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1. Apstrakt

Mase — visemedijska video instalacija je doktorski umetnicki projekat pri grupi za
Visemedijsku umetnost na Interdisciplinarnim doktorskim studijama Univerziteta umetnosti u
Beogradu. Doktorski projekat se sastoji od prakticnog i teorijskog dela. Umetnicki okvir
projekta nastoji da objedini tematski naznaceno istrazivanje, tj. da vizualizuje glavne tokove
teorijskih razmatranja. Radovi koji su nastali u okviru umetni¢kog doktorskog rada proizilaze
iz teorijskih razmatranja, ali se mogu posmatrati i kao nezavisne umetnicke celine koje imaju
visSemedijski karakter. Glavni cilj teorijskog rada je sistematizacija teorija koje se tiCu
fenomena masa i masovnog, i njegovih refleksija kroz istoriju i umetnost, i analiza

metodologije umetni¢kog rada.

Teza rada je: Estetika masovnog deluje kao vizuelna poruka u procesu drustvene

komunikacije.

Kljucne reci: mase, ornament mase, masovne drustvene manifestacije, druStvena koreografija,

vizualizacija, mimesis, video umetnost.



Abstract

Masses - the multimedia video installation is a doctoral art project at the Department of
Polymedia Art of the PhD Interdisciplinary Studies at the University of Arts in Belgrade.

The doctoral project is comprised of the practical and theoretical parts. The art framework of
the project attempts to synthesize the theme defined research, i.e.to visualise the main aspects
of the theoretical analysis. The works of art which have resulted from the doctoral art project
stem from theoretical considerations, but they can be examined as independent art unities
which have multi media character. The main aim of the theoretical work is to systematize the
theories which deal with the phenomenon of masses and massive, with their reflections
throughout history and art, as well as with the analysis of the methodology of a work of art.

Work thesis is: The aesthetics of massive contains a visual message in the process of social
communication.

Key words: masses, the ornament of the mass, massive social events, social choreography,
visualisation, mimesis, video art.



2. Uvod
Zasto “Mase”?

Problem mase zaokuplja me ve¢ duze vreme. Prva neposredna iskustva s masom bila
su u tome presudna. Protesti i demonstracije, mase na ulicama, obelezile su vreme 90-ih i
ostavile su jak pecat na generacije koje su to vreme stasavale. U masi se ose¢amo prijatno?
Masu zelimo da gledamo 1 kada nismo deo nje. Fascinira nas njen oblik, njeno kretanje, njen

zvuk. Ose¢amo njenu snagu.

Prve radove na temu mase radila sam na zavr$noj godini osnovnih studija. U tom
periodu, centar mog interesovanja bile su vizuelne osobine mase, i komparacija mase u
ljudskom drustvu sa masama u prirodi. Interdisciplinarni karakter doktorskih studija doprineo
je Sirem interesovanju za ovaj fenomen, i pokusaju da problem sagledam iz razli¢itih uglova.
U teorijskim istraZivanjima mase sam sagledavala kroz filozofski, psiholoski, 1 socioloski
kontekst. Polazna tacka teorijskih istraZivanja i inspiracija za prakti¢an rad jeste delo Elijasa
Kanetija Masa i mo¢. Kompleksnost teme je zahtevala znacajna istupanja iz polaznih okvira.
Konacno, teorijski rad se razvio u dva pravca i shodno tome teorijska istrazivanja su data kroz

dva osnovna poglavlja.

U prvom delu rada (Teorijski i poeticki okvir) razmatram razli¢ite pristupe problemu
definisanja mase, kao i razliite pojavne oblike “masovnog” — masovne manifestacije i
okupljanja, masovne koreografije u ritualnim, religijskim i politickim skupovima. Posebnu
paznju posvecujem teatralizaciji masovnih skupova i njthovu utemeljenost u ideologiji.
Analizirajuéi mase 1 odnos masovnog 1 individualnog sa stanovista psihologije, sociologije i

filozofije, namera mi je da odgovorim na pitanje:
“Zasto su mase tako mo¢no oruZzje razli¢itih drzavnih ideologija?”
Takode ¢u pokusati da dam odgovor na pitanje :

“ Sta &ini estetiku masovnog i da li se vizuelni aspekt masovnog osamostaljuje od

znacenjskog, i deluje samom snagom slike?”

U drugom delu rada bavim se analizom metodoloSkog postupka koji primenjujem u
izradi prakti¢nog rada, vizualizaciju narativa, tj. odnos literarnog teksta i vizuelne umetnosti.
U okviru ovog poglavlja baviéu se analizom odnosa slike i teksta sa stanovista
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poststrukturalisti¢kih teorija. Poststrukturalizam je omogucio Ccitanje slike kao teksta;
omogucio je prenosenje pojma intertekstualnosti iz knjizevnosti u umetnost, ali i povezivanje
reci 1 slike u jednu vizuelno-znacenjsku celinu, §to nam potvrduje analizu vizuelne umetnosti
po nacelima tekstualnosti.

Tre¢i deo rada predstavlja analizu prakticnog dela doktorskog rada i prikaz izlozbe.
Iako je pocetna ideja bila da zavr$ni rad bude samo jedna video instalacija, u toku rada i
teorijskih istrazivanja ukazala se potreba da se pojedini aspekti tretiraju kao relativno
samostalni, tako da se zavrs$ni rad sastoji od Cetri dela. Analiza finalnog rada prikazuje ove
segmente kroz postavku izlozbe, uz osvrt na kljuna mesta teorijskih istrazivanja koja su
dovela do ovih celina u radu.

3. Teorijski i poeti¢ki okvir
3.1. Pojam mase

Pojam mase predmet je analize brojnih autora kako iz oblasti filozofije, sociologije
tako i psihologije, ali ono $to unosi zabunu pri prouc¢avanju ovog fenomena je nedovoljna

distinkcija pojma mase u odnosu na pojam gomile.

Ono §to pojedini autori definiSu kao masu, kod drugih autora se ponavlja, ali pod
imenom gomila. U svom radu, ja se odluCujem za termin masa, mada ¢u nadalje analizirati
svojstva i znacenje mase i kroz dela autora koji u svom radu koriste termin gomila. Za najuzu
definiciju mase moZemo uzeti onu koju Sigmund Frojd (Sigmund Freud) iznosi u delu

Psihologija mase i analiza ega:

,,Takva primarna masa jeste neki broj individua koje su jedan te isti objekat postavile
na mesto svog ideala ega i koje su se usled toga u svom egu identificirale jedna s

drugom.“1

Medutim, kompleksnost teme 1 njena visSeslojnost, ne dozvoljavaju jednoznacno
gledanje na taj problem, i izbor jedne definicije mase kao sveobuhvatne i zadovoljavajuce.
Proucavanje mase ne moze da zaobide, i to na samom pocetku, proucavanje pojedinca, kao
konstitutivnog dela mase. To nas navodi na odluku da u analizu mase moramo poci
psiholoSkim putem, zatim socoloskim 1 filozofskim. Neosporno je da se ovi pristupi moraju

preplitati, sve u cilju rasvetljavanja problema na najadekvatniji nacin.

! Frojd, Sigmund,Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.180



U delu Psihologija mase i analiza ega Frojd navodi tvrdnju za koju smatram da nam
moze posluziti za polaziSte naredne analize, i za smernicu u razgrani¢enju pojmova masa i
gomila. U najjednostavnijem sluc¢aju, prema Frojdu, masa(group) uopsSte nema organizaciju ili
ima organizaciju koja jedva zasluzuje da se pomene. Takvu masu on naziva gomila(crowd).
Da bi se od slucajno okupljenih ¢lanova neke ljudske gomile formiralo nesto nalik masi u
psiholoskom smislu, neophodan uslov jeste da ti pojedinci imaju nesto zajednicko, zajednicko
interesovanje za neki predmet, sli¢no emocionalno usmerenje u izvesnim situacijama i, dodaje
Frojd, shodno tome, izvestan stepen sposobnosti da uticu jedan na drugog. Ukoliko su jace te
zajednicke crte, utoliko je lakSe da se od pojedinaca formira psiholoska masa i utoliko su

uocljivije manifestacije ,,duse mase*.

Najvazniji rezultat formiranja mase, jeste povecanje afektivnosti do kojeg dolazi u
svakom njenom c¢lanu. Ljudski afekti dostizu u masi visinu koju retko kad dostizu u drugim
uslovima; individue se u masi prepustaju svojim strastima i gube osecanje individualne
ograni¢enosti. Posmatrani znakovi afektivnog stanja mogu automatski da proizvedu kod
posmatrada isti afekt. Sto je veéi broj ljudi kod kojih se istovremeno primeéuje isti afekt, to je
jaca ta automatska prinuda. Pojedinac gubi kriticku sposobnost i prepusta se tom afektu. Pri
tome on pojacava uzbudenje i kod onih koji su na njega delovali, pa se tako afektivni naboj

pojedinca povecava uzajamnom indukcijom.

»Masa ostavlja na pojedinca utisak neograni¢ene moc¢i i nesavladive opasnosti. Ona,

na trenutak, zamenjuje celo ljudsko drustvo, koje je nosilac autoriteta i1 ¢ijih se kazni

pojedinac boji i radi kojeg je on sebi nametnuo tolika ograni¢enja* 2

Pokoravajuci se novom autoritetu, pojedinac moze da odbaci svoju raniju ,,savest™ i da

se prepusti pove¢anom zadovoljstvu koje postize ukidanjem svojih inhibicija. Pojedinac tako

......

» Njegova afektivnost neobino se pojacava, a njegova intelektualna sposobnost
primetno slabi — oba ta procesa ocigledno teku u pravcu izjednacavanja s drugim
pojedincima u masi, 1 taj rezultat moZe da se postigne samo ukidanjem onih inhibicija
nagona koje su svojstvene svakom pojedincu, i pojedinevim odricanjem od onih

izrazavanja svojih sklonosti koja su za njega speciﬁéna.“3

2 Frojd, Sigmund,Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.146
3 Frojd, Sigmund, Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.149
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Imajuéi u vidu ovakva tumacenja ponaSanja pojedinca u masi i van nje, mozemo
postaviti pitanje ,,Da 1li postoji kontinuitet izmedu individue (individua) i mase koju one

formiraju?*“ a samim tim i izmedu psihologije pojedinca i psihologije mase.

Individua , izvan mase, imala je svoj kontinuitet, svoju samosvest, svoju tradiciju i
svoje obiCaje, svoju posebnu funkciju i polozaj. Svojim ulaskom u ,,neorganizovanu masu
individua je na neko vreme izgubila tu posebnost. Vilfred Troter (Wilfred Trotter) u
formiranju mase vidi bioloski kontinuitet koji sreCemo kod visecelijskog karaktera svih visih
organizama. On smatra da ,,duSa mase‘ nije nezavisna od duSevnih procesa u individui, iako
su neosporne, cesto duboke promene duSevne aktivnosti koju pojedinac dozivljava kada

pristupi masi.

Ono §to Frojd pokusava da otkrije u svojoj analizi masa jeste psiholosko objasnjenje
za dusevnu promenu koju pojedinac dozivljava u masi. Razni autri pre Frojda razlog za ovu
promenu nalazili su u principu sugestije odnosno imatacije. | sam Frojd se slaze da je
individua bez sumnje sklona da podlegne oseanju ¢ije znakove prepoznaje kod drugog

¢oveka.

»dugestivni uticaj mase jeste ono $to nas prisiljava da se povinujemo toj sklonosti
imitaciji, i $to indukuje emociju u nama. Na taj na¢in pripremljeni smo za tvrdnju da
sugestija (ispravnije:sugestibilnost) jeste zapravo prafenomen koji viSe ne moze ni na

v . oo o . . o o 4
Sta da se svede, da ona jeste osnovna Cinjenica ljudskog dusevnog Zivota.*

Sugestija odnosno imitacija je tacka okosnica oko koje ¢u graditi sledeé¢i deo analize o
masama. Sklonost imitaciji se dalje razraduju kroz teoriju mimezisa odnosno mimikrije Koju
su postavili i razradili Sigmund Frojd, Teodor Adorno (Theodor Adorno) i Roze Kajoa (Roger
Caillois).

3.2. Mase i teorija mimezisa

Teorija mimezisa potie iz prirodnih nauka, koje u mimezisu vide mehanizam
prilagodavanja Zivotinje njihovoj okolini. To je sposobnost pojedinih organizama da stalno ili
povremeno, prilagodavaju svoj izgled sredini kako bi se smanjila ugrozenost, opasnost po

zivot 1 povecale Sanse za opstanak. Ovu teoriju interpretiraju brojne nauke, pocev od

4 Frojd, Sigmund,Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.151
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sociologije, koja kroz mimikriju analizira ponasanje manjinskih grupa koje su ,,ugrozene*, pa
se prilagodavanjem okruzenju zapravo bore za svoj opstanak, preko psihologije i filozofije,
koje u mimikriji vide obrazac ponasanja pojedinca, odnosno nacin funkcionisanja Citavih
drustvenih sistema. Sagledavana iz ugla bilo koje od ovih nauka, mimikrija se u krajnjoj liniji
svodi na teznju organizma (Coveka) da pripada svom okruzenju, da se utopi (sjedini) sa

ostatkom svog sveta (okoline), da svoju individualnost zrtvuje onome ¢iji je i sam deo.

Mimikrija se u filozofiji postavlja kao pitanje identiteta i odnosa pojedinca i prostora
koji ga okruzuje, i manifestuje se kao zelja za similacijom i identifikacijom sa prostorom, i
zelja za identifikacijom sa drugim. Preterana individualnost je, prema Adornu, samo jedna

filozofska i istorijska zabluda. Istorija koju znamo, istorija koju Zivimo jeste istorija masa.

Koncepciju mimezisa utemeljio je Teodor Adorno, i to u psihoanalitickoj dihotomiji
nagona zivota i smrti koja je svojstvena svemu zivome, pa i ljudima i ljudskom drustvu. Na
Adornovo razumevanje mimezisa u velikoj meri su uticali Sigmund Frojd i Roze Kajoa.
Adorno je nagon zivota prepoznao u snazi individuuma da se uzdigne iznad okoline i da
istovremeno kroz koncesionirane forme komunikacije ostane u kontaktu s njom, kako bi se u
njoj samopotvrdio. U svemu zivome duboko je ukorijenjena tendencija (¢ije je nadilazenje
obeleZje svega razvoja): da se izgubi u okolini umesto da joj se aktivno nametne, poriv da se
slobodno ide, da se ponovo utopi u prirodu. Ovu tendenciju Adorno je poistovetio sa onim §to

Frojd naziva nagonom smrti, a Kajoa naziva mimezisom.

Ovakvo defnisanje mimezisa kao tendencije zivog bi¢a da se igubi u okolini, da
slobodno ide i da se ponovo utopi u prirodu, moze se porediti sa koncepcijom okeanskog
osecaja, mozda Cak i viSe nego sa nagonom za smréu. Frojd u Nelagodnosti u kulturi iznosi
pretpostavku da je u coveku ocuvano se¢anje na psihofizicko stanje dojenceta u kojem se
vlastiti nagonski 1 spoljasni svet jo§ nisu odvojili od Ja. U kasnijim fazama razvoja to stanje se
moze vratiti u obliku teznje za “jedinstvom sa svemirom®. Okeansko osecanje, je prema

Frojdu, ,,ose¢anje neraskidive povezanosti, pripadanja celini spoljnog sveta®. >

3.2.1. Sigmund Frojd

Frojdova psihoanaliza smatra se dragocenim Stivom Kkoje je postalo predmet

......

5Frojd, Sigmund, Nelagodnost u kulturi, Re¢ i Misao, Rad, Beograd, 1988, str.6.
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sveta. NaroCito je bitno ista¢i politiCku aktuelnost Frojda, koja proizilazi iz Frojdovih
implikacija da se psihologija shvati i kao politicka nauka, tj. da se u nagonima pojedinca

prepoznaju u¢vrséene drustvene formacije.

Osnov daljeg razmatranja masa, koje Frojd iznosi u delu Psihologija mase i analiza
ega, nalazi se u Frojdovom dualistickom shvatanju nagona, i to nagona zivota i nagona smrti

— eros i tanatos.

,,Jedna grupa nagona juri napred, da bi Sto pre dosegla krajnji cilj zivota, a druga — kad
dode do izvesnog mesta na tom putu — odmah se vra¢a do odredene tacke, kako bi

iznova krenula i tako produZila putovanje.« ®

Tanatos implicira da svako ljudsko bice tezi ka vlastitoj smrti, pri ¢emu Se ta teznja
sukobljava sa rivalskim nagonom za produzavanjem sopstvenog zivota, usled ¢ega sklonost
ka samouniStenju biva preusmerena ka spoljasnjem svetu, te se manifestuje kao agresivnost.
Sto se ti¢e uzajmnog odnosa izmedu nagona Zivota i smrti, Frojd je nagovestio moguénost
njihove zajednicke konzervativne sustine; ovi nagoni se razotkrivaju kao teznja za ponovnim
uspostavljanjem jednog ranijeg stanja. Upravo ova teznja je klju¢no mesto u teoriji
mimikruje, budu¢i da bi¢e tezi da se ponovo utopi u prirodu iz koje potice, tj. u svoje

okruzenje, umesto da joj se (prirodi) aktivno nametne.

Ono $to je, prema Frojdu, mnogo izvesnije od okeanskog osecaja ¢oveka, je sklonost
coveka u masi “imitaciji“ ili ,,zarazi*. Analizom zaraze Frojd objasnjava promene ponaSanja

pojedinca u masi, 1 to uz pomo¢ pojmova: zaljubljenosti, hipnoze i mase.

Zaljubljenost pociva na prisutnosti seksualnih teznji i to najpre zabranjenih. Takve
teznje rezultiraju trajnijom vezom medu ljudima, jer nisu sposobne za potpuno zadovoljenje.

Seksualne veze se smanjuju sa svakim ¢inom praznjenja tj. postizanja seksualnog ¢ina.
Hipnoza se takode temelji na seksualnim teznjama zabranjenim spram cilja.

Masa poseduje mehanizme hipnoze u prirodi nagona koji je drze na okupu.
Poistovecivanje sa drugim individuumima omoguéeno je zbog istih odnosa individuuma

prema objektu .

6 Frojd, Sigmund,Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.44,45.
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Na primeru analize dve vestacke mase: vojske i crkve, Frojd zakljucuje da u njima
vladaju dve vrste emocionalnih veza — veza sa vodom i medusobna veza ¢lanova mase, s tim

Sto veza sa vodom igra znacajniju ulogu u tom kontekstu.

»--.puko mnostvo ljudi jo$ nije masa, sve dok se u njemu nisu uspostavile gore
pomenute veze; ali moramo priznati da se u bilo kom mnostvu ljudi vrlo lako

pojavljuje tendencija prema formiranju psihologke mase. ’

Budu¢i da Frojd pravi razliku izmedu masa koje imaju vodu 1 masa koje su bez vode,
U masama koje su bez vode, voda se moze zameniti idejom, apstrakcijom, ka ¢emu prelaz

predstavljaju religiozne mase sa svojim ,,nevidljivim vodom®.

»Voda ili ideja vodilja mogli bi takode da budu takore¢i negativni; mrznja prema
odredenoj licnosti ili instituciji mogla bi takode da deluje ujedinjujuce 1 da proizvede

Y . . . 3
sli¢cne emocionalne veze kao i1 pozitivna naklonost.*

Frojd insistira da libidinozne veze jesu ono §to karakteriS§e masu. Masu na okupu drzi
specifitna mo¢ koju pripisuje erosu, tj. libidu. Po njemu, u masi je prisutna potpuna
tolerantnost medu pojedincima, apsolutna jednakost i time ograni¢enje narcizma. U masi je

prisutno poistovecéivanje svakog pojedinca s vodom.

Nalik libidinoznoj vezi jeste zaljubljenost. Naime, kada se zaljubi, osoba gubi Ja-
ideal, tj. na mjesto Ja-ideala dolazi objekt zaljubljenosti. Ako seksualno precenjivanije i
zaljubljenost porastu jo§ vise, moze se dogoditi da Ja oslabi i postane “ponizno”, dok ga
istovremeno objekt sve vise “trosi”.

Hipnoticki odnos sli¢an je zaljubljenosti, dakle u zarazi mase prisutne su odredene

hipnoticke pojave.

3.2.2. Teodor Adorno

Teodor Adorno, u Dijalektici prosvetiteljstva definise masu kao drustveni proizvod
koji nije prirodno nepromenjiv. Masa, prema njemu, nije zajednica prvobitno bliska individui,
nego je to spoj nastao racionalnom primenom iracionalno-psiholoskih ¢inilaca. Masa ¢oveku

stvara iluziju bliskosti i povezanosti, ali zapravo ta iluzija pretpostavlja atomiziranost,

7 Frojd, Sigmund, Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.162
8 Frojd, Sigmund, Psihologija mase i analiza ega, Fedon, Beograd, 2006, str.163
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otudenost i nemo¢ pojedinca. Mo¢ mase je u njenom kvantitetu, a covek u masi postaje deo

neras¢lanjene gomile ljudi u nekoj situaciji.

U masovnome drustvu, tvrdi Adorno, dominira objektivni proces postvarenja koji
ljude cini nalik stvarima. Mimezis zauzima srediSnje mesto u Adornovoj kriti¢koj teoriji
drustva: nastao u prirodi kao univerzalni mehanizam prilagodavanja zivotinja njihovoj
okolini, mimezis je karakterisao i rana druStva i njihove mitske predstave i magijske prakse,
da bi svoje najsofisticiranije oblike i vrhunac dostigao u modernim kapitalistickim druStvima
sa masovnom kulturom, monopolistickom ekonomijom i faSistickim politicCkim rezemom.
Kljuéna teza razradena u Dijalektici prosvetiteljstva je da je i sama upotreba razuma,
prosvetiteljstvo predstavljalo mimezis.

Jedini napredak koje je drustvo proslo je napredak tehnike. Od vradzbine do upotrebe
matematcke formule zarad stvaranja tehnike, postoji paradoksalni napredak ka mimezisu.
Adorno redukuje svo kretanje u prirodi i drustvu na mimikrijske obrasce koji ne poznaju nista

novo i relativiziraju svaki napredak .

3.2.3. RozZe Kajoa

Roze Kajoa je teoriju mimezisa formulisao 1938., u poglavlju ,,Mimikrija i legendarna
psihostenija“ knjige Mit i Covek. Sli¢no Frojdu, Kajoa je bio sklon dualizmu nagona od kojih
su, prema njegovom misljenju, glavni bili nagon samoodrZanja i nagon prepustanja. Iako
Kajoa nigde nije pisao o smrti, on nagon prepustanja objasnjava kao ,,posledicu odustajanja
od razvoja 1 prilagodavanje svetu svedenih moguénosti u kome se Zivi pasivno 1 po inerciji, a
koji bi u krajnjoj liniji mogao biti liSen 1 svesti 1 ose¢ajnosti. Mimeticko 1ili, drugim recima,
mimikrijsko, jeste ono $to ne napreduje i $to se reproducira kao uvek isto u tome svetu
svedenih moguénosti. Stavise, umesto napretka, koji proisti¢e iz same sustine bi¢a suo¢enog s
izazovima Zivota, mimezis ukida mogucénost diferenciranja bi¢a i prostora, unutraSnjosti i

spoljagnosti pa, u ekstremnim slucajevima,i Zivog i neZivog.«®

Kajoa tvrdi da je svrha mimezisa omedivanje prostora u okviru koga ¢e biti moguca

spoznaja,

? Dragana, Jeremi¢-Molnar, Aleksandar Molnar, Adornova teorija mimezisa na Kraju gradanske epohe,
Filozofska istrazivanja 132, Beograd,2013, str.726.
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“ da je priroda posvuda ista. I vidi se jasno manifestirano do koje je mere zivi
organizam neodvojivi deo sredine u kojoj zivi. Oko njega i u njemu konstatujemo
prisustvo istih struktura i delovanje istih zakonitosti. Do te mere da, istinu govoreci, taj
organizam nije u nekoj ‘sredini’, on je ta ‘sredina’, a sama energija koja ga tamo
raspolucuje, volja bi¢a da opstane u svome postojanju, odusevljeno se trosi i ve¢ ga

: L e L. . y .. 510
potajno vuce k jednoli¢nosti, koja sablaznjava njegovu nesavrsenu autonomiju.”

Prema njemu mimezis vodi ka jednoli¢nosti takvih razmera da je nemoguce
razlikovati bi¢e od njegove okoline. U tom smislu se moze govoriti o vezi izmedu mimezisa i
nagona za smréu. Bi¢e koje izgubi autonomiju i postane deo okoline pocinje pasivno deliti
sudbinu te okoline, koja ukljucuje i moguénost gubitka zivota. Primera radi, pripadnici
zivotinjske vrste Phyllies u tolikoj se meri dobro pretvaraju da su list da se medusobno brste,

tako da se mimikrija pretvara u ”poziv na kanibalizam u nekoj vrsti totemisti¢kog pira” '

Kajoa, kamuflazu posmatra kroz odnos jedinke i njenog okruzenja. On smatra da
postoji svojevrstan prirodni zakon po kome su organizmi ,,zarobljeni“ u svojoj okolini. Od
svih distinkcija , prema njemu, ne postoji ostrija i jasnija od one izmedu organizma i njegovog
okruzenja, ili bar nigde drugde iskustvo razdvajanja nije tako direktno. Na osecaju
razdvojenosti 1 razlike izmedu jedinke i okoline temelji se 1 osecaj personalnosti jedinke.
Jedinka tezi similaciji i identifikaciji sa prostorom. Mimikrija je fenomen umanjivanja ili
brisanja razlika izmedu organizma i1 njegovog okruZenja sa ciljem konacne asimilacije sa

okruZenjem.

3.3. Analiza masa u delima Pobuna mase (Hose Ortega) i Psihologija gomile (Gustav le Bon)

,, Ima jedan dogadaj koji je —dobar ili lo§- najvaznija stvar u evropskom javnom Zivotu
danasnjice. To je dolazak masa do potpune druStvene moci (vlasti). PoSto po svojoj
sustini mase niti smeju niti mogu da upravljaju vlastitim postojanjem, a jo§ manje da
vadaju drustvom to znaci da je Evropa danas zapala u najtezu krizu koja moze da

zadesi narode, nacije i kulturu. Takva kriza nije samo jednom nastupila tokom istorije.

10 Kajoa, RoZe, Mit i Covek, Prosveta, Nis, 2002, str.104.
n Kajoa, RoZe, Mit i Covek, Prosveta, Nis, 2002, str.91.
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Poznati su njen izgled i posledice koje sa sobom nosi. Poznato je i njeno ime. Zove se

12
pobuna masa.*

Hose Ortega (Jose Ortega y Gasset) kaze da je masa moderna i urbana, sastavljena od
anonimnih osoba medu kojima postoji relativno mala interakcija, a ¢ija se aktivnost odvija po
liniji individualnog izbora. Masa oznacava ljude koji su izgubili vezu s lokalnom zajednicom
seoskog tipa, i doSli pod neposredan uticaj modernih komunikacija, kojima se diriguje
stvaranje novih potreba i1 manipulise se sa masovnim izborom u skladu sa zahtevima sistema.
Moderna sredstva komunikacije zato zovemo masovnim, u skladu sa drustvenom situacijom
koja ih je stvorila i koju ona sa svoje strane stalno proSiruju i nadograduju. Hose Ortega
koristi pojam mase, mada u svojim opisima Kkoristi elemente i gomile i mase. On, za razliku

od Gustav Le Bona (Gustave Le Bon) smatra da masa (gomila) ima vlastito misljenje i cilj.

»Pojam gomile, mnoStva, kvantitativan je i1 vizuelan. Prevedimo ga bez ikakvih
promena u sociolosku terminologiju. Tada se sreCemo s pojmom druStvene mase.
Drustvo je uvek dinamicko jedinstvo dvaju c¢inalaca: manjine i mase. Manjine
sacinjavaju pojedinci ili grupe koje se posebno istiCu. Masa je zbir pojedinaca koji
nisu narocito istaknuti. Pod masom se dakle ne podrazumeva ni ‘radnicka masa’.
Masa je ‘proseCan Covek . Na taj nacin se ono §to beSe puki kvantitet pretvara u
kvalitativhu odrednicu: mnostvo...stvaranje jednog mnostva pretpostavlja podudarnost

v oqe g e . o .- .. .. ve - . 1
7elja, ideja i nadina Zivota pojedinaca koji ga saginjavaju.**?

,»3trogo uzev, masa se moze definisati kao psiholoska ¢injenica 1 nije nuzno da se ¢eka
na pojavu pojedinca u mnostvu za njegovo odredenje kao pripadnika mase; kad je
pred nama jedan jedini covek, mozemo ta¢no znati da li je on masa ili nije. Masa je
sve ono §to se po sebi ne procenjuje — bilo po dobru ili po zlu — iz posebnih razloga,
ve¢ se oseCa kao Citav svet i pri tom je liSeno bilo kakve nelagodnosti, nego se,

naprotiv, sasvim dobro oseca istovetno sa svima ostalima.«!

Gustav la Bon defnise pojam gomile kao skup osoba koje imaju jedinstvene emacije,
uverenja i akcije, a skupljaju se u isto vreme na istom mestu. Psiholigiju i ponasanje gomile

prvenstveno stvara fizi¢ka ali i mentalna blizina. Covek u gomili gubi kriti¢ko razmigljanje i

12 Ortega | Gaset, Pobuna masa, Alef, Gradac, Cacak, Beograd, 2013, str.33.
B Ortega | Gaset, Pobuna masa, Alef, Gradac, Cacak, Beograd, 2013, str.35
1 Ortega | Gaset, Pobuna masa, Alef, Gradac, Cacak, Beograd, 2013, str.35, 36
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samokontrolu, ulazi u odnos sa drugim ¢lanovima gomile i ponasa se u skladu sa kolektivnim

impulsom koji diminira i kojem se on podvrgava.
Gustav Le Bon odreduje sledec¢a psiholoska svojstva gomile:

a. Impulsivnost, pokretljivost, razdrazljivost gomile — ove osobine su uslovljene
nesvesnim, ¢ime se gomile priblizavaju primitivnim bi¢ima. Gomilom ne upravlja
razum ve¢ osec¢aj moci koji se kod pojedinca javlja kada je u gomili. Kako se gubi
svest 0 sopstvenoj nemoci, pokretljivost gomile moze preci i u divljastvo.

b. Preteranost i jednostranost gomile — gomile lako zapadaju u ekstreme, sklone su
izrazenoj afektivnosti i preteranosti u izrazavanju ideja i oseéanja. Preteranost se
odnosi samo na osecanja, nipoSto na inteligenciju, koja znatno opada kada se
pojedinac nade u gomili.

c. Sugestivnost i lakovernost gomile — gomila je u stalnom iS¢ekivanju dobro
formulisanih sugestija, koje ih odmah podstic¢u na akciju. Le Bon tvrdi da gomila
misli u slikama, a te slike se deformisSu tako da one na kraju nemaju nikakve veze
sa stvarnim c¢injenicama. On to naziva mehanizmom zajedni¢ke halucinacije.
Razmisljanje gomile je nekriticko, tj.ona ne razlikuje istinu od zablude i nikada
nema precizni sud o nekom problemu.

d. Netolerantnost, diktatorstvo, autoritarizam i konzervatizam gomile — ocituje se u
neprihvatanju svega $to je u protivnosti s idejama gomile. Gomila slepo poStuje
silu, tj.tiranski autoritet, a prezire slabost tj.dobrocudni autoritet. Gomila skoro
pobozno veruje u neko uverenje, pa je sklona nepokolebljivo se drzati svojih
fundamentalnih uverenja.

e. Moralnost gomile — moze biti jako visoka ili jako niska, tj. puno vi$a ili puno niza
od moralnosti pojedinca. Gomila je u stanju ¢initi i herojska dela i dela potpune

destrukcije.
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3.4. Masa i ideologija

3.4.1. Nacionalizam

Zan Zak Ruso (Jean-Jocques Rousseau), otac modernog nacionalizma, u delu
Drustveni ugovor istiCe da svako od nas stavlja samoga sebe i svoje snage pod vrhovnu vlast
opste volje, 1 da je svaki ¢lan drustva neodvojivi deo celine.

U traganju za formom udruzivanja i formiranja drzave-nacije, Ruso kao preduslov
isti¢e opstu, odnosno kolektivnu volju cele zajednice, pod kojom podrazumeva volju naroda
kao celine. Opsta volja pociva na principima i drustvenim praksama civilizovanih naroda, i
korespondira sa opstim i zajednic¢kim interesima kolektiva. Ruso istie da je za jedno drustvo
moguée uspostavljanje sistema bez nepravde i nejednakosti, samo ako njegovi ¢lanovi
stavljaju sebe na raspolaganje svima, $to znaci da se ne daju nikome pojedinacno. Re¢ je o
situaciji u kojoj se pojedinci otuduju od svakog sebi bliskog pojedinca da bi se priklonili
zajednici 1 na taj nacin slede opstu volju koja je za Rusoa stvarna sila superiornija od bilo koje
pojedina¢ne volje. Prihvatanjem autoriteta opSte volje gradani, ne samo da pripadaju
kolektivnom, moralnom entitetu, ve¢ dostizu istinsku slobodu, posto na ovaj nacin postuju
zakone koje su propisali samima sebi.

"Oslobodeni uskih ograni¢enja sopstvenog bica, ljudi pronalaze zadovoljstvo u istinski

drustvenom bratstvu i jednakosti sa gradanima koji prihvataju iste ideale."*

U delu Drustveni ugovor on tvrdi da ops$ta volja usmerava silu drzave u skladu sa
zajednickim dobrom, i1 da istinski suverenitet mora da pociva na ljudima kao celini i taj
suverenitet je neotudiv 1 nedeljiv.

Nemacki filozof, teolog i pesnik, pod uticajem Rusoa, Johan Gotfrid fon Herder
(Johann Gottfried von Herder) u svojim delima naglasava naciju kao ogransku grupu ¢ija su
obelezja poseban i1 uroden jezik, kultura i duh. Herder je Zeleo da izazove nacionalni ponos
kod Nemaca u vezi sa njihovim kulturnim poreklom, i svest o neophodnosti upotrebe
isklju¢ivo nemackog jezika, tvrde¢i da upravo jezik odreduje misao. Njegovo fokusiranje na
jezik i na kulturne tradicije kao osnove koje kreiraju naciju podrazumevalo je analizu folklora,
plesa, muzike i umetnosti. Poseban znacaj pripisivao je konceptima nacionalnosti i
patriotizma, navode¢i da osoba koja izgubi svoj patriotski duh gubi sebe samog i ceo svet oko
sebe. Jedini nacin ljudskog usavrSavanja je, po njemu, putem usavrSavanja nacije, a jedina

klasa koja postoji u drzavi je klasa ljudi, odnosno narod (Volk), kome pripadaju i seljak i kralj.

B Marko,3kori¢, Aleksej Kisjuhas, Vodi¢ kroz ideologijell, AKO, Novi Sad, 2015, str.52.
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Medutim, on je insistirao na tome da je svaka nacija posebna i da se razlikuje od drugih zbog
faktora kao S$to su klima, obrazovanje, tradicija i naslede.

Kasnije se ove ideje nadograduju u delima filozofa Karla Vilhem Fridrih fon Slegela
(Karl Wilhem Fridrich von Schlegal) i Georga Filipa Fridriha fon Hardenberga (Georg
Philipp Friedrich Freiherr von Hardenberg) koji su naciju identifikovali sa ¢istoc¢om jezika,
narodne mitologije i kulture, a zahtevali su povratak onome $to su smatrali drevnim narodnim
tradicijama. Nacija se predstavlja kao duhovni organizam koji je oblikovala istorija, i koji je
ponekad personifikovan u vidu odredenih heroja, voda ili lidera.

Nemacki idealizam, oli¢en u delu Georga Vilhelma Fridriha Hegela (Georg Wilhelm
Friedrich Hegel) itekako je uticao na razvoj nacionalizma. U njegovom sistemu nacije imaju
onu ulogu koju ¢e kod Marksa kasnije zauzeti klase. Princip istorijskog razvoja, prema
Hegelu, pociva u nacionalnom geniju, i navodi da u svakom dobu postoji jedna nacija koja
ima misiju da svet dovede do onog stepena dijalektike koji je ona dostigla. Za njegovo vreme
to je naravno nemacka nacija. Pored nacija, postoje izuzetni pojedinci koji su od svetske
istorijske vaznosti, kao ljudi u ¢ijim su ciljevima olicene one dijalekticke promene koje treba
da se odigraju u njihovo vreme. Ovi ljudi su heroji koji se opravdano mogu ogresiti o obi¢na
moralna pravila, a primer su Aleksandar Veliki, Cezar i Napoleon. Nije tesko ovde uociti
principe koji ¢e biti temelj Hitlerove nacisticke ideologije - isticanja nemacke nacije kao
misionarske nacije svog vremena i Hitlera kao izuzetnog pojedinca koji staje u red sa
Cezarom i Napoleonom. Hegelovo divljenje prema nacionalnoj drzavi ide toliko daleko da on
opravdava i rat za koji smatra da nije potpuno zlo, niti je neSto ¢ijem potpunom ukidanju treba
teziti. Stavise, smatrao je da je dobro da s vremena na vreme postoje ratovi, posto je rat stanje
u kojem se ozbiljno shvata niStavnost zemaljskih dobara i stvari, §to je njegova pozitivna
moralna vrednost.

Nacionalizam, kao politicka filozofija, povezan je sa gotovo svim ideoloskim
tradicijama. Bio je privlacan za liberale, socijaliste, fasiste, a mozda je samo anarhizam, zbog

svog otvorenog odbacivanja drzave, u temeljnom sukobu sa nacionalizmom.

3.4.1.1. Nacionalizam i identitet

Svi oblici nacionalizma problematizuju fenomen identiteta, poSto nacionalizam pociva
na ideji o kolektivnom identitetu. Koncept osobene nacionalne svesti istaknut je prvi put u

Nemackoj u 19.veku, od strane romanticarskih filozofa i knjizevnika, koji su isticali da svaka
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nacija poseduje odredeni jedinstveni duh. U tom periodu u Nemackoj se koncepti etniciteta i
kulture poklapaju, i to putem netac¢nih tvrdnji da ¢lanovi etnickih grupa poticu od zajednickih
predaka, pa se ove grupe shvataju kao proSirene srodnicke grupe, braca i sestre, povezane
krvnim srodstvom. Nacionalizam ima specifi¢an i kriticki stav prema ljudskoj prirodi, tvrdeci
da su ljudska bica prvenstveno rezultat svoje nacije, i da ne moze postojati zajedni¢ka priroda
svih ljudi. Pitanje identiteta kroz nacionalisticku ideolgiju definiSe se kroz poistovecivanje
pojedinca sa nacionalnom zajednicom, odnosno Cesto se naciji pridaje jedno metaforicno
sopstvo odnosno li¢nost. Nacionalizam kao politicka ideologija zasniva se na osecaju
pripadnosti, lojalnosti i sluzenja odredenoj nacionalnoj zajednici. Nosioci ove ideologije
pripisuju svojoj naciji kulturni identitet koji je odvaja od drugih nacija i koji joj pripisuje
posebno mesto u istoriji. Nacija se identifikuje sa veoma specificnim skupom karakteristika
koje navodno proisticu iz istorijskih, geografskih, religijskih, jezickih, etnickih, genetskih i
drugih specifi¢nosti. Osecanja koja generiSe nacionalizam najcesc¢e su osecanja ponosa zbog
nacionalne kulture i tradicije, osecanje vezanosti za svoju domovinu (Sovinizam) i narod
(etnocentrizam). Upravo su ova osecanja kod pojedinca sklona manipulaciji i zloupotrebi od

strane odredenih politickih struktura.

3.4.2. FaSizam

Fasizam kao ideologiju analizira¢u na osnovu dela Vilhelma Rajha (Wilhelm Reich),
Masovna psihologija fasizma, budu¢i da u pristupu ovom problemu sam Rajh navodi da
faSizam treba posmatrati kao problem masa, a ne kao problem Hitlerove li¢nosti ili objektivne
uloge naionalsocijalisticke partije. U tom smislu, Rajh trazi odgovor na pitanje “kako je
moguce da dode do toga da proletarizirane mase tako burno prihvate najreakcionarniju partiju
tog doba. Rajh primecuje da je faSizam, koji je po svojim ciljevima i u svojoj osnovi
najekstremniji predstavnik politicke i privredne reakcije, vidno, u periodu pred drugi svetski
rat, nadvladao proletersko-revolucionarni pokret. Proletarijatu i marksistima rastuca
nacionalsocijalisticka partija partija Nemacke zamera to Sto marksisticka teorija nigde nije
potvrdena praksom, odnosno §to se marksisti uporno bave objasnjavanjem svojih poraza, ne
razumevaju¢i duh koji sve pokrec¢e. Marksisticka politika nije u svojim kalkulacijama 1
politickoj praksi uzela u obzir, ili je to nepravilno ucinila, psihologiju masa i socijalno
delovanje misticizma. Marksizam se u svojim razmatranjima ograni¢avao na podrucje

objektivnih procesa privrede 1 drzavnu politiku u uzem smislu, a "subjektivne" istorijske
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faktore, kao sto je ideologija i psihologija masa nije ni pazljivo pratilo ni shvatao. Kako Rajh

zaklju€uje, u masovnoj se bazi faSizma nisu pojavile samo nazadne nego i energi¢no napredne

snage.

"Vulgarni je marksizam, c¢ija je najbitnija oznaka da negira dijalekticko-
materijalisticku metodu time $to je ne koristi, morao stoga do¢i do misljenja da bi
privredna kriza takvih razmera kao ona iz 1929-1933 nuzno morala voditi ideologijski
levom razvoju pogodenih masa. Dok se ¢ak i posle poraza u januaru 1933. govorilo o
“revolucionarnom poletu” u Nemackoj, stvarno je pokazala da je privredna kriza, koja
je prema ocekivanju trebalo da dovede do ideologijski levog razvoja masa, dovela je
do ekstremnog ideologijskog razvoja udesno kod proleteriziranih slojeva i kod onih
koji su do tada potonuli u jo$ dublju bedu nego do sada... Ustalom, nisu samo
malogradani, nego i Siroki, ne uvek najslabiji delovi proletarijata skrenuli na desno...
previdelo se da se faSizam u svom zametku i na pocetku svog razvoja u masovni
pokret usmeravao protiv krupne burzoazije i da se ne moze otpraviti kao "samo garda
finansijskog kapitala®, ne ve¢ i stoga §to je masovni pokret."*®

Neuspeh radnickog pokreta 1 istovremeno jacanje masovnog pokreta fasizma, Rajh

analizira polazeci od seksualno-politickog aspekta, gde se opsta pitanja politike prepli¢u sa

seksualno-politickim pitanjima. Seksualnockonomska nauka, koja izrasta na socioloskom

temelju Marksa 1 psiholoSkom temelju Frojda, ujedno je i masovnopsiholoska 1

seksualnoekonomska nauka. Psihoanaliza nam razotkriva delovanje i mehanizme seksualnog

prikrivanja i potiskivanja i njegove posledice, a seksualna ekonomija nam razotkriva zbog

kojih socioloskih razloga drustvo prikriva seksualnost i zasto je individua potiskuje. Centralna

kategorija od koje po¢inju svoje proucavanje i psihoanaliza i socijalna ekonomija je porodica,

kao osnovna drustvena institucija.

"Psihoanaliza ljudi svake dobi, iz svih zemalja i iz svakog socijalnog sloja pokazuje:
povezivanje se socijalnoekonomske strukture drustva sa seksualnom i ideologijska
reprodukcija drustva dogadaju u prvih Cetri ili pet godina Zivota u porodici. Crkva
kasnije samo nastavlja tu funkciju. Zbog toga se klasna drZzava neCuveno interesuje za
nl?

porodicu: ona je postala njena fabrika strukture i ideologije.

Porodica je dakle institucija u kojoj se povezuju seksualni i privredni interesi. Moralna

sputanost prirodne polnosti deteta, Cija je poslednja etapa teSko ugrozavanje genitalne

16 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.28
v Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.43.

22



sekusualnosti malog deteta, Cini dete strasljivim, poslu$nim, uplasenim od autoriteta, u
gradanskom smislu dobrim; ona koci prirodu deteta u tom smislu da svaki agresivni oseéaj
zavrSava strahom, guSi buntovni¢ke snage u Coveku, zabranom seksualnog misljenja
uspostavlja opsStu sputanost misli i nesposobnost za kritiku. Cilj porodice je zapravo stvaranje
gradinana koji je prilagoden privatnovlasnickom poretku i koji ga trpi uprkos bedi i
ponizavanju. Porodica je u tom pogledu predstpanj koji dete prolazi; minijaturna autoritarna
drzava ¢ijoj se strukturi dete najpre mora prilagoditi da bi se kasnije moglo svrstati u opsti
drustveni okvir. Seksualno potiskivanje ¢ini masovne individue pasivnim i nepolitickim. Ono
u strukturi gradanskog coveka stvara neku sekundarnu silu koja aktivno podupire vladajuéi
poredak. Seksualno potiskivanje ima za rezultat razlicite vrste nadomestavanja zadovoljstva.
Tako, na primer, prirodna agresija raste do brutalnog sadizma koji predstavlja bitan deo
masovnopsiholoske podloge rata zbog imperijalistickih interesa. Delovanje militarizma
poc¢iva na masovnopsiholoskom libidonoznom mehanizmu; seksualno delovanje uniforme,
eroticno delovanje paradnih marSeva zbog njihovog ritmi¢nog savrSenstva... Politicka se
reakcija svesno sluzi tim seksualnim interesima. Ona stvara raskosne vojne uniforme, koristi
privlaéne Zene u reklamnim vojnim plakatima koje predstavljaju personifikaciju stranih
zemalja koje su obecane vojnicima ako stupe u vojsku. Zasti ti plakati deluju? Rajh daje
odgovor :"Zato Sto je nasa omladina zbog seksualnog ograniCavanja postala seksualno
gladna".*®

Prakti¢ni problem masovne psihologije je aktiviranje pasivne vecine stanovniStva.
Prema Rajhu, kada bi energija prosecne mase bila oslobodene svojih okova postala bi

nesavladiva sila.

3.4.3. Ideologija vode

Za strukturu faSista karakteristicno je metafizicko misljenje, poboznost, podredenost
apstraktnim etickim idealima i vera u boZansko poslanstvo vode. Identifikacija sa vodom
sakriva vlastitu podredenost kao vodenog ¢lana mase. Svaki se nacionalsocijalist u svojoj
psihickoj ovisnosti ose¢a kao "mali Hitler".

Jedan od osnovnih poteza nacionalsocijalisticke propagande je ideologija vode. Uticaj

vode se manifestuje, pre svega, preko govora na masovnim skupovima kojim se manipuliSe

18 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.45.
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osecajima masovnih individua, i to izbegavanjem svake argumentacije, koja u krajnjoj liniji 1
nije svojsvena nacionalsocijalistickom pokretu. Na razli¢itim mestima u Svojoj knjizi Mein
Kampf, Hitler naglasava da je pravilna masovnopsiholoska taktika u tome da se treba odreci
argumentacije i nepestrano govoriti samo o "velikom kona¢nom cilju".

Sam Hitler na mnogim mestima naglasava da masi ne smemo pri¢i argumentima,
dokazima i obrazovanjem, nego samo osecajima i verom.

"Istrazivanje masovnopsiholoskog delovanja Hitlera mora po¢i od pretpostavke da

neki voda, ili ¢ak samo zastupnik neke ideje, moze uspeti (ako ve¢ ne u istorijskoj

onda barem u ogranic¢enoj perspektivi) ako Su njegov li¢ni nazor, njegova ideologija i

njegov program saglasni sa prosecnom strukturom S§irokog sloja masovnih

individua.""

Masovnopsiholosko delovanje se moze sagledati ne samo metafizi¢ki, nego i
istorijski, i moze se re¢i da ako struktura vodine licnosti odgovara masovnoindividualnim
strukturama Sirokih slojeva, onda neki voda moze stvarati istoriju. Izjednac¢avanje Hitlerovog
uspeha sa demagogijom nacionalsocijalista, sa zavodenjem i manipulacijom masama, ili ¢ak
neodredenim pojmom nacisti¢ke psihoze, bilo bi pogresno i politicka zabluda. Treba, naime,
shvatiti zaSto su mase bile podlozne stvarnom zavodenju, manipulaciji i psihoti¢koj situaciji.
Za analizu fasizma i masovnosti ovog pokreta bitna je analiza dogadanja u masama.

"ZaSto se mase daju politicki varati? Imale su sve moguénosti da kontrolisu

propagandu razli¢itih partija. Kako to da nisu otkrile da je Hitler istovremeno

radnicima obecavao razvlas¢enje vlasnika sredstava za proizvodnju, a kapitalistima
zastitu pred §trajk0m?"20

Rajh trazi razloge omasovljenja Hitlerove ideologije, pored ostalog i u njegovom
poreklu. Malogradansko poreklo njegovih ideja poklapa se sa masovnopsiholoSkom
strukturom ljudi Kkoji su te ideje spremno prihvatili. Budu¢i da je poreklom iz nemackog
srednjeg stalezZa, on ta¢no govori o konfliktu koji je sam prosao: otac je od njega hteo naciniti
¢inovnika, §to je 1 sam bio, ali se Hitler protiv toga pobunio, ne umanjujuci postovanje i
priznavanje ocevog autoriteta. To dvoznano postavljanje spram autoriteta, pobuna protiv
autoriteta uz istovremano priznavanje i podvrgavanje, centralni je faktor svake malogradanske

strukture na prelazu iz puberteta u zrelost, posebno izrazen kod proleterskog nacina Zivota.

1 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko socioloSko drustvo, Zagreb,
1999, str.50.

20 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.50.51.
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Prema majci je Hitler imao jednoznacno pozitivan stav i s velikom sentimentalno$¢u govori o
njoj . Njegovo ideolosko odbacivanje seksualnosti proizilazi iz rasne teorije i iz idealizacije

materinstva.

Kako bi se priblizio masama Hitler apeluje na nacionalisticke osecaje masa, pri cemu
odlucuje da razvije vlastitu propagandnu tehniku, i da se organizuje na masovnoj bazi. To §to
su njegova propaganda i masovno organizovanje uspeli zavisilo je od strukture mase, i od
znacenja Koje je Hitler dobio u masama, a ne od strukture Hitlerove li¢nosti. Koje su strukture
u masi bile, uprkos svemu, spremne da upiju Hitlerovu propagandu?

Fasisticki pokret je postao masovni pokret i doSao na vlast upravo zahvaljujuéi
srednjem stalezu, ¢iji je polozaj odreden slede¢im faktorima:

- njegovim poloZajem u kapitalistiCkom proizvodnom procesu
- njegovim polozajem u kapitalistickom drzavnom aparatu
- njegovom posebnom porodi¢nom situacijom.

Narocito je zanimljiva Rajhova konstatacija da iako postoje razlike u privrednom
polozaju izmedu sitnih seljaka, ¢inovnika i1 srednjih trgovaca, i iako postoji razlika u
njihovom polozaju u drzavnom aparatu, za sve njih je karakteristicna u osnovnim crtama
istovrsna porodi¢na situacija. Porodi¢ni polozaj srednjeg staleza isprepletan je sa njegovim
privrednim polozajem, naro€ito zato S§to je porodica predstavljala i mali privredni pogon. U
preduzecu malog trgovca radi ¢itava porodica, kao i na malom ili srednjem seljac¢kom posedu.
Vezanosti seljaka za zemlju i tradiciju, stroga vezanost svih ¢lanova porodice otkriva
dalekosezno seksualno prikrivanje i seksualno potiskivanje. Na toj bazi nastaje tipi¢no
seljacko miSljenje ¢iji su sredi$nji delovi poStovanje privatnog vlasniStva i patrijarhalni
seksualni moral.

" Nikada ne moZemo dovoljno ceniti moguénost odrzavanja zdravog seoskog staleza

kao fundamenta cele nacije. Mnoge naSe danasnje nevolje samo su posledica

nezdravog odnosa izmedu seoskog 1 gradskog puka. n2l

Na osnovama ovog odnosa, odnosno na osnovu vezanosti seljaka za porodicu i zemlju,
Hitler nadograduje misljenje o neraskidivoj povezanosti krvi i tla.

"Nerazrjesiva je povezanost krvi i tla neizbjezna pretpostavka zdravog zivota jednog

naroda. Seljacki je zemaljski sastav prijaSnjih stolje¢a u Njemackoj i1 zakonski

2 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.60.
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osiguravao tu vezu rodenu iz prirodnoga zivotnog osjecaja naroda. Seljacko je imanje
bilo neotudivo nasljedstvo starosjedilackog seoskog roda. Prodorom izrodenog prava
ta je zakonska podloga seoskog sustava bila uniStena. Ali njemacki je seljak unato¢
tomu zdravim smislom za Zivotne temelje svojeg naroda sacuvao tu zivotnu podlogu u
svojim obicajima, tako da su u mnogim okruzjima nase zemlje seljacki posjedi od
pokoljenja na pokoljenje ostali nerazdijeljeni."?

Hitler zakonski reguliSe ovaj odnos na sledec¢i nacin:

"Seljak koji poseduje nasledno imanje moze biti samo onaj ko je nemacki drzavljanin i

nemacke je krvi. Nemacke krvi nije onaj ko medu svojim precima po muskoj liniji ili

medu svojim precima do Cetvrtog kolena ima osobu jevrejskog ili obojenog porekla.

Po smislu ovog zakona nemacke je krvi, samo po sebi razumljivo, svaki German.

Sklapanje braka s osobom nenemacke krvi ima za posledicu da su potomci iz tog

braka za stalno iskljuceni iz nasledstva. Svrha zakona je da $titi seoska imanja od

prezaduZzenja i Stetnog delenja tokom nasledivanja i da ih trajno zadrzi kao nasledstvo

u porodicama slobodnog seljaka. Istovremeno, zakon Zeli delovati na zdravu podelu

veli¢ina poljoprivrednih poseda. Veliki broj za zivot sposobnih sitnih i1 srednjih

seljackih poseda, ravnomerno podeljenih po ¢itavoj zemlji, nuzno je potreban za
o¢uvanje zdravlja naroda i drzave."?

Privredna 1 porodi¢na situacija srednjeg sloja pracene su odredenim odnosom
muskarca i Zene koji se oznaCava kao patrijarhalan i siguran. Ono S§to je nedostajalo u
privrednom smislu, nadoknadivano je kroz moralne norme, odnosno kulturalnim ideologijama
se pokusavalo nadoknaditi ono §to je privrednim polozajem oduzeto srednjem sloju u odnosu
na krupnu burzoaziju, sa kojom se identifikuje. Seksualne i druge o njima ovisne kulturalne
forme Zivota bitno sluze u razgrani¢enju jednog sloja stanovnistva od onog koji je (privredno)
ispod njega. Zbir tih moralnih ponasanja koji se grupisu oko stava prema seksualnom, dostize
svoj vrhunac u predstavama cCasti i obaveze. Oko predstava Casti i obaveze formira se Citava

faSisticka ideologija.

2 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.61.

2 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosSko drustvo, Zagreb,
1999, str.62.
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3.4.4. Figuraoca

"Prvo, drzavni se i ekonomski polozaj oca odrazava u njegovom patrijarhalnom
odnosu prema ostalim ¢lanovima porodice. Autoritarna drzava ima u svakoj porodici
oca kao svog predstavnika ¢ime porodica postaje njen najvredniji instrument mo¢i.

Taj polozaj oca izrazava njegovu politicku ulogu i razotkriva odnos porodice prema
autoritarnoj drzavi. Isti polozaj koji u proizvodnom procesu ima pretpostavljeni spram
oca, otac sam zauzima u porodici. I svoj polozaj podanika spram vlasti on nanovo
stvara u svojoj deci, a naro¢ito u svojim sinovima. pasivno, poslusno drzanje
malogradanskog Soveka spram li¢nosti vode proisti¢e iz tih odnosa."?*

PoloZaj oca zahteva najstroze seksualno ograniavanje Zena i dece. Zene pod
malogradanskim uticajem poprimaju rezignirano drzanje koje se temelji na potisnutom
seksualnom buntu, a sinovi poprimaju podanicki stav prema autoritetu i snaznu identifikaciju
s ocem koja kasnije postaje identifikacija sa svakom vlaséu.

Psihicki procesi koji se odigravaju ve¢ u psihi deteta koje raste u krilu porodice mogu
se sagledati kroz konkurenciju izmedu dece i odraslih, i kroz konkurenciju izmedu same dece
u njihovom odnosu prema roditeljima. Ta konkurencija koja se za vreme detinjstva ispoljava
u mo¢nim, ose¢ajnim odnosima ljubavi i mrznje izmedu ¢lanova porodice, kasnije se javlja u
zivotu odraslih izvan porodice i poprima privredni karakter, odnosno karakter privredne
konkurencije.

U osnovi porodi¢ne vezanosti deluje veza sa majkom. Predstave o domovini i naciji u
sV0joj subjektivno-osecajnoj vezi su predstave o majci i porodici. Majka je domovina detata
kao $to je porodica njegova nacija u malom.

" Povodom majéinog dana 1933. u Angriffu je pisalo:

Maj¢in dan. Nacionalna je revolucija zbrisala sve sitno! Ideje opet vode skupa -

porodica, drustvo, narod. Ideja maj¢inog dana primerena je odavanju pocasti onome

Sto je utelovljenje nemacke ideje: nemackoj majci! Nigde nemaju Zena 1 majka takvo

znacenje kao u Nemackoj. Majka je ¢uvateljica onoga porodi¢nog Zivota iz koga izviru

snage koje ¢e na$ narod povesti opet napred. Ona - nemacka majka - jedina je

2 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.63.64.
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nositeljica nemacke narodne misli. Pojam je majka ve¢no vezan uz nijemstvo- moze li

nas nesto tesnije zbliZiti no misao zajednickog odavanja pocasti majci? "%

Iz odnosa prema ocu i majci dalje se, dakle, izvede odnosi prema S§iroj zajednici,
drzavi 1 naciji, odnosno u masovnoindividualnoj strukturi malogradanina poklapaju se
vezanost uz naciju i vezanost za porodicu. Nacionalisticki voda masovnopsiholoski znaci
otelovljenje nacije. Samo ako taj voda otelovljuje naciju na nacin na koji to odgovara
nacionalnom osecaju masa, nastaje i lina vezanost za vodu; ako voda uspe da u masovnim
individuama probudi istorijski presudan osecaj vezanosti za porodicu, on istovremeno
predstavlja i lik oca, tj. na sebe preuzima sve one afektivne stavove koji su nekada vazili u
odnosu prema strogom, ali i zaStitnickom ocu. Identifikovanje individue sa vodom je utoliko
jace ukoliko je ta individua u stvarnosti bespomocnija zbog svog odgoja, odnosno vise se
pojavljuje deCija potreba za zaStitom i to u obliku osecaja jedinstva sa vodom. Sklonost
malogradanskog coveka identifikaciji je psiholoska podloga njegovog nacionalnog narcizma,
tj.njegove samosvesti koju preuzima od "veli¢ine nacije".

"Malogradanin otkriva samog sebe u vodi, u autoritarnoj drZavi, zbog tog se

identifikovanja oseca kao branitelj "narodnosti nacije", §to ne spreceva da ujedno, isto

tako zbog tog identifikovanja, prezire masu i individualno joj se suprotstavlja. Njegov
materijalni 1 seksualno bedni polozaj psiholoski je tako jako spre¢avan uzvisujuéom
idejom gospodstva i genijalnog vodstva da u odredenim trenucima ne primecuje svoje

potpuno potonuce i potisnuce u beznac¢ajno, nekriticko sledbenistvo."?®

3.4.5. Rasna teorija

Teorijska osnova nemackog fasizma je njegova rasna teorija. Odrzavanje Cistoce rase i
krvi u fasistickoj ideologiji smatra se najplemenitijim zadatkom nacije za Cije se ispunjenje
mora podneti svaka Zrtva. Rasna teorija polazi od pretpostavke da je prirodni zakon sparivanje
svake zivotinje sa Zivotinjom svoje vrste. U ekstremnim slucajevima, kada bi doslo do
mesSanja rasa, potomstvo bi bivalo nekvalitetno, neplodno i1 u suprotnosti sa voljom prirode.

Ovaj prirodni zakon, faSisticka ideologija prenosi na narode, i to u tom smislu da tvrdi da bi

> Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.63.65.

2 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.71.
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krvno mesanje Arijevaca sa "nizim" narodima dovodilo do propadanja nosilaca kulture.?’
Posledice ovakvog mesanja bile bi spusStanje nivoa vise rase (arijevaca), njihovo telesno i
duhovno nazadovanje i poéetak " teske bolesti". Prema Hitleru, meSanje krvi i time uslovljen
pad rasnog nivoa jedini je uzrok odumiranja starih kultura, jer ljudi ne propadaju zbog
izgubljenih ratova, nego zbog gubitka otporne snage koju ima samo ¢ista krv. Funkcija rasne
teorije je dvojaka: objektivna funkcija rasne teorije je da se imperijalistiCkim tendencijama da
bioloSka osnova, i subjektivna funkcija je da skriva odredene psihicke stavove u osecaju

nacionalistickog ¢oveka.

3.5.Masa i mo¢

,»-..njjedna klasa ne moze posedovati mo¢ tokom duzeg perioda vremena, a da ne
ostvaruje hegemoniju nad drzavnim ideologkim aparatima i kroz njih.* %
Luj Altiser (Louis Althusser) u delu Ideologija i drzavni ideoloski aparati , istiCe da je drzava
izvr$na i represivna sila koja je u sluzbi vladajucih klasa u klasnoj borbi koju vodi burzoazija
protiv proletarijata i stare vladajuce klase koju je svrgla s vlasti. Svoju mo¢ drzava ostvaraju
putem dva tipa drzavnih aparata: represivnih drzavnih aparata i ideoloskih drzavnih aparata.
Represivni drzavni aparati funkcioni$u putem nasilja, dok ideoloski aparati funkcionisu putem
ideologije. Nas, ovom prilikom naro¢ito zanimaju drzavni ideoloski aparati i njihova uloga u
omasovljenju ideologije. Medu drzavne ideoloSke aparate Altiser ubraja: religijski, obrazovni,
porodi¢ni, pravni, politicki, sindikalni, informacioni 1 kulturni.
,»Ako drzavni ideoloski aparati funkcioniSu putem ideologije, ono Sto ujedinjuje ove
raznolike aparate i njihove ideologije jeste vladajuca ideologija koja je ideologija
vladajuce klase.*?
U sistemu drzavnih ideoloSkih aparata uvek postoji jedan koji je dominantan. U

srednjevekovnom drustvu ovaj dominantan aparat je bila crkva, koja je preuzimala na sebe ne

samo religijske ve¢ 1 obrazovne funcije i funkcije kulture.

%7 po Hitleru bi ¢ovelansvo trebalo podeliti na rase koje utemeljuju kulturu, rase koje nose kulturu i rase koje
razaraju kulturu. Utemeljevici kulture bi mogli biti samo Arijevci, koji su stvorili fundamente ljudskih
ostvarenja, Azijatski narodi kao nosioci kulture samo preuzimaju arijevsku kulturu i daju joj vlastitu formu, dok
su Jevreji rasa koja razara kulturu.

28 Altiser, luj, Ideologija i drzavni ideoloski aparati, Karpos, 2009, str.32.

» Altiser, luj, Ideologija i drzavni ideoloski aparati, Karpos, 2009, str.32
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Dominantan drzavni aparat u kapitalistickom drustvu postaje Skola, kao rezultat
nasilne i ideoloske klasne borbe burzoazije protiv crkve, kao dominantnog ideoloskog aparata
feudalnog sistema. Zadatak Skolskog obrazovnog aparata je da oblikuje individue adekvatnog
ponasanja 1 sa potrebnim veStinama za reprodukciju kapitalistiCkog nacina proizvodnje i
burzoarske klasne dominacije. Skola, dakle, nije neutralni aparat, institucija izvan klasnog
sistema koja proizvodi slobodne subjekta, ve¢ je aparat klasne dominacije burzoarske klase.

»ldeologija svake drustvene formacije nema samo funkciju odrzavanja ekonomijskog

procesa tog drustva, nego, Stovise, 1 funkciju uc¢vrséivanja tog ekonomijskog procesa u

psihickim strukturama ljudi tog drustva. Ljudi na dvostruki nacin podlezu svojim

odnosima bivstvovanja: direktno, neposrednim uplivom svojega ekonomijskog i

socijalnog polozaja, a indirektno posredstvom ideologijske strukture drusStva; oni,

dakle, moraju uvijek razviti takvo protivreéje u svojoj psihi¢koj strukturi koje
odgovara protivre¢ju izmedu utjecaja njihovoga materijalnog polozaja i utjecaja

ideologijske strukture drustva.* *

Pitanjem mase i mo¢i i oblicima njihovog ispoljavanja kroz savremenost i istoriju bavi
se istaknuti dobitnik Nobelove nagrade za knjizevnost, Elijas Kaneti (Elias Canetti) u delu
Masa i mo¢. Pojam Mase kod Kanetija nosi slozeno i mozda protivurecno znacenje. Raspon u
kome se prostire pojam mase je $irok: to je elementaran i nuzan oblik drustvenosti (prvobitna
hajka), to su razli¢iti oblici povezivanja prema ciljevima, vrednostima i interesima, ali to je
objekt manipulacije od strane razli¢itih oblika mo¢i. U najopstijem smislu, masa je kod
Kanetija istovremeno napor da se napusti ljustura osamljene individue i potreba da se bude s
drugim, i oblik zajednice, odnosno udruzivanja. Kaneti odreduje stanja koja nisu masa kao
stanja pojedinca koji je omeden svojim vlastitim granicama, stanje ose¢anja nemoci individue
pred nekom vodom, liderom, centrom modi, stanje distance prema drugome, stanje
razliCitosti, strah od dodira...

,ove distance koje su ljudi stvorili oko sebe nastale su po diktatu tog straha od

dodira...Ta nas odbojnost prema dodiru ne napusta ni onda kad idemo medu ljude.

Nacin na koji se kre¢cemo na ulici, medu mnogo ljudi, u restoranima, u vlakovima i

autobusima, odreden je tim strahom. Cak i tamo gdje stojimo sasvim blizu drugih, kad

ih mozemo pomno promatrati i odmjeravati, izbjegavamo dodir s njima ako je to ikako

30 Wilelm, Reich, Masovna psihologija fasizma, Naklada Jeseski i Turk, Hrvatsko sociolosko drustvo, Zagreb,
1999, str.36.
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moguce. Ako postupamo suprotno, znaci da nam se netko svida, i onda priblizavanje

potjede iz nas samih.«

Kaneti je svoje objasnjenje mase utemeljio individualno psiholoski. Strah se kod njega
pokazuje kao osnovna covekova teznja da se zbije u masu. U masovnom dodiru s jednakima
strah se pretvara u stanje rasterecenja, oslobodenja od razliitosti koje su nametnute spolja :
polozaj, stalez, imovina. Te razlike su u stvari hijerarhijski nivoi koji onemoguéavaju bliskost,
1 Kaneti nema iluzija da je u vecini istorijskih masa raster¢enje bilo fiktivno, odnosno da masa
ne moze da izbrise razlike. U uslovima dominirajuée privatne osnove zivota i druStvenog
poretka, pojedinci ¢e se uvek vracéati svojim kuéama, tj. nikada se neée odre¢i imovine i
porodice.

,Jedino se u masi ¢ovjek moze osloboditi tog straha od dodira. Ona je jedina situacija

u kojoj se taj strah pretvara u svoju suprotnost. Za to je potrebna zbijena masa, u kojoj

se jedno tijelo stis¢e uz drugo, masa koja je zbijena po svom raspolozZenju, zato Sto

¢ovjek ne obrada paznju na to ko ga pritiska. Cim se ovjek jedanput prepusti masi,
vise se ne boji njenog dodira. U idealnom slu¢aju svi su jednaki. Nije vazna nikakva

razlika, ¢ak ni razlika medu polovima. Bez obzira na to ko nas gura, on je isti kao mi.

Osjecamo ga kao S§to osjecamo sami sebe. Odjedanput se sve odigrava kao unutar

jednog tela. Mozda je to jedan od razloga zasto se masa nastoji zbiti tako gusto: ona se

zeli osloboditi straha pojedinca od dodira koliko god je to moguée. Sto se vise ljudi
guraju jedan uz drugog, to vise osjecaju da se jedan drugoga ne boje. Taj gubitak
straha od dodira pripada masi.«

Svaka masa ima cilj i opstaje toliko dugo koliko ima cilj, bilo da je on politicki,
religijski ili neki drugi. Manipulacija masom je zaprovo manipulacija ciljevima mase: njihovo

ostvarenje se odlaze, pomera za daleku buduénost, kako bi se masa Sto duze drzala na okupu.

I objasnjenje moci Kaneti utemeljuje individualno psiholoski. Mo¢ se temelji, prema
njemu, na Zzelji za preZivljavanjem, Zelji za besmrtnoS¢u... Zato Kaneti analizu moci
posmatra kroz odnos vlasti i megalomanskih ideja paranoika, odnosno kroz odnos vlasti i
paranoje. Sa glediSta prirode masovnosti, i kapitalizam i socijalizam se pokazuju kao
dvostruke mase koje Zele da se raSire i da sve $to je sada izmedu njih u¢ine nemo¢nim. U

modernim drustvima proizvodnja je ta koja se moZe nazvati hajkom mnoZenja, i to kroz

*! Elias Canetti, Masa i moé,Mediterran, Novi Sad, 2010, str. 9
*2 Elias Canetti, Masa i mo¢,Mediterran, Novi Sad, 2010, str. 10.

31



povecéanje (mnozenje) proizvodnje i proizvodenje potreba. Proizvodnja postaje moderna vera i

kapitalizma i socijalizma.

Iako se nase vreme u mnogo Cemu razlikuje od proslih vremena, mo¢, odnosno
demonstracija moci ostaje nasledna bolest ¢ovecanstva. Delovanje moci se u savremenom
vremenu zaoStrava do pitanja opstanka covecanstva. Ako jedan jedini Covek moZe unistiti deo
covencanstva, Kaneti postavlja pitanje, gde su granice moc¢i, i da li postoji mogucnost zivota u

slobodi i dostojanstvu.

3.6. Ornament mase

,Analiza jednostavnih povrSinskih manifestacija neke epohe mozZe doprineti

odredivanju njenog mesta u istorijskom procesu vise nego vlastiti sudovi te epohe.«*

Pojam ,,Ornament mase* uvodi nemacki mislioc Zigfrid Krakauer (Siegfried
Kracauer) kako bi oznacio razne oblike masovnih priredbi koje karakteriSu jaki vizuelni
elementi, geometrizovane grupne figure koje se sastoje od mnostva tela, liSenih individualnih
karakteristika i svedenih na element ornamenta. Za Krakauer-a, ornament mase je estetski
odraz vladajuéeg politickog i ekonomskog kapitalistiCkog poretka, ali i odraz ideologije

jednog drustva.

,»Nosioci ovih ornamenata su mase. To nije isto §to i narod, jer kad god narod obrazuje
Sare, te Sare ne lebde u vazduhu, ve¢ proizlaze iz zajednice. Neka struja organskog
zivota proisti¢e 1z ovih druStvenih skupina, ¢ija ith zajednicka sudbina povezuje s
njihovim ornamentima. Ti se ornamenti javljaju kao Carobna sila toliko proZeta
znalenjem, da se ne mogu svesti na &isto linearne strukture. StaviSe, oni koji su
napustili zajednicu 1 svesno doZivljavaju sebe kao pojedinacne li¢nosti s jedinstvenim
dusama ne mogu ucestvovati u stvaranju novih Sara. I kada se ukljuce u takve izvedbe,
ovi pojedinci se ne priklju¢uju ornamentu. Ina¢e bi nastao Sarolik sastav koji se ne bi
mogao dovesti do svog logi¢nog zakljucka, jer — poput krakova viljuske — njegovi bi

vrhovi potonuli u preostale tragove duhovnih srednjih slojeva, opterecujuci ga svojim

3 Siegfried Kracauer, The Mass Ornament, Hardvard University Press, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1995, str. 75
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smislom. U sarama koje vidamo po stadionima i kabareima nema naznaka tog porekla.
Njih ¢ine sastojci koji su samo cigle, nista vise. Svaka gradevina zavisi od veli¢ine i
broja kamenja. Vazna je masa. Samo kao delovi mase, ne kao pojedinci koji sebe
smatraju iznutra izgradenim, ljudska bica postaju sastavni delovi Sare. %

Krakauer istice da se u strukturi ornamenta mase ogleda Kkapitalisticki proces
proizvodnje. U kapitalistiCkom sistemu proizvodnje, prirodni organizmi, radnici, su samo
sredstvo tog sistema ili sila otpora. Pojedinacno ljudsko bice je samo deo sistema, kao §to je

pojedina¢na figura u Tilerovim devojkama (Tillers Girls) deo ormanenta; li¢nost nestaje pred

zahtevima proracunatosti kapitalistickog sistema.

Sistem koji je ravnoduSan prema varijacijama oblika neizbezno vodi zatiranju
nacionalnih odlika i proizvodnji masa radnika koji se zatim Sirom sveta mogu uposljavati i
jednoobrazno koristiti. Kao i masovni ornament, kapitalisticki proces proizvodnje je sam sebi
cilj. Roba koju stvara zapravo se ne proizvodi da bi se njome raspolagalo, ve¢ da bi stvarala

neogranicenu dobit.

lako je rad nekada sluzio proizvodnji potroSackih vrednosti, u tejlorisickom drustvu,
vrednosti se proizvode zarad samih vrednosti. Proces proizvodnje sledi koreografiju Tilerovih
devojaka. Radnici obavaljaju parcijalne radnje za pokretnom trakom, bez poznavanja celine.
Slicno Sarama koje izvode plesai na stadionu, ili pozornici, organizacija je izvan masa,

tvorac je zaklonjen od oc€iju nosilaca ornamenta odnosno proizvodnog procesa.

,Ruke iz fabrike odgovaraju nogama Tilerovih devojaka...Masovni ornament je
estetski odraz racionalnosti kojoj stremi vladaju¢i ekonomski sistem.*®

Krakauer smatra, nasuprot misljenju brojnih intelektualaca njegovog doba, da je
estetsko zadovoljstvo koje pruzaju ornamentalni masovni pokreti sasvim legitimno.

,»,Ma koliko malo cenili vrednost masovnog ornamenta, njegova je razina stvarnosti i

dalje iznad razine stvarnosti umetnickih produkcija koje gaje zastarela plemenita

osec¢anja u usahlim oblicima — ¢ak 1 ako nemaju drugog zna(:enja.“36

3 Siegfried Kracauer, The Mass Ornament, Hardvard University Press, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1995, str. 76

» Siegfried Kracauer, The Mass Ornament, Hardvard University Press, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1995, str.
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3.6.1. Poreklo ornamenta mase

Poreklo ornamenta mase Krakauer nalazi u dvema pojavama s pocetka dvadesetog
veka, koje naizgled nemaju niSta zajednicko, ali za koje dubljom analizom, nalazimo
utemeljenost u istoj ideji. Prva je pojava Tilerovih devojaka, plesne grupe koja je dozivela
veliku popularnost pocetkom dvadesetog veka kako u Engleskoj, tako i u Americi i
Nemackoj. Druga je pojava tejloristickog proizvodnog procesa, koja je obelezila celo to

razdoblje koje se po njoj i naziva epoha tejlorizma ili fordizma.

3.6.1.1.Tillers Girls

Tilerove devojke su popularna plesna grupa s pocetka 20-og veka koju je formirao
DzZon Tiler (John Tiller) u Mancesteru u Engleskoj 1889. Tiler, kreograf, i veliki ljubitelj
grupnih plesnih nastupa, primetio je da nedostatak discipline kvari utisak celog nastupa.
Zakljucio je da povezivanjem ruku plesadica, one mogu da igraju sve kao jedna — njemu se
pripisuje zasluge za pronalzak preciznog plesa. Ples Tilervih devojaka se sastoji od nedeljivih
zenskih jedinica ¢iji su pokreti matematicki prikazi geometrizovanih tela i ornamenata.
Jedinke su liSene individualnosti i predstavljaju jednake elemente od kojih se formiraju

ornamentalne Sare.

Sinhronizovano kretanje devojaka liSeno je bilo kakve spone sa erotskim kontekstom.
Cilj obuke tih devojaka bio je da proizvede ogroman broj paralelnih redova u cilju
obrazovanja Sara nezamislivih dimenzija. Kona¢an produkt je zatvoreni ornament, kome se ne
moze pripisati nikakvo dublje znacenje, niti moralni kontekst, kao $to je to slucaj sa
npr.vojnom paradom. lako, po strukturi slicna (geometrizovana i uredena), vojna parada se
smatra tek sredstvom za postizanje viSeg cilja. Paradni korak je nastao iz osecaja rodoljublja,

da bi potom takvo osecanje pobudivao kod vojnika i podanika.

3 Siegfried Kracauer, The Mass Ornament, Hardvard University Press, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1995, str.
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,Jako ga mase stvaraju, one ne ucestvuju u osmisljavanju ornamenta. I koliko god se
on ¢inio linearnim, nijedna linija ne izbija iz svog malog segmenta da bi odredila
celokupan masovni ornament. U tom smislu masovnni ornament podse¢a na avionske
snimke predela i gradova, poSto ne proisti¢e iz nutrine neke stvarnosti, ve¢ se pomalja
iznad nje.«%

Sto se 3ara viSe svodi na linearnost, to je ona dalje od unutarnje svesti onih koji je
satinjavaju. Ornamet je neodvojiv od oka posmatrada. Saru ne bi primetio niko da nema
gledalaca , koji imaju esteticki odnos prema njoj.

,,Ornament, odvojen od svojih nosilaca, mora se razumeti racionalno. On se sastoji od

stepena i krugova, poput onih koje nalazimo u udZbenicima euklidovske geometrije.

Talasi 1 spirale, osnovne strukture fizike, takode su tu; odbacuju se izdanci organskih

oblika i zraenja duhovnog zZivota. Od tog trenutka, Tillerove devojke se visSe ne mogu

sastaviti kao ljudska bi¢a. Njihovu masovnu gimnastiku nikada ne izvode cela,
samostalna tela, ¢ija bi se uvijanja opirala racionalnom shvatanju. Ruke, butine i drugi
delovi su najmanje komponente sastava.

Sinhronizovano kretanje je do te mere uveZbano da se moze poistovetiti sa
Tejloristickim proizvodnim procesom — ruke iz fabrike odgovaraju nogama Tillerovih

devojaka.

3.6.1.2. Tejloristicki proizvodni proces

Frederik Tejlor (Frederick Winslow Taylor), autor knjige Principi naucnog
upravljanja, svojim stavovima iznetim u ovoj knjizi, ostavio je snaZan pecat ne samo na
proces proizvodnje, koji je po njemu dobio ime Tejloristi¢ki proizvodni proces, ve¢ i na
celokupno drustveno uredenje s pocetka dvadesetog veka. Po njemu se ova epoha naziva
tejloristicka, odnosno fordisticka, po Henriju Fordu (Henry Ford), koji prvi uvodi Tejlorov

sistem rada u fabriku automobila.

Frederik Tejlor je poreklom bio iz bogate porodici, pa ni on kao ni njegov otac, nikada
nisu morali da rade fizicke poslove. Fabriku je upoznao rade¢i kao konsultant u firmi celi¢ne
industrije, i to upravo u trenutku kada je industrijska revolucija bila u punom zamahu. Usavsi

u fabriku, Tejlor je dosao do saznanja da su se promene u proizvodnom procesu desile, ali

3 Siegfried Kracauer, The Mass Ornament, Hardvard University Press, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1995, str.77
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samo parcijalno. Naime, masine su se promenile, u smislu da su postale naprednije, efikasnije
i produktivnije, ali ono §to je zaostajalo u promenama bili su fizicki radnici. Fasciniran
tehnickim napredkom, Tejlor je zastupao misljenje da je u proslosti ¢ovek bio “prvi”

(najznacajniji) a da u buduénosti masina mora biti prva.

Tejlor je smatrao da rad treba tretirati kao nauku, tj. da ga treba analizirati, razgraditi i
rekonstruisati, kako bi postao efikasniji. Radnici su radili, a Tejlor je posmatrao i merio vreme
izvrSenja pojedinih poslova, od strane brojnih radnika. Svaki posao je razlozio na operacije, i
za svaku operaciju je odredivao idealno vreme, u smislu koji je tacan broj operacija koje jedan
radnik treba da izvede u toku svakog minuta, svakog sata, u cilju Sto vece efikasnosti.
Odredivao je i tacno kada i koliko radnik treba da odmori, da bi se njegova telesna snaga
maksimalno iskoristila. Pored toga upravljacki tim je odabirao najpodesnije radnike za neki
posao. Prema Tejloru, radnici bi teSko mogli da razumeju naucna istrazivanja. Njihov zadatak
je stoga telesni rad, dok je rukovodiocima povereno istrazivanje i organizacija. Nacela
nau¢nog upravljanja uglavnom su sluzila interesima uprave, povecavajuci u¢inak radnika. Za
radnike je privlacnost nau¢nog upravljanja trebalo da bude u ve¢im platama. Tejlor je smatrao
da radnici nisu bili dovoljno motivisani da rade zbog ustaljenih plata na sat. Drugim recima,
viSe rada bi znacilo samo gubitak energije, a ne vecu platu. Zato Tejlor placanje po satu
zamenjuje placanjem po ucinku. Najvecée plate su dobijali najefikasniji radnici, dok su manje
efikasni bili ,,kaznjavani* manjim platama. Princip nau¢nog upravljanja, medutim nije dosao

na dobar prijem kod radnika i radni¢kog sindikata, koji su ovaj sistem smatrali nehumanim.

Tejlorizam nije ostao primenjen samo u proizvodnji. Ubrzo po objavljivanju knjige
Principi naucnog upravljanja 1910.godine, tejlorizam se mogao primetiti u svim sferama
drustvenog Zivota. U daktilografiji se traZio sistem brzog kucanja, u hirurgiji se traZio nacin
kako brze i efikasnije operisati... Cak se odrazio i na domadinstvo, i na moguénoti efikasnijeg
izvrSenja kuénih poslova, kuvanja, ¢iS¢enja. Naravno ovako velik prodor jednog sistema u

Citav drustveni zivot nije ostao bez odjeka, i reakcija umetnika.

“Nakon prvobitnog uspeha pocetkom druge decenije 20. veka, tejlorizam je postao
meta nekoliko pravaca kritike. Jedan od najzastupljenijh ti¢e se Tejlorovog poricanja
pojedinac¢nih razlika medu radnicima. Njegovo videnje radnika kao osobe niske

inteligencije motivisane Zeljom za dobiti bilo je jednoobrazno i pomalo uvredljivo. Osim
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toga, on podrazumeva da ¢e svaki radnik reagovati podjednako dobro na bilo koji metod

koji se pokaze nauéno najefikasnijim.”

Druga kritika se tie raspodele profesije po razli¢itim zadacima i razdvajanja strucnog
znanja od rada. Radnicima u tom sistemu nije bilo potrebno obrazovanje da bi dobro
obavljali svoj posao. Poslovode su zaposljavale neobrazovanu, jeftinu radnu snagu koja je

bila lako zamenjiva i koja se s napretkom tehnologije mogla zameniti masinama.

3.7. Drustvene koreografije

Po prvi put, izraz “drustvena koreografija” koristi Endru Hjuit (Andrew Hewitt)
iznose¢i tezu o vezi koreografije 1 druStvenog poretka, isticu¢i da je estetsko svojstveno
drustvenom. U svojoj knjizi Social choreography: Ideology as Performance in Dance and
Everyday Movement (Drustvena Koreografija: ldeolodija kao izvedba u plesu i
svakodnevnom pokretu) Endru Hjuit istice da se koreografija moze sagledavati i u drustvenom
i politickom smislu. On zaljucuje da koregrafski pogled na sakodnevne prakse treba da prati
dva pravca posmatranja : jedan, koji opisuje nacin na koji ples estetizuje svaodnevno
iskustvo 1 drugi, koji opisuje nain na koji je estetsko zapravo odvojeno kao zasebno
iskustveno podrucje. Po njemu, kroz Citavu istoriju koreografija se koristi za uvezbavanje
nacCina ustrojstva drustva, sluze¢i kao ,,shema® organizacije druStva. Dakle drustvena
koreografija se odnosi na koreografiju kao estetski odraz, ali i na koreografiju kao sam model
ideologije. U tom smislu on navodi primer engleskog drustvenog plesa 18.veka, koji oslikava
drustveno ponasanje engleske gradanske klase. On drustvenu koreografiju ne svodi samo na
umetnicku koreografiju, ve¢ koreografiju sagledava kroz pokret, od umetnickog plesa do
svakodnevnog pokreta. Prema tome druStvena koreografija jeste engleski drustveni ples, ali to
su 1 komunisticki spektakli koji pokretom oslikavaju drZzavnu ideologiju.

Drustvena koreografija posmatra druStvene prostore kao koreografisane sredine, poput
gradskog javnog prostora koji je koreografisan kroz prostorno planiranje, saobracajnu
infrastrukturu 1 arhitekturu, koje upravljaju kretanjem i ponasanjem ljudi. U osnovi pojma

drustvene koreografije je kombinovanje drustvenog i estetskog.

% TkH Casopis za teoriju izvodackih umetnosti, br.21, Drustvena koreografija,Tejlorizam, nacizam i
Skitnica,decembar 2013,, str.7.
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“Koreografija nije nuzno vezana za ples, niti je ples nuzno vezan za koreografiju.
Koreografija se tice organizovanja tela u prostoru, ili organizovanja tela s drugim telima, ili
jednog tela s drugim telima u nekakvoj organizovanoj sredini.”®

U novije vreme drustvene koreografije se posmatraju u urbanom prostoru kao pojava
kolektivnih tela u pokretima protesta. Ovakve drustvene figuracije estetskih i politickih
intervencija u javnom prostoru svode se pod termin drustvene koreografije, i mogu se
analizirati iz ugla estetizacije politickog.

“Poslednjih godina, nastala je jedna nova kultura politickog uces¢a, i u arapskim

zemljama i u zapadnom svetu, pre svega u velikim gradskim srediStima... Nasuprot

arapskom svetu, na Zapadu, protesti su u mnogim slucajevima poprimili estetske

oblike. U svojim intervencijama u javnom prostoru, ove nove kulture protesta u

zapadnom svetu svoje uzore traze u onim segmentima istorije umetnosti koji su

zastupali Sire razumevanje umetnosti. S jedne strane, to su umetnicki pokreti iz 1920ih

godina, poput dadaizma, futurizma, pozoriSne umetnosti Bauhausa, nadrealizma i

Situacionisti¢ke internacionale 60ih godina...S druge strane, oni nastoje da se

nadovezu na ulu¢nu kulturu koja se u evropskim gradovima utvrdila u 19. veku i koja

svakodnevne situacije i kulturne tradicije politizuje i seli u javni prostor.”*

TeoretiCarka plesa Suzan Foster (Susan Leigh Foster) tvrdi da pojam koreografija nije
ograni¢en samo na podrucje plesa, ve¢ se odnosi na planiranje ili orkestraciju tela u pokretu.

Ako se rukovodimo ovom definicijom, onda i tejlorizam mozemo posmatrati kao drustvenu

koreografiju.

3.7.1.Tejlorizam kao drustvena koreografija

,Frenk Gilbert (Frank Gilbreth), jedan od izvora Tejlorovog nadahnuca, razvio je
naéin ocenjivanja efikasnosti pokreta u proizvodnji. Gilbret je kamerom snimao
radnike u proizvodnji, mereci vreme §topericom. Po okonanom snimanju, pazljivo je
analizirao efikasnost njihovih pokreta. Po izbacivanju svih nepotrebnih pokreta i
sabiranju najefikasnijih pokreta, sledeé¢i korak u Gilbretovom metodu bilo je stvaranje

jednoobraznog re¢nika pokreta potrebnih za izvrSenje nekog zadatka. Dakle, kao u

3 Forsythe, William, City of Abstracts, u Stephanie Rosenthal(ur), Move: Choreographing You, Hayward Gallery
Pub, London, 2010, str.105.

0 TkH Casopis za teoriju izvodackih umetnosti, br.21, Kolektivna tela protesta:drustvene koreografije i
materijalnost drustvenih figuracija, decembar 2013, str.28
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nekoj plesnoj koreografiji, od radnika se ocekivalo da izvode istovetan aranzman, na
osnovu istovetne sintakse predodredenih pokreta. Upravljacki tim bi se onda mogao
videti kao posrednik izmedu jedne predodredene korecografije i njenih izvodaca,

ulivajuéi neki aranzman efikasnih pokreta u tela radnika.“**

Pokret u tejlorizmu, kao ,,pokret” masine postaje standardizovan, da bi ozbedio veéu
produktivnost i efikasnost. Koreografija tejlorizma odrazava ideologiju efikasnosti, pri ¢emu
kolektiv radnika obavlja standardizovane pokrete uvecane efikasnosti. Od radni¢kog tela se
zahteva da na pokretnoj traci izvodi predodredene obrazce pokreta, kao $to se u plesnoj

koreografiji od plesaca zahteva da izvode predodredene plesne korake.

3.7.2. Carli Caplin — Moderna vremena

Upotreba i prilagodavanje odredenih obrazaca telesnih pokreta u drustvu, tema je
kojom se bavi Carli Caplin (Charlie Chaplin) u filmu Moderna vremena. Film Moderna
vremena ima pretecu u filmu A Nous la Liberte Rene Kler-a ( Rene Clair) iz 1931.godine. A
Nous la liberte je Kler-ov snazan drustveni iskaz o tome §ta znac¢i ulazak u mehanizovanu,
depersonalizovanu eru Kapitalizma. U analizi polazaja radnika u Kapitalizmu, Kler ide dotle
da uspostavlja analogiju izmedu rada u zatvoru i rada na pokretnoj traci u modernizovanoj
fabrici. Tu scenu gotovo doslovno preuzima Caplin u Modernim vremenima. Komi&nost ove
scene po¢iva na nesposobnosti Caplinovog lika da odrzi korak sa pokretnom trakom.

“ Kada bi radnici za pokretnom trakom odrzavali postojanu brzinu, njihova bi

koreografija Cinila ideoloSku estetiku kakvu bi tejlorizam Zzeleo da izrazi; ta bi

koreografija izraZavala osecaj efikasnosti. Medutim, taj osecaj efikasnosti se gubi
kada se pokret ne izvodi kako treba. Skitnica nije u stanju da pravilno izvede Zeljeni

(tejloristicki) pokret 1 tako poniStava osecaj efikasnosti koji bi njegovo kretanje trebalo

da izrazava.”*?

Izmestanjem tejloristi¢ke koreografije sa pokretne trake, Caplin prikazuje apsurdnost
“masinskog” pokreta. Unutar sistema, unutar “masinskog sveta”, pokreti zavrtanja koje izvodi

Skitnica su delotvorni, ali u svakodnevnom svetu taj isti pokret ga u vise navrata navodi da

L TkH Casopis za teoriju izvodackih umetnosti, br.21, Drustvena koreografija,Tejlorizam, nacizam i
Skitnica,decembar 2013,, str.7
2 TkH Casopis za teoriju izvodackih umetnosti, br.21, Drustvena koreografija,Tejlorizam, nacizam i
Skitnica,decembar 2013,, str.8
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prekrsi pravila drustvenog ponaSanja. Dok hoda, Skitnica ucestalo podize laktove, trza
glavom i ponavlja pokrete zavrtanja, zavrée noseve i bradavice svojih saradnika. Zbog svojih
fabri¢kih pokreta Skitnica viSe ne uspeva da se prilagodi drustvu, odakle ga na kraju i
uklanjaju hap$enjem. Caplin se zapravo poigrava tejloristickom koreografijom da bi
komentarisao tejlorizam u praksi. Odvojena od efikasnosti koju bi trebalo da pruzi,
tejloristicka koreografija je neprimenjiva u drustvu. Skitnica, kao polumasina, moze da
funkcioniSe samo za pokretnom trakom. Van fabrickog okruzenja Skitnica ne funkcionise,
¢ime Caplin razotkriva tamnu stranu tejlorizma: idealisticko obeéanje tejlorizma o uredenom,
efikasnom drustvu je obmana. Tejlorizam, iako na pocetku naklonjen radnicima, vodi
zlostavljanju radnika. Fabricka rutina imala je za rezultat ¢injenicu da su radnici s pocetka
dvadesetog veka bili su najizloZeniji slomu Zivaca. Caplinov komentar druitvene koreografije
tejlorizma 1 njegovog odnosa prema radniku kao prema delu masinerije razotkriva jaz izmedu

ideologije efikasnosti i stvarnosti koja se ne moze svesti na principe tejlorizma.

3.7.3. Jevgenij Ivanovi¢ Zamjatin (Esréuuii Banouu 3amsarun) — Mi

Prethodnik ideja Hakslijevog (Aldous Huxley) Vrlog Novog sveta i Orvelove (George
Orwell) 1984, Jevgenij Zamjatin u romanu Mi prikazuje drustveno uredenje postavljeno na
principima tejloristicke organizacije celokupnog zivota ljudi u Jedinstvenoj Drzavi, na ¢elu sa
Dobrotvorom, gospodarom drzave koji brine o svojim podanicima. Delo je nastalo 1920.
godine kao reakcija na deformaciju ideja socijalizma, neposredno posle pobede Oktobarske
revolucije, gradanskog rata i inostrane intervencije, ali je prvi put objavljeno 1924. u SAD-u
na engleskom jeziku.

»Da, taj Tejlor je bio, nesumnjivo, najgenijalniji medu drevnim ljudima. Istina,

njegova ga misao nije dovela dotle da proSiri svoj metod na Citavo zivljenje, na svaki

korak, na puna 24 sata - on nije umeo da integrira svoj sistem od jednog do 24 sata. Pa

ipak, kako su oni mogli da pisu Citave biblioteke o tamo nekom Kantu - a jedva da

primeéuju Tejlora, tog proroka koji je umeo da zaviri u deset vekova unapred.“*®

3 Jevgen Zamijatin, Mi, 1zdavacki zavod “Jugoslavija”, Beograd, 1978, str. 24.
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Roman Mi nije samo naucna fantastika, ve¢ je ozbiljno politikolosko Stivo koje
upozorava da svako represivno i totalitarno meSanje drzave u javni i privatni zivot dovodi do
sumraka demokratije i slobode li¢nosti. Nasuprot utopijskim delima koja su projekcija
pozitivne idealisticke slike druStva, Zamjatin je rodonacelnik negativne utopije ili distopije sa
kataklizmi¢nim i apokalipticnim predvidanjima. Poruka njegovog dela je da dolazi do
diskontinuiteta u razvoju civilizacije i da pojedinac ne moze slobodno uticati na svoju
buduénost. Opisujuci uredenje drzave koja je represivnu moc¢ razvila do savrSenstva, roman
Mi, veli¢a kolektivitet nad pojedincem, projektuje idealnu drzavu koja vlada ljudima kroz
brojeve, masine i medije, nadgledajuci pod staklenim zvonom svakog ¢oveka, njegovu javnu i
privatnu sferu. Sve je strogo kontrolisano, cenzurisano i matematicki unapred uredeno, a izbor
bez alternative pojedinac treba da prihvati kao srecu i vrhunac slobode.

»Svakog jutra, sa Sestotockovnom tacnoS¢u, jednog istog €asa, 1 jednog istog trenutka -
mi, milioni, ustajemo kao jedan. U jednom istom casu, jedinstvenomilionski,
po¢injemo posao - jedinstvenomilionski ga zavrSavamo. [ slivajuéi se u
jedinstvenomilionsko telo, u jednoj istoj Tablicom obradenoj sekundi - prinosimo
kasSike ustima - 1 u jednoj istoj sekundi izlazimo u Setnju i idemo u sluSaonicu, u salu

. . . . . 44
Tejlorovih ekzersisa, odlazimo na spavanje...”

Neposredno posle nastanka, delo Mi mnogi teoretiCari su svrstali u rod knjizevne i
naucne fantastike, ali ¢e vreme pokazati da je ono bilo u dosluhu sa drustvenom stvarnoscu i
tragicnim istorijskim dogadajima u XX I XXI veku. Delo je nagovestilo formiranje
staljinistickih gulaga, masovnih deportacija, nacisti¢kih logora, gde su ljudi bili brojevi bez
svog identiteta. Tako je bilo za vreme Drugog svetskog rata, u logorima smrti, stvaranjem
vojnih blokova, podizanjem Berlinskog zida, sve do novih zidova prema azilantima u Evropi i
SAD, jaanjem represivnih mera i primenom globalnih informativnih mreza kao oruda za
vladanje 1 nametanje geopolitickih, drzavnih, korporativnih i drugih interesa. Uvodenjem
informacionih tehnologija ljudi su postali kontrolisani od tajnih sluzbi koje su zahvaljujuci

internetu usle u spavace sobe i na radna mesta.

Zamjatin opisuje realno druStveno uredenje svog vremena, kao daleko istorijsko

stanje, neorganizovane drzave. Predstavljaju¢i negativno-utopijsku sliku buduceg drzavnog

* Jevgen Zamjatin, Mi, lzdavacki zavod “Jugoslavija”, Beograd, 1978, str. 12.
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uredenja koje je zasnovano na principima tejloristickog sistema, Zamjatin nagoveStava

razvojni put savremenog drustva, i to u smislu: gubitka privatnosti, individualizma i sloboda.

“ Bic¢u potpuno otvoren: apsolutno tacno reSenje zadatka sre¢e nemamo ni mi: dva
puta dnevno - od 16 do 17 i od 21 do 22 - jedinstveni moc¢ni organizam se raspada na
pojedine ¢elije - to je utvrdeno Tablicom - na Licne Sate. U to vreme cCete videti: u
sobi kod jednih - ¢edno spustene roletne, drugi odmereno, po bronzanim stepenicama
Marsa - prelaze bulevarom, treci su - kao ovo ja sad - za pisa¢im stolom. Ali ja ¢vrsto
verujem - neka me nazovu idealistom i fantastom - ja verujem: pre ili posle - tek mi
¢emo jednom i za te sate pronac¢i mesto u opstoj formuli, jednom ¢e svih 86.400
sekundi stajati u Satnoj Tablici. Imao sam prilike da citam i Cujem mnogo
neverovatnih stvari o onim vremenima kada su ljudi ziveli jo§ u slobodnom tj.
neorganizovanom, divljem stanju. Ali najneverovatnije mi se uvek ¢inilo upravo ovo:
kako je tadasnja, makar i embrionalna vlast, mogla dozvoliti da ljudi Zive bez i¢ega
nalik na naSu Tablicu, bez obaveznih Setnji, bez ta¢nog regulisanja rasporeda jela,
kako je mogla dozvoliti da ustaju i odlaze na spavanje kad im dune u glavu; neki
istoricari ¢ak kazu da su u to doba na ulicama po svu no¢ gorela svetla, da se po svu

roqs . . 45
no¢ ulicama hodalo 1 vozilo.

3.8. Masovne drusStvene manifestacije

3.8.1. Slet

Spoj druStvene koreografije i ornamenta mase javlja se u vidu drustvenih
manifestacija masovnog karaktera, koje su obelezile jedan period skorije istorije naSe zemlje
( 1 ne samo naSe zemlje). Slet je oblik masovne manifestacije koja se u doba socijalisticke
Jugoslavije izvodila raznim prilikama, a najpoznatiji i najspektakularniji je slet povodom

Dana mladosti, koji se odrzavao 25.maja na stadionu JNA u Beogradu.

** Jevgen Zamjatin, Mi, lzdavacki zavod “Jugoslavija”, Beograd, 1978, str. 12.
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.. kao drustvena koreografija, pokazuje, ne kako je izgledalo jugoslovensko drustvo
ve¢ kako je jugoslovenska drzava predstavljala sebe u javhom prostoru kao model

drustvenog tela...«

3.8.2. Istorijat sleta

“Slet” je imenica slovenskog porekla i oznaCava sletanje ptica u jatu, njihovo
okupljanje na tlu . Slet se poceo koristiti kao naziv za sli¢ne priredbe u okviru sokolskog
pokreta u 19. i podetkom 20. veka. Sokolski slet se prvi put javlja u Ceskoj 1862, na iniciranje
Miroslav-a Tirs-a (Miroslav Tyr$), kao pokret nacionalnog budenja u borbi za oslobodenje od
Austrougarskog carstva. Pokret se ubrzo proSirio ostalim teritorijama Austro-Ugarske
naseljenim slovenskim stanovni§tvom . Pokret je u osnovi bio nacionalisticki, i Sirenjem
postaje transnacionalni emancipatorski i oslobodilacki pokret. Pokret je promovisao fizicko
zdravlje, snagu i izdrzljivost, kroz zahtevne fizicke vezbe koje su izvodne po salama i
stadionima. U Kraljevini SHS i Jugoslaviji Sokoli su postali popularni narocito u doba Kralja
Aleksandra, ¢iji je sin Kralj Petar II Karadordevi¢ bio sokolski stareSina. Kralj je podrzavao
ovaj pokret jer je u njemu prepoznao ideoloski instrument svoje unitaristicke politike
integralnog jugoslovenstva. U tom periodu on je izgradio brojne gimnasti¢ke hale (sokolane),
koje su Sokolima sluzile za vezbu.

Velike sli¢nosti sa sokolskim sletom ima nemacki gimnasticki pokret Turnverein iz
19.veka, koji je inicirao gimnasticki trener Fridrih Ludvig Jan (Friedrich Ludwig Jahn) u
Berlinu, 1811. Cilj ovog pokreta bilo je ideolosko ujedinjenje Nemaca kroz gimnasti¢ke
klubove i festivale, kao i fizicko i moralno osnazenje naroda.

Tre¢i pokret u kome nalazimo poreklo sleta je pokret ozivljavanja Olimpijskih igara u
19.veku.

,Nasuprot Sokolima i Turnvereinu, njegova ideologija je bila izrazito

internacionalisti¢ka i ticala se univerzalnog Covecanstva, no ipak forma priredbe i

palica (baklja/stafeta) su slicne, $to zadrzavaju i danasnje Olimpijske igre kao globalni

sportsko-medijski dogadaj.*’
Slet za Dan mladosti ima u ranom 20.veku dva prethodnika koja su ideoloski

medusobno suprotstavljena. To su komunisticke priredbe i parade u Sovjetskom Savezu i

** Ana Vujanovi¢, TkH &asopis za teoriju izvoda&kih umetnosti, br.21, Druitvena koreografija,str.22
* Ana Vujanovi¢, TkH ¢asopis za teoriju izvodackih umetnosti, br.21, Drustvena koreografija, str.22
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nacisticke parade u Nemackoj. lako slet za Dan mladosti nije ideoloski podudaran ni sa
jednom od ove dve manifestacije, ono Sto slet za Dan mladosti preuzima od njih je ideal
mladosti, snage i fizicke i duhovne kulture i izdrZljivosti. Retorika Titovih govora povodom
Dana mladosti je takode gotovo preuzeta Lenjinova retorika. Inspirisan ,,novim ¢ovekom* iz
romana Nikolaj-a Cernievskog (Huxonaii I'aprnosuu Uepusimésckuit) Sta da se radi,
Lenjin je svoj ¢uveni pamflet naslovio isto. Vizija novog coveka je vizija Coveka koji
ostvaruje svoje fizicke i duhovne potencijale, ¢ime postaje Covek revolucije. Time je
promovisana i fiskultura kao priprema omladine za rad i vojnu odbranu, $to je narocito bilo
vidljivo na masovnim priredbama izmedu sporta i umetnosti — nalik Sokolskim sletovima.
Iako sve ove manifestacije proisticu iz razliCitih ideologija, od nacionalizma,
komunizma, internacionalizma do nacizma, neosporne su formalne sli¢nosti u vidu : masovne
koreografije, zamisao fizicki 1 duhovno kultivisanog i snaznog ¢oveka kao nosioca drustvene
promene, svest o estetskom aspektu ideologije oli¢ena u javnom izvodenju sporta, umetnosti i

retorike.

3.8.3. Stvaranje novog jugoslovenskog tela (uloga fizicke kulture)

Ako podemo od teze Brajan-a Tarner-a (Bryan Turner) o postojanju ,,somatskog
drustva®, u kojem je telo postalo glavno polje politicke 1 kulturalne aktivnosti, pri ¢emu
drustvo sluzi za regulaciju tela, kao i od brojnih analiza u 21.veku koje pokusSavaju da nadu
nacin da se prevazide dugo postojeca doktrina dualiteta uma i tela, prirode i kulture, razuma i
emocija, do¢i ¢emo do zakljucka o znacajnoj promeni ugla gledanja na telo, u smislu zaokreta
od sociologije tela ka sociologiji otelovljenja. Pristupi analizi tela u okviru telesnih projekata i
regulacije tela posledica su teorije Misel-a Fuko-a (Michel Foucault) u ovoj oblasti. Fukoova
analiza stvaranja posludnih tela putem strategija disciplinovanja u ustanovama poput zatvora i
klinike, posluzila je brojnim autorima kao model koji se moze upotrebiti u analizi razli¢itih
nacina uspostavljanja kontrole nad telom. Ovakve analize se udruzuju sa analizama humane
geografije, koja sa svoje strane analizira konfiguraciju tela u odnosnu na krajolik, kao i

kulturu tela.*® Iz ove perspektive, telo je nosilac i proizvoda¢ odredenog znanja i vrednosti. U

*® vidal de la Blache- osnivac je posebne geografske skole pod nazivom humana geografija, koja je reakcija na
geografski determinizam koji istice dominantan uticaj prirodnih elemenata(klime, reljefa, tla...)na ljudsko
drustvo i prema kome je stupanj razvoja ¢oveka odraz njegove bolje ili losije prilagodenosti prirodi.
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ovim analizama, sport i fizicka aktivnost se sagledavaju u kontekstu odredenog prostora i
vremena (istorijskog trenutka).

Polaze¢i od stava da je fenomen jugoslovenskog tela bio jedan od najvaznijih za
oblikovanje drustvene realnosti socijalisticke Jugoslavije, uloga fizicke kulture bila je u tome
da organizuje jugoslovensko drustvo konceptualno, prostorno, fizicki i estetski. Ideologija
novog coveka bila je razli¢itim mehanizmima upisivana u vrednosni sistem tadasnjeg
jugoslovenskog drustva.

Koncept fizicke kulture bio je koriS¢en u procesu formiranja jugoslovenskog
identiteta i stvaranja novog jugoslovenskog tela. Jugoslovensko telo se izgradivalo postupno,
regulacijom konkretnih normi i propisa kojima su se odredivale telesne prakse u
jugoslovenskom drustvu i koje su predstavljale pokusaj upisa ideologije u svakodnevni Zivot
ljudi.

,»---ono §to je diskurzivno bilo definisano, uistinu je imalo posledica na realne prakse

svakodnevnog zivota u jugoslovenskom drustvu, a simbolic¢ki je stvaralo izvesnu

zajednicu jedinstvenih tela i prepoznatljivih telesnih praksi.«*

Sokolski slet je predstavljao veoma vaZan nacin borbe za ujedinjenje Juznih Slovena, i
njegova uloga u konstituisanju jugoslovenskog identiteta u Kraljevini Srba, Hrvata i
Slovenaca, bila je od izuzetnog znacaja. Negovanje sporta kao sredstva za postizanje
harmonije izmedu duha i tela promovisalo je fizicko vaspitanje kao puta ka integralnom
jugoslovenstvu. Razne zemlje su imale pristup izgradnji nacije putem disciplinovanja tela, $to
je dovelo do specificnog razvoja kulture tela ili kulture pokreta na tim teritorijama (SSSR,
Ceska, Nemacka...) Svi ti pokreti bili su oli¢enje tendencije stvaranja kultivisanih masa —
kolektiva koji bi bio vojno, radno i1 simbolicki jedinstven i1 koji bi imao konstruktivnu funkciju
u odredenoj zemlji.

Fizicka kultura u jugoslovenskom drustvu , u vreme Josiba Broza Tita bila je
definisana na Trecoj konferenciji jugoslovenskog Saveza organizacija za fizicku kulturu
1963. kao sprovodenje ,sistematskog fizickog odgoja ljudi“, razvitak fiskulture se
poistoveéivao sa razvitkom sposobnosti ljudi, razvitkom privrede i1 opSte-drustvenim
razvitkom, Sto je trebalo da doprinosi podizanju drustvenog standarda. Fiskultura je

definisana kao ,,standard i potreba ljudi®.

9 Petrov,Ana,Telesni projekti i regulacija normativnog tela:uloga fizicke kulture u Jugoslaviji, NU
51/2,2014,Str.97.
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3.8.4. Prakse proizvodnje tela jugoslovena

,,Jdeja implementiranja fizicke kulture u svakodnevni zivot bila je vrlo transparentno i
manifestno isticana, pri ¢emu su postojala dva osnovna konkretna nacina za njeno
sprovodenje — organizacija radnih akcija i organizacija odmora. ,,>°

Zajednicki cilj radnih akcija i organizovanih odmora bila je regulacija, odnosno
kontrola slobodnog vremena. Slobodno vreme je trebalo da bude osmisljeno aktivnostima
koje bi bile, ,,normalne 1 korisne* za radnog Coveka. Najvazniji cilj svih napora ulozenih u
realizaciju ideje fzicke kulture bilo je omasovljenje. Radne akcije su bile, hronoloski prvi
idealni na¢in da se ideja fizicke kulture promovise na jednom realnom zadatku koji bi

angazovao veliki broj u¢esnika, i pri tom bio drustveno koristan.

,»-..radne akcije su doprinosile nacelnom regulisanju telesnih praksi Jugoslovena.
(Pro)izvode¢i odredenu rutinu, gestove, telo na radnoj akciji moglo je proizvoditi
odredenu kulturu, te formirati normative u datom istorijskom trenutku.One su, nadalje,
bile instrument komunisti¢ke partije Jugoslavije kojim je konstruisan novi ¢ovek —
omladinac koji ¢e stvarati, propagirati i Ziveti ideju “bratstva i jedinstva™.>*

Okupljaju¢i omladince i daju¢i im konkretni svrsishodni zadatak - obnovu ratom
razorene zemlje - nova drzavna ideologija dobila je novi medij putem koga je mogla biti
uspostavljena.

»Praktikujuéi ideologiju svakodnevno svojim telima, omladinci su sprovodili ideju

bratstva i jedinstva na licu mesta, upisuju¢i je u svoja tela i u samu zemlju koju su

gradili®?

Drugi nacin implementiranja fizicke kulture u svakodnevicu bilo je putem
organizovanog odmora, kao prakse uzivanja pod kontrolom drzave. To je uklji¢ivalo
ekskurzije u organizaciji drzave i izgradnju radnickih odmaralista §irom zemlje. Odmori su
ukljucivali 1 konkretne ponude koje bi omogucavale radnicima da se bave sportom, ¢ime bi se

dalje Sirio koncept fizicke kulture. Takode se ukazivalo na to da je odmoran i svez radnik

produktivniji od neodmornog.

*% petrov,Ana, Telesni projekti i regulacija normativnog tela:uloga fizicke kulture u Jugoslaviji, NU
51/2,2014,Str.101.
>t Petrov,Ana,Telesni projekti i regulacija normativnog tela:uloga fizicke kulture u Jugoslaviji, NU
51/2,2014,Str.102.
> Petrov,Ana,Telesni projekti i regulacija normativnog tela:uloga fizicke kulture u Jugoslaviji, NU
51/2,2014,Str.102.
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Poseban vid regulisanja vremena i kolektivnog tela bio je organizovanje sportskih
igara koje su bile koncipirane kao organizovana priprema najve¢em spektaklu kolektivnog
jugoslovenskog tela — Danu mladosti.

Imajucéi u vidu da je Josip Broz Tito proglasio svoj rodendan ,,danom nase mladosti,
sporta, mladih ljidi i njihovog daljeg fizickog i duhovnog razvoja*“(1956), mozemo zakljuciti
da je uloga fizicke kulture bila u tome da organizuje jugoslovensko drustvo fizicki i estetski 1
da inkorporira pokrete iz gimnastike u $ire reprezentacije ujedinjenja jugoslovenske omladine

predstavljene na javnim proslavama, od kojih je najpoznatija bila Stafeta mladosti.

3.8.5. Masovni oblici fizi¢ke culture - Dan mladosti

Gradenje jednog i jedinstvenog jugoslovenskog tela konac¢no je prezentovano u svom
punom sjaju na proslavama Dana mladosti®, na kojima se mogao videti kona¢an proizvod
svih napora na promovisanju fizicke kulture. Osim Dana mladosti, masovne manifestacije
fizicke kulture obuhvatale su: sletove, festivale fizicke kulture, male olimpijade, Skolska
takmicenja, seoske festivale i igre i slicno. Zadatak ovih manifestacija je bio da prikaze
sposobnost izvodenja zahtevnih fizickih vezbi i organizovanost masovne celine. Dan
mladosti, kao najznacajniji medu ovim manifestacijama, trebalo je da osim sportskog sadrzaja
sadrzi 1 ideolosku i vaspitnu stranu, odnosno tu su se sportske aktivnosti povezivale sa
odredenim smislom 1 sadrzajem. Dan mladosti predstavljao je zavr$nicu jednog godiSnjeg
ciklusa, prikazivanje rada i rezultata celokupnog drustva. Sadrzaj programa bio je tematski,
ukazivao je na jednu osnovnu nit koja se provlacila kroz ceo sadrzaj. Na primer tema za
1965.godinu bila je radost u igri kroz fizicku kulturu. Svaka programska tacka prikazivala je
jednu oblast fizicke kulture ¢ime bi se dobio svestrani prikaz aktivnosti mladih u slobodno
vreme.

Karakter programa bio je telesno-vaspitmi,i pri tome izvodace i publiku je trebalo
tretirati kao celinu. Ovom ceremonijom realizovana je vrhunska simboli¢ka reprezentacija
jugoslovenskog kolektivnog tela. Kult mladosti, otelotvoren u figuri zdravog i jakog tela, bio
je potpomognut figurom oca, druga Tita, pa je omladina bila zapravo ,, Titova omladina‘“ kojoj

se pripadalo kao porodici. U njoj su se radali pioniri i pionirke, zatim omladinci i omladinke,

>? Prva manifestacijanogenja $tafete odrzana je 1945.godine, a od 1957. Slavi se kao Dan mladosti, kada je i
Titova $tafeta promenila ime u Stafeta mladosti.
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kroz sistem inicijacijskih rituala kojima su se gradani i gradanke pretvarali u jedno kolektivno
jugoslovensko telo.

Ceremonija Dana mladosti je predstavljala i simbolicko ujedinjenje tela Vode i tela
omladine. Titov kult, i manifestacije koje su ga slavile, dozivljava drastiénu promenu u
periodu nakon Titove smrti, 1980.godine. Telo vode se posle njegove smrti javlja posredsvom
slika i slogana koji zamenjuju realno telo umrlog predsednika. Dan mladosti se proslavljao i
nakon Titove smrti, ali su u tom periodu zabelezeni brojni problemi u organizaciji.
Predstavljanje jedinstvenog kolektivnog jugoslovenskog tela i odrzanje ideologije bratstva i
jedinstva postajalo je sve teze. Poslednja proslava Dana mladosti odigrala se 1987.godine.
Problemi su kulminirali u ,,aferi plakat®, kada je omladina Slovenije izabrala reSenje za plakat
za slede¢u 1988.godinu, raden od strane Novog kolektivizma — ogranka pokreta Neue
Slowenische Kunst. Na plakatu je bilo prikazano telo omladinca u borbenom stavu, sa
znamenjima kao Sto su Stafetna palica, zastava i golub mira. Smatra se da je plakat kopija
likovnog reSenja koje je Ri¢ard Klajn (Richard Klein) napravio za naciste, te da je stoga jasna
provokacija sa kontrarevolucionarnom ideoloskom konotacijom. Umetnici su se izjasnili da
nisu namerno provocirali javnost, ve¢ da je likovno reSenje za plakat posledica njihove
umetnicke kreativnosti. Druga tumacanja u ovom plakatu vide kritiku citavog drustvenog

sistema i simbolicki pocetak kraja socijalisticke Jugoslavije.

3.9 Fenomen masovnih okupljanja

"Masovna okupljanja predstavljaju vaZne segmente individualnog i kolektivnog
zivota, pokretne memorijske slike proslih i sadasnjih svakodnevica u njihovoj

drugosti."**

Analiza okupljanja ljudi kao masovnih javnih skupova moze se usmeriti u vise
pravaca. U etnografskom kontekstu okupljanja ljudi su posmatrana kao sastavni deo
tradicionalne kulture 1 obi¢aja. Tradicionalno se ¢esto dovodi u vezu sa seljackom kulturom ,

seoskim kolektivnim obredima, narodnim svecanostima i svetkovinama.

> Miroslava, Luki¢-Krstanovi¢, Fenomen masovnih okupljanja u teorijskom diskursu, Etnografski
institut,SANU,Beograd,str.111.
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"Njihova rasprostranjenost, ukorenjenost u nasledu, popularnost i atraktivnost

fokusirali su ovaj fenomen kao vazno kulturno i identitetsko obelezje."™

Poseban pravac etnoloskih proucavanja odnosi se na masovna okupljanja koja se
definisu kao politicki rituali. Ta okupljanja se javlju u sluzbi politicke i nacionalne afirmacije,
i javljaju se u vidu mitinga i demonstracija. Pored politickih masovnih skupova, masovna
okupljanja su svojstvena i za religijske sveCanosti i procesije, sportske i muzicke masovne

manifestacije.

"Prouc¢avanje masovnih okupljanja kao druStvenog 1 kulturnog fenomena
podrazumeva teorijske rasprave 0 pojmovno-metodolos§kim
kategorijama/konstrukcijama, kao S$to su: ritual, zajedniStvo, identitet, dogadaj,
dozZivljaj, memorija, pri¢a. U iskustvenom i naucnom diskursu druStvena 1 kulturna
okupljanja ulaze u zonu nesvakidasnjih dozivljaja i dogadaja s prate¢im elementima
ritualnog i simbolickog. Znac¢i re¢ je 0 pojavama Kkoji su oznaceni i oznacavaju
specifi¢an oblik ljudskog ponasanja, sa repetitivnim 1 visokostilizovanim odlikama ¢iji
se motivi i ciljevi ne mogu objasniti racionalnim i utilitarnim razlozima. Kao takvi oni
su utvrdeni obrasci simbolickog ponasanja ¢iji je cilj da prenesu drustvenu poruku. oni
odslikavaju drustvenu stvarnost, ali i predstavljaju obrazac - model za drustvo u kome

postoje. "*°

3.9.1. Rituali i svetkovine

Masovna okupljanja imala su od davnina kultni 1 religijski karaker obracanja
natprirodnim silama, i u tu svrhu gradena su prva svetiliStva i hramovi. U antropoloskim
istrazivanjima prisutne su rasprave o pitanju ritual i ne-ritual, odnosno postavlja se pitanje: da
li svaka akcija 1 radnja moZe da se konstituiSe u ritual? Jelena Dordevi¢ u knjizi Politicke
svetkovine i rituali definiSe ritual kao aktivnost i oblik ljudskog ponaSanja sa repetitivnim i
stilizovanim karakteristikama, koji se odvija po utvdenim pravilima, posebno kroz culno-
telesne radnje, i iskazuje se kao poredak znakova i simbola. Ritual se takode definise kao

kompozicija namernih konstrukcija isprepletanih umetnickih formi. Barbara Majerhof

> Miroslava, Luki¢-Krstanovi¢, Fenomen masovnih okupljanja u teorijskom diskursu, Etnografski
institut,SANU,Beograd,str.114
> Miroslava, Luki¢-Krstanovi¢, Fenomen masovnih okupljanja u teorijskom diskursu, Etnografski
institut,SANU,Beograd,str.114
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(Barbara Myerhoff) tvrdi da ritual ima repetitivni karakter ¢ime obezbeduje obrasce
predvidljivosti i uverljivosti izvedenih akcija. Svaka ritualna aktivnost ima prostornu i
vremensku dimenziju, koje se ispoljavaju istovremeno i ¢ine jedinstveni vizuelni dozivljaj.
Antropolog Stiven Ljuks ( Steven Lukes) definiSe ritual kao aktivnost simboli¢kog karaktera
koji privlaci paznju ucesnika na objekte, misli i osecanja koji su posebno vazni za taj ritual.
Saznajna vrednost rituala, po njemu, je u tome da rituali ¢ine razumljivim drustvo i druStvene
odnose, sluze organizaciji znanja o proslosti 1 sadasnjosti 1 uve¢avaju sposobnost zamisljanja

buduénosti.

Analizom svecanosti i njenom ulogom u druStvenom zivotu naro€ito se bavio Emil
Dirkem (David Emile Durkheim) i on definiSe sve¢anost kao osnovni medium simbolizacije

religijskog, moralnog i uopste kolektivnog iskustva.

"Za tumacenje svecanosti od posebnog znacaja je razlikovanje pojmova svetog i

profanog. "’

Profani zivot je, po Dirkemu, zivot svakodnevice, a Zivot svecanosti je sveti zivot.
Frojd istice da sveto izaziva poboznost i obozavanje, ali i strah, strepnju i uzas. U njemu su
sadrzane suprotnosti sile Zivota i smrti. Funkcije svetkovine premaSuju funkcije proste

drustvene pojave.

"Drustvo, zahvaljujuéi regularnosti i "uzavrelosti® slavlja postaje svesno sebe i svog
moralnog jedinstva. To je prilika u kojoj ono rada 1 potvrduje ideju o samom sebi 1

postaje svojim ¢lanovima, ono §to bog svojim vernicima."*®

Svetkovina, prema Zan Zak Rusou (Jean-Jacques Rousseau) proizilazi iz potrebe da se
pojedinac sjedini s grupom kojoj pripada i ujedini u zajednicu iste volje. Ruso afimirSe ideal
pozorista kao svetkovine, 1 s puno zanosa govori o svetkovini kao prilici za izrazavanje vere 1

politickog uverenja zajednice.

" Ona bi trebalo da izrazava radost i slogu medu gradanima zbog sudelovanja u
politickom jednodu$ju. Gledaoci 1 predstavljaci bili bi ujedinjeni zeljom za

ucestvovanjem u potvrdivanju vrlina i moralnom saglasju gradana koje se uzima kao

> Zorica, Dukovié¢, Svecanost kao strategija kulturne politike u kreiranju kulturnog identiteta grada, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, Beograd, 2016, str.12
> Zorica, Dukovi¢, Svecanost kao strategija kulturne politike u kreiranju kulturnog identiteta grada, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, Beograd, 2016, str.13.
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apriorna pretpostavka razumno uredenog druStva. Svetkovina ne samo da je dobra
prilika za ispoljavanje sre¢e i radosti zbog pripadnosti jedinstvenom organizmu

(drzavi), ve¢ je i prilika da se taj organizam odrzi u dobrom Zdravlju."59

3.9.2. Religijske i politicke svetkovine

Emil Dirkem u delu Elementarni oblici religijskog Zivota zastupa misljenje da svako
drustvo na okupu drzi jedna integrativna sila koja je pre svega svojstvena religiji. U religiji,
kaze on, ima neSto vecno ¢emu je sudeno da nadzivi sve pojedinacne simbole u koje se
religijska misao redom zaodevala. Ono §to ¢uva jedinstvo nekog drustva jeste periodicno
uévrséivanje kolektivnih osecanja i ideja. To ucvrSCivanje se realizuje putem ritualnih
zborova, skupova i sabora na kojima pojedinci, telesno zbliZeni, zajedni¢ki, iznova potvrduju
svoja zajedniCka osecanja. Funkciju socijalne integracije Dirkem pripisuje ne samo

religijskim masovnim skupovima, ve¢ i skupovima koji nisu religijski u pravom smislu.

“Kakva je razlika izmedu, s jedne strane, skupa Hri$¢ana koji svetkuju glavne datume
Hristovog zivota, ili pak Jevreja koji praznuju, bilo izlazak iz Egipta, bilo
objavljivanje deset zapovesti i, s druge strane, sastanka gradana koji Spominju

ustanovljenja neke nove moralne povelje ili kakvog dogadaja u nacionalnom Zivotu.”®

Sociolog Rober Belej (Rober Bellah), je imaju¢i u vidu Dirkemove ideje, istrazivao
verovanja, simbole i politicke rituale u ameriCkom drustvu, nazivaju¢i ih “gradanska
religija”®. U delu Gradanska religija u Americi, Belej je razmatrao inauguraciju americkog
predsednika, DZona Kenedija (John Kennedy), i zakljucio je da je inauguracija bila prilika da
se manifestuju duboko ukorenjene vrednosti i oseanja privrzenosti koji se inae u

svakodnevnom Zivotu ne iskazuju.

“Americka gradanska religija ima vlastite proroke i vlastite mucenike, vlastite svete
dogadaje i sveta mesta, vlastite svecane rituale i simbole. Ona, pre svega, slavi dva

trenutka nacionalne istorije, koji su pretvoreni u sakralne dogadaje. To je, najpre,

> Zorica, Dukovié¢, Svecanost kao strategija kulturne politike u kreiranju kulturnog identiteta grada, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, Beograd, 2016, str.13
60 Emil, Dirkem, Elementarni oblici religijskog Zivota, preveo Aljosa Mirnica, 1982, str.387.
61 . N . .. . .. . . . L.

Termin ,,gradanska religija“(la religion civile) on preuzima od Rusoa, koji ovaj termin prvi put koristi u delu
Drustveni ugovor.
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Americka revolucija, koja je prikazana kao poslednja epizoda dugog puta americkog
Izracla koji napuSta postojbinu i, poSto je preSao preko velike vode, stize u Novi
Jerusalim. Drugi sveti dogadaj americ¢ke gradanske religije je Gradanski rat u Americi,
koji je interpretiran kao mit o temeljima, sa seldom Zrtvovanja, smrti i novog

radanja.”®

Dirkem isti¢e da se prilikom organizovanja politickih skupova i ceremonija ispoljavaju
imaginarna svojstva koja su svojstvena religijskim obredima i praznicima. Ova konstatacija
posluzila je kao polaziSte brojnim autorima koji proucavaju moderne politicke mitinge i
spektakle. Antropolog Kristi Lejn (Cristy Lane) analizira sistem rituala i ceremonija u
nekada$njem sovjetskom drustvu koji je bio izgraden sa ciljem da obezbedi negovanje i
manifestovanje vrednosti i normi sovjetskog socijalizma i prodor tih vrednosti u svakodnevni
zivot. Autorka otkriva sakralnu stranu ovih ceremonija i isti¢e da se u njima moZze prepoznati
tendencija ka uspostavljanju vlastite biblije, tradicije, ritualnih atributa, vlastitih svetaca i
svetih hodoca$nih mesta. Ona izdvaja tri glavna sakralna dogadaja, i to, Oktobarsku

revoluciju, Veliki otadzbinski rat i obnovu i izgradnju.

Za razliku od ovih studija, Seli Mur (Sally Moor) i Barbara Majerhof objavljuju
studiju pod naslovom Svetovni ritual (1977) u kojoj se zalazu za jasnije razlikovanje
religijskih obreda od svetovnih ceremonija. Prema njima, religijski obredi se odnose na
univerzalne vrednosti i oni pokre¢u “onaj svet” da intervenise u “ovom svetu”. Religijski
obredi imaju uvek eksplicitnu doktriniranu dimenziju. Za razliku od religijskih obreda,
svetovne ceremonije su vezane za odredenu socio—kulturnu sredinu, i one se odnose jedino na
“ovaj svet”. Ipak, Mur i Majerhof naglasavaju jednu zajednicku crtu religijskih obreda i
svetovnih rituala, a to je Cinjenica da i jedno i drugo iznose na videlo nesto $to je inace
nevidljivo. Religijski obred iznosi na pozornicu postojanje onostranog sveta kroz izvodenje
pokusaja da se on pokrene. Svetovna ceremonija prikazuje postojanje drustvenih odnosa,
ideja i vrednosti koje su uglavnom nevidljive. Fukcija svetovne ceremonije je, prema ovim

autorkama, da se ideologija ucini vidljivom, ili da se vidljivom ucini bar njena osnovna ideja.

lvan Colovié¢ u delu Jedno s drugim, takode podse¢a da proslava, svetkovina i praznik
imaju religijsko poreklo, ali i istice da je bilo uzaludnih pokusaja da se praznovanju oduzme

svaki religijski i sakralni smisao.

62 lvan, Colovi¢, Jedno s drugim, DaMaD, Beograd, 1995, Str.71.
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“Tako su francuski revolucionari u ime novih ideja prosvecenosti i u borbi protiv
crkve smislili Praznik razuma. Nije se primio. Slicno stoji sa socijalistickim
praznovanjem. Ono nuzno izneverava svoje nominalne sadrzaje i deklarisane ciljeve i
odrzava se jedino kao obi¢no svetkovanje s obredno-religijskim ukusom. Nemogu¢ i
besmislen je zahtev, koji se jo§ ponegde Cuje, da proslava tog i tog praznika bude
radna. Proslava je negacija principa rada, discipline, uzdrzavanja, Skrtarenja,

ustezanja, sublimacije.”®®

3.9.3. Politicke svetkovine i masovna okupljanja

Politicke svetkovine danas imaju onu vaznost i mesto koje su nekad zauzimale
religijske svetkovine. Mnogo je primera kako vlast kroz slavlja i rituale okuplja svoje
¢lanove, stvara nove grbove, praznike, zastave... Svaki politicki sistem, navodi Jelena
Pordevié, u knjizi Politicke svetkovine i rituali bira vrstu i obim poruka koji pomocu rituala
zeli da istakne 1 utisne u svest i osecanja. Politicke svetkovine odreduju ponasanje i verovanja
mase pred kojom afirmiSu ideologiju ili politicki projekat. Prema Rusou, svetkovine treba da
budu sredstvo ideoloskog prosvelivanja, pouka za moralno i politicko vladanje 1 nacin
izrazavanja pripadniStva jedinstvenim ciljevima drzave. Sa uvecanom politizacijom i
ideologizacijom drustva politicke svetkovine se sve viSe koriste u cilju Sirenja politicke
poruke, utvrdivanju vlasti 1 uvecanju stepena prihvacenosti odredenog politickog sistema.
Razli¢iti tipovi politicke kulture i razliCite ideologije radaju razlicite tipove politickog
ritualizma. Simboli koji sastavni deo neke politi¢ke svetkovine predstavljuju, kako naglasava
Jelena DPordevi¢, sredstva razmene vrednosti uz pomo¢ kojih pojedinci poimaju grupu kojoj
pripadaju. Oni su sredstvo identifikacije, ali i motorna snaga koja pokrece grupe i mase ka
realizaciji odredenih projekata 1 ideoloskih postulata. Simboli neke politicke svetkovine imaju
ulogu sredstva komunikacije, pa se tako npr. crvena zastava, stisnuta radnicka pesnica 1 himna
simboli koji su neophodni za identifikaciju grupe, ali su i sila koja pokreée na akciju. Leo
Mulen (Lao Mullen) navodi sledecu klasifikaciju politickih simbola, i to na osnovu ¢ula koje

ti simboli zadovoljavaju :

1. Sluh -himna, vojni mars, pesme, skandiranje, reci, uzvici, slogani.

63 Ivan, Colovi¢, Jedno s drugim, DaMaD, Beograd, 1995, Str.29.
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2. Miris - cvece, miris gomile, miris zemlje.

3. Vid - svetla, dekoracija, zastave, cvece, povorke, lutke, statue, spomenici.

4. Dodir - telesna bliskost, guranje, laktovanje, uli¢éne guzve, prisustvo u gomili.
5. Ukus - kori$¢en na banketima, veCerama, gozbama.

6. Pokret - defilei, uzdignuta pesnica, aplauzi, igra.

Jelena Pordevi¢ navodi tri nacina legitimizacije vlasti, odnosno tri na¢ina na koja vlast

izgraduje sopstveni ritualni sistem:
1. Hijerarhijskim odnosima u okviru vladajuce ideologije koji se ogledaju u ritual.
2. Glorifikacijom i sakralizacijom vode i politickog vodstva.

3. Masovnost - svetkovine okupljaju ogroman broj ljudi i svojom brojnoséu izrazavaju stav o
sistemu 1 politickim odnosima. Masa je mocan simbol jednakosti svih ¢lanova drustva,

opsteprihvacenosti rezima i konsenzusa proklamovanih ideja.

Rituali su uslov stvaranja identiteta odredene politicke zajednice, i to u smislu da se
novim i razli¢itim ritualima od prethodnih, isti¢e osobenost neke politicke opcije u odnosu na
ono §to joj je prethodilo ili u odnosu na druge politicke opcije. I pored brojnih zajednickih
karakteristika razlicite politicke svetkovine imaju svoje osobenosti i razlike. Praznici
francuske revolucije posluzili su kao model kasnijih revolucionarnih svetkovina, ali su 1 oni
sami prolazili vriemenom kroz odredene promene. U pocetku su ti praznici tezili da predstave
sveobuhvatan pogled na svet, dok su se vremenom odrekli ideje 0 nametanju jedinstvene
ideologije 1 totalnoj revoluciji meduljudskih odnosa, i viSe se bavile politikom aktuelnog

trenutka.

" Totalitarna drustva staljinisti¢kog 1 hitlerovskog perida, s druge strane, tezila su da se
Nametnu svim segmentima privatnog i1 javnog zivota svetkovinama koje prerastaju u
razgranat sistem rituala 1 praznika od slavlja, rodena, ven¢anja i pogreba, do rituala
ulaska u partiju, slavlja heroja i sve¢anih vojnih i sli¢nih parada. Sistem rituala se
zaodeva u potpuno novu formu, na svaki nacin Zeli da se oslobodi svih tradicionalnih

elemenata i znacenja. On je stvoren da postane totalna druStvena pojava, i s ¢vrstom
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uvereno$¢u da je njegova doktrinalna efikasnost zagarantovana samim njegovim

stvaranjem."®

3.9.4. Masovni teatar

"Proucavanje velikih javnih skupova kao spektakala i druStvenih dogadaja na stalnom
je putu ukrStanja onog $to bi se zvalo dramatizacijom zivota i teatralizacijom Zivota
(Tarner uvodi pojam drustvena drama od rituala do teatra, a Divinjo govori o

drustvenoj dramatizaciji kao glumljenju i predstavljanju drustvenog Zivota."®

Prema Gerd-u Bauman-u (Gerd Baumman) sam dogadaj javnog masovnog skupa,
pored toga $to ukljucuje osnovnu distinkciju mi - drugi, posedeju odredene mehanizme
komunikacije izmedu kategorija ucesnika: gledaoci, oCevici, pozvani gosti, punovazni
svedoci, gosti. Ucesnici nekog masovnog skupa, ne samo da su deo odredenog hijerarhijskog
sistema, ve¢ su i deo datog sistema vrednosti i skale ponasanja. U tom smislu, javni masovni
dogadaji se mogu posmatrati kao mikrovizija drustvene stvarnosti odnosno svakodnevice u
javnom izvodenju u datom prostoru i vremenu. Masovni skupovi su dakle javni drustveni

obredi i rituali na pozornici pod otvorenim nebom.

Posebnu paznju u istrazivanju politickih rituala i praznika, u kontekstu teatralizazacije,

privlace slede¢i dogadaji:

- Praznici iz vremena Francuske revolucije.
- Sovijetski spektakli i parade.

- Nacisticki praznici.

Neki autori posebno istiCu znacaj pozori$nih predstava i tehnika koje su Koristili
organizatori politickih priredbi. Zan Divinjo (Jean Divignaud), u delu Sociologija pozorista
neuspeh pozoriSta u vreme Francuske revolucije, koje nije pratilo promene koje su se
odvijale na svim drugim poljima, pripisuje tome §to je sama Revolucija bila ¢in

teatralizacije. Alfred Simon ( Alfred Simon), francuski pozori$ni analitiCar, opisuje

® Zorica, Dukovi¢, Svecanost kao strategija kulturne politike u kreiranju kulturnog identiteta grada, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, Beograd, 2016, str.18.

& Miroslava, Luki¢-Krstanovi¢, Fenomen masovnih okupljanja u teorijskom diskursu, Etnografski
institut,SANU,Beograd,str.114
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manifestacije za vreme Francuske revolucije kao pokret socijalne teatralizacije koji
svakodnevni zivot ljudi pretvara u permanentno pozoriste. On takode analizira sovjetske i
nacisticke masovne spektakle, kao spektakle meSovite strukture. One su u isto vreme
sveCane priredbe i pozoriSne predstave. ProuCavaju¢i genezu, strukturu i politi¢ko-

pedagoske funkcije boljsevickog revolucionarnog teatra, Simon razlikuje dva tipa priredbi:

“masovni spektakl pod imenom inscenirovka, ¢iji se zadatak sastojao u proslavljanju
velikih datuma revolucionarne proslosti, i pozoriSte svakodnevne agitacije (terevsat),
delimi¢no improvizovano... koje daje predstave u fabrikama, na zeleznickim

. . . 66
stanicama, u zatvorima, u selima.”

Kao primer, Simon navodi tri “inscenirovke” ¢iji su naslovi bili: Tajna oslobodenog
rada, Prema svetskoj Komuni i Zauzimanje Zimskog dvorca. One su odrzane 1920.godine u
Petrogradu, sa 4 do 6 hiljada ucesnika i pred masom gledaoca ¢iji se broj kretao od 40 do
100 hiljada. Simon najvedu paznju u svojim razmatranjima posvecuje nacistickim
praznicima i ¢uvenim spektaklima na Zepellinplatzu u Ninbergu, koje naziva paganskim
misama, a na kojima je ucestvovalo i po million i po ljudi. Prema njemu, na ovim
nacistickim priredbama isprepletana su teatarska, politiCka i magijska znacCenja. Nacisticko
narodno pozoriste na otvorenom, Thingspiel, imalo je za cilj da iznosi na pozornicu velike
trenutke hitlerovih osvajanja i da to dovodi u vezu sa slavnim dogadijama iz nemacke

istorije.

U svojoj analizi Teatralnost studentskih demonstracija 68. Anja Susa iznosi da su
pored svojih politickih i socioloskih obelezja, studentske demonstracije 1968.godine imale i
slozenu i specificnu ikonografiju, a koja je u nekim svojim aspektima bila veoma bliska
prirodi i ustrojstvu teatra. Mnogi istoriCari i teatrolozi naglasavaju ritualni karakter

demonstracija, i izrazene elemente hepeninga, pozorista i dramatizovanja sopstvenih ideja.

“U kontekstu socijalne interakcije studentske demonstracije 1968. je moguce

posmatrati kao neku vrstu spektakla.”67

Anja SuSa navodi da svaka pobuna ima svoje ideoloske ili organizacione
specifi¢nosti, svoju dramaturgiju, scenografiju i kostimografiju, kao i da svaka pobuna ima

svoju meru teatralizacije.

66 Alfred, Simon, Les signes et les songes. Essai sur la theatre et la fete, Seuil, 1976, str.123.
®” Anja, Suga, Teatralnost studentskih demonstracija 1968., Teatron 142(&asopis za pozorinu
umetnost),Beograd, 2008, Str.41.
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“ U pozoristu koje se zvalo ‘68.” postignuta je potpuna integracija scenskog zbivanja i
publike koja je bila ukljuCena u stvaranje teatarskog ¢ina neposrednije nego Sto je to
bilo moguée u predstavama Seknera ili Livinga ili tamo gde ugesnici imaju svest da su

u pozoristu, makar i najslobodnijem.”68

Studentski protesti su neka vrsta masovnog teatra, odnosno teatra za mase. Spoljna
obelezja teatralizacije demonstracija mozemo prepoznati I u slede¢im pojavama. Studenti
Varsavskog Univerziteta su tokom protesta nosili bele kape kojima su naglasavali svoju
neposlusnost, dok su beogradski studenti nosili stilizovane trobojne bedZeve s amblemom
svog univerziteta. | jedni i drugi su imali potrebu da i “kostimom” naglase svoju razli¢itost i
nepripadanje vecini. Prostor u kome su se student okupljali bio je gotovo scenski, sa
naglasenim simboli¢nim potencijalom, $to vazi kako za pariski Odeon, tako i za Kapetan
Misino zdanje. LjubiSa Risti¢ istiCe poeticnost studentskih demonstracija, a Borka Pavicevi¢
istice njihovu ritualizaciju ( na primer ritual bacanja letaka, koji je bio znacajniji od sadrzaja

tih letaka).

“Tada$nji professor Arhitektonskog fakulteta u Beogradu, Bogdan Bogdanovi¢, sa
svojim studentima napravio je pravu malu predstavu, u kojoj su svi tokom celog
protesta bili odeveni ili, bolje re¢eno, ‘kostimirani’ u vecernje toalete, ¢cime je dodatno

naglasena dramska priroda protesta.”69

Zan Divinjo isti¢e da za vreme Francuske revolucije nije bilo pozorista jer je sama

revolucija bila pozoriste. Prema njemu, kada se neko drustvo transformise ono se teatralizuje.

“Pozoriste zvano ‘68’ i jeste bilo tako inspirativno zato $to je prestalo da pripoveda o
zbivanju. Ono je stvaralo zbivanje... Svaki ¢ovek postaje reditelj, glumac i pisac —

. . 7
pozoriSte prestaje.” 0

| kraj jugoslovenskih demonstracija je bio teatralan. Televizijsko pojavljivanje

predsednika Tita koje je celoj predstavi donelo neku vrstu komi¢nog razreSenja.

o8 Anja, Susa, Teatralnost studentskih demonstracija 1968., Teatron 142(¢asopis za pozorisnu
umetnost),Beograd, 2008, Str.41.

® Anja, Sua, Teatralnost studentskih demonstracija 1968., Teatron 142(&asopis za pozorinu
umetnost),Beograd, 2008, Str.41.
7 Anja, Sua, Teatralnost studentskih demonstracija 1968., Teatron 142(&asopis za pozorinu
umetnost),Beograd, 2008, Str.42.
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3.9.5. Simbolicke komunikacije
(verbalni i neverbalni znakovi masovnih politi¢kih skupova)

Veliku vaznost u politickim praznicima i ceremonijama imaju re¢i. Mona Ozuf (Mona
Ozouf), u delu Festivali i Francuska Revolucija, govoreé¢i o Francuskoj revoluciji, isti¢e da
je to raspric¢ani praznik koji vise voli da pri¢a nego da pokazuje. Do istog zakljucka dolazi i

Alfred Simon :

. . .. ey 71
” Revolucionarni praznici su pre svega praznici reci...”

Govori, pesme, slogani, parole na transparentima, imaju vaznu ulogu na masovnim
politickim skupovima. I dogadaji iz novije istorije to potvrduju. Verbalne poruke su
dominirale na takozvanim mitinzima istine i solidarnosti koje su 1988. i 1989. godine

organizovale pristalice rezima Slobodana Milosevica.

Ivan Colovié, stru¢njak koji se bavi prou¢avanjem simboli¢kih komunikacija, u delu
Jedno s drugim, navodi razne verbalne i neverbalne znakove mitinga i slicnih masovnih

okupljanja.

“ Semioticki posmatrano, politicki miting podseéa na sportsku priredbu, a posebno kad
se odvija na stadionu. Tu su transparenti, zastave, slogani, skandiranja, pesme. Bitna
razlika: na politickim mitinzima protivnik je fizicki odsutan, ali je njegovo psiholosko
pristvo bitno. U stvari, protivnik na mitingu ostvaruje svoju punu funkciju samo kad je
odsutan. Bitana socijalno-psiholoska funkcija navijanja i mitinga nalazi se u osecanju
fizicke medusobne solidarnosti ucesnika, u utapanju u moc¢no krilo kolektiva, u

prepustanju jednoj volji, u stapanju u jedan glas.”72

Posebnu paznju ovog autora privlaci jedna vrsta “divlje knjizevnosti” koja se javlja na
politickim skupovima, i to u obliku stiha, rime, poslovice, citata...kao i1 Citave pesme
napravljane za tu priliku. To su, po njegovim re¢ima, proizvodi folklorizma, to jest stvaranja
u narodnom duhu, $to se prepoznaje po desetercu, narodskom rec¢niku, po mnogim

folklornim formulama, a naroito po samooznacavanju naroda. Slobodan Milosevi¢ je

& Alfred, Simon, Les signes et les songes. Essai sur la theatre et la fete, Seuil, 1976, str.122.

72 lvan, Colovi¢, Jedno s drugim, DaMaD, Beograd, 1995, Str.27.
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doziveo retku cast da se njegovo ime nade u narodnoj knjizevnosti, da bude uneto u neke

stare formule (Slobodane, nase rosno cvecée), i U neke manje poznate sablone .

- Slobodane, samo reci, letecemo kao meci.

- Slobo, samo zovi, lete¢emo ko sokoli.

- Slobodane, samo kreni, NiksSi¢ani svi su spremni.

- Slobodane, ne daj da te niko plasi, uz tebe su svi Kordunasi.
- Slobodane svi smo tvoji, sem izroda ko de koji.

- Slobo, Slobodo, volimo te vise nego susa kise.

- MiloSevi¢ Slobodane, ne daj srpstvo da propadne.

Ove i sliéne poruke sa mitinga sluze autokomunikaciji, jer su izvodaci i slusaoci isti
ljudi, kao Sto je slucaj i sa ritualnim i mitoloskim obredima. Pod izvodadima
podrazumevamo ne samo govornike, ve¢ i one Koji pevaju, uzvikuju slogane i nose
transparente. Upravo zato je ova vrsta komunikacije snazno sredstvo ujedinjavanja |

mobilizacije.
Sportska masovna okupljanja daju takode svoj dorinos divljoj knjiZevnosti.

“Dve ops$e crte ‘fudalsku pricu’ uvrséuju u ‘divlju knjizevnost’, uz druge zanrove:
njena snazna simboli¢nost i prisustvo jednog dubljeg, mitskog nivoa znacenja, koji

sam nazvao mitologkim humanizmom’.”"®

Fudbalska pri¢a, prema Ivanu Colakoviéu, ne moZe se objasniti samo patriotizmom ili
Sovinizmom, ve¢ ona ispod svega opisuje ljudsku borbu za opstanak, borbu protiv sila koje

taj opstanak ugrozavaju.

“Nasi, Plavi, Jugosloveni tu oli¢avaju ljudski rod. Svi ostali su ¢udovista, oli¢enje zla i
smrti. Zato su sve nase fudbalske pobede ¢udesne, ostvaruju ih junaci, koji su uvek
nesto vise od obi¢nih ljudi. A svi su porazi tragi¢ni i nesrecni; neimenovani, zbog

natprirodne snage protivnika, i nezasluzeni, zbog ljudske vrednosti nasih igraca.””

Navijacke pesme, parole slogani, zato, imaju mitolosku dimenziju i funkciju bodrenja,

ili funkciju tragi¢nog oplakivanja.

3 lvan, Colovi¢, Jedno s drugim, DaMaD, Beograd, 1995, Str.24.
7 lvan, Colovi¢, Jedno s drugim, DaMaD, Beograd, 1995, Str.24.

59



3.9.6. Parole

Opste je uverenje da su parole “... kao proizvod kolektivnih ideologija (od kojih se
socijalisticka pokazala najdugove&nijom), &ista suprotnost obinom ljudskom opstenju.””
Nekomunikatinost parola i njihovo politicko dejstvo imaju za cilj kolektivnu emancipaciju.
Najizrazeniju ulogu parola u politickom Zivotu jedne drzave sre¢emo u Socijalistickoj

Albaniji.

“Albanski se komunizam obi¢no opisuje kao svet dekreta, parola i naredbi, kojima je

.- v - er o . 76
on neprestano mucio duse I tela svojih zitelja.”

Kao svedok tog fenomena nastaje 2001. godine film Parole, prvi uspesni autorski

film u postsocijalistickoj Albaniji.

U naSoj kinematografiji parole predstavljaju najzastupljeniji oblik izrazavanja u
filmovima DuSana Makavejeva. Sam Makavejev tvrdi da postoje dve vrste parola, koje
odgovaraju dvema vrstama stvarnosti koje su, prema njemu postojale u socijalistickoj
Jugoslaviji. Jedna vrsta stvarnosti je zasnovana na zvaniénim predstavama Drzave, a druga

stvarnost je nezvani¢na stvarnost Naroda.

“Njihove zajednic¢ke odlike su rimovanje, potencijal za razne promenjive vrednosti |
jezicka izvrtanja, zasnovanost na primitivnom izrazavanju i ¢este konotacije muzike i
raznih zvukova... Makavejev ne suprotstavlja drzavne parole (poput “Ziveo drug
Tito” ili “Zivelo Bratstvo i Jedinstvo”) narodnim parolama kao iskazima navodno
slobodne stvaralacke individualnosti ili izrazima emancipovanog samoostvarivanja.
Obe su vrste parola kolektivne i drustvene; kljucna razlika izmedu njih tie se

njihovog zasebnog nastajanja.”’’

Drzavne parole nastajale su pod cenzurom Partije i U tesnoj su vezi sa ideologijom
koju podrzavaju i veliaju, dok su narodne parole spontane, nepretenciozne i znatno

mastovitije.

Proleteri svih zemalja ujedinite se (Lenjin)

7> Sezgin, Boynik, Umetnost sligana(Performativni deo), Politicnost performansa, Tkh XIX, str.38.39.
’® Sezgin, Boynik, Umetnost sligana(Performativni deo), Politi¢nost performansa, Tkh XIX, str.38.39.
77 Sezgin, Boynik, Umetnost sligana(Performativni deo), Politi¢nost performansa, Tkh XIX, str.40
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Uciti, uciti i samo uciti (Lenjin)
Smrt fasizmu, sloboda narodu!
Mi smo Titovi, Tito je nas!

| posle Tita, Tito!

Bratstvo i Jedinstvo!

Sluziti narodu!

4.  Metodoloska razmatranja

4.1. Vizualizacija narativa
4.1.1. Odnos izmedu slike i teksta

Odnos izmedu slike i teksta predmet je interesovanja kako teoretiCara umetnosti, tako i
knjizevnih teoreticara i filozofa. Razliciti pristupi problemu odnosa vizuelnog i tekstualnog
ide u prilog neizbeznoj interdisciplinarnosti kada je re¢ o bilo kakvim pokuSajima analize i
klasifikacije umetnosti. Moguénost pristupanja vizuelnoj umetnosti kao tekstu, zahteva
prethodno definisanje teksta, i osnovnih kriterijuma tekstualnosti. Robert Alen de Bugrand
(Robert-Alain de Beaugrande) definisao je tekst kao ,,komunikacijski dogadaj koji ispunjava
sedam kriterijuma tekstualnosti“’®: kohezija, koherencija, intencionalnost, prihvatljivost,
informativnost, situativnost 1 intertekstualnost. Narociti znacaj zelim dati pojmu
intertekstualnosti, kao konceptu koji se javlja kod poststrukturalisti¢kih teoreticara Rolana
Barta (Roland Gerard Barthes), Misela Fukoa (Michel Foucault) i Julije Kristeve (IOmnus
Kpscresa). Objavljujudi ,,smrt autora™ oni najavljuju kraj autonomnosti teksta, tvrdec¢i da nije
autor taj koji je govoreé¢i subjekt odredenog teksta, ve¢ da kroz njega progovara celina
diskursa, predodredena ranijim delima i1 idejama. Kristeva iznosi misljenje po kojem svaki
tekst ima dva nivoa tumacenja. Prvi je horizontalni, i povezuje autora i ¢itaoca teksta, dok
drugi nivo povezuje tekst sa drugim tekstovima, zbog ¢ega bi paznju trebalo usmeriti ka
ranijim tekstovima koji su uslovili nastanak sadaSnjih. Intertekstualnost oznacava mnogo vise
od uticaja prethodnih generacija autora na sadasnje. Prema poststrukturalistima subjekat nije
taj koji govori, ve¢ je govor taj koji se sluzi subjektom. TeoretiCari intertekstualnosti time
dovode u pitanje koncept autorstva, predstavljajuci tekst kao pitanje citatnosti, gde autor ima
samo jednu mogucnost, a to je da kombinuje ve¢ postojeca dela, na do sada neponovljeni

% De Beaugrande, Robert Alain, Dressler, Wolfgang Urlich, Uvod u lingvistiku teksta, Disput, Zagreb, 2010,
str.14
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nacin. Rolan Bart ne samo da objavljuje smrt autora, ve¢ najavljuje rodenje Citaoca, tvrdeéi da
jedinstvenost teksta ne lezi u njegovom poreklu, ve¢ u destinaciji.

Polaze¢i od misljenja Rolana Barta da je sve, od stvari do ljudi, moguée proucavati
kao tekst, u danasnje vreme javljaju se novi kreativni postupci u vizuelnoj poetici kojima se
postepeno prevazilazi razlika izmedu reci i slike. Poststrukturalizam je omogucio Citanje slike
kao teksta; omogucéio je prenoSenje pojma intertekstualnosti iz knjizevnosti u umetnost, ali i
povezivanje reci i slike u jednu vizuelno-znacenjsku celinu, §to nam potvrduje analizu
vizuelne umetnosti po nacelima tekstualnosti.

Mike Bal (Mieke Bal), jedna od najznacajnijih semioticara u istoriji umetnosti, govori
o Citanju umetnosti, i uporeduje Citanje umetnickog dela sa Citanjem literarnih dela navodeci
kako je krajnji produkt tog procesa znacenje koje radi na principu znakova kojima se znacenja
dodeljuju. Interpretacija je neizostavan deo analize nekog umetni¢kog dela, pa kao takva,
neminovno preuzima oblik teksta jer je misao nuzno verbalizovana jezikom.

Prema Bartu, ¢injenica da umetni¢ko delo ne mozZe da govori, moze se interpretirati
dvojako. S jedne strane, tu je ideja kako je ono potpuno nemo, kako je strano i heterogeno u
odnosu na re¢. S druge strane, umetni¢ko delo uvek mozemo primiti, €itati ili interpretirati
kao potencijalni diskurs. Drugim refima, te su neme reci zapravo razgovorljive, prepune
zamisljenih diskursa.

4.1.2. Mimezis slikarstva i poezije

U estetickoj teoriji opSte je prihvacen stav da se o prvom objedinjavanju likovne
umetnosti 1 poezije 1 njihovom jedinstvenom tretmanu moze govoriti u kontekstu Platonove
Drzave. Platon pojmom mimezis-a objedinjuje likovnost i poeziju koje su tradicionalno bile
tretirane kao dve razlicite oblasti ljudske duhovne delatnosti. Medutim, i pre Platona bilo je
pokusaja da se poezija i likovna umetnost objedine. Anticki gréki filozof Gorgija (I'opyiog)
dovodi u vezu re¢ i sliku, umetnost rec¢i i umetnost slike, poeziju i likovnu umetnost i
posmatra ih kroz zajednitku prizmu —kroz pojam psihagogija’®. Koriste¢i umetnost redi i
umetnost slike kao dokaz ucinka psihagogije na duSu, on je 1 jednu i1 drugu prepoznao kao
uzro¢nike psihagogije i time, po prvi put u antickoj grckoj estetickoj teoriji objedinio poeziju i
likovnu umetnost. Drugim re¢ima, Gorgija je bio prvi koji je dao teorijsko utemeljenje
jedinstvu likovnosti i poezije.

Preispitivanjem odnosa izmedu re¢i i slike, odnosno izmedu poezije i slikarstva,
Gothold Efraim Lesing (Gotthold Ephraim Lessing) u delu Laokoon ili o granicama
slikarstva i poezije, dolazi do zakljucka da su granice izmedu te dve umetnosti manje
znacajne od njihovog zajednickog telosa, Sto vodi stapanju upravo onih kategorija koje je
ovaj teoreticar hteo da razdvoji.

” Psihagogija- potice od grcke reci psyhe + ago $to znaci zavoditi dusu
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,»Ako je istina da slikarstvo za svoje podrazavanje upotrebljava sasvim druga sredstva
ili znake nego poezija, naime, figure i boje u prostoru, a poezija artikulisane tonove u
vremenu, ako znaci neosporno moraju imati prikladni odnos prema onome $to
oznacavaju, onda znaci poredani jedan do drugog mogu izrazavati samo predmete ili
delove predmeta koji postoje jedan do drugog, dok znaci koji slede jedan za drugim
mogu oznacavati samo predmete ili delove predmeta koji slede jedan drugom.“80

Isticuc¢i dalje da su tela pravi predmet slikarstva a radnje pravi predmet poezije, Lesing
zakljuCuje da sva tela postoje, ne samo u prostoru, ve¢ i u vremenu, dok s druge strane, radnje
ne mogu postojati same za sebe, ve¢ moraju biti vezane za izvesna bi¢a. lako ostaje pri tome
da je vremenski redosled oblast pesniStva, kao Sto je prostor oblast slikarstva, Lesing odnos
slikarstva i poezije definiSe kao odnos

“dva prijateljska suseda, koja doduSe ne dopustaju da jedan u najprisnijoj oblasti
drugoga uzima neprilicnu slobodu, ali dopustaju da na krajnjim granicama vlada
medusobna trpeljivost, koja na miran nacin izravnjava mala zakoralivanja koja je
jedan — s obzirom na okolnosti, prinuden da u blizini &ni u prava drugoga.“®*

U kakvim okolnostima se odvija dijalog izmedu razli¢itih grana umetnosti, pod kojim
pravilima i sa kakvim efektom?

KnjiZzevno evociranje prostornih umetnosti, odnosno ekfraza, kolektivni je termin koji
unutar sebe ukljucuje razlicite forme izrazavanja vizuelnih objekata putem reci. Modeliranje i
narativnost su zapravo dva povezana, ali nezavisna parametra ekfraze. Imaju¢i u vidu
moguénost da jedno likovno ili vajarsko delo moze generisati viSe poetskih opisa, Kibedi
Varga (Kibédi Varga) izrice pravilo koje prozima mnoge analize, prili¢no razlicitih
orijentacija:

,Najpre dolazi ono S§to je nuzno jedinstveno; potom dolazi ono §to se moze umnoziti.
Jedna slika moze biti izvor mnogih tekstova , kao S§to 1 jedan tekst moze nadahnuti
mnoge slikare. Ova sekundarna serija postaje objekt komparativnih studija, koje nas
¢ine svesnijim ¢injenice da su ilustracija i ekfraza- zapravo dve manifestacije potonjih,
sekundarnih relacija- u stvari samo razli¢iti modusi interpretacija.*®

Svaki €in ekfraze postaje sekundarna interpretacija nekog umetni¢kog dela, koje je
nuzno jedinstveni original. Izvorno delo ostaje jedinstveno ¢ak i kada je neprestano verbalno
evocirano, §to je slucaj sa delima koja imaju sentimentalnu privlacnost za Citavu generaciju,
§to Zan Seznek (Jean Seznec) definise kao ,,umetnicki klige®.

80 Lesing, Gothold Efraim, Laokoon ili o granicama slikarstva i poezije, Rad, Beograd, 1964, str.60

8t Lesing, Gothold Efraim, Laokoon ili o granicama slikarstva i poezije, Rad, Beograd, 1964, str."46

8 Kibedi, Varga, Criteria for Describing Word-and-Image Relations, Poetics today, Duke University Press, 1989,
str.44
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4.1.3. Vizuelna reprezentacija literarnog teksta

Istrazivanja koja su za cilj imala definisanje moguénosti vizuelne reprezentacije
literarnog teksta mogla bi se generalizovati na tri medjusobno povezane oblasti. Prva oblast se
bavi moguénostima i tehnikama adaptacije i upliva verbalnog teksta u druge, prevashodno
vizuelne medije. Ova oblast obuhvata analizu dela iz oblasti slikarstva, skulpture, filma do
kompjuterske grafike, u kojima je izrazeno prisustvo narativa preneto iz raznih literarnih
tekstova. Prodor narativa u domen vizuelnih umetnosti, sa glediSta intermedijalnosti
predstavlja Siroko polje, od vremena antickog narativa do digitalnog doba. Druga oblast
obuhvata analizu efekata koje ostvaruje specifi¢na vizuelna organizacija knjizevnog teksta u
okvirima odredenog medija, koja mu daje sekundarno znacenje. Njen predmet bi obuhvatao
Siroko podrucje od manuskripta, preko Stamparskih tehnologija do digitalnih platformi. Treca
oblast se bavi samim izrazajnim potencijalom verbalnog teksta da odredenim narativnim
tehnikama prevazide okvire sopstvenog medija i prodre u domen vizuelnog, potencijalom koji
literarni narativ ostvaruje zahvaljuju¢i kompleksnom sistemu retorskih figura. Ova oblast
objasnjava postizinje vizuelnog utiska pomocu reci.

Poslednji oblik vizuelne reprezentacije, koji se odvija u smeru verbalno-vizuelno,
nesumnjivo predstavlja najstariju od pomenute tri paradigme. Ona je ostala u najvecoj meri
marginalizovana u postmodernom narativu, a razlog za ovakvo stanje treba traziti u njenoj
vezanosti za verbalni medij u doba kada pisci ,,izgleda kao da pokuSavaju da budu u sve vecoj
meri vizuelni i ¢ulni“®, nalaze¢i mu adekvatne zamene u drugim, najceS¢e vizuelnim
medijima. Sa razvojem neposrednijih medija, ,,slikanje re¢ima* postepeno izlazi iz upotrebe,

bivajué¢i zamenjeno naprednijim tehnologijama.

4.1.4. Tekstualnost vizuelne umetnosti
(Analogija vizuelnog i tekstualnog koda kroz teorije Rolana Barta i Viktora Burugina)

,,Vise od bilo kog tekstualnog sistema, fotografija sebe prezentuje kao ponudu koja se
ne moze odbiti. Karakteristike fotografickog aparatusa pozicioniraju subjekt na taj
naCin da fotografisani objekt sluzi prikrivanju tekstualnosti fotografije same —
istovremeno zamenjujuéi pasivnu recepciju aktivnim (kritickim) &itanjem.®

Za Viktora Burgina (Victor Burgin) gledanje fotografije ustupa mesto ideji Citanja
fotografskog teksta. Pod snaZznim uticajem strukturalistickog pisanja, Viktor Burugin se
oslanja na zapazanja Rolanda Barta, koja upucuju na analogiju izmedu prirodnog jezika koji
se sastoji od govora i pisma i vizuelnih jezika. Istrazuju¢i vezu izmedu izmedu slike i jezika,
Bart posmatra sliku kao viSeznacenjski sistem:

8 Botler, Jay David, Ekphrasis, Virtual Reality, and the Future of Writing, The Future of the Books,University of
California Press, Berkeley, 1996, str.260.

8 Burugin, Viktor, Looking at photographs, u Thinking Photography, Macmillian Press Ltd, London, 1982,
str.146
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,»Ispod svojih oznacitelja ona razumjeva jedan lebde¢i lanac oznacenih, od kojih
¢italac moze izabrati neka, a zanemariti ostala.*“®

Vizuelni znak se, po Bartu, svodi na model koji je dosta blizak lingvistickom sistemu i
koji je primenljiv na verbalnom nivou. Retorika slike se ogleda u tome $to se broj Citanja iste
slike menja u odnosu na pojedinca, od znanja unetih u nju. Pojedinac/posmatra¢ vrsi
dekodiranje slike ne samo u okviru vizuelne recepcije, nego i jezicko-lingvistickom
interpretacijom. Interpretacija u okviru jezika je dominantna, ¢ime se zatvara kruzni odnos
tekst-subjekt-tekst, odnosno tekst-slika-tekst. Bart smatra da vizuelne fenomene mozemo
posmatrati kao znacenjske zato §to nam oni neSto govore. Znacéenje i govor jednog vizuelnog
teksta moze se dogoditi samo kroz Cin gledanja. Proces gledanja 1 videnja nalazi mesto u
Bartovom kasnijem delu Svetla komora, u kojem je akcenat stavljen na posmatraca i gledanje,
¢iju ¢e ideju dalje razradivati Viktor Burgin.

Burgin je iskustvo gledanja fotografije, pitanja o pojedincu kao posmatracu i prijemu
fotografije razvijao u svojim esejima Kkoriste¢i se poststrukturalistickom teorijom
intertekstualnosti i teorijske psihoanalize. Poststrukturalisticka teorija intertekstualnosti
govori o tome da su svaki tekst/predmet/znak/znacenje konstantno promenjivi, stoga
intertekstualnost fotografije pociva na kompleksnoj mrezi znalenja koji su uslovljeni
Kulturom i drustvom. Gledanje fotografije podrazumeva smestanje fotografije u kontekst
onoga koji gleda. Termin ¢itanje slike Burgin upotrebljava uz obrazlozenje da:

»cak 1 kada gledamo fotografiju uz koju ili na kojoj nema nikakvog teksta, tekst se
«c86

uvek javlja u fragmentarnom obliku, u umu, kao asocijacija.

Burgin smatra da tokom citanja slike, posmatrac sa svojim pogledom ukljucuje i svoje
fantazije 1 zelje, kreirajuci prostor fotogafske slike kao prostor posmatracevih kulturalnih i
istorijskih znanja. Analiziraju¢i psiholoske aspekte ¢ina gledanja, Viktor Burgin se poziva na
teoriju stadijuma ogledala Zaka Lakana (Jacques Marie Emile Lacan). Po Lakanu, faza
ogledala je detetovo prepoznavanje sopstvenog lika u ogledalu kao celine i prethodi fazi
ulaska subjekta u jezik. U ovoj fazi odrastanja, u fazi ogledala, dete izmedu Sest 1 osamnaest
meseci svoje telo shava fragmentarno, medutim dete sebe u ogledalu vizuelno percipira kao
celinu. Dete se poistovecuje sa slikom koja je videna kao savrSenija, $to dovodi do stvaranja
idealnog Ja, odnosno subjektiviteta. Viktor Burgin smatra da je ,,detetovo samoprepoznavanje
u Imaginarnom, u terminima koherentnosti koja unosi sigurnost i ohrabruje, upravo pogresno
prepoznavanje

v g . . . v v .. 7
“ono S§to oko vidi 1 prepoznaje kao Ja je ovde tacno ono $to zapravo nije to J a®.

Stoga se dekodiranje fotografske slike gledanjem, vr$i uvek u okviru imaginarnog i
simboli¢kog plana, vizuelnom recepcijom i jezicko-lingvistiCkom interpratacijom, ¢iji su

& Bart,Rolan,Retorika slike, Plasti¢ni znak, Rijeka,1981,str.75

8 Burugin, Viktor, Looking at photographs, u Thinking Photography, Macmillian Press Ltd, London, 1982,
str.144

& Burugin, Viktor, Looking at photographs, u Thinking Photography, Macmillian Press Ltd, London, 1982,
str.147.
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znakovi uvek nestalni. Fotografija je —zakljuujeBurgin- mesto u kojem posmatraci koriste
sebi poznate kodove za i$¢itavanje i interpretaciju slike.

Intertekstualnost i intermedijalnost savremene umetnosti relativizuju ne samo granicu
izmedu teksta i slike, ve¢ 1 sam odnos autor — Citalac. Slojevitost znaenja nekog umetnickog
dela nije samo u nameri autora, ve¢ i u predispoziciji recipijenta umetnickog dela, koji delo
smesta u diskurs sopstvenih znanja i zapazanja , ¢ime upravo ,,Citalac* postaje prizma kroz
koju se vrs$i prelamanje teksta u sliku 1 obrnuto. U svesti ¢itaoca se ostvaruje namera autora da
tekstualno pretvori u vizuelno, kao i da vizuelno pretoci u tekstualno.

4.2. Video umetnost
4.2.1. Istoriografija

Video umetnost, kao nova umetnicka disciplina, pojavila se sredinom 60-ih godina u
zapadnom drustvu, najpre kao reakcija na pojavu i ubrzani razvoj televizijskog medija.
Propitivanje funkcije i mogucénosti televizijskog aparata proisteklo je iz stavova fluksusa o
odnosu slike i objekta slike. U istoriografiji kao inicijalna godina nastanka video umetnosti
uzima se 1965. kada je korporacija Sony izbacila na americko trziste prvu prenosivu video
opremu. Prednosti novog medija bile su mnogostruke. Ono §to ga je okarakterisalo kao novi
medij 1 postalo izazov umetnicima je neka vrsta promene perceptivnog sistema. Polazeci iz
svoje anti-televizijske, anti-populisticke pozicije, video je ponudio intiman i neposredan
kontakt, komunikaciju sa recipijentom, §to ga je znatno razlikovalo od filma. Dakle, budu¢i
da je predstavljala inovativan umetnicki medij, video tehnologija je postavila mnosStvo
tehnickih 1 estetskih moguénosti. Tokom godina umetnicka teorija postavila je niz mogucih
kategorija videa, ali za period 70-ih godina proslog veka adekvatna je ona koja deli video
na: video kao ogledalo (video kao instrument prepoznavanja, opaZanja sopstvenih
ograniCenja, autorefleksija umetnika), video kao dokumentarni medij (video kao zapis

umetnicke akcije), video kao elektronski medij (ispitivanje granica elektronske slike).

“Video umetnost (eng. video art) je umetnicki rad koji je zasnovan na upotrebi video i
televizijske tehnike... Video umetnost je nastala u tri institucionalna i kontekstualna

okvira;

(1) eksperimenti u televizijskim institucijama, (2) filmski eksperimenti i (3)

neoavangardni i postavangardni umetnicki eksperimenti...
Za pocetno razdoblje video umetnosti karakteristi¢na su tri pristupa:
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(1) upotreba video tehnike za dokumentovanje procesualnih umetnickih radova, (2)
istrazivanje video tehnologije i1 produkovanje video dela kojima se tezilo
postizanju estetskih uc¢inaka elektronskom slikom i (3) primena video tehnike u

performansima, gde je video element akcije umetnika.”®

Prve izlozbe video umetnosti organizovane su tokom 1968.godine, a prvu video
galeriju otvorio je 1970. godine nemacki producent Geri Sum (Gerry Schum). Eksperimenti
sa video tehnologijom povezani su sa strategijama konceptualne umetnosti a nastavljaju se i u

strategijama postkonceptualne i tehnoloske umetnosti.

Primena video tehnike u performansu ima trojaku funkciju. Video tehnika se koristi u
performansu kako bi publika van prostora performansa pratila performans, zatim kako bi
umetnik bolje prikazao detalje performansa koje publika ne vidi, iako je u prostoru gde se
odigrava performans, i kako bi umetnik pokazao svoje ideoloske, psiholoske i telesne odnose

prema video slici ili tehnici.

Tokom 70-ih i 80-ih godina nastaju video radovi koji dobijaju naziv video instalacija,
ili video skulptura. Video skulptura je objekat na¢injen od monitora koji projektuju sliku, i
poseduje dva aspekta - konkretni prostorni objekat i virtuelne objekte koji se prikazuju na
ekranu. Video instalacija je takode zasnovana na prostornom i virtuelnom aspektu, s tim §to

slika moze biti prikazana uz pomo¢ projektora na neku povrsinu.

Bitna promena u video umetnosti se odigrava sa digitalnom revolucijom 90ih godina,
kada se video umetnost modifikuje sa razvojem tehnoloSkih mogucnosti obrade slike . Tada
dolazi i do pojave novih Zanrova video umetnosti kao Sto su: galerijski video, video

instalacija, video performans, televizijski video, feministic¢ki video...

Jedan od vodecih savremenih umetnika koji je jo§ ranih sedamdesetih godina poceo da
istrazuje potencijale novih medija i pojavu videa kao masovno dostupnog sredstva za
stvaranje je Bil Vajola (Bill Viola). Tokom svoje umetnicke prakse, Vajola je bio medu
najve¢im pobornicima sada ve¢ dobro utvrdenog stava 0 video art-u kao moc¢nom alatu
savremenog umetni¢kog govora. Njegovi noviji radovi su se transfomisali u video instalicije

koje kombinuju zvuk, prostorno okruzenje i vizuelni sadrzaj.

Vajola unosi svoj rad u prostor koji poseduje specifi¢nu atmosferu i tradiciju, umesto

u galerijski prostor, kako bi evocirao specifi¢no stanje kod posmatraca. U jednoj kapeli u

% Migko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion Art, Beograd, 2011, str.765.
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Veniciji, Vajola postavlja ekrane (na kojima emituje upecatljiv sadrzaj) na oltarima koji u toj
crkvi predstavljaju mesto gde se, po predanju, pojavljuju duse umrlih. Izucavajuéi razlicite
vidove duhovnih praksi, Viola svojim radom tezi da posmatracu pruzi jedinstveno spiritualno

iskustvo.

4.2.2. Video umetnost na beogradskoj sceni

U Jugoslaviji se interesovanje za video umetnost javlja upravo kod onih umetnika koji
su pokazivali sklonost novim izraZzajnim sredstvima, odnosno sklonost eksperimentisanju sa

umetnickim praksama, a ¢ije je delovanje Jasa Denegri nazvao nova umetnicka praksa.

Usled nove drustvene klime koja nastaje sa studentskim protetstima 1968. godine, nova
umetnicka praksa se javlja kao reakcija na apoliti¢nost visokog modernizma koji je bio
dominantan umetnicki pravac u Jugoslaviji 1960-ih godina. Nova generacija progresivnih
kulturnih radnika insistirala je na demokratizaciji umetnicke prakse kroz propitivanje ideje o

emancipatorskom potencijalu umetnosti i njenom drustvenom znacaju.

“ Neki od zahteva objavljeni su u publikaciji Oktobar 75. Ova skripta bila je sacinjena
od tekstova umetnika, kritiara 1 kustosa, okupljenih oko redakcije likovnog programa
galerije SKC-a, koji su reflektovali odnos umetnosti i politike u konkretnim
druStvenim okolnostima jugoslovenskog umetnickog prostora i samoupravnog
socijalizma. Upravo kao posledica takvog promisljanja drustva i ideologije dolazi do
razvoja nove umetnicke produkcije koju karakteriSe radikalizacija dominantnih
vizuelnih obrazaca 1 koriS¢enje novih umetnickih formi od filma, videa do upotrebe

tela umetnika.””®

Rani raovi u video tehnici nisu se mnogo razlikovali od filmskih radova, pa je tesko
napraviti tacnu distinkciju eksperimentalnih filmskih 1 ranih video radova. Dva su osnovna
pristupa primeni filma i videa u u novim umetnickim praksama 70-ih. Prvi pristup se odnosi
na belezenje umetnickih gestova i akcija (video-performans), a drugi pristup podrazumeva
svest o tehnoloskim moguénostima ovakvog nacina umetnickog izraZzavanja koji poseduje

sopstvena tehnicka 1 jezicka svojstva.

¥ http://www.seecult.org/vest/video-performans-na-beogradskoj-sceni-70-ih
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“Za pravilno tumacenje lokalnih praksi u video artu treba naglasiti znacaj i znatan
uticaj razli¢itih filmskih eksperimenata proisteklih iz kino klubova, udruzenja
amaterskih filmskih stavaralaca popularnih u Jugoslaviji jo$ od sredine 50-ih. Upravo
su ti prostori postali poprista autonomije 1 demokrati¢nosti, 1 predstavljali su potpunu
alternativu oficijelnoj socijalistickoj kulturi. Neophodno je spomenuti i da televizijski
program nije bio deo masovne kulture u Jugoslaviji sve do pocetka sedme decenije.
Samim tim, televizija nije predstavljala vazan kulturni fenomen koji je transformisao
drustvo, kao §to je to slucaj sa zapadnim kapitalistickim zemljama. Prema tome, video
umetnost u drustvenim okolnostima Jugoslavije nije se razvila u odnosu na televiziju.
Razvijala se samosvojno i bila je hermeticna u svom bavljenju jezickim pitanjima
samog medija ili pak eksplicitna u nekim ideoloSkim pogledima, pa je tesko pomisliti

da bi je televizija mogla prihvatiti.”%

Predstavnike beogradske umetni¢ke scene koji su radili sa video tehnologijom
predstavljali su najpre umetnici okupljeni oko SKC-a. Pored Marine Abramovié¢, Rase
Todosijevi¢a, Zorana  Popovi¢a i Nese  Paripovica, Kkoji ~ su, uz Slobodana Eru
Milivojevica i Gergelja Urkoma, ¢inili neformalnu grupu Sestoro umetnika-predvodnika nove
umetnicke prakse u Beogradu, videom su se takode koristili i Radomir Damnjanovié
Damnjan i Ilija Soski¢. U znaku individualnog estetskog izraza ovi autori stvaraju radove &iji
cilj nije samo cista autorefleksija umetnika, ve¢ i formulisanje poruka izrazito drustvenog i

politickog znacenja.

U period od 1973. do 1975. godine Marina Abramovi¢ izvodi seriju performansa
Ritam koji odrazavaju izvesne drustvene i politicke implikacije (urezivanje zvezde na stomak
i slicno). Neki od ovih performansa zabelezeni su videom, medutim video zapis kao
osmi$ljeni deo performansa prisutan je tek u grupi performansa Oslobadanje glasa,
Oslobadanje tela 1 Oslobadanje memorije. Akcije su izvedene na tri razliCite lokacije sa
idejom da se svaka od njih prikazuje u vidu video-enviromenta. Performans se odvijao u

jednoj prostoriji, a u drugoj prostoriji se na ekranu projektuje snimak uzivo.

“Tokom prvog performansa umetnica je lezala ledima na podu, lica okrenutog
publici, ispustajuci glas konitnuirano 60 minuta bez prestanka - do momenta kada
njene glasne zice ne mogu da ga proizvedu. U Oslobadanju tela Abramoviceva je

neprestano plesala uz ritam zvuka proizvedenog sa dva bubnja do trenutka potpune

% http://www.seecult.org/vest/video-performans-na-beogradskoj-sceni-70-ih
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iscrpljenosti njenog tela koje ne moze vise da proizvede nijedan pokret. Sli¢na je i
akcija Oslobadanja memorije. Repetitivno ponavljajuci reci koje joj padaju na pamet,
umetnica izgovara glasno gotovo Citav sat. Performans se okoncava kada vise ne moze

da se seti nijedne re¢i. “**

Za razliku od politicke konotacije Marininog rada, Rasa Todosijevi¢ prevashodno
postavlja pitanja o samoj prirodi umetnosti, §to ima za rezultat seriju performansa Was ist
Kunst? Jedan od ovih performansa zabelezen je na video traci. Nalik atmosferi policijskog
ispitivanja nad pasivnim objektom torture, umetnik konstantno postavlja pitanje Was ist
Kunst? Todosijevicev performans treba sagledavati u kontekstu globalnog preispitivanja

funkcije umetnosti. Sam Rasa Todosijevi¢ objasnjava:

“Svoje video-radove napravio sam bez posebnog zanimanja za tehnicku stranu tog
medija, za sam proces proizvodnje i onih spektakularnih moguénosti manipulisanja
elektronskom tehnologijom. Video me je zanimao viSe kao prenosnik psiholoskih i

mentalnih aktivnosti kojima je u osnovi stran svaki tehnicki egzibicionizam”®?

Za razliku od Todosijevi¢a, Nesa Paripovi¢ se bavi i formalnim aspektima video
radova, pa bi se njegivi radovi pre mogli okarakterisati kao video art, nego kao video-
performans. Prevashodno se fokusiraju¢i na autorefleksiju, autor svodi narative vlastitih
radova na ponavljanje istih postupaka (nanoSenje boje na lice, skidanje iste, pusenje cigarete).
Naglasena je Paripovic¢eva potreba da posmatraca stavi pred svrSen €in, tj. da mu predoci da

isklju€ivo u radnom procesu prepozna sustinu i bazu njegove kreativne energije.

4.2.3. Umetnost u video mediju

Hronologija video-umetnosti kao medija umetni¢kog izrazavanja belezi zahvate Volfa
Vostela (Wolf Vostel), Nam Dzun Pajka (Nam June Paik) i jos nekih umetnika kao umetnicke
eksperimente u kojima je dolazilo do preformulacije tv-slike i do njenih distorzija
koris¢enjem katodne cevi. Ove intervencije nastale su u atmosferi naglasene fascinacije

samom tehnologijom, $to je bilo karakteristiéno za umetnicka zbivanja po¢etkom i sredinom

' http://www.seecult.org/vest/video-performans-na-beogradskoj-sceni-70-ih

%2 http://www.seecult.org/vest/video-performans-na-beogradskoj-sceni-70-ih
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60-ih godina. Nam Dzun Pajk je u to vreme pisao da ¢e svojstva elektronike definitivno

zameniti tradicionalne materijale platna i boje.

Do jednog temeljnog zaokreta u shvatanju videa doslo je zaslugom Geri Suma (Garry
Schum), koji je delujué¢i kao producent i organizator snimanja, shvatio da se priroda ovog
medija ne sme iscrpsti u rukovanju tehnologijom, ve¢ da on mora posedovati li¢ni jezik
nezavistan od tipi¢nih filmskih zahvata kao Sto su efekti montaze, kretanje kamere i sli¢no.
Danas veé istorijske Sumove emisije Land Art i Identifications iz 1969. godine oznadavaju
uvodenje tehnike videa u podrucje rada predstavnika nove post-objektivne umetnicke prakse.
Postupak rada ovog umetnika zasnivao se na koriS¢enju fiksne kamere, izbegavanje svakog
modifikovanja dogadaja u kadru, nastoje¢i da ni jedna tehniCka intervencija ne remeti
precizno beleZenje rada §to ga umetnik obavlja u toku snimanja. Pa ipak, trake Gerija Suma
nisu dokumentacija o jednom nizu postupaka koji su bili izvedeni nezavisno od njegovog
snimanja. Naprotiv to su celoviti radovi, mada se o njima jo§ uvek ne moze govoriti kao 0

razradenim postupcima specificnog umetnickog video jezika.

Iz svega navedenog mozemo zakljuciti da postoje dva osnovna pristupa nacinu
upotrebe video medija u domenu aktuelnih umetnickih praksi. U prvom slucaju, video rad
dokumentuje neku umetnicku akciju, zbivanje koje pripada podrucju performansa, body-arta,
land-arta... U drugom sluéaju se polazi od svesti o potpunoj autonomiji videa kao jednog u
osnovi nazamenljivog izrazajnog sredstva. Upravo su prvi pokuSaji Nam DZun Pajka bili
usmereni na to da se koriS¢enjem namerno izavanih ‘“greSaka” postigne odstupanje od

uobicajenih prikazivackih i funkcionalnih svojstava televizijske slike.

Odnos izmedu filma i televizje s jedne strane , i umenickog videa s druge strane, bio je
Tema razmatranja brojnih teoretiCara umetnosti. Veéina teoretéara i gledalaca izjednacava
film sa pri€anjem prica, ¢ime se pitanje narativa stavlja u prvi plan. U tom smislu se u
vremenu napredne digitalne tehnologije, ne retko postavljalo pitanje kako ra¢unari mogu da
utiCu na narativ tj. da li je moguce da koriS¢enjem raCunara narativ postane interaktivan. Od

digitalne tehnologije se dakle oc¢ekivalo da omoguci filmu da isprica svoje price na nov nacin.

Francuski filmski teoreticar Kristijan Mec (Christian Metz) pisao je sedamdesetih
godina da vecini filmova koji se danas snimaju, bili oni dobri ili lo$i, orginalni ili ne,
komercijalni ili ne, zajednicko je da pri¢aju neku pricu; u tom smislu oni pripadaju jednom te

istom zanru, koji je neka vrsta superzanra.
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»3a stanoviSta buduceg istoriCara vizuelne kulture, razlika izmedu klasi¢nih
holivudskih filmova, evropskih umetnickih filmova i avangardnih filmova (0sim
apstraktnih) moze izgledati manje vazna od njihove zajedni¢ke osobine — Svi se
zasnivaju na stvarnosti snimljenoj objektivom... Cak i za reditelja Andreja
Tarkovskog, izuzetnog slikara filma, identitet filma sadrzan je u njegovoj sposobnosti
da snimi svarnost. Jednom, tokom javne debate odrzane u Moskvi negde sedamdesetih
godina, neko ga je upitao da li bi bio zainteresovan da pravi apstraktne filmove. On je

odgovorio da tako nesto ne postoji..“93

Imajucéi u vidu sve gore navedeno, postavlja se pitanje da li video umetnost, kao novi
medij umetnickog izrazavanja, donosi sa sobom i potpuno novu estetiku i umetnick izraz/stil
koji je bitno drugaciji od svojih prethodnika, televizije i filma sjedne strane, ali i slikarstva i
fotografije, s druge strane? Ili video umetnost neminovno naginje estetici jednoj od ovih

umetnosti?

U c¢lanku Beleske o videu kao umetnickom mediju, istoriar umetnosti Vulf
Herzogenrat (Wulf Herzogenrath) navodi tri elementa videa koji nisu bili dostupni u drugim

medijima umetnickog izrazavanja kao $to su slikarstvo, fotografija, pozoriste i film, a to su:
1. Trenutna kontrola slike

2. Brojne elektronske moguénosti

3. Playback slike na monitorima.

Trenutna kontrola slike omogucava da se stvarnost pred nas$im o¢ima pojavljuje
istovremeno sa svojom reprodukcijom — da stvarnost i odraz postoje naporedo, ¢ime se
stvarnost moZze direktno uvesti u umetnicki proces. Ovaj novi aspekt se pogotovu moze
Koristiti u prostoru u kome se istovremeno snima i emituje. Primeri ovakve umetnicke
primene su rad Nam Dzun Pajka — Video-Buddha, rad Brusa Njumana (Bruce Nauman) —
Video-Corridor ili Don Grahamova (Don Graham) soba sa ogledalima i zakasnelim
emitovanjem slike. U radu sa videom trenutna kontrola slike na monitoru je presudna nova

pomoc¢ koja menja sam radni proces.

Elektronske moguénosti za montazu i izmenu slike (distorzije) kao i razne vrste

feedbacka mogu se umetnicki primeniti. Boje se mogu menjati i stvarati sinteticki, a oblici se

* Lev Manovig, Jezik novih medija, Muteia, Clioograd, 2015, str.38.
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mogu graditi i ponavljati u neomedenom prostoru. Snimci napravljeni sa vremenskom
zadrSkom mogu se kombinovati sa realnim vremenom. Ove mogu¢nosti koje su slicne onima
kod elektronske muzike prosirio je Pajk konstruiSué¢i prvi video sintisajzer koji su otada

mnogi umetnici koristili na razne nacine.

Na sli¢an nacin Zigfrid Krakauer definiSe posebna svojstva filma, kako bi razdvojio

film kao umetnicki medij od fotografije i pozorista:

1. Prikazivanje fizicke stvarnosti

2. Montaza slike i tona

3. Tehnicke mogucnosti — usporeno Kkretanje, dvostruka
ekspozicija, reverzal negativa

4. Predstavljanje diskretnih pokreta

5. Podrazavanje stvarnosti, autenti¢nost.

Pored svih pokusaja razdvajanja video umetnosti, kao nove i autenti¢ne , ne mozemo
da negiramo da se video umetnost, u kona¢noj analizi elemenata i principa ove vrste
umetnickog izrazavanja, ipak u mnogo ¢emu oslanja na principe filmske umetnosti (igranog i
dokumentarnog filma), kao i na principe likovnih umetnosti i fotografije. Ali isto tako nije
sporno da i slikarstvo i fotografija imaju svojih dodirnih tacaka, pa i fotografija i film. U tom
smislu mogli bismo da se osvrnemo na stanoviste flusus umetnika koji negiraju ostre granice
izmedu razli¢itih vidova umetnosti, i da pri analizi video umetnosti prepoznajemo i
razmatramo umetnicke principe koji su nasledeni od umetnic¢kih disciplina koje prethode
video umetnosti. Izbegavaju¢i, dakle, grubu kategorizaciju video umetnosti, mozemo da
primetimo da u bogatoj produkciji video umetnosti ima radova koji naginju filmskoj
umetnosti, ili koji koriste elemente filmskih ostvaranja da od njih sa¢injavaju nove autenti¢ne
kompozicije. Takode ima video radova koji su bliski fotografiji i slikarstvu i koji gradeci

likovnu kompoziciju unose dinamicki element, element pokreta.

Dva elementa koja umetnost pokretnih slika preuzima od slikarstva su kopozicija i
kolorit. Elemenat koji dodaje je vremenska komponenta. Vremenska komponenta u umetnosti

pokretnih slika analizira se kroz ritam i tempo nekog umetnickog rada.

“Ritam se tradicionalno smatra neodvojivim sastojkom audio-vizuelnog dela. Kao
sastojak forme dela, interpretira se i u okviru odredenog sadrzinskog konteksta. Bez

njega je, na primer, nemoguce zamisliti montazu sasvim malog niza kadrova narativne
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strukture, ili diskontinuirane spotovske strukture na televiziji. Ritam je ravnhomerno
redenja razlicitih elemenata trajanja vremena, ubrzavanja ili usporenja, napetosti ili

opustanja, u nekom kretanju ili toku.“%*

Ritam se ostvaruje kroz montazu, produzivanjem ili skra¢ivanjem kadrova 1 scena, i
tom prilikom govorimo o montaznom ritmu. Montaza je, prema Beli BalaSu ( Béla Balazs ),
opticki stil filma, njegov tempo i ritam. Dramski ritam sadrzaja prevodi se u vizuelni ritam, a
spoljni, formalni tempo pojacava unutrasnji tempo drame. Rene Kler (René Clair) izdvaja tri
faktora filmskog ritma: duzina svakog kadra, redosled scena ili motiva radnje (unutrasnje
kretanje) i kretanje objekta koje registruje kamera (spoljno kretanje — glumacka igra,

dinamican objekt, dekor...).

»~Ritam kao trajanje necega, u sebi sadrzi cikli¢nost, ponavljanje ili odredeno
razlikovanje. Ritam je subjektivan kvalitet toka vremena kao ritmi¢ke organizacije kretanja,

bez koje filmsko vreme ne postoji.«*®

U umetnosti pokretnih slika tempo je brzina odvijanja radnje, kretanja u mizanscenu,
brzina glumacke igre, izgovaranja dijaloga, brzina kretanja kamere u jednom kadru, sceni ili
delu u celini. Za razliku od ritma, tempo se moze utvriti ve¢ u jednom kadru. Ritam, s druge
strane, nastaje u odnosima duzina trajanja pojedinih kadrova u strukturi. Brz tempo i brz ritam
bolje se medusobno slazu od sporog tempa i brzog ritma (osim kod kadrova bez ikakvog

kretanja), ili brzog tempa i sporog ritma.

4.3. Kolaz

Kolaz, kao jedna od primarno likovnih tehnika imao je prvobitno staticnu formu. Osnovna
karakteristika kolaZa je spajanje elemenata iz razlicitih izvora u jednu kompleksnu celinu na
nacin da pojedini elementi gube svoje primarno znacenje i dobijaju novo znacenje. Kolazna
slika je hibridna forma koja svojom neo¢ekivanom formom kod posmatra¢a moze da izazove
zbunjenost 1 iznenadenje. Kolaz Cesto ukazuje na neobiCan tok misli 1 asocijacija. lako su
kolaz prvi koristili kubisti, najveéi domet ova tehnika dostize u radovima nadrealista 1

dadaista.

** Marko Babac,Jezik montaZe pokretnih slika, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd 1997, str.301.
% Marko Babac,Jezik montaze pokretnih slika, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd 1997, str.302.
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Dadaizam je negirao postojece umetnicke prakse, traze¢i novu umetnicku viziju i nove
sadrzaje. Dadaizam kao pokret sa ozbiljnim revolucionarnim pretenzijama cesto je bio
usmeren protiv rezima i u radovima dadaista ¢este su poruke i sadrzaji koje nose snaznu ideju

o li¢noj slobodi i radu po sopstvenim zakonima i formama bez pravila i namera.

Sa razvojem digitalne tehnologije 1 sa pojavom video arta, kolaz dobija dinami¢nu
formu. Pokretne slike preuzete iz razlicitih izvora sklapaju se u jednu dinami¢nu celinu cije

znacenje prevezilazi znac¢enja pojedinih segmenata.

Austrijski reditelj Virgil Vidrih (Virgil Widrich) u eksperimentalnom animiranom
filmu Fast film, iz 2003. godine ostvaruje analogni dinami¢ni kolaz, za ¢iji izradu je kori§¢eno
oko 65 000 odstampanih pojedinac¢nih frejmovaa iz razli€itih filmova. Papiri su savijani u
razli¢ite oblike, cepani, guzvani 1 anamirini pred kamerom. Ceo film je izvden analogno, u
prostoru pred kamerom. Za razliku od njega, umetnik Marko Brambij (Marco Brambile) radi
digitalni kolaz u formi video murala. U radu Civilizacija ovaj umetnik koristi razlicite video
segmente, stati¢ne slike, filmske sekvence i orginalno snimljene video materijale, od kojih
saCinjava monumentalni viSeslojni digitalni kolaz. Rad je postavljen 2008. godine u liftu

zgrade njujorskog Standard hotela, i to tako da je kretanje slike sinhronizovano sa kretanjem

lifta.

Kolazna tehnika ostvarena digitalnom tehnologijom otvara novo polje umetnickog
stvaranja u kome se video art u najvecoj meri priblizava likovnoj umetnosti. Spajanje
kolaznih elemenata u jedinstvenu celinu nije ograniceno samo na sliku, ve¢ u dinami¢nom

kolazu element kolaza postaju zvuk i pokret.

5. Analiza finalnog rada Mase

5.1. Koncept rada.
5.1.1. Prethodna istrazivanja i inspiracije

Doktorski umetnicki projekat Mase predstavlja nastavak, u tematskom i
metodoloskom smislu, istraZzivanja kojim sam se bavila u toku prve dve godine doktorskih
studija. U tom periodu su nastala dva video rada Mase 1 i Mase 2 u kojima sam istrazivala

pojavne oblike masa u prirodi i njihovu komparaciju sa ljudskim drustvom. U tom smislu,
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moje interesovanje je bilo usmereno ka istrazivanju razloga formiranja velikih grupa u prirodi
I nac¢ina komunikacije izmedu jedinki u masi. Prate¢i vizuelnu sli¢nost izmedu zivotinjskg
udruzivanja u jata ili krda sa velikim grupama ljudi na raznim masovnim okopljanjima,
istrazivanje sam vodila u pravcu analize identiteta jedinke u masi i psiholoskih promena koje
se deSavaju kod pojedinca kada se nade u ovakvom okruzenju. Ovi video radovi su radeni u

Adobe Premiere programu i svode se na vizuelnu komparaciju masa.

Vremenom se fokus mog interesovanja menjao I moje istrazivanje dobija jaci
drustveno-istorijski kontekst, tako da masa postaje organizovana ili neorganizovana grupa
ljudi koja, pored prirodne sklonosti ¢oveka ka okupljanju i udruzivanju, otkriva ideolosku i
politi¢ku prirodu masa kroz istoriju. Obilje dokumentarnih emisija koje ilustruju ovu temu
istorijskim snimcima postalo je baza podataka koju sam koristila u svom radu, kao material za
jedan dinami¢ni kolaz, $to u neku ruku moj konacan rad i jeste. Segmente koje sam unosila u
rad nisam tretirala kao nosioce informacija o odredenom istorijskom trenutku, ve¢ kao male
dinamicne likovne celine koje U mom radu, dobijaju novo znacenje i kontekst. Ipak, buduci da
ove slike predstavljaju upecatljive istorijske trenutke, njih je nemoguée liSiti izvornog
znacenja, i to mi nije bila namera. Namera mi je bila da ti dokumenti dobiju jednu umetnicku

1 estetsku interpretaciju, rastereenu od narativnosti 1 informaticnosti.

5.1.2. Materijali i motivi

U radu koristim elemente iz razliitih dokumentarnih 1 filmskih ostvarenja koji
prikazuju mase u razli¢itim pojavnim oblicima. Dominiraju prikazi organizovanih masovnih
menifestacija ¢ija je forma estetizovana kroz odredenu koreografiju, ali se u radu prikazuju i
masovna okupljanja koja su nastala spontano u odredenoj drustvenoj atmosferi koja uzrokuje

pobunu 1 otpor vladajuéem rezimu.

Nebo 1 jato ptica su prvi motiv u radu koji koristim kao neku vrstu uvoda, budu¢i da
ptice postepeno ulaze u kadar, jedna po jedna, dok se Cuje tekst numere: one, two, three,
four... Nabrajanje ili prebrojavanje uz pogled usmeren ka nebu, aludira na bezbrizan trenutak,

detinjastu igru posmatranja oblika i otkrivanja oblika i pojava na nebu.

Slede¢i motiv koristim kao kontrast prvom. lzlazak radnika iz fabrike, film brace
Lumijer (Auguste Nicolas i Louis Jean Lumiére) prikazuje trenutak otvaranja fabricke kapije

1z koje kuljaju radnici i radnice. Ako jato ptice moZemo da posmatramo kao simbol slobode,
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onda kolektiv radnika mozemo posmatrati kao prinudnu formaciju koju stvara jedno drustvo
vodeno ekonomskim motivima. Ipak, sam trenutak napustanja fabrike jeste trenutak prividne
slobode, trenutak kada se prelazi fabricki prag kao granica iza koje Covek vise nije deo
kolektiva, ve¢ “junak svoje price”. Postavljanjem ova dva motiva, ptica i radnika, jednog
pored drugog, zelim da naglasim kontrast izmedu zelje za slobodom i nemoguénosti

postizanja iste.

Naredne scene prikazuju ¢oveka koji je deo mase na ulici, van fabrickog kruga,
uporedo sa slikama roja pcela. U tom smislu zelim da postavim pitanje: da li je potrebna
“prisila” da se Covek postavi kao deo kolektiva, ili je to prirodna potreba coveka. Ako
drustveni sistemi ra¢unaju na to da potisnu svaki oblik individualnosti i slobode, da li oni
racunaju sa tacnom pretpostavkom da covek jeste bic¢e kolektiva, i da je njegova osnovna

potreba da se uklopi u masu, i bude isti kao onaj (oni) pored njega?

Kolektivizam kao drustvena realnost ali i kao prirodna pojava, prikazuje se u radu kroz
smenjivanje slika masovnih drustvenih manifestacija 1 slika prirodnih pojava koje Kaneti
imenuje za simbole masa. Simboli masa su, prema Kanetiju: voda, Zito, kisa..., $to koristim
kao likovni kontrast u odnosu na ljudsku figuru.

Estetika masovnih druStvenih manifestacija koja lezi u strogoj ogranizaciji,
geometri¢nosti 1 raskoSnosti, predstavlju sliku druStva kakvu to drustvo Zeli da pruzi o sebi.
Neretko se i danas evociraju uspomene na spektakularme priredbe povodom Dana Mladosti,
uz komentar da su upravo ti spektakli pruzali ose¢aj postojanja snazne drzave i nacije. Osecaj
ponosa i patriotizma koji se moze videti kod ucesnika ovih manifestacija je stvaran, i pored
svih neospornih analiza koje ove predstave svrstavaju u sredstva manipulacije drzavnog
aparata, zelim da naglasim taj emotivni trenutak koji je nadZiveo sve kritike 1 sve pokusaje da
da se ovaj istorijski period prikaze u loSem svetlu. Multiplicirani portret starijeg ucesnika sleta
povodom Dana Mladosti predstavlja odstupanje od ideala mladosti, lepote i fizicke snage,
koji je svojstven ovakvim masovnim priredbama. Namerno u tom prikazu izdvajam pojedinca
iz mase kako bih naglasila njegovo emotivno stanje, njegovu veru u ideal drzave i
jedinstvenog drustva.

Nasuprot tom krupnom kadru, kasnije u radu se smenjuju slike vojnih parada i
nacisti¢kih mar$eva, koji poniStavaju svaku individualnost, i koji imaju nedvosmislene vojne i
politicke ciljeve.

Video rad predstavlja kolaz razli¢itih dokumentarnih i drugih video ostvarenja, Koji
bi, uprkos razlicitosti izvora, trebalo da funkcioniSu kao skladna, dinamic¢na likovna celina.
Jedinstvo se postize 1 uskladivanjem pokreta razli¢itih elemenata u radu sa muzickim tokom,
¢ime pokret mestimi¢no asocira na ples. Time se rad, na neki nacin, priblizava koreografiji
¢ime postavljam pitanje drustvenih koreografija, u smislu spajanja umetnicke koreografije sa
ideologijom, koja se manifestuje upravo kroz masovne manifestacije, kao Sto su sokolski slet,
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socijalisti¢ki sletovi i nacisticke masovne manifestacije. Izvodenje kolektivnog tela, odnosno
drustvena koreografija, izvodi se kroz oponasanje pokreta bioloskih sistema (koreografija
sokolskog sleta je nedvosmislena izvedena iz pokreta jata ptica). Pokret kolektivnog tela je
umnozeni pokret jedinke.

5.2. Struktura rada
5.2.1. Kompozicija
5.2.1.1. Geometrijska forma

Ono $to se prozima kroz ceo rad je geometrijsko telo, kvadrat, kao simbol prostora, i
to licnog prostora jedinke, ali i realnog prostora u okviru koga se masa, kao takva, ostvaruje.
Ovaj simbol, kvadrat, zadrzavam i kod prirodnih pojava, i to u nameri da ostvarim likovno
jedinsvo u radu, ali i da prirodne fenomene smestim u okvir Kanetijeve interpretacije. Kvadrat
se takode javlja kao svedena likovna forma koja predstavlja prozor, odnosno stranicu knjige.
Metafora knjige odnosno teksta kao prozora u drugi svet, kao svojstvo ekfrastickog
pripovedanja, odigrala je vaznu ulogu u stvaranju iluzije sveta na filmskom platnu, kako
primecuje Dzej Dejvid Bolter (Jay David Bolter), na primeru filmova iz 30-ih i 40-ih godina
XX veka:

,,Citalac mora da zaboravi na re¢i na stranici kao na strukturu znakova i umesto toga
posmatra stranicu kao prozor koji vodi u fikcionalni svet. Razumevanje knjiga kao
prozora bilo je decenijama upotrebljavano kao filmska tehnika. Film bi poceo sa
pisanim uvodom na stranici knjige. Stranica bi se okrenula; gledalac bi video
zamiSljenu scenu i prica bi se nastavila u vizuelnom modu.“%

Likovno opravdanje za simetri¢nu geometrijsku formu pronalazim u gestalt teoriji97 i
principima dobre forme. Princip dobrog gestalta fokusira se na ideji kontinuiteta i
jednostavnosti. Prvi princip gestalt je princip blizine: blizak raspored elemenata stvara grupnu
asocijaciju izmedu tih elemetata. Odnosno sliéne elemente koji su postavljeni jedan pored

drugog percipiramo kao celinu. U tom smislu, iako je vizuelni sadrzaj na segmentima u mom

radu razli€it, blizina tih segmenata i identi¢ni oblik segmenata sugeri$e na celinu sadrzaja.

% Bolter, Jay David, Ekphrasis, Virtual Reality, and the Future of Writing, The future of the Book, University of
California Press, Berkeley, 1996, str.265.

! »Gestalt je nemacka re¢ a prevodi se kao oblik ili forma, oznacavajuéi jedinstvenu celinu koja ima
karakteristike koje su drugacije od njenih sastavnih delova i koja se ne mozZe svesti na jednostavan broj
elemenata ili delova od kojih je sastavljena.

Karakteristike celine nije mogucée objasniti karakteristikama pojedinih elemenata ili njihovim jednostavnim
zbrajanjem.
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Krajem septembra ove godine, u Muzeju savremene umetnosti VVojvodine otvorena je
izlozba Geometrija u epohi novih medija, za koju je tekst za katalog pisao prof.dr.Misko

Suvakovié. Deo teksta sa kataloga glasi:

“...postoji 1 drugacija prica o tome zasto, bas danas, neki slikari negde na ovom svetu -
a takvih lokacija ima viSe od Kine i Koreje preko Tunisa i Nigerije do Argentine i
Brazila - pribegavaju geometriji? Savremeni svet je u globalno-kapitalisti¢koj
prekarnosti®, fleksibilnosti i proto¢nosti ekonomskih tokena postao mesto
nesigurnosti, osecanja straha pred proklizavanjem oznacitelja i time klizanja
tradicionalnih i aktuelnih tekstova, slika, pa i oblika zivota: sve je moguce i u svakom
trenutku je drugacije. Pojam drugacCijeg nije viSe jednoznacan, ve¢ multipliciran:
drugacije, drugo, razli¢ito, strano, alijensko, neuporedivo, ni moje ni tvoje,
premesteno, odstranjeno, generisano, simulirano, neukorenjeno, azilantsko itd. I tada
nesto u njima - mislim na savremene slikare geometrije - kao da ih gura ka geometriji.
Tu geometrija nije izraz merenja zemlje ili njenih transpozicija u moguce svetove svih
razlicitih ljudskih telesnih, mehanickih, analognih ili digitalnih merenja. Geometrija
jeste apel za sigurnoscu, a sigurnost se otkriva u invarijantnosti. Slikari Zele idealitet
kojim se imanencija pretvara u invarijantnu transcendeciju i time generiSe uslove za
pojavu jednog ljudskog ja” naspram zemlje 1 naspram mere. To “ja” se ukazuje kao
ostvarena geometrija koja za posledicu ima sliku (imago) u slici (picture), u skulpturi
ili na ekranu digitalnih naprava. Ja jeste ja u odnosu na vidljivost geometrije kojom se

svet opet pokazuje stabilnim, ¢vrstim 1 tvrdim. <%

Rad Mase pocinje i zavrSava se praznim kvadratom, kao simbolom praznog
(tj.ispraznjenog) prostora, prazne stranice, ¢ime se otvara mogucnost za ucitavanje novih

sadrzaja i1 znaCenja.

% prekaran- izmoljen, isprosen, dat privremeno, zavistan od necije volje ili milosti.
% Suvakovi¢, Migko, Cemu geometrija?, katalog izlozbe Geometrija u epohi novih medija, 2017
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Slika 1.
5.2.1.2. Kvadrat — likovni element

Motiv crni kvadrat. Crni kvadrat na belom, slika Kazimira Maljevica, naslikana 1915.
godine, prvi put je bila izlozena na kolektivnoj izlozbi pod nazivom Poslednja futuristicka
izlozba slika. 0,10, 1915.godine u Petrogradu u galeriji Nadezde Dobicine. Savremena istorija
I teorija moderne umetnosti s pravom vide ovu izlozbu kao jednu od svega nekoliko koje
treba smatrati apsolutno prelomnim, pre svega zbog izlaganja Maljevicevog slikarskog
suprematizma. Crni kvadrat, bez sumnje, zauzima centralno mesto ne samo na ovoj izlozbi,
ve¢ I u celokupmom stvaralastvu umetnika. Ve¢ samo postavljenje Crnog kvadrata na izlozbi
0,10, u ugao, na povlas¢eno mesto, tamo gde se u pravoslavnoj tradiciji u ku¢ama drzi ikona,
bilo je vazna indikacija, ne samo u smislu pridavanja posebnog statusa toj slici, ve¢ i u smislu

njenog oznacavanja kao nosioca izvesnog (vanslikarskog) sadrzaja.

Kvadrat na slikama Kazimira Maljevia nije tacan geometrijski kvadrat, jednakih
stranica i uglova od 90 stepeni. Ovakva “nepravilnost”, inae konstantno prisutna u
suprematistickoj slici, nije naravno slucajna i ima vaznu ulogu, pre svega zato $to naznacuje
umetnikov odmak od matematic¢kih formula i pravilnosti simetrije. “Pomerena” geometrija u

formalnom jeziku suprematizma korespondira sa hotimi¢nom “neprecizno$¢u” manuelnog
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izvodenja (bez upotrebe tehnickih pomagala), §to ima izvesne posledice u materijalnom tkivu

slike.

Ta slika nije naslikana na praznom platnu, ve¢ preko jedne ili prema novijim
saznanjima dve slike koje se naleze ispod crnog kvadrata, jedna u kubisticko-futuristickom a
druga u suprematistickom slikarskom kodu. Sadrzaj crnog kvadrata, dakle, nije crna povsina,
ve¢ je on slojevit I sadrzajan, $to se nazire na pukotinama crne boje. Ceo se dakle misaoni
proces nalazi ispod te jednostavne geometrijske formacije koja pored nekoliko dela iz istorije
umetnosti, vazi za onu plelomnu ta¢ku oko koje definiSemo umetnost- pre i posle Crnog

kvadrata.

Slojevitost Crnog kvadrata, u video radu Mase reprezentuje se kroz smenjivanje scena
u okviru crnog kvadrata i jednostavnih geometrijskih formi — kvadrat, krug, krst, koji su
ujedno i osnovni geometrijski oblici na slikama Kazimira Maljevi¢a. Geometrijska forma rada
Mase nije bila unapred planirana i definisana, ve¢ je nastala u procesu rada kroz traganje za
formom koja bi najbolje odrazavala slikovitost masovnog ornamenta i drzavno uredenje koje
proizvodi masovni ornament. Prvobitno je u radu bila prisutna pravougaona forma, kao
format stranice knjige ili format ekrana. U toku rada, pravougaonik je ustupio mesto kvadratu,
kao savrsenijoj i stabilnijoj formi. Kvadrat je segment, i kvadrat je celina (rad se sastoji od 9

kvadrata). Kvadrat postaje krug, krug postaje kvadrat, kvadrat postaje krst...

5.2.1.3. Kvadrat - ekran

Druga metafora kvadrata je ekran. Kako navodi Lev Manovi¢ u Jeziku novih medija,
vizuelna kultura modernog doba, od slikarstva do filma, obelezena je pojavom drugog
virtuelnog prostora, drugog trodimenionalnog sveta zatvorenog okvirom i smestenog unutar
naseg normalnog prostora. Okvir ekrana razdvaja dva potpuno razli€ita prostora, koji na svoj
nain koegzistiraju. Ekran je prozor u neki drugi prostor. Taj drugi prostor je prostor
predstave razmera drugacijih od naseg realnog prostora.

“Ovakvo odredenje podjednako dobro opisuje renesansnu sliku... i savremeni
radunarski ekran. Cak se ni razmere nisu promenile za pet vekova; one su sli¢ne za
tipi¢nu sliku iz petnaestog veka, filmski I racunarski ekran... Pre sto godina postao je
popularan novi oblik ekrana koji bih ja nazvao dinamicki ekran. Ovaj novi ekran
zadrZao je sva svojstva klasi¢nog, ali je doneo i nesto novo: on je bio u stanju da

[ . . . .. I . 1
prikaze sliku koja se menjala u vremenu. Bio je to ekran filma, televizije, videa.”*®

100 oy Manovi¢, Jezik novih medija,Multimedia, Clio, Beograd, 2015, str.137.
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Ekrani filma, televizije i videa razlikuju se u svom odnosu prema gledaocu. U slucaju
filma, od gledaoca se zahteva da se u potpunosti utopi u prostor ekrana i da ponisti sve §to se
nalazi izvan njegovog okvira. U slucaju televizije, od gledaoca se ne zahteva takva vrsta
paznje — ekran je manji, svetla su upaljna, razgovor medu gledaocima je dozvoljen i samo
gledanje je Cesto povezano sa obavljanjem dnevnih poslova. Video je u ovom smislu mnogo
blizi percepciji filma, ali je za ekran videa takode bitno analizirati ekran racunara.

Racunarski ekran, umesto da prikazuje jednu sliku, obi¢no prikazuje vise istovremenih
prozora, koji se preklapaju i nijedan od tih prozora ne zaokuplja u potpunosti gledaocevu
paznju. Moguénost istovremenog posmatranja vise slika koje se zajedno nalaze na ekranu
diktira nov nacin pracenja sadrzaja i interakciju gledaoca i ekrana.

Ako smo uocili paralelu izmedu prostora ekrana filma i prostora tradicionalne slike,
mozemo takode uociti izvesnu slicnost izmedu razudenog prostora racunarskog ekrana (vise
istovremenih slika) i poliptiha kao forme likovnog dela. Poliptih kao viSedelna slika ¢esto se
koristio u renesansi i u veéini dela postoji veca sredisnja ploca nazvana “glavna ploc¢a” dok se
ostale ploce nazivaju “bo¢nim plo¢ama” ili “krilima”.

“Racunarski ekran takode deluje kao prozor u iluzionisticki prostor i kao ravna
povrsina na kojoj se nalaze natpisi i graficke ikonice. Ovo mozemo povezati sa sli¢nim
shvatanjem slikane povrSine u holandskoj umetnosti sedamnaestog veka... koncept
ekrana kombinuje dve razli¢ite slikovne tradicije — stariju zapadnu tradiciju slikovnog
iluzionizma, u kojoj ekran predstavlja prozor u virtuelni prostor, nesto §to korisnik
treba da gleda ali ne i da po tome deluje; i mnogo skorije konvencije grafi¢kih

interfejsa Covek — racunar, koji dele ekran na niz kontrola od kojih svaka ima jasno

. D : 101
odredenu svrhu, pretvarajuci na taj nacin ekran u virtuelnu komandnu tablu.”

5.2.2. Kolorit

Buduc¢i da u radu istrazujem mase kao drustveni i istorijski fenomen, crno beli kolorit
se namece kao nuznost , narocito zato $to je ve¢ina sadrZaja koji unosim u rad dokumentarnog
tipa. Crno belo je potpuni kontrast, svedenost i jednostavnost, prisustvo i odsustvo svetlosti.
Crno belo kao osnova rada, pruza moguc¢nost uvodenja boje kao akcenta u cilju skretanja
paznje posmatraca na bitan detalj. Crno-belo sugeriSe na proslo vreme u filmu, na istori¢nost 1

dokumentarnost.

101 ey Manovi¢, Jezik novih medija,Multimedia, Clio, Beograd, 2015, str.133.
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Slika 2.

5.2.3. Dinamika rada Mase

Video rad Mase razvija medijske linije sliku i zvuk paralelno, odnosno slika prati
zvuk. U tom smislu tempo i ritam rada odgovaraju tempu i ritmu muzicke numere. (Fillip

Glas — Ajnstajn na plazi)

Kako navodi Marko Babac u delu Jezik montaze pokretnih slika, sam po sebi ritam
nije umetnicki, ali svako umetni¢ko delo ima ritam. Ritam nastaje u montazi, gde svako
uporedivanja dva kadra, dve radnje, dve audio-vizuelne slike, predstavlja redosled odnosno

najprostiju ritmicku strukturu.

Francuski teoreticar filma Robert Bataj (Robert Bataille) smatra da u “poetskom
filmu” duzina kadra ne zavisi od njegove sadrZine, nego samo od potrebe montaznog ritma,
kada reditelj samostalno konstituiSe svoju vizuelnu muziku. Ovo stanoviSte najblize
objasnjava kreiranje ritma u video radu Mase, gde narativni tok ne diktira sadrzaj rada, ve¢ je

vizuelni sadrzaj blizi likovnom izrazu, kao dinimac¢na likovna forma.
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“Metricka i ritmicka struktura muzike moze biti spoljna manifestacija metricke
montaze slike. To je postupak zamenjivanja muzike zvukova muzikom
slika...Medutim, iako je, ipak, pravi organ ritma — uvo, postoje primeri savrSenih
montaznih struktura koje potvrduju moguénost integracije likovno-dinamickih

vrednosti pokretnih slika i muzike.”'%

U radu Mase, vizuelni sadrzaj je komponovan prema muzickom toku. Razlog zasto
sam se odlucila za ovu kompoziciju, jeste upravo jednolian, repetativni ritam koji asocira na
mars, ili neko slicno organizovano kretanje. Osim toga glasovi koji grade taj muzicki ritam,
takode repetativo ponavljaju reci: jedan, dva, tri, Cetri, pet... Sto na svoj nacin odgovara temi

radi, mnostvo kao zbir pojedinaca, prebrojavanje...

Unutrasnji ritam likovnih vrednosti kadra stvara se pomocu svetlosti, boje i

kompozicije slike.

“ Raspored spoljnih i unutrasnjih ritmova u razvoju zbivanja ne moze biti slu¢ajan. On
se planira i organizuje u toku Citavog dela. Smena i kombinacija ritmova rezultat su
dramaturskog uporedivanja koje se otkriva istovremeno i sukcesivno u montazi
spoljnih i unutrasnjih ritmova. Ritmicka arhitektonika dela, jedan je od najvaznijih

. v ... 1
elemenata njegove dramaturke kompozicije.”'%

5.3.MontaZni postupak

5.3.1. Kreativna montaza

Budu¢i da video rad Mase, ne sadrzi klasi¢ni narativni tok, ne moZemo govoriti o
montaZi i o principima montaze u klasicnom smislu. Ipak, montaZa u radu se najblize moze

odrediti kao kreativna, kod koje je najmanji znacaj narativnog sadrzaja.

Rusko tumacenje pojma montaze odnosilo se na kreativhu montazu, kojoj Vsevolod
Pudovkin (Bcesomon Wmmapuonosuu IlymoBkuu) dodaje re¢ konstruktivna, jer reditelju
omogucuje stvaralacki izbor, redosled, kombinaciju i ritam kadrava koji ¢e ostaviti najjaci

utisak na gledaoce. Kontinuitet kod ove vrste montaze gotovo da i ne postoji, ve¢ se on

192 Marko Babac,Jezik montaze pokretnih slika, str.305.

1% Marko Babac,Jezik montaze pokretnih slika, str.305.
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nadoknaduje puno¢om ideje, snagom prizora, dinamikom akcije, bogatstvom vizuelnog

dozivljaja i dubinom emocije.
Glavni oblici kreativne montaze su analogija (slicnost) i antiteza (SUprotnost).

“Montazna analogija (sli¢nosti) je asocijativni montazni postupak koji se zasniva na
slicnosti sadrzaja susednih kadrova, njihovog znacenja, pa i pokreta likova, dinamicke
i tonalne kompozicije itd. To je jedan od glavnih oblika asocijativne montaze. Moze
imati $iri metaforican, intelektualni smisao, ili uzi, emocionalni, Koji ostaje na nivou

¢ulnih utisaka.”*%*

Asocijativni postupak montaze u video radu Mase ogleda se upravo u komparaciji
razli¢itih pojavnih oblika masa u prirodi i drustvu, ¢ime zelim da naglasim sustinske sli¢nosti
u organizaciji masa, njihovoj strukturi i kretanju. Asocijativnost se ne ogleda samo u analogiji
vremenski susednih scena, ve¢ i u prostorno susednim scenama, S obzirom na prostornu

organizaciju segmenata — devet istovremenih kadrova.

“ Montazna antiteza (suprotnosti) je asocijativni montazni postupak koji se zasniva na
suprotnosti sadrzaja susednih kadrova ili vecih celina dela. .. Slike su odabrane prema
prirodnoj suprotnosti sadrzaja, ponekad izazivajuci Sokove kod gledalaca. EjzensStajn

je ovakav postupak nazivao montazom atrakcija.”**

U radu Mase se montaza antiteza sreCe na samom pocetku rada gde se prikazi
geometrijskih figura, nastavljaju u slike neba, pa se opet slike neba i ptica nastavljaju u scene
radnika koji izlaze iz fabrike. Sloboda i beskonacnost prostora koriste se kao antiteza

fabrickog kruga, zarobljenosti ¢oveka unutar druStvenog i proizvodnog sistema Ciji je cilj

ukidanje svake slobode i kontrola svih aspekata ¢ovekovog zivota.

Osim anologije 1 antiteze, kao montaznih postupaka, ritmicka montaza kao montazni
postupak dominira u radu Mase. Ritmicka montaza je postupak koji postize osnovno dejstvo
na gledaoca pomocu grupisanja odredenih duzina kadrova. Naziva se jo§ i metri¢ka montaZa,

ili montaza muzickig ritma.

1% Marko Babac,lezik montaze pokretnih slika, str.262.

1% Marko Babac,Jezik montaze pokretnih slika, str.263.
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Slike 314

5.3.2. Prostorna montaza

Umesto tradicionalnog usamljenog kadra na filmu postoje filmski eksperimenti koji

koriste istovremeno dve ili viSe slika postavljene jedne pored druge.

“To bi se moglo smatrati najjednostavnijim oblikom prostorne montaze. Uopste uzev,
prostorna montaZza moze da podrazumeva veliki broj slika, koje mogu da budu raznih

velidina i srazmera i koje se istovremeno pojavljuju na ekranu.”%

“Prostorna montaza predstavlja alternativu tradicionalnoj filmskoj montazi tako §to
zanemaruje njen tradicionalni sekvencijalni oblik prostornim... Od Potovog ciklusa
freski u kapeli Delji Skrovenji u Padovi do Kurbeovog Pogreba u Ornanu, umetnik je
prikazivao niz razli¢itih dogadaja unutar jednog prostora, bez obzira na to da li je to
bio fiktivni prostor slike ili fizicki prostor koji je gledalac sposoban da odjednom
prihvati... Ponekad su na istoj slici prikazani dogadaji koji ¢ine deo istog narativa, ali
su razdvojeni u vremenu. Mnogo ¢es¢e predmet slike odabran je tako da opravdava

prikazivanje bezbroj razli¢itih “mikronarativa’...Sve u svemu, za razliku od filmskog

106 Lev, Manovic, Jezik novih medija, Multimedia, Clio, 2015, str.365.
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sekvencijalnog narativa, svi kadrovi prostornog narativa istovremeno su dostupni

107
gledaocu...”

Prostorna montaza se moze posmatrati kao estetika koja nastaje sa razvojem digitalne
tehnologije. Ekran postaje radna povrsSina koja korisniku pruza pristip raznim sadrzajima
istovremeno. RaliCiti programi koegzistiraju istovremeno, jedan pored drugog na prostoru

ekrana.

Internetski rad moskovske umetnice Olge Ljaljine, Moj momak vratio se iz rata,
predstavlja umetni¢ko istrazivanje koje kombinuje vizuelni narativ slike i tekst, i to kroz
vremensku i1 prostornu montazu. Koriste¢i sposobnost HTML-a da stvara kvadrate unutar
kvadrata, Ljaljina nas vodi kroz narativ koji zapocinje jednim ekranom . Kako sledimo razne
veze, ovaj ekran pocinje da se deli na sve vise i vise kvadrata . Za to vreme slika dvoje ljudi i
stalno trepcuéi prozor ostaju na levoj strani ekrana. Ove dve slike stvaraju nove kombinacije
sa slikama i tekstovima koji se nalaze sa desne strane i koji se neprestano menjaju u skladu sa
medudejstvom korisnika i dela. Kako narativ aktivira razne delove ekrana, vremenska
montaza ustupa mesto prostornoj. Pored montaznih postupaka koje je film ve¢ istrazio kao
Sto su razlika u sadrZaju slika , u kompoziciji i pokretu, u ovom radu se otvara nova dimenzija
montaze — slike ne smenjuju jedna drugu kao na filmu, ve¢ ostaju na ekranu tokom celog
trajanja dela. Svaka nova slika postavlja se pored svih ostalih slika koje se nalaze na ekranu, a

ne samo pored vremenski prethodne slike, odnosno vremenski naredne slike.

U radu Mase prostorna i vremenska montaza se prepli¢u, na nain na koji je to
potrebno u datom trenutku. S obzirom da je slika podeljena i umnozZena, smenjivanje slika
odnosno scena se na pojedinim mestima odvija na na¢in da pojedini elementi iz vremenski
prethodnih scena ostaju na ekranu i u narednim scenama. Na primer, sceni izlaska radnika iz
fabrike prethodi Cisto geometrijsko rasporedivanje elemenata, kvadrat ,pravougaonik na
ekranu. Kvadrat ostaje i kada po¢ne scena radnika i to tako da se prostor kvadrata ozivljava, i
postaje otvorena kapija iz koje izlaze radnici. Crni kvadrat se menja i transformise u toku
radu, ali u toku Citavog trajanja rada, on je prisutan u svih devet segmenata rada i predstavlja
konstantu oko koje se desavaju sve promene u radu. U tom smislu crni kvadrat predstavlja
vezinu nit, neprekinuti tok radnje iako se scene koje se smenjuju razlikuju i u vremenskom

odredenju (referiSu na davno proslo, sadasnje ili buduce vreme) i u likovnom,

107 Lev, Manovic, Jezik novih medija, Multimedia, Clio, 2015, str.366.
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kompozicijskom i koloristickom odredenju. Na taj nacin rad sugeriSe I na razgranatost

teorijskog istrazivanja ove teme.

Kako istice Misel Fuko, danas se nalazimo u dobu istovremenosti, dobu uporedivanja,
dobu bliskog i dalekog, jednog pored drugog i rasutog, nase iskustvo sveta manje je iskustvo

zivota koji se odvija kroz vreme, a viSe iskustvo mreze koja spaja razlicite prostorne tacke.

U tom smisli rad Mase ne prati hronologiju dogadaja, ve¢ se dogadaji Smenjuju

asocijativno, po principima analogije i antiteze.

5.4. Izlozba i prezentacija

Prakti¢an deo doktorskog projekta Mase izlaZe se u galerijskom prostoru i satoji se od

4 segmenta.

Prvi segment - centralno mesto na izlozbi zauzima video rad Mase ¢ija je analiza data

u predhodnim poglavljima.

Slika 5.

Drugi segment — friz od 3 ekrana na kojima se emituju radovi koji ilustruju gilbertov
reénik pokreta na proizvodnoj traci. Frank Gilbert razvio je nacin ocenjivanja efikasnosti
pokreta u proizvodnji. Gilbert je kamerom snimao radnike u proizvodnji, mere¢i vreme

Stopericom. Po okonCanom snimanju, pazljivo bi analizirao efikasnost njihovih pokreta.
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Nakon izbacivanja svih nepotrebnih i sabiranja najefikasnijih pokreta, slede¢i korak u
gilbertovom metodu bilo je stvaranje jednoobraznog re¢nika pokreta potrebnih za izvrSenje
nekog zadatka. Dakle, kao u nekoj plesnoj koreografiji, od radnika se zahtevalo da izvode
istovetan aranzman, na osnovu predodredenih pokreta. Gilbertova snimanja predstavljaju

temelj tejloristickog proizvodnog procesa.

Slika 6.

Radovi na ekranima prikazuju krupan plan ruku koje obavljaju neku aktivnost. Na
prvom ekranu prikazane su ruke koje mese testo, na drugom ruke koje Ciste jabuku, i na
tre¢em su ruke koje kucaju na pisa¢oj masini. Iznad njih je ekran na kojem se emituje stvarni
istorijski snimak iz fabrike, raden upravo u svrhe gilbertovih istrazivanja. Radnja koja je
prikazana na ovim ekranima je ubrzana, S$to ilustruje stvarnu tendenciju tejloristickog
proizvodnog procesa; rad na proizvodnoj traci treba obavljati najbrze moguce kako bi se
ostvarila maksimalna efikasnost. Postavljanje ekrana u niz takode treba da asocira na polozaj
radnika za proizvodnom trakom. Vrsta radnje koja se prikazuje nije vezana za fabriku, ¢ime
tejloristicke principe izmestam van fabrickog kruga, s obzirom da je tejlorizom imao ogroman

uticaj na celokupni Zivot ljudi u period industrijalizacije.
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Tre¢i segmet je digitalna instalacija Ornament - sto, koji se sastiji od ekrana
postavljenog na nosac¢ima (Stare drvene nogare stola) i heklanog ornamenta. Sadrzaj na ekranu
predstavlja digitalni milje koji je napravljen od mnoStva ljudskih figura i ornamenata koji se
tradicionalno koriste u domacoj radinosti. Po ivicama ekrana je postavljen heklani ornament

koji visi sa ivica stola.

Slika 11.
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Slika 12.

Instalacija istice estetsku dimenziju masovnog ornamenta, pretvarajuci ga u dekor Koji
je nosilac tradicije, i koji donekle daje odgovor na pitanje “Zasto toliko uzivamo u masovnim
priredbama kao §to je Dan Mladosti?” Estetsko zadovljstvo koje pruZaju masovni ornamenti
na ovakvim priredbama, za koje i sam Krakauer tvrdi da je sasvim legitimno i neosporno, ima
koren u istoj tradiciji iz koje nastaju ornamenti na Zenskim rukotvorinama u velikom delu
naSe istorije. Vez se smatrajednim od najveéih dostignuéa u narodnoj umetnosti i
tradicionalnoj kulturi Srbije. Osim §to je predstavljao ukras na ode¢i i kuevnim stolnjacima,
vez je bio pokazatelj druStvenog statusa, materijalnog stanja i nacionalne pripadnosti. Motivi
su preuzimani iz srednjeg veka i kasnijih razdoblja, tako da je na ovim dekorisanim
predmetima prepoznatljiv uticaj vizantijskih crkvenih ornamenata. U srednjevekovnoj Srbiji
vez je bio sastavni deo obrazovanja uglednog Zenskog sveta. Sa nastankom gradova u srbiji U
devetnaestom veku vez postaje deo osnovnog obrazovanja zenske dece. Danas je vez retkost, i

Cesto se postavlja pitanje ,,Zasto Zene vise ne vezu?

Ovaj rad ima za cilj da spoji tradicionalnu delatnost i savremeni umetnicki izraz.
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Postavljanje ekrana na mesto stola ima za cilj da ukaze na mesto koje ekran ima u
savremenom domacinstvu. Ulogu stola u tradicionalnoj porodici preuzima ekran, kao mesto i
razlog okupljanja ¢lanova porodice. Tradicionalna porodica se okupljala oko stola za vreme
rucka i upravo je mesto za stolom odredivalo polozaj u porodici. Savremena porodica se

najcesce okuplja oko malih ekrana u vreme emitovanja zeljenih televizijskih sadrzaja.

Sli¢ni ornamentalni motivi nalaze se i na tanjirama koji su postavljeni na zidu iznad
stola. Ornament na posudu takode postaje stvar proSlosti, detalj koji se povlaci pred
savremenim dizajnom Kkoji neguje jednostavnost i svedenost. Ornamenti na tanjirima su
izvedeni tehnikom pecenja na visokoj temperaturi, tako da oni nisu samo dekorativni ve¢

mogu biti pravi upotrebni predmet.

Slika 13.

Cetvrti segment predstavljaju crtezi i kolazi koji su nastali u toku doktorskog

istrazivanja 1 predstavlju moj li¢ni razvojni put, 1 eksperimentisanje sa razli¢itim medijima
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Slika 14.
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Slika 15.
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Slika 16.
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6. Zakljucak

Doktorski umetnicki projekat Mase predstavlja sintezu likovnih postupaka gradenja
slike 1 postupaka montaze pokretnih slika. Teorijske i narativne strukture tretiram kao gradu
za likovnu kompoziciju staticne i dinamicne slike. Postupak koji primenjujem se najblize
moze odrediti kao kolazni, 1 to dvodimenzionalni kolaz i trodimenzionalni (asamblaz). Kao
Sto se u tradicionalnom kolazu elemeti spajaju u novu celinu ¢ije znacenje prevazilazi
znacenja pojedinih elemenata kolaza, tako se u radovima koji ¢ine ovaj doktorski projekat,
elementi (delovi slike, video zapisi, sami ekrani i drugi elementi) spajaju u celine sa ciljem da
prenesu vizuelni sadrzaj odvojen od znacenja i informacije koja im je primarna. Na taj na¢in
prikaze sleta, nacistickih marSeva, jata ptica, santi leda, geometrijskih figura i druge tretiram
samo kao likovne elemente u kompoziciji, a ne i kao nosioce odredenih informacija. Cilj

ovakvog tretmana jeste da se vizuelni aspekt stavi u prvi plan i da se osamostali od znacenja.

Postoji odredeni redosled u teorijskim razmatranjima koji zelim da naglasim. Pojam
mase prvo analiziram kroz teoriju mimezisa (mimikrije) a zatim kroz odnos mase i ideologije.
Ovaj redosled predocava razliku izmedu ovog rada i teorijskih i umetni¢kih radova koje sam
obradivala. U analiziranim teorijama dominira stav da kolektivno telo mase nastaje kroz
ideolosku vezu sa Vodom, koji se zatim javlja kao kreator masovnih manifestacija
kolektivnog tela u javnom prostoru. Ipak, istorijska je ¢injenica da su u periodu posleratne
Juguslavije u radnim brigadama na izgradnji zemlje ucestvovali ne samo jugoslovenski
gradani, ve¢ rame uz rame sa njima i britanski, bugarski, kanadski 1 francuski. Ova 1 slicne
¢injenice ukazuju na bezpredmetnost teze o delovanju drzave u konstrukciji kolektivnog tela.
Internacionalna solidarnost posle Drugog svetskog rata nije bila instruisana “odozgo”, od

ideoloskog aparata neke Drzave.

“Za postmodernu i postmarksisticku teoriju je karakteristi¢na izvesna povr$nost u
shvatanju ideologije. Ideologija se tako vrlo Cesto poistovecuje sa terminima diskursa, jezika,
narativa (Popivoda govori o ‘Master-Narativu’ socijalizma), performansa, pa ¢ak i kulturnih
vrednosti. Zauzvrat dobijamo rastegljen pojam ideologije, koji sluzi kao ujedno neutralan i
transistorijski terminus technicus pomoc¢u koga se tumace sva dosadasnja drustva u njihovim

razli¢itim ideoloskim konfiguracijama. Idealisticki uinak takvog shvatanja ideologije se
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sastoji u tome da viSe nismo u stanju da vidimo niSta izvan ideologije. Ideologija postaje sve i

nista, jezik i bi¢e istovremeno.”*®®

Ne umanjujuéi znacaj ideologije jednog druStva i njene refleksije kroz masovne
drustvene manifestacije, misljenja sam da je forma masovnog ornamenta, a ne njegov

ideoloski sadrzaj klju¢ razumevanja jednog drustvenog sistema.

“Dakle, uzmemo li Krakauerov ‘masovni ornament’ u njegovom izvornom znacenju, i
pomocu njega pokusamo da izvucemo neku bit socijalizma, morali bismo zakljuciti da
‘masovni ornamenti socijalizma’ razotkrivaju da se socijalisticki drustveni odnosi ni po cemu
ne razlikuju od kapitalistickih. Socijalizam bi potom bio nastavak kapitalizma i to sluzeci se
istim sredstvima. Ili drugim rec¢ima, socijalizam ne bi predstavljao niSta novo u odnosu na
masinizaciju ljudskog, individualnog 1 kolektivhog potencijala: =zatiranje slobode i
kreativnosti pojedinca u cilju poveéanja efikasnosti i akumulacije profita bez granice. Uz to,
‘socijalisticki masovni ornament’ ni po ¢emu se ne bi razlikovao niti od predratnih sokolskih
kolektivnih vezbi ili nacisti¢kih masovnih manifestacija — fenomena koji se ¢esto navodi kao

Krakauerova anticipacija.”*®

Zasto se u razli¢itim drzavnim uredenjima uporno sre¢emo sa istim (slicnim) slikama?

Iako se jedan drzavni sistem ogleda u masovnom ornamentu, masa (ornament) dolazi
od pojedinca, ne od sistema. Prirodna je potreba coveka, Sto zastupa 1 teorija mimezisa, da se
poveze sa onim §to je (ko je) pored njega, da ostvari povezanost i pripadanje. Kajoa kaze da
jedinka tezi similaciji i identifikaciji sa prostorom, tezi umanjivanju ili brisanju razlika
izmedu organizma i njegovog okruzenja sa ciljem kona¢ne asimilacije sa okruzenjem. Upravo
je u masi moguce ostvariti dvojaku asimilaciju, sa prostorom i sa individom (individuama).
Masu ne pokrecu ideologije, ali masu ideologije koriste u svom utemeljenju. Kroz masu
pjedinac ostvaruje svoje mimeticke tendencije. Kada se ostvari, masa pokazuje vlastite

estetske tendencije, koje ostvaruje kroz formu masovnog ornamenta.

Mozemo zakljuciti da estetska dimenzija masovnih manifestacija ima svoje
utemeljenje ne (samo) u ideologiji, ve¢ pre svega u tradiciji i u opsSte ljudskoj potrebi za

“lepim”. Cilj ovog rada jeste da na neki nacin revitalizuje masovnu manifestaciju kao formu

108 https://www.portalnovosti.com/cinema-antikomunisto-ili-kako-ideologija-ne-pokrece-nista-iv-iv

109 https://www.portalnovosti.com/cinema-antikomunisto-ili-kako-ideologija-ne-pokrece-nista-iv-iv
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likovnog dozivljaja, koji ozivljava ornament, iznosi ga u javni prostor i deluje na pojedinca na

slican nacin na koji deluje ornament na tradicionalnim predmetima ili u pravoslavnom hramu.
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Zuzori¢, Beograd, 2015.

Saradnik u projetu “Video galerija IZLOG” ULUS, 2017.

Ucesc¢a u kolonijama

Nagrade

10. DVD prilog

“Resavac ““ — Svilajnac -2008
“Jesen Ribarske Banje “- Ribarska Banja — 2008 , 2009 , 2011
“Prilepski krinovi” — Prilep, Makedonija — 2013.

Nagrada za zidno slikarsvo “Vlada Todorovi¢ “ — Centar za kulturu i
umetnost Aleksinac

Nagrada za ProSirene medije , dodeljena na Prole¢noj izlozbi ULUS-a
2017.godine, za rad “FRAGMENTTI- vizdeo kolaz

104



