% 3




H3jaBa o kopumhemy

Oenamhyjem VaupepsuteT ymetHoctd y beorpagy na y JlururaiHu pemnosuTopujyMm
VHMBEpP3UTETa YMETHOCTH y beorpajy yHece Mojy JOKTOPCKY AUcepTauujy/ JOKTOPCKH
YMETHUYKH MPOjeKaT MoJ HacJ0BOM:

»@24h_tradicije*

kolaZni video kao proizvod tehnologije drustvenih mreza

Koja / ¥ je MOje ayTOpPCKO JIENO.

JucepTauujy / JOKTOPCKM YMETHHYKHM MPOjeKaT ca CBUM MPUIIO3MMa Mpefao/ia cam y
€JIEKTPOHCKOM (hopMaTy MOroJJHOM 3a TPajHO apXUBHpPAILE.

Mojy AOKTOpCKY AMCEpTaLHjy NoXpareHy Y JIMruTaaHu peno3uTopujymM Y HUBEp3UTeTa
ymeTHocTH Y Beorpagy Mory jga Kopucte CBHM KOjU MOLITYjy OApeabe caapikaHe y
onabpanom Tuny nuuenue Kpearusue 3ajequuue (Creative Commons) 3a Kojy cam ce
oJUTy4Ho/na.

1. AytopcTBO
2. AyTOpCTBO - HEKOMEPLMjalTHO
@Aympcmo — HEKOMepLHjanHo — Oe3 npepaje
4, AyTOpCTBO — HEKOMEPLIMjATHO — AEIUTH IO/ HCTUM YCJIOBUMA
5. AytopcTBo — 6€3 npepane
6. AyTOpcTBO — JEAUTH NOA UCTHM YCJIOBUMA

(MonuMo Ja 3a0KpY>KUTE caMo jeIHy OJ] LeCT MOHYhHeHMX JHMLUEHLM, KpaTak OIuc
JMIEHLIY JAaT je Ha NMoJjehuHHU JHUCTa).

IMoTnuce gokTOpaHaa

.02 20273,
VY Beorpany, Zh B *




