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Apstrakt: 

 

Cilj  rada jeste prikaz umetniļko-teorijskog istraģivanja na temu a/efektivne moĺi 

filmske (medijske) Ăstvarnostiñ iz perspektive diskurzivne politike rata, a ġto je u tekstu 

predloģeno analizom filma, kao razvijenog sistema tehnologizacije percepcije i dominantne 

oznaļiteljske prakse druġtvenih odnosa prema ģivotu/smrti. Predmet rada stoga je moĺ 

filmskog pripovedaļkog sistema povodom organizacije/konstruisanja/delovanja druġtvenog 

ideoloġkog aparata, odnosno moĺ filma kao strategije/politike efekata/percepcije i 

institucionalizacije pogleda, kao globalnog medija Drugog, a ļija znaļenja su aktuelizovana 

pitanjem umetniļkog rada (Deaths of Others), referiġuĺi na semiotiļke vrednosti smrti drugih 

u kontekstu filma, kao fantazije, kao ģelje. 

 

Abstract: 

 

The aim of this paper is to display the artistic and theoretical research on the topic of 

a/effective power of cinema (media) Ărealityñ from the perspective of the discursive politics 

of the war proposed within this work by analyzing the film media as a developed system of 

technology of perception as well as the dominant signifying practice of social relations to the 

object of life/death. In accordance to that, the subject of the work is the power of cinematic 

storytelling system regarding organizing/constructing/functioning of social ideological 

apparatus, i.e. the power of the film regarding strategy/policy of effects/perception and 

institutionalization of the view, as a global medium of the Other, whose meanings are 

actualized within the issue of the artistic work (Deaths of Others), referring to the semiotic 

value of the deaths of others in the context of the film, as a fantasy, as a desire. 
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UVOD 

 

Sugeriġuĺi da se pitanje o subjektu rata danas svodi na pitanje o subjektu percepcije, 

jedan od osnovnih ciljeva rada podrazumeva istraģivanje pojmova subjekta, rata, percepcije u 

kontekstu medijske kulture, i specifiļno filma. Jedan od kljuļnih predmeta istraģivanja stoga 

je a/efektivna moĺ filmske (medijske) Ăstvarnostiñ iz perspektive diskurzivne politike rata, a 

ġto ĺe u studiji biti ponuĽeno analizom filma kao razvijenog reprezentacionog sistema i 

diskurzivne/oznaļiteljske prakse druġtvenih odnosa. Iz tog razloga, film ĺe se u radu 

razmatrati kao: proizvod masovne/popularne kulture (robe), audio-vizuelni protokol koji 

transformiġe iskustvo sveta; oblik turizma; forma Ăopġteg iskustvañ i Ăalternativne stvarnostiñ; 

instanca fantastiļnog/mitskog/patrijahalnog naracijskog autoriteta; kulturalni ekran ideoloġke 

fantazije; vid upravljanja putem pogleda, shvaĺenog kao imaginarnog, simboliļkog i realnog 

druġtvenog polja. 

Za potrebe istraģivanja ove teme koristiĺu se postojeĺim kritiļkim i 

interdisciplinarnim analizama medijske kulture i filma, s posebnim osvrtom na pristupe koji 

objedinjuju teoriju aparatusa, psihoanalitiļku i feministiļku teoriju filma. Shodno tome, 

studija je strukturirana u dva poglavlja, od kojih je prvo posveĺeno uspostavljanju teorijskog 

diskursa povodom istraģivanja glavnog pitanja teze, a koje referiġe na razmatranje uloge filma 

u procesima konstruisanja druġtvenog ideoloġkog aparata, dok ĺe drugo poglavlje studije biti 

posveĺeno auto-poetiļkoj analizi umetniļkog rada: Deaths of Others. 

Teorijski okvir rada sadrģi tri potpoglavlja, od kojih je prvo posveĺeno kritiļkim 

pristupima procesu tehnologizacije percepcije s ciljem razmatranja postojeĺih pretpostavki o 

totalitaristiļkim efekatima medijske kulture iz aspekata integralne realnosti (Bodrijar), 

totalnog filma (Manoviļ) i ļistog rata (Virilio ). U tom smislu, drugo potpoglavlje teorijskog 

okvira posveĺeno je kritiļko-teorijskom razmatranju filmske narativne strategije iz aspekta 

negativnih efekata tehnologizacije percepcije, locirajuĺi deregulaciju druġtvenog odnosa 

prema prostoru i vremenu kao (de)regulaciju druġtvenog odnosa prema objektu smrti. Shodno 

tome, treĺe potpoglavlje sugerisano je razmatranjem filmske oznaļiteljske prakse kao forme 

opġteg iskustva i vida zavoĽenja putem pogleda, kao globalnog medija Drugog, razmatrajuĺi 

status filmskog gledalaļkog aparata iz perspektive iskustva filma kao ideoloġke fantazije. 
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Analiza rada predstavlja auto-poetiļku eksplikaciju doktorskog umetniļkog projekta 

(Deaths of Others) izvedenu na osnovu rezultata istraģivanja u prvom delu studije i ovo 

poglavlje je u korespondenciji s pitanjem umetniļkog rada referiġuĺi na semiotiļke vrednosti 

Smrti Drugih u kontekstu filmske oznaļiteljske prakse. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



6 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Teorijski okvir 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



7 
 

TEHNOLOGIZACIJA PERCEPCIJE I ĂTOTALNI FILMñ 

 

Ja sam objektiv kamere, njeno oko. Ja sam maġina koja vam pokazuje svet onako kako ga samo ja 

vidim. Poļev od danaġnjeg dana, zauvek odbacujem nepomiļni pogled svojstven ļoveku. Od sada 

imam neograniļenu slobodu kretanja, i u stalnom sam pokretu. Pribliģavam se stvarima i udaljavam 

od njih -  puzim ispod njih ï penjem se na njih ï jaġem na konju u galopu ï upadam u punoj brzini 

usred gomile ï trļim ispred vojnika koji juriġaju ï bacam se nauznak ï uzleĺem zajedno s 

aeroplanima ï padam i letim skupa sa telima koja padaju ili se uzdiģu u vazduhé1 

 

Kao sloģenica izvedena iz dva grļka pojma, od kojih prvi referiġe na pojam t®chnǛ, a 

drugi na logos, termin tehnologija  (starogrļki ŰŮɢɜɞɚɞɔɘŬ < ŰŮɢɜɖ Ăzanatska veġtinañ + ɚɞɔɞɠ 

Ăreļñ + sufiks ɘŬ), uobiļajeno se definiġe kao Ănauka o veġtinama i zanatima; nauļno 

prikazivanje ljudske delatnosti kojoj je svrha prerada prirodnih proizvoda (sirovina) za 

ljudsku upotrebuñ pri ļemu se najļeġĺe uspostavlja razlika izmeĽu mehaniļke tehnologije, 

koja se bavi preradom sirovina kojima se menja oblik; i hemijske tehnologije koja se bavi 

preradom sirovina kojima se menja unutraġnji sastav; (fig. postupak, metod, naļin).
 2
 Shodno 

tome, ovaj pojam uobiļajeno se koristi za oznaļavanje skupa metoda i postupaka za preradu 

sirovina u proizvode; skupa sredstava/ureĽaja za primenu tih metoda i postupaka
3
; odnosno 

dinamike razvoja i primene alata, maġina, materijala i procesa koji mogu pomoĺi u reġavanju 

ljudskih problema, ļesto karateriġuĺi izume koji upotrebljavaju skoro 

pronaĽene nauļne pricipe i procese, meĽutim, svakako i prastare izume koji su omoguĺili 

razvoj odreĽenog aspekta druġtva, kao ġto je npr. toļak .
4
   

Prema istim navodima, druga definicija tehnologije koja se upotrebljava u domenu 

ekonomije ovim terminom oznaļava aktuelno stanje druġtvene sposobnosti kombinovanja 

materije i znanja kako bi se napravili poģeljni proizvodi, primarno referiġuĺi na aspekte 

tehnoloġkog znanja, s ciljem napretka.
5
 S tim u vezi, prema ostalim pristupaļnim izvorima, 

tehnologija je koncept kojim se neka vrsta koristi znanjem o alatima i zanatom s ciljem 

uticaja, kontrole i prilagoĽavanja ģivotne okoline. U tom smislu, striktna definicija 

tehnologije je eluzivna, jer se ona moģe odnositi na Ămaterijalne objekte, kao ġto 

                                                            
1 Pol Virilio, Rat i film, Institut za film, Beograd, 2003, str. 36-37.  
2 Milan Vujaklija, Leksikon stranih reļi i izraza, Prosveta, Beograd, 2004, str. 887. 
3 Izvor: http://www.hrleksikon.info/definicija/tehnologija.html, (9.4.2016.) 
4 Izvor: https://sr.wikipedia.org/wiki/ʊʝʭʥʦʣʦʛʠʿʘ, (9.4.2016.) 
5 Isto mesto. 
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su maġine, hardver ili  alati, ali se moģe odnositi i na ġire teme, kao ġto su sistemi, 

metode organiziranja i tehnike. Termin se moģe primjenjivati generalno ili na specifiļne 

oblasti, kao ġto su Ăkonstrukciona tehnologijañ, Ămedicinska tehnologijañ ili Ăvrhunska 

tehnologijañ.ñ
6
 

ĂPrema definiciji Jugoslavenskog komiteta ETAN iz 1974. godine, tehnoloġki proces 

sastoji se iz tehnoloġkih operacija koje predstavljaju promenu nekog predmeta ili  promenu 

bilo kojih njegovih fiziļkih ili  hemijskih svojstava; njegovo rasklapanje u druge predmete, 

sklapanje od drugih predmeta ili  pripremanje za drugu operaciju, transport, kontrolu ili  

skladiġtenje. Operacijom se naziva i davanje ili  pripremanje informacija, planiranje ili  

proraļun. Operacijom materijala, delovi ili  usluge dobijaju formu proizvoda.ñ
7
 Uopġteno, 

termin Ătehnologijañ uglavnom se koristi u tri razliļita konteksta podrazumevajuĺi alat, 

tehniku (tj. veġtinu), kulturoloġke silu, ili  njihovu kombinaciju, te se moģe zakljuļiti  da se 

ovaj termin uvek odnosi na znanje, povodom proizvodnje, s ciljem napretka, u pogledu ġto 

efikasnijeg upravljanja. 

Uzimajuĺi u obzir viġeznaļnost grļkog pojma téchnǛ, koji se u odreĽenim 

okolnostima dovodio u vezu s pojedinim aspektima pojma umetnosti (fr. ars), diskusije o 

adekvatnom prevodu (a samim tim i razumevanju) tog termina deluju analogne diskusijama u 

pogledu tumaļenja samog pojma umetnosti a koje su proiziġle upravo iz aspekata mnogo ġirih 

referenci ovog pojma. S tim u vezi, u svom radu Uvod u estetiku prof. Milan Uzelac 

objaġnjava da je ovaj antiļki pojam (téchnǛ) kod starih Grka imao daleko ġiri  obim, buduĺi da 

je pored umetnosti (u danaġnjem znaļenju te reļi) obuhvatao i zanate i nauke, pa ļak i tehniku 

u danaġnjem znaļenju te reļi - dakle sve ono pomoĺu ļega se moģe preneti neko umeĺe. 

Shodno tome, Ăsavremeni istraģivaļi pojma techne istiļu viġe njegovih karakteristiļnih 

svojstava, a meĽu kojima se izdvaja: (a) cilj  techne je donoġenje odreĽene koristi, (b) svaka 

techne ima odreĽen zadatak (medicina sluģi zdravlju, zemljoradnja obezbeĽivanju hrane), (c) 

techne se zasniva na znanju specijalista koji umeju da koriste sva sredstva za dostizanja svojih 

ciljeva, (d) svaka techne moģe se nauļiti  i samo ono ġto se moģe preneti u toku obuke moģe se 

nazvati techne. Sva ova svojstva ne primenjuju se samo na zanate i umetnost, veĺ i na nauku 

koja je usmerena ne na nauļno znanje veĺ na praktiļnu primenu. Novo shvatanje techne 

ogleda se u tome ġto se u odnosu znanje ï umeĺe, sve veĺi naglasak poļinje stavljati na 

                                                            
6 Nav. prema: https://sh.wikipedia.org/wiki/Tehnologija,  (9.4.2016.) 
7 Izvor: http://www.iim.ftn.uns.ac.rs/kel/attachments/category/60/02_TEHNOLOSKI%20SISTEM.pdf, 

(9.4.2016.) 
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znanje, na njegovo nastajanje i njegovu primenu. (é) Korisnost, kao jedno od bitnih 

svojstava techne, isticala se u retorici i medicini, ali i u uvodima u egzaktne nauke, u uvodnim 

delovima traktata iz matematike i astronomije. Korisnost nije uvek tumaļena samo praktiļno, 

kao korist koja se ima od mehanike, veĺ i formalno (npr. dati tekst je koristan za razumevanje 

konusnih preseka).
8
 S tim u vezi, pod terminom umetnost u Pojmovniku suvremene umjetnosti 

dr. Miġko Ġuvakoviĺ istiļe da se znaļenje grļ. reļi téchnǛ odnosi na manuelnu veġtinu ili  

umeĺe izrade nekog predmeta, ali i na umeĺe rukovoĽenja vojskom, oranja polja i uveravanja 

sluġaoca
9
. 

Kako druga reļ sloģenice tehnologija (-logija) potiļe od grļkog pojma Logos (grļ. 

lógos), ļije znaļenje referiġe na: slovo, pojam, razlog, odnos, uļenje
10

, i koji se kao zavrġna 

reļ u sloģenicama upotrebljava sa znaļenjem znanja, uļenja, nauke, pokuġaj literarnog 

prevoda/tumaļenja termina tehnologija referisao bi na veġtinu (umeġnost, viļnost) nauke 

(znanja, uļenja, i sl.), dok bi se proces tehnologizacije mogao okarakterisati kao proces 

involvacije odreĽenog objekta/aspekta u procese nauļnih veġtina, odnosno znanja, povodom 

proizvodnje, s ciljem napretka, u pogledu ġto efikasnijeg upravljanja. Tehnologizacija 

percepcije, znaļila bi u tom smislu pretvaranje percepcije (lat. perceptio)
 11

 u 

objekat/predmet/materijal znanja/nauke radi njegovog umeĺa, s ciljem 

unapreĽivanja/proizvodnje, povodom ġto efikasnijeg upravljanja. Ovako shvaĺeno znaļenje 

procesa tehnologizacije percepcije teorijski bi ukljuļivalo svaki oblik rada s percepcijom, te 

bi ovim pojmom mogla biti definisana sveukupna (kulturna umetniļka, nauļna) praksa u 

ļijem fokusu je, ili  ļiji  predmet bavljenja je, percepcija. 

 Uzimajuĺi u obzir kompleksnost pojma percepcije koji u sebe ukljuļuje procese 

opaģanja (ļulnog, asocijativnog, racionalnog, emocionalnog, itd.) a koji se tiļu oseĺanja, 

saznavanja, miġljenja, emisije, prijema, i u ļijoj  artikulaciji uļestvuju faktori oseta, 

                                                            
8 Nav. prema: http://www.uzelac.eu/Knjige/10_MilanUzelac_Uvod_u_estetiku.pdf, (9.4.2016.) 
9 Miġko Ġuvakoviĺ, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Horetzky, ZagrebVlees & Beton, Ghent, Zagreb, 2005, str. 

649. 
10 Nav. prema: Milan Vujaklija, Leksikon stranih reļi i izraza, Prosveta, Beograd, 2004. str 497-498. 
11 Psih. proces opaģanja.  
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asocijacija, misli, paģnje, tela, oseĺanja, prostora, jezika (M.M.Ponti)
 12

, proces 

tehnologizacije percepcije mogao bi se odrediti kao proces delovanja na opaģanje, odnosno na 

faktore opaģanja, te stoga kao proces koji se tiļe delovanja na emisiju/prijem informacije koja 

se tiļe artikulacije njenog doģivljaja/iskustva.  Proces tehnologizacije percepcije stoga bi bio 

proces koji se odigrava u polju prenosa, prostoru izmeĽu spoljaġnjeg/unutraġnjeg, 

emisije/prijema, oseta/oseĺanja/misli/delanja, a taj prostor, koji je i kljuļno tehniļko sredstvo 

delovanja, jeste medij (lat. medium). 

Razmatrajuĺi jednostavan primer revolucionarnog efekta pojave sata, kao sredstva 

(aparata) tehnologizacije (percepcije) vremena, u tekstu Tehnologija kao oblikovateljica 

ljudske kulture: druġtvene i psiholoġke posljedice, moĺ i uticaj tehnologije na druġtvo, autori, 

Vladimir Davļev i Elena Aļkovska-Leġkovska, iskazali su na sledeĺi naļin:  

 
ĂSamo zbog male digresije, vratimo se na trenutak u historiju razvitka tehnologije i 

pogledajmo znaļenje i pojavu mehaniļke naprave za mjerenje vremena, odnosno sata. Prema Lewisu 

Mumfordu, sat je pogonski stroj ļiji  su Ăproizvodiñ sekunde i minute, i on je po svojoj bitnoj prirodi 

odvojio vrijeme od ljudskih dogaĽaja i pomogao da se stvori vjerovanje u neovisni svijet matematiļki 

mjerljivih sekvenci: zaseban svijet znanosti. U stvari, u svakodnevnom ģivotu i ljudskom iskustvu 

prije pojave mehaniļkog sata, mehaniļko je vrijeme tuĽe. Tako, primjera radi, sam  ljudski organizam, 

koji ima svoje odreĽene vlastite pravilnosti ï udaranje pulsa, disanje pluĺa, ritam srca i sliļno ï 

mijenja te pravilnosti iz sata u sat, u vezi sa raspoloģenjem i s akcijom. Mehaniļko je vrijeme 

sukcesivno nizanje matematiļki odvojenih trenutaka, a organsko ili  prirodno vrijeme ï ġto ga Henri 

Bergson naziva trajanje ï kumulativno je po svojim efektima. Dok se mehaniļko vrijeme moģe u 

nekom smislu ubrzati ili  vratiti (pomicanjem kazaljki na satu, na primjer) organsko se vrijeme kreĺe 

samo u jednom pravcu ï kroz ciklus roĽenja, rasta, razvoja i smrti. Postati Ătoļan kao satñ bio je 

burģoaski ideal, a imati vlastiti sat dugo je bio siguran znak uspjeha. Sve brģi tempo civilizacije traģio 

je sve veĺu energiju, a energija je, s druge strane, ubrzala sam ritam ģivljenja. Svi se slaģemo da je 

danaġnji ritam ġto ga nameĺe suvremena civilizacija u stvari trka s vremenom. Tako nam se 

svakodnevno dogaĽa da jurimo sat, dolazimo u neprijatne situacije zbog jedne ili  dvije minute 

zakaġnjenja, a kuriozitet svega jest kada u novinama proļitamo da je glavni otpravnik vlakova na 

kolodvoru u nekom japanskom gradu izvrġio samoubojstvo jer je vlak kasnio tri minute. Mjerenje 

                                                            
12 Uzimajuĺi u obzir holistiļke pristupe percepciji, kakav je fenomenoloġko-egzistencijalistiļki pristup 

francuskog filozofa fenomenologije, Morisa Merlo-Pontija, vizuelna percepcija odreĽuje se kao ģivi, telesni 

dogaĽaj - ni iskljuļivo fiziļko iskustvo, niti iskljuļivo mentalni, psiholoġki dogaĽaj, veĺ kompleksno, telesno, 

pre-refleksivno iskustvo starije od miġljenja u kojem Ăsenzualno datoñ i znaļenjeò postaju jednakovaģni faktori. 

ĂU njegovoj ontoloġkoj diskusiji vizuelne percepcije, veza izmeĽu Ăsenzualno datogñ i znaļenja postala je vaģna. 

Prema tradicionalnim tumaļenjema, poremeĺaji u percepciji nisu niġta viġe od ļulnih nedostataka, dok, kako 

Merlo-Ponti tvrdi, kliniļki sluļajevi pokazuju da problemi u percepciji nastaju zbog nedostatka veze izmeĽu 

ļulne percepcije i znaļenja. U svojoj kritici empirizma (koje se tiļe sveta kao objekta, dok se subjekat posmatra 

kao joġ jedan od objekata u nizu) i intelektualizma (koji zastupa apsolutni subjektivizam), Merlo-Ponti tvrdi da je 

neophodno istaĺi Ădirektno iskustvo stvariñ u kojima stvari doseģu izvan ļulne manifestacije i nisu samo rezultat 

naġih sudova o individualnim jedinicama i njihovim poreĽenjima. Prema Merlo-Pontijevom miġljenju, iskustvo 

je susret prirodnih, organskih i mentalnih dogaĽaja koji se meĽusobno objaġnjavaju jedni drugima.ñ Slobodno 

prevedeno i nav. prema: Simona Erjavec: Maurice Merleau-Ponty: Visual Perception as a Bodily Phenomenon, 

nauļni ļlanak, Katedra za studije kulture, Fakulteta za humanistiļne studije, Univerzitet Primorsko, Kopar, 2012.  
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vremena bilo je nekoĺ naroļito obiljeģje glazbe. Ono je davalo industrijsku vrijednost pjesme u 

radionici, ili  bubnju i ritmiļkom pjevanju. Ali  uļinak mehaniļkog sata puno je obuhvatniji i 

odreĽeniji. Mehaniļki sat upravlja danom od ustajanja do poļinka. Uslijed toga, dan se zamiġlja kao 

apstraktni razmak vremena, tako da se u zimskoj noĺi ne ide na spavanje u isto vrijeme kad idu kokoġi. 

Da bi se upotrijebili svi satovi koji uslijed apstraktnog poimanja vremena pripadaju danu, dolazi do 

pronalaska kamina, svjetiljke, plinske rasvjete, elektriļne ģarulje. Kada se vrijeme zamiġlja ne kao 

sekvenca iskustva veĺ kao zbroj sati, minuta i sekundi (a danas i kao zbroj milisekundi, uslijed sve 

veĺeg napretka informatiļke tehnologije), dolazi do pojave navike da se vrijeme zbraja i ġtedi. Tako 

vrijeme dobija karakter ograĽenog prostora: ono se moģe dijeliti , ispuniti, ļak se moģe i poveĺati 

pronalaskom tehnike i tehnologije koja uġteĽuje ljudski rad. Tako je apstraktno vrjeme postalo novi 

medij egzistencije i kulturnog miljea. Ono sada regulira i same bioloġke i organske funkcije ljudskog 

organizma. Ļovjek ne jede onda kada je gladan, veĺ kada ga ponuka sat. Odlazak na spavanje nije viġe 

potreba organizma za snom kao posljedica umora, veĺ kada to odobri sat.ñ13 

Razvijajuĺi navedeno glediġte u kontekstu razvojne dinamike medijske kulture, efekti 

tehnologizacije perpcepcije kao aktivnosti kulture po sebi - shvaĺene kao kontinuiranog 

procesa druġtvene proizvodnje i distribucije znaļenja - implicirani su tehnoloġkim aspektima 

razvojne dinamike medija - shvaĺenog kao tehniļkog sredstva delovanja/izraģavanja kulture - 

odnosno kontekstom razvojne dinamike druġtva, kao objekta kulturalnog delovanja iliti 

subjekta perpcepcije kulturalnih proizvoda. S tim u vezi, kao vaģan segmet druġtvenih 

proizvodnih procesa, protekli vek razvojne dinamike medijske kulture obeleģili su dogaĽaji 

revolucionarnih tehnoloġkih promena, povezanih s procesima maġinizacije (sa industrijskim 

dobom), odnosno automatizacije (sa kompjuterskim dobom) produkcionog postupka, i u tom 

smislu, sveukupnu kritiļku misao povodom efekata medijske kulture na percepciju 

okarakterisala su interesovanja u domenu totalne transformacije produkcije i naļina 

predstavljanja, te poveĺanja moĺi medijske stvarnosti omoguĺene ubrzanjem i omasovljenjem 

produkcionog postupka, odnosno distribucije medijskih proizvoda. Shodno tome, upotrebu 

pojmova tehnologija i medij u kontekstu teorije savremene kulture okarakterisala je uģe 

specificirana zona interesovanja, usmerenija prema savremenim oblicima tehnologizacije, 

lociranim u principima (maġinizacije odnosno automatizacije) koji su medijskoj stvarnosti 

omoguĺili znanto veĺu, a prema odreĽenim miġljenjima i totalnu moĺ u procesima 

kontstituisanja i organizacije druġtvene stvarnosti.  

Analogno reļenom, citirajuĺi Kelnera (Daglas Kelner), u tekstu Mediji i postmoderna 

stvarnost, dr Ljubomir Maġireviĺ istakao je da je medijska kultura istovremeno Ăkultura 

                                                            
13 Vladimir Davļev i Elena Aļkovska-Leġkovska, pregledni nauļni ļlanak, Univerzitet ĂSv. Kiril i Metodijñ, 

Filozofski fakultet Skopje, 2007. Izvor: hrcak.srce.hr/file/36483, (22.6.2016.) 
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visoke tehnologije, koja primenjuje najsavremenija tehnoloġka dostignuĺaò predstavljajuĺi 

oblik Ătehno kultureò,
 
kao konfiguracije kulture i tehnologije.

 
ñ

14
  

ĂSa pojavom filma, radija i televizije, a kasnije i kompjutera i interneta, medijske slike, zvuci i 

predstave poļele su da postaju sastavni deo realnosti svakodnevnog ģivota, a mediji sila koja sve 

snaģnije utiļe na oblikovanje politiļkog miġljenja, provoĽenja slobodnog vremena i formiranja 

sopstvenog identiteta. Film, radio, novine, ļasopisi i stripovi su zapoļeli invaziju medijske kulture na 

ļovekovu svakodnevicu u prvoj polovini XX veka, da bi ona konaļno postala preovlaĽujuĺi oblik 

kulture sa pojavom televizije nakon Drugog svetskog rata. U savremenom svetu pojedinac je prvi put 

u istoriji izloģen neprekidnom protoku slika i zvukova ne samo u domu nego i na javnim mestima, 

nalazeĺi se tako u virtualnom svetu medijskih predstava koje, kako ĺe biti pokazano, menjaju 

percepciju prostora i vremena i dezintegriġu razlike izmeĽu stvarnosti i medijskih sadrģaja. Zbog 

svega navedenog mediji direktno utiļu na oblikovanje dominantnih shvatanja o stvarnosti i 

vrednostima kojima treba teģiti, preko njih se neretko pokuġavaju servirati gotova miġljenja o 

dogaĽajima u svetu o kojima veĺina gladalaca nema osnovnih predznanja. Posredstvom medija, koji 

su poļeli da zamenjuju klasiļne institucije socijalizacije kao ġto su ġkola, crkva i porodica, nude nam 

se modeli kako se treba ponaġati i oblaļiti da bismo izazvali utisak muġkosti, dopadljivosti ili 

pripadnosti nekom druġtvenom sloju. Vizuelne predstave na filmskim platnima, televizijskim i 

kompjuterskim ekranima prikazuju mitove i simbole koji su, zbog sveproģimajuĺeg karaktera medija, 

poļeli da formiraju globalnu svetsku popularnu kulturu. Nadalje, vizuelna medijska kultura u velikoj 

meri je zamenila klasiļne oblike kulture, kao ġto je knjiģevnost, zahtevajuĺi sticanje novih oblika 

medijske pismenosti zarad adekvatnog tumaļenja medijskih sadrģaja, ali i koriġĺenja samih medija.ñ15  

Podrazumevajuĺi strukturalne relacije izmeĽu prikazivanja i oblikovanja sveta, 

druġtveno iskustvo (percepciju) stvarnosti savremeni teoretiļari stoga neretko istraģuju kao 

druġtvenu stvarnost po sebi, razmatrajuĺi funkcije medija kao svojevrsnog efekta politike 

efekata, prema kojima svaki tehnoloġki napredak zadobija aktivna konstituiġuĺa znaļenja. U 

tom smislu, interesovanja savremenih kritiļkih pristupa procesima tehnologizacije percepcije 

sugerisana su tumaļenjima efekata medijske kulture iz aspekta kiborgizacije druġtva (Donna 

Haraway)
16
, kao dogaĽaja koji je promenio, i na specifiļan naļin naveo na redefiniciju 

znaļenje iskustva po sebi.
17

  

ĂIstorijski i kulturoloġki gledano savremena fragmentisanost ljudske percepcije je gotovo 

zaġtitni znak ġireg ljudskog iskustva u vremenu modernosti. Do danas je zaista mnogo reļeno o 

                                                            
14 Nav. prema: Ljubomir Maġireviĺ, Mediji i postmoderna stvarnost; izvor: 

http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/0038-0318/2010/0038-03181002127M.pdf, (29.4.2016.) 
15 Isto delo. 
16 Donna J. Haraway (1944), profesorica na katedrama za istoriju svesti (History of Consciousness Department) i 

feministiļke studije, istaknuta povodom istraģivanja u oblasti nauke i tehnologije. Izvor: 

https://en.wikipedia.org/wiki/Donna_Haraway, (11.5.2016.) 
17 Kako Dona Haravej u Manifestu kiborga o tome objaġnjava, Ăkiborg je kibernetiļki organizam, hibrid maġine i 

organizma, tvorevina druġtvene realnosti i fikcije. Druġtvena realnost su ģivi druġtveni odnosi, naġa najvaģnija 

politiļka konstrukcija, fikcija koja menja svet.ò Kiborg je na tom mestu shvaĺen kao mikstura fikcije i ģivog 

iskustva koje menja samo shvatanje Ăiskustvaò. Izvor: 

http://www.womenngo.org.rs/sajt/sajt/izdanja/zenske_studije/zs_s2/kibor.html, (15.6.2013.) 
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paradoksalnoj prirodi moderne percepcije, kao istovremeno uslova za pojedinaļnu slobodu, 

kreativnost i iskustvo, ali i kao kljuļnog elementa za efikasno funkcionisanje ekonomskih i 

disciplinskih institucija, te kao katalizatora za prostor masovne industrije i spektakla. Savremeni 

umetniļki fokus na poremeĺaje, praznine i raskole u takvom opaģajnom polju omoguĺio je veoma 

zanimljivo otkriĺe da ļvrsto drģanje paģnje dovodi do opaģajne dezintegracije i gubljenja prisustva, 

pre nego da fiksira i osigura svet.ñ18  

Povodom navedenog problema, pojedini teoretiļari smatraju da su Ăsavremena druġtva 

s novim tehnologijama i novim vidovima kulture oznaļila raskid sa modernim formama 

ģivotañ odnosno da je nastupila sasvim nova druġtvena era u kojoj Ămediji, tehnologija, 

informacioni procesi i zabava postaju glavni organizacioni pricipi druġtvañ
19

, dok s druge 

strane, zastupnici klasiļnog pristupa medijima iste dogaĽaje sagledavaju kao vid evolucije u 

domenu permanentnog i kontinuiranog razvoja kulture medija po sebi. Maġireviĺ tome u 

prilog navodi tezu Manuela Kastelsa, zastupnika klasiļnog pristupa u sociologiji i jednog od 

znaļajnih teoretiļara informacionog umreģenog druġtva, koji tvrdi da se Ăsvi oblici 

komunikacije zasnivaju na proizvodnji i konzumiranju znakovañ, i da je u tom smislu 

(kulturalna) Ăstvarnost oduvek bila virtualna, jer smo je oduvek opaģali kroz znakove i 

simboleñ, a da se promena koja je okarakterisala savremeni svet kulture ogleda u tome ġto 

mediji viġe Ăne proizvode virtualni svet, nego svet stvarne virtualnostiñ: 

ĂTo je sustav u kojem je sama stvarnost (to jest ljudsko materijalno/simboliļko postojanje) u 

potpunosti obuhvaĺena, posve uronjena u virtualnu postavu slika, u izmiġljen svet, u kome pojave ne 

postoje samo na ekranu pomoĺu kojega se iskustvo komunicira, veĺ same postaju iskustvo. U medij su 

ukljuļene sve vrste poruka, jer je medij postao tako obuhvatan, raznovrstan i prilagodljiv da u isti 

multimedijski tekst apsorbira ļitavo proġlo, sadaġnje i buduĺe ljudsko iskustvo ... (Kastels, 2000: 

400).ñ
 20

 

Istiļuĺi kontinuitete u domenu istorije iluzionizma, kao tradicije medijuma po sebi, u 

studiji Virtuelna umetnost: od opsene do uranjanja, sliļna glediġta o istom problemu izneo je 

i nemaļki teoretiļar Oliver Grau
21
, tretirajuĺi razvoj virtuelnosti kao vid permanentnog 

usavrġavanja (evolucije) iluzionistiļkih namera slike kao opsene. Kako predmet Grauove 

studije ļine promene doģivljaja (iskustva) slike, njegova pitanja takoĽe nisu sugestivna u 

odnosu na razmatranje promena u domenu slike po sebi, veĺ u odnosu na mapiranje promena 

                                                            
18 Tatjana V. Stratimiroviĺ: IzmeĽu medija i instrumenta: savremena fenomenologija arhitekstonskog modela, 

doktorska disertacija, Univerzitet u Beogradu - Arhitekstonski fakultet, 2015. str. 58. 
19 Nav. prema: Ljubomir Maġireviĺ, Mediji i postmoderna stvarnost; izvor: 

http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/0038-0318/2010/0038-03181002127M.pdf, (29.4.2016.) 
20 Nav. prema: Isto delo. 
21 Oliver Grau (1965) nemaļki istoriļar umetnosti i teoretiļar medija. 
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koje su nastupile sa interaktivnosti virutelnosti, koju on u tom smislu definiġe kao specifiļan 

odnos ljudi prema slikama (i obratno)
22

.  

ĂIstorijske medijume opsene posmatramo na pozadini sopstvenog, veĺeg, trenutnog 

poznavanja medija i s tog stanoviġta moģda ĺemo proceniti da je njihova moguĺnost sugestije mala. 

MeĽutim, to moģda uopġte ne odgovara doģivljaju savremenih posmatraļa. Razumno je pretpostaviti 

da je, s obzirom na tadaġnje nedovoljno iskustvo s takvim pojavama, sugestivna moĺ medijuma opsene 

kroz istoriju ļesto doģivljavana kao jaļa nego danaġnja. Kada posmatramo u toj svetlosti, na 

onovremenog posmatraļa bi mnogo jaļe delovala Mazaļova freska Sv. Trojice, Limijerov voz koji 

ulazi u stanicu ili pejzaģna panorama, u koje su bili ugraĽeni tadaġnji najnapredniji elementi nauke o 

saznanju, nego ġto na nas sada deluje, na primer, film Terminator II. To dejstvo medijuma opsene na 

posmatraļa relativno je i zavisi pre svega od prethodnog medijskog iskustva. Kroz istoriju umetnosti i 

medijuma koji su u njoj primenjeni, ide staza koja bi se mogla nazvati evolutivnom (naroļito pre 

Ăizuma umetnostiñ). To je linija umetniļkog i nauļnog razvoja koja je uvek koristila najnovije 

slikovne medijume i tehnike. Na taj naļin se mogu ļitati i Vazarijevi opisi ģivota renesansnih 

umetnika, s MikelanĽelom na vrhu; u ovakvo tumaļenje uklapa se i izuzetno poġtovanje koje su 

teoretiļari imali prema nekim umetnicima, na primer Lomaco prema Ferariju ili Serlio prema Peruciju. 

Pogledajmo moĺnu medijsku mreģu koju su posle poznog srednjeg veka uspostavile crkve. Od 

Albertijeve metafore prozora do Mazaļove freske Sv. Trojice, Leonardove Tajne Veļere i slikarstva 

quadrature, likovne umetnosti se nikad nisu odrekle svog prava na stvarnu prisutnost; ta snaga i 

ļarolija slika ogleda se i u ikonoboraļkim pokretima. U okviru tradicije iluzionizma, virtuelni slikovni 

prostori treba da se shvate kao taļka nedogleda, kao krajnost, gde je osobenom jasnoĺom osvetljen 

odnos ljudi prema slikama.ñ23 

Uzimajuĺi u obzir navedena odreĽenja pojmova medijska kultura, tehnologija, 

percepcija, kao i ļinjenicu da transformacijama u pogledu produkcionih postupaka medijske 

stvarnosti savremeni teoretiļari pristupaju, jednako iz aspekta prekida, kako i kontinuiteta 

tradicije, moģe se reĺi da su gotovo sva savremena tumaļenja, ipak, usaglaġena povodom 

ustanovljavanja promenjenog poloģaja/statusa slike (a samim tim i ļoveka u relaciji prema 

njoj) izazvanog Ăikoniļkim obrtomñ koji je nastupio s pojavom fotografije (maġinske slike), 

odnosno filma (maġinizovanog pokreta maġinske slike). Tim povodom, polazeĺi od osnovnih 

teza Valtera Benjamina (Walter Benjamin
24

), iznetih u njegovom eseju Umetniļko delo u 

razdoblju njegove tehniļke reproduktivnosti
25

, pojava fotografije u govoru teorije umetnosti i 

                                                            
22 Predmet Grauove studije ļine promene doģivljaja (iskustva) slike koje je u studiji ispratio u rasponu od zidnih 

slika, panorama, iluzionistiļkih pejzaģa, sala perspektive, i raznih drugih formi viġedimenzionalnih, 

scenskih/arhitekstonskih prostora slike i filma, zakljuļno sa totalnim ispunjenjima virtuelnosti u nestajanju 

prostora slike kao fiziļkog mesta/objekta, odnosno u pretvaranju nekadaġnjeg prostora u dogaĽaj, a posmatranja 

u uranjanje. 
23 Nav. prema: Oliver Grau: Virutelna umetnost: od opsene do uranjanja, Clio, Beograd, 2008, str. 333. 
24 Valter Benjamin (1892 ï 1940.) bio je nemaļkʦ- eʿvrejski intelektualac, marksist, aktivan u krugovima 

evropske intelektualne levice, knjiģevni kritiļar, esejist, prevodilac i filozof ļiji rad se najļeġĺe povezuje sa 

frankfurtskom ġkolom kritiļke teorije. Nav. prema: Walter Benjamin, Novi anĽeo, Izdanja Antibarbarus, Zagreb, 

2008. 
25 Valter Benjamin, O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, Beograd, 2007. 
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medija oznaļena je dogaĽajem revolucionarne promene statusa tradicionalne umetnosti 

izazvane potencijalima umnoģavanja/reprodukcije kulturnih proizvoda, odnosno gubljenjem 

Ăkultne vrednosti umetniļkog delañ (aure) povezanog s nestankom neposrednog prisustva 

Ăļoveka-tvorcañ u delu ( nestankom manuelnog gesta i rada s materijalom kao neposrednog 

odnosa izmeĽu proizvoĽaļa i proizvoda), to jest s nestankom autentiļnosti, jedinstvenog 

Ăbezinteresnogñ statusa um. dela i pojavom masovne (industrijalizovane) kulturne produkcije. 

Vaģnost Benjaminovog eseja za savremenu teoriju medija stoga je iskazana ustanovljavanjem 

jedne od prvih kritiļkih misli o efektima, za tadaġnje pojmove, Ănovih medijañ ï fotografije, 

odnosno filma - na druġtvenu stvarnost, anticipirajuĺi moĺ masovne, tehniļke reprodukcije iz 

perspektive (konaļnih i totalnih) efekata analogno Ăreprodukovanih masañ.  

ĂOno ġto se odmah uoļava pri razmatranju Benjaminovih teorijskih stavova jeste to da on 

pristupa medijima iz perspektive estetiļke teorije. Uloga medija u druġtvu je u njegovoj teoriji jasno 

istaknuta. Novi mediji utiļu na javno mnjenje tako ġto ga umrtvljuju, te takvom pasivizacijom mása 

omoguĺavaju nesmetanu reprodukciju postojeĺih druġtvenih odnosa. Iz ovoga sledi da Benjamin nove 

medije, kao ġto je film, doģivljava kao pogubne po druġtvo i pojedinca. Film omoguĺava estetizaciju 

politike, na taj naļin ġto rat prikazuje kao mobilizaciju svih sredstava zarad oļuvanja postojeĺih 

odnosa. Ļovek je u toj meri postao otuĽen da vlastito razaranje posmatra kao Ăestetsko zadovoljstvoò. 

Po Benjaminu, estetizaciju politike je sprovodio faġizam.ñ26 

Kako je Benjamin u eseju nagovestio, pojava tehnologije reprodukovanja vremena u 

kontekstu fotografije, a potom i pokreta u kontekstu filma, niġta je drugo do objava 

superiornosti maġinske aparature u odnosu na ljudsko telo, i u tom smislu, fotografija je za 

Benjamina reprezent autoriteta maġine koja implicira (re)produkciju masa proizvodeĺi kultne 

vrednosti, dok film na tom mestu zastupa autoritet maġine koja ima moĺ u odnosu na 

Ăpokretanja masañ, takoĽe proizvodeĺi kultne vrednosti. Oba moĺna delatnika prema 

Benjaminovim shvatanjima dovela su Ădo silnog uzdrmavanja prenesene stvari, do potresanja 

tradicije, koje je naliļje ovovremene krize ļoveļanstvañ, i oba delatnika su u najteġnjoj vezi 

sa estetizacijom i politizacijom pokreta i masa, kojima rat i samo rat omoguĺuje (neki) cilj :  

ĂPodjarmiljivanje masa, koje se kultom jednog voĽe bacaju na kolena, odgovara 

podjarmljivanju jedne aparature koju on upreģe u proizvoĽenju kultnih vrednosti. Sva nastojanja na 

estetizaciji politike kulminiraju u jednoj taļki. Ta taļka jeste rat. Rat i samo rat, ļini moguĺim da se 

pokretima masa najveĺih razmera, uz oļuvanje nasleĽenih vlasniļkih odnosa, postavi neki cilj . Tako 

politika formuliġe stanje stvari. Tehnika ga formuliġe na sledeĺi naļin: samo rat ļini moguĺim da se, 

uz oļuvanje vlasniļkih odnosa, mobilizuju ukupna tehniļka sredstva savremenog sveta. Razumljivo je 

                                                            
26 Ljubomir Maġireviĺ: Mediji i druġtvena teorija, nauļni ļlanak, Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti 

Beograd (Studije medija), 8 - 9, 2004/2005  
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samo po sebi da se apoteoza rata, u faġizmu, ne sluģi tako sroļenim argumentima.ñ27 ĂFiat ars ïpereat 

mundus28, kaģe faġizam i od rata oļekuje umetniļko zadovoljenje ļulnog opaģanja koje je, priznaje 

Marineti, tehnika izmenila. Time se oļevidno ispunjava lôart pour lôart. Ļoveļanstvo, koje je jednom, 

kod Homera, za Olimpske bogove bilo predmet posmatranja, postalo je sada to za sebe. Njegovo 

samootuĽenje dostiglo je stepen na kojem ono sopstveno uniġtenje doģivljava kao prvorazredno 

estetsko uģivanje.ñ29 

Aktuelizujuĺi narative o gubljenju Ăkultne vrednosti umetniļkog delañ (aure), 

navedenim esejem Benjamin je oznaļio pojavu Ăkultne vrednosti maġineñ, anticipirajuĺi moĺ 

Ăindeksne prirodeñ novog medija u funkciji superiornijeg Ăkulta stvarnostiñ, a o kojem se, s 

druge strane, moģe diskutovati iz aspekta Bodrijarovog (Jean Baudrillard
30

) pojma integralne 

realnosti.  

Kako Bodrijar o tome u svojim radovima izraģava, od trenutka pojave fotografije svet 

svedoļi sistematsko nasilje nad slikom-po-sebi, koja kao takva biva instrumentalizovana i 

pretvorena u Ăobjekat stvarnostiñ na mestu imaginacije, koja od tad prestaje da postoji. Veĺina 

fotografija prema Bodrijaru stoga nisu slike, veĺ reportaģe koje podleģu ideoloġkom 

dispozitivu stvarnosti i ļija pojava je doprinela supstituciji prema kojoj je slika postala 

Ăoperater vidljivostiñ i jedina potvrda postojanja. Iz tog razloga, poļev od fotografskog 

medija, pojam integralne realnosti Bodrijar povezuje s tendencioznom produkcijom 

sintetiļkog sveta pojava razmatrajuĺi razvojnu dinamiku medijske kulture kao proces duge i 

kontinuirane prakse (pro)izvoĽenja efekata Ăstvarnostiñ koji vrhune u simulaciji. U tom 

smislu, Bodrijarova istraģivanja tehnologizacije percepcije sugerisana su tezama o 

tendencijama ka poistoveĺivanju realnog i imaginarnog sveta kao Ăubistvuñ i jednog i 

drugog, pretpostavljajuĺi posledice medijatizacije ģivota i iskustva analogno efektima 

identifikacije druġtva sa svojom kopijom - fantomskim dvojnikom ļiji  original postaje samo 

jedna od alegorija u svetu napokon tehniļki dovrġenom.
31

  

Analogna zapaģanja o moĺi i efektima fotografskog medija, izneta su i u ļuvenom 

eseju O fotografiji , ameriļke knjiģevnice, esejistkinje i publicistkinje, Suzan Sontag
32

. Prema 

                                                            
27 Isto delo. str. 128. 
28 (Neka postoji umetnost, maker svet propao.) 
29 Benjamin,Valter, O fotografiji i umetnosti, Kulturni centar Beograda, Beograd, 2007, str. 129. 
30 Ģan Bodrijar (1929 ï 2007.) bio je francuski sociolog, filozof, teoretiļar kulture, politiļki komentator, i 

fotograf ļiji rad se najļeġĺe povezuje s kontekstima postmodernizma, i posebno poststrukturalizma. Izvor: 

https://en.wikipedia.org/wiki/Jean_Baudrillard, (19.10.2015.) 
31 Slobodno navedeno prema: Ģan Bodrijar, Pakt o lucidnosti ili inteligencija zla, Arhipelag, 2009, str. 48. 
32 Suzan Sontag (1933 ï 2004.) bila je ameriļka spisateljica, rediteljka, profesorica i politiļka aktivistkinja 

poznata po svom angaģmanu za ljudska prava, kao i po kritici druġtvenih okolnosti i Vlade Sjedinjenih 

Ameriļkih Drģava. Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/Susan_Sontag, (19.10.2015.) 
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navedenoj autorki, delatnost fotografije u funkciji je Ărecikliranjañ stvarnosti i kao takva ona 

je u funkciji pokroviteljskog odnosa prema svetu, koji daje oseĺaj znanja, i moĺi
33

, ogledajuĺi 

se, meĽutim, u realnom uspostavljanju hroniļno-voajerskog odnosa prema svetu koji 

podrazumeva privid o uļestvovanju
34

, kao dominantni oblik uļestvovanja u tom i takvom 

svetu. U tom smislu, prema Sontagovoj u svakoj upotrebi kamere poļivaju pasivnost, 

sveprisutnost i agresivnost zbog ļega se kao kljuļni efekat koji je omoguĺila snimateljska 

tehnologija nameĺe promena druġtva i razvoj novog tipa mentaliteta, koji od tada svet 

posmatra, doģivljava i prikuplja kao zbirku moguĺih fotografija
35

. Kada Sontagova govori o 

fotografiji, ona govori o procesu Ăambalaģiranjañ na mestu Ăiskustvañ stvarnosti, odnosno o 

procesu kojim se umesto stvarnosti proizvode i nude slike, i putem kojeg se neminovno 

razvija potroġaļki odnos prema dogaĽajima. Uzimajuĺi za najobuhvatniji efekat fotografskog 

Ăprisvajanja/osvajanjañ (stvarnosti), niġta drugo do opskrbljivanje znanjem, odvojenim od 

iskustva (informatiļku funkciju fotografije), moĺ fotografskog medija Sontagova je locirala u 

deplatonizaciji druġtvenog razumevanja stvarnosti i efektu kapitalistiļke moĺi (koja se ogleda 

u proizvodnji i uspostavljanju kulture zasnovane na logici samopotroġnje), razmatrajuĺi razvoj 

tehnologizacije u kontekstu fotografskog reprodukovanja Ăstvarnostiñ kao proces 

demokratizacije (ili  moģda bolje reĺi industrijalizacije) svih iskustava koji se ispunjava 

upravo u ļinu njihovog pretvaranja u slike. 

Kako je ranije napomenuto, Bodrijarova tumaļenja istog problema sugerisana su 

analognim zapaģanjima o efektima poistoveĺivanja/podudaranja sveta i slike, sugeriġuĺi 

miġljenju o negativnim implikacijama informatiļkih potencijala fotografskog medija iz 

perspektive neminovne i opġteprihvaĺene deprivatizacije ģivota, njegovim snimanjem i 

odostupljavanjem javnosti. Shodno tome, moĺ fotografskog medija prema navedenom autoru 

locirana je u apsolutnim potencijalima izlaganja ģivota prekomernom svetlu informacije, ļime 

isti postaje, niġta drugo, do informacija po sebi. ĂUbacivanje sveta u orbitu izlaganjañ 

Bodrijar je stoga protumaļio kao nasilje nad singularnim biĺem ļiji  uļinak se ogleda u 

procesu kojim ono gubi svoju vidljivost, postaje Ăprozirnoñ samo za sebe, i nestaje. ĂMoĺ 

kontroleñ, za Bodrijara, od tog trenutka postaje internalizovana, ostvarujuĺi se u svetu zamene 

gde ljudi viġe nisu ģrtve slike, veĺ sami postaju slike
36

 nestajuĺi iza predstava, koje od tog 

                                                            
33 Nav. prema: http://www.scribd.com/doc/143315737/Susan-Sontag-ESej-o Fotografiji#scribd, (6.02.2015.) 
34 Kako Sontagova u eseju istiļe, osoba koja fotografiġe ne moģe uļestvovati u dogaĽajima koje fotografiġe, te 

sam ļin fotografisanja znaļi ne interesovati se za promenu stanja stvari, veĺ za posmatranje stvari (onakvih 

kakve jesu). 
35 Isto delo. 
36 Slobodno navedeno prema: Ģan Bodrijar, Pakt o lucidnosti ili inteligencija zla, Arhipelag, 2009, str. 70. 
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trenutka ģive realnije od njih. U tom smislu, razvoj savremenog sveta prema Bodrijaru 

determinisan je totalitaristiļko-tehnoloġkim tendencijama medijske stvarnosti ka neprestanom 

ukidanju distance izmeĽu scene i gledaliġta, a o ļemu autor u svojim radovima diskutuje kao 

o aktuelnim druġtvenim tendencijama ka Ăuranjajuñ sveta u Ăkonvivijalan i interaktivan 

spektakl sigurne smrtiñ. 

O istom problemu, u eseju ĂMaġine vidljivogñ (Machines of the visible
37

), francuski 

pisac, urednik i reģiser Ģan-Luj Komoli (Jean-Louis Commoli) istakao je vaģnu zamenu, koju 

je obeleģila epoha fotografske slike i uopġte optike za snimanje, sugeriġuĺi razmiġljanju o 

sistematskoj tendenciji medijske kulture ka poistoveĺivanju mehaniļkog oka i ispravne vizije 

sveta. Navedeni fenomen Komoli izuļava u maniru pozicioniranja i artikulacije para 

tehnologija/ideologija, predlaģuĺi kao najvaģniju komponentu kojom je definisana ideologija 

vizibilnog - operaciju selekcije, odnosno redukcije (izbor vidljivog i odstranjivanje 

nepoģeljnog sadrģaja). U tom smislu, referiġuĺi na kontekste imperativa slike, odnosno 

dominacije okulocentrizma u domenu celokupne zapadne kulture, Komolijevi zakljuļci 

implicirani su tezama o fotografiji, kao mediju koji je uļinio da ljudski vid izgubi svoju 

imemorijalnu privilegiju, odnosno kao mediju kojim je istovremeno i paradoksalno potvrĽen 

trijumf, kao i smrt oka. Shodno tome, pojavu fotografije Komoli u eseju analizira iz 

perspektive zapadnjaļke, metafiziļke tradicije viĽenja i vizije, locirajuĺi razloge za tehniļko-

tehnoloġki progres aparature za snimanje i emitovanje u ļisto ideoloġkim ciljevima zastupanja 

Ăistineñ. 

Istim povodom, govoreĺi o udvajanju principa realnosti, krizi percepcije, i kinematici 

kao Ătreĺem obliku moĺiñ, pomeranje srediġta interesa sa stvari na njenu sliku, i naroļito, sa 

prostora na vreme i trenutak
38

, francuski teoretiļar kulture i urbanista Pol Virilio  (Paul 

Virilio
39

) u svojim studijama istraģuje kao kontinuirani, uzroļno-poslediļni proces 

Ătransmutacije polja ratnog dejstvañ, te kao strategiju Ăobmane stvarnostiñ (percepcije) koja 

ĺe nuklearnom dezintegracijom prostora materije, vremena i svetlosti dovesti do jedne nove 

mutacije (ratne igre) u kojoj ĺe varka premaġiti  i odvraĺanje
40

. Iz tog razloga, proizvodnju 

                                                            
37 Comolli, Jean-Louis, ĂMachines of the Visibleò The Cinematic Apparatus, eds. Teresa De Lauretis and 

Stephen Heath (St. Martinôs Press, 1980); Izvor: http://basis-

frankfurt.de/sites/default/files/pictures/comolli_machines_of_the_visible.pdf, (21.6.2013.) 
38 Pol Virilio, Maġine vizije, Svetovi ï Oktoih / Novi Sad ï Podgorica, 1993, str. 108.  
39 Pol Virilio (1932) je francuski teoretiļar kulture i urbanista, najpoznatiji po radovima u kojima je istraģivao 

uticaj tehnologije na druġtvo. Slobodno navedeno prema: https://en.wikipedia.org/wiki/Paul_Virilio, 

(19.10.2015.) 
40 Pol Virilio, Maġine vizije, Svetovi ï Oktoih / Novi Sad ï Podgorica, 1993, str. 109.  
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slika, njenu umetniļku, industrijsku, politiļku, vojnu, tehnoloġku eksploataciju Virilio  u 

svojim radovima povezuje s permanentnim procesima maġinizacije/automatizacije pogleda i 

viĽenja kao vida deregulacije percepcije, a samim tim i stvarnosti ļiji  ĺe konaļni ishod biti 

realizovan u Ăposlednjoj umetnosti tehnologijeñ zaļetoj upravo u prvoj klapni fil ma.  

Pokazujuĺi da se od industrijskog umnoģavanja do apsolutne brzine trenutnog prenosa 

(informacije) tehnologija oduvek bavila unapreĽivanjem brzine, interesovanje za sisteme 

komunikacionih tehnologija, i posebno filma, Virilio  je stoga predloģio kao interesovanje za 

kljuļnu i konaļnu ulogu brzine, shvaĺene kao nasilja. U tom smislu, temporalnost naprednih 

tehnologija, kao specificus Ătehnoloġkog vremenañ Virilio  u svojim radovima razmatra poput 

ļistog (kompjuterskog) vremena, koje nema veze ni sa jednim kalendarom dogaĽaja niti 

kolektivnim pamĺenjem, i koje kao takvo pomaģe da se izgradi permanentna sadaġnjost, 

bezgraniļan, bezvremen intenzitet koji uniġtava tempo druġtva u progresivnoj degradaciji.
41

 

Efekte tako shvaĺene transpolitike
42

 Virilio  je stoga locirao u (de)regulaciji svih odnosa 

(ekonomskih, socijalnih, rodnih, polnih, odnosa novca i moĺi) a najviġu instancu njene moĺi u 

medijima, kao posrednicima stvarnosti koji su svakodnevni ģivot pretvorili u Ăveliki tv 

studioñ, ili  analogno, u Ănezasitu publikuñ:  

ĂKao ġto je postojao kolonijalni uticaj sredstava napredovanja u prostoru, conquista, 

kolonizacija, i kulturno osvajanje, postoji i kolonizacija, tehniļko osvajanje sredstava transportacije: 

aviona, televizije, itd. Verujem da oni koji se dobrovoljno prijavljuju za ovu vrstu hitrog, bezrazloģnog 

putovanja bez odrediġta iskuġavaju situaciju jednosti, identiteta koji je zapravo bez vrednosti, ļija je 

jedina vrednost to da ih poseduje upravo to jedno. Ja sam jedno sa svetom, to je mit Ģila Vrena, ali mit 

koji viġe ne traje osamdeset dana, koji jedva traje nekoliko ļasova, koji je veĺ upisan u sistem sekundi. 

Dan, ne viġe vremena koje prolazi, nego same brzine. Dan koji nam dopuġta da budemo svedoci druge 

strane sveta uģivo na televiziji.ñ43  

Shodno reļenom, javnom slikom Virilio  se bavi kao vidom brisanja prostora, i 

procesom ukidanja Ăistineñ supstitucijom, kontekstualizujuĺi tehnologiju percepcije kao 

poslednju umetnost koju ĺe proizvoditi kompletna Ăindustrija predviĽanjañ - namenjena da 

Ăvidi umesto nasñ. Pojavu fotografije, na tom mestu, Virilio  je definisao kao prvu formu 

Ămaġine viĽenjañ - industrijalizacije ne-pogleda (viĽenja bez pogleda) koje je niġta drugo do 

                                                            
41 Pol Virilio, Kritiļni prostor, Branko Kukiĺ / Gradac K, Ļaļak ï Beograd, 2011, str. 11. 
42Termin transpolitike Virilo uspostavlja povodom definisanja ĂmeĽunarodnog rataò kao pojma u kojem se 

kategorija Ăteritorijeò izgubila, odnosno suprotnog pojmu Ăpolitiļkog rataò,  koji se vodio zbog fiziļke teritorije i 

drģave.  
43 Pol Virilio & Silver Lotringer, Ļisti rat ï dvadesetpet godina kasnije, Centar za medije i komunikacije, 

Fakulteta za medije i komunikacije, Beograd, 2012, str. 65. 
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reprodukcija jednog intenzivnog zaslepljenja
44

 - a ļiji  efekti su nagoveġteni potencijalima 

modifikacije (viĽenja) povezane s redukcijom lateralizacije, boļnosti, boļnog gledanja, iz 

pogleda.
 45

 S tim u vezi, polazeĺi od fotografije, kao medija povodom kojeg ĺe datirati zaļetak 

Ăkrucijalnog problema zaustavljenog vremenañ, Virili ova tumaļenja kinematografije (kao 

vida eksploatacije trenutnog (fotografskog) snimka) inicirana su istraģivanjem Ămaterijeñ 

filma, razmatrajuĺi bioskop, kao povlaġĺeni prostor za prodaju nematerijalnih stvari, i novo 

industrijsko trģiġte gde se viġe ne stvaraju i ne nude materijalni proizvodi, veĺ puka igra 

svetlosti i senki.
46

  

Konstatujuĺi da uticaj pomoĺu svetlosnih stimulansa na mase ne datira od juļe 
47

, 

filmski medij Virilio  ne sagledava kao nekakvu Ăsedmuñ umetnost, veĺ kao fuziju svih 

prethodnih umetnosti i starih naļina recepcije, refleksije, reprezentacije, implicirajuĺi ulogu 

brzine i svetla kao Ăkonaļnih materija svetañ. Na tom mestu, pojavu fotografije (kao vida 

kontaminacije slike po sebi) Virilio  je odredio za dogaĽaj koji je inicirao zaļetak 

revolucionarne transmutacije predstavljanja, dok je, s druge strane, film (kao vid 

kontaminacije statiļne slike) povezao s procesom deregulacije percepcije, sprovedene putem 

nadmoĺnosti pokretne slike, a na ġta u studijama posebno ukazuje izraģavajuĺi vaģnost 

dromoskopije, viĽenja brzine (viĽenja u pokretu), i kinematike za razumevanje realnosti.  

Anticipirajuĺi efekte permanentne tehnologizacije sveta u funkciji Ăosvajanja prostora 

i vremenañ, Viriliovi  radovi aluzivni su i sugestivni u odnosu na aktuelizaciju odnosa izmeĽu 

tehnoloġkog progresa medijske stvarnosti, i zahteva vojnih osvajanja, shvaĺenih kao vidova 

ġirenja i transmutacije Ăprostorañ, odnosno scene i forme Ăbeskonaļnog ratañ. Upravo u tom 

smislu, Virilio  u svojim studijama povezuje streloviti razvoj ratne tehnologije nakon 1914-te 

sa silovitim kinematografskim probojem prostornog kontinuuma, implicirajuĺi odnose izmeĽu 

vojnih zahteva za vreme dva svetska rata, i filmske kulture XX veka.  Tome u prilog, 

Viriliove argumentacije potkrepljene su brojnim primerima o prioritetno vojnim zahtevima, 

odnosno vojnom (ratnom) poreklu svih savremenih medija, doprinoseĺi razmiġljanju o 

                                                            
44 Pol Virilio, Maġine vizije, Svetovi ï Oktoih / Novi Sad ï Podgorica, 1993, str. 111. 
45 ĂFotografija predstavlja znatnu redukciju polja-percepcije. Ne moģemo razumeti savremenu umetnost a da ne 

uzimamo u obzir uļinak koji je ovakovo optuģivanje percepcije imalo. U izvesnom smislu, ekran je mesto gde se 

frontalnost rastvara, dok je lateralnost, boļnost, viġe deo samog viĽenja. Sa viĽenjem, ono lateralno je isto tako 

vaģno kao i frontalno viĽenje, ako ne i vaģnije. To je istina koliko za lovce koliko i za ģivotinje. Zaġto je to 

vaģno? Zato ġto nam je potrebno da vidimo kako se neġto pojavljuje u naġem polju.ò Nav. prema: Pol Virilio & 

Silver Lotringer, Ļisti rat ï dvadesetpet godina kasnije, Centar za medije i komunikacije, Fakulteta za medije i 

komunikacije, Beograd, 2012, str. 185-186.  
46 Pol Virilio, Rat i film, Institut za film, Beograd, 2003, str. 56. 
47 Pol Virilio, Maġine vizije, Svetovi ï Oktoih / Novi Sad ï Podgorica, 1993, str. 19.  
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njihovom masovnom odostupljavanju kao kontinuiranom strateġkom cilju ļistog rata.
48

  U 

skladu s tim, kao prva vaģna teza Viriliovih  istraģivanja nameĺe se koncept 

deteritorijalizacije, odnosno strategije ukidanja prostorne dimenzije (teritorijalne kategorije) 

Ăratañ, kao i uspostavljanje pojma Ătotalnogñ/Ăļistogñ (meĽunarodnog) rata, koji se odvija u 

Ămiruñ, i u koji su ukljuļeni svi. Ļisti rat na tom mestu Virilio  izuļava kao audio-vizuelni 

protokol koji transformiġe svet, dok njegovu scenu povezuje s komunikacijom, 

vektorizacijom i brzinom isporuke (informacije) ļiji  konaļni cilj  se ogleda u militarizaciji 

(zapravo eliminaciji) ļitavog Ăcivilnogñ sektora. U tom smislu, kao drugi vaģan termin za 

Virilija  nameĺe se pojam logistika, koji on objaġnjava kao Ăpoļetak ekonomije ratañ, odnosno 

kao proceduru na osnovu koje se potencijal nacije prenosi na njene oruģane snage, u doba 

mira kao i u doba rata
49

 , locirajuĺi sve druġtvene procese kao faze permanentne ratne 

politike, a Ăratnu maġinerijuñ u osnovi celokupne organizacije druġtva (poļev od organizacije 

i nastanka grada kao jednog od kljuļnih predmeta njegovih istraģivanja).
50

  

Povezujuĺi modifikaciju percepcije sa oruģanim (ratnim) dejstvom sredstava za 

komunikaciju, Viriliova zainteresovanost za film, kao fenomen brzine i reprezentacije, 

izraģena je kao interesovanje za formu rata, koji putem audio-vizuelnih medija perpetuira sebe 

u Ămoĺi-uzbuĽivanjañ, a koja prema njemu nije niġta drugo do uļinak brzine na ļula ï 

emocionalno proġirenje dromoloġke moĺi-pokretanja
51

. U tom smislu, kada Virilio  govori o 

filmu, on govori o kontekstima i efektima brzine i pokreta na percepciju prostora i vremena 

(jednako u ratu kao i filmu), kao i o vezama izmeĽu pokretnih slika, slika pokreta, i akcije 

kretanja po sebi (industrijalizacije brzine i kretanja) svojestvene ratu i proizvodnji, te stoga o 

deregulaciji putem koje se stvaraju iskrivljenja prostornih razdaljiina, telesnih veliļina, 

odnosno celokupnog prostor-vremenskog kontinuuma. Upravo na taj naļin, Virilio  u svojim 

radovima brzinu (shvaĺenu kao nasilje) neposredno povezuje sa viĽenjem (sveta) u najstroģem 

smislu, istraģujuĺi naļine na koji je estetika rata, oblikovala estetiku medija, u funkciji 

                                                            
48Tim povodom, autor navodi opseģne ļinjenice o vaģnim angaģovanjima fotografskih i filmskih radnika za 

potrebe vojnih operacija, kao i brojne primere upotrebe scenskih sredstava za potrebe voĽenja rata, odnosno 

upotrebe vojnih sredstava za potrebe razvijanja popularne zabavne industrije. (Videti: Pol Virilio, Maġine vizije). 
49 Pol Virilio & Silver Lotringer, Ļisti rat ï dvadesetpet godina kasnije, Centar za medije i komunikacije, 

Fakulteta za medije i komunikacije, Beograd, 2012, str. 26-27. 
50 Kako sam o tome studiji istiļe ļisti rat je Ărat koji je na delu u naukama. On je sve ġto veĺ pervertuje polje 

znanja s jednog njegovog kraja na drugi: sve ono ġto svrstava razliļite grane znanja u jednu perspektivu kraja.ò 

ĂPoznat je Klauzevicev stav: (...) Ărat je politika voĽena drugim sredstvimaò. Rekao bih da je Totalni mir 

odvraĺanja zapravo Totalni rat voĽen drugim sredstvimaò. Nav. prema: Isto delo. str. 30, 32. 
51 Pol Virilio & Silver Lotringer, Ļisti rat ï dvadesetpet godina kasnije, Centar za medije i komunikacije, 

Fakulteta za medije i komunikacije, Beograd, 2012, str. 77. 
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ĂuzbuĽenjañ, koje bi u kontekstu sintetiļke stvarnosti trebalo da korespondira, ali i nadmaġi 

uzbuĽenje Ărealnog ģivotañ.
52

   

Shodno reļenom, aspekt deteritorijalizacije, kao posledice brzine (transporta, medija) 

Virilio  u svojim istraģivanjima povezuje sa Ăapsolutnom moĺiñ koja se ogleda u 

moguĺnostima Ăgospodarenja trenutnoġĺuñ ļiji  se totalni potencijal moģe naslutiti upravo u 

Ăkonaļnom oruģjuñ. Kako i Virilio  i Bodrijar tim povodom u svojim radovima izraģavaju, 

primer apsolutnog oruģja (totalnog) uniġtenja (Ăkonaļnog oruģjañ) upravo je primer 

apsolutnog efekta fikcije, koja ima apsolutnu moĺ da putem percepcije (informacije) inhibira 

svako odvraĺanje, i s tim u vezi, operisanje sa idejom smrti i totalnog uniġtenja za ove autore 

jeste Ăvrhovna fikcijañ, ļiji  je cilj , niġta drugo, do sinhronizacija internacionalnog (svetskog) 

javnog oseĺanja. Tako shvaĺena Ăratna maġinañ definisana je u Viriliovim  radovima kao 

emisija slika koja angaģuje, ġokira ili  je agresivna, a zbog ļega jednaļenje koje ovaj autor 

uspostavlja izmeĽu rata i filma poziva Gansovu (Abel Gans) definiciju kinematografije koja 

podseĺa na Ăratnu maġinerijuñ i njenu zlosreĺnu autonomnost: ĂU pitanju je ļarolija i opsena, 

kadra da gledaocima u svakom deliĺu sekunde stvori dosad nepoznato oseĺanje sveprisutnosti 

postojanja u ļetvrtoj dimenziji, poġto se vreme i prostor ukidajué Rat je film, a film je ratñ.
53

 

Kako Virilio  na tom mestu istiļe, Ăpravi ratni film ne mora prikazivati ratovanje ili  

bilo kakvu bitku; jer, od ļasa kada je filmski medij mogao da iznenadi publiku (u tehniļkom 

ili  psiholoġkom smislu), de facto je postao jedno od moguĺih oruģja.
54

 

ĂRatna dejstva ostaju trajno povezana sa magiļnim dejstvom mentalnih predstava i slika, 

upravo stoga ġto su one, zapravo, njihov osnovni cilj : jer, suġtina pobede nije toliko u samom ļinu 

hvatanja ili  usmrĺivanja protinika, koliko u njegovom suoļenju sa bezizlazom, u prizoru njegovog 

straha od smrti. U svakom istorijskom razdoblju, od Makijavelija do Vobana, fon Moltkea il i Ļerļila, 

vojskovoĽe i analitiļari podseĺaju na sledeĺe: ĂSnaga oruģja nije u sirovom i mehaniļkom, veĺ u 

duhovnom uļinku.ñ55 

U tom smislu, veĺ povodom izuma fotografije koji je omoguĺio ostvarenje izuma 

filma, Virilove teze najavile su problem faktuelnog karaktera Ăvirtuelnihñ slika, anticipirajuĺi 

naļine na koji je fotografija, i posebno kinematografija uġla u konkurenciju s druġtvenom 

uobiļajenom maġtom. Kon-fuzija faktualnog i virtuelnog omoguĺena elektronskom optikom 

                                                            
52 U studiji Maġine vizije, Virilio iznosi podatke o produkciji dokumentarnih snimaka za vojne/ratne svrhe, 

tretirajuĺi ceo taj arsenal snimaka kao fundus stvarnosti koji ĺe nakon Drugog svetskog rata provaliti u 

kinematografiju. 
53 Pol Virilio, Rat i film, Institut za film, Beograd, 2003, str. 47. 
54 Isto delo. str. 16. 
55 Isto delo. str. 13.  
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stvorila je, prema Viriliovom miġljenju, svojevrsnu prednost efekta realnog nad principom 

realnosti, i ovaj zaļetak maġinske imaginacije, koja ĺe u kontekstu virtuelne realnosti u 

potpunosti zameniti druġtvenu imaginaciju, Virilio  je locirao upravo u filmskom mediju.  

Shodno svemu reļenom, objavljujuĺi se kao prvi oblik simulacije, pojava fotografije, 

prema postmodernim tumaļenjima, oznaļena je kao revolucionarno proġirenje efekta i moĺi 

medijske stvarnosti u odnosu na moguĺnosti druġtvenog doģivljaja stvarnosti po sebi (prostora 

i vremena), a ļemu su pomenuti autori pristupili iz perspektive jednaļenja/podudaranja, a 

potom i supstitucije realnog iskustva imaginarnim koju ĺe, neġto kasnije, ponuditi film, a 

totalno ostvariti potencijali digitalnog, interaktivnog narativa. Znaļenje filmskog medija iz 

analogne perspektive izraģeno je kroz kvalitativnu promenu odnosa prema mimezisu, 

ogledajuĺi se u specijalnom efektu pokreta, a s pojavom zvuka, i totalno drugaļijem 

receptivnom iskustvu, koje je francuski kompozitor i teoretiļar Miġel Ġion (Michel Chion
56

) 

definisao odgovarajuĺim terminom audiovizija.  

Kako veĺ sam naslov Ġionove studije (Audiovizija
57

) sugeriġe, objedinjujuĺi ļulni 

kvalitet drugaļijeg i sinkretiļnijeg oblika percepcije (nastalog kao rezultat simultanog 

gledanja i sluġanja), medij zvuļnog filma naveo je na sveukupno prevrednovanje estetskog, 

jeziļkog i strukturalnog potencijala slike iz perspektive audiovizuelne iluzije. Fokalizacija 

zvuka unutar Ăaudiovizuelnogñ jedinstva filma, nameĺe se kao spona koja je autoru, s jedne 

strane, trasirala put ka mapiranju obilja Ăfantomskih pojavañ  - efekata Ăobmaneñ, zasnovane 

na zakrivljenjima koje zvuļni zapisi unose u percepciju slike, i obratno - ali i kao spona na 

osnovu koje je autor prepoznao strukturalnu vrednost zvuka, u funkciji Ăvezivnog tkivañ 

antropocentriļki konceptualizovanog jedinstva (audiovizuelnog filma), locirajuĺi zvuļni sloj 

filmskog medija kao presudnu komponentu koja je konceptu diskontinuiteta (filmu po sebi) 

pruģila efekat (iluziju) kontinuiteta. U tom smislu, istraģujuĺi dejstvo novonastale Ăsinhrezeñ 

u naglaġeno fenomenoloġkom kljuļu, i neskromnom intervalu od Ăprenatalnihñ (debitantskih) 

najava zvuka u vizuelnom sadrģaju nemog filma, pa do njegovih superiornih, viġekanalnih 

objava u domenu sistema za ozvuļavanje Ănovog prostora i vremenañ, pojavu zvuļnog filma, 

Ġionova studija predloģila je kao revolucionarno proġirenje perceptivnog iskustva, ļiji  

potencijali su zasenili, i uveliko prevaziġli  dvodimenzionalne okvire filmskog dekupaģa 

                                                            
56 Michel Chion (1947) francuski kompozitor eksperimentalne muzike, teoretiļar, i profesor audio-vizuelnog tipa 

percepcije. Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/Michel_Chion, (19.10.2015.) 
57 Miġel Ġion, Audiovizija, Clio, Beograd, 2007 
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(projekcionog platna), a samim tim, svakako, i sve fiziļke okvire dotadaġnjeg ljudskog 

iskustva. 

Shodno tome, kao strategija naprednog, multimedijalnog pripovedanja, pojava 

zvuļnog filma neretko se razmatra kao dogaĽaj od presudnog znaļaja za proġirenje efekta i 

moĺi medijske realnosti koja je Ăkontaminiralañ i na svojevrstan naļin usmerila sveukupan 

druġtveni imaginarij. Upravo iz tog razloga, postmoderni pristupi tumaļenjima filmskog 

medija najļeġĺe reflektuju na tradicionalnu i autoritativnu moĺ fikcije, ļiji  totalni potencijali 

su sagledivi, a ļesto i sugestivno locirani u Ătotalnoj realizaciji filmañ, koju ĺe tom mediju 

neġto kasnije ponuditi digitalni virtuelni svetovi. Kao autor koji je na svojevrstan naļin 

doprineo razmiġljanju o Ătotalnimñ i Ăkonaļnimñ potencijalima filmskog/fikcijskog sveta, 

nametnuo se ruski teoretiļar Lev Manoviļ (Lev Manoviļ
58

). Sugeriġuĺi strukturalne i 

recepcijske analogije izmeĽu konvencija Ănovih medijañ i filma, u studiji The Language of 

New Media, tome u prilog Manoviļ je ponudio dve perspektive razmatranja razvojne 

dinamike filma, od kojih je prva sugerisana aspektom remedijacije
59

, odnosno preispitivanjem 

Ănovih medijañ iz perspektive (re)upotrebe tradicionalnih (Ăstarihñ) medija, dok je druga 

sugerisana pitanjima o efektima kompjuterizacije, kao suġtinske (medijske) promene, ali i 

nove moguĺnosti u domenu jezika i forme filma. Tim povodom, istraģujuĺi jezik Ănovih 

medijañ, Manoviļ je pokrenuo znatno ġiru raspravu, analizirajuĺi celokupnu tradiciju 

informacione kulture iz perspektive permanentnog razvijanja i usavrġavanja Ăoperativnihñ 

aspekata stvarnosti shvaĺenih kao kontinuiranih praksi sveukupne medijske delatnosti. 

Diskusija o razvoju Ăekranizacije svetañ, odnosno trijumfu i popularnosti Ăinterfejsañ 

aktuelizovana je kao diskusija o efikasnosti tehniļkog progresa u funkciji perceptivnih 

uļinaka, ali samim tim i kao diskusija o tehnoloġkim tendencijama i konvencijama povodom 

razvoja jedinstvenog druġtvenog Ăpogledañ, odnosno ekvivalentno jedinstvenih ideoloġkih 

efekata.  

                                                            
58 Lev Manoviļ (Lev Manovich, 1960) je ruski teoretiļar novih medija, umetnik i profesor raļunarstva ļija 

praktiļna i teorijska istraģivanja su fokusirana na polja digitalnih humanistiļkih nauka i softvesrkh studija. Nav. 

prema: https://en.wikipedia.org/wiki/Lev_Manovich, (6.04.2016.) 
59 ĂU svojoj vaģnoj studiji o novim medijima (Remediation), Jai David Bolter i Riļard Grusin medij definiġu kao 

Ăono ġto remedijatizujeò. Za razliku od modernistiļkog stava koji ima za cilj da definiġe osnovne karakteristike 

svakog medija, Bolter i Grusin sugeriġu da svaki mediji funkcioniġe po principu Ăremedijacijeò, odnosno 

prevoĽenja, unapreĽivanja, i preobliļavanja drugih medija, jednako na nivou sadrģaja i forme.ò Shodno tome, 

postupak remedijacije odnosi se na postupak (re)upotrebe, proġirivanja i aproprijacije konvencija tradicionalnih 

medija u kontekstu novih. Navedeno prema: Manovich. Lev, The Language of New Media; izvor: 

http://www.manovich.net/LNM/Manovich.pdf , (1.07.2013.) 
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Tumaļeĺi svoje pretpostavke o sveopġtoj tendenciji kulture ka kompjuterizaciji, kao 

fenomenu ļiju aktuelnost datira znatno pre razvoja novih medija, tome u prilog Manoviļ je u 

studiji izneo sijaset argumenata, pokazujuĺi sinematiļnost VR sveta kao dosledno 

odnegovanu tradiciju filma, a potencijale virtualne realnosti u funkciji  maksimalne realizacije 

Ătotalnog filmañ, ostvarenog pretvaranjem kinematografskog naļina recepcije u operativan 

sistem, a publike u operativce. Kako je sam tim povodom u studiji istakao, aspekti koji su 

okarakterisali stabilnu filmsku formu  - prekid/brisanje svih veza prema prvobitnim korenima 

u grafiļkoj/slikarskoj tradiciji animacije (omoguĺujuĺi filmskom mediju da se deklariġe kao 

indeks), te aktuelizacija medijskog identiteta filma putem koncepta maġinizacije (maġinskog 

pokretanja maġinske slike) - povezani su s tradicijom prikrivanja iregularnosti, odnosno 

poniġtavanja ljudskog tela unutar disciplinskog poretka maġine, a o ļijim apsolutnim 

potencijalima se moģe govoriti upravo u kontekstu standardizacije i Ăbeskonaļne korekcijeñ 

koju ĺe filmu ponuditi  raļunar. Razmatrajuĺi suġtinske potencijale ideje filma, na primerima 

njegove Ătotalne tehnoloġke realizacijeñ unutar VR svetova, razvojnu dinamiku virtuelnosti, 

Manoviļ je predloģio kao kulturalnu tendenciju medija po sebi, razmatrajuĺi funkcije 

standardizacije/maġinizacije/automatizacije operativnih aspekata veġtaļkih/virtuelnih svetova 

u funkciji standardizacije/maġinizacije/automatizacije subjekta  perpcepcije. 

S tim u vezi, aktuelizujuĺi diskurse o prekidima, ali i analogijama filmske tradicije u 

domenu novomedijskog pejsaģa, kinematografski medij Manoviļ je predloģio kao preteļu 

specifiļnog tipa data-baza narativa, i paradigmu savremenog kulturalnog interfejsa, odnosno 

Ănovih kulturalnih formiñ, kao ġto su kompjuterske igre i virtuelni svetovi. Moģda najvaģniji  

aspekt navedene studije odnosi se na mapiranje i revalorizaciju kinematografskih konvencija 

u kontekstu Ănovih medijañ, a ġto je autor, s jedne strane, aktuelizovao locirajuĺi korene 

osnovnih elemenata novomedijskih objekata unutar modernih medija - koji su svoju klasiļnu 

formu zadobili u principima montaģne linije Henrija Forda
60

  - odnosno razmatrajuĺi razvojnu 

dinamiku virtuelnih svetova iz perspektive kljuļnog filmskog zahteva povodom permanentne 

aģuracije (filmskog) Ărealizmañ (Komoli). U tom smislu, pozivajuĺi se na Komolijeva 

razmatranja funkcije filma - kao objektivne re-duplikacije realnog, s ciljem konstituisanja 

druġtvenog realnog ï te pokazujuĺi da je razvojna dinamika filma podreĽena zahtevima 

permanentnog procesa Ăzameneñ (autoporicanja), ogledajuĺi se u poniġtavanju aktuelne 

Ărealnostiñ plasiranjem nove, Ărealnijeñ, pre svega u tehnoloġkom smislu - razvojnu dinamiku 

                                                            
60 Postojanje diskretnih podataka, semplovanje, randomiziran pristup podacima, i multimedijalnost novih medija, 

locirani su kao principi koje je film po sebi veĺ sadrģavao, usled ļega ga je Manoviļ i prepoznao kao oblik 

Ăprimitivneò baze podataka i prvi Ămultimedijalni ureĽajò.  
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Ănovih medijañ, Manoviļ je istraģio kao kontinuirane faze Ăsupstitucijañ u funkciji odrģanja 

filma po sebi. Kako je sam tim povodom u studiji istakao: 

 Iako je procesom digitalizacije klasiļan film Ărazveden od svog materijalnog telañ, i smatra se 

istorijskog konteksta, upravo Ăkompjuter ispunjava obeĺanje filma kao vizuelnog Esperanta koji je 

preokupirao mnoge filmske stvaraoce i kritiļare 20-tih godina proġlog veka, od Grifita do Vertova. 

Nakon ļitavog stoleĺa od nastanka filma, kinematografski naļini posmatranja sveta, strukturiranja 

vremena, pripovedanja i povezivanja iskustava postali su proġireni upravo kako bi postali osnovni 

naļin na koji kompjuterski korisnik pristupa i stupa u odnos sa svim kulturnim podacima. Na tom 

mestu, milioni kompjuterskih korisnika meĽusobno komuniciraju putem istog kompjuterskog 

interfejsa, i suprotno filmu, gde je veĺina Ăkorisnikañ bila sposobna da Ărazumeñ filmski jezik, ali ne i 

da ga Ăgovoriñ (pravi filmove) svi korisnici kompjutera mogu Ăgovoritiñ jezikom interfejsa, i postati 

njegovi aktivni korisnici.ñ61  

Analizirajuĺi veġtaļke stvarnosti industrijskog doba kao tendenciju ka poistoveĺivanju 

tela s radom industrijske maġine (ļiji  najmanifestniji efekat je pokazao na primeru tendencije 

ka izjednaļavanju tela s filmskom zvezdom, analogno tendencijama procesa industrijalizacije, 

odnosno zahteva masovne produkcije i standardizacije), a tendencije veġtaļkih stvarnosti 

kompjuterske ere kao tendencije ka izjednaļavanju uma s kompjuterskim Ăumomñ (koja se 

ogleda u zahtevu interaktivnosti), moģda najvaģniji  Manoviļev zakljuļak ponuĽen je 

kritiļkom redefinicijom modernih odreĽenja interaktivnosti (kao iskljuļivo fiziļke akcije), 

implicirajuĺi funkcije i efekte psiholoġke akcije u kontekstu modernih medija (fotografije i 

filma) iz perspektive njihove analogne eksternalizacije u domenu fiziļkog angaģmana 

recipijenta/korisnika virtuelnih svetova. S tim u vezi, pokazujuĺi da su moderno druġtvo 

okarakterisale upravo prakse kretanja, tj. mobilnosti (turizam, ġoping, migracije i sl.) koje su 

na specifiļan naļin oblikovale i pripremile novi vid percepcije i doģivljaja stvarnosti, pojavu 

filmskog platna Manoviļ je istraģio kao halucinantnu inovaciju, koja je publici omoguĺila da 

Ăputujeñ kroz razliļite prostore Ăbez napuġtanja sediġtañ, odnosno koja je Ăplaĺenañ cenom 

institucionalizacije imobilnog gledaliġta, koje podrazumeva apsolutno fiksirano, fiziļki 

pasivno telo posmatraļa, od kojeg se jedino oļekuje da svoje oko identifikuje s Ăokomñ 

kamere. U tom smislu, otelotvorenje mobilnog virtuelnog gaze-a kao ģelje da se percepcija 

kombinuje s kretanjem kroz prostor Manoviļ je locirao upravo u kontekstu VR-a, kao 

fokusno struktuiranog oko aktivnosti kamere za eksploraciju, razmatrajuĺi kompjuterske igre 

kao oblast kompjuterske kulture u kojoj je filmski interfejs, najagresivnije transformisan u 

kulturalni interfejs.  

                                                            
61 Slobodno prevedeno prema: Manovich. Lev, The Language of New Media; izvor: 

http://www.manovich.net/LNM/Manovich.pdf , (1.07.2013.) 
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Prema upotrebljenoj studiji, sinematiļnost kompjuterskih igara, odnosno njihova 

naklonost ka filmskoj esetici moģe se locirati veĺ na primerima standarda za uvoĽenje 

narativa kao ġto su Ăraskoġna otvaranjañ, tzv. uvertire, ali i u samoj formi igre, koja se 

ostvaruje vezama izmeĽu Ăkorisniļkog inputañ i neinteraktivne filmske sekvence - narativa. 

Shodno tome, u kontekstu kreiranja i dizajna kompjuterskih igara Manoviļ je posebno istakao 

dominantnu primenu filmskih izraģajnih sredstava, kao ġto su: ekspresivna upotreba kamere 

(ugao kamere, snimanja) i dubinske oġtrine, dramatiļno osvetljenje, ali i inkorporacija 

kontrola virtuelne kamere, koja je u kontekstu VR-a postala vaģna koliko i kontrola 

junakove/korisnikove akcije (omoguĺujuĺi korisniku da doslovno postane Ăherojñ). U tom 

smislu, svet VR-a prema Manoviļu tendenciozno je strukturiran tako da se, Ăbaġ kao u filmuñ, 

korisniku predstavlja kao iseļak u ļetvrtastom ramu, koji, Ăkao u filmuñ, prikazuje samo 

jedan deo stvarnosti (omoguĺuje jedan definisani ugao posmatranja prostora (kadar, fokus)), i 

zbog ļega je, Ăkao u filmuñ, virtuelna kamera pokretna kako bi efikasno razotkrila razliļite 

delove virtuelnog prostora.
62

 Pokazujuĺi na taj naļin da su konvencije u pogledu navigacije i 

istraģivanja sajber-prostora proiziġle upravo iz filmskih konvencija (filmska arhitektura je 

projektovana za navigaciju i istraģivanje kamerom), kao i da su analogne moguĺnostima 

(filmske) pokretne kamere
63

  (koja je sada identifikovana s ljudskim okom, ali i s pokretima 

tela) status gledaoca u kontekstu novih medija, Manoviļ je zakljuļno predloģio kao status 

operatora ureĽaja za gledanje, ļije komande za istraģivanje i navigaciju su ekvivalentne 

snimanju, te izrazito potentne povodom uranjanja korisnika, sada doslovno smeġtenog u 

digitalni prostor narativa, koji sam i kreira. Ustanovljavajuĺi kontrole virtuelne kamere kao 

novinu, koja je u domenu interaktivnosti s maġinom (kompjuterom) okarakterisala sasvim 

novi odnos izmeĽu reprezentacije (ekrana) i tela (spektator sada mora raditi, odnosno naļiniti  

fiziļki potez da bi video, ġto sugeriġe da je telo sada aktivirano kao nikada pre), protokol 

ljudsko-kompjuterskog interfejsa Manoviļ je stoga ponudio kao protokol Ătotalne 

operativnostiñ i kontrole fiziļke realnosti (prostora i vremena) u kontekstu totalnog 

poistoveĺenja tela i uma s radom maġine. Na tom mestu, kao zrelu formu interaktivnog 

narativa (Ătotalnog filmañ) koja ispunjava savrġenu kombinaciju percepcije i akcije (filmskog 

narativa i kompjuterskog menija, posmatraļa i uļesnika/korisnika) autor je predloģio vojnu 

simulaciju, dakle formu interaktivnog ekrana, koji subjekta upoznaje sa iluzionistiļkim 

svetom prikazujuĺi ga, ali i zahtevajuĺi akciju (ubiti neprijatelja, promeniti smer vozila, i sl.) 

                                                            
62 Slobodno navedeno prema: Isto delo. 
63 Moģda najuticajni kinematografski element koji je prema Manoviļevim analizama uticao na izgled novog 

kulturalnog interfejsa jeste mobilna (pokretna) kamera, odnosno organizacija pristupa podacima koja je 

zasnovana na fetiġizaciji potencijala i mobilnosti kamere.  
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Ukrġtajuĺi diskurse Manoviļevih, Bodrijarovih i Virliovih  teza, moģe se zakljuļiti  da 

se objekti njihovih ogleda susreĺu u istraģivanju naļina na koji medijska kultura menja i 

disciplinuje oko (pogled) i rad percepcije, ļineĺi svet operativnim, analogno ritmu industrijske 

proizvodnje, pri ļemu, ukidanju demarkacione linije izmeĽu subjekta i objekta (kao 

karakteristici i tendenciji VR-a), Manoviļ i Bodrijar pristupaju kao efektima tehnologizacije 

(maġinizacije/automatizacije percepcije), dok se s druge strane, Virilio  istim procesima bavi 

kao uzrocima, koje pronalazi u vojnom, odnosno ratnom poreklu. Tome u prilog, pokazujuĺi 

kako je nakon prve nuklearne bombe u Hiroġimi scensko naoruģanje zamenilo pravu 

operativnu scenu, Viriliovi  zakljuļci o ovoj temi implicirani su tezama o medijima, kao 

najmoĺnijem (Ăperceptivnomñ) oruģju savremenog sveta, te stoga tezama prema kojima se 

pitanje o subjektu rata (u kontekstu savremenog politiļkog protokola) svodi na pitanje o 

subjektu percepcije. U skladu s tim, istraģujuĺi procese maġinizacije/automatizacije 

percepcije, a pre svega pogleda i viĽenja, Vi rilio  neposredno uspostavljava diskurse o 

strategijama maġinizacije/automatizacije moĺi, razmatrajuĺi njeno postojanje u formi 

nevidljivog oruģanog sistema jednog elektronskog rata ļije mreģe prekrivaju celu planetu. 

Savremeni rat, Virilio  na tom mestu izuļava kao vizuelni, elektro-optiļki sukob snaga u 

kojem se raspodela moĺi vrġi na platformi elektronskih senzora i sistema za daljinsko 

snimanje i projektovanje, i u tom smislu, njegova teza o logistici percepcije doprinosi 

razmiġljanju o procesima tehnologizacije (percepcije) kao vidu politizacije/supstitucije 

doģivljaja ģivota (prostora, vremena, dogaĽaja) u funkciji totalnog upravljanja putem 

njegovog sintetiļkog, odnosno virtuelnog identiteta. 

Analogno tome, odreĽujuĺi kao imperativ VR-a niġta drugo do interakciju s kodom, 

odnosno sugeriġuĺi razmiġljanju o nestajanju pogleda, scene, imaginarnog, eksteriornosti, i 

prizora, a pre svega, prostora i vremena, Bodrijar virtuelnu realnost vidi kao poslednju fazu 

simulacije u formi hiperrealnog sveta, operativnog i programiranog tako da viġe nema potrebe 

da bude istinit. U tom smislu, prema Bodrijarovim zapaģanjima u kontekstu VR-a dolazi do 

apsolutnog prihvatanja iluzije kao realnosti, odnosno do prihvatanja apsurda totalne istine 

kojoj nedostaje laģ (jer ona viġe nema reference), te stoga do prihvatanja stanja Ăsavrġene 

realnostiñ koja je oļito fantomska realnost. Kako autor tim povodom u svojim radovima 

izraģava, u kontekstu tako shvaĺene (integralne) Ărealnostiñ, subjekat postaje savrġeno 

realizovan kao objekat. Totalizacija realnog, koju na taj naļin predviĽa Bodrijar, odnosi se na 

svet koji doslovno postaje ekran, i obratno, a iz ļega proizilazi da se u kontekstu 

(re)medijatizacije stvarnosti, kao vidu posredovanja iskustva ģivota viġe ne moģe govoriti o 
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(o)gledanju, veĺ o totalnom podudaranju, i konaļnom ostvarivanju u pojavi. Analogno 

Manoviļevim tumaļenjima totalnog filma, Bodrijarove slutnje artikulisane su kontekstima 

inteligencije zla, ļije posledice podrazumevaju totalno postajanje operativcem, u totalno 

operativnom svetu. Bodrijarovim, Viriliovim  i Manoviļevim diskursom izraģeno, radi se o 

protokolu sistemskog programiranja, koje automatski omoguĺuje sistemsko deprogramiranje; 

radi se o ratu Ăbez oruģjañ; ,Ăoruģju bez odvraĺanjañ; te stoga o totalnoj vlasti inteligencije 

zasnovane na Ănultom stepenu miġljenjañ. Sistem integralne realnosti (Bodrijar) stoga je 

sistem koji podrazumeva nemoguĺu razmenu bilo s ļim, osim sa samim sobom, implicirajuĺi 

(preventivni) Ăterorñ koji ukida svaki dogaĽaj, pretpostavljajuĺi njegov poļetak, i kraj 

iskljuļivo u Ăvirtuelnoj realnostiñ. Imperativ nulte smrti, koju tim povodom nasluĺuje 

Bodrijar, ogleda se u opsednutosti Ăbezbednoġĺuñ, pod ļijim okriljem se sve ļini kao izgovor 

u odnosu na virtuelnu pretnju, te stoga u ļinjenici da sama nemoguĺnost dogaĽaja (ukinutog 

uvoĽenjem ideje o njegovoj moguĺnosti, kao ġto je npr. informacija o nuklearnom oruģju) 

postaje dogaĽaj po sebi. Kako sam tim povodom objaġnjava, niġta se ne moģe suprotstaviti 

proliferaciji Ăveġtaļke inteligencijeñ, koja je operativna na prvom mestu. Ona je proizvod 

programa koji je zasnovan na nekoliko serija operacija koje se ponavljaju, zahtevajuĺi 

iskljuļivo izvoĽenje ï operativnost koja celokupno druġtvo pretvara u operatere:  

ĂMaġine proizvode samo maġine. Tekstovi, slike filmovi , razgovori, programi kompjuterskog 

porekla, maġinski su proizvodi i takve su im karaketristike: veġtaļki ekspandirani, liftirani  pomoĺu 

maġine, filmovi  nakljukani specijanim efektima, tekstovi nakljukani duģinom, redundancom, plodovi 

zlokobne volje maġine da funkcioniġe po svaku cenu - to je njena strast ï i fascinacije operatora tom 

neograniļenom moguĺnoġĺu funkcionisanja. Otuda nepodnoġljivost svakog tog nasilja i te 

pornografske seksualnosti koji su samo specijalni efekti nasilja i seksa, viġe ni fantazmi ljudskih biĺa ï 

ļisto maġinsko nasilje.ñ64 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
64 Ģan Bodrijar, Pakt o lucidnosti ili inteligencija zla, Arhipelag, 2009, str. 57.  
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FILMSKI OBJEKAT SMRTI 

 

Smrt nije objektivna sudbina, nego sastanak. Ona ne moģe izostati sa tog sastanka, jer ona je sama taj 

sastanak, to jest aluzivna konjukcija znakova i pravila koji ļine igru. Smrt je samo nevini uļesnik u 

igri i tu leģi skrivena ironija ove pripovesti (...)65  

 

Kako je u prethodnom poglavlju pokazano, kritiļki pristupi procesima tehnologizacije 

percepcije, shvaĺenim kao rada medijske kulture po sebi, okarakterisani su dominantno 

negativnim odreĽenjima efekata druġtvenih progresa (nauke, kulture, tehnike, i sl.), a koje 

Virilio u svojim radovima oznaļava odgovarajuĺi pojmom akcidensa, shvaĺenog kao 

Ăspecifiļnog sluļajañ, koji bi svaka nauka trebalo da izabere, otkrije (kao sopstveni proizvod), 

i Ăepistemo-tehniļkiñ istraģuje. Prema Viriliju, akcidens je za druġtvene nauke isto ġto i greh 

za ljudsku prirodu i on tim povodom ovaj pojam zakljuļuje kao izvestan odnos prema objektu 

smrti.
66

 Uzimajuĺi smrt (kao prekid, ili akcidens) za jednog od velikih organizatora druġtvene 

temporalnosti, koncept pokretnih slika (filma), kao medija koji tehniļki poļiva i satkan je od 

rezova (diskontinuiteta/prekida ili Ăsmrtiñ), postavlja se prema ideji ģivota, kao kontinuiteta, 

na izrazito polivalentan naļin za istraģivanje. S tim u vezi, kritiļke teorije filma pokazale su 

da kinematografski medij u tehniļkom smislu primarno karakteriġe pokretanje/Ăoģivljavanjeñ 

statiļnih slika s ciljem simulacije pokreta, kao ģivota, dok su s duge strane, regularnu praksu 

oznaļavanja (objekta) ģivota/smrti u domenu filmskog teksta (narativa) kontekstualizovale 

kao vid transcedentalne negacije njihovog prirodnog vida.  

Povodom ove teme, u svom eseju Filozofski ogledi o filmu i nekrofoliji (Amused to 

death?), dr Damir Smiljaniĺ kao dva dominantna vida druġtvenog odnoġenja prema smrti 

navodi ignoranciju i fascinaciju, objaġnjavajuĺi da prvi tip (ignorancija) vodi do potiskivanja 

tematizacije smrti i umiranja (ili barem do izvesne sublimacije kao indirektne tematizacije), 

dok drugi tip (fascinacija) moģe proizvesti sasvim suprotan efekat, manifestovan u vidu 

jaļanje volje za konfrontacijom sa smrĺu (ili makar sa njenim slikama). Smiljaniĺ na tom 

mestu upotrebljava Fromovo viĽenje druġtvenih pretpostavki nekrofilije i u okviru tih 

pretpostavki analizira industrijalizaciju, birokratsku organizaciju i pojavu masovne kulture.  
                                                            
65 Ģan Bodrijar, O zavoĽenju, Oktoih, Podgorica, 2001, str. 88. 
66 Verujem da je akcidens za druġtvene nauke ono ġto je greh za ljudsku prirodu. To je izvestan odnos prema 

smrti, to jest, otkriĺe, ļak otkrovenje, identiteta objekta. Nav. Prema: Pol Virilio & Silver Lotringer, Ļisti rat ï 

dvadesetpet godina kasnije, Centar za medije i komunikacije, Fakulteta za medije i komunikacije, Beograd, 

2012, str. 39. 
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Prema navodima, From definiġe homo consumens-a i homo mechanics-a kao dva 

Ănova tipa ļovekañ koje je proizvelo moderno druġtvo objaġnjavajuĺi ih kao Ăosobe koje 

privlaļi sve mehaniļke prirode, odnosno koje se odvraĺaju od svega ģivogñ (ĂHomo 

mechanicus na svakom koraku traģi dugme koje valja aktivirati kako bi zadovoljio svoje 

seksualne i druge prohteveñ).  S tim u vezi, Smiljaniĺ istiļe da popularnost i ulogu ubijanja u 

zabavnim programima From navodi kao oblike nekrofilnih tendencija u kontekstu masovne 

kulture ustanovljavajuĺi vezu izmeĽu fascinacije smrĺu i principa mehanizacije. Fascinaciju 

smrĺu na tom mestu Smiljaniĺ sagledava kao sredstvo najviġeg uzbuĽenja pogodno za 

instrumentalizaciju povodom razliļitih politiļkih ciljeva (jaļanje nacionalnih oseĺanja, rodnih 

podela isl.), i shodno tome, pozivajuĺi se na Krakauerovu teoriju filma, zakljuļuje oļigledni 

afinitet kad su u pitanju film i smrt.  

ĂSam ļin izlaganja sugestiji filmskih slika je, da tako kaģem, Ăuprogramiranñ ï drugim 

reļima: gledalac je unapred Ăpripremljenñ za konfrontaciju sa njima, ġto znaļi da na koliko god 

brutalan naļin mu ove predoļavale slike smrti i destrukcije, on veĺ poseduje onaj senzibilitet (i u 

moralnom pogledu) koji spreļava zapadanje pod uticaj onih afekata koji bi, da tako kaģem, poremetili 

njegov Ăsistem vrednosti.ñ67  

Kako je filmska umetnost prema Smiljaniĺu viġe od ostalih umetnost afekata, izraz 

specifiļne fenomenologije filmske percepcije on je definisao kao efekat koji pobuĽuje afekat, 

odnosno afekat koji priģeljkuje efekat, preispitujuĺi evidentnu popularnost (ġok) efekata kojim 

obiluju scene ubijanja i nasilja u mnogim filmovima Fromovim pretpostavkama o fascinaciji  

gledaoca prema mrtvom. Tome u prilog, Smiljaniĺ u eseju posebnu paģnju pridaje Ăfunkciji 

fiksiranja paģnje usled konfrontacije sa nekom drugom stvarnoġĺuñ, objaġnjavajuĺi da 

proseļnim filmskim gledaocima, koji su do te mere navikli na scene ubijanja i uopġte nasilja 

da viġe ne pokazuju senzibilitet naspram prikazanog, ipak ne bi pripisao nekrofilno ponaġanje, 

veĺ svojevrsnu apatiju, odnosno ravnoduġnost naspram teme smrti. U tom smislu, 

zakljuļujuĺi da slike terora uopġte ne pogaĽaju gledaoce, odnosno da se posmatraļi uopġte ne 

suoļavaju sa onim ġto vide u smislu da ga preispituju, veĺ samo zabavljaju, Smiljaniĺ istiļe da 

je vaģno imati u vidu da takav film gledaoce ipak (recepcijski) neposredno konfontira sa 

slikama smrti, te da Ănezavisno od toga da li sam daje interpretaciju smrti, umiranja i ubijanja, 

koja moģe biti vrlo tendenciozna i zloupotrebljiva u ideoloġke svrhe ï ako veĺ i sama nije 

                                                            
67 STVAR 1, Ļasopis za teorijske prakse, Klub studenata filozofije GERUSIJA, Novi Sad, Godina 1, br.1/2009., 

str. 76. 
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izraz te ideologije ï film iznosi na videlo faktiļnost smrti, njenu prisutnost, koja se ne moģe u 

potpunosti potisnuti, naprotiv koju valja jasno dovesti do svestiñ.
68

 

Kako je o istom problemu u knjizi Film i nasilje istakao dr Ljubomir Maġireviĺ, 

fenomen filmskog nasilja (kao eksplicitne forme kulturalnog operisanja s temom smrti) 

posebno je karakteristiļan za ameriļku kinematografiju, i specifiļno holivudske filmove koji 

sadrģe najviġe ultranasilnih scena i o kojima se stoga moģe govoriti kao o uzoru povodom 

razvoja, stilizacije i estetizacije sveukupnog filmskog nasilja. Kako je primarno interesovanje 

Maġireviĺeve studije usmereno ka fenomenoloġkim aspektima navedenog problema, 

popularnosti, funkcijama i efektu nasilnih filmova na druġtvo, autor je pristupio kritiļkim 

tumaļenjem konteksta moralne panike (teorijskog okvira koji se koristi u sociologiji 

kolektivnog ponaġanja, druġtvene devijantnosti i sociologiji medija), odnosno glediġtima koja 

se suprotstavljaju moralistiļkim stavovima, ipak uzimajuĺi ih za bitne druġtvene faktore i 

okolnosti koje su odigrale kljuļnu ulogu u estetskom oblikovanju nasilja na filmu. Shodno 

tome, pozivajuĺi se na miġljenja ameriļkog istoriļara Roberta Sklara
69
, Maġireviĺ je u studiji 

posebno ukazao na dalekoseģne posledice cenzure, referiġuĺi na ulogu i razloge za 

uspostavljanje akta zvanog Produkcioni kod, koji je prema navedenom autoru uticao na 

stvaranje glamuroznog, privlaļnog, mitskog sveta zlatnog doba holivudske filmske produkcije 

(1930-ih), odnosno ļiji pad je, reciproļno, odigrao kljuļnu ulogu u odnosu na uspon 

ultranasilnog filma u Holivudu.
 70

 

Tim povodom, pojmu nasilja u kontekstu filma Maġireviĺ je pristupio dvoznaļno, 

razmatrajuĺi nasilje kao nerazdvojivu komponentu kinematografije po sebi, ali i ukazujuĺi na 

viġestruke povode za njegovo prikazivanje, te odreĽujuĺi stil, formu i tip nasilja kao 

determiniġuĺe faktore u kontekstu filmske ģanrovske klasifikacije. Kako je sam to u studiji 

obrazloģio: 

                                                            
68 Isto delo. str.78. 
69 Robert Anthony Sklar (1936 ï2011) ameriļki istoriļar, specijalizovan za istoriju filma. Izvor: 

https://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Sklar, (2.5.2016.) 
70 Kao najļeġĺe cenzurisane oblike nasilnog sadrģaja iz perioda klasiļnog Holivuda Maġireviĺ navodi: 

eksplicitno prikazivanje piġtolja u rukama mafijaġa, pogotovo ako je piġtolj direktno uperen u kameru, tako da je 

gledalac mogao da ga vidi kao uperen ka njemu; uperen ili prislonjen piġtolj na nekog od junaka iz filma; 

koriġĺenje automatskog oruģja, pogotovo od strane mafijaġa; ubijanje policajaca ili uopġte pucanje na policiju; 

upotreba hladnog oruģja u tuļama ili ubijanjima; nasnimavanje zvuka tuļe, prodiranje noģa kroz ljudsko telo i 

drugih zvukova koji opisuju nasilje; maltretiranje ljudi i ģivotinja toplim i usijanim predmetima, kao i ubijanje na 

elektriļnoj stolici; sve forme psihiļkog nasilja; sve scene u kojima se opisuje kako ģrtva pati i koje prikazuju 

sadizam i mazohizam junaka filma; scene koje opisuju kriminal ili se u njima na bilo koji naļin vidi kriminalna 

radnja; ubijanje dece i ģena bilo je najstroģe zabranjeno prikazati. (Nav. prema: Ljubomir Maġireviĺ, Film i 

nasilje, Gradska narodna biblioteka ĂĢarko Zrenjaninò, Zrenjanin, 2008, str. 62.) 
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ĂKod ranih teoretiļara filma javlja se shvatanje o kameri kao instrumentu nasilja. Prema ovom 

shvatanju, film predstavlja inherentno nasilan medij sa nasilnim uticajem na publiku, baġ zbog ovog 

dejstva kamere. Interesantno je da ideja da fotografija moģe biti nasilna nije nastala sa pronalaskom 

fotografije, veĺ sa filmom, ļija pojava je u koincidenciji sa pojavom modernosti. Fotografija je 

postojala jedno vreme pre filma, a o njenoj nasilnosti sve do pojave pokretne fotografije nije bilo reļi. 

Niko tako vatreno nije verovao u kapacitete filma da stvori zlo kao Dejvid Grifit (David W. Griffith), a 

njegovi filmovi su svesno demonstrirali ovu zastraġujuĺu moĺ medija. Zbog nenaviknutosti publike na 

novi medij, prvi krupni planovi lica u Grifitovim filmovima izazivali su strah kod gledalaca. Ovo ga je 

navelo na pomisao da su nasilje i ġok imanentni filmskoj tehnici. Film RaĽanje jedne nacije/ The Birth 

of a Nation (1915, David W. Griffith) prikazuje nastajanje ameriļke nacije u krvi, u ġta je on 

nepokoleblivo verovao. Na isti naļin nastaje i kinematografija. U njegovoj viziji, filmovi imaju 

neodoljivu potrebu za nasiljem, isto kao i ljudi. Nasilje je sastavni deo prirode filma, kao ġto je 

sastavni deo ljudske prirode. Sergej Ejzenġtajn (Sergei Eisenstain) je insistirao na tome da montaģa 

ima nasilan uticaj i zalagao se za novu vrstu filma koja ĺe iskoristiti nasilne kapacitete medija u 

ostvarivanju efekta na gledaoce. Ova osobenost nasilnosti je ļinila montaģu osnovom filma kao 

medija. Ejzenġtajn je, dalje, verovao da svaka sliļica filma ima krvi sveta na njoj, zbog nasilnog akta 

kamere kojim ona seļe delove stvarnosti iz njihovog prirodnog mesta. Ideja da je kamera instrument 

nasilja javlja se i kasnije kod nekih savremenijih autora. Andrej Bazen je tvrdio da ako film 

predstavlja mrtvu sliku sveta, kamera mora biti ta koja ubija svet. (é) U filmovima se nasilje javlja 

bez sumnje i ako je kamera piġtolj, onda je reditelj revolveraġ koji je kontroliġe i povlaļi okidaļ. 

Nemoguĺe je zamisliti kinematografiju bez reprezentacije nasilja i ljudske seksualnosti.ñ71 

U tom smislu, nasilje prema Maġireviĺu moģe biti ustanovljeno u svakom filmu, ali 

postoje ģanrovi (kao ġto su gangsterski, horor, vestern, ratni i akcioni) koji se ne mogu snimiti 

bez eksplicitnog prikazivanja nasilnih sadrģaja, kao i filmovi koji ne zahtevaju neposredan 

prikaz nasilja da bi se radnja filma doģivela kao nasilna. Navedena ļinjenica je prema autoru 

od velike vaģnosti u istraģivanju, jer se celokupna problematika nasilja u filmu moģe izloģiti 

prema tome kako ga neki ģanr reprezentuje, podrazumevajuĺi da nema jedinstvenog poimanja 

nasilja na filmu, odnosno da ga svaki ģanr prikazuje u drugaļijem svetlu. Na tom mestu, opġte 

socio-politiļke funkcije nasilja u kontekstu razliļitih ģanrova holivudskog filma Maġireviĺ je 

primarno povezao sa funkcijama povodom konstruisanja Ămuġkostiñ glavnih likova filma, 

zapaģajuĺi tim povodom da nijedan ģanr Ămuġkostñ ne preispituje tako uporno kao vestern. 

Kako je autor tom prilikom istakao, biti muġkarac u vestern ģanru, znaļi imati karakteristiļno 

muġko telo i odgovarajuĺe veġtine koje samo muġkarci znaju (kao ġto su jahanje konja, 

snalaģenje u pustinji i baratanje oruģjem), a iz ļega proizilazi da je nasilje u vestern filmu pre 

svega sredstvo kojim je muġkarac podstaknut da pokaģe svoju muġkost, skreĺuĺi gledaocu 

paģnju na sebe, kao na individuu, koja je sposobna da savlada ģivotne prepreke. U tom smislu, 

nasilje vesterna prema Maġireviĺu dominantno je skoncentrisano oko tela (junaka filma), koje 

                                                            
71 Isto delo. str. 38-39. 
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je u ovom ģanru jednako slavljeno i sakaĺeno, zapaģajuĺi ipak da odlika Ămuġkostiñ u ovom 

filmu nije samo muġka (fiziļka) figura, veĺ i psiholoġka snaga junaka:  

ĂSamokontrola i strpljenje koje pokazuju junaci vestern filmova, dok je njihovo telo na 

mukama, jeste joġ jedna odlika muġkosti, na psiholoġkom nivou, koja razlikuje pojam idealnog 

muġkarca u vestern filmu od njegove bioloġke pojave. Muġkarac se u ovom ģanru dokazuje figurom, 

psiholoġkom snagom i veġtinom. Vestern filmovi poļinju sa ġirokim kadrom u kome se u centru moģe 

videti figura muġkarca, i sve u ovom ģanru, pa i nasilje, kreĺe od tela junaka.ñ72 

S druge strane, razmatrajuĺi fenomen ratnog filma, funkcije nasilja u kontekstu 

istoimenog ģanra Maġireviĺ je preispitao razmatrajuĺi njegovu podloģnost politiļkim 

manipulacijama, odnosno pritiscima i zahtevima vladajuĺih struktura povodom aktuelnog 

tumaļenja istorijskih dogaĽaja. Na tom mestu, povodom sveukupne razvojne dinamike nasilja 

na filmu, Maġireviĺ je u studiji posebno naglasio znaļaj Prvog i Drugog svetskog rata, istiļuĺi 

da je nasilje filmova o Drugom svetskom ratu nadmaġilo sve ostale nasilne ģanrove, a ġto je 

uzrokovano kako samim motivom rata, kao eskalacije nasilja, tako i zahtevima ameriļke 

politike za propagandom, povodom koje autor posebno istiļe ulogu Holivuda
73

:  

ĂNasilje ratnog filma, pogotovo ameriļkog, veoma ļesto daje ideloġku potporu druġtveno-

politiļkom sistemu. Prikazujuĺi trenutne ili potencijalne ameriļke neprijatelje kao surove i bezobzirne, 

on veoma ļesto pravda intervenciju i nasilje ameriļke vojske. Ovaj ģanr je uglavnom pod pritiskom 

konzervativnih snaga jednog druġtva i govori o mitskim stradanjima i pobedama jednog naroda. 

Nasilje ovog ģanra jeste najbezliļnije, jer ovi filmovi sadrģe mnogo junaka koji ginu, a za koje publika 

nije uspela da se veģe. Bezliļnost nasilja ratnog filma uticala je na to da ratni film ima najmanje 

problema sa cenzurom.ñ74 

U tom smislu, gangsterski film je prema Maġireviĺevom miġljenju posebno zanimljiv 

ģanr jer se postavlja kao Ăopasanñ po opġti moral. Kako u njemu nema konaļne pobede 

pozitivnih junaka, veĺ prikaza nasilja i stradanja onih koji su izvan legalnih tokova 

druġtvenog sistema, kritiļki osvrt na ovaj ģanr je prema navedenim tumaļenjima sugerisan 

politiļkim implikacijama povodom likova (gangster) koji predstavljaju metaforu za 

                                                            
72 Isto delo. str. 42-43. 
73 Kako je Maġireviĺ u studiji pokazao, ratni ģanr razvijan tokom Drugog svetskog rata bio je vitalni deo 

ameriļke (holivudske) ratne propagande, kojom se pred graĽanstvom moralno pravdalo uļeġĺe Sjedinjenih 

Drģava u ratu sa Nemaļkom i Japanom. ĂNasilje u ratnom filmu je bilo mnogo eksplicitnije i brutalnije i 

tolerisalo se u meri u kojoj u gangsterskom filmu nije moglo ni da se zamisli. Ovim odnosom prema filmskom 

nasilju, gde se kontekst i moralna ispravnost pretpostavlja brutalnosti nasilja, neminovno je doġlo do ģanrovske 

neujednaļenosti u slobodi reprezentacije nasilja. Ratni film je oduvek bio ļist primer bezliļnog nasilja, koje je 

po miġljenju cenzora bilo prihvatljivo za sve kategorije publike.ò U tom smislu, Maġireviĺ je istakao da 

gangsterskim junacima, koji ģive na margini i koji su daleko od regularnih kanala druġtvene pokretljivosti, 

upotreba nasilja predstavlja jedini izbor da uļine pomak na druġtvenoj lestvici i svoj ģivot uļine lagodnijim, te da 

je stoga nasilje, kao osnova ovog ģanra, u funkciji kritiļkog preispitivanja druġtva. (Isto delo. str. 66, 44.) 
74 Isto delo. str. 42-43. 
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odmetnike, odbegle od kapitalistiļkog privrednog izrabljivanja, a ceo ģanr, parodiju 

ameriļkog sna. Ozloglaġenost ovog ģanra, kako autor zapaģa, stoga ne potiļe direktno od 

njegove reprezentacije nasilja, kojeg, u tom smislu, ima znatno viġe u Ăpolitiļki korektnomñ 

ratnom ģanru, veĺ je problem s reprezentacijom nasilja u gangsterskom filmu Ăiskrsaoñ 

upravo u ļinjenici Ănekorektnostiñ, odnosno u ļinjenici da taj film prikazuje uspeh i 

bogaĺenje ljudi koji su izaġli iz kapitalistiļke privrede i ugled stekli na druġtveno neprihvatljiv 

naļin. S tim u vezi, funkcije nasilja u horor filmu prema istom autoru reflektuju na tradiciju 

operisanja s ļovekovim unutraġnjim strahovima i iracionalnoġĺu, istiļuĺi da je ovaj tip nasilja 

produciran s namerom da proizvede strah i ġok kod publike. Horor ģanr, kako autor na tom 

mestu istiļe, operiġe s ļovekovim najmraļnijim fantazijama, i u srediġtu njegove radnje 

nalaze se tabui, ludilo, kanibalizam, opsesije, smrt, oģivljavanje mrtvih, kontakti sa 

onostranim i ostale stvari Ăkoje zastraġujuñ. Shodno tome, horor film prema navedenim 

istraģivanjima Ădoļarava moĺni druġtveni kolektiv i njegove morbidne predrasude, 

osvetljavajuĺi psiholoġke i druġtvene mehanizme skoro do taļke objaġnjenja, da bi ih sve 

potro mraļnim mistifikacijamañ.
75

 

Analogno tumaļenjima funkcije nasilja kao vida tematizacije smrti u filmskom tekstu, 

kao jednakovredan aspekt za analizu nameĺu se i funkcije razliļitih (ģanrovskih) koncepata 

heroja, shvaĺenih kao personifikacija binarnih etika (pravde/nepravde, dobra/zla, i sl.) koje 

prema mnogim savremenim autorima egzistiraju u (melodramskoj) strukturi klasiļnog 

(holivudskog) narativa. Kao posebno zanimljiv primer tome u prilog nametnuo se film Ļin 

ubistva (The Act of Killing, Joshua Oppenheimer, 2012.), ostvarenje u kojem je element 

filmskog nasilja autorefleksivno tertiran, kako sa aspekta uticaja na gledaoce, tako i sa aspekta 

moĺi filma, kao razvijenog informacionog sistema.  

Radi se o nagraĽivanom dokumentarcu koji prati priļu o indoneģanskim drģavnim 

islednicima sa statusom nacionalnih heroja koji Ăponosno glume sami sebe u reinterpretaciji 

politiļkih ubistava iz 1960-ihñ:  

ĂNakon vojnog puļa u Indoneziji 1965.godine, Anvar i njegova druģina su dobili unapreĽenje: 

od bioskopskih tapkaroġa do voĽa odreda smrti. Pomogli su vojsci da ubije viġe od million komunista, 

Kineza i intelektualaca za manje od godinu dana. Kao islednik i egzekutor jednog od najozloglaġenijih 

                                                            
75 Isto delo. str. 44. 
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odreda, Anvar je ubio na hiljade ljudi sopstvenim rukama. Danas on uģiva poġtovanje kao osnivaļ 

desniļarske paramilitarne organizacije koja je nastala iz odreda smrti.ñ76  

Izazivajuĺi ĂAnvara i njegove prijatelje da urade igrane scene o svom iskustvu 

ubijanja, adaptirajuĺi ih u svojim omiljenim filmskim ģanrovima ï gangsterski, vestern, 

mjuzikl (oni piġu scenario, glume sami sebe, pa ļak i svoje ģrtve)
 
ñ

77
, autor filma pokrenuo je 

kompleksne narative o relacijama izmeĽu filma, traume i memorije. U tom smislu, pored 

evidentne tematike centralnog narativa, koji se odnosi na najavljenu priļu o Ăļinu ubistvañ, 

film The Act of Killing odlikuje tendenciozna problematizacija funkcije i efekata (holivudske) 

filmske tradicije, te aktuelizacija uloge filma kao socijalne maġine aktivno involvirane u 

procese i raspodele moĺi produkcijom druġtvenih slika. Shodno tome, The Act of Killing 

nastupa brutalno, i pleni svojom indeksnom prirodom (Ăistinitoġĺuñ), te obeĺano autentiļnim 

odnosom prema zabeleģenoj Ăstvarnostiñ, prikazujuĺi Ăistiniteñ priļe i pripovedaļe, autore, 

aktere tih priļa podvrgavajuĺi ih rigoroznom procesu rekonstrukcija, kao u pozoriġtu. Scene u 

ovom filmu su bizarne i ġokantne nudeĺi zastraġujuĺe, gole ļinjenice preko ekrana, te 

suoļavajuĺi publiku s Ănastranimñ, fundamentalistiļko-ideoloġkim kontekstima identifikacije. 

Autoritet dokumentarnosti u ovom filmu stoga je u funkciji suverenog efekta realnosti, ipak 

reprezentujuĺi se kroz autorefleksivnost i autokritiku, odnosno afirmiġuĺi svoju Ărealistiļnostñ 

postupkom aluzivne autodemistifikacije filmskog mehanizma i njegove sociopolitiļke moĺi. 

Tim povodom, definiġuĺi svoj film kao Ădokumentarac o imaginacijiñ i naļinima na koje 

fikcija moģe biti upotrebljena za Ăiskopavanje istineñ, ali takoĽe i kao pomoĺ ljudima da je 

izbegnu, moģe se reĺi da je autorova artikulacija etiļkih i politiļkih pitanja ukljuļenih u 

stvaranje
78

 ovog moĺnog Ădokumentarnogñ dela, istovremeno i svojevrsna autoafirmacija 

moĺi filma, kao ekrana (aparata) fantazije u funkciji ideologije.  

Istraģujuĺi refleksije izmedju stereotipiļnih filmskih reprezentacija i njihovih 

analogija prema dogaĽajima koji se deġavaju u stvarnosti, zanimljiva glediġta o toj temi izneo 

je autor, Timoti Marej (Timothy Murray) u studiji Like a film (ideological fantasy on screen 

camera and canvas)), evocirajuĺi veĺ naslovnom frazom (ĂLike a filmñ) relacije izmeĽu 

a/efektivnih aspekata filmskih imaginarnih scenarija, kao skriptova (traumatiļnih) dogaĽaja, 

odnosno sugeriġuĺi miġljenju o filmu, kao obliku Ănadrealnog iskustva kulturalne fantazijeñ 

koja pretpostavlja ġok i uzbuĽenje, dakle nevericu, kao najvitalnji oblik verovanja. 

                                                            
76 Preuzeto iz najave za film sa internet stranice: https://www.facebook.com/events/380285282071734/, 

(20.9.2013.) 
77 Isto mesto. 
78 Izvor: http://www.walkerart.org/calendar/2013/master-class-joshua-oppenheimer,  (20.9.2013.)   
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Razotkrivajuĺi na taj naļin afirmiġuĺe aspekte (filmske) fantazije u odnosu na stvarnost, 

Marej je studiji ponudio Ģiģekovu rekonfiguraciju ideologije, kao udvostruļenog 

fantazmatskog ekrana zadovoljstva u iluziji i fetiġistiļkoj prezervaciji ostataka trauma 

(ĂSublimni objekat ideologijeñ). Kako je Ģiģek u svom radu to obrazloģio, ideologija nije 

neka snovita iluzija koju gradimo kako bismo izbegli neizdrģivu stvarnost, veĺ fantazmatska 

konstrukcija koja sluģi kao podrġka Ărealnostiñ strukturirajuĺi efektivne druġtvene odnose, i 

maskirajuĺi neizdrģivu, realnu, nemoguĺu jezgru. ĂUloga ideologije stoga nije da nam ponudi 

toļku bjega iz naġe realnosti, veĺ da nam ponudi samu druġtvenu realnost kao bijeg od neke 

traumatiļne, realne jezgre.ñ
79

 Shodno tome, Marejeva upotreba i interpretacija Ģiģekovog 

pojma ideologije, kao kompleksa fantazije-konstrukcije po sebi (ideoloġke fantazme), 

sugerisana je razmatranjem eskapistiļke, snolike, fantastiļne, ali i ģivotolike pojavnosti filma, 

u funkciji realnog efekta, tretirajuĺi Ăimaterijalno verovanjeñ, kao materijalizovanu druġtvenu 

aktivnost. 

Implicirajuĺi proces ideoloġke interpelacije u kontekstu filmskog receptivnog iskustva 

kao proces pogreġnog prepoznavanja, zablude/iluzije, koja je kao takva neizbeģni konstituent 

strukturalnog mehanizma (ideologije) koji proizvodi subjekta (Ģiģek)
80
, odnose moĺi u 

spektaklima Marej je definisao efektima strukturalnih relacija izmeĽu politiļkog identiteta 

subjekta i hibrida virtuelnih figura identifikacije (kao ġto su ekrani filma, umetnost, vizuelna 

teorija), to jest, efektima interpelacije s filmom kao fantazijom, kao iluzijom po sebi. U tom 

smislu, kao kljuļni predmet autorovog interesovanja nametnula se imaterijalna tehnologija 

umetniļkih eksperimenata (iliti imaterijalna tehnologija ekrana kao Drugog) i njena funkcija 

u domenu kulturalne samo-izgradnje, pretpostavljajuĺi kao jedini, i samim tim najvaģniji 

ishod medijatizovanog iskustva, dis-identifikaciju subjekta. Potencirajuĺi na taj naļin 

virtuelnost identifikacije po sebi, filmski medij (kao referentni objekat interpelacije, odnosno 

identifikacije) autor je ponudio kao stvar, robu, aparatus, tretirajuĺi sve druġtvene odnose kao 

refleksije odnosa na ekranu, ili mozda bolje reĺi Ăsa ekranomñ.  

Shodno svemu reļenom, sagledavajuĺi popularnost nasilnih sadrģaja na filmu 

(Maġireviĺ), iz aspekta tematizacije smrti, kao vrhovne fikcije/fantazije, koja ima apsolutnu 

                                                            
79 Nav prema: Slavoj Ģiģek, Sublimni objekt ideologije, Arkizin, Zagreb, 2002., str. 71. 
80 Nije stvar u tome da moramo raskrinkati strukturalni mehanizam koji stvarno proizvodi efekt subjekta kao 

ideoloġku pogreġnu spoznaju nego istodobno moramo u potpunosti tu pogreġnu spoznaju priznati kao neizbjeģnu 

ï to jest, moramo prihvatiti stanovitu zabludu kao uvjet naġeg povijesnog djelovanja, kao uvjet preuzimanja 

uloge subjekta povijesnog procesa. (Nav. prema: Slavoj Ģiģek, Sublimni objekt ideologije, Arkizin, Zagreb, 

2002., str. 15.) 
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moĺ u odnosu na Ăsinhronizaciju internacionalnog javnog oseĺanjañ (Virilio Bodrijar), ali i 

smrti, kao Ătraumatiļnog jezgrañ, to jest, Ăizvorne traumeñ koja se opire simbolizaciji, 

totalizaciji, simboliļkoj integraciji (Ģiģek), filmski ļin ubistva nameĺe se kao kompleksan 

narativni agens ļija znaļenja upuĺuju na latentne sadrģaje kompenzacijskih uloga, odnosa i 

efekata ļitave tradicije prikazivanja, kao aktivnog vida praktikovanja i konstituisanja smrti 

kao vrhunske ideoloġke-fantazme. Razmatrajuĺi Frojdovo poimanje Ănagona smrtiñ, kao 

pojma Ăkoji naznaļuje da je ljudski psihiļki mehanizam podreĽen slijepom automatizmu 

ponavljanja s onu stranu portage za ugodomñ,
81

 tome u prilog Ģiģek je celokupnu kulturu 

ponudio u funkciji kultivisanja antagonizma uzrokovanog smrĺu, kao Ăneuravnoteģenom, 

traumatskom jezgromñ. Kako je sam u Sublimnom objektu ideologije to obrazloģio:  

ĂCijela ókulturaô je na neki naļin reakcijska tvorba, pokuġaj da se ograniļi, kanalizira ï 

kultivira ï ta neuravnoteģena, traumatska jezgra, taj radikalni antagonizam kroz koji ļovek reģe svoju 

pupļanu vrpcu s prirodom, sa ģivotinjskom homeostazom. Ne radi se o tome da cilj viġe nije dokinuti 

taj nagonski antagonizam, nego je upravo teģnja da ga se dokine izvor totalitarne opasnosti: najveĺa 

masovna ubojstva i holokauste uvijek se provodilo u ime ļovjeka kao skladnog biĺa, u ime Novog 

Ļovjeka bez antagonistiļkih napetosti.ñ 82 

Razmatrajuĺi navedenu temu iz perspektive znaļenja, vrednosti i funkcije Ămedijske 

smrtiñ, izraelski teoretiļar Boaz Hagin (Boaz Hagin), u tezi Mortal Frames (Death and its 

meanings in film), filmu je pristupio kao moĺnoj diskurzivnoj praksi koja objekat smrti 

konstituiġe posredovanjem i oznaļavanjem na isti naļin (i sa istim ciljem) kao ġto to ļine 

religija i nacija, aktuelizujuĺi tezu o smrti kao tabuu dvadesetog veka ambivalentnim 

znaļenjima kontinuiranog razvoja njene imaginacije/reprezentacije kroz popularne tekstove u 

vizuelnoj kulturi. Primenjujuĺi metodu Ăhistorizacijeñ, Haginova studija okupila je brojne 

mislioce koji su razliļitim diskursima istraģivali fenomenologiju reprezentacije/recepcije 

smrti, i stoga nudi opseģnu argumentaciju za razumevanje vaģnosti i funkcije njenog 

Ădiskurzivnog objektañ. U tom smislu, ġiri fokus Haginove analize usmeren je na ulogu smrti 

u (zapadnoj) kulturi, istraģujuĺi politiļke relacije izmeĽu druġtvenog odnosa prema smrti, i 

ideologije druġtvenog uredjenja, zakona, morala, identiteta, dok je u uģem smislu, njegova 

rasprava ponudila pretpostavku o medijskim oblicima zastupanja/posredovanja/oznaļavanja, 

kao vida destrukcije/negiranja/odbacivanja smrti u kulturi.
 
 

                                                            
81 Isto delo. str.18. 
82 Isto mesto. 
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Prema rezultatima Haginove Ădelimiļne arheologije smrtiñ (izvedene analizom 

postojeĺih diskursa o smrti kao konstitutivnih praksi formiranja njenog objekta u razliļitim 

periodima i okolnostima), vrednost objekta smrti oduvek je poļivala u mreģi odnosa s drugim 

predmetima i disciplinama, i u tom smislu, Haginova argumentacija doprinosi razmiġljanju da 

se smrt oduvek istraģivala i oznaļavala jer oznaļava neġto drugo, prevazilazeĺi sebe, 

zahtevajuĺi da bude istraģena zbog razumevanja drugih vaģnih oblasti ljudskog iskustva.
 83

 S 

tim u vezi, locirajuĺi opsesiju temom smrti u domenu vizuelne kulture Haginova studija 

pokazala je da samo prikazivanje smrti nije nikada bilo problematiļno zbog neprijatnog ili 

uznemirujuĺeg sadrģaja po sebi, veĺ iskljuļivo zbog onoga ġto ono oznaļava/definiġe/ureĽuje 

svojim diskursom, te da je prikazivanje mrtvog ili umiruĺeg tela oduvek bila 

instrumentalizacija objekta (smrti) koji je ļak i u svom Ăgolom oblikuñ u reģimu biopolitike 

(Agamben). Uzimajuĺi konstituiġuĺe svojstvo diskurzivnog objekta smrti kao kljuļnu 

odrednicu u odnosu na smer istraģivanja, eksploataciju ove teme u domenu popularnog 

diskursa (sadrģaja koji su na razliļite naļine senzacionalisali smrt, od gladijatorskih igara, 

panorama i diorama (koje su svoju punu primenu pronaġle upravo kao popularni sajtovi za 

opservaciju smrti reprezentovane temama kao ġto su istorijske bitke, raspeĺa, i sl.) preko 

otvorenih poseta pariskim mrtvaļnicama, praksi fotografisanja mrtvih, praksi ratne 

fotografije, i naroļito filma), Hagin je zakljuļio kao najvitalniju praksu ideologije.  

Invanzivna da istraģi znaļenje i funkciju ovog fenomena iz aspekata razlicitih 

druġtvenih okolnosti, pitanja koja je Haginova studija pokrenula sugerisana su 

komparativnom istragom odnosa prema smrti u stvarnosti i na filmu, pretpostavljajuĺi praksu 

njenog oznaļavanja kao svrsishodnog dodavanja smisla Ăpraznom mestuñ. S tim u vezi, 

problemska situacija kojom se autor u studiji dotakao Ătemelja zapadne kultureñ duhovito je 

eksplicirana pitanjem: kako smrt loġeg moģe biti znaļajna kad je dobar takoĽe smrtan? (how 

the death of the bad guy could be meaningful when the good guy is also mortal?), i definisana 

zakljuļkom da je anticipacija smrti, a ne smrt po sebi, bolno, odnosno Ăpraznoñ mesto. U tom 

smislu, vaģnost Haginove teze primarno je iskazana iz perspektive funkcije (filmske) 

oznaļiteljske (reprezentacijske) prakse kao najvitalnijeg efekta moĺi, odnosno iz perspektive 

funkcije i efekata (filmske) reprezentacije kao institucionalizacije objekta smrti u odnosu na 

definisanje/institucionalizaciju objekta ģivota, kao postojanja u najļistijem bioloġkom vidu.  

                                                            
83 Kako je u studiji pokazano, razliļite nauļne discipline (kao ġto su evolucija, patologija, mikrobiologija, 

statistika) objekat smrti uvek su predstavljale kao objekat tajne, odnosno kao ono ġto treba da bude 

ispitano/gledano/istraģeno jer ļuva tajnu ljudskog ģivota, evolucije, mehaniļkog tumaļenja ģivog tela, i zdravlja, 

te u specifiļnom smislu, i u izvesnoj meri, Ăzamenjuje Bogaò, ili kao ono ġto uvek izmiļe iz vida, klizi van 

diskurzivnih polja, zamagljujuĺi granice tradicionalne dihotomije. 
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Tezu o negiranju smrti kao kljuļno mesto analize, Hagin je isprva suoļio s Frojdovim 

razmatranjima modernih stavova prema smrti, iznetim u eseju ĂThoughts for the Times on 

War and Deathñ (1915) (kao i u kasnijem ĂBeyond the Pleasure Principalñ), uvodeĺi 

kompleksnu i komplikovanu pretpostavku prema kojoj se Ăpraktikovanje smrtiñ u kulturi 

tumaļi kao zadovoljenje podsvesnog nagona za ubijanjem, ili preģivljavanjem. Pokazujuĺi da 

Frojdova glediġta ne ukazuju na negiranje, veĺ izbegavanje i potiskivanje svesne misli o 

traumi smrti (koja je moguĺa iskljuļivo kao svedoļena od spolja, ili kao prestanak postojanja, 

pri ļemu prva opcija - svedoļenje sopstvene smrti - zahteva da ļovek i dalje bude prisutan, 

samim tim ne baġ mrtav), prvi zakljuļak Haginove studije definisan je tvrdnjom prema kojoj 

nije svest ta koja negira smrt, veĺ nesvesno, koje je uvereno u besmrtnost, i stoga svoje 

negiranje nadoknaĽuje saznavanjem i priģeljkivanjem smrti drugih:  

ĂU nesvesnom Ămi se svakog dana i svakog sata oslobaĽamo od svakoga ko nam stoji na putu 

, [... zaista,] naġe nesvesno cӢe ubiti ļak i za sitnicu.ñ Ako nam je suditi prema ģelji naġeg nesvesnog , 

istiļe Frojd , mi smo onda svi Ăbanda ubica.ñ Frojdov zakljuļak moģe se upotrebiti za objaġnjenje 

prisustva smrti u pokretnim slikama. Frojd sam sugeriġe da bi svet fikcije mogao biti kompenzacija za 

smrt koja je iskljuļena iz ģivota: ĂMi umiremo s herojem s kojim smo se identifikovali; ali ga ipak 

preģivljavamo, i spremni smo da ponovo umremo, podjednako bezbedno, sa drugim junakomñ.ñ84 

U tom smislu, baveĺi se efektom filma kao sintetiļkog sveta u kojem publika, svakako, 

zna da uļestvuje, ali ga ipak prozivljava sa senzacijama ekvivalentnim pravom svetu, 

Haginova studija pokazala je da smrt u klasiļnim filmskim narativima ima znaļenje upravo 

zato ġto nije prava, veĺ Ăkobajagiñ, odnosno da upravo i samo takva (Ălaģnañ) Ăsmrtñ ima moĺ 

da uspostavi/definiġe i promeni druġtveno razumevanje ģivih povodom onoga ġto jeste, ili nije 

smrt. Shodno tome, uvodeĺi veĺ na poļetku studije protivreļnosti izmeĽu istorijskih, 

psiholoġkih, i socioloġkih teza o Ăporicanjuñ smrti u kontekstu njene filmske produkcije, 

navedenoj temi autor je pristupio kritiļkim razmatranjem afirmisanog smisla Ălaģne smrtiñ, 

iskazanog pitanjem: Ăġta bi to morali da pretpostavimo kako bi tvrdili da filmska smrt nije 

zaista smrt, i ako znamo smrt, u kom smislu moģemo recӢi da ju je film Ădemantovaoñ?ñ
85

 

                                                            
84 Slobodno prevedeno prema: http://primage.tau.ac.il/libraries/theses/humart/free/002138848.pdf, (6.7.2015.) 

(ñIn the unconscious ñwe daily and hourly get rid of anyone who stands in our way, [é indeed,] our 

unconscious will murder even for trifles.ò240 If we are to be judged by the wishes of our unconscious, decrees 

Freud, we are all ña gang of murderers.ò241 Freudôs account could in fact be utilized to explain the presence of 

death in moving pictures. Freud himself suggests that the world of fiction could be a compensation for the death 

which has been excluded from life: ñ[w]e die with the hero with whom we have identified ourselves; yet we 

survive him, and are ready to die again just as safely with another hero.ò) 
85 Slobodan prevod; Isto delo. (What must we assume in order to claim that cinematic representations of death 

are not ñreallyò death? And if we do know about death, then in what sense can we say that it is ñdeniedò?) 
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Tome u prilog, pozivajuĺi se na Metzova (Christian Metz)
86

 tumaļenja 

Ăekstrakinematografskeñ dimenzije  filmske Ăsmrtiñ, autor je uspostavio strukturalistiļke 

kontekste povodom relacije izmeĽu smrti i jezika (pokazujuĺi kako film kao medij analogno 

jeziku operiġe neprisustvima, odsustvima, ilti neģivim objektima/simulacijama kao znacima), 

reflektujuĺi na rezultate francuske, marksistiļko-psihoanalitiļke misli o filmu (70-tih godina) 

povodom analize kompleksnijih problema laģnog verovanja, voajerizma, i moĺnog 

objektifikacijskog gejza (gaze), u kontekstu uspostavljanja dihotomije subjekat-objekat.  

Kako bi temeljnije istraģio tip, znaļenje, i efekat susreta s filmskim objektom smrti, 

autor je analizi ponudio Sartrova razmatranja entiteta Drugog u kontekstu intersubjektivnog 

odnosa sa oseĺanjem nelagodnosti subjekta prilikom susreta sa sospstvenom objektifikacijom. 

Prema upotrebljenim tumaļenjima, Sartr ovaj susret analira kao susret u kojem Ja, kao svest o 

tome da sam postao objekat pogleda Drugog, razvijam eksplicitnu relaciju prema svojoj 

reakciji (kao ġto su strah i sramota npr.) na taj pogled. Prisustvo Drugog koje se razotkriva 

meni kroz takva subjektivna oseĺanja nelagode, prema Sartru pogaĽaju subjekta, ali, kako 

Hagin u nastavku navodi, Drugi moģe biti alternativno doģivljen od strane mene kao (moj) 

objekat, odnosno kao svaki drugi objekat u svetu u kojem sam Ja subjekat. Samo Ămrtviñ, 

kako Hagin navodi Sartra, mogu biti objekti bez da ikada postanu subjekti, jer oni nisu u 

stanju da gledaju subjekta i daju mu osecӢaj nelagodnosti zbog objektifikacije od strane 

Drugog.
87

 U tom smislu, Haginove interpretacije Sartrovih tumaļenja deluju sugestivno u 

odnosu na uvoĽenje treĺe kategorije - Umiruĺeg Drugog (The dying Other) - definisane kao 

tranzicije izmeĽu prve dve kategorije ï ģivog Drugog, kao subjekta ļiji sam ja objekat, i 

mrtvog Drugog, kao objekta ļiji sam ja subjekt. 

Pitanja koja je Hagin na taj naļin nagovestio provociraju dublja ļitanja i aktuelizaciju 

joġ sloģenijih odnosa izmeĽu (filmskih) karaktera - ģivih, mrtvih, i umiruĺih - implicirajuĺi 

njihove uloge i relacije u odnosu na gledaoca filma, a na osnovu ļega bi se mogla zakljuļiti i 

svojevrsna anticipacija same filmske recepcije kao susreta sa ekranom kao Drugim kao 

sublimnim objektom. Na tom mestu, jukstapozicionirajuĺi Metzova tumaļenja filmskog 

                                                            
86

 Christian Metz (1931 ï 1993) francuski filmski teoretiļar, jedan od zaļetnika psihoanalitiļke teorije filma, i 

jedan od pionira interdisciplinarnih pristupa prouļavanju filma koji ukljuļuju naratologiju, psihoanalizu i 

semiotiku. Navedeno prem: https://en.wikipedia.org/wiki/Christian_Metz_(critic), (28.3.2016.) 
87 Slobodno navedeno prema web str: http://primage.tau.ac.il/libraries/theses/humart/free/002138848.pdf, 

(6.7.2015.)  
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egzibicionizma
88

 i Bodrijevu (Jean-Louis Baudry
89

) konceptualizaciju kinematografskog 

aparata
90
, Hagin je ocenio da ni Metzovo glediġte, prema kojem je objekat na platnu uvek 

objekat, kao ni Bodrijevo glediġte, prema kojem je gledalac konstituisan i determinisan 

filmom kao subjektom, ne uzimaju kao moguĺnost alteraciju izmeĽu faza - biti subjekat, ili 

biti objektifikovan - a za koju Sartr tvrdi da definiġe subjektovu interakciju s Drugim. 

Uzimajuĺi stoga u obzir ļinjenicu da svi fimski likovi (ļak i oni Ăģiviñ) mogu pruģiti 

zadovoljstvo samo preko svojih Ămrtvih telañ, odnosno postajuĺi ļisti objekti (pojave) za 

opunomoĺene gledaoce, subjekte, kao i ļinjenicu da je umiranje, aktivnost, odnosno proces 

koji ne moģe biti pripisan pasivnom telu, veĺ samo aktivnom, ģivom telu, Haginov finalni 

zakljuļak ponuĽen je tezom koja ukida razliku izmeĽu ģivih i mrtvih likova/karaktera filmske 

reprezentacije. U tom smislu, ulogu filmskog gledaoca Hagin je definisao kroz prizmu iluzije 

objektivne stvarnosti u kontekstu projektovane slike koja poveĺava moĺ subjekta, pokazujuĺi 

da su u kontekstu filmske recepcije gledaoci uvek u veĺ izgraĽenom gledalaļkom iskustvu,a 

koje je odgovara iskustvu susreta s mrtvima, a ne sa ģivim Drugima. ĂĢiviñ na platnu se prema 

Haginovom miġljenju stoga ne razlikuju od Ămrtvihñ, i Ăumiranjeñ (proces koji definiġe treĺu 

kategoriju, Ăumiruĺih drugihñ) je stoga zakljuļeno kao tranzicija od Ăģivog subjektañ ï onog 

koji moģe da me pogleda - do Ămrtvog telañ, koje je samo objekat, i stoga ne moģe biti 

doģivljen, dok Ăsmrtñ, kako on finalno izraģava, nije predstavljiva na filmu, jer su filmski 

karakteri uvek Ămrtviñ (oni ne postoje tu), ġto je prema njegovom miġljenju esencijalno za 

uspostavljanje njene semiotiļke vrednosti.  

Razmatrajuĺi filmsku smrt kao izolovan dogaĽaj (stilistiku njenog prikazivanja u 

skladu sa razliļitim znaļenjima, i u kontekstu razliļitih okolnosti) autor je analizi predloģio 

ļetiri holivudska ģanra (vestern, gangsterski film, melodramu (u striktnom smislu ģenskog i 

porodiļnog filma), i ratni film), koja najfrekventije i najstrukturalnije konstituiġu druġtveni 

odnos prema smrti, odnosno u kojima, prema navedenom izvoru, postoji generiļki zahtev za 

njenom reprezentacijom na osnovu kojeg se moģe pokazati kako smrt moģe istovremeno biti 

oznaļitelj Ăpraznog mestañ, oznaļitelj svega (simptom), i sama po sebi oznaļena. 

                                                            
88 Metzova tumaļenja filmskog egzibicionizma sugerisana su analizama filma, kao igre prisustva i odsustva 
(tokom projekcije publika je prisutna ali glumac je odsutan, a tokom snimanja je obrnuto, kao i takoĽe dok ja 

gledam ono gleda mene isl.), odnosno ļinjenicama da u kontekstu filma, jedan isti akter moģe istovremeno biti i 

egzibicionista i skriven.  
89 Jean-Louis Baudry, francuski teoretiļar marksistiļke orijentacije. 
90 Esej Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus predstavlja marksistiļki orijentisanu analizu 

filma kao aparatusa, istraģujuĺi relacije izmeĽu tehniļke osnove filma i njegovih ideoloġkih uļinaka. Prema 

Bodriju, kljuļni uslovi koji odreĽuju interpelaciju u kontekstu kinematografskog aparatusa jesu renesansna 

(ekranocentriļka) perspektiva predstavljanja i skrivanje tehniļke osnove filma, kao osnovne komponente s 

kojom se gledalac tokom projekcije identifikuje.  
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Dopunjujuĺi na tom mestu Bordvelove
91

 postavke o klasiļnom holivudskom narativu, kao 

kauzalnoj dominantni koja funkcioniġe obezbeĽujuĺi Ătemporalne i spacijalne sisteme 

maġinañ, tipove smrti u navedenim ģanrovima Hagin je klasifikovao iz aspekta njihove uloge 

u filmskom tekstu, odnosno razmatrajuĺi ih kao akcije koje menjaju situacije, to jest kao 

pokretaļke agense, na osnovu kojih se moģe iskazati prioritet senzacije, odnosno spektakla 

kao nerazdvojive komponente (holivudskog) narativa. U tom smislu, kao dve dominantne 

forme holivudske smrti Hagin je odredio Ăposredniļkuñ (intermediary death), odnosno 

Ăzavrġnu/odreĽujuĺu smrtñ (desinential death)
92

 locirajuĺi njihovu oznaļiteljsku efektnost (u 

kontekstu kreiranja ideologije ģivota, porodice, ljubavi, zajednice, morala/etike, ļasti, 

herojstva, itd.) kao mesto na kojem je smrt izgubila svoja prirodna svojstva, i postala fantom.  

Kao prvi primer tome u prilog, Hagin je predloģio vestern ģanr, razmatrajuĺi ga kao 

izrazito pogodan za analizu posredniļke smrti (intermediary death), povezane s ciljem 

Ăformiranja zajedniceñ, i posebno zanimljive povodom tipa zajednice koju formira. Tim 

povodom, dopunjujuĺi tumaļenja autorke Dģejn Tomkins (Jane Tompkins), funkciju vesterna 

Hagin je izrazio iz aspekta signalizacije velike promene u kulturnoj orijentaciji, razmatrajuĺi 

ovaj film kao sekularni, materijalistiļki, antifeministiļki ģanr, proģet smrĺu, koji je nastao 

poļetkom dvadesetog veka kao reakcija, i u potpunoj suprotnosti prema ģenskim religioznim 

romanima srednjih i kasnih godina devetnaestog veka, meĽutim, joġ znaļajnije, anticipacijom 

vesterna, kao ģanra ļiji karakteri kreiraju nove vrednosti
93

, navedeni film autor je izvorno 

predloģio kao pokuġaj da se stvori novi poredak, a u ļijem ustanovljavanju je presudna uloga 

Ăkulta mrtvihñ, odnosno Ăkulta preģivelihñ, to jest Ăģivihñ, koji pamte mrtve i smrti daju 

znaļenje uzroka za buduĺe delovanje (kao ġto je na primer osveta). 

Razvijajuĺi ovo glediġte iz aspekta cilja, kao ġto je ujedinjenje zajednice, Hagin je 

analizi ponudio priļu iz Frojdovog eseja Totem i Tabu, sugeriġuĺi inicijalno totemske izvore 

zakona/religije/zajednice locirane u prastaroj Hordi, vladanoj od strane tiranije i kastriranog 

oca, odnosno lociranoj u osnivaļkoj snazi i funkciji ritualnog ļina ubistva (oca). Prema 

navodima, da bi zadrģao sve ģene iz Horde za sebe, otac je u priļi proterao svoje sinove, koji 

                                                            
91 David Bordwell (1947) - ameriļki filmski teoretiļar i istoriļar. Nav. prem: 

https://en.wikipedia.org/wiki/David_Bordwell, (19.03.2016.) 
92

 Kako Hagin u studiji obrazlaģe, intermedijarna smrt po pravilu nastavlja priļu, dok je desinencijalna 

zavrġava. Intermedijarna je neimpresivna, ļesto se ni ne prikazuje, veĺ se za nju samo saznaje u filmu, dok 

desinencijalna smrt mora biti spektakularna.  
93 Kako Hagin u studiji zapaģa, aktivnosti vestern ģanra koje navodi Tomkinsonova generisane su iskljuļivo iz 

aspekta funkcije i delovanja protiv postojecӢeg Ăģenskogò romana i hriġcӢanskog skupa verovanja, dok je stvaranje 

Ănove kulture muġkog identitetaò (koji Ăvestern neumorno ponovo otkrivaò) definisano nus-pojavom, koja se 

odvija sama od sebe tokom iskorenjivanja postojecӢeg poretka Ăģeneò. 
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su se kasnije vratili kako bi mu se osvetili ubijanjem, taļnije proģdiranjem. Shodno tome, 

sinovi su u priļi doģiveli kontradiktorna osecӢanja prema svom ocu, istovremeno mu se diveĺi 

i mrzeĺi ga kao nasilnog ļoveka koji im uskratio zadovoljstvo i ljubav, te su u ļinu ubistva 

osetili jednako zadovoljstvo zbog trijumfa pobede, ali i osecӢaj krivice zbog dela koji su 

poļinili. Kako Hagin na tom mestu istiļe, navedenom priļom Frojd je predloģio ubistvo oca 

kao kriviļno delo u kojem leģi njegova pojaļana snaga (oca) na kojoj su zasnovani poļeci 

druġtvene organizacije, moralnih ograniļenja i religije. Zapaģajuĺi na tom mestu da je u 

kontekstu organizacije druġtva (koja je verovatno poļela sa ubistvom primalnog oca), divlja 

horda kao zajednica veĺ postojala, Hagin je analizi predloģio dodatna razmatranja povodom 

formiranja zajednice Ăputem smrti strancañ, ļemu, kako je istakao, Frojd daje viġe prostora u 

svom kasnijem eseju, Mojsije i Moneteizam. Prema navedenim tumaļenjima, tezu o ubistvu 

primalnog oca Frojd u tom eseju ne odbacuje, veĺ definiġe joġ tvrĽe, odreĽujuĺi ļin ubistva 

(oca) kao kljuļni, osnivaļki, potisnuto-traumatski dogaĽaj, odnosno naglaġavajuĺi smisao i 

funkciju njegovog ritualnog ponavljanja i univerzalnosti. 

Istiļuĺi strukturalnu funkciju (intermedijarne) smrti povodom formiranja druġtva, 

integraciju ģivih u kontekstu vestern filma Hagin stoga je zakljuļio kao akt iskljuļenja, 

sugeriġuĺi miġljenju o viġestrukim i kontradiktornim znaļenjima ciljeva (integracije) koji se 

izvode preko mrtvih tela Drugih. U skladu s tim, pozivajuĺi se na Kaveltijevu (John 

Cawelti)
94

 studiju, The Six-Gun Mystique, junaka vestern filma Hagin je definisao kao 

otelotvorenje odreĽenog trenutka u istoriji, ļija sudbina, a posebno ģrtva, mora biti 

univerzalna i oznaļena kao neophodan doprinos napretku u vezi sa sa uspostavljanjem reda i 

zakona. Istiļuĺi tri centralne uloge u tom ģanru - gradske ljude (meġtani, agenti civilizacije ili 

Ăpioniriñ, pristojan narod koji traģi naļin da Ădivljaġtvoñ transformiġe u novi socijalni red), 

divljake (odmetnici koji prete Ăpionirimañ), i heroje (karakteri koji raspolaģu osobinama 

odmetnika, ali su posveĺeni Ăpionirimañ) - matricu vestern filma Kavelti je odredio kao 

inicijalnu miksturu konflikta i simpatije izmeĽu Ăpionirañ i Ăherojañ, ļija sudbina, prema 

standardnoj formuli, uvek podleģe Ăelegiļnim ishodimañ:  

Na kraju, ako ne od samog poļetka, junak postaje posvecӢen Ăpionirimañ, ļesto koristecӢi svoje 

divlje sposobnosti da ih zaġtiti od Ădivljaġtvañ, ipak, Ăherojñ, koji ġtiti Ăpionireñ zbog sopstvene 

povezanosti s divljaġtvom, ne moģe biti integrisan u zajednicu i kao takav biva iskljuļen. U jednom 

sluļaju, iskljuļenje se u priļi sprovodi promenom heroja, koji bi na taj naļin mogao postati ļlan 

                                                            
94 John G. Cawelti (1929) - ameriļki autor literature bazirane na ģanrovima detektivske fikcije i vesterna. Nav. 

prema:  https://en.wikipedia.org/wiki/John_G._Cawelti, (14.03.2016.)
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zajednice, dok u drugom sluļaju, sukob ne moģe biti prevaziĽen, i predanost junaka postaje ģrtva, kada 

heroj mora biti proteran, ili uniġten.
95

  

Predlaģuĺi aktove eliminacije (divljaka/prekrġitelja zakona) i ģrtve (promene, smrti ili 

progona junaka) za kljuļne dogaĽaje povodom razvoja civilizacije u kontekstu navedenog 

ģanra, tvrdnju o vesternu, kao filmu primarno fokusiranom na iskljuļenje Hagin je finalno 

izloģio korespondencijama prema Benjaminovim tezama o nasilju, implicirajuĺi ļin osnivanja 

zakona kao nasilje po sebi, koje mora biti ponavljano kako bi se dostigao monopol nad 

nasiljem.
96

 U tom smislu, rezime Haginove analize vestern priļe ponudio je razmatranje 

integracije (identiteta/zajednice) kao eliminacije (usmrĺenja) Ăautsajderañ koji je povezan s 

traumatskom reprezentacijom, predlaģuĺi akt Ăistrebljenja nasiljañ kao nasilni ļin po sebi.  

Kako je ranije u tekstu pokazano, razlike povodom tipova smrti Hagin je u analizi 

uspostavio u odnosu na ulogu (cilja ili uzroka) koju smrt ima u narativu, pri ļemu se vestern 

pokazao kao najbolji primer za demonstraciju funkcije posredniļke smrti (u odnosu na 

organizaciju druġtva i zakona), istiļuĺi, meĽutim, da oznaļiteljska vrednost svake smrti (bez 

obzira na njenu funkciju u narativu) uvek ima odreĽujuĺu/definiġuĺu funkciju u svim 

filmskim ģanrovima, jer se preko nje neminovno dokazuje i afirmiġe odreĽeni kvalitet 

(sistema vrednosti, poretka) u kontekstu ģivih. S tim u vezi, oznaļiteljsku efektnost 

posredniļke smrti, Hagin je na svojevrstan naļin povezao i izjednaļio sa efektnoġĺu 

desinencijalne smrti, koja u filmskom narativu ima vrednost dokaza o superiornosti preģivelih 

koji zavrġava priļu. Nadovezujuĺi se u tom smislu na ratni filmski ģanr, Hagin je u studiji 

pokazao da individualne smrti (koje odlikuju vestern ili gangsterski film npr.), mogu lako biti 

oznaļiteljske u odnosu na liļne (kauzalne) lance dogaĽaja, dok masovne smrti, koje 

karakteriġu ratni ģanr, deluju Ăsuviġe generalne za njihñ (liļno-kauzalnu priļu), a zbog ļega su 

smrti u ratnim filmovima najļeġĺe oznaļene uvoĽenjem Ăciljno-orijentisane osobeñ, preko 

ļije individualne sudbine ili ģrtve se oznaļava smisao/znaļenje kolektivne sudbine/ģrtve. 

Kako neshvatljivo i tehnologizovano poniģenje smrti (u kontekstu rata) pali sve kategorije 

konvencionalnog znaļenja, i briġe svaku moguĺnost egzistencije Ăautonomnog subjektañ, 

Hagin je ocenio da su smrti u ratnim filmovima najļeġĺe oznaļene kontekstima Ăliļnih 

avanturañ i Ăromansiñ s temama kao ġto su nacionalizam, ļast, duģnost, junaġtvo i sl., a ġto je 

                                                            
95 Slobodno navedeno prema: http://primage.tau.ac.il/libraries/theses/humart/free/002138848.pdf, (6.7.2015.) 
96 Primer smrtonosnog nasilja u kontekstu zakonske (smrtne) kazne Benjamin, u tom smislu, ne tumaļi kao 

kaģnjavanje povrede, nego kao kaģnjavanje pokuġaja uspostavljanja novog zakona, uzimajuĺi pojedinca s 

nasiljem u rukama kao pretnju i opasnost za postojeĺi pravni sistem jedne drģave, odnosno kao moguĺnost za 

uspostavljanje/proglaġavanje novog poretka.  
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joġ u uvodu svoje studije predloģio primerom filma ĂĠindlerova listañ (Shindlerôs list, 1993., 

Steven Spielberg), razmatrajuĺi ga kao film koji prikazuje uzaludnost spaġavanja ģivota koji 

ĺe svakako umreti
97

, te kao reprezentativan primer filmskog konstruisanja teme heroja 

zasnovane na nacionalnom negiranju univerzalnosti smrti, odnosno na perpetuiranju ideje 

(nacionalne) besmrtnosti. 

Kao ġto je poznato, ĂĠindlerova listañ je film zasnovan na priļi o holokaustu nad 

Jevrejima za vreme Drugog svetskog rata, meĽutim i film narativno fokusiran na lik i delo 

Oskara Ġindlera, Ăpohlepnog nemaļkog industrijalca koji ĺe, neoļekivano, postati heroj i 

veliki humanitaracñ. Priļa s poļetka II svetskog rata prati Ġindlerov dolazak u Krakov u nadi 

se da ĺe se obogatiti kao profiter. Kao ļlan nacistiļke partije Ġindler otvara fabriku vojnog 

posuĽa i tim povodom zapoġljava poljske Jevreje koje ĺe na taj naļin spasiti od Ăsigurne 

smrtiñ koja im preti od Nacista. U skladu s tim, zaplet ovog filmskog spektakla, odnosi se na 

melodramatsku jukstapoziciju dva glavna lika: SS-poruļnika Amona Geta, koga je trebalo 

identifikovati kao zloļinca, i Oskara Ġindlera kojeg je trebalo poistovetiti s likom heroja. 

Spilberg tim povodom u filmu iznosi detaljnu portretizaciju naci-poruļnika Geta, kao i 

romantizovanu holivudsku apoteozu lika Oskara Ġindlera, kome je film denotativno 

Ăposveĺenñ. 

Specifiļna istorijska tematika, ļiju Ăistinuñ je Spilberg reġio da predstavi filmom 

naglaġena je karatkteristiļnim dokumentarnim stilom, akcentovanim postupcima upotrebe 

istorijskih dokumenata, pravih likova, mesta i sl. Shodno tome, film je realizovan bez 

planiranja (storiborda), i gotovo pola filma snimljeno je ruļnim kamerama, i u preovlaĽujuĺoj 

crno-beloj tehnici, te se moģe reĺi da je tendenciozno izveden s ciljem praĺenja konvencija i 

efekata dokumetaristiļkog kinematografskog stila, koji je Spilberg, kako je sam izjavio, tom 

prilikom ģeleo da postigne u nameri da proizvede Ădokument stvarnostiñ.
98

 Zbog pokuġaja 

interpretacije takvog Ăultimativnog istorijskog dogaĽajañ film je osvojio brojne prestiģne 

nagrade (meĽu kojima su ĂOskarñ i ĂZlatni globusñ za nabolji film 1993. godine), meĽutim 

jednako i brojne kontroverzne reakcije, pokrenuvġi i znaļajnu debatu oko prava na 

                                                            
97 Most films do not conclude their stories in cemeteries, like Schindlerôs List does, but they do not insist that 

their characters are immortal either. Should death then be significant at all?  

Navedeno prema: Isto delo. 
98 Nav. prema: https://en.wikipedia.org/wiki/Schindler's_List, (22.07.2013.) 



47 
 

predstavljanje Ădefinitivne istineñ.
99

 U tom smislu, film je ocenjen kao delo koje agresivno 

naruġava Adornova i Lancmanova Ăpravilañ prikazivanja Ăistorijske istineñ (posebno 

dogaĽaja kao ġto je holokaust
100
), odnosno kao delo koje pokreĺe vaģna pitanja politiļke, 

odnosno etiļke prirode u pogledu ispravnosti uspostavljenih konteksta herojstva i 

popularizacije ratnih ishoda uzdizanjem stradalih i preģivelih.  

Kao zanimljiv primer kritiļkog pristupa navedenoj temi nametnuo se umetniļki video 

rad (instalaciju) ĂSpilbergova listañ (Spilbergôs list, 2003.), izraelskog umetnika Omera 

Fasta
101

. Analogno Spilbergovom filmu, Fastov video izveden je u aluzivno 

dokumentaristiļkom stilu, ipak sa svesno sprovedenom kolaģnom, Ămetafilmskomñ formom, 

naglaġeno nelineranog narativa. Rad je izveden u formi dvokanalne, ekranocentriļke 

instalacije koja funkcioniġe poput svojevrsnog oblika dijaloga sa Spilbergovim Ăremek 

delomñ, uspostavljajuĺi veĺ svojim naslovom sugestivne relacije ļiji smisao navodi na 

razmiġljanje o paraleli izmeĽu dva slavna, iliti herojska lika: Ġindlera i Spilberga.  

Referiġuĺi na fenomene interpretacije i spektakularizacije istorijske traume, centralna 

tema Fastovog rada fokusirana je i angaģovana oko istorijskog narativa, punktirajuĺi ishode 

paradoksalne istrage njegove autentiļnosti, odnosno Ăautorstvañ, te razotkrivajuĺi naļine na 

koji se data reprezentacija (u ovom sluļaju filmska) proizvodi i nameĺe kao dominantno 

sredstvo za razumevanje istorije. Upravo zato, namerno se ugledajuĺi na stil televizijskog 

video svedoļenja, Fast je za potrebe rada intervjuisao poljske statiste koji su tumaļili uloge 

Nemaca, odnosno Jevreja u Spilbergovom blokbasteru suprotstavljajuĺi njihova iskustva sa 

                                                            
99 Dok su ga neki kritiļari i reditelji (kao ġto su Roman Polanski i Stenli Kjubrik) na svoj naļin priznali (da ne 

kaģemo pohvalili), bilo je i drugih, poput Godara, koji je Spilberga optuģio da je ostvario profit na tragediji, ili 

Majkla Hanekea koji je film kritikovao i osudio (posebno jednu njegovu sekvencu) za formu koja odgovara 

iskljuļivo naivnoj publici, poput one u Americi. Film je takoĽe napadnut i od strane Kloda Lancmana (Claude 

Lanzmann) koji je Spilbergov film oznaļio kao senzacionalni kiļ i melodramu koja deformiġe Ăistorijsku istinuò, 

s posebnom akcentuacijom Spilbergove Ăpro-nemaļke vizure holokaustaò, oko ļega je nastala i javna svaĽa 

zasnovana na pitanju o pravu na zastupanje Ădefinitivne istineò. 
100Jedan od najglasnijih kritiļara filma Klod Lancman (Claude Lanzmann) osudio je takav naļin pristupa 

Ănepredstavljivomò, odnosno onome ġto se ne moģe reprodukovati, istakavġi da se katastrofa tih srazmera ne 

moģe predstaviti a da se moralno ne degradira, ali da se moģe ispoġtovati kroz praksu memorije, iliti kulturu 

seĺanja. Nav. prema: 

http://www.gbagency.fr/docs/Dramatic_Witness_The_Art_of_Omer_Fast_News_News_Opinion_Art_in_Ameri

ca-1283443682.pdf, (22.07.2013.) 
101 Izraelski umetnik koji ģivi i radi u Berlinu. Osnovni predmet njegovog istraģivanja u ġirem smislu jeste 
savremena medijska kultura, dok se u uģem smislu moģe reĺi da je umetnik fasciniran filmovanjem i 

pripovedanjem. Od kasnih 90-ih, nametnuo se kao jedan od najaktivnijih praktiļara meĽu umetnicima koji 

koriste film i video da odraze, istraģe i reartikuliġu reģime Ăistineò u domenu savremene proizvodnje Ădruġtvenih 

slikaò. 



48 
 

snimanja i relacije tih iskustava prema realnim istorijskim dogaĽajima pejzaģima Krakova, 

filmskog seta i filma.
102

  

Fast je u radu prikazao naļin na koji film operiġe s traumom i uļestvuje u izgradnji 

kolektivne memorije. Rad se na bavi samo bizarnom smenom percepcije koju su poljski 

statisti iskusili, veĺ njihove priļe zaokruģuju svojevrstan Ăjeretiļki pogled na holokaustñ, a 

film o njima pokazuje kako se istorija apsurdno smenjuje i retroaktivno potvrĽuje narativ 

Spilbergovog filma
103
. Potroġaļki proizvod, Ġindlerova lista, jeste apsurdni turistiļki 

brend
104
! Priļa o tome naglaġena je i referencom na regularnu Shindlerôs List Tour, zvaniļnu 

site-specific prezentaciju istorijskih mesta u Krakovu otvorenu nakon snimanja Spilbergovog 

filma. Obilasci radnog logora i filmskog seta koje predvodi turistiļki vodiļ u Fastovom se 

radu utvrĽuju kao paradoksalna istraga doslednosti, odnosno improvizacije filmske predstave 

u odnosu na istorijske dogaĽaje, ļime se zaokruģuje i Fastova evidentna aluzija na ratni 

turizam i spektakularizaciju rata, odnosno ratnih dogaĽaja u kontekstu Spilbergovog filma, ali 

i celokupne filmske industrije. S tim u vezi, kombinovanjem svedoļenja statista i turista, 

simultanih snimaka pravih mesta i filmskog seta suoļenih u dvokanalnoj instalaciji, Fast je na 

svojevrstan naļin potkazao Spilbergov postupak izvrtanja istorijskog spomenika u pop 

kulturni objekat
105
, sugeriġuĺi i razotkrivajuĺi kompleksne veze izmeĽu iskustva istorije, 

stvarnosti i reprezentacije. 

Prema tezi ameriļke kustoskinje Keli Bodl (Kelli Bodle) koja za centralnu temu ima 

preispitivanje termina (mis)translation-a
106
, iliti, uslovno reļeno Ăpogreġnog prevodañ, 

odnosno njegovog znaļenja u Fastovim radovima, kao vaģan aspekt umetnikovog rada 

istaknuta je pre svega njegova autorefleksivna upotreba simulakruma. Uz pomoĺ dve 

analogne teorije (simulakruma, odnosno hiperrealnog) Bodl je postavila tezu u kojoj 

raspravlja o naļinima na koje Fast pozicionira temelje Ăistineñ, vodeĺi publiku prema 

subjektivnoj kritici medija, meĽutim, joġ vaģnije, ka samoagledavanju sopstvene uloge u 

                                                            
102 Tehniļki, rad odlikuje simultano prikazivanje iseļaka iz filma, svedoļenja statista, i snimaka Krakovskih 

pejzaģa kao istorijskih dokumenata, kombinovanih s muzikom, tekstovima, filmskim audiozapisima, i 

zvukovima iz okruģenja. Video otvara priļa o audiciji za film Ġindlerova lista, odnosno priļa o kriterijumima 

selekcije statista koji neodoljivo provociraju aluzije na Ăfaġistiļki kontekstò i njegove relacije prema aspektima 

dominantnih estetskih principa holivudske industrije zabave. 
103 Izvor: http://www.gbagency.fr/docs/Omer_Fast_programma-1283782537.pdf, (22.07.2013.) 
104 Isto delo. 
105 Isto delo. 
106 Bodle, Kelli - (Mis)translation in the work of Omer Fast; Izvor: http://etd.lsu.edu/docs/available/etd-

07022007-165132/unrestricted/Bodle_thesis.pdf (22.07.2013.) 
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procesu njene proizvodnje i distribucije.
107

 S tim u vezi, Bodl zakljuļuje da Fast u svom radu 

sasvim dosledno prati postmodernistiļku tradiciju preispitivanja autorstva i uloge publike, 

problematizujuĺi koncept Ăistineñ kako bi razotkrio njegovu simulakrumsku prirodu. Pa ipak, 

Bodl naglaġava da aspekt medijske kulture Fast u osnovi posmatra i tretira kao jeziļki 

problem, odnosno kao problem koji se tiļe prenosa/distribucije, prevoĽenja i predstavljanja, te 

da je precizniji zakljuļak reĺi da umetnik kritiļki nastupa u odnosu na publiku (gledalaļki 

horizont), a ne u odnosu na medijsku stvarnost.  

Tumaļeĺi antiautorski i antinarativni rad kao formu postmoderne kreacije, ļiji se cilj 

ogleda u frustriranju i ometanju automatskog prihvatanja priļe, te tehniku subverzivnu prema 

tradicionalnoj narativnoj strukturi koja inhibira socijalnu promenu, Fastov odnos prema 

narativu Bodl je zakljuļila kao operaciju ļiji ciljevi raĽe reflektuju na redefiniciju njegovog 

pojma, demistifikacijom prirode i strukture pripovesti (teksta) koja je uvek montaģna, 

artificijalna i simboliļka. S tim u vezi, Bodl istiļe da je rad ĂSpilbergova listañ ļesto pogreġno 

shvaĺen iskljuļivo kao kritika medija ili holivudske filmske industrije. Fastov rad odlikuju 

praznine i diskrepancije u domenu znaļenja. Praznina izmeĽu pravog koncentracionog 

kampa i njegovog dvojnika, pravih ģrtava i onih unajmljenih da rekonstruiġu njihove patnje, 

dozvoljava da se Ăpukotinañ sumnje produbi dovoljno da navede na preispitivanje ļak i 

najmanji komentar s referencom na Ăistinuñ. 

Kako je ranije napomenuto, filmu Ġindlerova lista, Hagin je u svojoj studiji pristupio 

tumaļeĺi funkciju filmske teme heroja iz aspekta broġiranja Ăpraznogñ mesta (smrti) 

kontekstima kolektivne memorije. Kao takav, film Ġindlerova lista postavlja se prema 

Haginovim tumaļenjima kao adekvatan primer za aktuelizaciju problema povodom autoriteta 

Ălepe smrtiñ, kao ideje o postojanju dobre i loġe smrti, odnosno smrti koje se razlikuju i zavise 

od dobrog, odnosno loġeg ģivota. Autoritet smrti koja ima moĺ da kaģe ģivima da su dobro (ili 

loġe) jer pripadaju specifiļnoj zajednici
108

 prema Haginu je alarmantan, i kako je veĺ 

istaknuto, on tim povodom celokupnu oznaļiteljsku praksu povodom smrti u kontekstu 

kulture, i specifiļno kinematografije, vidi kao najvitalniji vid zastupanja ideologije, odnosno 

                                                            
107 Jukstapozicija snimljenih materijala u radu naglaġena je ļestim udvajanjem snimaka, liļnosti, mesta i priļa, s 

jasnom tendencijom isticanja njihovog multipostojanja, artificijelne prirode, i ideoloġkih pozadina, dok je s 

druge strane, veġtim postavljanjem svih elemenata priļe u prezent, Fast uspeġno naglasio kljuļni, receptivni nivo 

reprezentacije (trenutak recepcije posmatraļa koji je uvek prezentualni), odnosno presudnu ulogu publike u 

procesu izgradnje istorije i konstruisanja Ăistineò. Kako bi dodatno naglasio devijacije poruka iliti ġum u prenosu 

Ăistineñ, povodom problematizacije aspekta medijacije u kontekstu informacije i iskustva, Fast u priļu uvodi dva 

paralelna prevodioca, odluļujuĺi se da zadrģi oba, razliļita prevoda. 
108 Slobodno navedeno prema: http://primage.tau.ac.il/libraries/theses/humart/free/002138848.pdf, (6.7.2015.) 
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politike ģivota. U tom smislu, pitanja koja film Ġindlerova lista prema Haginu pokreĺu 

impliciraju znatno dublje preispitivanje konteksta spoljnih ciljeva smrti kao ġto su Ătiraninñ, 

Ăneprijateljñ, Ănacijañ, Ăverañ, i sl., te sugeriġu razmatranju misterije smrti kao supstancijalne 

porcije u temelju zapadne kulture. 

U prilog tome, istakla bih joġ jedan kritiļki rad, zapravo filmski esej pod nazivom 

Film socijalizma (ĂFilm Socialismeñ, 2010), najavljen i objavljen kao poslednji film, 

verovatno najradikalnijeg i najprominentnijeg predstavnika francuskog novog talasa
109

, 

francusko-ġvajcarskog reditelja, scenariste, kritiļara i esejiste Ģan-Lika Godara (Jean-Luc 

Godard, 1930). Poznat po radikalnim ostvarenjima i izrazito kritiļkom odnosu prema 

tradicionalnom  holivudskom filmu, Ămilitantni intelektualac i ideoloġki opredeljeni stvaralac 

ļiji filmovi uvek sadrģe neki vid samokritike i preispitivanja samog filmañ
110

, ovim filmom 

joġ jednom je potvrdio tvrdokornu i totalnu doslednost retoriļko-dijalektiļkoj poetici 

Ăkritiļkog esejañ, intenzivno radeĺi na ruġenju filmskih konvencija s ciljem proġirivanja i 

adaptacije filmske forme za potrebe liļnog, intelektualnog i politiļkog izraza. 

Zaokupljen prirodom i funkcionisanjem ideologije, Godar je joġ od ranih 60-tih godina 

napustio konvencionalni narativni film u korist praxisa, odnosno graĽenja socijalne i politiļke 

teorije u domenu filma i samog filmskog procesa. Smatra se da Godarova ostvarenja iz ovog 

perioda u najboljem smislu reļi uspostavljaju teoriju filma, jer je upravo Godar bolje od 

ostalih razumeo suġtinu Novog talasa. Sam je tvrdio da se ļitav Novi talas moģe definisati 

postupcima preispitivanja, testiranja i aktiviranja granica izmeĽu odnosa prema stvarnosti i 

odnosa prema fikciji, te filmskog tretmana zbog kojeg je i sam ostao upamĺen kao stvaralac 

snaģnog traga i neprocenjivog uticaja na razvoj celokupne svetske kinematografije, i posebno 

evropskog umetniļkog filma. 

                                                            
109

 Neformalni pokret grupe francuskih filmskih stvaralaca iz kasnih 50-tih i 60-tih godina proġlog veka, koji je 

nastao pod velikim uticajem  italijanskog neorealizma i sveopġteg otpora prema klasiļnom holivudskom filmu. 

Stil pokreta odlikuju eksperimentalne intencije autora angaģovanih oko egzistencijalnih, socijalnih i politiļkih 

tema, jeftina produkcija, radikalna poigravanja s oļekivanjima gledalaca, s ciljem stvaranja estetske distance 

izmeĽu filma i publike. Glavne tehniļke karakteristike stila odnose se na primenu nestabilnih snimaka naļinjenih 

iz ruke, snimanje u prirodnim dekorima, prirodno osvetljenje, improvizovan zaplet i dijalog, snimanje zvuka na 

terenu prenosivim magnetofonima koji su bili elektronski sinhronizovani s kamerom, neravnomeran eliptiļni stil 

montaģe u koji spada veliki procenat montaģnih skokova kao i neslaganje unutar scena u sluģbi uniġtenja 

vremenskog, prostornog i duhovnog kontinuiteta koji bi gledalac trebalo da prihvati tokom gledanja filma. Film 

novog talasa jeste samorefleksivni film ili metafilm, odnosno film o filmskom procesu i prirodi samog filma. 

Nav. prema: Dejvid A. Kuk, Istorija filma II, CLIO, Beograd, 2007, str. 184-186. 
110 Isto delo. str. 184-186. 
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U njegovom najslavnijem filmskom periodu, koji je nastupio s premijerom igranog 

filma Breathless (1960), pa sve do ļuvenog filma Weekend (1967), Godar je bio usmeren na 

relativno konvencionalne radove, ļesto koketirajuĺi s razliļitim aspektima iz istorije filma. 

No, kako se smatra, ovaj filmski period je u priliļnoj suprotnosti prema revolucionarnom 

periodu koji je usledio, i tokom kojeg je veĺinu filmske istorije ideoloġki osudio i oznaļio kao 

Ăburģoaskuñ, beznaļajnu formu.
111

 S tim u vezi, moģe se reĺi da presudnu, 1967. godinu 

Godarovog stvaralaġtva moģda i najbolje obeleģavaju dve kljuļne izjave, a koje se mogu 

smatrati i apsolutno odgovarajuĺim oznakama-najavama kraja u pogledu narativnog i 

bioskopskog perioda njegove filmske karijere
112

.  Prva izjava odnosi se i na poslednju 

naslovnu sekvencu u pomenutom filmu Weekend i ona glasi: ĂEnd of Cinemañ, dok druga 

iznosi tvrdnju da je Ăfilm kapitalizam u njegovom najļistijem oblikuñ, a da je jedini naļin to 

pobediti zapravo Ăokrenuti leĽa ameriļkom filmuñ
113

. 

Revolucionarni period Godarovog filmskog stvaralaġtva koji je usledio, okarakterisan 

je apsolutnom fokusiranoġĺu na uspostavljanje totalnog prekida s tradicijom konvencionalnog 

filmskog jezika, te naruġavanjem istog radikalnim hermeneutiļkim postupcima demistifikacije 

filma, odnosno kontinuiranim potragama za idealnim filmskim oblikom
114

 koji bi trebalo Ăda 

uniġti gotovo svaku iluziju za koju je film sposobanñ. Glavne karakteristike ovog filmskog 

izraza poļele su poprimati odlike video-umetnosti, sloģenih interdisciplinarnih struktura i 

kolaģnih audio-vizeulno-tekstualnih formi, odnosno formu filmskog eseja, kao perspektivnog 

i provokativnog ģanra koji je Godaru omoguĺio primenu autorefleksivnog narativnog stila (a 

ġto je ponekad umelo rezultirati i fragmentiranjem narativne linije do taļke rasula
115

), kao i 

                                                            
111 Nav. prema: http://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Luc_Godard, 26.02.2013. 
112 ĂPosle filma ĂVikendò i politiļkog prevrata u maju 1968. godine, Godar je pokuġao da u potpunosti odustane 

od narativnog filma, smatrajuĺi ga burģoaskom formom. (é) Sve Godarove filmove izmeĽu 1968. i 1973. 

godine producirala je Dziga Vertov Group, a Godar je poļeo da primjenjuje u sve veĺoj mjeri arsenal agitacione 

tehnike koja je primenjivana u sovjetskom revolucionarnom filmu od 1924. do 1928.ò Nav. prema: 

http://www.e-novine.com/feljton/42832-Godar-Stvarnost-fantastinija-svake-fantazije.html, 26.02.2013. 
113 Sva tri navoda prema: Dejvid A. Kuk, Istorija filma II, CLIO, Beograd, 2007, str. 199. 
114 Godarov filmski ideal ogledao se u obliku ideoloġkog filma bez scenarija i zapleta, odnosno u filmu 

Ănasumiļne struktureò ļija se znaļenja nalaze na samim obodima teksta (u intertekstu), i to najļeġĺe u 

komentarima iz Ăoff-aò. 
115 Primer tome u prilog jeste prvi film meĽu Ăkritiļkim esejimaò: Les Carabiniers (1963).  
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asocijativnog tipa montaģe
116
, kojim ĺe se na dalje u svom stvaralaġtvu dosledno koristiti, a 

suġtinski razviti i objediniti u svom Ăposlednjem filmuñ. 

S tim u vezi, Film socijalizma funkcioniġe kao metafilm, formulisan poput Ămentalne 

instalacijeñ rizomatske strukture, ļija sadrģajna kompleksnost ļini preplete tekstova i 

intertekstova proizvodeĺi (hiper)aluzije koje u filmskom toku rastu i pretvaraju se u nove i 

veĺe aluzije, angaģujuĺi posmatraļa na pozamaġan istraģivaļki poduhvat u cilju odgonetanja 

potencijalne poruke. Razlog za takav postupak nalazi se u samom srcu Filma socijalizma ļiji 

centralni predmet istraģivanja pokreĺe pitanja moĺi i proizvodnje vrednosti (znaļenja), te se i 

Godarova fokusiranost na tehniku kao stil moģe razumeti jednako tretmanom kao i kritikom 

samog filma, shvaĺenog kao reprezentativnog Ăobjekta znanjañ
117

. 

Kako bi Dejvid Kuk rekao, Film socijalizma predstavlja joġ jednu od Godarovih, 

Ăapokaliptiļkih vizija propasti zapadne civilizacijeñ, prikazujuĺi svet poput Ăvavilonske 

ruġevineñ ļiji ostaci poļivaju na vekovima konstruisanim temeljima sukoba i konflikata. Iz 

tog razloga, prateĺi puteve Ăkolektivnog seĺanjañ Godarov filmski esej organizovan je poput 

Ătroļinske simfonijeñ
118

 i palimpsestnog kolaģa, saļinjenog od naslaga audiovizuelnih citata - 

fragmentisanih tekstova, muziļkih fraza, pokretnih i nepokretnih slika - ļineĺi Ălance 

asocijacija slomljenih pre nego ġto su stvorene tako da obrazuju kakofoniju muziļkih 

rafalañ
119

,
 
naizgled uskraĺenog znaļenja. 

                                                            
116 ĂEjzenġtejnova asocijativna montaģa, koju je ovaj autor smatrao najviġim stupnjem reģije, s vremenom je kao 

jedna od zaļetnih ideja filmskih esejistiļkih tendencija postala uzor za filmske esejiste poput Godarda. Ideju za 

asocijativnu montaģu, izmeĽu ostalog, Ejzenġtejn nalazi u neoļekivanom spoju filmskog i vizualno 

reprezentativnog, odnosno u slikovnoj reprezentaciji lingvistiļkog principa japanskog ideograma. Ejzenġtejn 

smatra kako je ono ġto ļinimo u filmu zapravo kombiniranje snimaka koji su Ăopisni, pojedinaļni u znaļenju, 

neutralni u sadrģajuò, odnosno kako njihovo spajanje za posljedicu ima nove Ăintelektualne kontekste i serijeò. 

TakoĽer, Ejzenġtejn nalazi primjere maksimalne lakoniļnosti vizualne reprezentacije apstraktnih koncepata u 

haiku poeziji, gdje se susreĺemo s montaģom reļenica. Baġoove pjesme primjerice predstavljaju za njega 

koncepte poput golih formi, koje kao impresionistiļke skice izdvaja nalazeĺi sliļnosti s idejom filmske 

montaģe.ò Nav. prema: Ivana Keser Battista, ĂIntertekstualnost, intermedijalnost i interdisciplinarnost u 

filmskom esejuò, izvor: http://hrcak.srce.hr/index.php?show=clanak&id_clanak_jezik=88480,  (26.02.2013.) 
117 Godarova Ăkriptiļka formula Ăfilm je viġe od filmaò ima joġ jedno vaģno znaļenje. Film nikada ne ostaje 

samo film, film je uvijek i indikator svijesti i indikator svijeta. Na vaģnost ovog prvog upozorio je prvi citat iz 

Godarovih tekstova koji se odnosi na pogodnost filma da se njime oblikuju pitanja svijesti. Na vaģnost ovog 

drugog je upozoravao Godar tvrdeĺi kako je film razotkrivaļ i stilistiļki akcentuator onoga ġto reditelj pronalazi 

u svijetu: ĂFilm ļini stvarnost specifiļnomò kaģe na jednom mjestu; a na drugom: Ăreģija nas tjera da predmet 

predstavljamo u njegovom znaļenjuò. Najviġa vrijednost filma za Godara jeste u ispitivaļkom, otkrivalaļkom 

posmatranju svijeta.ò Izvor:  http://www.e-novine.com/feljton/42832-Godar-Stvarnost-fantastinija-svake-

fantazije.html, 
118 Film socijalizma je organizovan u tri celine ļije veze se ostvaruju na  nivou termina, tempa, i tema, referiġuĺi 

na klasiļnu formu sonate: prvi deo je brz, drugi spor i treĺi brģi i kraĺi nego prvi. Izvor: 

http://filmlinc.com/index.php/film-comment-2012/article/film-socialisme-review, 26.02.2013. 
119 Isto mesto. 
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Imajuĺi u vidu Godarovu izjavu da je Ăfilm kapitalizam u najļistijem oblikuñ, veĺ sam  

naslov filma (Film socijalizma) upuĺuje na razmiġljanje o binarnim opozicijama, neskladima i 

konfliktima upotrebljenih termina, dosledno odnegovanih u vidu parazitskog ġuma koji se 

proteģe celim filmskim tokom, najavljujuĺi pad svih velikih sistema, a pre svega jezika i 

znaļenja. Adekvatna interpretacija naslova ponuĽena je veĺ u prvom delu filma, Des choses 

comme ça (ĂTakve stvariñ), snimljenom na jednom od najveĺih i najskupljih kruzera (brodu 

Costa Concordia
120

), koji, simboliļno, putuje Sredozemnim morem u susret legendarnim 

destinacijama ĂNaġe ljudskostiñ
121

 (Egipat, Palestina, Odessa, Grļka, Napulj, Barselona). 

Referiġuĺi na artificijalnu zajednicu, koju ļine putnici na brodu nesposobni da se socijalizuju, 

Godar u uvodu prikazuje postvareno ļoveļanstvo, i komunikaciju oposredovanu  novcem, 

odnosno stvarima (Things) koje su jedino ġto ih povezuje: 

ĂBrod je plutajuĺi Las Vegas. Nekoliko hiljada stvarnih putnika krstari put korena zapadne 

civilizacije kao oblik Ăbekstvañ od pritisaka kapitalizma u svojoj zavrġnoj agoniji. Oni jedu, piju, 

kockaju se, veģbaju, mole, gledaju filmove zajedno i opsesivno snimaju svoje aktivnosti raznim 

kamerama,  producirajuĺi  snimke koje neĺe nikada pogledati.ñ122 

Sredozemno more, kao kolevka i centar svetske istorije, predstavlja ujedinjujuĺi 

element simboliļnih objekata (stvari) koje Godar provlaļi kroz film ne bi li ujedinio priļu o 

moĺi unutar njenog esencijalnog predmeta. Shodno tome, veze izmeĽu upotrebljenih motiva 

Godar podvlaļi lucidnim jeziļkim igrama
123

 kao i tendencioznom upotrebom ġuma, kao 

osnovnog izraģajnog sredstva u filmu. Najkarakteristiļniji postupci, tome u prilog, odnose se 

pre svega na relativizaciju centralnog teksta intenzivnom upotrebom poliglotizma, a ġto se 

jednako moģe shvatiti kao naglaġavanje jeziļkih granica, poistoveĺenih s nacionalnim 

(granicama) koje su u filmu nastupile s pojavom zvuka, te kao kritika konvencionalnog 

logocentriļkog modela filma koji Godar u eseju uspeġno izneverava. 

                                                            
120 MS Costa Concordia je italijanski brod za krstarenje, sagraĽen 2004. godine u brodogradiliġtu 

ĂFincantieri's Sestri Ponenteò, i porinut je 2005. godine za kompaniju ĂCosta Crociereò koja je u vlasniġtvu 

ĂCarnival Corporationò-a. Ime broda (Concordia) postavljeno je s namerom da izrazi ģelju za kontinuiranom 

harmonijom, jedinstvom i mirom izmeĽu  evropskih naroda. Nav. prema: 

http://en.wikipedia.org/wiki/Costa_Concordia, 26.02.2013.  
121 ĂOur Humanitiesò je naziv treĺeg dela filma, koji predstavlja rekapitulaciju prvog (mediteranskog putovanja), 

i ilustruje sporne destinacije Ăslikama uģasaò koje su obeleģile XX vek. 
122 Slobodno prevedeno i navedeno prema: http://filmlinc.com/index.php/film-comment-2012/article/film-

socialisme-review, 26.02.2013. 
123 Na primer, kljuļni motiv u prvom delu filma predstavlja Ăġpansko zlatoò. Film otvara kratak klip koji 

prikazuje dva papagaja kako se ljube. Simboliļna scena s papagajima postavlja se kao odrednica u odnosu na 

koju Godar konstruiġe jeziļku igru: ġpanska reļ za papagaja jeste loro, a  ġpanska reļ za zlato ï el oro. Sliļan 

postupak izvodi i s terminom kamikaze, ļije znaļenje na japanskom referiġe na boģanstvo vetra, evocirajuĺi ove 

motive snaģnim audiovizuelnim ġumovima u filmu. 
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U tom smislu, klasiļan narativni tok Filma socijalizma dekonstruisan je na svim 

nivoima. Pre svega, Godar to ļini nelinearnim tkanjem fragmenatisanih priļa, kao i metodama 

Ăprikrivanjañ, odnosno ometanja prepoznatljivog (identifikovanog) audio-vizuelno-

tekstualnog signala, kao ġto su reļi i slike. Reļ je o naļinu i trenutku uvoĽenja komentara na 

scenu, odseļnim prekidima vizuelne ili zvuļne sekvence drugom sekvencom, setom 

fotografija, podnaslovom ili drugim sadrģajima koji su gotovo po pravilu nelinearno povezani 

s prethodnim. Shodno tome, dijalozi u filmu destabilizovani su dominantnim zvucima iz 

okruģenja kao ġto su zvuci vetra snimljeni nepokrivenim mikrofonima, zvuci talasa i ģagora 

putnika, fuzije razliļitih zvukova maġina, razgovora, muzike i glasova-komentara smeġtenih 

izvan kadra (iz off-a). Vizuelne ġumove u istom smislu odlikuju ļesti neorijentisani i 

decentralizovani kadrovi, namerna koļenja slike, te upotreba i prenaglaġavanje prirodnog, 

odnosno nemontiranog osvetljenja iz okruģenja, kao ġto su strob svetla, fluorescentne boje, 

kontrasvetla, tama, razmazane refleksije noĺnog osvetljenja i sl. U celini uzev, radi se o 

postupcima naruġavanja konkretnog jeziļkog koda, deharmonizaciji, iliti dekonstrukciji 

prepoznatljivog modela (iskaza), postupcima tendencioznog izvoĽenja ġuma. 

Pozivajuĺi se na analizu koncepta buke iznetu u delu francuskog filozofa Ģila Deleza 

(Difference and Repetition), pisac i esejista Ġon Higins (Sean Higgins) znaļenje ġuma 

protumaļio je u izvesnoj korespondenciji prema Ăbuļnom mestu praznineñ, potisnute 

zapadnjaļkom, metafiziļkom tradicijom definisanja misli kao prepoznatljivog signala.
 124

 Na 

tom mestu, Delezova analiza buke ili ġuma, ogleda se u kritici ustanovljenog koncepta slike 

misli (Ăthe image of toughtñ), koja poļiva na pretpostavci zdravog razuma, odnosno na 

naļelima sposobnosti za prepoznavanje, pamĺenje, zamiġljanje i ponavljanje identiteta 

signala. Prema Delezu, pravi ļin misli voĽen je Ănasiljemñ ne-razumnosti, i zasnovan je na 

disonanci razumnih sposobnosti, njihovoj sukobljenosti, a ne konsonatnosti koju omoguĺuje 

statiļni signal u okruģenju zasnovanom na harmoniji prepoznatljivog subjekta. U tom smislu, 

misao je za Deleza kvalitativno pozitivan angaģman ļinjenja uzrokovan Ăzabunomñ usled 

empirijske buke, kao neodreĽene i neuhvatljive esencije stranosti i nepoznatosti sveta datog 

ļulima. Iz ove perspektive analizirano, Godarova tendenciozna produkcija ġuma u filmu, 

moģe se tumaļiti kao permanentno odjekivanje ģivog iskustva, za razliku od tiġine koja se u 

tom smislu moģe posmatrati samo kao smrt. S tim u vezi, izvoĽenje koncepta ġuma u 

navedenom delu moģe se posmatrati kao provokativna vizuelna, odnosno zvuļna Ăidejañ, 

                                                            
124 Izvor: B. Hulse and N. Nesbitt; Sean Higgins, A Deleuzian Noise/Excavating the Body of Abstract Sound u: 

ñSounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Musicò, ASHGATE, 2010. 
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zasnovana na tendencioznom provociranju interne buke kao vizuelnog/zvuļnog potencijala, 

nagoveġtavanjem njegovog prekrivenog izvora egzistirajuĺeg iza Ăsceneñ.
 
 

Shodno reļenom, Film socijalizma je prvi dugometraģni film koji je Godar u celosti 

napravio na videu. Film je prepun audio-vizuelnog bogatstva, sintaksiļki strukturiranog 

tragom poezije ï fluidne i mnogoobliļne hipertekstualne forme, ļija vrednost se o(u)ļitava 

unutar odnosa izmeĽu razliļlitih jezika, smislova i znaļenja. Svemu tome preduslov je 

ogroman potencijal sinkretizma koji film, kao izraz intermedijalne strukture po prirodi 

poseduje, a ġto Godar maksimalno eksploatiġe prevazilazeĺi njegove granice i dovodeĺi ga u 

vezu s drugim oblicima umetniļkog izraģavanja, kao ġto su knjiģevnost, muzika, pozoriġte, 

televizija, video i sliļno. Konaļni cilj takvih postupaka referiġe na tradiciju preispitivanja i 

testiranja vrednosti, odnosa i potencijala slike i zvuka, odnosno govornog i filmskog diskursa, 

kao potencijalnih mesta moĺi u druġtvu. Poststrukturalistiļki pristup tekstu (filmu), podrģan je 

veĺ samom temom filma, sugerisanom Godarovom teģnjom da ispita Ăideju vlasniġtvañ, 

odnosno Ăvlasniġtvo idejañ.
 125

   Iz tog razloga ocenjeno je da Godar film razvija kao 

Ădiskurzivno sredstvo osloboĽeno od oļekivane konstelacije moĺi u polemiļkoj atmosferiñ
126

, 

autopreispitujuĺi sopstvenu ulogu i status u lancima producenata stvarnosti (znaļenja). 

Postupci rekonstekstualizacija postojeĺih Ătekstovañ stoga upuĺuju na Godarovu 

autorefleksivnu upotrebu spornog materijala kao zajedniļkog (druġtvenog) vlasniġtva 

naglaġavajuĺi njegovo Ăkompleksnoñ poreklo, ļije konaļiġte doseģe do kolevke starih mitova 

i (pra)poļetaka civilizacije.  

Upravo iz tog razloga, Godar Ătekstuñ pristupa kao derivatu (asimilaciji) ranijih 

tekstova, implicirajuĺi ulogu gledaoca, odnosno ļin gledanja kao presudnu akciju za njegovo 

konstruisanje. S tim u vezi, pokretaļko tkivo Godarovog Ăposlednjeg filmañ ļine kratki rezovi 

mnogobrojnih, Ăkrvavihñ referenci, koje on Ăispraĺañ putevima kolonijalista, i tragom 

Ăġpanskog zlatañ, a s ciljem prikazivanja hibridnog kompleksa zapadne kulture kao 

Ăjedinjenjañ koje je zaļeto logikom dominacije i moĺi. Iz tog razloga, Godar priļu i zapoļinje 

surovim slikama morskih povrġina intoranih retorikom imperijalizma i ģivim 

demonstracijama istorijske, nepremostive, rasne i kulturne nadmoĺi Ăbele raseñ, 

uspostavljajuĺi simboliļno-ironiļne veze izmeĽu znakova ģivota i slika, cifara novca, 

                                                            
125 Iste paradokse Godar provocira u svojim javnim obraĺanjima zakljuļujuĺi intelektualno vlasniġtvo kao dug 

zapadnog sveta prema Grļkoj o kojem se u tom smislu moģe govoriti u hiljadama biliona razliļitih novļanih 

valuta (umesto obratno), ipak zadrģavajuĺi kritiļki stav prema obostranim investicijama. 
126 Nav. prema: Ivana Keser Battista, ĂIntertekstualnost, intermedijalnost i interdisciplinarnost u filmskom 

esejuò, izvor: http://hrcak.srce.hr/index.php?show=clanak&id_clanak_jezik=88480, (26.02.2013.) 
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vremena i dugova, meĽuodnosa otkrivanja, osvajanja i migracija, koje su oblikovale 

civilizaciju kakvu danas poznajemo, okonļavajuĺi je jednako Ăzloslutnom i oļajnomñ 

atmosferom velikih Ăprizorañ, narativa i ideologija, meĽu kojima najistaknutija mesta 

pripadaju konceptima bratstva, jedinstva, istine, slobode, pravde, drģave i nacije.  

Kako je Hagin o tome u svojoj studiji prokomentarisao, dokle god nas smrt bude 

proganjala, traģiĺemo neku vrstu udobnosti, a od osamnaestog veka, sa uzdizanjem 

sekularizacije, nacionalizam je bio posebno atraktivan lek za ovu boljku (é) Mi umiremo 

svakako, ali nacionalnost je tu da naġoj smrti da smisla.
127

 U tom smislu, pokazujuĺi 

medijatizovanu smrt u kontekstu filma kao niġta drugo do oznaļitelja praznog mesta - 

simulakrum bez referenta koji obeĺava moguĺnost Ămonopola nad smrĺuñ (susret sa smrĺu, 

preģivljavanje ili sl.), kao moguĺnost stabilnog identiteta - Haginova studija pokazala je da je 

filmsku reprezentaciju smrti na kraju milenijuma dominantno obeleģila moĺ u odnosu na 

kreiranje kolektivne memorije i ideologije zajednica, zapaģajuĺi, s druge strane, da ista praksa 

(smrti) na prelasku u drugi milenijum ima viġe veze s verom u sudbinu koja je oļuvana od 

strane ģivih. Upravo ti ģivi, kako pokazuje Hagin, reflektuju na unikatan naļin na holivudsku 

tradiciju posredniļke smrti, odnosno na znaļaj onoga ġto ļuvaju ne-mrtvi - oni kojima 

kolektivna memorija ne dozvoljava Ăpotpunu smrtñ. S tim u vezi, citirajuĺi Liotara povodom 

Ălepe smrtiñ u Auġvicu, konaļni rezime ponuĽenih razmatranja sugerisan je zakljuļcima 

prema kojima gledati Ămrtveñ, uvek stvara kult Ăpreģivelihñ, i bez obzira o kom tipu smrti da 

je reļ ona uvek podrazumeva otkrivanje Ăistineñ, ļiji najradikalniji smisao anticipira apoteozu 

ģrtve, kao sluģbe, koja potvrĽuje/afirmiġe pretpostavljene druġtvene vrednosti. 

 

 

 

 

 

                                                            
127 Slobodno prevedno prema: http://primage.tau.ac.il/libraries/theses/humart/free/002138848.pdf, 6.7.2015. (So 

long as death haunts us we will seek some form of comfort and since the eighteenth century, with rising 

secularization, nationalism has been a particularly attractive remedy to this malaise. (é) We die no matter 

what, but nationality is superbly designed to make our deaths meaningful.) 
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SMRT DRUGIH 

 

General Mak Artur kaģe: ĂSlavni ratnici ne umiru, oni samo blede u seĺanju.ñ To je davnaġnje 

verovanje, buduĺi da je veĺ Sparta, prva demokratski ustrojena vojna drģava, utemeljena na onome 

ġto se naziva Ăneorganskim individualitetomñ: u pitanju je tanano pomeranje znaļenja sa roĽenja na 

reprodukovanje, ġto ļini da Spartanci budu meĽusobno pre svega sliļni, a ne jednaki. Jevreji pak 

izjavljuju da je grad-drģava travestirano roĽenje, polje smrti preruġeno u ģivot. U Atini svaki poginuli 

ratnik dobija svoga dvojnika, a smrt u boju je umetnost radi umetnosti; prizivanje smrti prirodno je i 

po sebi razumljivo, jer su sreĺnici koje je majka-zemlja porodila jednako sreĺni kada joj se vrate. 

Poļetak antiļkih drģava obeleģen je skupljanjem mrtvih na jednom mestu: pre toga oni su bili rasuti 

na razne strane, pod grobnim ploļama kraj domaĺih ognjiġta, a otad se sahranjuju zajedno, u velikim 

prigradskim nekropolama. Poġto sastajanje s mrtvim junacima postane deo ustaljenog obreda, vezu 

izmeĽu dva sveta obezbeĽuje Hermes, vlasnik Hada koji drģavi vraĺa njene prirodne zaġtitnike; on je 

bog hermesa, to jest mraļne komore kakvu predstavlja sama grobnica njen kameni nadgrobni stub, 

Ăatiļki steĺak sa uklesanim, ģivo prikazanim likom umrlogñ.128 

 

Doļaravajuĺi utopiju rodne (nad)moĺi demistifikacijom dosledne esencijalizacije rata, 

kao (muġkog) rodnog iskustva, te razotkrivanjem melodramske pozadine savremene pozicije 

muġkosti u kontekstu herojstva kao melanholiļnog bola, profesorka Tatjana Rosiĺ
129

 

navedenoj temi pristupila je iz perspektive ranih radova Miloġa Crnjanskog, istraģujuĺi 

koncept junaļkog ideala kao vida narcistiļkog samopokazivanja melanholiļnog 

maskuliniteta. Kako je sama o tome u tekstu izrazila, tema muġke sudbine/iskustva kao 

posebne rodne sudbine koja se javlja u svim delima Miloġa Crnjanskog inovacija je jednog 

Ăsasvim novog bola o kome, moģda, pre iskustva Prvog svetskog rata zapadna kultura nije 

htela da zna niġta.ñ U tom smislu, prepoznajuĺi herojstvo kao specifiļnost muġkog 

melanholiļnog iskustva, fantazmu junaļkog ideala, autorka je pristupila kao melanholiļnom 

oseĺanju povodom Ătuge muġke sudbineñ, ogledajuĺi se u raskolu izmeĽu Ăuzviġenosti 

izabrane muġkostiñ (u kontekstu herojskog patrijarhata), i njenog poraza u anonimnoj, 

neherojskoj smrti koja je Ăapsurdno zahtevala herojsko ponaġanje i pripremna herojska delañ. 

Shodno tome, tumaļeĺi herojstvo kao Ănarcistiļko ogledalno jezgro novog maskuliniteta i 

njegovog melanholiļnog samopokazivanja kroz samoponiġtavanje i samootuĽenjeñ, autorka je 

tekstu priloģila Frojdova tumaļenja melanholije, odnosno tugovanja izneta u istoimenom 

eseju Mourning and Melancholia (Tugovanje i melanholija, 1917) koji je napisao tokom I 

                                                            
128

 Pol Virilio, Rat i film, Institut za film, Beograd, 2003, str. 60.  
129

 Profesorka Tatjana Rosiĺ (1962), autorka, urednica i knjiģevna kritiļarka, angaģovana u oblastima studija 

medija, kulture i roda s fokusom na teoriju maskuliniteta, studije knjiģevnosti i studije kulturne politike.  
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svetskog rata. Kako je sama na tom mestu istakla, definiġuĺi ovaj pojam (melanholije) kao 

patoloġko stanje subjekta uzrokovano gubitkom Ăvoljenog objektaò (koji moģe biti voljeno 

biĺe, ali i drģava, ego identitet, slobodaé), odnosno uzrokovanog nemoguĺnosti 

prepoznavanja identiteta izgubljenog objekta, te neznanjem o pravoj prirodi svog gubitka, 

Frojdovo odreĽenje melanholije implicirano je pretpostavkama o nemoguĺnosti zamene 

izgubljenog objekta drugim objektom (buduĺi da melanholiļar ne ume da svesno prepozna ġta 

je zapravo izgubio), te ishodom koji se ogleda u subjektovom insistiranju na Ăvernosti gubitku 

investirajuĺi libidalnu energiju u ego, koji pak moģe koristiti kritiļko samopreispitivanje samo 

kao oblik narcistiļkog samopokazivanjañ. ĂRad melanholije u tom smislu podrazumeva 

ambivalentni rad suprotstavljenih oseĺanja kao i unutraġnjih procesa koji se istovremeno i 

meĽusobno dopunjuju i meĽusobno iskljuļuju.ñ 

ĂVernost mrtvima kao i vernost politiļko-druġtvenim idealima koji tokom rata nisu bili jasno i 

precizno definisani ukazuje na nesvesnu privrģenost objektima koji za junake kriju svoje pravo 

znaļenje; gubicima ļiju prirodu junak svesno nije prepoznao. Ova ġizofrena pozicija ima svoju 

demonsku i svoju anĽeosku stranu. Ratno iskustvo formulisano kao prevashodno muġko rodno 

iskustvo pokazuje u knjiģevnom delu Crnjanskog dva janusovska lica, na prvi pogled meĽusobno 

nespojiva ali, po Frojdu, sasvim karakteristiļna za melanholiļna stanja: ĂU melanholiji relacija sa 

objektom nije jednostavna veĺ se komplikuje konfliktom ambivalentnosti. Ta je ambivalentnost ili 

konstitutivna tj. ona je vezana za svaku ljubavnu relaciju tog konkretnog ega, ili pak proizilazi iz 

iskustva koje implicira pretnju gubitka objekta. (...) Tako u melanholiji  poļinje niz individualnih 

bitaka za objekat, u kojima se ljubav i mrģnja naizmeniļno bore jedna sa drugom, jedna kako bi 

oslobodila libido vezanosti za objekt a druga kako bi odrģala postojeĺu poziciju libida u sluļaju 

napada.ñ Za ovu analizu znaļajno je ġto se ova vrsta melanholiļne ambivalencije kod junaka 

Crnjanskog ispoljava prevashodno u intimnom odnosu prema ģeni i sa ģenom. Ratno iskustvo kao 

rodno iskustvo muġkosti ispoljava se dakle u delu Miloġa Crnjanskog ( a i mnogih drugih njegovih 

savremenika poput Rastka Petroviĺa i Miroslava Krleģe) u svoj svojoj potpunosti tek u kontekstu 

onoga ġto bi se jezikom drugog talasa francuskog feminizma zvalo Ăpolnom razlikomñ ili (kako bi to 

rekla Liz Irigaraj) ï Ăratom polovañ.ñ130 

Implicirajuĺi ritualnu igru s pojmom Ămuġkostiñ kroz Ădramu gledanjañ kao borbe 

dominacije i subordinacije (izmeĽu onoga koji gleda (subjekta), i onoga koji je viĽen 

(objekta)), materijalni aspekti aktuelizovane teme u radu Deaths of Others sugerisani su 

okvirima arhitekture i filmskog objekta, uspostavljajuĺi umetniļki dogaĽaj koji podrazumeva 

gledalaļku akciju u funkciji narativa koji je centriran oko Ăsusreta sa smrtiñ kao dogaĽajem 

Ăinicijacijeñ u kojem uļestvuju Dobar, loġ, zao i posmatraļ.
 
ĂRadnjañ Deaths of Others 

dogaĽaja jeste filmski motiv obraļuna u koji je radom (interakcijom) ukljuļen posmatraļ, kao 

                                                            
130

 Tatjana Rosiĺ: Melanholija i muġkost: Ratno iskustvo kao rodno iskustvo,Sarajevske Sveske,  br. 43-44, 

28/06/14, Izvor: http://www.sveske.ba/bs/content/melanholija-i-muskost-ratno-iskustvo-kao-rodno-iskustvo, 

(6.16.2016.) 
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ļetvrti uļesnik, i u tom smislu, okvirom filmskog teksta (temom, motivom), kao i okvirom 

rada ļiji Ăobraļunñ je sugerisan razmenom pogleda izmeĽu posmatraļa i tri lika-ekrana 

aktuelizovana je instanca heroja. Kako izdvojena i upotrebljena sekvenca u radu Deaths of 

Others predstavlja tematsko i stilsko uobliļenje finalnog (tro)obraļuna izmeĽu ĂDobrogñ, 

ĂLoġegñ i ĂZlogñ, kao dogaĽaja (simboliļno) smeġtenog na groblju - destinaciji na kojoj 

poļivaju mrtvi (vojnici) i blago (u neoznaļenom grobu nepoznatog vojnika), odnosno 

dogaĽaja ļiji ishod sugeriġe jednog (od troje) koji ĺe preģiveti (i obogatiti se) - simbolika 

upotrebljenog motiva moģe se tumaļiti i iz aspekata aluzivne evokacije traumatiļne 

memorije, odnosno istorijskog konteksta povodom uloge nasilja u formiranju civilizacije, kao 

i uloge filma u procesima kreiranja i distribucije narativa od konstituiġuĺe vaģnosti za 

kolektivno (o)seĺanje. Uvaģavajuĺi izneta razmatranja, pomenuti aspekti rada specifiļno su 

naglaġeni aktuelizacijom medijskog, odnosno narativnog statusa filmskog teksta, kao 

institucije ego ideala, te uspostavljanjem analogije izmeĽu akta slike, kao akta nasilja i 

funkcije integracije znaļenja (tela), kao identiteta. U tom smislu, pretpostavljajuĺi 

strukturalne vrednosti Smrti odnosno Drugih u kontekstu obraļuna (dominacije) sa (nad) 

filmom (Ăogledalskim odrazomñ), kao mrtvim subjektom (Ămrtvim sobomñ), smrt drugih, kao 

svojevrsni oksimoron, ali istovremeno i pleonazam u kontekstu performativa rada funkcioniġe 

kao naznaka (ġire odreĽenog) strukturoloġkog problema, u ovom sluļaju lociranog u domenu 

fenomenoloġkog okvira, kojem je studija viġe naklonjena.  

Shodno tome, uvaģavajuĺi njegovu definiġuĺu/odreĽujuĺu vrednost u kontekstu lepeze 

kulturalnih narativa, motiv smrti u radu Deaths of Others upotrebljen je u svojstvu 

mnogostrukih referenci istraģenih u teorijskom delu studije, a u nameri posebne aktuelizacije 

pitanja o Ăģivotuñ odnosno Ăsmrtiñ tela (subjekta) u kontekstu visoko 

tehnologizovane/medijatizovane stvarnosti. S tim u vezi, prvi aspekt simboliļke upotrebe 

pomenutog pojma sugerisan je odreĽenjem medijskog identiteta filma kao (neģivog) 

objekta/subjekta identifikacije, sugeriġuĺi da je smrt
131

 kao takva za odreĽene pisce locirana 

veĺ u fotografiji, i da se stoga se moģe ustanoviti u bilo kojoj od produkcijskih faza filma - u 

                                                            
131 αKao termin koji potiļe od Sigmunda Frojda, osnivaļa psihoanalize, nagon za smrĺu (ili Ătanatosñ) oznaļava 

najmraļniju instinktivnu silu u korenu ljudskog ponaġanja. Denotira nesvesnu, patoloġku ģelju za telesnim 

povratkom u stanje mirovanja koje je prethodilo roĽenju (preorganski, prvobitni haos). Kao takav, suprotstavljen 

je Ăerosuñ, instinktu za samooļuvanjem ili ģivotom, i javlja se uglavnom u kasnijim Frojdovim tekstovima, 

poput S one strane principa zadovoljstva (1920). Kao teorijski pojam, Ănagon za smrĺuñ nastoji da objasni zaġto, 

nasuprot naġem prirodnom nagonu za zadovoljstvom, postoji kompulsivna potreba da se vraĺamo traumatiļnim 

dogaĽajima, ovo objaġnjenje leģi u kontekstu ģelje za povratkom u stanje homeostaze, smirenosti, odnosno 

nepostojanja.ñ Nav. prema: Dirmid Kostelo i Dģonatan Vikeri,  Umetnost ï kljuļni savremeni mislioci, Sluģbeni 

glasnik, Beograd, 2013, str. 255. 



60 
 

pojedinaļnom frejmu, konaļnom/beskonaļnom snimku ili montaģi, ali i kao mesto gde 

subjekat postaje objekat, te kao sama produkcija znaļenja, ili njegovog kraja. Motiv filma kao 

takav upotrebljen je logiļkom aktuelizacijom nekoliko kljuļnih aspekata razraĽenih u 

prethodnim poglavljima studije, a sugerisanih: razmatranjem funkcije filma kao ideoloġke 

fantazije (mita, vida Ăproduktivne imaginacijeñ); uvaģavanjem konstatacije prema kojoj je 

kljuļni efekat interpelacije s fantazijom - dis-identifikacija (pogreġno prepoznavanje);  kao i 

formulom, kojom je film, kao snoliki/ģivotoliki doģivljaj fantazije, ponuĽen kao doģivljaj 

susreta sa simulacijom ģivota kao ne-ģivota (ili smrti po sebi), a zbog ļega se ovaj medij moģe 

istraģivati kao savremeni, tehnologizovani Danse Macabre.  

Kako je u studiji Cinema effect autor, Ġon Kubit (Sean Cubitt), o tome istakao, ceo 

film ustanovljava se kao specijalan efekat
132
, a prvi i najļudesniji od filmskih efekata jeste 

pokret. Kao takav, Ăfilmski pokret jeste osnovni izazov za koncept integriteta filma 

funkcioniġuĺi kao test prvenstva njegovog postojanja. S jedne strane, telo je u pokretu, a slike 

koje ga prikazuju su nepokretne. S druge strane, film i njegov medij industrijalizuju stagnaciju 

publike kretanjem slike. Magija filma, kao specijalnog efekta, proizilazi iz ovog preplitanja 

relacija kretanja/nekretanja, blizine/daljine, kao i ponavljanja istorije/vremena.
 
Pokret kao 

takav apstrahovan je iz ģivota i ono ġto efektira u vezi s filmom jeste njegova realnost. 

Kinematografski dogaĽaj tako je ustanovljen kao metafotografska tehnologija pokreta.ñ
133

 

Svet stoga za Kubita nije objekat filmskog subjekta, nego su i svet i film elementi istog 

procesa koji on naziva le vif. Ako razumemo dve upotrebe termina Ălifeñ, Ăle vif ñ bi 

oznaļavao pokret kao ģivi aspekt ģivota koji je iz ģivota doneġen u film. Tako, ono ġto film 

Ădokumentujeñ nije Ăla vieñ, nego Ăle vifñ, dakle ne svet kao objekat, nego svet kao pokret.
134

 

U tom smislu, kada Kubit objaġnjava da je najvaģniji efekat filma da postoji (to exist), on 

sugeriġe da film ima problem da postoji jer su svi efekti koje on proizvodi prema realnosti 

zbunjuĺi. Shodno tome, pored predmeta subjekta i subjektivnosti koji je okupirao 

psihoanalitiļko semiotiļke pristupe filmu, kao i analitiļare koji su fenomenologiji filma 

                                                            
132 In some sense all cinema is a special effect. - Christian Metz; Nav. prema: Sean Cubitt, The Cinema Effect, 

The MIT Press Cambridge, Massachusetts London, 2004 
133 Slobodno navedeno prema: Isto delo.  
134 Slobodno prevedno prema: Isto delo. (Orig: Ă Is this life? Clearly not: it is a picture of life. In fact, it is 

movement abstracted from life. But the contradiction makes sense if we understand the two uses of the word 

ñlifeò in slightly distinct ways: life, ñle vif,ò the living aspect of life, is movement, which is brought by the 

cinematograph from life into the cinema. Thus what cinema ñdocumentsò is not ñla vieò but ñle vif,ò not the 

world as object but movement. The Sortie des usines is not a documentary but a magical transformation, and one 

effected not on the world but on a reality inclusive of both world and film. Deleting still photographyôs claim to 

truthful knowledge of an external world in favor of a metaphotographic technology of movement, the cinematic 

event emphasizes that the world is not the object of a cinematic subject, but that both are part of the same 

process: le vif.ò) 
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pristupali iz aspekta njegovih senzacionalistiļkih potencijala, Kubit pronalazi da se izmeĽu 

subjekta i senzacije nalazi zbunjujucӢe i zavodljivo pitanje objekta. Tome u prilog, polazeĺi od 

Bartovih razmatranja fotografije kao Ădenaturalizovanog teatrañ i scene na kojoj smrt ne moģe 

biti Ăkontemplirana, reflektovana ili interierizovanañ
135

, fotografski medij Marej je u svojoj 

studiji definisao kao reprezentacioni ekran na kojem se nalazi utisnut nedostajuĺi pogled, 

objaġnjavajuĺi da Lakanov termin biti Ăfoto-grafisanñ ima analogno znaļenje Bartovom 

terminu postati Ătotalna-slikañ - ogledajuĺi se u predstavljanju i bivanju kroz nedostajuĺi, 

izostavljeni element.
136

 Uzimajuĺi u obzir ļinjenicu da filmski medij poļiva na rezu odnosno 

ġavu, kao zastupniku odsutnog subjekta
137
, kao i ļinjenicu da je istina koju odsutni subjekt 

treba da otkrije ta da on ne postoji, i da kao takav funkcioniġe kao nepostojeĺi element (mrtav 

subjekt), motivi Ăobraļunañ, Ăherojstvañ i Ăsmrtiñ u radu Deaths of Others upotrebljeni su u 

svojstvu hipertekstualnih znaļenja, poļev od onih u tekstu filma, a zavrġno sa onim van teksta 

(u interakciji sa posmatraļem), sugerisanim u objaġnjenju Zlog oka, koji u tekstu Subjekt 

fantastiļnog: transformacije fantastiļnog u knjiģevnosti, psihoanalizi i na filmu,  Lidija 

Priġing izvodi tumaļeĺi Lakanov pojam aphanisis-a subjekta:  

ĂFantazija o pogledu oka kamere koji bi bio sveobuhvatan, kao filmski motiv gotovo je uvek 

vezan za smrt: pogled koji u samoj slici pokuġava da pronaĽe neġto viġe od onoga ġto je na slici, ne 

pronalazi niġta drugo do mortifikovanost onoga ġto je zahvaĺeno slikom. Taj viġak koji se traģi u slici 

jeste ono ġto je u slici mamac, ġto nas fascinira time ġto nam sa slike uzvraĺa pogled, ali ono ġto nas 

gleda jeste mrlja i to mrlja koja se pojavljuje na onom mestu i u onom trenutku kada se ļini da je 

konaļno moguĺe da se vidi sve. Pogled zlog oka objektivizuje subjekt istovremeno dajuĺi mu ģivot (u 

reprezentaciji) i ubijajuĺi ga. Kao takav, on je, u skopiļkom polju, nosilac funkcije aphanisis-a 

subjekta. Lakan pojam aphanisis subjekta koristi da bi njime oznaļio momenat u kojem, u istom 

potezu u kojem se subjekt zadobija, u kojem se on artikuliġe tako ġto biva predstavljen od strane 

oznaļitelja, on i nestaje (ġto, opet, predstavlja temeljnu crtu onoga ġto se naziva otuĽenje subjekta). 

Drugim reļima, funkcija koja subjektu daje ģivot, po isti taj subjekt je smrtonosna. Lakan fenomen 

                                                            
135 Slobodno navedeno prema: Murray, Thimoty, Like a Film: Ideological Fantasy on Screen Camera and 

Canvas, Taylor & Francis e-Library, 2005. (First published by Routledge, London, 1993). 
136 Slobodno navedeno prema: Isto delo. 
137 ĂU filmskom jeziku ova funkcija reza na kojoj se zasniva struktura zadobija svoju doslovnu dimenziju: 

koordinate sveta unutar filma konstituiġu se upravo intervencijom reza, reza koji vrġi funkciju razdvajanja niļim, 

razdvajanja prazninom samom, ļineĺi ono ġto rez razdvaja ļitljivim, smislenim. Dve naizgled dijametralno 

suprotne stvari ï razvajanje i spajanje ï ovde koincidiraju, i od onoga ġto je rez ļine ġav. (é) Film tako 

predstavlja doslovnu reprezentaciju i refleksiju strukture polja Drugoga, a to polje nije samo polje jezika veĺ je 

polje Drugoga i polje druġtvenosti uopġte ï otud film kao refleksija strukture druġtvenosti. (é) Ġav je tako 

zastupnik odsustva subjekta koji nije naprosto nedostajuĺi, veĺ je nedostajuĺi element u smislu u kojem je sam 

njegov nedostatak veĺ element koji je nuģni deo celine svih ostalih elemenata ili, kako kaģe Ģan-Pjer Udar (Jean-

Pierre Oudart), on predstavlja onaj element ļije prisustvo svi drugi elementi (neuspeġno) pokuġavaju da sakriju. 

Nav. prema: Lidija Priġing, Subjekt fantastiļnog: transformacije fantastiļnog u knjiģevnosti, psihoanalizi i na 

filmu, u: ART+MEDIA | Ļasopis za studije umetnosti i medija / Journal of Art and Media Studies; Broj 6, 

oktobar 2014, Izvor: 

http://www.fmk.singidunum.ac.rs/content/artmedia/91_Lidija%20Prising_Subjekt%20fantasticnog....pdf, 

(19.4.2016.) 
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aphanasis-a odreĽuje kao nuģni i neodvojivi korelat pojavljivanja subjekta u polju oznaļitelja: ĂOno 

ġto treba naglasiti, jeste to da je oznaļitelj ono ġto zastupa subjekt za neki drugi oznaļitelj. Oznaļitelj, 

koji se samoproizvodi u polju Drugoga, ļini to da se pojavi subjekt njegovog oznaļavanja. Ali on 

funkcioniġe kao oznaļitelj samo da bi subjekt koji je u pitanju sveo ni na ġta viġe od oznaļitelja, da 

uniġti subjekt u istom potezu u kojem omoguĺuje subjektu da funkcioniġe, da govori, kao subjekt. 

Subjekt koji bi trebalo da bude ģrtvovan (kao Stvar) kako bi mogao da ģivi kao predstava samoga sebe 

(kao reļ) nastavlja da postoji uprkos strukturnoj nemoguĺnosti takvog postojanja: to je uostalom i 

smisao pojma nemrtvog.ñ138 

Lep primer u prilog kompleksnosti nagoveġtene teme u kontekstu funkcije (ġire 

shvaĺenih) pripovedaļkih strategija, iznet je i u knjizi (Per)verzije ljubavi i mrģnje, a na mestu 

gde dr Renata Salecl
139

 tumaļi razliku koja je mitoloġki uspostavljena meĽu znaļenjima muze, 

odnosno sirene, specifiļno je prikazujuĺi u kontekstu Homerove Odiseje kao epu o 

pripovedaļkom problemu. Kako u knjizi Salecl o tome kaģe: 

Ăémisterija Odiseje leģi u tome da mi nikada ne saznamo o ļemu sirene u stvari pevaju. Da li 

sirene uopġte pevaju, i ako pevaju, zaġto Homer ne prenosi ovu pesmu? Pijetro Puļi nudi dva 

objaġnjenja. Prvo: ĂOdiseja predstavlja sirene kao otelotvorenje paraliġuĺih efekata ilijadske poetike 

zbog toga ġto njihova pesma povezuje svoje sluġaoce opsesivno do opļinjenosti smrĺu.ñ Smrt je, dakle 

neġto ġto se nalazi u centru Odiseje, pesme o preģivljavanju, ali je takoĽe neġto ġto se mora ostaviti 

neizgovoreno. Drugo objaġnjenje se oslanja na ļinjenicu koja kaģe da Ăuzviġena poezija Odiseje  ne 

moģe biti inferiorna u odnosu na pesmu sirena, a da ne doĽemo do zakljuļka da se njena uzviġenost 

veĺ nalazi u samom tekstuñ. Odiseja sama po sebi mora da se doģivi kao otelotvorenje pesme sirena. 

Njihova pesma je Ănegativna, odsutna pesma koja omoguĺuje njenoj zameni ï Odiseji ïda postane ono 

ġto jesteñ. Ukratko, pesma sirena je neispevana ili zbog toga ġto smrt kao takva mora ostati 

neizgovorena, ili zato ġto Odiseja i sama mora da u sebe ugradi ili predstavi njihovu pesmu. U oba 

sluļaja ona stoji kao prazna neizreciva taļka u Odiseji, ġto uz aluziju na smrtno zadovoljstvo vodi do 

uzviġenog kvaliteta poeme.140 (é) Drugim reļima, pesma sirena je mesto u priļi koje mora ostati 

neizgovoreno da bi priļa dobila na konzistenciji. To je taļka samoreferentnosti koju priļa mora 

izostaviti da bi zadobila status priļe. Sa Lakanove taļke glediġta, ova prazna taļka je joġ jedno ime za 

realno jezgro koje se ne moģe simbolizovati i oko koga se obrazuje simboliļno. (é) Pesma sirena je 

stvarnost koja je trebalo da se izostavi da bi priļa o Odiseji dobila oblik. MeĽutim, pre priļe o Odiseji 

nema ni pesme sirena. Pesma sirena je, stoga, s jedne strane, ono ġto podstiļe Odiseju kao naraciju, 

dok s druge strane, predstavlja ono ġto proistiļe iz pripovedanja: njen ostatak koji ne moģe da se 

opiġe.ñ141 

 

Shodno reļenom, uoļavajuĺi fundamentalnu razliku izmeĽu muze i sirena kao razliku 

izmeĽu uspomene (imaginarnog i simboliļnog) i znanja (realnog), Salecl u knjizi zakljuļuje 

da znanje koje poseduju sirene simbolizuje ono ġto se simbolizovati ne moģe, samim tim ono 

ļemu nema buduĺeg ģivota u óseĺanjuô generacija koje dolaze, dok seĺanje koje daju muze 
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 Nav. prema: Isto delo. 
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 Renata Salecl (1962) - slovenaļka  filozofkinja i socioloġkinja koja pripada pokretu psihoanalize. 
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 Renata Salecl, (Per)verzije ljubavi i mrģnje, Psihopolis institut, Novi Sad, 2014, str. 80-81. 
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 Isto delo, str. 82. 
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referiġe na inspiraciju (iliti nagon) za uspomenom, kao onim ġto osposobljava sluġaoce da 

zaborave na svoje ģivotne traume: 

 

ĂInspirisani uspomenom koju muze pruģaju, njihovi sluġaoci stvaraju umetniļka dela, dok oni 

koji ļuju saznanja koje nude sirene umiru odmah. U okviru razliļitih teoretskih konteksta, Adorno i 

Horkhajmer istiļu isto kada tvrde da pesma sirena ne moģe da se doģivi kao umetnost, upravo zbog 

toga ġto one manipuliġu proġloġĺu: Primamljivost [sirena] leģi u prilici datoj da se izgubimo u 

proġlosti [é] Nagon da spasimo ono ġto je proġlo kao ģivo, umesto da ga koristimo kao materijal za 

napredak samo je u umetnosti bilo udovoljen. Prema ļemu se istorija odnosi kao prema prezentaciji 

proġlog ģivota. Sve dok proġlost odbija da proĽe kao spoznaja i na taj naļin je odvojena od prakse, 

druġtvena praksa je toleriġe kao ġto toleriġe zadovoljstvo. Ali pesma sirena joġ nije izgubila moĺ 

svoĽenjem na stanje u umetnosti.142 (é) Lakanov termin za ovo Ăznanje u realnomñ koje odoleva 

simbolizaciji jeste nagon, samodovoljno zatvoreno kolo smrtnog nagona da se neġto ponovi. Paradoks 

leģi u sledeĺem: to ġto nikad ne moģe biti zapamĺeno, simbolizovano preko ukljuļenja u narativni 

okvir, nije neki nebitan trenutak u proġlosti, zauvek izgubljen, veĺ insistiranje nagona na neļemu ġto 

nikad ne moģe da se zaboravi, poġto se neumorno ponavlja. Problem za subjekta predstavlja to ġto je 

on niġta. Subjekt sam po sebi nema nikakvu vrednost. Priznavanje ove ļinjenice izaziva u subjektu 

uniġtavalaļka i depresivna stanja. Tako proizilazi da subjekt nije falus koji bi dopunio Drugo. Drugo 

moģe da funkcioniġe sasvim dobro bez subjekta. A da bi se prevaziġla ova traumatiļna istina, subjekt 

beskrajno pokuġava da ostavi trag na Drugom, na druġtvenoj simboliļkoj strukturi, u istoriji itd. 

MeĽutim, subjekat moģe da otkrije poseban oblik sreĺe kada ga ne zanima Drugo, tj. kroz jouissance, 

koji se odnosi na nagon. ñ143 

 

Na drugom mestu u knjizi Salecl iznosi detaljnija obrazloģenja jouissance-a, kao 

snaģnog negativnog zadovoljstva koje je suġtinski povezano s kolektivnim fantazijama od 

elementarne vaģnosti za odrģanje zajednice, razmatrajuĺi traumatiļnu i kontardiktornu prirodu 

odnosa (ljubavi/mrģnje) subjekta prema velikom Drugom - kao autoritetu ego ideala
144

 - 

socijalne simboliļke slike iz koje subjekt crpi svoj simboliļki identitet.
145

  

Kako je na osnovu upotrebljenih studija o tome u prethodnom poglavlju pokazano, 

intervencije psihoanalitiļke teorije u tumaļenja socio-politiļke funkcije fantazije u odnosu na 

stvarnost zapoļete su Frojdovim tvrdnjama da su istine koje takve priļe nude zakrivljene, a da 

su rezultati obmane koja nastaje u interpelaciji s takvom (zakrivljenom) istinom, pogreġno 

usmerene ģelje i neprijateljstvo. Tome u prilog, u knjizi Heroj sa hiljadu lica, autor Dģozef 
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 Isto delo, str. 84. 
143

 Isto delo, str. 85. 
144 ĂEgo ideal je mesto u simboliļkom redu sa kojim se identifikuje subjekt. To je mesto sa kojeg subjekt 

posmatra sebe na naļin na koji bi voleo da bude viĽen.ñ Nav. prema: Isto delo, str. 22. 
145

 Potreba za uniġtavanjem fantazije kao uzrok i posledica kompleksnog procesa identifikacije na zanimljiv 

naļin je pojaġnjena u poglavlju gde Salec preispituje ljudska prava i govor mrģnje. Videti: Ne vidim zlo, ne 

izgovaram zlo: Govor mrģnje i ljudska prava, u . Isto delo. str 148-174;  kao i, kako autorka sama navodi, prvo 

poglavlje knjige The spoils of  Freedom: Psychoanalysis and Feminism after the Fall of Socialism (Renata Salec, 

Routledge, London, 1994.), gde se autorka specifiļno bavila fenomenom  uniġtavanja fantazije u ratu. 
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Kembel (Joseph John Campbell
146

) izrazio je da - u nesvesnom ukorenjene obmane pokreĺu 

ģelje (nagon za ģivotom eros, libido kojem odgovara budistiļki pojam kama - ģelja) kao i 

nagon za smrĺu (thanatos ili destrudo kojem odgovara budistiļki pojam mara za 

neprijateljstvo i smrt) i da ta dva nagona pokreĺu pojedinca i druġtvo. Pristupajuĺi istom 

problemu iz aspekta Bazinovih
147

 tumaļenja smrti, odnosno besmrtnosti filma iznetih eseju 

pod nazivom Ontologija fotografske slike (ĂThe Ontology of the Photographic Imageñ), 

Hagin je u svoju studiju uveo tezu o tzv. mummy kompleks-u (Bazin), zasnovanom na ideji o 

fundamentalnoj druġtevnoj potrebi (zasnovanoj na ljudskoj psihologiji) ļoveka da se odbrani 

od prolaznosti/dominacije vremena, i neminovne smrti. S tim u vezi, raspravljajuĺi na temu 

sakralnog i magijskog povoda za dupliciranje stvarnosti, Haginovo tumaļenje ovog 

kompleksa sugerisano je zakljuļkom prema kojem kreiranje umiruĺih Drugih (na slici, 

fotografiji ili na filmu) ima funkciju iracionalne vere u obezbeĽivanje besmrtnosti. Uzimajuĺi 

u obzir Frojdova razmatranja ove teme, moģe se reĺi da je Hagin na ovaj naļin tezu o 

negiranju smrti, zakljuļio analogno njenom prikazivanju, kao ļinu opsesivno-kompulsivne 

radnje, odnosno rituala, a ļija bi se znaļenja mogla dovesti u vezu sa psihoanalitiļkim 

tumaļenjima deļije igre/rituala ĂFORT-DA!ñ
148

.  

Kako je Kembel u svojoj studiji to iskazao, magijske funkcije rituala prema 

psihoanalitiļkim tumaļenjima poļivaju u latentnim znaļenjima i efektima odgovora na 

spontanu reakciju koja se manifestuje u vidu fantazije o uniġtenju, razaranju tela kojim je 

zaokupljena detetetova maġta kada je liġeno majļinih grudi.  Ta reakcija jeste izliv besa, i 

nova fantazija koja prati tu emociju jeste komadanje majļinog tela (pornografija je puna 

ovakvih motiva, parcijalno prikazivanje ģenskog tela, tela bez identiteta, najļeġĺe bez glave). 

Dete zbog ovakvog oseĺanja razvija strah od ekvivalentne kazne manifestovan u vidu ideje da 

ĺe njegova utroba biti izvaĽena. Strahovi za integritet tela (kao identiteta) postaju odreĽujuĺi 

faktori kasnijih neurotiļnih oblika ponaġanja i praksi odraslih. U tom smislu, citirajuĺi Gezu 

                                                            
146 Joseph John Campbell (1904 ï1987) ameriļki pisac, nauļnik i profesor najpoznatiji po radovima u oblasti 

komparativne mitologije i religije. Nav. prema: https://sh.wikipedia.org/wiki/Joseph_Campbell 
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 Andre Bazin (1918 ï 1958), bio je uticajni, francuski filmski kritiļar i teoretiļar, osnivaļ ļasopisa Cahiers du 

cinéma. Nav. prema: https://en.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9_Bazin, 13.03.2016. 
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 Igra deļaka (uzrasta osamnaest meseci)  inscenirana kao odbacivanje/prisvajanje, odvajanje/spajanje, 

puġtanje/uzimanje, nestajanje/pojavljivanje objekta (drvenog kalema) koji prema Frojdu za dete predstavlja 

majku. Reļ Fort je izraz koji je Frojd predloģio prilikom tumaļenja deļijeg uzvika (ño-o-o-oò) koji je pratio 

odbacivanje/nestajanje predmeta i znaļi ñnestaoò (nemaļka reļ fort, engleska gone), i reļ DA koja je pratila 

ñpovratakò predmeta prema Frojdovim tumaļenjima doslovno znaļi there ï tamo, tu, ponovo ovdeé  Praktiļno 

psihoanalistiļka razmatranja ove deļje igre ili primer ove deļje igre sugerisan je kao primer opsesivno 

kompulsivne radnje ļiji smisao se ogleda u pomoĺi detetu da se nosi s neprijatnom ļinjenicom odlaska majke, 

radnja u kojoj on ima kontrolu nad odlaskom i ponovnim pojavljivanjem objekta u koji je isprojektovao svoju 

majku, njen ļin odlaska i povratka.  
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Rohajm, Kembel objaġnjava da Ău svakom primitivnom plemenu (é) pronalazimo vraļa u 

centru druġtva i lako je pokazati da je taj vraļ ili neurotiļan ili psihotiļan ili je, barem, 

njegova veġtina zasnovana na istim mehanizmima kao i neuroza i psihoza. Ljudske grupe 

pokreĺu njihovi grupni ideali, a oni su uvek zasnovani na infantilnoj situaciji.ñ Situacija iz 

ranog detinjstva je modifikovana ili izokrenuta kroz proces sazrevanja, zatim ponovo 

modifikovana ili izokrenuta prilagoĽavanjem stvarnosti, pa ipak ona je tu i obezbeĽuje one 

vidljive libidinozne veze bez kojih nijedna ljudska grupa ne moģe da postoji.ñ Vraļevi tako 

jednostavno ļine vidljivim i javnim one sisteme simboliļke fantazije koji su prisutni u psihi 

svakog odraslog ļlana tog druġtva. ĂOni su predvodnici u toj infantilnoj igri i gromobrani 

opġte anksioznosti. Oni se bore sa demonima tako da ostali mogu da love i da se uopġte bore 

sa stvarnoġĺu.ñ
149

 Kembel na osnovu obreda i obiļaja primitivnih druġtava koje je predvodio 

vraļ (kao nukleus druġtva) tumaļi funkciju ļitavih serija rituala kao odbrambenih 

mehanizama kojima se ĂobezbeĽujeñ Ănerazorivost telañ njegovim smeġtanjem na nekom 

drugom, Ădalekom i bezbednom mestuñ. Reflektujuĺi na tradiciju ritualnog dupliciranja 

stvarnosti, kao medij Ăalternativne stvarnostiñ koji kao san snevaļu pruģa bezbednu distancu 

za iģivljavanje iskustva Ănerazorivostiñ kroz Ăfantaziju o uniġtenjuñ, tom Ădalekom 

bezbednom mestuñ moģe se reĺi u potpunosti odgovara film. 

S tim u vezi, razmatrajuĺi funkcije heroja u svim priļama i na svim kontinentima, 

smisao mitskih priļa kao univerzalnih fantazija Kembel povezuje s ritualnom funkcijom 

(ponovnog) otkrivanja Ăistineñ koja je sama smrt. Kako je sam tim povodom u svojoj studiji 

predloģio, prema arhetipu, odnosno univerzalnoj matrici svih mitova, heroji su muġkarac ili 

ģena koji su umrli kao savremenici, i rodili se kao veļita biĺa kroz prevazilazak uzviġenog 

zadatka, Ăsusreta sa smrtiñ. U tom smislu, Kembel pokazuje da je arhetipski, najvaģniji ļin i 

zadatak (inicijacije) u herojevoj biografiji smrt ili odlazak, odnosno da je prvi uslov za 

postajanje heroja - izmirenje s grobom. Standardan put mitoloġke avanture heroja prema 

univerzalnoj matrici Kembel stoga opisuje formulom: odvajanje ï inicijacija ï povratak. 

ĂHeroj se otiskuje iz sveta svakodnevnice u podruļje natprirodnih ļula: tu sreĺe mitske sile i 

izvojuje odluļujuĺu pobedu: heroj se vraĺa iz te tajanstvene avanture s moĺima da podari 

neġto dobro svojim saplemenicima.ñ U tom smislu, prva avantura heroja prema matrici 

monomita jeste odgovor na zov da se uputi u nepoznato. U mitovima ta podruļja predstavljaju 

daleke zemlje, ġume, podzemni svetovi, morske dubine, nebesa ili duboko stanje sna. Ako je 

prva inicijacija odgovor na zov koji biva nagraĽen Ănatprirodnim moĺimañ
 

 (silama 
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nesvesnog), druga inicijacija je ulazak u nepoznato, kao prelazak prvog praga koje se dovodi 

u vezu sa Ăosvajanjem nepoznatog prostorañ: 

ĂPodruļja nepoznatoga (pustinja, dģungla, duboko more, daleka zemlja, itd.) jesu slobodno 

polje za projekcije sadrģaja nesvesnog. Incestuozni libido i patricidalni destrudo se tako okreĺu protiv 

pojedinca i njegove zajednice u oblicima koji nagoveġtavaju nasilje i izmaġtano ushiĺenje pred 

opasnoġĺuñ koja je izraģena u oblicima raznih nemani (zmajeva, dģinova), ali u vidu Ăsirena 

tajanstveno zavodljive, nostalgiļne lepote.ñ150  

Kembel prethodno definiġe libidinoznom vezom sa principom zavoĽenja. To iskustvo 

zavoĽenja, kao iskustvo Ădruge straneñ (smrti), ponuĽeno je kao avantura prelaza iz poznatog 

u nepoznato, kao ono koje pojedincu (heroju) dariva Ănatprirodne moĺiñ koje je moguĺe 

dobiti samo u susretu s duhovima (s Ămrtvimañ). Shodno reļenom, apstraktni koncepti 

herojstva i junaġtva, kao neposredno povezani s tematizacijom (filmskog) objekta smrti, 

nameĺu se tumaļenjima iz aspekta igre zavoĽenja, a o kojoj Bodrijar, s druge stane, spekuliġe 

kao o vidu (auto)erotskog odnosa prema svetu pojava. Proces zavoĽenja, u tom smislu, 

Bodrijar je odredio kao gigantski proces simulacije i cirkularni poredak, koji na scenu 

postavlja, niġta drugo, do ģelju publike. Kako se ekonomski smisao ģelje zasniva na 

Ănedostatkuñ, proces preobraģenja stvari u ļiste pojave, Bodrijar je protumaļio kao vid 

vladavine simboliļkim svetom, iliti vid upravljanja putem zavoĽenja. S tim u vezi, zavesti, 

prema Bodrijaru znaļi umreti kao stvarnost i proizvesti se kao opsena, odnosno biti 

apsorbovan od strane vlastite opsene, i on na tom mestu ovaj pojam definiġe kao strategiju 

moĺi, koja se odnosi se na upravljanje pojavama, s ciljem proģimanja i osvajanja realnih 

poredaka vlasti i proizvodnje. 

Prema Bodrijarovom miġljenju, politika opļinjavanja ogleda se u razvijanju strategije 

pojava, ļiji domen postojanja ukida fiziļko prisustvo svodeĺi se iskljuļivo na gledanje, dok je 

njihovo delovanje primarno fokusirano na telo, teģeĺi zaposedanju prostora nesvesnog i ģelje: 

ĂUvek je posredi telo, ako ne anatomsko, ono organsko i erogeno, funkcionalno telo ļija bi 

svrha, ļak i u toj razloģenoj i metaforiļkoj formi, bilo uģivanje a prirodno ispoljavanje 

ģelja.ñ
151

 U tom smislu, zavoĽenje za Bodrijara nije odsustvo, veĺ pomraļenje prisustva 

realizovano suverenom vlaġĺu pojava (Ăintegralno kolo neprestanog podsticanjañ udvajanjem 

sveta kojim se vrġi savrġena vlast), ali ono ġto opļinjava, ipak jeste dimenzija manje (koja 
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 Isto delo, str. 100. 
151

 Ģan Bodrijar, O zavoĽenju, Oktoih, Podgorica, 2001, str. 16. 
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karakteriġe pojave), to jest, nedostatak koji pokreĺe ģelju kreirajuĺi i odrģavajuĺi libidalnu 

ekonomiju. Kako sam o tome  u svojoj studiji istiļe: 

 ĂVelike zavodnice ili velike zvezde ne sijaju zahvaljujuĺi svom talentu ili svojim 

sposobnostima, nego zahvaljujuĺi svojoj odsutnosti. (...) Sjaj filma uvek je bio u ovom ļistom 

zavoĽenju, ovoj ļistoj vibraciji besmisla ï toploj vibraciji, utoliko lepġoj ġto je efekat hladnog.ñ152 

ĂSmrt zvezda je zapravo kazna za njihovo ritualno oboģavanje. One treba da umru, one treba da su veĺ 

mrtve. To je potrebno da bi bile savrġene i povrġinske ï kao i kod ġminke. Ali njihova smrt ne bi 

trebalo da izazove negativnu abreakciju. Jer jedina postojeĺa forma besmrtnosti, naime forma 

veġtaļkog, kazuje nam (a to otelovljuje filmske zvezde) da smrt sija svojim odsustvom, da se smrt 

moģe rastopiti u jednoj sjaktavoj i povrġinskoj pojavi, povrġini koja zavodié ñ153 

Shodno reļenom, voajerizam pornografije, prema Bodrijaru, nije seksualni 

voajerizam, Ăveĺ voajerizam predstavljanja i njegovog nestajanja, vrtoglavica nestajanja scene 

i provale opscenogñ
154

, dok bi seksualni ļin na tom mestu bio viĽen kao Ăritualni ļin, 

ceremonijalni i ratniļki, ļiji je obavezan rasplet smrt (kao u antiļkim tragedijama na temu 

incesta), to jest amblematiļna forma ostvarenog izazovañ
155

. Ovu tezu Bodrijar sugestivno 

uvodi eksplikacijom komplementarnih odnosa muġkog odnosno ģenskog principa (vlasti), 

objaġnjavajuĺi zavoĽenje, kao Ăģenskuñ seduktivnu moĺ - moĺ objekta i princip upravljanja 

(seksom) koje se ispunjava u procesima transsupstancijalizacije seksa u znakove (kojima je 

moguĺe manipulisati) - dok je Ămuġka moĺñ definisana kao moĺ subjekta i princip vlasti koji 

ĺe on izjednaļiti sa moĺi ĂproizvoĽenjañ, odnosno seksa.  

Povezujuĺi diskurse Viriliovih teza o ratu i filmu, i Bodrijarovih teza o upravljanju, 

kao vidu zavoĽenja kreiranjem veġtaļkog sveta pojava, funkcionisanje sinemaskopskog 

mehanizma nameĺe se analogijama prema mehanizmu Ăstrip-tizañ (Virilio), kao mehanizmu 

prikazivanja s ciljem proizvodnje i distribucije ģelje, te stoga mehanizmu analognom ģenskoj 

moĺi zavoĽenja kao vida upravljanja proizvodnjom, ili seksom, shvaĺenim kao idealnom 

upotrebnom vrednoġĺu tela (Bodrijar). Shodno tome, uloga Ăratnikañ u istom smislu nameĺe 

se analogijama prema ulogama potencijala (Ămuġkogñ) tela, kao objekta zavoĽenja ali i 

subjekta proizvodnje ili destrukcije (znaļenja). Kako je objekat zavoĽenja (spectator) u 

kontekstu filma diskursom feministiļkih teorija lociran kao Ămuġkaracñ (muġki pogled), 

filmski mehanizam razmatra se kao falocentriļni poredak reprezentacije, strukturalno 

zasnovan na prikazivanju (kao ģenskosti po sebi), te stoga na zavisnom odnosu prema slici, to 
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 Isto delo. str. 114. 
153

 Isto delo. str. 115. 
154

 Isto delo. str. 39. 
155

 Isto delo. str. 57. 
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jest pojavi (Ăģeneñ, lica s nedostatkom) koja mu svojim postojanjem obezbeĽuje smisao i 

znaļenje. 

Tome u prilog, koristeĺi se psihoanalitiļkom teorijom kao Ăpolitiļkim oruģjemñ u 

eseju Visual pleasure and Narrative Cinema (1975), britanska teoretiļarka filma, Lora Malvi 

(Laura Mulvey) istraģila je naļin na koji je nesvesno patrijahalnog druġtva strukturiralo - 

definisalo i utvrdilo formu filma - demistifikujuĺi produkciju i perpetuaciju modela seksualne 

razlike koja kontroliġe slike, erotski naļin gledanja i spektakl. Paradoks falocentrizma, kao 

verovatno najvaģnijeg aspekta Malvijevih istraģivanja, sugerisan je analizom utemeljenih 

poloģaja muġkarca/ģene iz perspektive feministiļkog konteksta analize, a razvijen 

aktuelizacijom problema satusa i razmene moĺi unutar naprednog (filmskog) sistema 

reprezentacije. S tim u vezi, ciljano provocirajuĺi tradicionalnu, patrijahalnu poziciju ģene 

prema kojoj je ona uvek nosilac, a ne tvorac znaļenja, odnosno ģene, kao lica odreĽenog 

manjkom/nedostatkom (penisa), esej Malvijeve ponudio je kljuļ za razumevanje baziļnih 

slojeva skopofilijskog mehanizma filma utemeljenih na statusima i pozicijama moĺi unutar 

igre gledanja, koju ovaj medij pretpostavlja i uspostavlja. Na tom mestu, poseban akcenat 

Malvijeva je izrazila upravo u vezi s moguĺnostima manipulacije putem vizuelnog 

zadovoljstva, kodiranjem erotskog u jezik dominantnog patrijahalnog reda, a u ļemu se prema 

njenom miġljenju, zapravo i ogleda magija filma.  

Shodno reļenom, film, prema Malvijevoj, pruģa beskrajna zadovoljstva ispunjavajuĺi 

primordijalnu ģelju za uģivanjem u gledanju (skopofiliju), ali ide i dalje od toga, razvijajuĺi 

skopofiliju u njenom narcistiļkom vidu koja u ekstremnim sluļajevima moģe postati i ostati 

fiksirana u perverziji, te proizvesti opsesivne voajere, ļija se jedina seksualna satisfakcija 

realizuje kroz gledanje objektivizovanog Drugog. Malvi se tim povodom prevashodno poziva 

na Frojdove analize skopofilije, kao osnovnog erotskog instinkta (uģivanje u gledanju i 

pogledu) pokazujuĺi koliko je gledanje kao akcija vaģna za konstituisanje ega, kako sa 

aspekta erotizma, dakle kroz postvarivanje (objektivizaciju) Drugog (skopofilija), tako i sa 

aspekta autoerotizma, kroz postvarivanje (objektivizaciju) sebe, odnosno sopstva (narcistiļka 

identifikacija). Shodno tome, Malvijeva u eseju polazi od ļinjenice da je upravo slika ta koja 

kontroliġe i obrazuje matriks imaginarija (odnosno koja artikuliġe subjektivno JA), odreĽujuĺi 

trenutak Ăogledanjañ, kao presudni trenutak u kojem se stvara svest o sopstvu, odnosno u 

kojem se obrazuje veza izmeĽu slike, i slike o sebi (self-image) koja je svoj pun intenzitet 

pronaġla upravo u filmu:  
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ĂU odjeljcima A i B postavljena su dva kontradiktorna aspekta struktura zadovoljstva u 

gledanju u konvencionalnoj filmskoj situaciji. Prvi, skopofiliļni, nastaje iz zadovoljstva u koriġĺenju 

druge osobe kao objekta seksualne stimulacije pogledom. Drugi, razvijen kroz narcizam i konstituciju 

ega, dolazi od identifikacije sa slikom koja se gleda. Tako, u filmskim terminima, prvi podrazumijeva 

razdvajanje erotskog identiteta subjekta od objekta na ekranu (aktivna skopofilija), dok drugi nameĺe 

identifikaciju ega sa objektom na ekranu kroz gledaoļevu fascinaciju i prepoznavanje onoga ġto mu je 

sliļno. Prvi je u funkciji seksualnih nagona, a drugi u funkciji libida ega.ñ156  

Kako autorka u nastavku pokazuje, film je tokom svoje istorije razvio posebnu iluziju 

stvarnosti u kojoj je kontradiktornost izmeĽu libida i ega pronaġla komplementaran svet 

fantazije: 

ĂU stvarnosti je svijet fantazije na ekranu podreĽen zakonu koji ga proizvodi. Seksualni 

nagoni i procesi identifikacije imaju znaļenje unutar simboliļkog poretka koji artikuliġe ģelju. Ģelja, 

koja se raĽa sa jezikom, dopuġta moguĺnost transcendiranja instinktivnog i imaginarnog, ali se njena 

taļka referencije stalno vraĺa traumatskom momentu njenog raĽanja: kompleksu kastracije. Otuda 

pogled, koji po svojoj formi donosi zadovoljstvo, moģe po svom sadrģaju biti prijetnja, a upravo je 

ģena ta koja kao reprezentacija/slika kristaliġe ovaj paradoks.ñ157 

Dakle, Malvi u eseju pokazuje da je psihoanalitiļka pozadina tradicionalno prikazane 

ģene, kao pasivne sirovine za muġki pogled, oznaka straha od kastracije koji se predupreĽuje 

voajeristiļkim i fetiġistiļkim mehanizmima. Kamera na tom mestu postaje mehanizam za 

produkciju muġke fantazije, u kojoj se on pojavljuje kao predstavnik moĺi, odnosno kao 

nosilac pogleda gledaoca, kao onaj koji prenosi pogled iza ekrana kako bi se neutralizovale 

van-dijegetiļke tendencije koje predstavlja ģena kao spektakl, a ġto je prema njenom miġljenju 

omoguĺeno procesom strukturiranja filma oko glavne kontroliġuĺe figure s kojom gledalac 

moģe da se identifikuje. Kako aktivna (muġka) figura, prema Malvijevoj, zahteva 

trodimenzionalni prostor s kojim se gledalac moģe identifikovati (kao u ogledalu), ona je u 

eseju predloģila tezu prema kojoj celokupna tradicionalna filmska tehnologija podilazi 

koncepciji prirodnih uslova ljudske (muġke) percepcije s ciljem zamagljivanja granica 

prostora ekrana. U tom smislu, istiļiĺu da upravo mesto pogleda definiġe film, kao tri 

dominantna pogleda svojstvena ovom mediju Malvijeva je navela: pogled kamere, (koja 

beleģi pro-filmski dogaĽaj), pogled publike (koja gleda konaļni proizvod), i meĽusobne 

poglede junaka unutar iluzije na ekranu, naglaġavajuĺi da konvencije klasiļnog, narativnog 

filma karakteriġe poricanje prva dva pogleda (kao pogleda Ăvan filmañ), s ciljem 

obezbeĽivanja neophodnih uslova povodom identifikacije (kako bi se eliminisala svest o 
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 Nav. prema: https://www.academia.edu/11785074/Lora_Malvi, (20.09.2015.) 
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 Isto delo. 
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prisustvu kamere i onemoguĺilo potencijalno distanciranje gledaoca u odnosu na emitovani 

sadrģaj). 

Uzimajuĺi u obzir opseģna istraģivanja o funkcijama gledanja i pogleda izneta u 

studiji Fragmentirani pogled, teoretiļarke umetnosti i medija Margarete Jeliĺ, medij pogleda 

okarakterisan je potencijalom stalnog prilagoĽavanja novim tehnoloġkim odnosima, zbog 

ļega je isti lociran kao neiscrpan vid percepcije za eksploataciju. Kako autorka na tom mestu 

napominje, primer za to u svakodnevnom ģivotu bili bi upravo fotografija, film i televizija, 

kao Ătranzitni elementi u stalnom usponu i usavrġavanju tehnike i tehnologije modernog 

druġtvañ. Iz tog razloga, tretirajuĺi pogled kao globalni medij Jeliĺeva je u studiji ponudila 

temeljnu analizu transformacija vizuelne percepcije, kreĺuĺi od baziļne funkcije gledanja, 

kao telesnog i egzistencijalnog dogaĽaja, pa sve do razvijenih funkcija viĽenja i pogleda u 

kontekstu medijske kulture, i specifiļno filma.  

Razmatrajuĺi funkcije gledanja, kao vida Ăpaģljivog ponaġanjañ, kojim se definiġe i 

konstruiġe druġtveni subjekt, status pogleda u kontekstu razvojne dinamike Ăkapitalistiļkog 

spektakla i industrijskog ġokañ autorka je predloģila kao svojevrsni status ģelje slike, 

ukazujuĺi na kompleksnost odnosa u kojem sauļestvuju ta dva, globalna medija (pogled i 

slika). Kako je sama u poglavlju pod nazivom Ģelja slike je njen nedostatak (aure) tim 

povodom istakla, idolatrija je najdramatiļniji oblik moĺi slike u vizuelnoj kulturi, ali to je 

istovremeno i najambivalentnija, odnosno najdvosmislenija sila kada je u pitanju skopijski 

reģim. Shodno tome, aktuelizujuĺi diskurse o viġestrukim odnosima druġtva prema slikama, 

kao prema mrtvim i ģivim objektima, moĺ i ģelju slike autorka je odredila kao dijalektiļki par, 

a efekte Ăslikeñ, u tom smislu, kao deo institucionalnog odreĽenja normativnog ljudskog 

ponaġanja. 

Predlaģuĺi na taj naļin kljuļnu ulogu Ăgledanjañ u sprovoĽenju institucionalne moĺi, 

Jeliĺeva je viĽenje definisala iz aspekta Lakanovih, Milerovih i Fukoovih socijalno-politiļkih, 

kritiļkih teorija (u kojima je viĽenje (voir) povezano sa znati (savoir) i moĺi (pouvoir)), 

odreĽujuĺi paģnju kao nezaobilazni element subjektivne koncepcije vizuelnog na osnovu koje 

isti postaje Ăotvoren kontroli i podloģan pripajanju spoljaġnjih agenasañ. U tom smislu, 

paģljivog subjekta autorka je zakljuļila kao sredstvo putem kojeg Ăneprinudni oblici moĺiñ 

stupaju na snagu, a Ăpaģljivo ponaġanjeñ ispred svih vrsta ekrana, kao stalni proces 

interaktivnosti - uzvraĺanja i prilagoĽavanja unutar sistema Ăopservacije i nadgledanjañ ï 
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kojim je sistem moĺi na idealan naļin (pre svega putem televizije i filma) kontaminirao 

druġtveno imaginarno (Ăslobodno vremeñ, odnosno vreme Ăsanjarenja i maġtarenjañ).  

Pokazujuĺi da Ăkontrolisana paģnjañ, nije nikada bila stvar vizuelnog sadrģaja kojim je 

okupirana, koliko stvar strategije kontrole individue, kao primarno interesovanje spektakla 

autorka je predloģila strategije konstruisanja uslova koji bi u kontekstu masovnih 

komunikacija i cirkulacija (ljudi i roba) efikasno izolovali i imobilisali subjekta. U skladu s 

tim, zaļetak procesa mehanizacije/automatizacije paģnje, Jeliĺeva je takoĽe datirala analogno 

razvoju prvih vizuelnih atrakcija (ranih formi pokretnih slika kao ġto su Kajzerpanorama, 

Kinetoskop, Mejbridģovi fotografski eksperimenti, Zoopraksiskop, itd.), definiġuĺi ih kao 

prve modele Ăaparata za mehaniļko produģenje paģnjeñ, (zaļetke procesa sjedinjavanja 

ļoveka i maġine putem percepcije).  

ĂOvako automatizovana percepcija dovedena je u vezu sa drugim opasnim ponaġanjima koja 

su smatrana Ăautomatskim pokretimañ i Ămehaniļkim ponavljanjimañ kao ġto su spavanje, sanjanje, 

somnabulizam, trans, hipnotisanost. Ova stanja su opasna jer nisu omoguĺavala svesni i slobodni 

izbor. MeĽutim, ova dva pola mehanizovane percepcije, tehnoloġki i oniriļki kasnije ĺe se u 

dvadesetom veku preklapati unutar organizacije spektakla u kome je, reļima Krerija, Ăperceptivna 

sintezañ preduslov za tehnoloġku proizvodnju Ăupotrebnih i konzumnih formi odvajanjañ.
158

  

U tom smislu, pozivajuĺi se na Merlo-Pontijevo (Maurice Merleau-Ponty
159

) shvatanje 

subjekta, kao subjekta percepcije (prema Merlo-Pontiju ukupno ljudsko iskustvo sveta 

zasniva se na liļnoj percepciji), polaziġna taļka navedene studije anagaģovana je 

preostavkama povodom nesklada izmeĽu fiziļkih moguĺnosti doģivljavanja Ăstvariñ, i naļina 

na koji se stvari medijski reprezentuju (percipiraju), sugeriġuĺi finalnom odreĽenju relacija 

izmeĽu percepcije medijske (fragmentirane) stvarnosti i uspostavljanja (fragmentiranog) 

subjekta kao nosioca tako predviĽenog (fragmentiranog) pogleda. Shodno reļenom, kao 

kljuļno mesto upotrebljene analize nameĺe se funkcija medija u procesima (de)regulacije 

subjektovog Ădoģivljenog prostorañ
 160

 a koji je autorka locirala za jedan od najvaģnijih 

faktora u odnosu na koje se uspostavlja slike o sebi, odnosno identitet. Tim povodom, 
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 Margareta Jeliĺ, Fragmentirani pogled, Nolit, 2010, str. 184-185. 
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 Moris Merlo-Ponti (1908-1961) bio je francuski filozof fenomenologije ļiji radovi su bili pod snaģnim 

uticajem Edmunda Huserla i Martina Hajdegera. Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/Maurice_Merleau-Ponty, 

(14.03.2016.) 
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 Tumaļeĺi perceptivno telo Jeliĺeva se u studiji poziva na Merlo-Pontijevo shvatanje i definisanje prostora, ne 

kao sredine u kojoj se ĂrasporeĽuju stvariò, veĺ kao sredstva Ăkojim postaje moguĺ poloģaj stvari u ljudskom 

iskustvuò, pokazujuĺi da je odnos subjekta prema prostoru dvojak, odnosno da je subjektova percepcija Ăstvariò i 

osobnog tela, te samim tim i identiteta, u tesnoj povezanosti upravo s percepcijom prostora, u najġirem smislu 

tog izraza. 
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analogno anticipaciji dis-identifikacije kao logiļnog ishoda interpelacije subjekta s medijskom 

Ăstvariñ, argumenti Jeliĺeve sugerisani su tumaļenjem moĺnog i svemoguĺeg pogleda 

kamere, kao autoritarne instance u odnosu na koju se fiziļki pogled posmatraļa doģivljava 

kao inferioran, delimiļan i devijantan (Ponti).  

Prema navodima, takav, superioran pogled (kamere) Merlo-Pontijeva formulacija 

definiġe kao Ăpogled sa svih stranañ, odnosno kao pogled kojem niġta ne ostaje skriveno, 

zakljuļujuĺi da takav pogled nije priroĽen posmatraļu zbog ļega ne moģe da bude idealna 

forma u odnosu na koju je njegov, delimiļni pogled, neispravan. S tim u vezi, primenjujuĺi 

postavke o skopofiliji (erotskog nagona za gledanjem (Frojd)) i postavke o Ăfazi ogledalañ 

(univerzalnoj fazi u razvoju liļnosti, odnosno identifikacije (Lakan)) na analizu tipifikacije 

percepcijskog iskustva filmskog posmatraļa, promene i pojave u filmu i filmskoj produkciji 

Jeliĺeva je protumaļila iz perspektive razvojne dinamike autoritarnog identiteta 

maġinizovanog pogleda koji mu je kao takav (ogledalski) pretpostavljen. Takav superiorni 

pogled, koji Lakan oznaļava idealnim Ja u kontekstu teorije o fazi ogledala
161

 , jeste pogled 

koji implicira ģelju i nesklad koji subjekat oseĺa u odnosu na tu ģelju, to jest u odnosu na svoj 

Ăodrazñ. 

ĂLik koje dete vidi u ogledalu nije uspravno faliļno integrisano telo veĺ je to fragmentirano 

telo ļije viĽenje izaziva oseĺaj straha i neprilagoĽenosti. Ovaj oseĺaj je suprotan oseĺaju koji je imao 

Narcis i Lakan sa pravom oponira Frojdu tvrdeĺi da se u fazi suoļavanja sa svojim odrazom u 

ogledalu ne formira idealno Ja ili super ego, kako je Frojd mislio kada je uveo ovaj termin 1914. u 

eseju O narcizmu, veĺ je to ego koji se formira u ovom periodu razvoja subjekta. Drugim reļima naġe 

prvo suoļavanje sa sopstvenim odrazom prvo je uruġavanje naġeg unutraġnjeg sveta pred spoljaġnjim i 

ostavlja trag u naġem razvoju liļnosti u vidu traume koja se kasnije vraĺa u naġ mentalni sistem u vidu 

slika.ñ162  

Kako bi podrobnije objasnila Lakanov stav prema Imaginarnom, koje je carstvo slika i 

ġtiti nas od direktnog prodora Realnog i Simboliļnog koje je sledeĺi stupanj u razvoju 

subjekta, Jeliĺeva u nastavku iznosi Lakanove teze o preplitanju Ăokañ i Ăpogledañ, 

(objavljena u spisu Ļetiri fundamentalna koncepta psihoanalize, u poglavlju pod nazivom O 

pogledu kao objektu malo a), razlaģuĺi ih na analize odnosa izmeĽu Ăobjekta pogledañ, 
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 Prema navodima, Lakanova teorija implicira da faza ogledala traje do osamnaestog meseca, odnosno do 

zavrġetka uzrasta u kojem dete percipira svoje Ja u primarnom obliku, koji prethodi dijalektiļkoj identifikaciji s 

Drugim. Ja, koje dete percipira u ogledalu, joġ uvek je pridrģavano od strane odraslih (ili nekog dubka), zbog 

ļega ga Lakan oznaļava idealnim Ja, terminom koji je Frojd prvi put uveo u svoj esej O narcizmu 1914. godine 

(a koji je kasnije prerastao u termin Super-ego u delu Ego i id). Kako je autorka tim povodom istakla, idealnim 

Ja Lakan oznaļava ego koji joġ nije socijalno determinisan, i koji ĺe iz tog razloga zauvek ostati nesvodiv, 

odnosno u neskladu sa sopstvenom realnoġĺu. Isto delo. str. 98. 
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 Isto delo. str. 106-107. 
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Ăsubjekta pogledañ i Ăslikeñ. Prema navodima, Lakan u ovom spisu prihvata Merlo-Pontijevu 

podelu skopijskog polja na Ăvidljivoñ i Ănevidljivoñ, ipak sugeriġuĺi precizniju determinaciju 

ove podele na Ăokoñ i Ăpogledñ, pri ļemu su Ăokoñ i Ăgledanjeñ shvaĺeni kao ono ġto je 

Ăvidljivoñ u svetu, dok je Ăpogledñ izjednaļen s Ănevidljivimñ, zbog ļega ĺe ga Lakan 

izjednaļiti sa objektom a, kao objektom Ăkoji nedostajeñ. Kako Jeliĺeva na tom mestu zapaģa, 

naziv objekta malo a odgovara prvom slovu francuske reļi za Ădrugogñ (l'autre) referiġuĺi na 

izjednaļavanje pogleda s pogledom Ădrugogñ, odnosno sa ģeljom da budemo onakvi kakvim 

nas Ădrugiñ vidi, a ġto ne implicira pogled kao pogled drugog subjekta, veĺ pogled kao ģelju 

originalnog subjekta, ģelju za objektom a.
163

 OdreĽujuĺi na taj naļin konstituiġuĺu ulogu 

pogleda (kao ģelje) u odnosu na uspostavljanje subjekta, te strukturalnu funkciju Drugog kao 

(nedostajuĺeg objekta) u odnosu na konstrukciju identiteta, filmsko iskustvo, autorka je 

finalno predloģila kao Ăturistiļko iskustvoñ, odnosno kao iskustvo koje podrazumeva potragu 

za identitetom kroz susret s Drugim, kao sa onim u odnosu na kojeg se isti uspostavlja: 

ĂMi danas nalazimo vezu izmeĽu turistiļkog iskustva i estetike jer je turistiļko iskustvo u 

svojoj prirodi estetsko ġto potvrĽuje i samo etimoloġko znaļenje grļkog termina aisthetikos-ļulni. 

Grļki termin ima znaļenje osetljivosti i receptivnosti, a turista je stalno u potrazi za novim 

doģivljajima, ne iz utilitarnog  interesa, veĺ samo radi ļistog uģitka.(é) Dakle, mi moģemo dovesti u 

vezu umetnost, turizam i identitet kao novu etapu u istoriji kulture uopġte. (...) Potraga za identitetom 

jeste neka vrsta veze koja spaja dve naizgled nespojive pojave u druġtvu. Naime, u temelju kulturne i 

umetniļke proizvodnje jeste ļin predstavljanja i prikazivanja sebe. Stvaraoci, umetnici ne predstavljaju 

svoja remek-dela veĺ sebe, svoje postojanje, svoj identitet. S druge strane, oni koji putuju i poseĺuju 

muzeje i izloģbe upoznaju druge, susreĺu se sa drugima kroz njihovu umetnost i na taj naļin, 

pribliģavanjem tuĽem identitetu, bolje shvataju svoj identitet. Dakle, u susretu sa identitetom drugoga 

turista otkriva vlastiti identitet.ñ164 

Sliļnim analogijama, razmatrajuĺi film kao osnovni poligon za reprezentaciju 

Ăsvetovañ, a stvarnost kao mesto proģimanja fiziļkog i spektakularnog prostora, u studiji 

Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl: Hollywood, Europa, Azija, hrvatska filmska 

teoretiļarka i rediteljka, Saġa Vojkoviĺ, filmu je pristupila kao kulturalnom ekranu, to jest, 

kao kulturalno specifiļnoj praksi izvoĽenja/proizvoĽenja subjekta/identiteta, shvaĺenog kao 

entiteta definisanog relacijama izmeĽu Ăkinematografskog aparatañ i ljudi. Primenom 

marksistiļkih i psihoanalitiļkih postavki, medij filma Vojkoviĺeva je takoĽe definisala kao 

oblik ideoloġke fantazije na ekranu a ļiji Ăoļinskiñ autoritet je sugerisala primenom 

feministiļke metode i postkolonijalnih teorija, razmatrajuĺi funkciju filma, kao Ăkulturalnog 

ekranañ, u funkciji teritorijalizacije, odnosno kolonijalizacije (subjekta). Prema navodima, 
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 Isto delo. str. 134. 
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 Isto delo. str. 298 - 299. 
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kulturalni ekran je termin Kaje Silverman
165

 kojim je definisan repertoar ideoloġki oznaļenih 

reprezentacija, kojima su ļlanovi odreĽene kulture vizuelno definisani (uobliļeni) i prema 

kojima se oni razlikuju od drugih kultura. S tim u vezi, pokazujuĺi da su subjekti koji vladaju 

na kulturalnim ekranima uvek idealizovani, i da se u tom smislu za njima uvek jaļe ģudi, 

posebnu paģnju Vojkoviĺeva je u studiji posvetila apsektima filmske percpecije iz perspektive 

Ăfokalizacijeñ (kao sloģenog odnosa izmeĽu Ăgledanjañ, Ăagenta koji gledañ, i Ăonoga ġto se 

vidi/percipirañ) izloģene prema naratoloġkim konceptima Mieke Bal (Maria Gertrudis 

ĂMiekeñ Bal
166

), te iz perspektive teritorijalizacije ģudnje (Silverman), pokazujuĺi da subjekt 

na taj naļin ne uļi samo da ģudi, veĺ i za ļim da ģudi, te da je stoga takvo strukturiranje 

ģudnje povezano sa ģudnjom Drugog, odnosno sa simboliļkim poretkom koji tu ģudnju 

proizvodi.  

Kako Drugi (kojeg prema feministiļkim postavkama proizvodi ĂSimboliļki Zakon 

Ocañ) stavlja pritisak na Ămuġki subjektñ, Vojkoviĺeva je zakljuļila da upravo muġki subjekt 

zadrģava srediġnju ulogu u narativnom tekstu, implicirajuĺi da je na taj naļin strukturiranje 

subjektivnosti odreĽeno prema muġkoj ģudnji, odnosno da je u mnogim filmovima tako 

odreĽena teritorijalizacija, teģnja falocentriļnog simboliļkog reda. S tim u vezi, referiġuĺi na 

Fukoa, prema kojem Ădiskurs o tijelu podrazumijeva regulirane naļine prikazivanja tijela 

prema ġirim kulturalnim odreĽenjima, posredstvom kojih tijelo postaje nositelj znakova i 

kulturalnih znaļenjañ
167
, zanimljiva glediġta o filmu kao kulturalnom ekranu, Vojkoviĺeva je 

iskazala na primerima filmskih tekstova u kojima je koncept Ămuġkostiñ zasnovan na bazi 

tela. Kako je autorka na tom mestu izrazila, prikazivanje muġkog tela (ponuda muġkog tela 

gledanju) se u heteroseksualnom i patrijahalnom druġtvu oduvek povezivalo s homofobijom, i 

upravo bi ta ļinjenica mogla biti razlog zbog kojeg se muġko telo u razgoliĺenom izdanju 

tradicionalno prikazuje u akciji, odnosno podvrgnuto nasilju ili bolu (to jest kazni). S druge 

strane, uzimajuĺi u obzir da se na bazi muġkog tela oduvek merila uspeġnost junaġtva, izazov 

posmatranja izdrģljivosti (muġkog) tela (junaka) koje pobeĽuje u mnogim filmovima 

Vojkoviĺeva je zakljuļila kao kljuļni Ănarativni agensñ (glavni pokretaļ radnje). Kao 

Ănarativno opravdanjeñ za takvo Ăfiziļko parodiranje muġkih telesañ, Vojkoviĺeva je 

sugerisala Ăkrizu muġkostiñ, a koja se u okviru filmskog teksta najļeġĺe performativno 

                                                            
165 Kaja Silverman (1947) - ameriļka teoretiļarka filma i istoriļarka umetnosti. Izvor: 

https://en.wikipedia.org/wiki/Kaja_Silverman, (14.03.2016.) 
166 Maria Gertrudis "Mieke" Bal (1946) je holandska teoretiļarka kulture i profesorica knjiģevne teorije na 

Univerzitetu u Amsterdamu. Izvor: https://en.wikipedia.org/wiki/Mieke_Bal, (27.10.2015.) 
167 Vojkoviĺ, Saġa, Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl: Hollywood, Europa, Azija, Hrvatski filmski 

savez, Zagreb, 2008, str.103. 
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razreġava Ăkrizom svetañ, ļijim spaġavanjem (uspostavljanjem/povratkom ravnoteģe u priļi) 

se redefiniġe muġki subjekt. Navedenu formulu, autorka je odredila procesom edipalizacije 

(unutar filmskog teksta), s ciljem tematizacije (proizvodnje) Ăoļinskog autoritetañ, kao 

koncepta koji posebno razraĽuje u funkciji postkolonijalne teritorijalizacije
168

, a koju je u 

nastavku ilustrovala na primerima hogkonġkih filmova borilaļkih veġtina, odnosno na 

primerima kinematografija Ădrugogñ i Ătreĺegñ sveta:  

ĂU osnovi, tradicionalni kung-fu i maļevalaļki filmovi oslanjaju se na fantazije uniġtenja 

predstavnika korumpirana i pokvarena sustava i pobjede nad stranim okupatorima. Dakle, uzastopno 

se nudi imaginarno rjeġenje za osjeĺaj teritorijaliziranog identiteta (...) rijeļ je o tome da se etika 

uglavnom muġkoga junaġtva i osobnih vjeġtina koje imaju kljuļnu ulogu u datom ģanru mora definirati 

u odnosu na ono ġto je moguĺe u promenljivoj kolonijalnoj situaciji. Definiranjem junaġtva definira se 

i sama kolonijalna situacija.ñ 169  

OdreĽujuĺi princip teritorijalizacije/kolonijalizacije putem Ăkulturalnog ekranañ kao 

operaciju fantazije falocentriļne strukture, moģe se reĺi da je film po sebi autorka anticipirala 

kao svojevrsni performans Ămuġkostiñ, razmatrajuĺi njegovu moĺ, kao moĺ 

produkcije/proizvodnje znaļenja (objekta za gledanje, filma, fantazije, ideologije) a ļija 

reprezentacija je povezana s tematizacijom (uspostavljanjem) Ăoļinskog autoritetañ. S druge 

strane, aktuelizujuĺi jednu od kljuļnih ideja u queer teoriji prema kojoj su identiteti posledica 

performansa, kao izvoĽenja zasnovanog na prikazovanju (razlika konstruisanih na 

ideoloġkim, politiļkim, druġtvenim, istorijskim i kulturnim osnovama), moģe se reĺi da je 

istom analogijom film po sebi Vojkoviĺeva anticipirala i kao svojevrsni performans ģenskosti, 

pokazujuĺi da su u kotenkstu tradicionalno (zapadnjaļki) pozicionirane ģene, kao objekta za 

gledanje/prikazivanje, rasprave o rodu i seksualnosti svedene na prikazivanje kao ģenskost po 

sebi. S tim u vezi, razmatrajuĺi funkciju filma (kao sredstva za razmnoģavanje alternativnih 

slika (ģelje)) iz aspekta Ădrame gledanjañ u kojoj se vodi borba izmeĽu dominacije i 

                                                            
168 Pokazujuĺi na taj naļin da se teritorijalizacija subjekta putem Ăkulturalnog ekranañ izvodi performansima 

odnosa izmeĽu moĺi, roda i seksualnosti, a o kojima se, u kontekstu filma, moģe govoriti kao o specifiļnom 

poretku pogleda (hijerarhije naracijskih autoriteta), status filmskih produkcija Ădrugog i treĺeg svetañ, 

Vojkoviĺeva je predloģila terminom samoorijentalizacije, referiġuĺi na konstituiġuĺu ulogu Ăzapadnjaļkog okañ 

u procesima njihove identifikacije. U tom smislu, termin samoorijentalizacija referiġe na nezapadne filmske 

produkcije koje svoj identitet konstruiġu posredovanjem zapada, to jest, u odnosu na zapadnjaļka oļekivanja, i 

kao takav ovaj termin podrazumeva postupak Ăauto-egzotizacijeñ (samonuĽenja subjekta kao objekta gledanja) 

nezapadnih podruļja, po pravilu negativnim odreĽenjima egzotike - kao onoga ġto je Ăprimitivnoñ, ili Ăniskih 

strastiñ te onim ġto izraļuje strah i Ănesigurnost graĽanañ (ratove, nasilje, siromaġtvo i spektakularne katastrofe) - 

odnosno odreĽenjima koja bi zapadnjaļki poredak pozicionirala i afirmisala pozitivno. Pokazujuĺi da su na taj 

naļin nezapadni filmovi aktivno investirani u proces konstruisanja i definisanja patrijahalnog autoriteta zapadne 

moĺi, povod zapadnjaļke podrġke, u vidu insertiranja i popularizacije nezapadnih filmova, Vojkoviĺeva je 

locirala u funkciji kolonijalizacije kulturalnog ekrana. 
169

 Isto delo. str. 202. 
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subordinacije
170

 (izmeĽu onoga koji gleda, subjekta, i onoga koji je viĽen, objekta), finalni 

zakljuļak Vojkoviĺeve sugerisan je implikacijama ovog medija kao poligona na kojem se 

odvija Ăsemiotiļki ratñ ali i kao institucije koja ima moĺ posedujuĺi pogled koji kontroliġe.  

Kako je ranije u tekstu pokazano, status pogleda kao globalnog medija Drugog u 

kontekstu superiornog pogleda filmske maġine implicira status koji se tiļe pretpostavljenog 

poretka pripovedaļkih autoriteta i (dis)identifikacije putem koje je isti pozicioniran kao 

delimiļan i inferioran. Kao takav, pogled spektatora (gaze) realizovan je u specifiļnom 

poretku pojava koje funkcioniġu putem zavoĽenja proizvodeĺi ģelje. Kako je na poļetku 

poglavlja napomenuto, status ģelje (kao nedostatka, pojave po sebi) u igri zavoĽenja ogleda se 

u kreiranju izazova (umreti kao stvarnost i proizvesti se kao opsena) ļija amblematiļna forma 

raspleta je sama smrt. U tom smislu, seduktivna moĺ (ģensko) za Bodrijara Ănije samo 

zavodljivost, nego i izazov muġkom da bude seks, da prisvaja monopol nad seksom i 

uģivanjem, izazov muġkom da iscrpi svoju hegemoniju i da je dovede do krajañ
171

. Takvo 

odreĽenje zavoĽenja implicira uģivanje u smrti (Ăseksualnog ļinañ s pojavom), kao ģelji, a 

ġto, Bodrijarovim reļima, podrazumeva da Ăsmrt nije surov dogaĽajñ. Kako je u prethodnom 

poglavlju tim povodom pokazano, jedan od univerzalnih naļina na koji se smrt oznaļava kao 

Ălepañ i Ăuzviġeno zadovoljstvoñ, jeste perpetuacija koncepata herojstva/junaġtva kao 

svojevrsnih kultova mrtvih odnosno preģivelih, te kultova koji poļivaju na memorijalnoj 

vrednosti u kontekstu filma kao fantazije. Objekat smrti u kontekstu filmske pojave tako je 

pretpostavljen kao vrhunska fikcija, superioran pogled (maġine kao) Drugog, i ģelja, dok film 

na tom mestu zadobija status odreĽenog izraza Ăostvarenjañ te ģelje (na platnu). 

Tome u prilog, locirajuĺi simboliļku funkciju filma unutar Ăgledaoļeve recepcije priļe 

kao namesniļkog zadovoljavanja oniristiļkih poriva ï ispunjenja ģeljeñ
172

, u studiji 

Melodrama nije ģanr, kritiļarka i teoretiļarka filma, Nevena Dakoviĺ, filmu je pristupila kao 

Ăformi opġteg iskustvañ i Ăalternativne stvarnostiñ, sugeriġuĺi odreĽenju ovog medija kao 

evolutivno savrġenog medijskog izraza melodrame. Dokazujuĺi da doģivljaji melodrame vode 

ļaroliji filma u celini, karakteristike celokupnog sistema filmske narativne strategije 

Dakoviĺeva je definisala pojmovima: melodramsko, glamurozno, holivudsko i eskapistiļko, 

mapirajuĺi na taj naļin komplementarnosti u pogledu opsenarskih moguĺnosti filma, i 
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  Isto delo. str. 76. 
171 Ģan Bodrijar, O zavoĽenju, Oktoih, Podgorica, 2001, str. 30 
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 Nevena Dakoviĺ, Melodrama nije ģanr, Prometej ï Jugoslovenska kinoteka / Novi Sad ï Beograd, 1994, str. 

87. 
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analognih stremljenja melodrame po sebi. Kako je tim povodom autorka u studiji izrazila, 

kreativne moguĺnosti i psiholoġko dejstvo filmske aparature oduvek su bile dvostruke, te bi 

stoga, filmski medij, s jedne strane, trebalo razmatrati kao idealno sredstvo za 

oļuvanje/predstavljanje/zastupanje stvarnosti (zahvaljujuĺi vernom predstavljanju pokreta), 

ali i kao magiļni ġtapiĺ XX veka koji, ļudesnim kvalitetima inteligentnog mehanizma i 

manipulacijom vremenom i prostorom (montaģa), materijalizuje snove
173

, s druge strane. 

Shodno tome, utvrĽujuĺi afektivni kapacitet filmske slike kao najpotentniji faktor za 

uspostavljanje emotivne komunikacije sa gledaocem (najsuġtastveniji oblik recepcije kojem 

melodrama stremi), filmsku recepciju Dakoviĺeva je odredila kao: zadovoljavanje 

voajeristiļke teģnje (onirizam), Ămali prozor u veliki realni svetñ (Ărealizamñ), ali i kao 

spoznaju paralelnog sveta, koji reflektuje i ispravlja konflikte realnosti (naturalizam, jednako 

dijegetiļki kao i medijski). S tim u vezi, funkciju ekrana, kao ogledala u kojem gledalac traģi 

sopstveni odraz, ali i kao psihoanalitiļkog divana na kojem on otkriva i projektuje sopstvene 

mane i krize, i zahvaljujuĺi kojem reġava frustracije stvarnosti, Dakoviĺeva je, takoĽe, 

definisala dvostruko, aktuelizujuĺi sloģenu interakciju odnosa, izmeĽu autora (pripovedaļa, 

iskazivaļa), junaka, i gledaoca iz aspekta katarziļke funkcije filma, odnosno funkcije koja se 

ogleda u uspostavljanju jedinstvene linije ģelje.  

OdreĽujuĺi sve ģanrovske ġablone u funkciji emotivnog preģivljavanja s funkcijama 

zabave i eskapizma, enigmu filmske melodrame, Dakoviĺeva je stoga predloģila kao enigmu 

Ăpouļne patrijahalne priļeñ, koja poļiva na perpetuaciji ideje o ģivotu, kao permanentoj 

Ăpotrazi za sreĺomñ (potrazi za ostvarenjem ģelje). Shodno tome, kao najvaģniji aspekt 

autorkinog istraģivanja nameĺe se problematizacija eskapistiļke funkcije filmskog 

melodramskog senzacionalizma, iz aspekata apologije efemerne sreĺe, kao posledice 

neodrģivosti savrġenstva (ostvarenja) ģelje (na platnu), odnosno projekcije/identifikacije s 

filmskim/melodramskim (fiktivnim) likom. U tom smislu, kao najvaģniju odliku 

filmskog/melodramskog iskustva Dakoviĺeva je istakla suspstituciju realnog zadovoljstva 

imaginarnim, razmatrajuĺi filmsku melodramu kao Ăekstenziju ģivota koja obiļnom ļoveku 

pruģa avanturu neobiļnih i egzotiļnih okolnosti, velikih odluka i gestova bez opasnosti od 

snoġenja posledica ili neuspehañ
174
.  Kako je sama tim povodom izrazila, Ăsvet filma 

nadoknaĽuje nedostatke stvarnosti ļineĺi ģivot za tren lepġimñ
 
i kao takav on je najbliģi 

ostvarenju Ăsnañ, a ono ġto na tom mestu treba imati u vidu jeste da je taj Ăsanñ superiorno 
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postavljen u odnosu na gledaoļev stvarni ģivot, i da kao takav, predstavlja laģno Ăbekstvoñ, i 

kratkotrajno Ăzadovoljenje ģeljañ.  

Pokazujuĺi na taj naļin da se pretpostavljeni zahtev za tematskom univerzalnosti 

melodrame odnosno filma ispunjava putem emocionalnog osujeĺenja junaka, kao svojevrsne 

personifikacije univerzalne borbe za ostvarenjem ģelje pojedinca, stereotipnu 

suprotstavljenost iluzije i stvarnosti (kontrasti ģelja i moguĺnosti pojedinca) u kontekstu 

recepcije filma, Dakoviĺeva je predloģila kao svojevrsnu refleksiju melodramske narativne 

strukture po sebi, razotkrivajuĺi matricu melodramske priļe (deformisanu sliku nedaĺa  Ăkoje 

bi povratkom u harmoniju trebalo da narcisoidno afirmiġe snagu graĽanskog druġtvañ
175

), u 

funkciji odrģanja druġtvenog statusa quo, odnosno antagonistiļki ustrojenog druġtva. 

Navedenu tezu autorka je u studiji potkrepila opseģnom analizom razliļitih ģanrovskih uloga 

fimskih/melodramskih junaka iz perspektive postojeĺeg druġtvenog poretka, pokazujuĺi da je 

melodrama uvek konstituisana nizom opozicija (kao ġto su dobro/zlo, muġko/ģensko, i sl.), i 

da je, u tom smislu, cilj svih individualizovanih junaka uklapanje u antagonistiļki postavljeno 

druġtvo. S tim u vezi, kao najbitniji zadatak filmske melodrame, Dakoviĺeva je predloģila 

perpetuaciju oseĺaja Ăbespomoĺnostiñ u funkciji Ăneophodnog oseĺanja patosañ, kojem 

melodrama stremi, implicirajuĺi auratizacije ģrtve do herojskih ideala koji na tom mestu 

postaje zajedniļki (duhovni) imenitelj junaka i gledalaca. U tom smislu, funkciju filmske 

melodrame (filma po sebi) Dakoviĺeva je na svojevrstan naļin locirala kao funkciju Ăģrtvenog 

spektaklañ, suġtastvenog Ăoptimistiļkog ģanrañ, ļak i u sluļaju tragedije, odnosno nesretnog 

kraja, koji se u tom smislu moģe pojmiti samo uslovno - jer prihvatanjem utehe i pravde, 

ustrojstvo sveta (antagonizam dobra i zla) ostaje netaknuto, i smrt po pravilu ostaje 

transcedentalno negirana: junaci i dalje ģive kroz seĺanja. 
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Analiza rada ĂDeaths of Othersñ 
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TEMATSKI I TEHNIĻKI OKVIR UMETNIĻKOG PROJEKTA 

 

 

Naslov rada: DEATHS OF OTHERS  

Godina produkcije: 2016.  

Tehnika: viġemedijska instalacija  

Materijal: 

Objekat/arhitektura (drvena konstrukcija, povrġina: 15m2, visina: 3m),  

Film (trokanalna video projekcija (00:00:24); materijal filma The God, the Bad and the Ugly (1966) 

Sergio Leone) 

Zvuk ((00:00:02), materijal filma The God, the Bad and the Ugly (1966) Sergio Leone) 

Performans 

Lokacija: bioskop Vojvodina (Panļevo) 

Izloģba: 17. Bijenale umetnosti Panļevo, septembar-oktobar 2016. 

Finansijska i tehniļka podrġka: Gradska uprava Panļeva, Kulturni centar Panļeva, Ģarko Dakiĺ, 

Nemanja Andrejeviĺ 

 

ĂRefereriġuĺi na aspekte moĺnog, objektifikacijskog gejza (gaze) instalacija sa elementima 

performansa/teatra sugerisana je arhitekturom pogleda i Ămaterijalizacijomñ prostora filma kao mesta 

reprezentacije, dogaĽaja i iskustva. Zatvorena, triptih instalacija generisana je na osnovu zahteva 

gledalaļkog iskustva predviĽenog radom i funkcioniġe geometrizujuĺi scenu pogleda kao scenu moĺi 

metaforom, unutar filmskog teksta, kao i u domenu hijerarhije naracijskih autoriteta. Eksploatiġuĺi 

motiv Ămuġkostiñ, kao dominantni (narativni) agens koncepata herojstva i junaġtva, situacija 

pretpostavljena radom performativno referiġe na Ăobraļunñ, kao ceremonijalni ritual razmene uloga s 

biĺima Drugih - onih s kojima se u kontekstu filmskog iskustva susreĺemo i ogledamo. U tom smislu, 

rad publici pretpostavlja tri lika, kao tri ekrana, potencirajuĺi erotsku, skopijsko-voajersku vezu 

izmedju posmatraļa i projekcije analogno idejama naļela i podela unutar konstitucije identiteta. ñ
176

 

 

Provocirajuĺi recepcijske aspekte filmskog medija, dominantne poetiļke aluzije 

umetniļkog rada uspostavljene su s ciljem da aktuelizuju miġljenje o filmu kao mentalnoj i 

telesnoj disciplini, obliku robe i turizma, odnosno forme Ăopġteg iskustvañ i Ăalternativne 

stvarnostiñ koje kao takvo aktivno uļestvuje u izgradnji individualnog/druġtvenog subjekta. 

Shodno tome, evocirajuĺi anahronu i univerzalnu moĺ specifiļnih narativa u domenu 

popularne kulture, namera rada ogleda se u lociranju i uspostavljanju relacija prema 

kontekstima kontinuiranog tehnoloġkog razvoja Ămedijske stvarnostiñ tretirane kao 

diskurzivne/oznaļiteljske prakse koja se moģe ispratiti kroz celokupnu istoriju (posebno 

vizuelne) kulture. Iz tog razloga, svojim tehniļkim aspektima rad Deaths of Others 

uspostavlja neposredne tematske i medijske analogije prema ĂureĽajimañ vizuelnih atrakcija u 

                                                            
176 Tanja Juriļan, tekst o radu Deaths of Others objavljen u katalogu 17. Bijenala umetnosti Panļevo: ĂSEE Art 

Gates: stanja stvarnostiñ, za izdavaļa: Kulturni centar Panļevo, 2016. 
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rasponu od zidnog slikarstva, prekinematiļkih ureĽaja (kao ġto su panorame, diorame i sl.) i 

filma, pa sve do novih (interaktivnih) medija virtuelne stvarnosti.  

Pozicioniran kao istraģivaļki umetniļki rad, site-specific projekat, ambijentalna 

instalacija i performans, Deaths of Others izveden je u okviru manifestacije 17. Bijenala 

umetnosti Panļevo.
177

 Rad ļini objekat u funkciji skulpure, arhitekture, filmske instalacije 

(performansa). Eksterijer objekta predstavlja arhitekturalna drvena konstrukcija smeġtena u 

predvorju starog bioskopa i praĺena ritmiļnim ponavljanjem zvuka pucnja (svakih 2 minuta i 

20 sekundi) koji dopire iz unutraġnjosti objekta. Unutraġnjost objekta predstavlja gledalaļki 

prostor (scena) saļinjen iz tri zida/ekrana u funkciji tri filmska lika (Dobrog, Loġeg i Zlog) u 

situaciji ļuvenog filmskog (tro)obraļuna - sekvence preuzete iz istoimenog filma (the Good, 

the Bad, and the Ugly)
178

. Fiziļke elemente rada stoga ļine: lokacija rada (zgrada nekadaġnjeg 

bioskopa), izloģbeni objekat (skulptura/arhitektura), prostor (gledaliġte/mesto projekcija), film 

(trokanalna video instalacija), zvuk (pucnja), performeri (publika).  

Za potrebe izvoĽenja rada Deaths of Others upotrebljen je materijal filma The Good, 

the Bad and the Ugly (1966), ļuvenog Ăġpageti vesternañ italijanskog reditelja SerĽa Leonea 

(Sergio Leone), ujedno treĺeg filma iz njegove Ădolarske trilogijeñ, koju pored navedenog 

ļine i filmovi: Za ġaku dolara (1964.) i Za dolar viġe (1965.) Premijerno prikazan 

u Italiji   1966., a u SAD-u 1967., ovaj film doģiveo je reputaciju najboljeg predstavnika 

vestern ģanra, i prema ocenama Kventina Tarantina (Quentin Tarantino), Ănajbolje reģiranog 

filma svih vremenañ, kao i brojne kontardiktorne kritike zbog prikazivanja nasilja, ġto je sam 

autor (Sergio Leone) obrazloģio i opravdao namerom povodom produkcije Ăpoluhumoristiļke 

vestern satire o potrazi za blagomñ inspirisane nasiljem, kao temeljem Zapadnog druġtva.
179

 U 

tom smislu, radnja filma fokusirana je na dinamiku odnosa izmeĽu tri glavna karaktera 

(revolveraġa):  ĂDobrogñ (The God), ļiji protagonista je junak po imenu Blondi (Blondie), 

Ăļovek bez imenañ i Ăflegmatiļni lovac na glaveñ kojeg u filmu tumaļi glumac Klint Istvud 

(Clint Eastwood); ĂLoġegñ (The bad), lika po imenu Tuco Benedicto Pacifico Juan Maria 

Ramirez, komiļnog, budalastog i brbljavog razbojnika za kojim tragaju vlasti i kojeg u filmu 

tumaļi glumac Eli Valah (Eli Wallach); i ĂZlogñ (The ugly), ļiji protagonista je okrutni, 

                                                            
177

 Viġe o izloģbi videti na web str: http://www.kulturnicentarpanceva.rs/sr/17-bijenale-umetnosti, 

https://www.facebook.com/bjenaleumetnostipancevo/, http://kulturnicentarpanceva.rs/sr/17-bijenale-

umetnosti/autori/tanja-juri%C4%8Dan  
178 Videti vizuelni materijal u prilogu. 
179

 Zapad je nastao na nasilju koje su provodili priprosti muġkarci, a ja sam tu snagu i jednostavnost htio 

pretoļiti u svoje filmove."Slobodno navedeno prema: https://sh.wikipedia.org/wiki/ Dobar,_loġ,_zao, 25.3.2016. 
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nemilosrdni plaĺenik po imenu ĂAngel Eyesñ Sentenza, kojeg u filmu tumaļi glumac Li Van 

Klif ( Lee Van Cleef).  

Prateĺi Ănadmetanjeñ navedenih junaka u potrazi za zakopanim zlatnicima vojske 

Konfederacije za vreme ameriļkog graĽanskog rata, narativ filma centriran je oko motiva 

(zakopanog blaga) ļije poreklo i destinacija su nepoznati (a aluzivno povezani sa kontekstom 

rata i ratnih zloļina), te se stoga moģe reĺi da je fabula razvijena oko procesa otkrivanja 

(Ăistineñ) kao zajedniļkog cilja i glavnog motiviġuĺeg agensa koji pokreĺe lanac dogaĽaja 

(trikove, prevare iskuġenja i ubistva), kao i razliļite kontradiktorne odnose sukoba i Ăsaradnjiñ 

u koje (simboliļno) stupaju ĂDobarñ, ĂLoġñ i ĂZaoñ. U haosu obraļuna, veġanja, graĽanskog 

rata i zatvoreniļkog logora
180

 priļa filma prati put svojih junaka kao beg, poteru i potragu, 

odnosno kao avanturu tokom koje se oni susreĺu sa Ăsmrĺuñ, eksplicitno izraģenom kroz: 

moguĺnost koja im preti i od koje Ăbeģeñ; kroz mrtve i umiruĺe likove (vojnike) koje na tom 

putu sreĺu (i u ļije se uniforme preoblaļe kako bi preģiveli); ģive karaktere koji moraju umreti 

(koje ubijaju) jer Ăstoje na putuñ njihovoj potrazi, i finalno kroz simboliku groblja, kao 

traģene destinacije zakopanog blaga, odnosno destinacije na kojoj ĺe se odigrati njihov 

konaļni obraļun, ujedno i motiv sekvence koja je upotrebljena u radu Deaths of Others. 

Stilizovana predstava finalnog obraļuna nudi psiholoġku atmosferu iġļekivanja Ăsmrtiñ u 

trajanju od 2 minuta i 24 sekunde komponovanu uz meksiļku koraļnicu ĂThe Ecstasy of 

Goldñ (Ennio Morricone) i uobliļenu dinamikama postepenog Ăulaska kamere u/na scenu 

obraļunañ (postepenim pribliģavanjem gledalaļke vizure iz ġirokog i srednjeg plana ka 

detalju), kao i ubrzavajuĺim ritmom naizmeniļnog prikazivanja portretskih detalja Ăpogledañ i 

Ăpaģnjeñ razmenjenih izmeĽu filmskih uļesnika obraļuna (razmena pogleda izmeĽu junaka 

snimljena iz perspektive njihovih pozicija (pogled na scenu obraļuna)), ali i prikazivanja 

pogleda likova/karaktera i iz frontalne perspektive za gledaoce filma (razmena pogleda sa 

gledaocima filma).  

Filmska sekvenca u radu je upotrebljena kao materijal za postavku, uslovno reļeno, 

teatarske situacije, odnosno s namerom pokretanja dogaĽaja izmeĽu ģivog aktera (publike) i 

tri filmska lika/ekrana. Postupak sproveden u radu ogledao se u demontaģi i reupotrebi 

(remedijatizaciji) motiva filmskog objekta, aktuelizacijom njegovog sadrģaja i forme 

materijalom arhitekturalne strukture. Glavni motiv i materijal s kojim operiġe rad jeste pogled, 

te je temom sugerisana priļa o moĺi (o znaļenjima i moĺi pogleda) simultano aktuelizovana 

                                                            
180

 Slobodno navedeno prema: https://sh.wikipedia.org/wiki/ Dobar,_loġ,_zao, 25.3.2016. 
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odabranim filmskim uzorkom (motivom filmskog teksta), kao i ekranskom arhitekturom 

(medijem) ļiji zahtevi referiġu na funkcije strukturacije pogleda i paģnje, kao determiniġuĺih 

faktora identifikacije. Preuzeta filmska sekvenca postproducirana je putem nekoliko 

postupaka: de/rekonstektualizacije filmskog motiva (vaĽenjem/isecanjem sekvence iz 

originalnog filma); demontaģe upotrebljenog video materijala (prema zahtevu kreiranja tri 

individualne scene, od kojih svaka prikazuje sekvence odgovarajuĺeg (pojedinaļnog) 

karaktera); eliminacije muziļkog dela originalnog zvuļnog zapisa (Meksiļki marġ: The 

Ecstasy of Gold, Ennio Morricone), zadrģavajuĺi zvuk pucnja (bez videa) s kraja preuzete 

sekvence; i finalno,  putem kompjuterske kontrole video materijala (sinhronizacija i repeticija 

(loop)).  

Postupak Ădemontaģeñ sproveden u radu Deaths of Others podrazumevao je 

razlaganje motiva opisane sekvence i njihovu reorganizaciju prema pripadnosti u odnosu na  

likove/junake filma, s ciljem produkcije tri pojedinaļne sekvence od kojih svaka prikazuje 

pojedinaļnog karaktera na zasebnom ekranu. Tri lika, kao tri ekrana povezana su i 

sinhronizovana arhitekturalnom konstrukcijom u formi objekta/kabine za gledanje, gradeĺi 

perspektivu (prostorne-vremenske) situacije analogne situaciji u filmu, ali i prostor za 

posmatraļa, kao centralne figure dogaĽaja i ļetvrtog aktera Ăobraļunañ. S tim u vezi, tri lika, 

ĂDobarñ, ĂLoġñ i ĂZaoñ ļine osnovu arhitekturalne (ekranske) instalacije kao mesta dogaĽaja 

(Ăobraļunañ, Ăsmrtiñ) reprezentacije i iskustva posmatraļa. 

Simboliļki konceptualizovana funkcija prostora u radu Deaths of Others moģe se 

razmatrati iz viġe aspekta. Prvi aspekt referisao bi na primarnu funkciju arhitekture kao 

autoriteta druġtvenog ureĽenja, poļev od kuĺe kao osnovne ekonomske politiļke jedinice 

(nukleusa) druġtva, ali i kuĺe kao mesta privatnosti i domaĺinstva gde zidovi sluģe za izolaciju 

i zaġtitu prostora u kojem se odvija Ăprivatni ģivotñ. U tom smislu, postavljajuĺi posmatraļe u 

centar koji okruģuju ekrani (odnosno postavljanjem inverzne situacije onoj koju imamo u 

domaĺinstvu, gde je televizor kao Ăļlan porodiceñ postavljen u centralnu poziciju iz koje biva 

okruģen gledaocima), moģe se reĺi da je situacija u radu Deaths of Others pribliģnija 

autoritarnoj arhitekturi hrama (u kojoj oboģavani likovi sa zidova posmatraju recipijente u 

centru), ili npr. panorama. S druge strane, uzimajuĺi u obzir ranije navedene rezultate 

naratoloġkih analiza intersubjektivnih pozicija u kontekstu celokupne narativne startegije 

filma (prema kojima lik koji ima sposobnost i moĺ gledanja u filmu (fokalizator) ima 

pripovednu (autoritarnu) moĺ, odnosno prema kojima instanca kamere i predviĽeni ugao 
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gledanja odreĽuju naracijski autoritet), autoritet arhitekture u radu Deaths of Others moģe se 

tumaļiti i kao autoritet objekta u funkciji materijalizacije sloģene dinamike odnosa izmeĽu 

junaka, gledaoca, autora filma, autorke rada, itd. S tim u vezi, arhitektura je u radu postavljena 

u funkciju narativa, predstavljajuĺi prostor pogleda (kao osnovnog materijala rada), i 

kreirajuĺi uslove viĽenja, kao osnovnog konstituiġuĺeg aspekta iskustva (subjekta). Kako je o 

tome ranije u tekstu pokazano, prostor pogleda je relativan prostor koji determiniġe viĽenje, 

kao neku vrstu Ătravelling-a i perceptualne aktivnostiñ
181

. Shodno tome, prostor pogleda je u 

studiji kontekstualizovan kao prostor akcije - tehniļki prostor, prostor vremena, prostor 

hitrosti napada i reakcije na njega,
182

 a ġto je u radu sugerisano postupkom vremenskog 

izjednaļavanja recepcije, akcije i produkcije gledalaļkog iskustva (kao iskustva subjekta) 

odnosno uspostavljanjem neposrednih relacija izmeĽu aspekata filmske arhitekture (kao 

prostora projektovanog za istraģivanje kamerom), ekranske arhitekture (kao prostora 

projektovanog za reprezentaciju sadrģaja), virtuelnog prostora projektovanog u kontekstu real 

time ekrana (za navigaciju). Status prostora u radu Deaths of Others stoga se moģe razmatrati 

i kao status Ăhiperprostorañ obrazovanog viġestrukim odnosima izmeĽu realnog/virtuelnog 

prostora; spoljnog/unutraġnjeg prostora; prostora slike/skulpture/arhitekture; prostora u 

filmu/van filma; prostora pogleda junaka/gledaoca, prostora dogaĽaja/doģivljaja itd. Status 

tog prostora moģe imati autoritet svakog fiziļkog prostora (kao ġto su peĺina, hram, kuĺa, 

biskop), simboliļkog duhovnog prostora (kao ġto je Ămatericañ/Ăgrobnicañ), kao i virtuelnog 

prostora kakav je Ănavigacioniñ prostor.  

Kako je tom problem pristupljeno u prethodnim poglavljima studije, Manoviļevim 

definicijama navigacioni prostori odreĽuju se kao Ăsubjektivni prostoriñ ļija Ăarhitekturañ 

proizilazi iz subjektovog kretanja, odnosno kao prostori koje navigator moģe literarno 

izmeniti (kreirati) ļime isti postaje Ăogledalo korisniļke subjektivnostiñ. Zanimljivo za 

pomenuti je da poreklo navigacije i eksplorera kao korisnika navigacionih prostora Manoviļ 

razmatra iz perspektive dva tipa Ăpreteļañ, od kojih prvi referiġe na Ăpariskog flaneur-añ ļija 

subjektivnost se definiġe kroz interpersonalni kontakt s grupom stranih ljudi (prolaznika, 

ġetaļa), dok drugi sugeriġe ameriļke devetnaestovekovne romane, i vestern ģanr, kao 

narativnu strukturu koja podrazumeva heroja (kauboja) ļija subjektivnost se gradi kroz 
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 ñKao ġto je to razumeo Rudolf Arnhajm: viĽenje prelazi dugi put, ono je neka vrsta travelling-a jedna 

perceptualna aktivnost koja poļinje u proġlosti da bi osvetlila sadaġnjost, da bi taļno odredila predmet naġe 

neposredne percepcije. Prostor pogleda nije, dakle, neki njutnovski, apsolutni prostor, nego minkovski,* relativan 

prostor.òPol Virilio & Silver Lotringer, Ļisti rat ï dvadesetpet godina kasnije, Centar za medije i komunikacije, 

Fakulteta za medije i komunikacije, Beograd, 2012, str.68. 
182

  Isto mesto. 
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putovanje i preģivljavanje (osvajanje) divljih  prostora, prepreka i neprijatelja. Konteksti 

avanturistiļkih aspekata navigacije i eksploracije su prema Manoviļu najvaģniji  zahtev 

virtuelnog sveta, i on na tom mestu istiļe da dominacija eksploracije kroz spacijalnu 

dimenziju (koja je karakteristiļna za virtuelni svet a najoļiglednija na primeru kompjuterskih 

igrica) ima klasiļno ameriļku mitoloġku pozadinu, koja se ogleda u tome da individua svoj 

identitet otkriva i gradi kretanjem kroz prostor (grad, divljinu, prirodu, savladavanjem 

neprijatelja), dok evropska devetnaestovekovna literatura nije odlikovana fiziļkim pokretom, 

veĺ psiholoġkim akcijama, a iz ļega se moģe zakljuļiti  da je tradicija komjuterskih igara 

pratila logiku ameriļkog, a ne evropskog narativa.
183

  

Dok je kretanje kroz prostor kao sredstvo izgradnje karaktera i subjekta prema 

Manoviļevim tezama jedna tema ameriļke pograniļne mitologije, druga tema sugeriġe 

Ăistraģivanjeñ s ciljem Ăkultivisanjañ, odnosno ĂureĽivanjañ, kao vida Ăosvajanjañ nepoznatog 

prostora, a ġto je objedinjeno u karakteru Ăeksplorerañ. Manoviļ objaġnjava da su joġ od 80-

tih godina u domenu virtuelne stvarnosti aspekti Ăspacijalizacijeñ istraģivaļkog iskustva 

unutar medija usvojeni terminologijom  (navigacija, sajberprostor, hipermedija) koja 

oznaļava totalno nove metode organizacije i pristupa podacima, i on na tom mestu posebno 

istiļe razliku koja je ustanovljena izmeĽu termina place, koji oznaļava statiļno, fiziļko 

mesto, i space koji oznaļava ne-mesto, odnosno ne-statiļan prostor, koji odlikuje i definiġe 

pokret tela. S tim u vezi, jedan od vaģnih aspekata Ăprostorañ u radu Deaths of Others, moģe 

se tumaļiti  i relacijama koje su uspostavljene izmeĽu mesta (konkretnog fiziļkog prostora 

instalacije) koje je prema Manoviļu proizvod kulturnih proizvoĽaļa, odnosno ne-mesta 

(prostora pogleda, akcije, dogaĽaja, isksutva) kao prostora koji je kreiran od strane korisnika i 

predstavlja trajektorij (a ne eriju).
184

  

                                                            
183 Heroji am. narativa nisu razvijeni i njihova psihologija nije predstavljena, ali kada se oni kreĺu kroz prostor, 

pobeĽujuĺi neprijatelje, stiļuĺi sredstva i veġtine, oni grade karakter. 
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 Dobar primer za razmatranje ove problematike obraĽene u umetnosti jesu radovi Ilje Kabakova (Ilya 

Kabakov), zapravo forme instalacija u vidu sistema strategija za strukturiranje posmatraļeve navigacije kroz 

prostor. Manoviļ u svojoj studiji  daje primer Kabakove Totalne instalacije, koja je prema njegovim tumaļenjima 

dizajnirana s ciljem da posmatraļa totalno uroni u istraģivaļku avanturu putem pokreta kroz prostor. 

Postavljenjem objekata u vidu tekstova na pojedinim mestima u instalaciji, Kabakov stvara ritmiļka 

zaustavljanja u svom radu, koketirajuĺi s iskustvom posmatraļa koje oscilira izmeĽu recepije detalja i celine. 

Spacijalnu dimenziju, odnosno spacijalnu paģnju kao zahtev Kabakovljevog rada Manoviļ na tom mestu dovodi 

u vezu s principom pretrage interneta i kao najvaģniji  aspekt ove instalacije zakljuļuje dizajniranje 

posmatraļeve/uļesnikove percepcije vremena i prostora. Kako on u studiji pokazuje, Kabakov koristi strategije 

da bi nametnuo odreĽenu matricu prostora, vremena, iskustva i smisla svojim gledaocima, koji s druge strane 

koriste Ătaktikeò kako bi kreirali kreiraju sopstvene trajektorije (sopstveno putanje). 
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Pomenuti aspekt u radu je specifiļno naglaġen i trokanalnom video instalacijom kojom 

je obrazovan prostor filmskog gledalaļkog dogaĽaja kao Ădruge sceneñ rada Deaths of 

Others. U kontekstu izloģenog ambijenta (unutraġnjosti instalacije) posmatraļ je suoļen sa 

odreĽenim zahtevom u funkciji recepcije sadrģaja, a ġto je inicirano s namerom za 

angaģovanjem i isticanjem statusa gledalaļkog iskustva, shvaĺenog kao akta fiziļke i 

mentalne discipline (refleksi, brzina, paģnja, imaginacija, oļekivanja, pamĺenje, itd.). Kako je 

aspekt delovanja u radu postavljen u funkciju gledanja (gledaliġta), ļiji  zahtev podrazumeva 

kretanje (okretanja posmatraļa) kao oblika montaģe, odnosno povezivanja datih 

(razmontiranih) sadrģaja (samim tim i znaļenja), moģe se reĺi da isti, postupkom 

remedijatizacije, provocira tradicionalno pozicioniranu ulogu imobilnog (fiksiranog) 

posmatraļa, a samim tim i konvencionalnu koncepciju frontalnog gledanja u domenu 

fil mskog ekranocentriļkog sistema reprezentacije.  

Shodno tome, potencirajuĺi vaģnost prezentualnog trenutka recepcije, gledanje je u 

radu tretirano poput sportske (telesne) veġtine, dok je instanca pogleda definisana s namerom 

da aktuelizuje pitanja autoritarnih pozicija njegove produkcije (znaļenja/pogleda, subjekta), 

odnosno recepcije (znaļenja/pogleda, objekta). Poġto gledalaļko iskustvo svakog 

pojedinaļnog recipijenta u radu zavisi od njegove individualne sposobnosti izvoĽenja 

(pokreta, brzine, refleksa...), ono finalno postaje jedinstveno i autentiļno (nikad isto, samim 

tim relativno), te se moģe reĺi da rad (suprotno standardnoj koncepciji filmske recepcije) 

nastupa formom eksperimentalnog performansa, odnosno formom neizvesnih i individualnih 

rezultata u pogledu recepcije sadrģaja. Implicirajuĺi recipijenta, kao producenta (reģisera, 

montaģera, pripovedaļa) sopstvenog gledalaļkog iskustva, odnosno kao istovremeno subjekta 

i objekta (fokalizacije), jedna od namera rada ogleda se u lociranju aktivne uloge publike u 

filmskom sistemu reprezentacije, postavljajuĺi kao glavni objekat izloģbe - recepciju po sebi.  

 

***  

 

(J.K.) Ġta za Vas predstavlja Bijenale i zbog ļega je ono bilo povod za izlaganje Vaġeg rada? 

ï U trenutku kada sam pozvana da uļestvujem, radila sam na ovom projektu, tako da je Bijenale pre 

svega predstavljalo priliku za produkciju ovog rada. Zahtevi produkcije podrazumevali su podrġku 

koju ne verujem da bih bila u moguĺnosti obezbediti na drugaļiji naļin. TakoĽe, dopala mi se ideja 

Ăizmeġtanjañ doktorske izloģbe, kao i uspostavljanja relacija izmeĽu viġe institucionalnih  prostora - 

starog bioskopa, Bijenala umetnosti, izloģbe doktorskog rada... U tom smislu, Bijenale je bilo i prilika 
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za aktuelizaciju razliļitih konteksta reprezentacija, kao mesta moĺi, a ġto je vaģan aspekt kojim sam se 

bavila u okviru ovog rada. 

(J.K.) Recite nam neġto viġe o samoj realizaciji ovog rada? 

ï U realizaciji rada svakako su pretpostavljeni uslovi koje sam istim ģelela da ostvarim i 

isprovociram. IzmeĽu produkcijskih moguĺnosti, tehniļkih problema i zahteva rada pravljeno je 

mnogo kompromisa, i ono ġto sam tokom realizacije nauļila jeste da se upravo u tim tehniļkim 

problemima krije odliļan materijal za koji treba biti otvoren. Realizacija rada ponudila mi je nova 

saznanja, i samim tim proġirila je oblast interesovanja. Produkcija je podrazumevala saradnju sa 

razliļitim profilima tehniļke podrġke i taj deo posla za mene je bio dragoceno iskustvo. 

(J.K.) Kako biste definisali finalni izgled, odnosno formu rada? 

ï Rad ļini viġemedijska instalacija. U ovom sluļaju, to je objekat koji u datom prostoru funkcioniġe 

jednako kao skulptura, arhitektura, film, itd. Fiziļki deo instalacije generisan je na osnovu zahteva 

gledalaļkog iskustva, kao performativnog elementa rada. Prostor je, stoga, angaģovan u svrsi 

gledalaļke aktivnosti, a o kojoj se moģe diskutovati kao o Ăinvesticijiñ u jedan Ăaparatñ, poput 

filmskog. Taj aparat, izmeĽu ostalog, ļine veze izmeĽu projekcija, zidova, tela, projektora, prostora, 

pogledaé Pored toga, rad operiġe s naĽenim materijalom, preuzimajuĺi sekvencu iz postojeĺeg filma, 

te se moģe govoriti o ļinu postprodukcije. Postupak je podrazumevao reupotrebu i de-montaģu 

filmskog materijala, kao i kompjutersku kontrolu (automatizaciju) video sadrģaja. Upotrebljena 

sekvenca iskoriġĺena je kao materijal za postavku, uslovno reļeno, teatarske situacije, s namerom 

pokretanja dogaĽaja izmeĽu ģivog aktera (publike) i tri filmska lika/ekrana. Tri filmska lika, ĂDobarñ, 

ĂLoġñ i ĂZaoñ, ļine osnovu ove arhitekturalne (ekranske) instalacije. 

(J.K.) Pomenuli ste da je vaģan motiv u radu pogledé? 

ï Da, tema rada odnosi se na strategije tehnologizacije percepcije. U posebnom fokusu nalaze se 

uloga i status pogleda u mreģi odnosa koje se tim putem uspostavljaju. Pogled je vaģan materijal rada. 

U kontekstu izloģenog ambijenta, posmatraļu je pretpostavljen zahtev Ăhvatanja slikeñ, angaģujuĺi 

gledanje kao ļin telesne discipline, refleksa, brzine, paģnje, ali i imaginacije, oļekivanja, pamĺenja, 

seĺanja... IzmeĽu ostalih razloga, Ăometanjeò konvencionalne, frontalne reprezentacije filmske slike 

imalo je za cilj operisanje sa potencijalima, kao i ograniļenjima vizuelne percepcije. Veĺ u domenu 

tog aspekta moģe se govoriti o Ăobraļunuñ. Sam ulazak slike u gledalaļki prostor, i obratno, moģe se 

takoĽe doģiveti kao Ăobraļunñ. 

(J.K.) U Vaġem radu koriġĺena je opġtepoznata scena iz filma ĂDobar, loġ, zaoñ. Koji su Vaġi motivi 

za baġ ovaj vestern? 

ï Adaptacija istorijskog filma jeste adaptacija dela kulturnog seĺanja gledalaca. Sekvenca 

upotrebljena u radu kao takva deo je kulturnog seĺanja i iskustva. Sekvenca je upotrebljena kao takav 

objekat. DogaĽaj koji se i desio, i nije. Rad u tom smislu upuĺuje na mehanizme proizvodnje znaļenja 

kroz fikciju. Akcenat je stavljen na veze izmeĽu fantastiļnih objekata i subjektivnosti. U kontekstu teze 

ĂKritiļka remedijatizacijja ratnog filmañ, centralno mesto istraģivanja predstavljaju relacije izmeĽu 

diskursa ratne politike, fimske oznaļiteljske prakse i druġtvenog ideoloġkog aparata. Temi sam, u 

ovom sluļaju, pristupila iz perpsektive oznaļavanja Ăsmrti drugihñ, najġire reļeno, iz perspektive 

motiva kao ġto su herojstvo, junaġtvo, muġkost, moral, pravda... Deaths of Others implicira ritualnu 

igru sa tim pojmovima unutar Ădrame gledanjañ, kao vida odnosa izmeĽu subjekta i objekta, 

dominacije i subordinacije... Konkretan filmski motiv stoga mi je odgovarao iz mnogo razloga, 

odgovarao mi je kako ģanrovski, tako reģijski i narativno. TakoĽe, radi se o kultnoj filmskoj sceni i 
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kliġetiranom filmskom motivu (naoruģanog muġkarca, obraļuna, ubistva, itdé), na ļijoj repeticiji je u 

radu zasnovan dogaĽaj. Neka od pitanja koja su me interesovala otvorena su veĺ upotrebljenim 

filmskim narativom... 

(J.K.) Ġta je to ġto ste ģeleli da postignete ovim radom? 

ï Centar interesovanja usmeren je na receptivne efekte gledalaļkog aparata. Pitanja koja sam ģelela 

da pokrenem tiļu se odnosa prema reprezentaciji, iluziji, projekciji, dogaĽaju, iskustvu, mediju po sebi 

kao posredniku iskustva. Odnos prema fantaziranju, viĽenom - neviĽenom, spoljaġnjem ï

 unutraġnjem, virtuelnom ï realnom i sl., aspekti su uslova i uloga koje se ostvaruju izmeĽu prostora, 

slike, subjekta. Kakvi su to odnosi i ġta oni proizvode, neka su od pitanja kojima se rad bavi. Rad na ta 

pitanja ne nudi odgovore. Verujem da su odgovori ponuĽeni u posmatraļevim oļekivanjima. Vaģan 

aspekt ovog rada odnosi se na paģnju i oļekivanja publike.
 185
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 Iz intervjua za panļevaļki informativni portal 013info; preuzeto sa web str: 

http://013info.rs/vesti/kultura/pancevka-tanja-jurican-na-bijenalu-predstavlja-svoj-doktorski-umetnicki-projekat, 

11.6.2016. 
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POZICIJA RADA DEAHS OF OTHERS UNUTAR SVETA UMETNOSTI 

 

U umetnosti eksperiment ne pretenduje na istinitost ili  ponovljivost, veĺ na neprekidno pobuĽivanje 

onog momenta otpora banalnom koji dominira kapitalistiļkom maġinom. Izmaknutost kao gest 

uraļunava ono diġanovsko nastojanje da sliku treba üüvratiti u sluģbu umaûû, nepristajanje na 

banalnost slika koje funkcioniġu kao informacije i blokiraju svako miġljenje. Zahvaljujuĺi 

decentriranosti koja je imanentna svakom eksperimentu, posmatraļ je doveden u poziciju da mapira 

razliļite nizove unutar mreģe, njihova stepenovanja i njihova ukrġtanja koja mogu uļiniti  vidljivim 

najrazliļitije odnose u slici. To mogu biti stavovi umetnika, telesna drģanja i kretnje, estetski ģanrovi, 

politiļke moĺi, logiļke ili  metaforiļke kategorije. Sva ova ulanļavanja ļine vidljivim funkcionisanje 

sistema i razliļite stepene umreģene moĺi. Tako razliļita povezivanja unutar sistema ostaju otvorena i 

promenljiva, ali ne i nesaglediva za eksperimentalna kartografisanja.186 

 

Na koji naļin se rad Deaths of Others odnosi prema temi 17. Bijenala umetnosti 

naslovljenoj: ĂSEE ART GATES: Stanja stvarnostiñ? 

ĂBijenale umetnosti je prevashodno internacionalna izloģba, koja svojom dugom izlagaļkom 

tradicijom predstavlja jednu od najznaļajnijih manifestacija u Srbiji, nudeĺi pregled savremenih 

umetniļkih tokova i praksi. 17. Bijenale umetnosti odrģano je u organizaciji Kulturnog centra 

Panļeva, pod nazivom SEE Art Gates: stanja stvarnosti. Uvaģavajuĺi tradiciju, odnosno stremljenja i 

izvorne ciljeve ove manifestacije , ovogodiġnja
187

 tema usmerena je na geografski prostor jugoistoļne 

Evrope, odnosno zemalja koje su nam u geopolitiļkom smislu bliģe, ili se suoļavaju sa istom ili 

sliļnom istorijskom i kulturnom proġloġĺu. Podstaknuto teorijama Borisa Groys-a, Borisa Budena i 

nekih drugih aktuelnih teoretiļara, koji poseban fokus usmeravaju na sagledavanje politiļkih i 

druġtvenih aspekata promena ili razvoja zemalja bivġih socijalistiļkih reģima nakon Hladnog rata i 

pada Berlinskog zida, i posebno na poziciju kulture i umetnosti u zemljama koje iz patronaģnog 

drģavnog sistema prelaze u sistem zapadnog koncepta zasnovanog na otvorenom trģiġtu, kao i na 

fenomene koji prate pomenutu tranziciju u domenu slabljenja institucionalne i ekonomske moĺi, 

promene identiteta, i naroļito uļestale emigracije umetnika u zemlje razvijenije kulture a u cilju 

afirmacije i ostvarenja uspeha na ultrakonkurentnoj evropskoj umetniļkoj sceni ili trģiġtu, Bijenale se 

ove godine pozicioniralo kao svojevrstan OPEN GATE, odnosno otvorena kapija, Ăprolazñ za 

umetnike iz pomenutog dela Evrope, te kao platforma za pretpostavljenu umetniļku scenu i mesto za 

diskurs o statusu i ulozi umetnosti u domenu aktuelnih tema naġe stvarnosti. Shodno tome, uģi 

tematski okvir Bijenala specifiļno je fokusiran na pitanje pozicije, odnosno statusa umetnika na 

Balkanu i u jugoistoļnoj Evropi, s posebnim akcentom na savremene umetniļke i kulturne produkcije, 

a ġto je i razlog zbog kojeg se u ovogodiġnjoj selekciji umetnika naġao izvestan broj mladih umetnika, 

kao i onih koji nisu dovoljno poznati javnosti. 

                                                            
186

 Jovan Ļekiĺ i Maja Stankoviĺ: Slika, pokret, tansformacije:  pokretne slike u umetnosti, Centar za medije i 

komunikacije, Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, Beograd, 2013, str. xv 
187

 Bijenale je od momenta osnivanja predstavljalo snaģnu institucionalnu podrġku i podsticaj za produkciju i 

pregled najpre jugoslovenske skulpture, da bi se sa procesom dezintegracije Jugoslavije, ali istovremeno i 

integracije njenih bivġih republika u ġiri kulturni i politiļki prostor Evropske unije, na ļijem putu je i Srbija, 

usled brojnih lutanja, traģenja i stalnog (re)definisanja identiteta same manifestacije, ovogodiġnja tema se 

nametnula logiļnom. 
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Stanja stvarnosti, kao podnaslov izloģbe, upuĺuje na teģnju ka spoznaji bivstvovanja ovde i 

sada, na neophodnost posedovanja stava, perspektiva, razliļitih pogleda, pristupa, raspoloģenja, 

mentaliteta i dr. S tim u vezi, predstavljeni radovi spekuliġu o realnosti, ģivotu u globalizujuĺem svetu, 

konzumerizmu, identitetima, aktuelnoj migraciji, etici, ali i mnogim ljudskim strastima. Selekcija je 

bazirana na raznolikosti, viġeslojnosti, ali i kontradiktornosti unutar svojih struktura, u ģelji da inicira 

diskurs odnosno, da gledaoca pokrene na razmiġljanje o mestu, ulozi, etiļkim, estetskim, semiotiļkim i 

drugim aspektima umetnosti i ģivota danas. U tom smislu, umetniļki rad Tanje Juriļan, Deats of 

Others, koji je umetnica primpremila i izvela na ovogodiġnjem Bijenalu, a u okviru svoje doktorske 

teze ĂKritiļka remidijatizacija ratnog filmañ, na najdirektniji naļin korespondira sa temom i 

konceptom Bijenalne izloģbe. 

Nastao u kooprodukciji Bijenala, rad Deaths of Others predstavljen je i samostalno izloŨen u 

prostoru nekadaġnjeg bioskopa Vojvodina. Imajuĺi u vidu da rad preispituje sociokulturne i ideoloġke 

dominante filma kao medija u druġtvu i njegovog uticaja na pojedinca, ispoġtovan je zahtev umetnice 

za smeġtanjem rada u napuġteni bioskopski prostor, ļime je istovremeno zadovoljen i koncept 

ovogodiġnje bijenalne postavke da izloģbeno mesto kao mesto narativa korespondira sa predstavljenim 

radovima. Tematizujuĺi problematiku ratnog filma, preuzimajuĺi i konstantnim ponavljanjem tri 

dominantne scene odnosno dominantna lika, u ovom sluļaju i metafore jednog od najļuvenijeg 

italijanskog vesterna Dobar, loġ, zao umetnica nas izlaģe preispitivanju kako liļnih (rodnih ili polnih) 

identiteta, druġtvenih ili nacionalnih toposa poput herojstva ili junaġtva, tako i pitanjima 

identifikovanja, participiranja, realnosti, slobode, pravde i moĺi. U konstruisanom gledalaļkom 

prostoru unutar bioskopskog, rad deluje na polju recepcije, odnosno moguĺe percepcije gledaoca te je 

neodvojiv od posmatraļa I njegovog angaģovanog pogleda, ali i moĺi prepoznavanja, uvidjanja i 

odvajanja vidljivog od nevidljivog, realnog od virtuelnog ili fiktivnog, unutraġnjeg od spoljaġnjeg. 

Umetnica u okvir svog rada operiġe na relaciji posmatraļeve opaģajne moĺi, angaģovanjem i 

sukobljavanjem unutarnjeg intimnog dela biĺa kroz ļulno spoznajni proces sa spoljnim, nametnutim 

ideoloġkokulturnim obrascima. Death of Others u okviru 17. Bijenala imao je posebno mesto pre 

svega uvodjenjem i angaģovanjem posmatraļa, ukljuļivanjem/iskljuļivanjem posmatraļevih 

iskustava, znanja, iluzija i/ili projekcija, umetnica preispituje i problematizuje film kao medij 

sagledavajuĺi ga kao posrednika znanja i iskustva u realnom svetu u kojem ģivimo. Adaptacijom 

istorijskog filma i smeġtanjem rada u nekadaġnji bioskopski prostor, konstruisanjem gledalaļkog 

prostora unutar napuġtenog bioskopskog koji je usled druġtveno-ekonomskih promena i procesa 

restitucije izgubio svoju namenu, umetnica problematizuje ġiru sliku naġe druġtvene stvarnosti 

operiġiĺi u domenu kulture, seĺanja i iskustva, ġto je suġtinski bila tema i diskurs ovogodiġnjeg 

Bijenala. Zbog svega navedenog, sa izuzetnim zadovoljstvom zakljuļujem da je rad Death of Others 

umetnice Tanje Juriļan u okviru ovogodisnjeg Bijenala uspeo da iskaģe svu svoju kompleksnost i 

viġeslojnost ali i doprinese raznolikoj, sloģenoj i heterogenoj strukturi ovogodiġnje Bijenalne 

izloģbe.ñ188 

 

Kakav je status umetniļkog rada prema tezi, odnosno temi doktorske studije? Ġta ļini 

umetniļki rad ĂDeaths of Othersñ? Kome je rad namenjen? Ġta je ono ġto je publika na 

izloģbi zapravo Ăvidelañ? 

                                                            
188 Marijana Kolariĺ, selektorka i kustoskinja 17. Bijenala umetnosti, Rad ĂDeath of Othersñ Tanje Juriļan u 

kontekstu uļeġĺa i teme 17. Bijenala umetnosti: SEE Art Gates: stanja stvarnosti, neobjavljen rukopis. 
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- U izradi doktorskog rada primenjene su jednako praktiļne i teorijske istraģivaļke 

metode. Metode teorijskog diskursa rada podrazumevale su: interdisciplinaranu analizu teme - 

pre svega primenom kritiļkih teorija, te postojeĺih nauļnih i umetniļkih tekstova koji se na 

razliļite naļine dodiruju sa predmetima studije - kao i prikupljanje podataka i auto-analizu 

umetniļkog rada; dok su metode praktiļnog istraģivanja podrazumevale: realizaciju 

umetniļkog rada, izloģbu rada u okviru Bijenala umetnosti Panļevo, prikupljanje podataka u 

vezi sa realizacijom i efektima rada.  

Umetniļki projekat Deaths of Others funkcioniġe i pozicioniran je jednako kao 

izloģbeni objekat, site-specific instalacija, performans. Kao takav, rad je pozicioniran u ļvrstoj 

korespodenciji prema temi disertacije (Kritiļka remedijatizacija ratnog filma), u nameri da se 

sa istom dopuni. Smisao realizacije umetniļkog rada jeste uspostavljanje diskursa 

(oznaļavanje mesta i aktuelizacija dogaĽaja), dok je smisao tekstualnog dela rada (kao 

proġirene analize rada) razvijanje uspostavljenog diskursa. Shodno tome, celokupan teskt 

disertacije pozicioniran je kao ġiri poetiļki okvir rada Deaths of Others, iliti umetniļki rad 

Deaths of Others je kontekstualizovan kao diskurzivni objekat teze Kritiļka remedijatizacija 

ratnog filma.  

Umetniļki deo doktorskog projekta (rad Deaths of Others) namenjen je svim ciljnim 

grupama (jednako ġiroj i uģoj publici), dok je teorijski deo projekta, takoĽe, pristupaļan svim 

ciljnim grupama, ali tendenciozno formulisan nauļnim metodama, te specifiļno namenjen 

uģoj struļnoj publici.  

U ġirem smislu, ono ġto je publika imala prilike da vidi, odnosno ono u ļemu je 

publika imala prilike da sauļestvuje jesu scene: bioskopa, izlagaļkog prostora, filma, 

performansa, itd. Shodno tome, publika je radom pozicionirana kao filmska/galerijska publika 

(recipijent, konzument), akter/performer (uļesnik), neophodni materijal dogaĽaja (objekat), 

aktivan element u produkciji znaļenja (nosioc radnje). 

 

Da li rad ĂDeaths of Othersñ operiġe s razlikom izmeĽu umetniļke (autorske Ănezavisneñ) 

produkcije i kolaborativne kakva je klasiļna filmska produkcija?  

- Rad operiġe i s jednim i s drugim kontekstom, ne samo kroz preuzimanje filma kao 

takvog, i njegove remedijatizacije/rekontekstualizacije, veĺ i kroz delovanje pod okriljem 

manifestacije u okviru koje je izloģen, Bijenala umetnosti, kao kolaborativnog projekta ļija 

produkcija odgovara filmskoj. U tehniļkom smislu, produkcija ovog rada podrazumevala je 
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postupak postprodukcije. Kako je napomenuto, materijal upotrebljen u radu jeste filmski 

motiv, koji je izolovan/izdvojen iz konteksta, diseciran i remontiran. TakoĽe, produkcija rada 

podrazumevala je saradnju sa razliļitim tipovima tehniļke podrġke, a ġto opet, upuĺuje na 

kolaborativne produkcije, poput filmskih. 

 

Kakav je odnos rada ĂDeaths of Othersñ  prema instituciji umetnosti?  

- Kako je u tekstu ĂFilmska praksa u avangardiñ (Modes of Film Practice in the Avant-

Garde) prof. Dģonatan Voli (Jonathan Walley) istakao: 

ĂRazlika izmeĽu umetnika i filmskih stvaralaca se ļesto iskazuje terminima üübelog kvadrata 

galerijeûû i üücrne kutije bioskopaûû, od ļega se prvi odnosi na umetnika, a drugi na filmskog stvaraoca. 

Ta dijada üübeli kvadrat ï crna kutijaûû unosi red u izvestan broj suprotnosti koje stoje izmeĽu sveta 

umetnosti i sveta filma: skulptoralni prostor filma ļiji je autor umetnik suprotstavlja se bioskopskoj 

filmskoj dvodimenzionalnosti; posetilac galerije koji se kreĺe razlikuje se od gledaoca u bioskopu, koji 

nepomiļno sedi; galerijski prostor omoguĺava slobodu izbora i pokret publici koja dolazi i odlazi kada 

hoĺe, dok se smatra da bioskopski prostor u kome se projektuju filmovi ograniļava posmatraļevo 

vremensko i prostorno iskustvo. Ova poslednja osobina filma se ļesto opisuje kao prepreka za ulazak 

filma u svet umetnosti, jer on zahteva temporalno obavezivanje koje je sasvim drugaļije od onoga koje 

se odnosi na posmatranje slike ili skulpture. Format instalacije koji je uobiļajen u filmu ļiji je autor 

umetnik reġava ovaj problem, jer neprekidno prikazivanje filma ukida naglasak na strukturi poļetak-

sredina-kraj koja je karakteristiļna za projekcije filmova u bioskopu, ļineĺi gledaoca slobodnim u 

vremenu i prostoru. Mnogi filmovi koje su kreirali umetnici, a koji su osmiġljeni tako da se neprestano 

prikazuju, taj svoj kvalitet koriste na veoma promiġljene, samosvesne ili maġtovite naļine.ñ189 

Dileme povodom statusa tzv. alternativnog, eksperimentalnog filma i filmskih 

instalacija, te rekontekstualizacije filma u kontekstu drugih institucija (npr. galerije), koje 

ponovo sugeriġu proizvodnju znaļenja, jesu pitanja aktuelizovana metodama produkcije i 

prezentacije ovog rada. Iako se galerija moģe razmatrati kao kontekst u kojem filmska dela 

dobijaju apsolutno drugaļiju vidljivost, ļitljivost i tumaļenja - ona je svakako materijalni 

uslov proizvodnje, distribucije, izlaganja i recepcije, i u radu se upotrebljava kao takva. 

Bisokop i galerija nisu izjednaļeni u radu, ali jesu dovedeni u vezu s namerom. U tom smislu, 

institucionalni okvir delovanja jeste vaģan element s kojim rad operiġe. On takoĽe pripada 

kreiranom Ăaparatuñ, autorefleksivno preuzimajuĺi (ili eksploatiġuĺi) standarde 

reprezentacionih konvencija, kao ġto su filmske, odnosno izloģbene. Shodno tome, Deaths of 

Others implicitno angaģuje institucije galerije, Bijenala, bioskopa, filma, publike, i sl., u cilju 

naglaġavanja aspekata aproprijacije, a o kojima se posebno moģe govoriti u kontekstu medija 

                                                            
189

 Dģonatan Voli: Filmska praksa u avangardi, u: Jovan Ļekiĺ i Maja Stankoviĺ: Slika, pokret, tansformacije:  

pokretne slike u umetnosti, Centar za medije i komunikacije, Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet 

Singidunum, Beograd, 2013, str. 58. 
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filma. Pokuġaj pozicioniranja rada Deaths of Others unutar sistema umetnosti kao i popularne 

kulture stoga za sobom povlaļi mnogostruke reference, evocirajuĺi znaļenja odnosno 

delatnosti razliļitih umetniļkih i antiumetniļkih strategija koje su jednako istraģivale, 

kritikovale, ali i proġirivale film (poļev od klasiļnog narativnog filma, preko avangadnog 

eksperimentalnog filma, i umetniļkih radova sa filmom: filmske instalacije, instalacije 

pokretnih slika, imerzivne instalacije, itd.). Upravo u tom smislu bi trebalo razmatrati i 

postupak kojim je nekadaġnji bioskop (Vojvodina), iskoriġĺen kao galerija (izlagaļki prostor 

Bijenala umetnosti), u kojoj je opet izloģen bioskop - dakle, pre svega tretirajuĺi aspekt mesta, 

kao prostora i teritorije  podloģne tehnoloġkim aproprijacijama.  

 

Kakav odnos rad ĂDeaths of Othersñ uspostavlja prema masovnoj/popularnoj kulturi, 

specifiļno prema mejnstrim filmu? 

- Kada upotrebljavaju medij filma, instalacije projektovanih slika najļeġĺe se dovode u 

vezu sa avangardnim tendencijama, te kontekstom kritiļkog odnosa prema filmskoj aparaturi. 

MeĽutim, postoje i druge perspektive razmatranja njihove delatnosti, a ona Ăkritiļkañ 

okrenuta je problematizaciji evidentnih povratnih sprega izmeĽu dostignuĺa, iliti tehnoloġkog 

razvoja medija u kontekstu popularne kulture a koji neretko inspiriġe upravo (kritiļki 

nastrojena) umetniļka produkcija.
190

 Ono ġto je na tom mestu vaģno istaĺi jeste da, pored 

ostalih funkcija, takve instalacije proġiruju medij filma, dovodeĺi ga u vezu sa prostorom i 

materijalom, kao i sa performativnim elementima umetniļkih radova. U tom smislu, Deaths of 

Others postavlja pitanje: da li proġireni film i filmske instalacije problematizuju mesta 

proizvodnje znaļenja? Tim povodom, tumaļeĺi kontekst proġirenog filma u radovima VALI 

EKSPORT (VALIE EXPORT) i Petera Vajbela (Peter Weibel), u tekstu ĂGoli ģivotñ (Bare 

lives) prof. Pamela M. Li  (Pamela M. Lee) projekciju objaġnjava kao doslovnu i metaforiļku 

analogiju iluzije filma, ļiji efekti   (koliko god da su prolazni i efemerni, koliko god da su 

povezani s podruļjem senkié) Ănisu niġta manje materijalni ili konkretni, nisu niġta manje 

deo Ărealnostiñ
191

. Na istom mestu, Li istiļe da se projekcija u umetniļkim radovima najļeġĺe 

upotrebljava kao Ăkinematografska scena ideologijeñ. U odreĽenom znaļenju, projektovana 

slika filma, kao vaģnog materijala rada Death of Others, uporebljena je upravo u tom 

svojstvu. ĂPravila ponaġanjañ u kontekstu rada pretpostavljena su s ciljem aktuelizacije 

                                                            
190 Neredak je sluļaj pune primene avangardnih dostignuĺa unutar masovne kulture, i u tom smislu, umetniļki 

eksperimenti ļesto su bili izvor inspiracija za mnoge filmske stvaraoce (ļesto su i sami umetnici bili angaģovani 

da rade za klasiļne filmske produkcije), a iz ļega proizilazi da su ove prakse na razliļite naļine potpomagale 

razvoj medijske kulture i posebno filma. 
191

 Pamela M. Li: Goli ģivot, u: Isto delo, str 221. 
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zahteva gledanja po sebi, i u tom smislu Deaths of Others ne postavlja pitanje Ăpasivnogñ ili 

Ăaktivnogñ gledanja, veĺ pitanje odgovornosti, potencijala i ograniļenja gledalaļkog iskustva, 

direktno ciljajuĺi na tehnoloġke, odnosno politiļke strategije upravljanja pogledom u domenu 

reprezentacionih institucija, poput filma. Shodno tome, filmsku (kao i galerijsku) publiku 

Deaths of Others ne tretira kao puke konzumente (pasivne posmatraļe), veĺ kao sauļesnike u 

kontekstu reprezentacione delatnosti.  

 

Da li i na koji naļin rad ĂDeaths of Othersñ upotrebljava spektakularnost? 

- Kada je reļ o odnosu prema kulturi spektakla, u kontekstu rada Deaths of Others 

svakako se moģe uoļiti tendencija za Ăpojaļanim iskustvomñ (pojaļanom percepcijom). 

Odgovor na to pitanje bio bi i da, i ne. Pojaļana percepcija kao zahtev postoji, ali sa, uslovno 

reļeno, ciljem ometanja stabilne recepcije. Rad operiġe s dezintegritetom, diskontinuitetom, 

razjedinjenjem filmskog jedinstva u svrsi aktuelizacije uloge posmatraļa u konkretnoj 

proizvodnji znaļenja. U kontekstu izloģenog ambijenta, predviĽena situacija nalaģe izvesne 

Ăpoteġkoĺeñ po tom pitanju, naruġavajuĺi idealne uslove opļinjavanja kojima se sluģi kultura 

spektakla. Pa ipak, rad upotrebljava odreĽene stereotipne elemente spektakla, kao ġto je motiv 

ubistva/smrti npr. 

 

Da li je ĂDeaths of Othersñ film, i ukoliko jeste, da li je taj film agresivan? Kada i kako se taj 

film zavrġava? 

- Kako je ranije istaknuto, medij filma u radu upotrebljen je u svojstvu materijala koji 

jeste - film po sebi.  Shodno tome, rad se moģe razmatrati jednako kao sinematiļan ambijent, 

ali i kao rad koji operiġe s jednim takvim ambijentom. U tom smislu, masmedij (film) jeste 

scena (platforma) ovog rada, dok bi se postupak koji je sproveden u okviru te scene mogao 

definisati kao diseciranje. Postupak seļenja, (de)montaģe filma kao i jedinstvene sekvence 

(narativa, fikcije), Ăogoljavanjeñ i upotreba reza kao instance (osnovne jedinice montaģne 

strukture), operisanje sa ometanjem recepcije, i sl., mogu biti tumaļeni kao agresivni ļinovi. S 

tim u vezi, subvertirajuĺi jedan Ăkonformistiļkiñ aparat (filma, odnosno bioskopa) koji je 

konstruisan za zabavu i uģivanje, rad se moģe (a ne mora) tumaļiti i kao nelagodan. Na neki 

naļin ovaj Ăfilmñ se suprotstavlja ograniļenjima vizuelne percepecije, ali ih i proizvodi, 

eksploatiġuĺi ih. Taj aspekt rada posebno je istaknut i odabranim filmskim motivom 

(obraļunom), te postavljanjem gledalaļke akcije u Ăravnopravanñ (hijerarhijski izjednaļen) 

poloģaj prema akcijama filmskih junaka. Fragmentisanje ili frustriranje identiteta filma, kao i 
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gledaoca, neki su od njegovih najvaģnijih aspekata. Kako instalacija podrazumeva 

sinhronizovano ekransko okruģenje koje zatvara posmatraļa, Ănapadajuĺiñ ga emisijama slika 

sa svih strana, ono se postavlja u suprotnosti, ne samo prema klasiļnoj frontalnoj filmskoj 

reprezentaciji, veĺ i prema fiziļkim moguĺnostima ljudskog (binokularnog) vida. Zid kao 

arhitektonski okvir - armatura Deaths of Others Ăaparatañ - ujedno je i mesto projekcije, 

odnosno pogleda, te okvir, iliti uslov prostora performansa. Mesto gledaoca donekle je 

predviĽeno i fiksirano (kontrolisano). Gledalac je okruģen ekranima, a idealna pozicija koja bi 

podrazumevala idealno gledanje ne postoji. Gledalac mora neprestano ļiniti fiziļke akcije da 

bi postigao bilo kakav gledalaļki rezultat. Dimenzija vizuelnog tako je, uslovno reļeno, 

pretprotstavljena, ali i suprotstavljena dimenziji iskustvenog. Raġļlanjivanjem taļke gledanja 

publika je Ăupletenañ u igru nadmetanja sa ritmom projekcije, tako da se dogaĽaj rada svodi 

na pokuġaj usaglaġavanja s Ămaġinomñ (publika ĺe pokuġavati da sebe uskladi odnosno 

sinhronizuje s Ămaġinomñ). Oseĺanje nemoguĺnosti sinhronizacije moģe biti doģivljeno kao 

oseĺanje Ăgubitkañ. Deaths of Others namerno operiġe upravo sa tim oseĺanjem - Ăgubitkañ. 

Sliļna tendencija postoji i u pogledu narativa ovog rada. Upotrebljen materijal izvuļen je iz 

konteksta i prekinut na mestu Ărazreġenjañ (ubistva, pucnja). Sekvenca je automatizovana 

loop komandom, tako da se cikliļno ponavlja u nedogled. TakoĽe, dobro poznata muziļka 

pratnja ovog filmskog dogaĽaja (meksiļki marġ) u radu je eliminisana, a ġto je na osnovu 

sakupljenih informacija o recepciji rada odreĽeni deo publike doģiveo kao nedostatak (zvuka), 

iliti, odreĽeni deo publike je ļuo zvuk (muziku) koji je nedostajao. TakoĽe, odreĽeni deo 

publike je rad doģiveo kao iritirajuĺe nedovrġen (u narativnom smislu), poreĽenja u stilu rad 

je na mene delovao kao Ădan mrmota ñ, projekcije se nezaustavljivo odvijaju, traģe akciju i 

paģnju, i vi oļekujete veliko narativno opravdanje za to, koje izostajeé Taj aspekt efekta 

ovog rada je prema mom miġljenju dobar jer pokreĺe pitanja o instruiranoj maġti, odnosno o 

gledalaļkom horizontu oļekivanja koji je pod velikim uticajem od strane popularne medijske 

kulture, i posebno filma. Namera rada iz te perspektive sugerisana je aktiviranjem elemenata 

seĺanja, pamĺenja, reagovanja, i sl., evocirajuĺi oļekivanja koja su automatski povezana sa 

tim akcijama, a koja u ovom sluļaju izostaju. Tako kontekstualizovana repeticija u radu 

referiġe na ritualizaciju ģelje, a koja za sobom povlaļi frustraciju, na ļemu poļiva celokupna 

filmska medijska kultura. To su okviri izmeĽu kojih je pozicioniran posmatraļ. Da li su ti 

okviri agresivni ili ne, donekle jeste pitanje ovog rada.  

 

Kakav je odnos rada prema reprezentaciji, iluziji, pojekciji, dogaĽaju, mediju, iskustvué?  
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- Rad Deaths of Others je zasnovan na rekonstrukciji proġlosti (istorijskog filmskog 

dogaĽaja) koja se dogodila, ili koja se nikad nije dogodila. Filmski dogaĽaj razumeva se kao 

fiktivan dogaĽaj, i kao dogaĽaj koji nikada nije u sadaġnjem vremenu, ali koji uvek deluje u 

sadaġnjem vremenu. Performans rada, ipak, podrazumeva dogaĽaj u prezentu (Ărealnom 

vremenuñ). Tendencija rada stoga je delovanje u ĂmeĽuprostoruñ, kao prostoru izmeĽu ģive 

akcije i filma, realnosti i fikcije, subjektivnog i objektivnog, itd., te istraģivanje unutar ili 

izmeĽu fiziļkog, institucionalnog, diskurzivnog prostora. Susret ģivog i posredovanog 

(prezentovanog/projektovanog) tela u realnom prostoru/vremenu jeste dogaĽaj ovog rada. U 

tom smislu, rad operiġe s filmskim dogaĽajem kao istorijskim dogaĽajem, ali i s 

prezentualnim trenutkom, kao trenutkom u kojem se deġava 

reprezentacija/recepcija/produkcija. Projekcija se odvija u Ărealnom vremenuñ, ali ona takoĽe 

ima svoje vreme (vreme u filmu). To vreme jeste u ļvrstom odnosu prema vremenu snimanja, 

vremenu emitovanja, vremenu ponavljanja (emisija se odigrava u loop-u), vremenu doģivljaja, 

vremenu seĺanja, vremenu trajanja (rada) koje svaki posmatraļ odreĽuje za sebe (vreme koje 

ĺe provesti u radu). Na neki naļin, taj aspekt rada dotiļe predmet istorije kao narativa koji je, 

koliko i realan, toliko i fiktivan, i koji se kao svaki drugi vid pripovedaļke strategije da 

razmatrati iz perspektive reģijsko-scenarijskih i montaģnih operacija (selekcije, redukcije, 

prenosa, distribucije, prijema, i sl.). ĂIstorija je povezana s fantastiļnim narativimañ, 

mitovima, herojima. Istorija se stvara tehnologijom, ali istorija je i sama po sebi tehnologija. 

Ta pitanja referiġu na odnose izmeĽu realnosti i fikcije, a pre svega na ulogu fikcije u 

realnosti. Pitanje dogaĽaja u radu Deaths of Others u tom smislu moģe se razumeti i kao 

pitanje o Ăprirodiñ njegovoj dogaĽaja, dakle, kao pitanje o tome da li je taj dogaĽaj realan ili 

fiktivan? 

 

U kakvom statusu  je uļeġĺe u radu ĂDeaths of Othersñ? Da li je rad ĂDeaths of Othersñ 

interaktivan? 

- Kako je napomenuto, status uļeġĺa u radu pozicioniran je tako da gledalaļku akciju 

(u kontekstu klasiļnog filmskog naratinog sisema) aktuelizuje kao vid uļeġĺa po sebi, 

dovodeĺi ga u neposrednu vezu sa savremenim oblicima interaktivnosti (u kontekstu 

razvijenih digitalnih svetova). Postavljajuĺi dve institucije kao ġto su bioskop i galerija u 

odnos, rad teģi da uļeġĺe locira kao aktivnost obe. Shodno reļenom, rad nije interaktivan u 

klasiļnom smislu (prema tradicionalnom odreĽenju pojma interaktivnosti), jer ne 

podrazumeva moguĺnost promene reprezentacije, ali rad operiġe sa interaktivnosti poġto 

gledalaļko iskustvo zavisi od individualne sposobnosti posmatraļa, i kako je veĺ istaknuto, 
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zato ġto je gledanje po sebi u radu kontekstualizovano kao oblik uļeġĺa i interaktivnosti. U 

tom smislu, publici je izloģbom pretpostavljeno nekoliko zahteva, od kojih je prvi sugerisan 

arhitekturalnim objektom (u koji treba uĺi), iz kojeg dopire zvuk pucnja (o kojem treba misliti 

ili maġtati), a drugi, video projekcijama koje nalaģu Ăhvatanje slikeñ, ļime je problem 

gledanja jasno postavljen u funkciju telesne discipline, refleksa, brzine... Taj aspekt rada 

mogao bi se razmatrati upravo iz perspektive uloge i znaļenja uļeġĺa u kontekstu 

tehnokratskog druġtva i specifiļno u kontekstu medijske kulture. Fokus interesovanja stoga je 

usmeren ka razmatranju produkcije i spektakularizacije novih oblika interaktivnosti, referiġuĺi 

na funkcije strategija zavoĽenja publike putem uļeġĺa (kakvo je npr. uļeġĺe na druġvenim 

mreģama) a u svrsi mitologizacije (svakodnevnog ģivota) i heroizacije (uļesnika) omoguĺene, 

na primer, savremenim internetom. S tim u vezi, tematski govoreĺi, u kontekstu Deaths of 

Others Ăaparatañ, pitanje rada moģe se identifikovati i kao pitanje Ăģivotañ ili Ăsmrtiñ 

gledaoca. Pitanje iskustva gledaoca u kontekstu takvog aparata, referiġe na aktuelne rasprave 

povodom pitanja postojanja samog iskustva u kontekstu visoko tehnologizovanog sveta. Tim 

povodom Deaths of Others polazi od pretpostavke da filmsko/fikcionionalno/virtuelno 

iskustvo, svakako jeste iskustvo - instrumentalizovano, deregulisano, manipulisano 

iskustvoé Angaģovanje publike stoga je aktuelizovano kao regularna i standardizovana 

ambicija savremene umetniļke scene. Tom aspektu rad pristupa iz aspekta ambivalentnih 

potencijala, dovodeĺi u pitanje moguĺnosti kritiļkog preispitivanja konzumiranja uļeġĺem, 

koje se u kontekstu umetniļkih radova najļeġĺe aktuelizuje kao vid demokratskog delovanja 

(suprotno tzv. Ăpasivnom konzumiranjuñ). Kako je veĺ napomenuto, podrazumevajuĺi 

involvaciju publike kao performera koja omoguĺuje postojanje rada, Deaths of Others ovu 

ulogu tretira dvostruko, akcentujuĺi uvek aktivnu ulogu posmatraļa, te relativizujuĺi pitanje 

Ăpasivnogñ, odnosno Ăaktivnogñ konzumiranja. U tom smislu, uļeġĺe je u radu tretirano kao 

kategorija koja svakako postoji, dok je situacija prepostavljena radom viġe upuĺena faktorima 

kontrole i discipline posmatraļa. TakoĽe, sauļesniġtvo gledalaca u filmskom dogaĽaju (kakav 

je Ăļin ubistvañ npr.) takoĽe moģe biti predmet diskusije. Isto pitanje za sobom povlaļi i 

uļeġĺa: autora filma, producenta izloģbe Bijenala, autorke umetniļkog rada, itd, u kontekstu 

reprezentacione delatnosti, a ġto je veĺ obrazloģeno u prethodnom pitanjué 

 

Performativnost, kontrola, manipulacijaé? 

- Deaths of Others jeste simulacija jedne kontrolisane informacijske sfere, koja 

Ănapadañ, i u kojoj se treba Ăsnaĺiñ. Zapravo, situacije koja paģnju zadobija na osnovi Ăģivetiñ 
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ili Ăumretiñ pitanja, a ġto je tendenciozno uspostavljeno s ciljem lociranja savremenih 

medijskih ambicija zasnovanih na perpetuaciji straha, potrage, i bezbednog (posredovanog) 

vida (ne)ģivota. Odnos filma s gledaocem (i obratno) jeste predmet jedne takve procedure, 

odnosno protokola. Odnos umetniļkog rada s gledaocem (i obratno), takoĽe. ĂSmrtñ ili 

Ăubistvoñ kao tema preuzete sekvence takoĽe referiġe na spektakularizaciju i senzacionalizam, 

ali i na Ăsmrtñ tela koje je regulisano kontrolisano, poserdovano u kontekstu tehnokratskog 

druġtva. Status tela u kontekstu medijske stvarnosti kao disciplinskog aparata radom se 

razmatra kao graniļno stanje. Telo je u radu postavljeno inferiorno u odnosu  na maġinu. 

Uloga medija u radu stoga je pozicionirana analogno uspostavljenoj logici, alegoriļno 

zastupajuĺi tehnoloġke institucionalne faktore moĺi. Aspekti autoriteta, discipline i kontrole 

realizovani su veĺ arhitekturom koja ograniļava prostor posmatraļa, Ănapadajuĺi ga ñ. Tako 

kreiran aparat izvesno aludira na sistem (sa)znanja koji da bi funkcionisao traģi 

disciplinovanog subjekta, subjekta koji Ăodgovarañ (reaguje, gleda, uļestvujeé). Shodno 

tome, manipulativna moĺ inkluzije u radu Deaths of Others prevashodno je uspostavljena s 

ciljem ometanja, frustriranja gledalaļkih oļekivanja, te kreiranja Ăneuspehañ u pogledu 

recepcije. Sistem u radu delimiļno je automatizovan, a ġto podrazumeva da ļak i ukoliko bi 

posmatraļ uspeġno odgledao Ăpredstavuñ, ona se ne zavrġava, poļinje iznova, jer je 

Ăprogramiranañ tako da Ănadģiviñ svakog posmatraļa. Kako se veĺ na osnovu tehniļkih 

zahteva rada, odnosno operacija sprovedenih u kontekstu njegove produkcije mogu tumaļiti 

upitane relacije, u svrsi slikovitijeg prikaza, u nastavku navodim i neobjavljen rukopis ĂDeath 

of Othersñ iz perspektive tehniļke podrġke, autora Ģarka Dakiĺa, tehniļke podrġke u 

izvoĽenju dela rada koji se odnosio na realizaciju zahteva video projekcije: 

ĂZahtev realizacije jednog dela umetniļkog rada Death of others nalagao je postavku multi 

screen projekcije, podrazumevajuĺi da tri razliļita video klipa, iste duģine, budu u meĽusobnoj 

sinhronizaciji ponavljajuĺi se tako u nedogled. Drugim reļima, svaki klip trebalo je prikazivati u 

posebnoj ravni (preko posebnog projektora) tako da sinhronizacijska veza izmeĽu njih ostane zauvek 

oļuvana. NuĽena tehniļka reġenja bila su ili u domenu nemoguĺeg, ili su podrazumevala veoma skupu 

opremu (skupe grafiļke karte i sl.), koja i pored svoje cene nije obeĺavala zadati rezultat. U tom 

smislu, nakon pozitivnog odgovora na pitanje: Ăda li tehnika omoguĺava projektovanje tri klipa na tri 

ravni?ñ, kao najkomplikovaniji  zahtev pomenutog problema nametnulo se pitanje sinhronizacije. Prvi 

pokuġaj sinhronizacije razliļitih sadrģaja njihovim istovremenim pokretanjem uz pomoĺ jednog ili 

viġe raļunara (razliļitim ili istim plejerom), u tom smislu, bio je neuspeġan. Pseudo-sinhronizacija 

trajala je jedva 20 minuta, nakon ļega je svaki klip postizao razliļito vreme emitovanja i sadrģaji su 

postajali neusaglaġeni do mere vidljive golim okom. Izvor ovog problema nalazi se u tehniļkoj osnovi 

i referiġe na dva razloga: ili da do sinhronizacije suġtinski nije ni doġlo (tj. da su klipovi bili 

neusklaĽeni od poļetka, ali da mi to nismo mogli da registrujemo), ili da sadrģaji jesu bili pokrenuti 

istovremeno, ali da postoje razlike u tempu internog sata svakog pojedinaļnog plejera koje u protoku 

vremena pokazuju sve intenzivnije rezultate. Suġtinska greġka ovakvog pristupa bila je u tome ġto smo 
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pokuġavali da Ăvremenom uskladimo vremeò. Da smo imali moĺniji kompjuter, moģda bi pseudo-

sinhronizacija trajala duģe, ali bi takoĽe od poļetka bila pogreġna, i greġka bi kad tad izbila na videlo. 

Pomenuti problem kontrolisanja emisije sadrģaja stoga je zahtevao potpunu drugaļiju vrstu pristupa. 

Etimologija reļi Ăsinhronizacijañ potiļe iz grļkog jezika predstavljajuĺi kovanicu izvedenu iz 

pojmova sýn (Sunce) i chrónos (vreme).192 Navedeno tumaļenje upuĺuje na kruģno (repetitivno) 

kretanje Sunca po odreĽenoj putanji, kao i na merljivo vreme, odnosno upuĺuje na meĽusobnu 

korelaciju izmeĽu Sunca i vremena. Primenjeno na konkretnom sluļaju - zahteva rada Deaths of 

Others - to je znaļilo sledeĺe: Ătimelineñ pojedinaļnog video materijala nije njegovo vremensko 

trajanje, veĺ bi to bilo kretanje sadrģaja na Ăputanjiò (timeline-u) koje rezultira vremenom trajanja. 

Drugim reļima, vreme u ovom radu podrazumeva dogaĽaj kretanja (emitovanja) video materijala - a 

ġto podrazumeva vezu izmeĽu digitalne informacije, plejera, raļunaraé Tako, tri video klipa u 

digitalnom formatu mogu (teorijski) biti iste duģine trajanja, ali da bi to u realnom vremenu 

(emitovanja) tako funkcionisalo, potrebno je obezbediti im jedinstveno Ăsunceñ. U elektronici se ovaj 

problem najļeġĺe reġava sistemskim satom, koji je direktno povezan sa globalnom vremenskom 

zonom u kojoj se nalazite, a ona sa okretanjem Zemlje oko Sunca. U tom smislu, drugo reġenje ovog 

problema sugerisalo je kreiranje i uvoĽenje ļetvrtog aktivnog aktera u konfiguraciji - aktera u ulozi 

Ăsuncañ koje je trebalo postaviti u korelaciju sa ģeljenim vremenom emitovanja u sinhronizaciji. 

Klipovi bi konstantno osluġkivali njegov rad (Ăsuncañ u konstelaciji), i svaki put kada se sat pokrene, i 

oni bi se pokrenuli, svaki put kada se sat zaustavi, i oni bi se zaustavili... Na ovaj naļin se sinhronizuje 

gotovo sva elektronska oprema koju poznajemo, meĽutim, u sluļaju zahteva Deaths of Others rada, 

ļak ni to ne bi bilo apsolutno reġenje, jer bi takav sat bio Ăvirtuelno sunceñ! Zamislite samo kada bi 

morali stalno da proveravate da li je Sunce na nebu da bi znali da vreme postoji, jer ako to ne uradite - 

vi ste izgubljenié Drugim reļima, ako bi sistemski sat iz nekog razloga prestao sa radom, klipovi bi 

opet bili u istom problemu, a to nije definicija sinhronizovanja koju smo naveli. Da bi klipovi bili 

sinhronizovani, njihov sadrģaj se morao kretati istim putem, koji ĺe rezultirati njihovim istim 

vremenom trajanja, a koje u datom sluļaju veĺ postoji. Na osnovu reļenog, postavka najsigurnijeg 

reġenja podrazumevala je ļvrsto povezivanje video sadrģaja (klipova), tako da pred svakom moguĺom 

tehniļkom okolnosti funkcioniġu kao jedno telo. Da bi se to uļinilo, klipovi su tretirani kao elementi 

jednog istog video materijala, odnosno ukomponovani su u jedinstveni video format, na kordinatnim 

pozicijama jedan ispod drugog. Dakle, jedan klip sa tri sadrģaja - jedna putanja svih sadrģaja za jedno 

vremensko trajanje - bio je prvi korak do ostvarivanja ģeljene sinhronizacije (i van raļunara).  

Sledeĺi korak podrazumevao je da se sinhronizovani materijal prenese preko tri medija na tri 

povrġinske ravni. Poznato je da 100% sadrģaja u kompjuterskom svetu dolazi iz kombinacije 0 i 1. 

Ono ġto definiġe raļunarski sadrģaj jeste kombinacije ta dva opozita, a monitor ili projektor sluģe za 

kadriranje tog sadrģaja na mestu koje smo izabrali sami (aktivno), ili ono teļe, kreĺuĺi se po 

sadrģinskoj putanji kao u sluļaju video materijala (pasivno). Zaustaviti film na jednom frejmu, ili ga 

pustili da teļe, sve jedno, princip onoga ġto vidimo je uvek usti... Dakle, ono ġto je u ovom sluļaju 

trebalo uļiniti jeste aktivno odrediti kadriranje materijala, a onda ga pokrenuti tako da u pasivnom 

modu teļe u nedogled. Ovaj deo posla izveden je putem raļunarskog programa (Resolume Arena) 

specijalizovanog za rad sa video projekcijama. Operacija koju smo izveli moģe se objasniti terminom 

Ărekadriranjeò (zapravo: mapiranje) video sadrģaja, specifikacijom veza izmeĽu odreĽenog dela video 

slike i svakog pojedinaļnog projektora. Drugim reļima, kreiran je jedinstveni video (u raļunaru) koji 

je naknadno podeljen u tri kadra prema projektorima, funkcioniġuĺi (van raļunara) kao zasebna slika 

prema zasebnoj povrġinskog ravni emitovanja. Na ovaj naļin je u realan prostor izneta tehnika koja se 

                                                            
192

 Sinhronizovati: (grļ. sĨnchronos istovremen ili jednovremen) doterati (ili: uļiniti) da dve radnje ili viġe radnji 

imaju isto trajanje, da pokazuju osto vreme, da se pojavljuju istovremeno (npr. slika i ton u filmu). Navedeno 

prema: M. Vujaklija, Leksikon stranih reļi i izraza, Prosveta, Beograd, 2004, str. 822. 
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u kompjuterskoj grafici naziva se UV mapping. Prvi put se pojavila sa 3D objektima, a masovnu 

primenu pronaġla je u video igrama devedesetih godina proġlog veka. U i V predstavljaju osu rotacije 

u odnosu na objekat, odreĽujuĺi kako se tekstura Ăzavijañ, a ġto je u naġem sluļaju jednosmernʘ 

vremenska putanja. Objekat na koji se lepi tekstura ima klasiļne ose rotacije x, y, z, ġto su u datom 

sluļaju tri statiļne povrġine projekcije, ali se za razliku od kompjuterskog 3D modela, projektuje u 

unutraġnjost modela, a ne spolja. Jednostavnije reļeno, izvedba rada iz tehniļke perspektive 

podrazumevala je stvaranje trodimenzionalnog prostora u virtuelnom svetu, te njegovo naknadno 

transponovanje u realan trodimenzionalan prostor instalacije. 

Iz svega reļenog da se zakljuļiti da je tehniļka izvedba rada ĂDeath of othersñ u pogledu 

sinhronizacije ispoġtovala njeno puno znaļenje i osobine, ne samo u postavci video materijala, veĺ i u 

odnosu prema radu autorke, tako da bez ikakvog gubitka moģe potrajati zauvek. Tehniļki zahtev rada 

(da naġe subjektivno registruje tri sinhronizovana sadrģaja) ispunjen je prekadriravanjem, a ne fiziļkim 

odvajanjem materijala (objektivno to je jedan isti sadrģaj koji se pojavljuje u tri perceptivna polja). 

Ova komplementarnost koncepta tehniļke izvedbe i koncepta teorijskog rada autorke, ļini rad u 

celokupnosti sinhronizovanim i monolitnim, ġto i jeste funkcija pravilne tehniļke realizacije.ñ193 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
193 Tehniļka specifikacija: Software: Adobe Premiere (produkcija); Resolume Arena (reprodukcija); Format 

reprodukcije: QuickTime Movie (.mov); Codec kompresija: x264;Standard transfera podata do projektora: 

HDMI; Oprema: 1 PC raļunar, 1 par  zvuļnika, 3 projektora. 
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ZAKLJUĻAK 

 

 

Razmatrajuĺi univerzalno iskustvo rata kao medijsko/receptivno iskustvo filmskih 

ideoloġkih fantazija posveĺenih arsenalu ideoloġkih (moralnih, etiļkih) naļela kao viġih 

ciljeva/oznaka kolektivnih/individualnih ģivota/smrti, sveukupna filmska oznaļiteljska praksa 

radom je istraģena kao diskurzivna praksa tehnologizacije - delovanja/(de)regulacije, odnosno 

kultivisanja/osvajanja/upravljanja ï percepcije, shvaĺene kao imaginarno, simboliļko, realno 

polje druġtvenog odnosa (znanja, oseĺanja, miġljenja, maġtanja) prema objektu ģivota/smrti 

kao najvitalnijem elementu/posredniku ratne politike. U tom smislu, ģanrovska odrednica 

ratnog filma - ļija stereotipiļna asocijacija evocira kontekste filmskih tekstova, centriranih 

oko velikih motiva herojskih podviga i patriotskih ideala planiranih i produciranih s ciljem da 

u ljudima budi moralna oseĺanja i dileme povodom polarizovanih koncepata i ciljeva kao ġto 

su: dobro/zlo, pravda/nepravda, ljubav/mrģnja, ģivot/smrt -  radom je sugestivno 

transgresirana i specifiļno aktuelizovana relacijama izmeĽu tehnoloġkih koncepata rata i 

filma,  odnosno relacijama izmeĽu Ăratnog filmañ shvaĺenog kao tipa (Ămuġkeñ) melodrame i 

konkretnih teza iz konteksta fenimistiļke teorije filma referiġuĺi na podele uloga i funkcije 

muġkih/ģenskih likova/gledaoca.  

Shodno tome, jedan od osnovnih ciljeva rada ponuĽen je analizom diskurzivne prakse 

ratne politike unutar socio-politiļkih efekata/moĺi filmske medijske kulture u odnosu na opġte-

druġtvenu anticipaciju ģivota/smrti, a ġto je u studiji sugerisano analizom receptivnih efekata 

filmskog gledalaļkog aparata u kontekstu projekcije/identifikacije kao svojevrsnog vida 

Ălogistike identitetañ - perpetuacije/organizacije etiļkih sudova, moralnih naļela, fantazija i 

ģelja. Moĺ filma kao razvijenog pripovedaļkog sistema, i jednog od najdominantnijih medija 

savremene kulture stoga je razmatrana kao moĺ produkcije/distribucije (druġtvenih slika), s 

ciljem prikazivanja/oznaļavanja (objekata ģivota/smrti) povodom organizacije/konstruisanja 

druġtvenog ideoloġkog (moralnog/etiļkog/intelektualnog/emocionalnog/seksualnog) aparata, 

to jest kao moĺ strategije/politike efekata/percepcije povodom institucionalizacije pogleda 

kao globalnog medija Drugog, a ļija viġestruka znaļenja su aktuelizovana pitanjem 

umetniļkog rada (Deaths of Others), sugeriġuĺi razmiġljanju o semiotiļkim vrednostima Smrti 

Drugih u kontekstu filmske oznaļiteljske prakse. 
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 Navedena tema istraģena je unutar postmodernistiļkih teza o konaļnim i totalnim 

potencijalima medijske kulture i specifiļno filma, aktuelizujuĺi objekat smrti kao negativan 

pol tehnologizacije subjekta u kontekstu medijskog identiteta filma, kao fantazije, kao ģelje. 

Shodno tome, moĺ filma finalno je aktuelizovana kao moĺ (produkcije/distribucije) ģelje 

povodom simboliļkih koncepata idealizovanih Drugih - protagonista romantiļnih avantura, 

doģivljaja i dogaĽaja susreta sa smrti, odnosno heroja/junaka filmskih fantazija - ļija 

perpetuacija implicira apoteozu ģrtve, kao vrhunske sluģbe i kultne fantazije o 

(samo)uniġtenju ponuĽene filmom kao kultnom vrednosti  maġinske (proizvodne) stvarnosti. 
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