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pierre schaeffer

paris

za i protiv
civilizacije
slike

* Na poziv Katedre za vizualne komunﬁuclh 1 dlu]n, Fllozofskog
fakulteta u Zlﬂrm 9. Plerre Schaeffer odriao '.oorulm 1970.

¥4

0 llku tva Pl.dllvul]lml 1 seminari: mw

avnicl Radloelevizile Zagrob Yol su nam tom prlllkom
ke augaejonu suradnju.

Mogu li u dva predavanja uginiti nesto 3to bi bilo u skladu
s onim &to sam uvijek u Jugoslaviji, a posebice u Zagrebu,
volio, gdje je publika, ona koju ja poznajem, vise no igdje
drugdje toliko iskrena i toliko spremna prihvatiti pravu
rije€, a ne visokoparni, profesionalni blef ili blef mode.
Pitam se to jer smatram da bi u suvremenim pnllkama

pierre schaeffer

paris

pour et contre
la civilisation
de limage

* Sur I'invitation de la Section pour les communications vlsl.elles et le

sign de la Faculté de ldttres de Zagreb, Plerre Schaeti it deux
conférences, les 8 et 9 «comhu 1970: »Pour ou contre vllln\lon
de Iimagee, et *De I'ex musicale & I-lplnln:a humaines.

Aux conférences et aux «bats on plus des étudiants, ont pis part
aussi les représentants de la Radio-Télévision Zx\lub. dont le :oneoun
nous a été précieux.

Que puis-je faire en deux conlérences pour repondve a
ce que j'ai touj aimé en Y et

4 Zagreb ou le public que je connais mieux qu' a:lleurs est
si sincére et si attentif & une parole vraie et non pas a un
bluff universitaire ou professionnel ou encore a la mode.
Jo me pose cette questlon parce que je trouve que dans
les vrais ont

liko iskrenih bilo nei: i
2za jedne i za druge. Neéu u ova dva predavanja reéi: »Eto
to je cilj, to je metoda i sl.«, $to bih u najgorem sluéaju
i mogao uéiniti. Vi biste to mogll pribiljeziti, a kasm]e
ako vam se svida recitirati 'sistem

un prix énorme pour les uns et les autres. Je ne prétends
donc pas dans ces deux conférence dire voila les

objectifs, voila la methode etc. Vous pourriez prendre des
notes et puis réciter par la suite, si le coeur vous en dit

ja Zelim uginiti nesto di ije ali stoga
Radije bih vas privolio da zauzmete stav istrazivaca,
svjetovao vam ono $to se prili¢i &initi u ovim razdobljima
tolike sigurnosti i ns:zv]esnosh, tohke tehnike l tolikog

le ] Jo faire quelque chose de
plus flou mais de plus utile. Je voudrais plutot vous
associer & une attitude de recherche, vous suggérer ce
qu'il convient de faire dans ces périodes ou il y a a la fois
tant de certitude et tant d'incertitude, tant de technique,
tant de progrés et peut-étre tant de régression et tant

a mozda i. Ja éu
tijekom ovih dvaju predavarua ukratko nadeti neka pitanja.
Mislim da ¢éu intui ane im ili tehnolo3ki

raspravama mo¢i Iskazati svoje svjedo&anstvo.

Ako danas budemo govorili o civilizacliji slike, a sutra o
glazbenom iskustvu kao Iskustvu Eovjekovu, hoéemo li
danas govoritl samo o televiziji, a sutra samo o glazbi?
Naravno. Potrebno je to&no odrediti predmet nasih
razmatranja, podrutje nadeg ispitivania, ali ja odbijam...

d'ii Jo au cours de ces deux
conférences faire avec vous une sorte de promenade, de
tour d’horizon. Et je pense que c'est par i'ntuition bien
davantage que par des propos intellectuels et

que je is vous mon

témoignage.

Si nous parlons aujourd’hui de la civilisation de I'image et
demain de I'expérience musicale en tant qu'expérience
humaine, est-ce-que nous allons parler exactement
aujourd'hui de télévision et demain de musique? Oui,
s@rement. If faut bien désigner I'objet de nos regards, le
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kao stvari, medu
druge ob;ekte izija je i i tehnika
ip ik i jezik, ali izija je jezik &itavog

jednog drustva. 5to je zna&ajnije: televizija u odnosu na
drustvo ili druStvo u odnosu na televiziju?

domaine de notre expérience, mais je me refuse tout a
fait & considérer la télévision comme une chose
particuliére, classée parml d'autres objets. La télévision
certes c'est a la fois une technique, un véhicule, un

¢ mais la ion est le |; ge actuel de toute
une société. Qu'est ce qui est plus important: la télévision
par rapport & la société ou la société par rapport a la
télévision?

to objasniti na primjeru glazbe. M

vol;eh glazbu ili ne. No ono §to se zbiva u glazbi, dio je
Zivota. Hodu li privuéi vaSu paznju na suvremenu glazbu
ili éu ukazati na glazbu kao simptom opée knze misli,

Etla ? On peut aimer la musique. Mais ce qui ce
passe en musique fait partie de la vie générale. Est-ce que
je vais attirer votre attention sur la musique
contomporame ou est-ce qu'au contraire je ne vais pas

obicaja i komunlkacue7 Nije li, dakle. p P la comme d'une crise

sa i i de la pensée, des moeurs, des communications?
disciplina. $to uvijek vodi prema slanm kategoruama Bref, est-ce que ce n'est pas plus mtéressant comme
estetike i umj i, i poéi s g i dr lle attitude de non plus des discipli
stajaliSta zanimajuci se za ono $to se zbiva medu éparé écialisées qui réldvent des vieilles
ljudima i §to se njima dogada, jeci p j égories de I’ des arts ou au contraire est-ce

njihovu blizu ili dalju buduénost.

Koliko sam mogao razumjeti teznje mladih i njihovo
stavova, i tu i pobunu i nasilje, koji

qu'il ne faut pas les prendre du point de vue vital, social
ol on se préoccupe de ce qui se passe entre les hommes,
et de ce qu'il leur arrive, et du pronostic qu'on peut faire
pour leur avenir prochain ou lointain.

Autant que j'aie pu comprendre les aspirations de la
jeunesse et ses prises de position y compris par la

su uzbudili sve zemlje posljednjih godina, da
postoji kod mladih dubok zahtjev za novim ispitivanjem

éb et par la viol qui ont affecté tous les pays
dans les derniéres années, le pense quil existe dans la

sv;e(ske, planetarne sﬂuacus | da ]e opravdana kntlka une p! d'un nouvel examen
] kao de la sif [ ire et que les

uzroka nepl cjeline i i cjeline discipli les spécialisati

drustva, f sont critig! 4 juste titre comme

Nasuprot tome, iako je ta kritika mladih neophodna, ona
se Cesto zaustavlja na tome da mladi tvrde kako
posjeduju kritiku postojeceg, ali ne i sistem koji bi
ponudili u zamjenu, jer mladost nije u stanju imati takav
sistem. Na nesto starijima je da ponude drugadiji,
sinteticki pristup koji bi imao neki cilj. Svi mi specualnsti
moramo biti svjesni razli¢itosti nadih tehnika | akti

fracnonnant constamment la réalité de la société.
Cette critique de la j est absoll bl
mais souvent elle s’ arréte 1 et les jeunes disent qu 'ils
n'ont pas de sy de h 4 prop , car la
Jeunesse n'est pas en mésure davonr un systéme de
rechange. Il appartient donc a quelques personnes plus
agées de prop une app une app

kako bismo mogli spoznati da li njihova sveukupnost ima
neki smisao i da li njihova sinteza donosi ne3to bolje ili
gore.

P se zbog ovog p g uvoda. Dop mi da
ove premise posvetim napose onima koje vidim ovdje.

éti et une approche finaliste. Ces spécialistes
que nous sommes tous ne sont pas 1a pour conclure
chacun dans son domaine et apporter des rapports & on
ne sait pas qui. Nous sommes quand méme obligés de
tenir compte de nos différentes techniques, de nos
différentes activités pour savoir si leur total a un sens, si
leur synthése améne quelque chose de mieux ou de pire.

Je m'excuse de ce préambule un peu long. Permettez-moi
de dédier tout spécialement cos prémices a ceux que je
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Smatram da Je moZda Zagreb jedan od prvih centara, gdje
su se pojavile koncepcije, koje mi u Parizu sada

vois ici. Je pense que Zagreb est peut-étre une des
a

ostvariti. Jer u Zagrebu se obistinjuje zblizavanje
profesija — radio-televizije i sveuiliSta. Upravo je to
opéi za sveutilisnih i: i i

ce que nous essayons a
Paris puisque & Zagreb nous voyons s'affirmer le
pp entre la p la i et

profesionalnih pothvata, a to je, prema mom misljenju,
osnova koja ¢uje to novo ji

Poku3at éu pokazati kakve su naSe metode i nadin rada
na podruéju onoga 3to se naziva civilizacijom slike.

Da ovo &to slijedi ne biste shvatili kao predavanje
ilustrirano pomoéu filma, jer to na prvi pogled tako
izgleda, molit ¢u vas da to sve skupa pokusate shvatiti
kao seriju primjeraka uporedivih s primjercima u
biologiji nh kemiji. Iz postojece zalihe odabrah smo
slike unatrag d ili
trideset godina, stavili smo ih zajedno, na nadin kako se
stvara neka lingvistitka struktura ili izaziva reakcija
kemijskih tijela. A kako su ti eksperimentalni skupovi
krhki i ne znamo $to oni zna&e, pokusat ¢u ih i

) ité et que c’est ce schéma général du
rapprochement entre I'information universitaire et les
entreprises professionnelles qui & mon sens est le cadre
qui permet ce nouvel examen.

Ce qui va suivre est maintenant un exemple de notre
méthode de travail, de notre méthode d’approche d'un
sujet come celui trds général de I'examen de la
civilisation dite de I'image.

Pour que vous ne confondiez pas ce qui va suivre avec
une conférence illustrée d'un film, car cavay

je is vous de faire I'effort de
comprendre que ce n'est pas un film, c’est une série de
prélévements comme on en fait en biologie ou en chimie.
Nou avons pris arbitrairement certes dans le stock des
Images historiques prises depuis vingt ou trente ans, nous
les avons mises ensemble comme on crée une structure
linguistique ou comme on crée une réaction entre des

Na taj nadin, mo¢i éete u grubim crtama vidjeti ono, 3to
se nama &ini da je eksperimentalna metoda, sli¢na metodi
prirodnjaka.

Prirodnjak, geolog na primjer, neée uzeti samo jedan
kamen kao predmet svog istraZivanja, veé ¢e nastojati da
ga priblizi drugima i da ga s njima usporedi, ne¢e
ispitivati samo jedan geolo3ki sloj, nego ¢e i naci

corps Et comme ces ensembles sont fragiles,

expérimentaux, que nous ne savons pas encore bien ce

qu'ils veulent dire je me permets de les commenter. A|-|5|

vous voyez trés br trés g

ce qui nous semble éntre une mé!hade expérimentale qui
a du i

Qu'est-ce que fait le naturaliste, le géoloque? Il ne va pas
prendre une feuille d'arbre, il ne va pas prendre un
caillou, il va essayer de rapprocher beaucoup d'arbres,

njegovo mjesto u odnosu na ostale. ji se

p de feuilles, de cailloux, de

inspirirati tim starim primjerom i pokazati §to se dogodilo
posljednjih tridesetak godina, otkako slike kruze svijetom
i pokazuju $to se u tom svijetu zbiva, | interpretiraju to
$to se zbiva.

Nakon izuma radija, a zatim | televizije, vaZni su povijesni
dogadaji, nasuprot onome $to se zbivalo ranije, odmah
ulazili u kolektivne predodibe kroz zvukove, rijeé&i,
krikove i slike, koji su neprekidno koegzistirali s tim
dogadajima. To je u povijest uvelo nov odnos izmedu
protagonista, zbivanija i drustva, koje je istovremeno
drustvo gradana i promatraga. Na taj smo nadin po&eli
promatrati pejzaz s planinskih vrhova.

Nous y de nous inspirer de
ces vieil exemple et de dire ce qui s'est passé depuis
trente ans qu'il y a des images en circulation dans le
monde et que ces images ont illustré ce qui s’y passait.

Ainsi depuis I'invention de la radio puis de la télévision, il
y a eu des faits historiques marquants et puis
contrairement a ce qui se passait avant, il y a eu des
représentation collectives, il y a eu des sons, des paroles,
des cris, des images, qui ont constamment coexisté avec
ces faits historiques, qui ont introduit une relation
nouvelle dans I'histoire entre les événements: leurs
protagonistes est la société qui est a la fois une société
de citoyens et de spectateurs. Je pense que c’est &
partir de ce moment qu'ou, a commencé 2 regarder le
paysage par les sommets.
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Projicirat éemo nekoliko minuta sekvencije nazvane
»march of time«, 3to je naslov prve ameritke emisije
vijesti.

Kada smo p iti takav poviji pejzaz
posljednjih tridesetak godina, nismo se mogli ograni&iti
samo na zbivanja, ve¢ smo morali uzeti u obzir i sliku i
zvuk koji su ta zbivanja obiljezili. Uostalom, veéma tih

Nous allons aussitdt aprés projeter quelques minutes
d'une séquence dénomé smarch of ume- qm est un
vieux titre de la premi
d’actualités.

Nous allons essayer de p ir le p istori

depuis une trentaine d" années ala fons par Ies événements
mais aussi par les images et les sons qui ont jalonné ces
événemenw La plupart de ces dates sont aussi celles des

dogadaja znagila je i datum u razvoju
Tako je, npr., prodaja televuzora znatno porasla u vmeme

Aussi bien lorsqu'il s'agit de la
multiplication des récepteurs comme lors du

krunjenja engleske kraljice, a jei il de la Reine d'Angleterre non seulement en
na neki nadin posvecena kao masina za prijenose. U Angleterre mais en Europe; la courbe d'achat des
sluéaju Kennedyja televizija je bila bizarno umij u fut la é en quelque sorte de Ia
sam &in alemata na jednog $efa drzave, te intimno comme hine & ces

s jem njegova sp . Otada se exceptionnels. Parlons des obséques de Kennedy. La
vaina zbivanja vnse ne mogu odijeliti od njihova a 6té inti mélée & cet
prijenosa i njihova prikazivanja. Prijenos je postao assassmat d'un chef d'Etat. Et I'a coloré comme si
dodatni dogadaj. S druge su strane olil I n'était plus de sa

|gre i osvajanje mjeseca oznaéili i nova tehnitka

diffusion, de sa représentation. La diffusion étant un
événement bis. Lors des pérformances olympiques ou de
la réussite de I'objectif Lune, ces conquétes coincidaient
des 1616 sur le plan

dostil ija. Sada govoriti o

moci pruenosa i moél predstave, misleéi pri tom na moé

koja moze b &ovjeka p sa avec des
samim zbivanjem i na moé pr janja koje je zap hni

interpretacija tog zbivanja. PredodZbe koje iz toga

que. On peut donc dire, qu'il s'agisse de la
puissance de relation ou qu'il s'agisse de la puissance de

p jeroj su
nagin zivota, njeg prozivlj

potp p it il la rep du pouvoir de relier des points, des
vlastite povij ne choses et des h infil ins, la
j de ion donnée a I l'image qu'on

samo prenoSenjem novosti veé
prirode zbivanja koje se prenosi i koje se tako potpuno
drugacije psiholo3ki i socioloski interpretira.

Kako su se dosad obja3njavali ti fenomeni? Sve su te
nove pojave objasnjavane pozivanjem na stare sisteme.
Pri tom mslim na one koji govore:

postoje dogadaji, oni se nisu promijenili
svi ¢e biti obavijesteni

zbog toga ¢e se ljudi zbliZit

postat ¢e braéa

medunarodni odnosi e se popraviti
jezik slike ¢e olak3ati obrazovanje
Mac Luhan govori o globalnom selu.

s’en fan out changé probablement entiérement la
maniére de vivre des hommes, de vivre leur histoire non
pas si par une des
mais par un changement profond de la nature de
I'événement lequel est diffusé et de la nature de la

ion laquelle est psychologi ot

sorclalemem dlﬁé;ento.

Quelles ont-6té les de ces

jusqu'a préunt? Tous ces phénoménes nouveaux ont 6té
ar des a I'ancien Je veux

dire par a qu on a dit:

1l y a des évémements, ils ne sont pas changés.
Tout le monde va étre averti.

Tout le monde va étre Instruit.

Les gens vont par conséquent se rapprocher.

Les hommes vont devenir fraternels.

Les relations des peuples vont 8tre améliorées.
La pédagogie va étre facilitée par le langage de
I'image.

MacLuhan a parlé de village global.



F Ii zaista Ju takve

Jesmo i u il il n
tako p

odnosno I]udl kole Je slika obavl]estlla. poudila { povezala?

Osjecate li da Je opél planetarni napredak ljudi | drustva

tom ?

je?
godlna

Slika se nastoji potvrditl u drudtvu u kojem je nastala.
Zato Zelimo snimatl razligita djelovanja tog drustva,
znatajne liénostl, umjetnike, vjernike, mlade, kazalidte
itd., dakle na neki nagin odabiremo ono sto nam se &inl
da bismo dobili
komemar koji samo drustvo daje o sebi. Zatim i sama

Est-ce que nous assistons a la vérification de cette
interprétation? Est-ce que depuis vingt ans ou trente ans
nous avons en effet assisté au progrés d'une humanité
alnsi relide, ou les gens sont de plus en plus instruits,
informés, éduqués par I'image? Est-ce que vous avez

le sentiment que le progrés général, planétaire des
hommes et des sociétés a répondu a ce formidable
moyen?

L'image elle-m&me a cherché des preuves dans ce que la
société révele d'elle-méme par ses activités et les
activités que nous filmons. Notamment dans ce qui la
représente le mieux. Le milieu artistique, religieux, les
Jeunes, le théatre . .. Je ne dis pas toute la société mais
nous avons fait un choix de ce qui paraissait le plus

slika moze komentirati sliku. iz toga p
opazanja: ako Iz veéih cjelina ili sekvenci koje prikazuju
neke pojave suvremenog drudtva izdvojimo kratke

i ih spojimo, nesto sliéno

le plus actuel, du commentaire que fait la
s0ciété sur elle-méme. Nous faisons une sorte de
proposition par image, nous avons les images pour
Imsrpréler les images elles-mémes On peut faire

redenici koja govorl nesto potpuno drugo. Tako
stvoriti interpretaciju koja e nadi¢i svaku pojedinu cjelinu
i ostvariti izlaganje koje ¢e interpretirati drustvo, koje
tako | samo postaje predstava.

Mi p imo na na3e p je onaj li i

Koji i nastoji
definirati novi smisao skupine poruka.
Ali i o tom na Inu radnu

metodu, ako podemo s opéeg, socnologkog gledista,
primijetit éemo da je u tom drudtvu, koje bi — prema
Mac Luhanu — trebalo biti globalno, bratsko, bez
osamljenosti i u kojem bi se ljudi bolje razumuevah.

la que c'est que ces

lragments trés courts arrachés 4 des messages qui sont
beaucoup plus longs sont bizzares puisqu'on peut dire que

les différentes oeuvres avaient leurs messages, avaient

h un sens indivi En prenant 2 chacune
un court fragment et en les rapprochant on constitue une

phrase qun prend une autre signification, qui donne une
qui dé h de ces choses, qui est

i P la société qui s'est

une pi
ainsi donnée en spectacle.

Ceux d'entre eux vous qui sont linguistes devineront sans
doute qu'il y a 1a d’une autre part un transfert d'un
certain structuralisme linquistique qui s'efforce de définir

par des un sens d'un
ensemble des messages.
Mais i de cette indication de méthod

expérlmen(ale de travail faisons une remarque d'ordre

i général, q que dans cette soci.
qui devait étre selon MacLuhan une société globals,
fraternelle ou la solitude était rompu, ou les gens se

odgovor druStva potpuna sup tom
horlzonlu Zamjeéujemo stare recepte hipokrizije,

ja, rat umijetnitka kretanja
koja vie nemaju smisla i kazaliSte koje slavl usamijenost
i pribjegava kultu liSavanja. Sve te manifestacije nikako
se ne mogu uklopitl u sliku dru3tva obilja.

mieux, nous voyons que la réponse de la
sncnété est en contradiction totale avec cet horizon
euphorique. Nous voyons 12 les vieilles recettes de
I'hypocrisie, nous voyons la contestation la plus frénetique,
la guerre des générations, nous voyons des agitations
artistiques qui n'ont plus de sens, nous voyons un
théatre qui céldbre la solitude et qui recourt & une sorte
de cérémonie de dépouillement qui semble la
contradiction compléte d'une société d'abondance.

7



To nam dopusta da iznesemo tvrdnju, kako je mnozina
slika u posljednjih tridesetak godina, koja je ogromnim
brojem poruka omoguéila drustvu da se otkrije samome
sebi, izazvala odbijanje. Drustvo nije Zeljelo da
sagleda sebe, drudtvo kaZze: nemoguce je da smo

takvi. Mladi kaZzu: mi ne Zelimo takav svijet. Kakvo je
drustvo koje odbija da se vidi? Kakvo je bi¢e koje odbija
svoju sliku? Kakvo je to drustvo u kojem i

On ne peut qu'avancer une proposition générale qui
interpréterait ce phénomeéne a savoir que depuis trente ans
I'abondance des images, la révélation de la société a
elle-méme a travers tant de messages a provoqué de la
part de la société un refus. La société a refusé de se
voir, la société dit: ce n'est pas possible que nous

soyons comme ¢a. La jeunesse dit en le reportant sur la

odbijaju sagledavanje vlastitog uzasa, a mladi ne
prihvacaju svijet takvih obreda? Kakvo to drustvo moze
biti nego infantilno i divlje? Nalammo li, na primjer,
kod drugih Zzivih bi¢a to ij j
videnja, to prebacivanje slraéne slike $to je imamo o sebi

mais il faut remonter jusqu'a Adam
et Eve, la |eunesse dit: ce n'est pas possible, nous ne
voulons pas de ce monde-la. Mais qu'est-ce que c'est
qu'une société qui refuse de se voir? Qu'est-ce que c'est
qu'un étre qui refuse son image? Quelle est la société ou
les institutions refusent de voir leur propre horreur et ou

na druge? To je odiaz nizeg stvora §to ga imo kod
Zivotinja. Samo &ovjek pojedinac moZe prepoznati sebe
u zrcalu. Dijete postupno saznaje da je to ba$ ono u
ogledalu. Drustvo jo$ nije do3lo do tog stupnja. Govori se
o promjeni drustva, ali dru§lvo mora najprije pobuedlll
arhaizam pi svoju i i bolest i &i da
ne moze prihvatiti vlastitu sliku.

Mozemo |i u vezi s tom uznemirujuéom, ako ne i
pesimistickom interpretacijom — k0|a pohée na ozblllno
i, kao $to vidite, ne narogito ij

la j refuse aussi d le monde. Qu'est-ce
que c'est que cette société si non une société infantile
ou encore une société sauvage? Trouvons-nous chez
d'autres étres vivants ce refus de s’apercevoir, ce refus de
se voir, ce rejet sur I'autre de I'image affreuse qu'on se
done? C'est un reflet de créature inférieure, nous le
trouvons chez les animaux. Seul I'homme individuel sait
se reconnaitre dans un miroir. Un enfant apprend peu a
peu 2 savoir que c'est lui-méme dans un miroir. La
société n'en est pas |a. On parle d'une mutation de la
soclété mais la société doit d’abord triompher de

| de la maladi et du fait
qu "elle ne peut pas accepter sa propre image.

Devant cette interprétation troublante pour le moins, sinon
en tout cas 4 une cette

koje bi ujedinilo i mobiliziralo sve snage i sve duhove

u zajednickom osvjeS¢ivanju — pozvati na neko drugo
svjedoCanstvo osim onih mnogobrojnih koje smo pronasli
u filmskoj arhivi? MoZemo li na¢i sviedoganstvo nekih
duhova, nekih pojedinaca koji su se nalazili u boljem
poloZaju od ostalih, primjerice onlh kou se nalaze pri

fois et comme vous voyez peu spécialisée qui
reunirait, qui mobiliserait toutes les forces, toutes les
consciences pour une prise de conscience collective.
Est-ce que nous pouvons nou référer a quelque autre
témoignage? Nous en avons pris beaucoup dans la
poubelle aux images. Est-ce que nous pouvons avoir
Ie lémo:gnage de quelques esprits, de quelques
i mieux placés que d’autres au bout d’'une vie

kraju Zivota i j ili onih
koji posjeduju veliko iskustvo i vehk talent? Ne bismo
li ovaj razgovor i pregled obzorja koja su pred nama
mogli zavrSiti izjavama nekih ljudi kojima se moze
vijercvati: na primjer Pinkusa, koji je pronasao pilulu
protiv zage¢a, ali ne moZe sagledati posljedice toga
otkriéa u biologiji, Thellera, koji je |zum|o hldvogensku
bombu i koji je time p i Op
koji je napravio alomsku bombu i kou ne Izgleda tako

jno, zatim nol Paulinga,
mira, i velikog argentinskog pisca Borgesa, koji smatra
da su ratovi nuZni i korisni za Eovje&anstvo. Kada takva
suprotna svjedoanstva dolaze od ljudi kojih se znaaj
ne moze osporiti, mislim da predava¢ ne moZe iznijeti

de longues par ou p

d'une grande expérience, d'un grand talent? Est-ce
que nous ne pourrions pas essayer de faire concture
cet entretien, ce tour d'horizon par quelques hommes
dignes de foi? Bien, vous allez en effet entendre

une sorte de témoignage de I'homme qui a inventé la
pilule — Pinkus, Edward Theller qui a fait la bombe H est
qui en est content. Oppenheimer Gui a inventé la bombe
A et qui n'en ait pas I'air si content, Linus Charles Pauling
qui deux fois prix Nobel, est un apdtre de la paix, et
contradictoirement le grand écrivain argentin Borges qui
pense le Ces

venant d’hommes si indiscutables, je pense que mieux que




neki odredeni zakljutak, veé samo potaknuti na
istrazivanje koje mora bitl kontradiktorno ako ieli biti

la conclusion du conférencier c'est ce qui convient a une
démarche qui ne saurait qu'étre constamment

objektivno. Snage koje djeluju na &itavo
nade planete mogli smo sagledatl tek odnedavno, pomoéu

comme toute la recherche objective. Et plus
encore que cette contradiction, je voudrais vous laisser
i ion que les forces qui s’exercent sur I'ensemble

slika koje su nas zaplasdile i p nase

svijeta. Odsada nam se te sile &ine ubitaénima. Ako

stenovnl bro] ljudi na potpuno drugi naéin, sa sasvim
vezama i poli

te p
uloge elita koje rade i ute, koje postaju bilo profesori,
bilo vlasnici masovnlh medija, nesto ne promijeni u iduéih
nekoliko godina, odat ¢emo se vjerojatno kobnom
determinizmu. Zbog toga ne mozemo olako uzeti ono
malo Sto smo ve¢ prikupili i sagledali u naSem

I
de la population planétaire, qui nous sont révélées depuis
sl peu de temps a vrai dire, par des images si troublantes
et qui modifient tellement notre idée d'univers, que ces
forces nous é Siun
certain nombre de gens d’une toute autre fagon, avec de
toutes autres relations internationales, de toutes autres
conceptions politiques et une toute autre idée du réle
mlellectuel des élites qui travaillent, qui s'instruisent, qui
soit soit de mass
media, s'ils n'obtiennent pas que quelque chose change
dans peu d'années nous sommes vouées A un
fatal. C'est pourquoi nous ne

¢ mora i Cuvati se primjera
koji su u modi, a osobito ne juéi u anti ikani;
ne uvozu kil i

koja sigurno tu

pouvons pas prendre a la légére le peu que nous avons

veliku zemlju vode prema teskim
za nadu staru Evropu traZiti podizanje njene vlastite
svijesti. Mi se u toj Evropi nalazimo u previse malih

déja recueilli dans notre tour d’horizon
Un ch doit un doute
systématique et doit se méfier des exemples a la mode et

zemalja koje nisu znale i na razini
priznavanja i ujedinjenja. Ako to nije moguce politicki,

sans faire d'anti-américanisme, ne pas céder
ion ni & une icaine qui

4 une imp:

pokudajmo do toga sti¢i bar medu i

Prijevod: Jere Tarle

conduit ce grand pays a des
lourdes échéances. Nous devons réclamer pour cette
vieille Europe quelque chose qui soit un redressement de
sa propre conscience. Nous sommes trop de petits pays
dans cette Europe qui ne savons pas, qui n'avons pas su
évolué sur le plan d'une reconnaissance et d’une union
mutuelles. Si elle n'est pas possible sur le plan politique
essayons au moins de la faire parmi les chercheurs.
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»Les hommes renonceraient méme a
leurs plaisirs, s'il devait
leur en codter la fatigue d'une réflexion«

(C. de LACLOS)

1. La situation télévislonnaire

La est is le moyen de communication

Televizija je u tehnolodkom drustvu odsad
sredstvo masovne komunlkacue a, osim toga, na nju se
tako | gleda: je p Koji se
nalazi na &elu liste pri nabrajanju elemenata okoline u
tom nasem drudtvu. Taj povladteni poloZaj &ini ga

Umwelta, daleko znaZajnijom od juridikih tormi,
p Il pisanih odnosu na

de masse fondamental dans la Société Technologique et,
surtout, elle est pergue comme telle:
le récepteur de télévision est I'objet qui vient en téte de
liste dans | des de I'envil t
dans notre société. Sa prééminence en fait le

social de I'Umwelt gt
bien plus imporant que les formes juridiques, les objets
ou I'écrit. La radio n'exerce par rapport a la

radio vrdi tek usko ulogu iranja ili
sofisticiranja; i sama njegova psiholodka analiza veé
uvodi razli¢ite konotacije.

U nade doba slika i u
odima potroSata pomalo se ponstov]eéu]s sa slikom
doma: toplo, intimno, poznato, obiteljsko, koncentrirano,
stablino. To bi bila prava svakodnevna privatna sfera
(slika). No soclolog televizijskom medlju pridaje druga

télévision qu'un réle de mobilité ou de sophistication
étroitement limité; déja, I'analyse psychologique qui lui
Introdult des i i

P

Pour notre époque I'image mentale du récepteur de
télévision s'ldentifie quelque peu pour le consommateur
avec I'image du foyer: chaud, intime, familier, familial,
concentré, stable, ce serait la sphére quotidienne

privée par excellence (flgure). Or, le soclologue, lul,
attribue aux média d'autres

pulsqu'll s’occupe d'un champ définl de fagon

"



obiljeZja jer on se statisticki bavi odredenim poljem te u
svakom domu, tj. P vidi p ji
opremu koja je jednoobrazna, obvezatna i pasivna.

Uloga je televizije da u nase stimuluse unosi raznolikost:
svijet slikd u jednoobraznoj ambalazi, t| na ekranu, od

statistique et voit, installé dans chaque foyer,
c'est-a-dire de fagon dispersée, un équipement de bass,
contraignant, uniforme et passif.

La télévision a pour réle d'introduire une variété visuelle
dans nos stimuli: le monde des images sous un

dva do pet sati na dan za 90%
televizije je, u zbiru situacija, ono 3to bi se moglo nazvah
Jjakom situacij d Zivota.

Mogli blsmo se zapitati gdje su granice toj sltuacm i

b uniforme, I'écran, entre deux heures et cinq
heures par jour par 90% de la population. Regarder la
i est dans /i ire des it ce qu'on
peut appeler une situation forte, une constante de la vie

quotidienne.

On pourralt posser la queshon ou sont les limites de cette

zasto poj ne p je jos vise
koji ga, sve u svemu, zadovoljava. Osim o&itih objektivnih
razloga, tj. nedostatka slobodnog vremena, valja istaéi
i dva druga razloga.

Prvi razlog je u &injenici da, unato& svim tehnikama
minijaturiziranja, televizija ipak ostaje element ne ba$
odvise prikladan za prenoSenje, pa stoga i zahtijeva
fiksnost i ritualno vra¢anje pojedinca na stanovitu toZku
unutar njegova vremena i prostora. Trebat ¢e se uskoro
zapitati kakva e biti interakcija prenosivih slika
(televizor-rucni sat) i formi svakodnevnog Zivota.

No drugi razlog, jo$ znaajniji i veoma slabo prougen,
lezi u prezasi¢enosti, koja kanda zorno dokazuje
postojanje zdrava razuma. Kad bi svi pojedinci vjegito
imali pred sobom slike, u kojoj mjeri bi ih jo$ gledali?
Zasad jo$ ne postoji nikakvo ozbiljno nstrailvanje o tome
kako se Covjek p. slikama p u

dnoob jetlj ekran) lo je zadaéa
|slrai|vaca koji se bave na§am okolinom.

Nije ba3 vjerojatno da prosj podlijeze
televizijskoj hipnozi koja bi ga navodila na to da
unedogled Zivi u svijetu izvje3tadene, mobilne i

q! il [ t-il pas encore
plus de temps aun qui, dans | le
satisfait? Au dela des raisons objectives évidentes: —
I'absence de temps libre suffisant, — deux autres raisons
méritent d'étre soulignées:

L'une, c'est le fait que jusqu'a présent et en dépit des

de isation, la i reste un
élément peu transportable, que par conséquent, elle exige
la fixation et le retour rituel de I'individu en un point de
son espace-temps. Il y a ra & se demander prochainement
quelle sera l'interaction d'images transportables (télé-
-bracelet-montre) sur les formes de vie quotidienne.

Mais, une autre raison, plus importante et fort mal
étudiée, parait étre cette évidence du sens commun
qu'est la saturation. Si tous les individus disposaient de
I'image & perpétuité, dans quelle mesure la regarderaient-
-ils encore? Il n’existe aucune

sérieuse sur la saturation de 'homme avec les images
placées dans un emballage uniforme (I'écran lumineux):
c'est 12 une tache assignée aux chercheurs de
I'environnement.

11 parait peu probable que I'individu moyen succombe a
une qui le & vivre
Indéﬂnlment dans l'univers de I'image artificielle, mobile

transferirane slike. Zapravo nije jo$ ni p pitanje
o tome u kojoj bi on mjeri bio naveden na etiku slike.
Mogli bismo se. na pnmer, zapitati da li bi sporedni
&inioci je slike, itd.) postall

et . Dans quelle mesure serait-il conduit & une
éthique de I’Image, la question n'est pas encore vraiment
posée. On peut se d par si les

secondaires (cadrage, confort visuel, etc . . .) deviendraient

une i i de

presudni, i to na taj nagin 3to bi usp

specifi€nu za fiksni ekran, kakav ¢e se za koju godinu

pojaviti u obliku slikovnog nda u stanu, nasuprot
bill ekvanu. i j vezi s

I'écran fixe qui nous sera proposé d'icl quelques années
comme un mur d'images dans I'appartement, par rapport
a I'écran mobile, connexion informative visuelle au

] social; il y a 1a un sujet détude pour le psycho-

To bi bio p p!
psiho-futuro-logista.

-1u(uro-loglste
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2. Televizija | zanimanje za svijet

Televizija je, dakle, postala glavni nosilac

2. Télévision et Intér8t au monde

kulture a, pored toga, i osnovni predstavnik drustva
u domovima pojedinaca. Iz toga bi se dalo zakljugitl, a
nedavno je utinjena upravo ta gre3ka, da televizija,
prozor otvoren prema svijetu, sveopée »Dobro«, mora
biti glavni &inilac

La ion est donc d le porteur

culture de masse et par opposition, le représentant
essentiel d'une société dans les foyers des individus. On
pourrait en déduire, et c’est une erreur qui a été faite
récemment, que la Télévision, fenétre ouverte sur le
monde »Bien« universel, doit étre I'artisan principal d'une

de la

medu i ljudima, pok & pé:
ona iskonska inervacija planete o kojoj ‘e govorio i les étres, p
Valéry.

Podrobnija analiza pokazuje naprotiv, da nije tako, te
da na koncu dolazi do neobiénog odstupanja u odnosu na
neprekidnu banalnost dogadaja. Cini se da svi Tahi¢ani i
8vi Japanci ovoga svijeta, koji ulaze u obiteljsku sferu,
dolaze na ovakvu zaklju&nu pomisao: »Ah, kako li je
dobro kod kuéel« i, kao Sto kaZe puka pjesma, »und

so viel ist und drinnen nur uns
beide« (»A vani, toliko toga se zbiva, a unutra, sami smo
nas dvoje«). To bi se moglo nazvati ki¢-mentalitetom i
poviatenjem u sebe biéa Sto ga zaokuplja odvise
trenutacnih problema.
Utjecaj televizije mozda ¢e se manje odraziti u sve vecem
Impllclramu a viSe u sve vecem Iamlh/arlzlran]u s

gi Zivota i,

koji je moZda
povrdan ali koll svakako postoji. Tu se namece jedno
drugo i ivanje, koje bi se moglo odraziti
u prosirivanju vokabulara suvremenog &ovjeka, &ak i ako

globale, de Ilnteracllon entre les pays et
de la , cette
véritable innervation de la planéte dont parlait Valery.
Une analyse plus fine montre que tout au contraire, il
n'en est pas ainsi, que c’est finalement un détachement
par rapport 4 la banalité d'événements sans cesse
extraordinaire qui se produit. Il semble que tous les
Taitiens, tous les Japonais du monde qui penetrent dans

la sphére pour la
»Ah qu'on est bien chez son'- et, comme le dit la chanson
»und so viel ist und

drlnnen nur uns beide«. (»Et dehors, il se passe tant de
choses, et dedans, il n'y a que nous deux«). C'est ce qu'on
peut appeler la mentalité Kitsch et le repli sur soi-méme
de I'dtre envahi par trop de problémes de I'heure.
L'influence de la Télévision se traduira peut-étre moins
par une implication accrue que par une familiarité accrue
avec la musique vietnamienne ou le mode de vie suédois,
et éventuellement, par un certain vocabulaire, peut-étre
superficiel, mais en tout cas, existant. Il y a 12 une autre
recherche qui se propose, qui pourrait se traduire

takvo proSirivanje ne mora pratiti i logi¢ko je tim
vokabularom. To bi bila vide internacionalna erudicija
negoli trenutaina strast.

L ito da taj p Drustva gled: ulazi

par | du de I'homme
contemporain, méme si cette extension n'est pas
nécessairement accompagnée d'une maitrise logique de
celui-ci. Ce serait I'érudition internationale, plutét que la
passion de I'heure.

bez kucanja; priman je kao kakav intimus, ali zajam&eno
je da je on u biti pasivan, da se u odnosu na njega mogu
uginiti svakojake nepodopstine i sva moguéa
nepostovanja; televizijski ekran ostaje objekt a ne
subjekt: ve¢ je prohujalo doba crvenila za usne koje
gnramlrano ne ostavlja trag na televizijskim ekranima.
slika je j nju se gleda ali se ne
moZe s njome razgovarati. Tu ponovo nailazimo na ony

F Ici que ce rep de la Société entre sans
frapper chez le spectateur, est admis comme un intime,
mais est garanti essentiellement passif, qu'on peut
commettre vis-avis de lui toutes les impolitesses et tous
les irrespects: I'écran de télévision reste un objet et non
un sujet: I'époque du rouge a lévres garanti ne marquant
pas sur les écrans de télévision est révolue. L'image
lumineuse est unidirectionnelle, on la voit, on ne lui parle
pas. Nous ici wule Ia i

entre diffusion et dite, qui se

osnovnu razliku izmedu difuzije i prave sto
§6 it ji i na nivou ga Zivota. Ona je
slobodno prihvaéena upravo zbog toga 3to nije
obvezalna Mpslo da ga smanju]a, televizija jo3

$ tim u vezi, pozvat

.,emo se na Steinerova Ispitivanja.

marque au niveau de la vie quondlenne C'est précisément
parce qu'elle est qu elle est il

La i la p de
I'individu au lieu de la diminuer. On se reportera a cet
égard aux enquétes de Steiner.
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Stoga dinami¢an mit o televizijskoj kulturi nije onaj prozor
otvoren prema svijetu, 0 &emu su nam do mile volje
pjevali pjesnici, jer nemoguce je postaviti se uza svoj
prozor. To bi prije bio periskop pojedinca u oceanu
sluzi podupiranju misli u 3koljci koja je

p j tim periskop te je, za p ja, zacijelo
normativan jer pruZa slike $to sadrze vrednote, ali nitko ne
zapaZa izravno tu normu, ve¢ svatko na sebe i dalje
gleda u svjetlu svoje jedinstvenosti.

3. T Ik Ut

Ainsi, le mythe dynamique de la Culture télévisée n'est
pas cette fenétre ouverte sur le monde sur laquelle nos
podtes ont chanté a I'envie, car il est impossible de se
mettre & sa fenétre, elle sera bien plutét périscope de
Findividu dans I'océan du social, elle sert a renforcer
I'idée d’'une coquille portant ce périscope et certes, elle
est normative pour les comportements puisquelle fourr
des images qui portent des valeurs, mais personne ne
percoit directement cette norme, chacun continue a se
parcevoir dans son unicits.

3. et d

Ako tipove kontakta podijelimo na sektore ili
poji i dr onda panj j u
masovno drustvo znaéi i promjenu prirode odnosa koje on
odrzava sa svojom okolinom. Svrstat ¢emo ih u pet

Si nous d en les types de contact ou
»interfaces« entre individu et social, I'insertion de cet
individu dans la société de masse signifie un changemer
de caractére des rapports qu'il entretient avec son

kategorija, kojima bi valjalo istraziti odgt j
raspoloziva vremena.

Tipovi meduoblika
1) Poznata sredina (liéni Umwelt)
2) Poznata sredina na radu (personalizirano radno

Nous ceux-ci en 5 catégorie
dont il serait de rechercher les bud: temp

correspondants:

Types d'interfaces
1) Cadre familier (Umwelt personnel)
2) Cadre familier du travail (poste de travail personnalisé

mjesto) 3) Contact fi | avec des i qui ne sont
3) F kontakt s p koji su tek i: qu’ p (rapport avec le:
p i i (odnos s pojedi j services)
4) Te i s daljim p vezama (telefon, 4) Télé a i lisé

posjeta, pismo itd.)

(téléphone, visite, etc. Ieure)

5) Kontakti s dj j h medija: ij 5) Contacts avec | des édi;
radio... radio...
Upravo ¢e taj p d p C'est le rapport personnalisé/non personnalisé qui sere
odnos vjerojatno bltl jedan od jnih el I'un des élé P de e
i i nadega p éaction | et des modif de notre

Podsjeé: da jedna Mei studija ukazuje
na snstematskl porast slabih interakcija medu pojedincima
ili pri| g tijela, i to naustrb
snaznih i i Tako, npr., j ili

veza (veoma slaba ili slaba interakcija) pravilno raste u
odnosu na snaZne veze karizmatskog prijateljstva i
interindividualne avanture.

4. Kuitura kao 1zmjeriva namirnica

Kultura je posoblje mozga pojedinaca. Svatko ima svoje
DOSONJG, ali rnoguée je govoriti i o kulturi bilo koje
lobalnoj slici stila p

comportement. Rappelons qu'une étude récente de
Meier montre la croissance systématique des
interactions faibles netre individus ou membres du
corps soclal ay détriment relatif des mleractions fortes.
Par la relation ou

(interaction tras faible ou faible) s’accroit régulidrement
par rapport aux rations fortes de I'amitié charismatique
et de I'aventure interindividuelle).

4. La cuiture comme denrée mesurable

La culture est I'ameublement du cerveau des individus.
Chagque personne a le sien, mais on peut parler de la
culture d'une clvilisation quelconque, image globale du
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&1jI katalog su izradile velike Institucije drutvene style des dont le U est fait
kao npr. muzejl, zbirke par ces grandes institutions de mémoire sociale.

itd., koje nam pi aspekt ibli musées, etc...
tj. prvu kulture. Pojed| stvara  qui nous proposent un aspect quantitatif de la

sebi »kulturu« od ostatka — koji je, gledan i des une i

stabilan, a gledan naduZe, evolutivan — refieksa ili znanja
§to u datom razdoblju ostaju zabiljeZeni u njegovu

de la culture. L'individu se constitue une »culture«, par le
résidu — stable a courte échéance — évolutif & longue

organizmu, te se mogu smatrati ISt koji
ga tvori u odnosu na stimulus ili neku novu situaciju na
koju on mora reagirati.

ZabiljeZimo usput i to da izraz »masovna kultura« valja
uzimati u dva razli¢ita smisla. S jedne strane, on
oznadava masu ljudi koji primaju neku poruku, s time da
se masa razlikuje od mnostva &injenicom $to tvori cjelinu
odvojenih biéa, izoliranih jednih od drugih, gdje svatko
djeluje autonomno i, prema tome, statisticki sli€no. Ako

i postoji nekakva dusa mnoStva, duSa masa ne postoji, ali
postoje globalna ponasanija.

Rije& »masovna kultura« isto tako ozna&ava, ali na
sasvim drugi nagin, i masu elemenata koju svaki
pojedinac prima ili koju, u svakom sluéaju, moZe primiti.

— de réflexes ou de connaissances qui restent
inscrits dans son organisme a une époque donnée et qui
peuvent étre considérés comme des »états du systéme«
qui le constitue par rapport & un stimulus ou a une
situation nouvelle a laquelle il doit réagir.

Notons au passage que le terme de Culture de masse doit
étre pris dans deux sens distincts, il signifie d'un c6té la
masse des gens qui recoivent un message, la masse se
séparant de la foule par le fait qu'il constitue un ensemble
d'étres séparés, isolés les uns des autres, réagissant
chacun de fagon autonome et par 12 méme
statistiquement similaire. S'il y a une ame des foules, il n'y
a pas d’ames des masses, mais il existe des
comportements globaux.

Le mot »culture de masse« signifie également, et de fagon
tout A fait distincte, masse des éléments que chacun des
individus se trouve recevoir ou qu'en tout cas, il est

Ta masa, golema po svom p u svojoj
stvarnosti, jer dani imaju samo 24 sataa pros]eeno
vrijeme provedeno pred televizorom iznosl svega dva
sata na dan, se sa svijt ja ili itema

u kome svaki pojedinac traZi poneki uzorak. Individualna
kultura cijenit ¢e se po zbiru &to ga &ine atomi znanja ili
kulturemi svakoga pojedinca, tj. oni kop su zabiljeZeni u

ible de . Cette masse, énorme dans sa
polentlahté limitée dans sa réalité, puisque les jours n'ont
que 24 heures et la journée télévisuelle moyenne n'a que
deux heures, correspond 2 un univers d'événements ou
d'items dans lequel chaque individu préldve un
échantillon. On appréciera la culture i par le
produit composé des atomes de connaissances ou

par l'individu, c'est a dire

njegovu i po broju
sistema u koje ih doti¢ni pojedinac moze uvesti, &to se
simboli¢no moZe izraziti ovako:

Kultura = (Broj elemenata ili kulturema)
X (Broj sistema blizih, srednjih i daljih asocijacija).

Podsjetimo na suprotnost koja na tom podru&ju nastaje
izmedu starijeg smisla termina »kultura« i njegove
moderne analize, onakve kako smo je mi proanalizirall u
jedno ranijem radu.

Stara kultura, &lja se slika krije u humanisti&koj misli, u
biti je podignuta na velikom raskoraku izmedu pojedinih
drustvenih razina; ona navodi na zamisao o kulturnoj

enregistrés dans sa mémoire et par le nombre

d oude & dans
lesquels il est susceptible de les fa:re entrer, ce qu‘on
peut i sous forme b
Cuiture = (| d ou

X de & d a courte,

moyenne, ou longue distance).

Rappelons I'opposition qui s'établit en ce domaine entre
le sens ancien du terme de »culture« et I'analyse moderne
de celui-ci, telle que nous I'avons analysée dans un
travail antérieur.

La culture ancienne dont I'image est sous-jacente a la
pensée humaniste, s’est établie essentiellement sur une
grande disparité entre les niveaux sociaux: elle conduit &
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nombre de
23&?@%23 combinaisons
C = X adivers ordres
broj broj iraznorodnih
kulturema kombinaciia
proche moyen lointain distance dordre !
bliza srednja dalja udaljenost od reda '
, } |
érudition type associatif type créatif :
erudicija asodijativan tip stvaralacki tip
types des érudits
tipovi erudita
(actifs dans l'erudition)
(aktivni u erudiciji)
A
types cultivés passifs type cultivé actif créateur
pasivni kultivirani tip aktivni kultivirani tip stvaralac

piramidi a, u osnovi, teoretski, izvor joj je u obrazovaniju.
Recimo i to da percepcije 3to nam ih nameéu pojave iz
vanjskog svijeta nasa svijest projicira na taj »referencijalni
ekranc«, u stvari kultury, tj. sve ono &to znamo a priori.
Prema tradicionalnoj slici, taj ekran je, u nadelu, tvorio
uredenu, hijerarhiziranu, pravilnu mreZu, pomalo
analognu cestovnoj mrezi, koja sadrzi glavne i sporedne
putove kao i koncepte — raskrsnice.

Nova kultura je sustinski razligita, pa smo je nazvall
»mozai¢nom«. Ona se zasniva na stvarnom postojanju
dvaju drudtvenih slojeva. Ponajprije postoji masa koju

I'idée d'une pyramide culturelie, elle trouve,

théori sa source ielle dans 1'é

Disons que les perceptions que nous proposent les
phénomenes du monde extérieur, sont projetées par notre
concience sue cet »écran de référence« qu'est la culture:
tout ce que nous savons a priori. Dans I'image
traditionnelle, cet écran constituait, en principe, un
réseau ordonné, hiérarchisé, régulier, un peu analogue

a un réseau de routes P des voies
des voies et des -
La culture en est différente, nous

I'avons appelée »mosaigue«; elle repose sur I'existence de
fait de deux couches sociales: il y a d’abord la masse
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pothranjuju masovn/ mediji; izloZzena im je, te je utonula
1 "

u stalno poruka 3to se

lako i brzo p ju i It ijih znanja

$to nep podlijezu Kultura tu durée, des
isti i pasivno obiljezje, a sitne

alimentée par les mass-media, arrosée par ceux-ci,

immergée dans un flux continu de messages de toute

espéce, de tout propos, mais d-géran! sans effort et sans
de

soumis & I'oubli. La culture y prend un

i-St

znanja, kamitke mozaika koje ¢emo, kao | L
nazvall wkulturemima«. Pored toga, drugl sloj je

et passif. Elle retient de petits
éléments de connaissance, les pierres de la mosaique que
nous avec Levi-St

drustvo (u najp!
smistu rijedi), koje Je i samo utonulo u struju mozai¢ne
kulture ali koje na nju drugadije reagira. Ono usvaja
ponudene mu elemente pa od njih stvara niz drugih
poruka, vide ili manje originalnih, $to ¢e ih masovni
mediji potom Siriti. Drugim rije¢ima, modusi masovnih
komunikacija — $tampa, radio i osobito televizija — tvore
vezu izmedu tog intelektualnog drustva i Siroke
drustvene mase.

. A
cbté, une autre couche est la société intellectuelle des
créateurs (au sens le plus prosaique du terme), elle aussi
immergée dans le flux de la culture mosaique, mais qui y
réagit d'une fagon différente. Elle absorbe les éléments
qui lui sont proposés pour en faire une série d'autres
messages, plus ou moins originaux, qui vont &tre diffusés
a leur tour par les mass-media; en d'autres termes, les
modes de communication de masses, presse, radio et
télévision surtout, constituent le lien entre cette société
intellectuelle et la masse du champ social.

Svi izrazi pril u masi su Toutes les express-ons regues dans le champ social sonl

nepovezam. &esto proturje&ni, souvent i

trenutka i dostupnosti, $to sve unistava svaku vol;u ili aux impératifs de I'heure, de I'accessibilité qui viennent

nakanu koja tezi bilo kakvom ju. Iz toga toutes vol ou i d

»smrvijeno« znanje. Upravo ¢e se ll fragmenti znanja I en résulte une connaissance »en miettes«. Ce sont ces
fiksirati u te ¢e mu sluziti fragments de connaissance qui vont se fixer au hasard

kao referencijalni ekran kultuve Nasuprot prethodnome,
vi3e ne postoje orijentaciona totka, uredena mreZa,
najlaksi put, veé samo vjerojatnosti, elementi koji su

ji od ostalih, i znanja, rezultati bez
osnove i opéenite ideje bez primjene, kljuéne rijedi i
izdignute tocke na kulturalnom pejzazu. To je civilizacija
u kojoj Zivimo. Privlatenje prema ovom ili onom skupu
zavisi od pravila opumalne kompleksnosll all pri tome
u p davaju stege d:

Osnovnu koja ¢e tom
nagovijestaju nam statisticari. To je koncept
koherentnosti

dans le cerveau des individus et lui serviront d’écran de
référence de culture. Au contraire du précédent, il n'y a
plus de point d ion, de réseau ordonné, de voie
royale, plus que des probabilités des éléments plus
fréquents que d'autres, des fragments de connaissance,
des résultats sans base et des idées générales sans
application, des mots-clés et des points hauts dans le
paysage culturel. C'est la civilisation dans laquelle nous
vivons. L'attraction pour tel ou tel ensemble dépend
d'une régle de i mais est

par les ibilil

La valeur essentielle qui va dominer cette culture, nous
est suggérée par les statisticiens. C'es le concept de

cohérence de taux de

i, toénije, ili

nekoherentnosti
stupnja uredenosti. Ta| pojam je poprimio svu svoju
vrijednost tek otkako je postalo jasno da se on nameée
na razli¢itim nivoima povezanosti, tj. da je polje

vi$e ili manje di ovisno o na

kojem j To je i
razmak. Pojam auiokorelaci;s, I(olom se mjeri stupanj
ja ili jod u nekom polju na
datom zgodno je koje je
definirano u tom smislu. U takvom obliku zamisao o

incohérence ° plus p

cohérence ou degré d’'ordre. Cette notion n'a pris toute
sa valeur que depuis qu'on s'est rendu compte qu'elle
s'impose & différents niveaux de liaison, c’est-a-dire que
le champ des culturémes se trouve plus ou moins ordonné
selon la dlslance & laquelle nous examinons les concepts:
lle, un outil de défini
récemment A ce sujet est la notion d'auto-corrélation qui
mesure le degré d'i ou d'ord moyen
dans un champ a une distance donnée. Sous cette forme,
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complexe

kompleksno
complexité complexité
optimum > optimum du pattern
optimalna < optimalna
kompieksnost kompleksnost modela
Simple
jednostavno

taux de varié!
postotak

stupnju uredenosti nije vide globalan pojam, a samim tim
i slabo pnmjenlpv ve¢ je to istanéan pojam koji za sobom

I'idée de degré d'ordre n'est plus une notion globale et
par 1a bien peu utilisable, mais une notion fine, proposant

povlagi pol]a, ali je une structuration statistique du champ culturel, encore
jo$ nedovoljno poznat Upravo mal connue des ethnol et des i Clest &
tome ée posluZiti fenomenolo$ka analiza onoga $to u cela que servira une analyse phénoménologique dece
svojim opéenitim obiljezjima predstavija televizualna qu'est le dans ses

poruka. généraux.

5. Fenomenologija poruke | analiza §. Phénoménologle du et analyse du

rzaja

Da ocijeni kakvi bi mogli biti kriteriji retenzije ili
vrijednosti poruka, kulturalni inZenjer morat ée popisati
stanovit broj kriterija o vrijednosti itema, univerzainih
kriterija za svaku poruku s obzirom na svakog po;edmca

télévisuel

Pour estimer ce que pourront étre des critéres de
rétention ou de valeur des messages, /'ingénieur culture!
sera conduit & recenser un certaln nombre de critéres de
valeur des items, critéres universels attachés & chaque

ili na prosjeé od tih poj
Iznijet éemo ih u trodimenzionalnom dijagramu, gdje
&etvrti item predstavlja fakti€nu veli&inu poruke (vidi sliku).

1) Faktiéna veli¢ina data odasiljaem

Broj minuta, sati itd.

opseg doti¢nog itema.

Produkcija je duza ili kraéa, u boji ili crno-bijela, itd.

par rapport a chaque Individu ou & des
caractéres moyens de chacun de ces individus: on les

dans un di 4 trois di i le
quatnérne item étant I'importance factuelle du message
(voir figure).

1) Importance factuelle donnée par I'émetteur
Nombre de minutes, heures, etc...

grosseur de l'item considéré.

Une production est plus ou moins longue, en couleur en
noir, etc....



2) Postotak razumljivosti

niveau d impliczton
o Implcraria

tax d ntelgbéte
| _ postotak razumvost
intefigence
nteigercia
2) Taux d'intelligibilité
c'est I la lisibilité, la

shvatljivost u stvari &itkost, vizibi! i

same poruke

od strane - i ni
ostatak retenzije: inteligencija,
disponibilnost.

3) Stupanj impliciranja: u jednoj studiji Faverge je taj
pojam nazvao »centralitetom«. Podudara se s
kvantitativnom procjenom pitanja »U kojoj me se mjeri
sve to tice?«, o kojem e ovisiti velik dio naih izbora u
masi kulturalnih itema 3to nam se nude (filtriranje putem
Interesa).

4) Nivo psiholoske dubine na koji se pojedinac postavlja
da bi doao do referencija. U stvari, odredeni item
djeluje u manjoj ili veéoj mjeri na odredeni psihologki
nivo.

visibllité, I'audibilité, attachées au

message attachée a I'auditeur: résidu
ou p ire de i

intelligence, disponibilité.

3) Degré d'ii c'est la notion

par Faverge dans une autre étude. Elle correspond a
une appréciati i dela »Dans
quelle mesure ceci me concerne-t-il?« qui va régir une
grande part de nos choix dans la masse d'items culturels
qul nous sont proposés. (filtrage par intérét).

4) Niveau de profondeur psychologique ou se situe
I'ndividu pour ses références. Es effet, tel ou tel item agit
4 tel ou tel niveau psychologique de fagon plus ou moins
importante.



6. Ansliza slobod: ]
upotreba dokolice

»Vrijeme je rudevni temelj na3e supstancije«, rekao je
Bossuet. U postmdustruskom drudtvu vrijeme se stoga
javlja kao jedini i izraz te

6. Analyse des temps libres, lolsirs, contrainte et
occupation de lolsir

»Le temps est le fondement ruineux de notre substance«
dlsaut Bossuet. Le temps apparait alors dans la société

moze biti p u red komp g Cinioca
drustvenog robovanja. Slobodno vrijeme, ili »dokolica«,
sve ce manje znaditl inertnost, pasivnost i fizitko

je, a sve vide oslobad: od stega,
emancnpacl;u. »ono $to mi se svida« (latinski licet —
francuski loisir, »dokolica«).

S obzirom na to, u svakoj studiji valja razmotriti najmanje
pet kategorija druStvenih uloga za koje \reba nastojati
definirati vremena kojima te

comme la seule expression importante de
Ia llbarto individuelle; il peut se trouver promu au rang de
facteur compensatoire de I'esclavage social. Le temps
libre, c'est le »loisir«, qui signifiera de moins en moins
inertie, p détente que libération des
contraintes, émancipation, »ce qu'il me plait de« (licet —
loisir).

A cet égard, on considérera dans toute étude, au minimum
cing catégories de rdles sociaux, pour lesquels on

a) djeca

b) studenti i daci
c) zaposleni

d) kucanice

e) umirovljenici.

S gledista individualne upotrebe ljudsko vrijeme dijeli se
u tri velike kategorije.

A) Vrijeme obaveza (osobito radnih), gdje su &ini
pojedinca i njegov polozaj u prostoru i trajanju definirani
tudom a ne voljom, tj. ili
institucijskom nuzdom. To je ned i j

s’ de définir des budgets-temps.

a) enfants

b) étudiants et écoliers
c) travailleurs

d) Hausfrau

e) retraités

Les temps humains se divisent en fait en trois grandes
catégories du point de vue de I'appropriation qu'en fait
I'individu.

A) Les temps contraints (principalement par le travail), ou
les actes de I'individu, son emplacement dans I'espace et
la durée, sont définis par une volonté autre que la sienne,

vrijeme, na koje se gleda kao na kruti blok unutar nase

vr

P g

B) »Slobodno« vrlleme, osobito dokolica' gd]e su &ini,

une né ité que ou instituti Ce sont des
temps opaques, pleins, que I'étre voit comme un bloc dur
dans espace-temps propre.

B) Les temps »libres«, principalement, ceux de loisir, ol

naprotiv, U (F poj i les actes sont, au sous /a dé

arbitrarno odredeni u j (H haft) de I'i i décidés, dans un
Covjek je tu sam sebi gospodar Na takvo vrijeme gledat  empire une maitrise du temps; 'homme y est son propre
¢emo kao na prazno, ) ), Sp da maitre. Nous les verrons comme vides, disponibles,
bude ispunj kakvom kti ¢ ouverts, préts a étre remplis par une activité autonome.

C) Vrijeme poluobaveza Ili porozno vrijeme je ono vrijeme
kada o izacija Zivota, d ili pak
logika i duj 64

C) Les temps semi-contraints ou poreux, ce sont ceux
sur lesquels I'organisation de la vie, les valeurs

izbore. Tipi&no je takvo vrijeme provedeno na pulu do
posla, konotativni prijevoz u pngradskim nasel]nma itd.

ou la logique et la cohérence organique
exercent une restitution sur les choix possibles: le type
méme en est le temps de trajet an travail, transport de

Ono se p sa slikom dans les etc..., il corresp
P! di jer Zovjek je 'image d’une certaine »positivité« de la grille spatio-
i i npr. u pogled m]esta -temporelle, puisqu'il est a la fois contraint, par exemple
je, auto, prij a dan u p quant au lieu P voiture, port) et libre
sadrzaja (Citanje novina, li€no obrazovan]e. gledan]e quant au t (lire les j s'é g: la

prenosivog televizora).

T. V. portative)
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La ivati du loisir actuel reste d'abord:

— enfin seulement, la latitude de connaitre son
environnement proche ou lointain (famille, lieux divers,

Osnovna [ Je ova:
— fizi¢ki odmor — Le repos physique
— zatim opu3tanje Zivaca — ensuite la détente nerveuse
— atek na jem mjestu
bliZe ili dalje okoline (obitelj, razna rnjesta itd.). U tu
ivaciju spada i Ona imp|

-) c'est dans cette motivation que se situe la

dijalekti¢ku igru izmedu totalne b
krug) i originalnosti novoga, pod uv;s(om da bude

. Elle implit un jeu
entre la banalité totale (cadre familier) et I'orginalité

wgratis«, tj. bez drugih osim opci te da
pojedinac ne mora platiti kakvu cijenu da se njime
koristi.

Ako se pobllie proudava morfologl]a vremena, valja

i Setiri ovisno o
njihovoj duZini, kvantitativnoj promjeni na kojoj se
zasniva kvalitativna tipologija:

1) Meduvremend (stanka za kavu ili &aj, posao obavljen
u gradu) zgodom, p

ji sitne koristi, &to je
pomijesano sa stalnom svijedéu o radu kao

du ala dition que celui-ci soit »gratuits,
c'est & dire sans autres qu'opti
I'individu n'en paye pas un prix en utilité.

que

Si I'on examine de plus prés la morphologie des temps.
on doit i quatre en
fonction de leur qui en
fonde une typologie qualltative

1) Les temps Intersistitiels (pause café ou thé, course en
ville) caractérisés par I'occasion, le moment propice, le
senhment de petits bénéfices, le plaisir, mélés a la

okviru (polozaj radija).

2) Dnevni periodi (p kugi), obilj

per du travail comme cadre temporel
(position de la Radio).

i rutini, p i s i i
fizickim oporavkom. Komutacijsko vrijeme javlja se kao
porez na slobodno vrijeme. To je povlasteno vrijeme za
televiziju.

3) Vikendi, koji ¢e se veoma brzo protegnuti na dva dana
za vecinu na Zapadu, i i ne bas
precizni planovi, putovanja vezana uz obitelj. To je
eventualno vrijeme za kakvu priredbu koja implicira izbor
i putovanje.

4) Godisnji odmor, gdje se uspostavlja pravi ritam
slobodnog vremena | osebujan nadin 2|vola i gdje ]e
aksiom Imobilnosti, u vezi npr. s

2) Les p (retour & la maison), gravées
des !emps de commutation, soumises a une routine, lices
aux etala pérati Le temps de
commutation apparait comme un :mpal sur le temps
libre. C'est le temps privilégié de la télévision.

3) Les week-ends, étendus trés prochainement a deux
jours pour la majorité de la population occidentale,
projets vagues, peu précis, déplacements liés a la
lamllle C'est éventuellement le temps du spectacle
choix et

4) Les vacances ou s'établit un véritable rythme de temps
libre et un mode de vie pamcuher et ou I'axiome

idejom o opremi (i o prenosivom telewzoru)

Ta trajanja bit ¢e u svojoj i
svojim moguc¢nostima /spunjavanja, vezi §to pestoﬂ s
bi¢ima Iz privatne okoline, &

projekata, u njihovu memoriziranju (kulturalna
sedimentacija). U slobodno vrijeme dolazi do
restrukturiranja drustvenog polja svijesti (i odlugivanja),
Sto Umweltu pridaje vellku superiornost.

d'ii ilité attaché a la it par est
remplacé par I'idée d'équipement (et de TV portative).
Ces durées seront lysées dans leur hiérar
leurs possibilités de remplissage, le lien existant avec les
étres de I' privé i la des
projets, la mémorisation qu'on en fait (sédimentation
culturelle). Il y a dans les temps libres, une restructuration
du champ de conscience social (et de décision) qui

donne a I'Umwelt une trés large prééminence.

Personaliziranje dokolice ostaje domena
Mozda ¢e ga determinirati prijelaz od jedinstvenosti

La isation du loisir reste du domaine du futur,
peut-8tre sera-t-elle déterminée par le pa sage de I'unicité
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ije ka i il ke, preko magi
koji uvodi autonomnije mehanizme strasti, znatiZelje i
fascinantnosti.

7. Kultura | obrazovanje

U potroatkom drustvu i nagin zivota, koji
postaju sve sli¢niji u onih Sto se nalaze na vrhu i u onih
pri dnu j teze b starih razlika
medu drustvenim klasama. Stoga veé i sam pojam
drudtvene klase postaje nejasan.

Na kulturi i obhku Sto ga ona popnma u tom drustvu,

ije, moze se
izgraditi nova diferencijacija. Moglo bi se pretpostaviti da
ée se, u drustvu 1990. godine, ljudske grupe razlikovati
prema skionostima i sposobnostima svakog svog &lana.
| to je jedno od onih pitanja $to se postavljaju pred
masovne medije, a prije svega pred televiziju.

Zasad taj sistem znanja viSe teZi normaliziranju negoli
diferenciranju; svi &itaju iste vijesti Sto potjedu od istih
agencija, na televizijskom ili filmskom ekranu svi gledaju
iste spektakle, svi su &itali iste knjige u nakladi stotina
tisuéa istih izdavackih kuéa. Tezimo, dakle, tome da
zivimo s istim mislima te da imamo iste reakcije. U stvari,
prava razlika Sto se javlja na podru¢ju kulture manje se
zasniva na koli€ini stvari koje su nam poznate ili
nepoznate a vise na naSem stavu prema tim stvarima.
Ovdje se nameée problem kulturalne politike u svijetu
gdje vreba bitna opasnost po na$ na&in Zivota, i to
opasnost od nervnog zamora i raspoloZivog vremena.
To pojedince, &lanove drustvene mase, navodi na to da
se povode za predodZbom o specijalistima pa, prema
tome, svoj vndokrug suzuju na veoma velik broj

dela
I du
de ! é

4 la variété de I'iconothdque par
4 des mé

plus

7. Culture et éducation

Dans la société de consommation, les différences
anciennes entre classes soclales tendent a 8tre effacées
par le bien-étre et par les modes de vie qui deviennent de
plus en plus communs & ceux qui se trouvent placés en
haut comme en bas de I'échelle sociale: la notion méme
de classe sociale tend ainsi & s'estomper.

Une lle diffé peut se sur la
culture et la forme qu'elle prend dans cette société
»arrosée« par les moyens de communication de masse.
On peut supposer que, dans la société de 1990, les

se diffé ! selon les goOts et les
apt:tudes de chacun de leurs membres. C'est encore 1a
une des questions posées aux mass-media, et avant tout
alaTv.

Pour l'instant, ce systdme de connaissances tend a se
normaliser plus qu'a se différencier: tout le monde lit les
mémes nouvelles issues des mémes agences, voit les
mémes spectacles sur I'écran de la télévision ou du
cinéma, a lu les mémes livres issus par centaines de
milliers des mémes maisons d'édition. Nous tendons donc
2 vivre avec les mémes idées et & avoir les mémes
réactions. En fait la véritable différence qui s'établit dans
le domaine de la culture repose moins sur la quantité de
choses que nous savons OuU que nNous ne savons pas, que
sur notre attitude vis a vis de ces choses. C'est ici que se
pose le probléme d’une politique culturelle dans un
univers guetté par le danger essentiel & notre mode de
vie, de fatigue nerveuse et de budget-temps. 1l incline les
individus, membres de la masse sociale a imiter I'image

mikr ¢i, dakle,
koherentnost svoje kulture, tj. njenu strukturiranost, u
korist izoliranih elemenata, te stoga na kulturu gledaju

kao na golemu nisku staklenih perli (Hesse).

Naume, zasad ta) rezervoar reﬂeksa ili znanja 3to su
i u svakom poj dva glavna

izvora.

1) S jedne strane, ono $to smo u tradicionalnom smislu
rijedi zvali obrazovanje, tj. sistem koji ima svoj cilj te

des spé et, par é A réduire leur champ
de vision & un trés grand nombre d’'éléments

i donc & dil la cohé interne de
leur culture, c’est & dire la structuration de celle — ci au
profit d'éléments isolés, voyant dans la culture un immense
Jeu de Perles de Verre (Hesse).

Or, deux sources princlpales alimentent pour le moment
ce réservoir de réflexes ou connalssances qui s'inscrivent
dans l'individu.

1) D'un cdté, ce que I'on a appelé I'éducation au sens
traditionnel du terme, systdme pourvu d'un but, qui met
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nagla3ava koherentnost, pa veé zbog toga posjeduje
stanovitu krutost. Neko¢ se u svijetu na to | svodio izvor
kuiture. Pri tome ¢e uloga 3kole i programirane nastave
sve vide p Il ili na neki drugi
nadin steéenih znanja. Sv/ kulturemi stavljaju nam se na
raspolaganje tek postepeno.

2) S druge strane, struja masovnih komunikacija zauzima
velik dio sfere svakodnevnog Zivota. Upravo ona i tvori

I'dccent sur la cohérence et qul, par 13, posséde une
certaine rigidité: c'est & lui que se réduisait la source de
culture dans le monde d'autrefois. Icl le rdle de I'école et
de I' i de plus en plus
une des établies ou

obtenues par d'autres moyens: tous les culturémes sont
mis a notre disposition peu a peu.

2) De l'autre, le flux des communications de masse qui
occupe une grande part de la sphére de sa vie
c'est celui-ci qui constitue la culture

kultury, od Cestica i

lo3enih icii

jukstap ili po
Ta i kultura sup ja se

mosaique faite de piéces et de morceaux assemblés par
une simple juxtaposition temporelle ou des lois
Cette culture mosalque soppose a Ia

koherentnoj kulturi kakvu je pruzalo i&
koje je tek jedan od
polja svijesti. Ono 3to je nazvano »vulgariziranjems, u
stvari je tek izlika za )
odraslih.

Istaknimo i to da je mozaiéna kultura zaista kultura,
jednako kao 3to i skup &vrstih vjerojatnosti predstavija
sistem. Njeni zakoni nisu jo3 dobro prouceni; to su
statisticki a ne vise logitki zakoni vjerojatnosti asociranja,
koncepata — raskrsnica kojima duh prolazi éeée negoli

culture que
qui n'est plus qu'un élément slructural de I'organisation
du champ de conscience parmi d'autres. Ce qu'on a
appelé »vulgarisation« n'est en fait qu'une prétention

P! & créer une adulte.

Soulignons que la culture mosaique est une culture de la
méme fagon qu'un ensemble de probabilités stables est
un systéme. Ses lois n'ont pas encore été bien étudiées;
ce sont des Ions statistiques et non plus logiques, des
des par
Iespm passe plus souvent que par d'autres, des

drugima, putanja manjeg dj (u
smislu), tj. zakoni tipiéni za masovne medije ili, bolje
reéeno, za itema putem d:

komunikacije (radio, televizija, kino, 3tampa) i za
njihovu retenziju od druStvene mase.

8. ja | U

Osnovni problem moderne kulture, a prema tome i onih
koji su za nju odgovorni, problem je odnosa

trajets de moindre action (au sens de Maupertuis),
enfin les lois propres aux mass media, c'est  dire 4 la
production des items par les moyens de communication
de masse (radio, télévision, cinéma, presse) et a leur
rétention par la masse sociale.

Le probléme fondamental d'une culture moderne, et par
retour, celui des responsables de celle-ci, est celui des
relatlons de complémentarité qui doivent s'établir entre

Sto ih valja i izmedu
h kojima je cilj ivanj
»reda s velikim i janj L
i ja, $to j i kulture,
i se i iranja po

srodnosti (red s mal?rn razmakom).

Fakticko prevladavan]e tipa s malim razmakom

za i jatanje onog
prvog tipa, ve¢ prema stanovlllm pravilima koja tek valja
pronadl, i to tako da se poveéa unutarnja koherentnost
Ppojedinca kome ozbiljno prijeti stalna struja znanja §to
njnme prolaze | u kojima biva sveden, u smislu teorije

de ayant pour but de réaliser un
»ordre a grande distances, et flux des communications de
masse qui constitue le matériau de la culture mosaique,
4 des lois d ion par
proximité (ordre & courte distance).

La prééminence de fait du type a courte dlslance

pour les de I' un
renforcement du premier, selon certaines régles qui sont
4 trouver, de fagon a augmenter la cohérence interne de
I'individu qul se trouve sérieusement menacée par le flux
de i qui le et dans
1l se trouve ramené au réle d'une cellule de

na ulogu celije

mémoire transitoire, au sens de la thérie des ordinateurs.
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Stoga se sve ve¢e znalenje pridaje zakonima
zaboravljanja, koji su jednako vazni (kao 3to je istakao
W. James) kao i zakoni stjecanja, kojima su se dosad
najviSe i bavili struénjaci iz oblasti pedagogije. Kako
nastaje kulturna sedimentacija, kako dolazi do

i fije, do sredivanja u duhu p ? SVI

i kadri su i; to je

duha, ali ona vrlo brzo atrofira, pa ono $to ti po]edlncl
stvaraju ne mora se nuzno uklapati u kulturalnu sliku, tako
da je potrebna intervencija mikrosredine i masovnih
medija reodasiljada.

|zrazi kultura i obrazovanje teze, dakle, gubljenju svoje
specificnosti. Kultura ima za cilj stvaranje ponadanja ill
stava, pa rije¢ »obrazovanje« ne moze vie biti ograni¢ena
na ono razdoblje Sto prethodi ulasku u Zivot, kada jo§
plasti€an duh u svoje pamcenje i u svoj ilvéanl sustav

Une importance accrue se trouve par la donnée aux lois
de I'oubli, aussi importantes (comme le marquait W.
James) que les lois d'acquisition qui ont fait jusqu'a
présent surtout I'objet des efforts des spéclallstes de la
éd C se la sédi
culturelle, comment s'établit une stratigraphie, une mise
en place dans I'esprit des individus? Tous les individus
sont capables de créer, c’'est une faculté normale de
I'esprit, mais elle s'atrophie trés vite; est ce qu'ils créent
ne s'incorpore pas forcément au tableau culturel, il y faut
I'intervention d’un ilieu et de di
rediffuseurs.

Les termes de Culture et d'éducation ont alors

perdre leur spécificité, la culture a pour objet une
création de comportement ou d’attitude el le mot
»éducation« ne peut plus étre restreint & cette période
qui précédait I'entrée dans la vie ol un esprit encore

d a

uklapa niz uvjetovanosti, i to u situaciji disponibil

Ulazimo u j b gdje
pojedinac svakoga trenutka stjeCe nove elemente za
upotrebu, kojih je obiljezje sve intelektualnije; no taj
pojedinac morao bi bnl kadar da ih svlada jer éltava ta

incorpore dans sa mémoire et dans son systéme
nerveux une série de conditionnements dans une
situation de disponibilité,

Nous entrons dans I'époque d'une éducation permanente
dans laquelle I'individu acquiert & chaque instant de
nouveaux éléments d'utilisation ayant un caractére de
plus en plus intellectuel, mais qu'il devrait étre susceptible

cjelina tvori njegovu i kultury, tj.

uzorke 3to ih i mediji ljaju u opticaj
u tom oceanu drudtvenoga u koji on uranja svoj
periskop.

Cini se da ée za koju godinu, na tom podrugju,
magnetoskop igrati bitnu ulogu. Prikljuen na uredaj za

progt P

de maitriser et dont tout I sa culture
gy 4chanti mis

partiel des
en circulation par les mass-media dans cet Océan du
social dans lequel il plonge son périscope.

En ce domaine, le magnétoscope parait devoir jouer d'ici
quelques années, un rdle fondamental. Accouplé a un
dispositif de relai-horaire, le magnétoscope signifie

led pracenje prog slika, Facquisition par le d'un p
ito isno od njegove pri i. On taj p d'images animées indép desap il
snimi u njegovoj odsutnosti, stokira ga, te ga lep en son ab le stocke et
konzumira po svojoj Zelji. Tu dolazi do razdvajanja celui-ci le consomme & loisir. Il y a dissociation entre la
produkcije« od njene percepcije u pa&akiu  »Production« et la perception de celle-ci dans le temps ou
prostoru. méme dans I'espace.

Nesta;e jedan od bitnih &inilaca onoga 3to smo nazvali
. U nadelu, pojedil moZe

L'un des facteurs essentiels de ce qu'on a p0 appeler
wculture mosaique« disparait, I'individu est susceptible, en
d'exercer une capacité de discernement, de

ispoljiti
koje prima; moze, dakle, po:iuvno Izgradivatl svoju
kulturu, mjesto da je naprosto filtrira medu raznovrsnim
elementima koji mu se nude.

Slika 8to je imamo o televiziji ponovo mijenja svoje
obiljezje; slika prozora otvorenog prema svijetu ili pak

programmation des stimull qu'il regoit, donc de construire
sa propre culture de fagon positive, au lieu de,
simplement, filtrer parmi les éléments disparates qui lui
sont proposés.

L'image de la Télévision change encore de caractére,
elle passe de celle d'une fenétre ouverte sur le monde ou
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i u oceanu tvara se u sliku
slawno 2a kulturu koju Izollvani pojedinac otvara kako bi
napunio vjedro svog é i Ciji sadrzaj
po svojoj voljl. Prizvani mit nije viSe bilo kakvo otvaranje
prema Bachelardovoj eidosferi, toj fiktivnoj sferi koja je
prepuna slika fantoma s kouma dovodlmo u vezu na$ duh.
To je mit o

d'un périscope dans I'océan du social, & celle d'un
robinet & culture que Findividu isolé ouvre pour remplir le
seau de sa mémoire et dont il consomme & loisir les
contenus. Le mythe invoqué n‘est plus une quelconque
ourverture a I'éidosphére de Bachelard, cette sphére
fictive toute pleine d'images-fantdmes sur lesquelles nous
connecIons notre espm c’est le mythe de la consultation

, par le relai d'une
d'un musée imaginaire des

jem li¢ne kakvog de I'i
muzela anlmlramh sllkn. mit o teZnji za pri
i Ji §to sve ij iste

‘telektualne sposobnosti kakve se traze i za stvaranje
vlastite knjiznice.

lamece se jedan novi aksiom koji obuhvaéa buduéa
pona3anja pojedinca: »u svako vrijeme, na svakome
mjestu, za sve, uz umjerenu cijenu, svaki vazan dogadaj
z prodlosti moze biti pohranjen u sef i ponovo izvaden
.¢ dat na raspolaganje«. To Jo problem ko;l se ve¢ | sada

postoje zalihe
starih Zurnala, TV-magazind itd., no sve to uglavnom
mirno spava pod prasinom. Sta bi bilo s kulturom gdje bi
slementi élo su ondje sadrzani bili ponovo umjetno
tokove? Da li bismo pri
tome doilvlsll stvaranje jedne sinhrone kulture gdje su

prisutni, ili predo&ivi, svi iz svih
razdoblja | u kojoj ¢e problem predstavljati samo
odabiranje i kriteriji takvog odabiranja.

To iji jo$ veéu

s-stema. obrazovanje ostvareno na osnom kriterija izbora
i ljestvice vrednota. Jednako kao 3to u nekom
imaginarnom muzeju nije problem u tome da se vide
remek-djela, jer sva su ona nadohvat ruke a uvijek ih je
viSe negoli ih se moZe vidjeti; problem je u tome da se u
duhu izgrade kriteriji izbora, koji su u stvari strukturiranja
misli, a ve¢ time, dakle, i kultumo ostvarenje.

9. Kultursina struktura | gate-keepers

Zapravo ta slika jo3 uvljek ostaje futuristi&ka; u svakom
sluéaju, u eidoslerl dogadajl se stavijaju u opticaj
i sistema, tj. pomoéu
-glle-keapers- koji su jedInl pouzdani suci u
koncentriranom sistemu. Oni odreduju $ta znadi Izraz
=vazan dogadaj«, dostojan toga da bude unesen medu
slike o svijetu. Ta ideja implicira prougavanje organa tako
i d

images lnlmées. d'un effort de collection, de sélection et
de rejet, requérant les mémes facultés intellectuelles que
celles exigées pour se constituer une bibliothéque.

Un nouvel axiome s'impose, régissant les comportements
futurs de I'individu: »en tout temps, en tout lieu, pour tous,
pour un prix i tout du
passé peut étre mis en trésor et ressorti & disposition«.
C'est un des problémes qui se posent déja actuellement:
des iconothéques partielles existent, cmémalhéques
réserves des i passées,
elles dorment sagement en général sous la poussiére.
Qu’ adwandrall-ll d'une culture ou Ies elémenls qu'ils
seraient réinj ar dans le
circuit culturel contemporain? Verrins — nous s'y
construire une culture synchronique ou tous les
é de toutes les sont si
présents, ou présentables, et dans laquelle le probléme
sera celui d'une sélection et des critéres de celle-ci.

. etc.

Ceci suggére encore une auto-corrélation accrue du
systéme culturel, une éducation faite de critéres de choix
et de table de valeurs, tout de méme que dans un musée
imaginaire le probléme n'est pas de voir les
chefs-d'oeuvre, tous sont & portée de la main et il y en a
toujours plus qu'on ne peut en voir, le probléme c'est de
construire dans son esprit des critéres de choix qui sont
des structurations de la pensée donc une création
culturelle en soi.

9. Structure culturelle et gate-keepers

En fait, cette image reste encore futuriste: de toute fagon,

les mis en dans I'éi le

sont par I'i iaire d'un Gl i

important, c’est & dire de »gate keepers«, seuls juges
bles dans un C] C'est eux qui

déterminent ce que signifie le terme »événement
remarquable«, digne de s'inscrire dans les images du
monde Cette idée implique une étude des organes de
I i social ainsi itué et des critéres
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kriterija kojima se taj organizam podvrgava (donja granica
. iie i poi H

P pcije, je 1 poj U

To je ujedno i put kojim ide kritika otudenja slobode:
svatko se sp bodnim a svi su inirani.
Konagno, i kulturahsl koji bi za nekoliko godina mogao
postati stalnim sistema medija, bit
¢e prisiljen vrednote kulture definirati u odnosu na
drustvo. Medu ostalim, tu ¢e naéi:

a) postotak zadovoljstva $to dovodi do privliaénosti poruke

b) postotak obaveza kojima masa moze biti podvrgnuta.
U slucaju televizije to ¢e znagiti identi¢nost gesta l|l
snagu ip koji proistje¢u iz skupa ani

slika.

c) postotak djelovanja zaéelog u masi, odnos ukupnog
broja dj ja i broja p h poruka; imo na
pokretacku ulogu neke slike ili izazovne reklame.

d) postotak kreativnosti, tj. broj slika ili novih oblika
stvorenih u tom druStvu upravo zbog kulturainih poruka
kojima je ono podvrgnuto.

quantifiés auxquels obéit cet organisme (seuil de
perception, seuil de rétention, seuil d’amplification).

C'est par 12 que s'introduit la critique de I'aliénation de la
liberté: chacun se saisit libre et tous sont déterminés.
Enfin, le culturaliste qui, d'ici quelques années pourrait se
trouver conseiller p d'un éme de di
sera conduit a définir les valeurs d'une culture par rapport
4 une société. Il y trouvera entre autres:

a) le taux de plaisir qui conduit a la séduction du
message

b) le taux de contraintes auxquelles une masse peut étre
soumise. Dans le cas de la télévision, ceci signifiera
I'identité des gestes ou la force des stéréotypes convoyés
par I'ensemble des images animées.

c) le taux d’activité engendrée dans une masse, rapport
du nombre total d’action au nombre de messages
au réle d’'une image ou
d une publlcné provoquante.

d) le taux de créativité enfin, c’est A dire le nombre
d'images ou formes nouvelles créées dans cette
société spécifiquement & cause des messages culturels
auxquels elle est soumise.

Le i social se it lié au nombre de

Drustveni dinamizam u vezi je s brojem
ostvarenja u odnosu na broj pripadnika toga drustva, pa se
problem evolucije ovako formulira: »U kojoj mjeri masovni
mediji, a osobito televizija koja je tu na prvome mjestu,

ju drustveni di i ili lacki aspekt
poledmca% Na kraju ove analize teoretskih aspekata
suvremene kulture, kao i statisti¢kih Cinilaca njena
strukturiranja, namecée se ovo pitanje: »Treba li se boriti
protiv mozaiéne kulture?«

Odgovor na to pitanje zasniva se na stavu prema obliku
drudtva. | zaista:

1°) Kao 3to smo rekli, »mozai&na« kultura je zaista
kultura, tj. sistem projiciranja, uoZavanja i razrade poruka
iz okoline radi dono3enja neke odluke. No ona je u biti
stokasti¢ne prirode, i upravo nas to smeta. Njene

réalisations originales per capita dans la société, et le
probléme de I" se formule pré ainsi:
»Dans quelle mesure les mass-media, et en particulier, la
{élévision qui se situe au premier de ceux-ci, augmentent-
-ils le dynamisme social ou l'aspect créatif de I'étre
individuel«? Au terme de cette analyse des aspects
théoriques de la Culture Contemporaine, et des facteurs
de i de celle-ci, la ion se
pose: »Faut-il combattre la culture mosaique«.

La réponse a ce point repose sur une attitude vis-a-vis de
la forme de la société. En effet:

1°) La culture »mosaique« est, avons nous dit, bel et bien
une culture C'est a dire un systéme de projection,
ot des de |
en vue d'une déc:slon Mais elle est de nature
c'est ce qui nous trouble.

»strukture« su labave, variraju kod svakog pojedi a
definirane su statistiki.

2') Ona pojedincu donosi lignu satisfakciju: niska staklenih
perli ili igra pitanja vjezbu u dokolici
drustvenu diferencijaciju, meritokraciju.

Ses »structures« sont faibles, variables d'un individu &
I'autre, définies par voie statistique.

2) Elle apporte a I'individu une satisfaction personnelle:
le jeu des Perles de Verre ou celul des vingt questions
constituent un exercice de loisir, une différenciation
sociale, une méritocratie.
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3") Nije Jo3 utvrdeno da li veéina ljudskih bi¢a zaista Zeli
nesto drugo. Zapravo, prou¢avanje nastanka kullure
da se, u toku j
premise eruditske kulture koja teil mozaiku znanja te
integrirana i veoma slrukturlruna kullura. &to nam sugerlra
da se nalazil i i
znanja, gdje je Iako »kultiviran« pojedinac adaptiran
ambijentu koji ga okruzuje, jednako kao 3to i komandne
i presudne poluge druétvenag sistema nisu vnée n/korna
pa ni g persi koje p! tek
elita na vlasti sto vie nije kadra mijeriti i ocijeniti domasaj
svojih Eina, te ih stoga prepusta kompleksnim

kompjuteri), produktima velikog bro|a tehnléava skuéenuh

3) Il n'est pas établi que la majorité des étres humains
veullle réellement autre chose. En fait, I'étude de la
genése I' irréguliére dans
I'évolution, des prémices d’'une culture érudite, tendant
vers la mosaique des connaissances, et d'une culture
intégrée, trés structurée, suggére que nous soyons a
I'époque d'une diversification et d'un dé des
connaissances, ol l'individu ainsi »cultivé« se trouve
adapté a son milieu ambiant, dans la mesure méme ou

les leviers de commande et de décision du systéme
soclal ne sont plus a la portée de personne, pas plus des
gate-keepers submergés que d'une élite du pouvoir qui ne
peut plus mesurer, et apprécier la portée de ses actes,
mais se trouvent remis a des organismes aummatiques

nazora. Namece nam se slika jednog
drustva. (Naville)

) P P
se zapitati nije li mudro zamisliti ljude ne samo prema
jednome modelu svojstava ve¢ prema nizu modela, u
kouma bi se mogli diferencirati tipovi drustvenog

s).
produits d" un grand nombre de techniciens a vues
limitées. C'est I'image d’une société automatisée qui
s'impose. (Maville).

4) On peut se demander s'il n'est pas sage, a I' opposé
des points de vue d les
hommes non pas sur un seul modéle de vertus, ma-s sur
une série de modéles, dont les types de participation

de la

Bili p oralne sociale étre dil iés. La
clwllzaclle sllka-spektakla naustrb plsanog teksga, civilisation orale, la création d'une civilisation d'images
pisane, au détriment de I'écrit, |mphquera|en( ils une

uglavnom na zasebnu kategoriju &lanova drustva, a ne na
sve gradane? Druglm rijeima, moze se kaxatl da ée se

i u manjem ili
ve¢em razmaku. na krael ili srednji rok, te da |e jos
da li je ljudima prep! izbor

njihove drudtvene angaziranosti, koja ne mora uvijek biti
politicke prirode u smislu. Sociourbane
pojave, kao npr. ponovo privatiziranje drustvenog Zivota,

pruZaju nam o tome druge argumente.

Abraham A. Moles

Prijevod: Karlo Budor

de Ia écrite, aune

g de de la société, —
plutdt que de ? Peut-on dire. . que
les p! de participation se si 2 la fois a

courte et longue distance, a court terme et & moyen
terme, et qu'il n'est pas établi qu'il ne soit pas
souhaitable de laisser aux hommes le choix de la nature
de leur engagemenl social, qui peut ne pas étre

de nature politi au sens lradmonnel.
Des ph socio-urbains tels que la reprivati
de la vie sociale apportent d'autres arguments a ce point.

Abraham A. Moles
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martin krampen

ulm

psiholosko
istrazivanje
televizije

1. Fllozofske osnove

martin krampen

ulm

psychologische
fernsehforschung

1. Phllosophische Grundlagen

Psihols i izijske slike, njezina sadraj Die psy i Erf des F

njezine f k icije, njezina prog ja i seines lnnalles. seiner formalen Komposition, seiner
njezina d ima mnogo zaj & s i j g und seiner Wirkung, hat viel gemeinsam
ostalog slikovnog materijala. Dakako, ikoni&ki znakovi rnit der Er anderen Bil ings sind
televizije jesu znakovi u pokretu i uz to planski die ikonischen Zeichen des Fernsehens Zeichen in
kombinirani s tonom. und dazu aBig mit Ton iniert.
Takvo jednog u nekoj Solche eil ftliche Er eines

naucl moZe biti posve oportumstléko. a Cesto i jest
oportunisti¢ko. Pita se, npr., koja se televizijska emisija ili
koji se starovi ljudima najvie svidaju da bi se produciralo
Sto viSe takvih emisija koje se ljudima svidaju. Takva
vrsta koja se na
istrazivanje trzista, povr3na je I trivijalna. Ona &ak i ne
pita zasto se ljudima svida ono 3to im se svida, a kamoli

da bi bila u stanju da podupre dugoro&ne programske
planove. Ona demonstrira potpunu sumnjivost

pri kojem
8e u principu brka apstraktno s konkretnim. Podaci, naime,
nisu, kako nam to pozitivisti Zele prikazati, ono [edlno

bestimmten Sachverhaltes hann und wird haufig in rein
opportunistischer Weise betrieben. Man fragt zum
Beispiel, welche Fernsehsendungen oder welche Stars
den Leuten gefallen, um dann umsomehr von eben den
Sendungen zu produzieren, die den Leuten gefallen usw.
Diese Art der Kommunikationsforschung, die sich an der
Marktforschung orientiert, ist oberflachlich und trivial. Sie
stellt nicht einmal die Frage, warum den Leuten gefallt,
was lhnen ge!allt geschwelge denn ware sie in der Lage,

2u n. Sie
;vndie ganze Fragwiirdigkeit positivistisch
D i, bei der gi ich das
Abstrakte mit dem ver wird. Daten

konkremo u 3to se moZemo (na osnovu viastitog
i, nego su ije umjetno i
iz toka realnosti, iznad kojih se treba uzdignuti i tako

sind namlich nicht, wie es uns die Positivisten
weismachen wollen, das einzige Konkrete, auf das man
sich (auf Grund der eigenen Sinneserfahrung) verlassen
kann, sondern sie sind aus dem Zusammenhang und Flux
der Realitat kinstli
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drijeti do 3to p ijeg i ij hvaéanj

Uber die hinaus es zu einem immer vollstandigeren und

realnosti. To se dogada upravo u krmékom iranju
apstraktnih podataka.

Isto tako kao 3to podatke treba sagledavati u sklopu nekog
povijesnog toka, trebalo bi da i poledmaéna nauka, kao
$to je psil ija, koju Zelimo primi Zi
televizijske slike, ne bude bez svojeg fnlozofskog i
povuesnog okvira. Tako 60 ueen;acn pojedinagnih

a der Realitat vorzustoBen gilt.
Dieses geschieht gerade in der kritischen Reflektion der
abstrakten Daten.

In ﬁhnllcher Weise wie die Daten im Zusammenhang eines

Fluxes hen werden missen, sollte
auch eine Ei i wie die F ie, die
man zur des F bil will,

nicht ohne ihren und

opet biti prisiljeni da p svjesni Rahmen gehandhabt werden. Dadurch werden die

provizornosti svojih spoznaja i teorlja i shvaéall |h kao einer eil Disziplin immer wieder

stanice na putu prema sve jem p gen, sich der Voria it ihrer Er unl

realnosti. Thsonen hewuﬂt 2u werden, und dieselben als Stationen
auf dem Wege zu einem immer konkreter werdenden
Begreifen der Realitét zu verstehen.

Kao okvirna fi k ija za i ivanje Als phil h Rah far die

ij slike ée se koja ki L des Fer legt sich die Semiotik

istraZuje relacije medu znakovima. Televizijska slika nije
niSta drugo nego pokretni slijed superznakova koji se
mogu sistematizirati u Cetiri poznate znakovne relacije. To
je, prvo, slmakm‘,ka znakovna relacija, ko;a opisuje

bni odnos Drugo,
relacija bavi se odnosom znakova prema mislima i
pojmovima, koje pak treba shvatiti kao odraze stvari, kao
veze medu stvarima i svojstvima stvari. Znagenje znakova
je, dakle, nesto Sto egzistira u svijesti ljudi — znakovi su
materijalni ovoj misaonih odraza. Tre¢e, postoji sigmatska

nahe, die ja die Relationen von Zeichen systematisch
erforscht. Das Fernsehbild ist nichts anderes als eine
bewegliche Folge von Superzeichen, die sich in die
vier Zeichenr einordnen IaBt. Da ist

erstens die syntaktische Zeichenrelation, die das
Verhéltnis der Zeichen unterelnander beschrelbl
Zweitens beh It die das
Verhiltnis der Zeichen zu den Gedanken oder Begriffen,
die wiederum als Abbilder der Dinge, Beziehungen
2zwischen Dingen und Eigenschaften der Dinge

f: sind. Die der Zeichen ist also

znakovna relacija — odnos prema

stvarnosti (koji se odrazuju kroz svuasl) Sigmatska

znakovna relacija opisuje j ili i j
Cetvrto, pr k le/aciia

definira znakove kao sredstvo komunikacije u njihovu

odnosu prema ljudima.

Formalnim naginom pisanja, uz obrat svake od opisanih

relacija, osam ¢ih odnosa:
Ri(Z,2) Ry(Z.A) R;(Z,0) R,(ZM)
R: (Z,2) Ry (A, 2) Rs(0,2) Rs (M, 2)

pri ¢emu su: R = relacija; Z = znak; A = misaoni odraz;
O = objekt; M = &ovjek.

Ova klasifikacija ima tu prednost da omoguéuje da se
uspostavi veza izmedu semiotike i spoznajne teorije

etwas, das im BewuBtsein der Menschen existiert —
Zeichen sind die materielle Hiille gedanklicher Abbilder.
Drittens gibt es die sigmatische Zeichenrelation — das
Verhaltnis der Zeichen zu den Objekten der Wirklichkeit
(dle durch das BewuBtsein w1dergesp|egelt werden). Die
Zei ion beschreibt die i
oder Benennungsfunktion der Zeichen. Viertens definiert
die pragmatische Zeichenrelation die Zeichen als
Kommunikationsmittel in ihrem Verhéltnis zu den
Menschen.

In formaler Schreibweise ergeben sich durch jeweilige

Umkehr der beschriebenen Zeichenrelationen acht

mogliche Beziehungen:

R (2, Z) Ry (Z,A) Rs (Z,0) R7 (2, M)

Re (24, 2) R((A 2) Ry (0.2) Rg (M, 2)

wobei: R = Relation; Z = Zeichen; A = gedankliches
Abbild; O = Objekt; M = Mensch.

Dlese Klasslﬂkaﬂon hat den Vorteil, daB sie es

er einen und
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(Klaus, 1963, 1968). j

sastoji

(Klaus, 1963, 1968). Die

8e od objektivnih (tj. koji vrijede bez
subjekta), dijalektiékih odnosa izmedu O, A | Z;
spoznajnotéoretska pragmatika od odnosa izmedu M, O, A
i Z, koji su centrirani oko Eovjeka:

i slike u tom je smislu
dlo pragmatike 3to |sp||u|e ljudsku (M) produkciju i
upotrebu televizijske slike (Z) i s time povezane misli i
osjecaje (A), dakle proces komunikacije.

2. Povijest
pozadina Istraivanja televizije

kao

ik besteht aus den

Kao p okvir za
IntraZIvanlu televizijske slike treba na]prl]e skicirati raxvm

)] (d. h. ohne Eii des
O, A und Z; die aus der
Dialektik der um den Zzentrierten
zwischen M, O, A und Z:
4
Y. l X
/
T M_ N
/ \
A~ -
Die psy Er der F ist in
dem Sinne ein Teil der da8 sie die i
(M) Prod und von F (2) und
die damit und Gefihle
(A), also den
2 der als
Hii der F h
Als Rahmen fir die heutige Situation der
psy g des F soll
die der

nastalo Je kao dio

skizziert werden. Die

kako su ga utemeljili u USA Paul F. L

als ein Teil der

Harold P. Lasswell i socijalni psiholozi Leon Festinger i
Carl J. Hovland potkraj tridesetih godina i za vrijeme
drugog svjetskog rata. Pri tom treba korijene tog pokreta
traziti u Is(railvan]u rad:ja | filma, koje mu je prethadilo, i
u ito, koje je
masovne medue kao $to su radlo i novine u njihovu

na ] ih biraZa.

F g ist
wie sie in den US.A.
von den Soziologen Paul F. Lazarsfeld, Harold P. Lasswell
und den Sozialpsychologen Leon Festiger und Carl J.
Hovland Ende der 30er Jahre und wahrend des zweiten
Weltkrieges begrﬂndet wurde. Dabei sind die Wurzeln

dieser in der vor
Rundfunk- und Filmforschung sowie der
im zu suchen, welche

u a. die Massenmedien wie Rundfunk und Zeitung auf

31



Iza tog istraZivanja krije se Jo$ od retorike nasll]edenl

Wirksamkeit in der politischen Beeinflussung
her Wahler Hinter dieser

interes za je javnostl p

Zbog toga su i bile zavisne varijable pojedinaénih
ispitivanja, koje su se u okviru ovog istraZivanja uvijek
iznova pojavlji ili efekt

Forschung steckt das von der Rhetorik ererbte
an der Mani keit der
durch Kommunikation.

Daher waren denn auch die abhangigen Variablen der
Einzeluntersuchungen die im Rahmen dieser Forschung
immer wleder auftauchten entweder der Effekt einer

tehnike ili efektivnost razligitih medija u usp

s drugima (Hovland, 1954). Sve $to j ]9 P
u vezi sa sredstvi
dakako, formulirati, od imij na

televiziju. Radi se pri tome i o elektnvnost: televnzusknh
slika.

d L

Teoretski je okvir bio

jednih hnik oder dle Eﬂektlvltél
é hied Media im der. (Hovland.
ija, moglo bi se,  1954). Alles was in Bezug auf die
im i erforscht
wurde, lieBe sich natiirlich auch speziell fir das
bzw. Es handelt sich

also im folgenden auch um dle Effektivitat der
Fernsehbilder.

formulom (1948), koja je glasila: Tko (kaZe $to) kojim
sredstvom komunikacije (komu) s kakvim djelovanjem.
Pod pojmom »tko« sabiru se svi rezultati istraZivanja u

Der Rahmen war durch die sogenannte
Lasswell'sche Formel (1948) abgesteckt, die lautete'
Wer / sagt was / durch
zu wem / mit welcher Wirkung? Unter swer« wurden alle

vezi s prestizem, odnosno uvjerljivod¢u nekog F b lich des F iges bzw. der
(npr. najavljivata neke emisije) Urdigkeit eines (also z.B. eines
nsagers) zusammengefaBt.

Pod pojmom »3to« grupiraju se eksperimenti u kojima su Unter »was« gruppierte man die in denen

vijest, i njezina dj ja ili njezina die Botsch ihre A q oder ihre

(npr. kli iCki ili i poredak Struktur (z.B. oder i

bile neovisne varijable. g der A ) die bha

»Kojim postalo je p waren. »Durch K i wurde zur
za komp je medija. »K Aufhé fur die ichende M »Zu

bllo je podrugje vrienja uqeca]a na individue na osnovu
strukture njihove li¢nosti. Pod pojmom »s kakvim
djelovanjem« obradivali su se trajanje i dubina djelovanja
masovnih komunikacija. Facit empirijskih rezultata u tih
pet rubnka bio je zbunjujuéi i kontradiktoran. Sto se tice
kao varijable, pokazuje se da
njegov prestiz, njegova uvjerljivost i ekspertiza stvarno
imaju utjecaja na djelovanje koje se namjerava postlél

weme« war das Gebiet der BeeinfluBbarkeit von
Individuen aufgrung ihrer Personlichieitsstruktur.

Unter »mit welcher Wirkung« behandelte man die Dauer
und Tiefe der Auswirkungen der Massenkommunikation.
Das Fazit der empirischen Resultate unter diesen finf
Rubriken war verwirrend und widerspruchsvoll. Was
den K i als bhingige Variable betrifft, so
zeichnet sich ab, daB sein Prestige, seine

komunikacijom na psiholo$ki stav primaoca

igkeit und Expertise tatsschlloh EIanuB auf die

Ipak, pokazalo se u jednom eksperimentu gdje se variralo ichtigte Wirkung der Ki der
izmedu jednog jivoge i jednog psychologischen Eil der '
i da ova nije i la nikakvu ikati hatte. A gs fand man

razliku u promjeni midljenja primalaca. Gak, tavise,

in elnern Expenment in dem zwischen einem
i und einem »unverdéchtigen«

promjena misljenja u smjeru koji je preporudi stav

sadrzan u vijesti ovisila je o tome da li je

variiert wurde. daB diese Varlable keinen
d in der Mei ds der

hing die Mei g in
Richtung auf die in der Botschaft empfohlene
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davon ab, ob der Kommunikator

(svejedno da Il »sumn]iv« il ne) u svojem
izvukao za {li je njima prep da
zakljuCuju.

Slo se tice kvallteto djelovanja vijesti, &ini se da je
od

Tko
prlmaocu uc]epl]u[o osjecaje krivnje, taj moZda mijenja
u planski di smjeru. Drugi

p daseup ne
smije izazvati previde straha, jer se on inséa u nekoj vrsti

(glelch ob »verdachtig« oder nicht) in seinen
gen die fir die E
zog, oder ihnen die SchiuBfolgerung iberlie8

Was die at der angeht, so
scheint ein aBi Appeal zu sein
als ein Wer dem v

einjagt t unter L durch die

das der Empfa in eine

Ein anderes Experiment zeigt allerdings, daB man im
nicht zuviel Furcht erwecken soll, da er sich

bumerang-efekta okreée protiv samog

Eksperimentatori su neodluéni u pitanju da li
argumenlacl]u vijesti treba organizirati kao klimaks ili

treba li da | p dodu do izrazaja,
i ako treba, da li je bolje da stoje na podetku ili na kraju
vijesti, i da li, kao u nekoj allri nepartijnosti, treba citirati i
misljenje protivnika.

Komparativno istrazivanje medija takoder nije doslo do
jasnih rezultata — osim do banalne spoznaje da film i
izija, dakle mediji, prije
zaokupljaju paZnju | prenose viSe Informacija. Sva
sredstva masovnih kumumkaclja &ini se da jednako tesko
ju korjenite promi u dakle da
»obracaju«. Izgleda da je prije moguée da se dovede do

sonst mit einer Art Bumerangeffekt gegen den
Kommunikator selbst wendet.

Unschliissig sind sich die Experimentatoren iber die
Frage, ob die Argumentation der Botschaft als Klimax
oder Antiklimax angeordnet werden soll; ob
zum sollen und wenn

ja, ob diese am Anfang oder Ende der Botschaft stehen
sollen und ob man in einer gewissen Allure von

it auch die Mei von Geg
xmoren soll.

Die vergleichende Mediaforschung kam auch zu keinen
klaren Ergebnissen — auBer zu der banalen Emsncht
daB Film und F also i

Media die Aufmerksamkeit eher fesseln und mehr
Information iibertragen. Allen
Massenkommumkalmnsmmeln scheml es gleich
schwer zu fallen,

takvih unutradnjih promjena stavova ili dak

also g Derartige innere
Eil Il a oder gar offenes Handein

. her

djelovanja (npr. da se nesto kupi) lidnim nksko
to pokazuje primjer Billyja Grahamsa ili autosalesmana.

U vezi s varijablom koja se odnosi na psihologiju lignosti

g/
(wie z. B. etwas kaufen) herbeizutiihren, scheint durch
den persdnlichen Kontakt eher maglich, wie es das
Beispiel Billy oder des

In Bezug auf persénllchkenspsychalog|sche Vanabls

vazni faktori pri uéenju koja je u
vijest Jesu stupanj obrazovanja, inteligencija i interes.

Promjena stavova, misljenja i v]ersklh predod2b| zavisi od
kriti¢ke i neke
liénosti. Kritigke, samosv]esne i agreslvne lidnosti ne
daju se lako preobratiti. Za uspjeh neke vijesti vaino je

sind und ige
Faktoren beim Lernen der in eine Botschaft
eingebauten Information.

Die A g von Eil und
Glaubensvorslallungen héngt von der kritischen Fahigkeit,
dem und der A ivitat einer

Persnnllchkelt ab. Kritische, selbslbewuﬂ(e und

kojoj socijalnoj klasi, kojoj grupi i kojem i
krugu pripada neka li¢nost.

lassen sich weniger leicht
umsnmmen Wichtig fiir den Erfolg einer Botschaft ist es,
2u welcher sozialen Klasse, welchen Gruppen und
welchem sozio-kulturellen Umkreis eine

Persdnlichkeit gehért.
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1z eksperimentalne literature ne vidi se jasno da li sredstva
masovne komunikacije djeluju na formirane stavove, kao
éto su ukus, misljenja, predrasude itd. Rezultati su

diktorni. U nekim eksper izgleda kao da
djeluju, u nekima ne. To je osobito jasno na polju
politickog utjecaja, npr. izborne propagande.
Kontradiktorni su i eksperimentalni rezultati o trajanju
prom]ena siavova Otkrilo se da neka vijest moZe u

| ima imati djelovanje, koje se

manifestira tek nakon nekog vremena.

juéi treba reéi da L va formula relativno
dobro svrstava rezultate ispitivanja koja se bave samo
ugenjem mtormacue. ali da svrstavanje rezultata
iji pokazuje mnoge

eksper iji p

kontradi ktornostl

Informacija i persuazija su povezane utoliko 3to se nekoga
moZe smatrati »uvjerenim« tek onda kad informaciju ne
samo nauéi nego je i psiholoski akceptira. Unutar

ije postoji ¢ izacije | konverzije.
Kanalizacija je uobi¢ajena u reklami, kada se postoje¢a
potreba za nekim proizvodom usmjeri na odredenu marku
ili se s jedne marke usmijeruje na neku drugu marku.

Kanalizacija se moze relativno lako postiéi masovnom

Ob Massenkommunikationsmittel eine Auswirkung auf
Voreinstellungen, wie Geschmack, Meinungen,
Vorurteile usw. haben, ist nicht klar aus der
experimentellen Literatur ersichtlich. Die Ergebnisse
sind wiederspriichlich. In manchen Experimenten sieht
es so aus, als ob sie wirksam waren, in anderen nicht.
Besonders deutlich wird das auf dem Gebiet der
politischen Beeinflussung, z.B. der Wahlpropaganda.
Widersprichlich sind auch die experimentellen
Ergebnisse {ber die Dauer von

Ei anderungen. Man daB eine
Botschaft unter Umstdnden eine latente Auswirkung
haben kann, die erst nach einiger Zeit zum Vorschein
kommt.

Zusammenfassend ist zu sagen, dass die
Lasswell’sche Formel die Untersuchungsergebnisse, die
sich mit blossem Lernen von Information befassen,
einigermassen gut einordnet, dass aber die Einordnung
der Ergebni: von Experi aber P ion viele
Widerspriiche zutage fodert.

Information und Persuasion sind insofern verzahnt, als
man dann als »iiberzeugt« gelten kann, wenn man eine
Information nicht nur gelernt hat, sondern auch
psychologi ptiert hat. Ib der P

gibt es die M it der K: und K
Kanalisation findet meist in der Werbung statt, wenn ein
vorhandenes Bediirfnis fiir ein Produkt auf eine
bestimmte Marke, oder von einer Marke auf eine andere
gelenkt wird.

K; isation ist v=." einfach durch

komunikacijom. Konverzija se Zeli posti¢i prop

Tu se radi o korjenitim promjenama u psihologkoj
strukturi licnosti. Konverzija se moZe posti¢i masovnom
komunikacijom samo pod posve odredenim uvjetima, koji
se pojavljuju veoma rijetko.

Dilema i bila je da se
njezini kontradnktoml rezultati usklade (Klapper,
1957/1958).

N zu erzielen. K will man
durch Propaganda erzielen. Es handelt s:ch um
tiefgreifende 4 ungen In der psychol

Struktur der Persénlichkeit. Konversion ist nur unter
ganz bestimmten Bedingungen, die &usserst selten
eintreten, durch Massenkommunikation zu erzielen.

Das Dilemma der A g war
es, ihre wnderspruchhchen Ergebnisse in Emklang zu
bringen (Klapper, 1957/58)

Djelomice se &ini kao da nidta ne

Teilweise sieht es so aus, als ob die
nichts i , dann scheint

poruéuje, a onda opet izgleda kao da moze
stanovnistvom.

Prevelika ponuda varijabli oteZava orijentaciju:

es wieder so, als ob sie die Bevdlkerung manipulieren
kénne.

Ein Obergangebot von Variablen macht die
Orientierung sehr schwierig:
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komunlkacije

-

. Das Phanomen der Selbstauswahl des

durch den a
2. Selektivna percepcija primaoca 2. Die des S
3. Image komunikatora 3. Das Image des Kommunikators
4. PrimaoCeva pripadnost nekoj grupl 4. Die des Ei
5. Uloga onih 3to nameéu svoje miljenje 5. Die Rolle der Melnungsmhver
6. Klasna pripadnost primaoca 6. Die K it des Empfa
7. Liénost primaoca 7. Die Persénlichkeit des Empfangers
8. Kulturna pripadnost primaoca itd. 8. Die it des Empfa usw.
Sreéom, polowcom pedesetih godina doslo je do Gliicklicherweise ergab sich in der Mitte der 50er Jahre
ij Doqeranl u 3kripac  ein in der
i su prestall Durch die it der in die Ecke
kao neku vrstu injekcije, getrieben, wandle man sich davon ab, die
kao nuzan ili uzrok promjena u j ion, wie eine Art Einspri als
primalaca. notwendlge oder geniigende Ursache von
Ver gen in der a vdlkerung zu
betrachten.

Sada se, medutim, po&elo promatrati koju funkciju ili koju
korist bi mogla Imati promjena u ponasanju za nekoga i
kakvu bl ulogu, medu ostalim, mogla igrati masovna

Man beobachtete nun vielmehr, welche Funktion oder
welchen Nutzen eine h ung fir j
haben, und welche Rolle unter anderem die

in diesem Z

u tom Pri tom se dau
vecini slutajeva promjena pona3anja nema za ljude
nikakvu funkciju | da masovna komunikacija moze zato
djel Jedino poj veé
lndlvldue se okruiu]u s vide slojeva zaslltmh naprava da
bl svoje p p

Takve zadtitne naprave Ili posredniéki faktorl jesu:

spielen kdnnte. Dabel stellt sich heraus, dass in den
melsten Fallen eine Verhaltensdnderung fir die Leute
keine Funktion hat und dass Massenkommunikation
daher allenfalls verstirkend auf bereits etabliertes
Verhalten wirken kann.

Die ivi g sich mit Ringen
von i um ihr

2u konsolidieren.

Solche oder

Faktoren sind:

1. origkeit, pp und

1. Pripadnost grupi, grupne norme i grupne predi

2. Nametalac miljenja Gruppenvorurteil
3. P nekom sistemu 2. Meinungsfihrer
4. Faktorl li¢nosti agresija, . igkeif it zu einem sozlo-okonomlschen System
kritiziranja). 4 P
Agression, Kritikfahigkeit)

Gotovo svaka vijest koja Zell promijeniti ta] zastitni Fast jede B die dieses a n
sistem odbija se bez Ikakvog djelovanja, dok se vijesti will, prallt wi ab, wal die es
koje nidta ne Zele koriste za pojaé nicht wollen, zur Verstarkung bestehenden

1 i slslema. und zur Verfesti des
Taj madel mogao bi se nazvatl “teorl]om odbojnika« u verwertet werden. Man kdnnte dieses Modell eine

P i teoremi Sto &ine der ikation nennen.
osnovu m »teorije odbojnika« jesu: Folgende vorlaufige TI bilden die

dleser =Puffertheorie«:
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1. Za ) kod p
komunilkacija mkada ne moze sam biti nuzan ili dovol]an
razlog; ja djeluje u i s nizom
posredni&kih faktora | utjecaja | pomoé

njih.

2. Ovi posredméki faktori takve su prirode da masovnu

iju &ine (a ne upravo
jedinim uzrokom) koji pridonosi jadanju postojeéih
odnosa. Rad| I| se o ukusu publike, o sklonosti prema
zloginu ili o | —_

1. Far Verand beim E

kann die Massenkommunikation nie allein der notwendige
oder zureichende Grund sein; Massenkommunikation
wirkt im Verein mit und durch eine Kette von
vermittelnden Faktoren und Einflissen.

2. Diese vermittelnden Faktoren sind so genartet, dass
sie die N zu einem

Einfluss machen (und eben nicht zur alleinigen Ursache),
der zum Prozess der Verstérkung bestehender

Verhaltni: beitragt. Ob es sich um

djelovat ce viSe polaénva]uﬂ nego 3to ¢e dovesti do
promjena.

3. Pridonese li masovna komunikacija do opaZljivih
promjena, to ée u veéini sludajeva imati jedan od ova dva
uzroka:

a Posredméklh faktora iz bilo kojeg razloga nema (te je

Publikumsgeschmack, Tendenz zum Verbrecherischen
oder um Wahlabsichten handelt — die
Massenkommunikation wird mehr verstarkend wirken,
als Veranderungen herbeizufihren.

3. Wenn die N ikation beobachtbar zu
Veranderungen beitragt, wird das in den meisten
Fallen einen der folgenden zwei Griinde haben:

a. Die vermittelnden Faktoren fallen aus irgendwelchen

zato ), ili

den aus (und die Wirkung der
ion ist damit direkt) oder:

b Posredmékl faktori, kou u nor
utjeCu na jaZanje p jed
izuzetno prema promlenama.
Manje ceste i man]e vazne su ove dvue rezidualne

kategorije dj j

slugaju p i
j j su

4. Postoje neke ije u kojima

b. Die Vermittiungsfaktoren, die normalerweise
Verstarkung bestehenden Verhaltens bsgunstlgen

vri direktno djelovanje ili kao takva ima odred:

zielen in R von

Wemger haufhg und wichtig sind die folgenden beiden
ien direkter gen der

Massenkommumkatuon

4. Es gibt g Sit in denen

Mas: direkte ausiibt oder als

iholosk (npr. bol strast da se
svakog sata slu3aju vijesti na radiju ili da se svako veZe
sjedi pred televizijskim aparatom).

5. Dj ije, ili kao dop
faktor ili kao direktan utjecaj, bit ¢e jecaj

solche eine bestimmte psychologische Funktion hat
(z.B. eine gewisse Sichtigkeit, jede Stunde
Radio-Nachrichten zu héren oder jeden Abend vor dem
Fernsehapparat zu sitzen).

5. Die Wirkung der Massenkommunikation, ob als
bei der Faktor oder direkter Einfluss, wird durch

ieds Aspokte der Media selbst oder der

razlicitih aspekata samih medija ili ijsk
situacije (npr. bolje ée biti primljena emisija o djelu
nekog kipara na televiziji nego na radiju).

Na osnovu ovog logi&nog sklopa teorema mogu se
kontradiktorni

I i (z.B. wird eine
Sendung iiber das Werk eines Bildhauers besser im
Fernsehen als im Radio ankommen).

Anhand dieses | von T
Iassen sich d:e w-dersprdchllchen Ergebnisse der

dobro srediti. Ako vijest

vidljivog uspjeha, onda Je ili dj na
postoje¢e ponasanje ili se ogrijeSila o 1edan ili vise
posrednigkih faktora i time bila osudena da se odbije.
Ako je vijest imala vidljiv uspjeh, tada su ili izostali

ij nema gut . Wenn
jad éi die b ft keinen
Erfolg hat, wirkte sie entweder verstirkend auf das
oder i gegen einen oder
der und war damit zum
P Wenn die ichtb Erfolg
hatte, flelen besti
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faktorl Ill su bili u skladu
8 vije3éu. Uspjeh 1 neuspjeh iste vijesti ne predstavijaju
vide nerazrjedivu kontradikciju.

Povijest na
pozadini koje treba shvatiti psiholosko IstraZlvanje

aus oder befanden sich zufallig in Einklang mit der
Botschaft. Erfolg und Misserfolg derselben Botschaft
stellt nun keinen unlésbaren Widerspruch mehr dar.

Die der
auf deren Hintergrund die psychologische

televizije, moie se, dakle, s obzirom na
u naivnu
polaznu 'uu (Lasswellova formula — efekt Injekcije), i u

zu beg ist, 1aBt sich also unter
der Thematik der Wirksamkeitsforschung in eine relativ
naive Ausgangsphase (Lasswell'sche Formel-

suptilniju drugu fazu (teorija

) und eme zwene Phase

Einsprif

ji otpora). (P ie, Wir psy sozialer,
i Abwehr unterteilen.
3 Moguéa &} u 3. Dle mdglichen Forschungsgebiete der
Istrazivanju televizlje p F
Moguéa g u Ul mogu Die F der F
lassen sich rein in vier

se posve prngmntlékl podijelitl u &etiri glavna podrutja,
koja se na teorije
Njima osim klasifikatorske pomo¢i ne treba pridati

unterteilen, die sich an die Terminologie der
Inlormauonslheone anlehnen, denen aber auBer als

nikakvo posebno znadenje. Ta Zetirl vaZna p Ja jesu: Hilfe keine besondere Bedeutung
ist. Die vier i sind:

1. Odadiljag 1. Sender

2. Kanal 2. Kanal

3. Primalac 3. Empfénger

4. Vijest. 4. Botschait

Pod psiholo3 jem na tezldnom podrué] Unter psy ischer F ng im

odadllja¢ trebalo bi J Schwer Sender ware z.B. die
der F als O isation zu

stanice kao organizacije. Jo3 Interesantnije | vaznl]a na
tom podruéju bilo bi da se IstraZe podaci o prestizu
televizije kao takve, o prestizu odredenih televizijskih
stanica ili o imageu cijele naclonalne televizijske mreze.

verstehen Noch interessanter und wichtiger aber ware
in diesem Bereich die Ermittlung des Prestiges des
Fernsehens als solchen, des Prestiges bestimmter
Fernsehstationen oder des Image eines gesamten
nationalen Fernsehnetzes.

Psiholo3ko istraZivanje s teZistem na kanalu
se ovdje ne odnosl na televizljske kanale, nego na
ljudske perceptivne kanale, vid i siuh. Kao podlogu trebalo
bi ovdie uzeti posebnu teorlju percepcije koja bi

jalno bila usmj na
televizijske slike. Kao polazna toZka prlkladna |e osobito
Gibsonova teorija percepcije (Gibson 1954, 1966), koja u
suprotnosti sa svim ostalim poznatim teorijama u
principu razlikuje percepciju prirodne okoline od
percepcije slika. Ta distinkcija zasniva se na Gibsonovoj
koncepciji ekolodke optike. Ekoloska optika opisuje
ponasanje svjetla u okolini &ovjeka. Kad svjetlo padne na
plohe okoline, ono se normaino reflektira, tj. zrake

mit Schwerpunkt auf dem
Kanal bemehl s:ch terminologisch hier nicht auf
Fernsehkanale sondern auf die menschlichen
Wahmehmungskanale. Sehen und Héren. Hier musste
man eine Wahr ie
zugrundlegen, die speciel au! die Besonderheiten der
Wahr des i ist. Im
Ansatz eignet sich dazu besonders die Gibson'sche
Wahrnehmungstheorie (Gibson, 1954, 1966), welche im
Gegensalz zu allen anderen bekanmen Theorien eine
der
Wahmehmung der natirlichen Umwelt und
Wahrnehmung von Bildern vornimmt. Diese
Unterscheidung beruht auf Gibsons Konzept der
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svjetla se, veé prema sastavu plohe, razgradene i
promuemene vracaju u prostor. One sad sadrZe

o i Optik. Die &kol Optik b
das Verhalten des Lichtes in der Umwelt des Menschen.

o tvrdo¢i, ili p
tekstun, poloZaju prema izvoru svjetla i boji mjesta na
koje je palo svjetlo. Zrake, koje se sa svih strana
reflektiraju, sijeku se u prostoru u gustom
trodimenzionalnom sistemu sjecista.

U kontaktu s ljudskim okom svako od tih sjecidta sadrZi
vizualnu mformacuu o matenjalnom sastavu okoline.
Prostor je, dakle, ispunjen p f ij o
okolini.

Pred oko 50000 godina uspjelo je nadim precima kou

weise wird das Licht nach auftreffen auf die
Flachen der Umwelt t. D. h. die Li
werden je nach der Beschaffenheit der Flache zerlegt und
verdndert in den Raum zurickgesandt. Sie enthalten
jetzt potentielle Information {ber Harte, Glatte oder
Rauheit, Textur, Stellung zur Lichtquelle und Farbe der
Auftreffstellen. Die von allen Seiten reflektierten
Strahlen Uberschneiden sich im Raum in einem dichten
dreidimensionalen System von Schnittpunkten.

In Verb mit einem Auge enthalt
jeder dieser Schnittpunkte visuelle Information Gber die
materielle Beschaffenheit der Umwelt. Der Raum ist
also gepackt mit potentieller Information iiber die
Umwelt.

Vor etwa 50000 Jahren gelang es unseren
Vorfahren, eine kinstliche

su zivjeli u spiljama da proizvedu umjetnu dul

svjetla, i to tako da su obradivali p
zidova — nastale su prve slike. Od tog vremena postoje u
svjetlu koje nas okruzuje ne samo informacije o sastavu

des Lichtes zu produzieren, und zwar
dadurch, daB sie die Oberflichen der Hohlenwinde

i — es den die ersten Bilder.

gibt es in dem uns umgebenden Licht nicht nur

prirodnih ploha nego i o obradenim o
slikama.

Slike treba shvatiti kao g i P j
tj. producent slika moze nam biti posredmk percepcije iz
druge ruke, on druguma pokazuje u slici §to je sam

Tako pusta bolju
akl:vnu ekstrakcuu informacija iz okoline, dok
televizija percipijentu moze, dodu3e posredno, dati da
sudjeluje u nekom dogadaju (life-emisija), ali mu ipak ne

Information Uber die Beschaffenheit der natirlichen
Flachen, sondern auch iber die kiinstlich bearbeiteten
Fléchen, die Bilder.

Bilder sind als Surrogate fir direkte Wahrnehmung zu
verstehen, d. h. der Bilderproduzent kann uns
Wahrnehmung aus zweiter Hand vermitteln, er zeigt
anderen im Bilde, was er selbst direkt wahrgenommen
hat. So erlaubt das Fernrohr zwar eine bessere aktive
Extraktion von Information aus der Umwelt, wahrend das
Fernsehen den Wahrnehmer zwar mittelbar an einem
ihm aber

pruza ¢ da u kojem dogadaju ¢e b kann (life
htjeti sudjelovati (a da i ne g izbor d keine wahl 1aBt, an welchem Geschehen er sich
kanala). beteiligen will (von einer beschrankten Auswahl an

Cinjenica da se radl o perciplramu surogata.

Kanilen abgesehen).

Der Umstand, daB es sich um Wahrmehmung von

sigurno odreduj je. Kao i

9 von handelt, b sicher die
des F Wie ein

normalina slika, televizijska je sllka takoder kvi
odijeljena od svoje okoline. Taj okvir stalno podsje¢a na
to da televizijska slika ima karakter vijesti. Sli&no je i
s osoba i obj na ekranu, koju
gledalac, doduse, ne registrira svjesno, ali po kojoj se,
medutim, percepcija vijesti ipak razlikuje od percepcije
realnustl Pokuéalo se (Benesch 1968) gledaogevo
mjerila slike

normales Bild ist auch das Fernsehbild durch einen
Rahmen von seiner Umgebung abgehoben. Dieser
Rahmen ist eine standige Erinnerung an den

f kter des F il Ahnlich ist es die
Verkleinerung der Personen und Objekte auf dem
Bildschirm, die zwar vom Zuschauer nicht bewuBt
registriert wird, aber dennoch die Wahrnehmung einer




kao principa i. Po B von der der Realitat
tom principu mi neki objekt u daljini ne vidimo kao Man hat t 1968), die
minijaturu, nego kao objekt nama des inerten MaB eines
reda. Nece za nas, npr., ku¢a koja je od nas jako F i durch die als i des
time postati kuéica dimenzije dje¢je igratke, nego ¢e inzips zu interp . Nach diesem Prinzip

njezine mjere ostali za nas konstantne, naime mjere
normalne kuéo Pitanje je, medutim, treba li princip
teorije i istiti i za
ob;asmenje Iog fenomena u ﬁlmu i na televiziji.
su da ona
ne poznaju éllav niz slikovnih konvencija koje su nama
poznate iz doba ranog uenja, i zbog toga slike Eesto ne
razumiju ili ih ne mogu odgonetnuti (Wilson, 1961).

Priga se, npr., da ne prepoznavaju rodake na

sehen wir ja ein Objekt in der Ferne nicht als eine
Miniatur, sondern als Objekt einer uns bekannten
GréBenordnung. Z. B. ein Haus wird fir uns dadurch, dag
es weit entfernt ist, nicht zum Spielzeughéuschen,
sondern seine AusmaBe bleiben fir uns konstant,
namlich die eines Hauses. Ob man allerdings das

p der ie zur Erklarung dieses
Phénomens im Film und Fernsehen bemiihen muB ist
fraglich. bei p a haben
gezeigt, daB diese eine Reihe uns durch friihes Lernen
gelaufiger Bildkonventionen nicht kennen und folglich
Bilder oft miBverstehen oder nicht entziffern kénnen
(Wilson, 1961).

Z. B. wird erzahlt, daB sie Angehdrige auf Fotografien

fotografijama. | upravo bi to mogao biti efekt
mijerila kod slika — oni, dakle, ljude na slikama prije
smatraju minijaturama nego slikama ljudi.

Ipak, vise faktora radi u prilog tome da se televizijskoj
slici dade posebna percipijentna priviaéna snaga. Upravo
svojom uokvirenodéu slika dobiva svoju posebnu vaZnost.
Po Berlynau (1960) upravo bi okvir mogao biti shvacen
kao za slik

nicht kennen. Gerade dies konnte ein Effekt
der MaBstabskonvention bei Bildern sein — sie warden
also die Menschen auf den Fotos eher fur Miniaturen als
flr Abbildungen von Menschen halten.

Dennoch arbeiten mehrere Faktoren dafir, dem

F ild eine b

Anziehungskraft zu verleihen. Gerade durch die
Einrahmung wird dem Bild ja eine besondere Wichtigkeit

vijestl, koji, analogno uplranju prstom, upozorava

Nach Berlyne (1960) kannle der Rahmen
i Reiz« (indi
werden, der analog zum

far

gerade als

specijalno na vijest. Osim toga, razlika u svjetloéi
televizijske slike prema okolini daje to] slici osobit akcent.
Uz to je jo$ televizijska slika | pokretljiva.

slike p iza
lakln‘.ne povrsine televlzn[skog ekrana. olpnhka za onu
koliko iznosi iZij kamere od

snimanog objekta. Zbog toga svjetla i pokretna slika

Fingerzeig speziell auf die Botschaft aufmerksam macht.
AuBerdem verleiht der Helligkeitsunterschied des

F i zu seiner L diesem einen
besonderen Akzent. Dazu kommt, daB Fernsehbild
beweglich Ist.

Die B
hinter die der verlegt,
etwa um den Betrag, den die Aufnahmenkamera vom
Aufnahmeobjekt entfernt ist. Dadurch liegt das helle und
Bild ig wie in einer Hohle

wahr

wird vom

perceptivno lezi kao u nekoj 3upljini 1968).
Citav niz »perspektivnih uputa«, od kojih je Gibson (1950,
1966) izolirao 13, izaziva na plosnatom televizijskom
ekranu iluzlju dubinskog prostora (Hall, 1966). To su
perspektive stajalidta, koje zavise od stajalista percipijenta

1968). Die F wird auf der
flachen Bildrshre durch eine Reihe von
»perspektivischen Hinweisen« erzeugt, von denen Gibson
(1950, 1966) 13 isoliert hat (Hall, 1966). Es sind dies die

i u koje se ubraja i klasi¢na linearna
k tome dolaze paralaksne perspektive, koje zavise od
razligitostl obiju slika na retini i od pokreta

Standor . die vom Standort des
Wahrnehmenden abhidngen, zu denen auch die klassische
Linearperspektive gehdrt; dazu kommen die
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percipijenta; zatim postoje perspektive koje su
neovisne o stajalistu i pokretima proma\raéa, npr.

Parallaxenperspektiven, die von der Verschiedenheit
beider R und der gung des

—ili ; te &no, iluzija
dubine nastaje i na lmuama kontura figura. Vazno je da

Wahr bha ferner gibt es Perspektiven,
die von Standort und Bewegung des Beobachters

se sve u percipiranij
okoline mogu proizvesti na neki naéln umjetnom
(umjetnitkom) obradom povriina, dakle na sllkama. i da
lluzija i p! nap

sind, wie z. B. die atmosphérische- oder
Dunst- perspektive; und schlieBlich entsteht eine
Tiefenillusion auch an den UmriBlinien von Figuren.
chhtug ist, daB die Raumtiefenmerkmale der

ekranu Zivi na sli¢an naéin od
premda ona funkcioniraju elektronski.
Kod telsvuzue 1e osobito vazna kombinacija optiékog i
piranja. Pri tom percipij mora
razlikovati 5umove koji su povezanl s objektima 3to se
vide na ekranu i one §to dolaze izvan dogadaja na slici
(npr. glas spikera koji Opti¢ka i
percipiranja mogu jedna na drugu
p j moze se to jate
»potisnuti« |z percipiranja Sto je jadi pokret slike.
Obrnuto, akusticki je prijenos u principu »realniji«
buduéi da ton ima, u neku ruku, prirodnu prisutnost (npr.
glas govornika) koja nije, kao slika, zavisna od konvencija
(okvir, mjerilo, perspektive).

Premda opti¢ka i i p pcija kod izij
monopoliziraju glavni udio osjeta vida i sluha, ipak ni
ostali osjeti nisu iskljuCeni. Dolazi, npr., do sekrecije sline,
tj. osjet okusa se (indirektno) stimulira kada se na
televizijskom ekranu percipiraju vizualno atraktivno

alle aut i Weise durch
ische) g von Oberflachen,
also auf Bildern, hergestellt werden kdnnen, und da8
die Raumtiefenillusion auf der flachen Fernsehrdhre
in ahnli Weise von Mitteln lebt, obwoh!
diese isch { wichtig ist
beim Fernsehen die Kombination von optischer und
akusllscher Wahmehmung Dabei muB der Wahrnehmende
die mit auf dem
irm sichtb. Obji sind, und
solchen die von auBerhaIb des Bildgeschehens kommen
(wie z.B. die Stimme eines kommentierenden Ansagers).
Optische und akustische Komponente der

unter

Fer kdnnen sich

beeintrachtigen. Das akustische Element wwd zB.
aus der gte, je

starker die Bildb g wird. t eignet der

akustischen Obertragung im Prinzip mehr »Realitat«,
da der Ton i eine Prasenz
hat (z.B. die Stimme eines Sprechers). dne nicht wie
das Bild von K i ,

Perspektiven) abhangig Ist

Obwohl die opti: und
den Hauptanteil der Sinne beim Fernsehen
monopolisieren, sind jedoch die anderen Sinne nicht
ausgeschlossen. Es tritt z. B. Spelchelsekret-on ein,
d. h. der inn wird (indi ) iert,

slozene i:veine namirnice. McLuhan (1964) iz lakwh wenn visuell it L auf
je da u percipiranju vijesti j dem F i werden. McLuhan
svi osjeti, ali prema mediju u razliitim proporc:]ama Ako (1964) schlieBt aus solchen Beobachtungen auf eine
se, npr. P pcija velikim (p aller Sinne an der Wahrnehmung von
dijelom regrut-ra iz v-zualnog udjela, onda se udijeli ostalih  Botschaften, jedoch je nach Medium in verschiedenen
ptivnih kanala podjeljuju u razli€itim Proportionen. Wenn z.B. die 100prozentige Wahrnehmung

proporcuarna na preostali postotak Iz takvog kuta
gledanja McLuhanova poantirana formulacija o televiziji

sich zu einem hohen P aus einem
Anteil rekrutiert, verteilen sich en(sprechend d|e Anteile

kao »taktilnom« ili »cool« mediju pi jo biti ap 5
jer grubozrnatost televizijske slike stvarno ¢&ini tu sliku
manje »vizualnim« medijem nego npr. film. Time se
procentualni udio vizualne percepcije reducira, i to ima
za posljedicu da se udio ostalih perceptivnih kanala
povecava. To ée se, medu ostalim, nuZno izraziti kao

der w in

Proportionen auf den prozentuellen Rest. Unter dlesem
Gesichtswinkel verliert die pointierte Formulierung
McLuhans vom Fernsehen als einem »taktilen« oder
»cool« Medium an Absurditat, da tatsachlich die visuelle
Grobkérnigkeit des Fernsehbildes, dieses zu einem weit
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porast udjela.
rebalo bi, dakle, da u trajnijo] perspektlvl ima za

je taktilne p ije. McLuhan je
predioZio (héno obavjestenje 1965) da se ta hipoteza
‘estira Ako se neki za

uEenje, npr. brojevi, prezentira ispitanicima vizualno,
akusti¢kl i taktilno (npr. brajevim pismom), trebalo bi da,

nakon nekog

izmedu produciraju iz é

ukl-lno u prosj bolje nego
i koji nisu

Vizualno nesavrienstvo televizijske sllke trebalo bi i iz

drugih razloga imati poslj Iz
s i ima (npr.
p pcij izlazi da
da najprije

eksplorira sve moguée ostale izvore percepcije te da,

weniger »visuellen« Medium macht als z.B. den Film.
Somit ist der prozentuale Amenl der visuellen

, was eine
VergroBerung des Anteiles anderer Wahrnehmungskanale
zur Folge hat. Dies wird sich u.a. notwendigerweise
auch als Zuwachs des taktilen Anteils duBern.
Die globale Auswirkung des Fernsehens solite also auf
die Dauer eine Scharfung der taktilen Wahrnehmung
zur Folge haben. McLuhan schlug vor (persénliche
Mitteilung 1965) diese Hypothese durch ein
Gedéchtnisexperiment zu testen. Wenn man irgendwelches
Lernmaterial z.B. Zahlen, den Versuchspersonen visuell,
akustisch und taktil (z.B. durch Braille) prasentiert, sollte

nach Ablauf Zeiten eine Stichp! aus

einer f 0 im D mehr taktil
tes Material E ismaBi p i als

eine ung von nicht-F

Die visuelle L des F

sollte auch aus anderen Grﬂnden gevnsse Folgen
haben Aus der

mit
Stimuli (z.B. der

Présentationszeiten durch das Tachistoskop) geht

hervor, daB Erschwerungen der Wahrnehmung die

konaéno.

erst zu einer Exploration aller maglichen

ip i viiesu Ima kod d ieBlich aber zu
lolwlzvlske publlke efekt j ja u i sui einer aBi a der andi
generis, u kojoj se okoline p W, h zwingt. Die von F
b jaw. O pa2nje na und der F hat beim

svijetlu, uokvirenu sliku u »3upljini ekrana« nastupa

suzavanje svijesti u korist dogadaja na ekranu, koje ima
sli¢nosti sa hipnoze (npr. prisilno

buljenje u jedan izolirani j). Kad se gledal

Fernsehpublikum den Effekt der Anteilnahme an einer
»Realitdt« sui generis, in der die Wirklichkeit der Umweit
zeitweise »vergessen« wird. Durch die Beschrankung

odluéi da gleda neku emisiju, onda mu je te3ko da se
-odlllepl- od ekrana. ZnaZajno Je da ta napeta

hvata | onog
gledaoca koji se Zeli opustiti kao i onoga koji napetost
(»napetu« emisiju) traZi. Pri tome se oni prvi predaju
suZavanju svijesti u odnosu na ekran na osnovu potrebe
1a samozaboravom, onl drugl na osnovu identifikacije
(] peti jem na ekranu.

der it auf das sich bewegende, helle,
Bild in der 6 tritt eine
Ei des i des

auf dem Bildschirm ein, die eine gewisse Ahnlichkeit
mit der Situation der Hypnose hat (z.B. das gebannte
Starren auf einen isolierten Reiz). Nachdem sich der

einmal zum einer
emschlossen hat, fallt es ihm schwer, sich vom
Das irdige ist, daB dieses
b durch den F sowoh! fur

diejenigen Zuschauer erfolgt, die sich entspannen
wollen, als auch diejenigen, die Spannung (eine
»spannende« Sendung) suchen. Dabei geben die ersteren
sich aufg des i nach

die g

mit dem
einer

d einer

auf dem
Einengung des BewuBtseins in Bezug auf den
Bildschirm hin.
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Za i i ; j ; izij se
korisnim njeg up i tok i glavni
tok (Benesch, 1968). Pri tom |spmvan]a s teZistem na
pnmaocu (gledaocu) imaju kao svoj predmet molnvacl]e i

Far die Er des »Fernseher hat sich
dessen Segmentierung in einen Vorverlauf und einen
Hauptablauf (Benesch 1968) als giinstig erwiesen. Dabei

machen Untersuchungen mit dem Schwerpunkt auf dem

a u',_. toku ivljaj ger (Z ) meist die N ionen und
»Teon]a dboj u ivanju masovnih Erwartungen der Zuschauer im Vorverlauf des
ukazuje na j ulogu motivacija i F zu ihrem d. Die

prethodnih stavova za uspjeh masovne komunikacije. Te
¢e motivacije, medu ostalim prema karakteru i
temperamentu primaoca, biti razli¢ite. To nam nameée
potrebu da najprije ispitamo tipologiju televizijskih
ledal a ne da sp i o »prosjeénom ukusu«
1elev:zuske publike. O Q-metodi kao vaznom instrumentu
psiholo$kog istraZivanja tipova poblize ¢e se govoriti u
metodoloskom dijelu ovog rada. Za tipove specifiéni
aspekt televizijskih motivacija jest aspekt spolova, tj. da
muskarci i Zzene imaju sklonosti za odredene teme i vrste
programa. Podaci o takvim razlikama u preferiranju ne bi
se, medutim, smjeli primiti nekriti¢ki buduéi da sigurno
podivaju na indoktrinaciji drustvene uloge spolova i time
se od drustva do drustva kao i u toku povuesn mijenjaju.
Tako (1968) pri da se r
emocionalno sudjelovanje spolova u dozivijaju televizije u
zadnjim decenijima u velikoj mjeri izjednagilo.

var uvezis
telewzuom pnpada]u razhéne Zivotne dobi. 0vamo se
i ja o utjecaju nasilnickih i kril

»Puffertheorie« der M
weist ja eindeutig auf die entscheidende Rolle

der ivati und Vorei gen fir den Erfolg
der Masser hin. Diese i

werden u.a. je nach Charakter und Temperament

des Empfangers verschieden sein. Das legt nahe, eher
Typologien von Fer n zu erforschen, als auf
einen »Durch: des Fer

zu spekulieren. Die Q Methode als wichtiges Instrument

der psyct ischen Typenf g wird im
methodologischen Teil dieser Arbelt naher emgegangen
Ein typenspezifi Aspekt der F ist

der geschlechtliche, d.h. daB Méanner und Frauen
Vorlieben fiir bestimmte Themen und Programmarten
haben. Daten iber solche Praferenzunterschiede sollten
jedoch nicht unkritisch hlngenommen werden da sne
sicher auf der
der Geschlechter beruhen und s:ch somit von

t zu t und im Laufe der
Geschichte verschieben. So bemerkt Benesch (1963)
daB sich die ver
der Geschlechter im Fernseherlebnis in den letzten
Jahrzehnten erheblich angeglichen habe.

tige

2u den besterforschten typologischen Variablen in
Bezug auf das Fernsehen gehéren die verschiedenen
Hierzu z&hlen auch die Untersuchungen

izijskih sizea na razligitih dobnih skupina,
od dobi male djece do puberteta. Rezultati tih istraZivanja
su doduse kontradiktorni, ali ipak se mora kod djece i
omladine pretpostaviti manja (kriti¢ka) distanca za
vrijeme dozivljaja televizije. Time se, osobito kod male

djece, ispolj to perceptivna

iber den EinfluB gewalttétiger und krlmmeller

Fer auf die Psy der d
A vom Klei bis zur Pubertat.
Die dieser Unter sind zwar

wnderspruchllch doch muB man bei Kindern und

televizijom, a da se ta fascinacija ne bi mogla staviti u
vezu s pruzenim sadrzauma Djeca su, dakle, zbog

in eine geringere (kritische)
Distanz wahrend des Fernseherlebnisses als bei
Erwachsenen voraussslzen Dadurch wirkt sich,

je bez razlike izloZ bei Kl die wahr
§|rokom spektru sadrzaja koji se, djelomice, mogu mozda F i des Fer umso i ter aus,
tesSko psiholo3ki probaviti. Djeca s izij p ohne daB sich diese F auf die
djeci bez televizije, sudjeluju u vecoj mjerl u dozivljaj Inhalte ieh: konnte Die Kinder sind also durch die
svijetu odraslih, tako da kao posljedicu treba o& i ivitdt des F ohne
njihovu brzu socqahzacuu Televm]a takoder ima Diskrimination einer breiten Spanne von Inhalten
denciju da pi materijal a da die 2.T. psy isch schwer
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manje je. Zbog toga kod

2u verarbeiten sind. Fernsehkinder nehmen z.B.
Kindern in MaBe an

djece koja Jo3 nisu uspjela samo ono 3to je i
svrstati u okvir opéenitog znanja postoji opasnost od
»poluobrazovanja”. (Benesch, 1968).

der Erlebniswelt der Erwachsenen teil, sodaB man als
Folge eine beschleunigte Sozialisierung dieser Kinder
erwarten muB. Auch tendlert das Fernsehen dazu,

Material zu prog
weniger Material wird.
Dadurch ergibt sich bei Kindern, die elne Einordnung
des blo8 in einem

noch nicht vollzi kdnnen,

die Gefahr einer »Halbbildung« (Benesch, 1968).

Pojedine motivacije koje od slutaja do slu¢aja duji Die die von Fall zu Fall

televizijsko pona&anle Individue temelje se na &itavom das F der ivi i bauen

nlzu potraba D ija i popis sich auf eine Reihe von Fundamentalbedirfnissen

tlh potreba jedno je od drugj des auf. Die Definition und

pslhologn]s Usporedivanjem Ilm potreba kod 14 dieser ist eines der
autora na p ja potreba widerspriichlichsten Gab-ate der Psychologie. Durch

dobiva se sinoptitka Ilsta s oko 100 potreba, koje smo
mogli podijeliti u 3 glavne | sporedne kategorije:

1. Organske potrebe

1.1. Potrebe izmjene tvari

1.2. Ostale organske potrebe

1.3. Potrebe koje se temelje na sazrijevanju organa

2. Drudtvene potrebe

2.1. Potrebe za kontaktom

2.2. Samoodredenje

2.3. Pohlepa za vladanjem/Pokornost
2.4. Zastita, sigurnost, Izbjegavanje 3tete

3. Kulturne potrebe
3.1. Potrebe povezane s uginkom
3.2. Filozofsko-religiozne potrebe.

Takve potrebe neée i, ali e
Ih osloviti | moZda razbudltl tako da pravo zadovollenle
leZl vide u slob

tim potrebama (Benesch, 1968).

den gleich der von 14 p

Autoren auf dem Gebiet der Bedurimslorschung ergab
sich eine synoptische Liste von ca. 100 Bedirfnissen,
die wir in folgende 3 Haupt- und Nebenkategorien
aufteilen konnten:

1. Organische Bedirfnisse

1.1 Stoffwechselbedirfnisse

1.2 Andere organische Bediirfnisse

1.3 Bediirfnisse, die auf Reifung von Organen beruhen

2. Geseilschaftliche Bediirfnisse
2.1 Kontaktbedirfnisse
2.2 Selbstbestimmung
23 Herrschsuchllumerwurﬂgkent
2.4 Schutz, Si

3. Kulturelle Bedirfnisse
31 Lelstungsbezogene Bedur'msse
32 F

Solche Bediirfnisse werden vom Fernsehen woh! nicht
direkt befriedigt, aber angesprochen und u.U. erweckt,
sodaB die eigentliche Befriedigung mehr in der

Beschiftigung mit den Bediirfnissen liegt (Benesch,
1968).

p toka prije jaj u der Er des Vorverlaufes zum
je stoji F lebnis steht die der
dozivijaja. Na te3koce u Istrailvanlu djelovanja veé smo das Famseharlebmsses Auf die Schwierigkeiten der
upozorill u »teorije u i wurde im mit der
masovnih komunikacija. Trebalo bi samo i F e« der



¢ da neke

stanovnog vrernena. pn &emu bi moglo imati karakter

izvor u izi Jaj

Bavljenje tezidtem na vijest/ televizije morat ¢e se kritiki

osvrnuti osobito na psiholoSku stranu gradnje,
strukturiranosti i stila televizijske emisije. Tu se nudi
gestaltisticka teorija sa svojom kategorijom

»pregnantnosti« kao ishodista. Po toj ¢e neka

i ijske emisije moze
iza¢i na vidjelo u nekoj vrsti »sleeper-effecta« tek nakon

ili mnsllenja. dok je njihov

bereits hingewiesen. Erwahnt werden sollte nur die
M6 daB einer Fi
maglicherweise erst nach einer gewissen Zeit in elner

Art »sleeper-effect 5 wobei sie dann
etwa den Ch andi Ansi
oder h ké &hrend ihr Ursprun,

im Fernseherlebnis vergessen wird.

Eine Besch mit dem Schwer
der des Fer wird sich b ders mit
der psych Seite des Aufbaus, der

Struktunerung und des Stiles der Fernsehsendungen

televizijska emisija vjerojatno uspjeti kao j

d missen. Hier bietet sich die

(gestalt) po toku njezina doZivljaja i u paméenju ako je
gradena pregnantno, tj. jednostavno, zaokruzeno i
cjelovito.
S druge strane, tok emisije mora se oblikovati prema
dinami¢kim gledistima u slijedu: informacija i

d novost i p je, simetri&ni poredak,
odnosno klimaks i antiklimaks, u slijedu koji je spretno
doziran po principil tetike. Varijable
takve dinamike istraZivao je napose Berlyne (1960).

ie mit ihrer Kategorie der »Prignanz« als
Ausgangspunkt an. Eine Fernsehsendung wird sich
nach dieser Hypothese vermutlich als Einheit (Geslall)
im Verlaufe ihres und im Gedach

wenn sie d.h. einfach,
und einheitlich aufgebaut ist. Auf der
anderen Seite muB der Verlauf der Sendung nach
y in einer nach den
der Infor tik geschi

Folge von information und Redundanz, Neuigkeit und

Wledemolung. Symmetrle- bzw. Klimax- oder
werden. Die

einer solchen Dynamnk sind besonders von Berlyne

(1960) untersucht worden.

Die die nach den

Komunikacijski elementi koje po gledidtima
treba strukturirati za dva percepcijska kanala: vid i sluh,
jesu rije&, pismo, slika, znak (simboli), izraz i radnla
(gesta). P ji tih i

sredstava odredit ¢e razlike izmedu stila i naéma

Gesichtspunkten der Dynamik, und fiir die zwei

Wahrnehmungskanale, Sehen und Horen, strukturiert

werden miissen sind Wort, Schrift, Bild, Zeichen
und Handlung (Geste). Die

yazncmh emlsua Za je vazno dj Verteilung dieser Kommuynkatlonsmmel
sluke. znaka. Izraza i wurd die Unterschiede zwischen dem Stil und der Art
radnie. Koliko je dj p Wichtig far
p je jedan i das Fe ist die Wirkung der nichtsprachlichen
(1964). On je svojim ispitanicima pokazivao filmske snimke K°""“""'k3‘l0"5""_“°l Bild, Zeichen, Ausdruck und
bez zvuka s govorima jednog slavnog i Wie die
politicara koji je govorio tri razli¢ita jezika der ist zeigt ein .
talijanski, jidis). Ispitanici su mogli u veéini jeva i von Bi (1984). Er zeigte seinen
bez tona korektno identificirati kojim se jezikom g P F ohne Ton von Reden
upravo sluzio. O¢ito su mimika i gestika igrale u eines berd F der drei
komunikaciji veéu ulogu nego 3to smo toga obi¢no vevschlodene Sprachen beherrschte (englisch, italienisch,
Die konnten ohne Ton in

svjesni.

den meisten Fallen korrekt identifizieren, welche
Sprache der Redner gerade benutzte. Offensichtiich
spielten Mimik und Gestik in der Kommunikation eine
groBere Rolle, als uns im allgemeinen bewuBt wird.
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igra
narogito vainu ulogu u prenodenju znanja putem
populamonauénih ili didaktiZkih emisija. One ¢e u okviru

Eine ler
splelt elne besonders wlcmlge Rolle bel der
durch popt
oder Send Diese werden im Rahmen

je | prosirivanja ja Imati u
sve veci opseg i sve veéu vaZnost, napose ako se prodre
s razvojem televizijske kasete | tako bude omogucen
«studlj na daljinu« u »savezu medija«.

& Metode

«laslifikacija metoda koje se primjenjuju u puholoikom

der Ausbildung und Fortbildung in Zukunft immer an
Wichtigkeit und Umfang zunehmen, besonders wenn
sich die der Fer
und ein »f i im

moglich wird.

4, Meth der

Eine Klassifikation der in der psycholog|schen

strainvanju talevnzn]e morala bi se orijentirati na

miBte sich

One se g oko an den Inhalten der Fernsehforschung orientieren.
elwnzlje. tako da bl se morale mocl razllkovstl metode Diese gruppieren sich um das Fernseherlebnis herum,
<oje se jenjuju prije i za so daB sich Methoden die vor, wihrend, nach und
vrl]eme tra]an]a poslije njega i i o bhangig vom F lebnis zur A

B (1968) metode koje se kommen, unterschelden lassen miBten. Auch Benesch
Izvan j emisije (1968) den, die auBerhalb der
postupak) od onih koje se prlmjenlulu za vrijeme emisije selbst werden
pak dijeli u (Ex(emporalver’ahren) von solchen, die wahrend
ve"ospekhvnl (koji nastupa poslije emisije), der werden (Sit
{ko]i nastupa prije emisije) i licentni postupak (ko]l Die Extemporalverfahren tenlt er auv in reirospektwe
nastupa neovisno o emisiji). (nach einer Send grade (vor

Va koliko Je ta podjela plauzibilna, ipak se ovdje stavlja
'eiste na mnogostranost i praktikabilnost metoda.
Mnogostruko pnm]enjlva metoda morala hl npr.,
dopustiti |
Slijededi |zbor meloda naeln]en ]a s gledlsu

Najprije treba spomenuti nedirektivni intervju. Tu se radi
2 tome da se ljudi dovode u situaciju da prije, za vrijeme
i poslije televizijske emisije govore o emisiji. Pri tom bi
voditelj intervjua trebao samo poticati na dalje

einer Sendung s|at1mdande) und lizente (unabhangig
von einer
So einleuchtend diese Einteilung auch sein mag. soll
hier jedoch mehr auf die Vielseitigkeit und Praktikabilitat
der Methoden Wert gelegt werden. Eine Vielseitig
verwendbare Methode sollte z.B. sowohl anterograde,
als auch
Die A
dem
und Okonomie.

| der erfolgte nach
der Vielseitigkeit, Praktikabilits

wire das nicht: 2u nennen.
Hierbel handelt es sich darum, die Leute vor, wahrend,
oder nach der F uber die zum
Sprechen zu bringen. Dabei sollte der Interviewer
i nur zum Weif sich aber

govorenje, a inade se drzati sasvim pasivno. U principu bi
se moglo i bez voditelja intervjua kad bi se uspjelo
ispitanike navesti na protokole »thinking-out-loud«.
Intervjul ili protokoli snimaju se na vrpcu

sonst vdllig passiv verhalten. Im Prinzip konnte der
Interviewer auch wegfallen, wenn es gelange. die

ito se kasnije prenosi u manuskript pisan strojem, koji

zu
zu bewegen Interview oder Pro\okolle werden auf

se onda, u 3tihpi ili u cjelini, analizira. Tonband aulgenomman und diese spéter in ein

U Jednom sli¢nom navode se na to i uber!ragen das, nach
da u duljim vremenskim razdobljima redovito vode p oder i iert wird.
dnevnik o ji i 0 svom i In einem ahnlichen Verfahren werden die

wisku. Postupak analize sadrzaja opisao je B dazu Uber lange
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(1954), a nedavno i Wersig (1968). U sadrzajnoj anallzn se
formalne ili sadrzajne j dakle npr. i ili
izrazi pozitivncg stava »za« nesto, iraju po

Zeitra hin, uber F und
deren subjektiven Emdruck ein Tagebuch 2zu fithren.

Das der | ist von B (19%:
und kiirzlich von Wersig (1968) beschrieben worden. In

principima iz neke tekslovne cjeline i, klasifikacijom u
sadrzajne grupe koje su izved: iz hi ili i ivata der Inhal I
nacine pi jivi je kod

nedirektivnog intervjua da |spltan1k uistinu moze izraziti
svoje misljenje ako se uspije u tome da se izmedu njega
i voditelja intervjua uspostavi odnos povjerenja. To,
naravno nije uvuek moguce, a ovisi dijelom o

werden formale oder inhaitliche
Einheiten, also z. B. Substantive oder Ausdriicke einer
positiven Einstellung »fiir« etwas, aus einem textlichen

h nach besti Prinzipien isoliert uni
durch Kilassifikation in inhaltliche Gruppen, die aus
der Hypo(hese abgeleltet sind oder den Forscher

tipu i i ostalim

vanjab'ama Opsezan citat iz materijala intervjua
omogucava da ¢italac ima mnogo slobodnog prostora za
vlastitu interpretaciju rezuitata.

Dok intervju, protokoli i dnevnici pruzaju istrazivacu
verbalni materijal, nije do sada uspio pristup slikovnim
predodzbama televizijskog gledaoca. Slikovne predodzbe

inte bzahlb Das |

an der non-dlrektlven Interviewtechnik ist, daB die
Versuchspersonen wirklich ihre Meinung zum Ausdruc
bringen kénnen, wenn es gelingt, einen

ver Rapport ihnen und

dem Interviewer herzustellen. Dieses ist natiirlich nicht
immer moglich, hangt zum Teil von dem psychologische
Typus der Versuchsperson und anderen
soziopsychologischen Variablen ab. Ein umfangreiches
Zitat des Interviewmaterials 188t spater dem Leser

viel Spi in der selbsta p ion

der Ergebnisse.

Wahrend Interview, Protokolle und Tagebiicher dem
Forscher verbales Material liefern, wurde bisher kein
Zugang zu den bildlichen Vorstellungen der

medutim, npr. o tome §to od neke dredi

A 9
aber. 2.B. dessen, was von einer bestimmten

scene ostaje u sjeéanj ili kako se

neka scena na ldealan nat‘.m j gradni erinnert wird, (retroaktives Verfahren) oder
), bile bi za istraz vrlo i Tu se wie man sich eine bestimmte Szene idealerweise

pruza mogucénost da ispitanik svoje predodibe nzrazl vorstellt (anterogrades Verfahren) wéren von groBem

slikovno. Ta se metoda zove tod: fiir den F . Hier bietet sich die

(Krampen 1969) jer ispitanik mora malen]al za M, it an, die ihre

predodzbe najprije sam proizvesti. Pngovon toj metodi, bildlich zu lassen. Diese

Methode wurde »P: genant

kou se ponajvise odnose na
da se sli izraze, i su se u praksi
samo dje omi¢no osnovanima. Bar Sto se hée

(Krampen 1969) da die Vsrsuchspersonen das zu
| selbst erst einemal

pri ja predodzbi o simbolima i [ miissen. Einwénde gegen duese.
su rado spremni da svoje ideje ski raju na paplru ako die sich hlich auf die >
im se objasni da nije vazno ji D fahigkeit der Befragten beziehen, haben sich

(Krampen, 1969). Citavo podru&je televizijskog znaka

m der Praxis als nur beschrinkt begriindet erwiesen.
dest wenn es sich um die Darstellung von

i simbola, koje se proteZe od znaka prep same
televizijske stanice preko meteorolo§ke karte do mnogih
drugnh grafickih prikaza, moglo bi se tom metodom

Vorstellungen iiber Symbole und Zeichen handelt,
sind die Versuchspersonen gerne bereit, ihre Ideen

i istraziti. materijal dobi auf Papier zu skizzieren, wenn man ihnen klar macht,
P ira se po formalnim ili daB es nicht auf he« D:
sadrzajnim gledistima i, sli¢no kao u jnoj analizi, na 1969). Der Bereich der
F — und le, der sich von dem
der F ion selber, Uber

Wetterkarten auf viele andere grafische Darstellungen
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:aj na&in uéini p jivil npr.
deja za pril je nekog kaja je
primijenjena, moZe postati ishodistem grafigkih skica.
Potpuno Je moguée da se ti osnovni grafi€ki simboll ili
tnakovi onda postupkom trikfilma »oZive«.

Treba li istraziti tipol

P se Q-tehnika 1956, t
1955), elegantna | mnogostrana metoda, koja je, na Zalost,
jo8 premalo poznata. Slovo Q oznaguje neku vrstu

kénnte mit dieser Methode systematisch
erforscht werden. Das durch die Produktionsmethode
gewonnene Bildmaterial wird nach formalen oder
inhaltlichen Gesichtspunkten ka(egonsnen und dadurch
ahnlich wie in der

Die modale z.B. die am verwendete
Darstellungsidee fur einen Inhalt, kann dann zum
von gr Entwarfen

werden. Es ist durchaus mdéglich, diese grafischen
Grundsymbole oder Zeichen dann durch
Trickfilmverfahren zu »beleben«.

Wenn die Typologie der Fernsehzuschauer erforscht

werden soll, emfiehlt sich die Q-Technik (Stephenson,
1956, Hofstaetter, 1955), eine elegante und vielseitige

Methode, die leider immer noch zu wenig bekannt ist.
Der »Qe i eine Art der

faktorske analize u kojoj osnovu analize &ini k ij
izmedu razliGitih osoba a ne, kao u normalnom

Faktorenanalyse, in der eine Korrelation zwischen

R ja medu

koji proi iz analize ij
osobama jesu, dakle, psiholoki tipovi osoba prema
kojima ispitanici slabije ili jage koreliraju.

, und nicht wie im normalen »R«
Verfahren, elne Korrelation zwischen verschiedenen
Tests, die Grundlage der Ana!yse bildet. Die aus der

F von Kor i Personen
her Fakt sind also psy

Typen von Personen, zu denen die Versuchspersonen
mehr oder weniger stark korrelieren.

Praktiénu primjenu Q-metode pnkml eemo na jednom Die p g der Q soll an einem
primjeru. P imo da je istraZi stalo Beispiel werden. es kame
do toga da otkrije tipove p ja za dem F darauf an, Typen von

g On moie stvoriti zbirku p F for P ien zu SO
naslova iz pi isa ili p

konnte er eine Sammlung von Programmtitein empirisch
aus P i oder durch Beobachtung von

lelevnz:jsk-h stanica. Ta b| se zblrka, ako to i
zanima, mogla 12

kategorijama ili onima kojih nema. Takva bi zbirka mogla
sadrzavati, medu ostalim, niz naslova, kao: stari filmovi,
klasi¢na muzika, dje&ji crtani filmovi, Iokalne vuesll,

ermitteln. Diese Sammlung kénnte, wenn
dles den Fovscher interessiert, durch fehlende oder

ien ergadnzt werden.
Eine solche Sammlung wirde u.a. eine Reihe von

vanjska politika, kvi: grami, sport,
popularnonauéni prikazi itd.

Zbirka ne bi smjela sadrZavati manje od 40—70 naslova.
Preporuta se da se ti naslovi od samog pogetka umnoze
na straZnju stranu buenih kartica koje su na odgovaraluél

Titeln wie: Alte Filme, klassische Musik,
Kindertri L i it
Quiz-P Sport, R

popul: i D Usw.

Dle Sammlung solite nicht weniger als 40—70 Titel
enthalten. Es empfiehit sich, diese Titel von Anfang
an auf die RG von Pl

L

nagin i, dakle,

sveZanj busenih kartica kojima je na straznjoj stram
otisnut uvijek po jedan programski naslov. Te
programske naslove treba onda po nekoj odi

2u i i Die
erhalten also ein Bundel Lochkarten, auf deren
Rickseite jeweils ein verschiedener Programmtitel

f Ist. Diese F sollen sie nach

(simetri&noj) podijeli na skali, recimo od 0—9 ili 0—10

elner bestimmten (symmetrischen) Verteilung auf einer
Skala, etwa von 0—9 oder 0—10, unter dem
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(2. B. »gefllt mir am
wenigsten« — »geféllt mir am meisten«) einordnen.

Die Verteilung auf einer solchen Skala kénnte etwa

am meisten

poredati sa stajalista p ije (npr. mi se der P
svida« — »najviSe mi se svida«).
Podjela na takvoj skali mogla bi otprilike izgledati
wie folgt aussehen:
najmanje najvise am wenigsten
Broj bodova 0123 4 5 678910 Punktzahl 01 23 4 5 6789 10
Busene kartice 12471012107 42 1=ukupno 60 Lochkarten1 2 4 7 10 12 10 7 4 2 1

Tj. ispitanik bl bio prisiljen da samo malom broju naslova
da ekstremni broj bodova (npr. 0 ili 10), dok bi mnogi
naslovi dobili srednju vrijednost. O prednostima i
nedostacima »forsirane metode izbora« diskutiralo se u
literaturi u korist te metode (vidi Block, 1961). Sortiranje
programskih naslova za svakog ispitanika sada se
medusobno korelira.

Tj. jednim korelacijskim koeficij ktno se
definira koliko su medu sobom slicna (ili razligita)
sortiranja razliitih osoba. Korelacijski koeficijenti mogu
se uvrstiti u matricu u kojoj su na okomitoj polaznoj

= insges. 60

D.h. die p ware g gen, nur sehr
wenigen Titeln eine extreme Punktzahl (z. B. 0 oder 10;
zu geben, wahrend viele Titel eine mittlere Bewertung
erfahren wirden. Die Vor- und Nachtteile der
»forcierten A h sind in der F

zugunsten dieser Methode ausdiskutiert worden (siehe
Block, 1961). Die Sortierungen der Programmtitel fir
jede Versuchsperson werden jetzt miteinander korrelier.
D.h. es wird mit einem Korrelationskoeffizienten exakt
definiert, wie dhnlich (oder verschieden) die
Somerungen der verschledenen Personen

koloni i na vodoravnom najgornjem redu osobe
kao varijable.

Operacija faktorske analize koja se obavlja po
standardnim kompjuterskim programima podinje ovom
matricom. Unaprijed izbuSene kartice mogu se direktno
primijeniti. U faktorskoj analizi usporeduje se sortirni
uzorak svake osobe sa sortirnim uzorkom svake druge
osobe. Faktori su sliéni sortirni uzorci. Da su sve osobe
prog naslove potp jednako uvrstile u skalu,

sind. Die ffizienten
kénnen in eme Matrix ein getragen werden, auf deren
krech und waagerechtem
Kopsteg die Persoren als Variable aufgelistet sind.

Die Op

der F yse, die nach

g erfolgl mit
dieser Matrix. Die vorgelochten Karten konnen direkt
verwendet werden. In der Faktorenanalyse wird das
Sortierungsmuster jeder Person mit dem
Sortier jeder Person
Faktoren sind ahnliche Sortierungsmuster. Wenn alle

postojao bi samo jedan faktor, koji bi pred jedan
jedini tip preferencije. Buduéi da to, naravno, nije sluéaj,
treba faktorskom analizom utvrditi koliko ima tipova
(faktora). Svaki pojedini tip, tj. svaka pojedina grupa
slienih sortirnih uzoraka, moze se do u pojedinosti
rekonstruirati, i to tako da svaki programski naslov dobije
srednju vrijednost, koja je odredena osobama visoko
koreliranim prema faktoru. Ta se vrijednost opet projicira
natrag u svoju prvobitnu raspodjelu. Rezultat analize
sastoji se, dakle, u tipovima sortirnih uzoraka po kojima
se grupe ispitanika mogu segmentirati. Tako se, npr.,
moze dogoditi da je jedan uzorak raspodjele tipi¢an za
Zene, drugi za muskarce. Q-tehnikom su npr. Danbury i
Talbot (1962) na sredn]em zapadu USA otkrili ove tipove
i, tip za laganu
razonodu sportski fan, rehglozno-seoskl tip, poklomk
serijske drame, tip orijentii na pl

Py die Progr genau gleich auf die Skal
eingeordnet hatten, gabe es nur einen Faktor, der eine
einzelnen Praferenztyp darstellen wiirde. Da dies
natirlich nicht der Fall sein wird, gilt es durch die
Faktorenanalyse festzustellen, wieviele Typen
(Faktoren) es gibt. Jeder einzelne Typ, d. h. jede
einzelne Gruppe von dhnlichen Sortierungsmustern, kann
nun im einzelnen rekonstruiert werden, indem jeder
Programmtitel einen, durch die zum Faktor hoch
korrelierten Personen bestimmten, Mittelwert erhélt, der
wiederum in die urspriigliche Verteilung zuriickprojiziert
wird. Das Resultat der Analyse besteht also in Typen
von Sortierungsmustern, nach denen sich die Gruppe
der P 1&8t. Son kann
sich z.B. ben, daB ein Ver typisch

fir Frauen, ein anderes fiir Méanner ist. Mit der Q
Technik haben z.B. Danbury & Talbot (1962) im

'sonen
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(1964) u jednom drugom Ispitivanju pronasao je 3 llpa-

der U.S.A. folgende Typen von

jedan 3to ga priviage fiktivno

jedan koji naziva »dje&jim tipom« | koji voli jednostavne

komade I njihove junake; zatim tip koji daje prednost
P 1968).

Q-tehnika »otkriva« te tvpove induktivno, ali ne navodi
&estotu njihove dj To

der i der Typ far
Ielchte Unterhaltung, der Sportfans, der religiés-landliche
Typ, der Anhanger von Seriendramas, der
Typ. M; (1964) fand in einer
anderen Untersuchung 3 Typen; einen, der von fiktiv-

i Inhalten wird; einen, den er
»Kindertyp« nennt, der einfache Sticke und deren
Helden vorzieht; und einen, der realistisch-tendenziése
1968).

Die Q Technik »entdeckt« diese Typen induktiv, gibt aber
nicht deven Hauhgkensvenellung in der
an. Das b daB ~echte«

znati da »pravi« tipovi moraju biti u

maloj Sllhprobl. Kad bi, npr., teorija o introvertiranim i
tir 1 tipovima bila i onda bi se oba

tipa morala naéi vac u Stihprobi od 10—20 osoba.

Prednost Q-tehnike da se moZe provesti u vrio malim

ima da se Cestote
1ako je to istrazivadu vaino) moZe ustanoviti tek u
drugom i; To se i mozZe vrlo

jednostavno provesti: u jednoj check-listi sjedine se
naslovi koji su se za pojedine tipove pokazali
»najinteresantnijima« (lista moze biti vrlo kratka); te
naslove onda jedna velika Stihproba stanovnistva oznaéuje
krizi¢ima. Taj postupak daje Zeljene rezultate uz
minimalni troSak.

Q-tehnike u

su Npr mogu se
povezati gl i i je, i to tako
da se ista grupa naslova sortira, recimo, prije i poslije
promjene jedne programske politike. Isti Ispntamk moie
poredati naslove po
Tako bi, npr., direktori programa mogh poredati naslove

Typen in einer relativ kleinen Slichprobe enthalten sein
miissten. Wenn z. B. die Theorie der introvertierten und
extrovertierten Typen richtig wére, so miBten sich beide
bereits in einer Stichprobe von 10—20 Personen firden
lassen. Der Vorteil der Q Technik, mit sehr kleinen
Stichproben durchfiihrbar zu sein, wird allerdings
dadurch erkauft, daB die Hautigkeitsverteilung der Typen
(wenn sie fiir den Forscher von Wichtigkeit ist) in einem
zweiten Untersuchungsgang ermittelt werden muB. Diese
Ermittlung kann allerdings sehr einfach durchgefahrt
werden: man vereinigt in einer Checkliste die Titel, die
sich fiir die einzelnen Typen als »am interessantesten«
erwiesen haben (die Liste kann sehr kurz sein) und
1aBt diese Tltel nun von einer groBen

Dieses
mit einem

liefert das
Aufwand.

Die Anwendungsmaéglichkeiten der Q Technik in der
Kommunikationsforschung sind auBerst vielseitig. Z.B.
kénnen mit gl

gekoppelt werden, mdem dieselbe Gruppe von Tlteln etwa
vor und nach einer Al g einer F

sortiert wird. Dieselbe Vevsuchsperson kann die Titel
auch nach

So kénnten zum Beispiel die

s gledista »kako bi po mojem

publika«, Taj sortirni tip mogao bi se onda
s razli¢itim sortirnim tipovima stvarne publike. Q-tehnika
nije éak vezana na verbalni materua| vee bi se isto tako

die Titel nach dem Gesichtspunkt
anordnen. »wie nach meiner Meinung das Publikum
reagieren wiirde«. Dieser Sortierungstyp konnte dann den

Sorti 0 des
0 werden. Die Q Technik ist

dobro mogla provesti pomoéu it (da
bi se dobile p je za
stilove).

nlom einmal an verbales Material gebunden, sondern

konnte z. B. genauso gut mit einer Auswahl von
von g werden

(um far

Stilarten zu ermitteln).
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Dalja metoda, koja se prvenstveno preporuZuje za
izije, jest metoda p g profila
(semantlc differential). Ta se meloda. medu ostallm
da se g jskih stanica
(Sabah 1965)

Sastoji se od proizvoljno velikog broja suprotnih parova
pridjeva, koji se rasporeduju na krajeve skale od 7
todaka; npr.:

dobar — — ——— lo
jak — ———— slab
aktivan — — — — — pasivan

Taj instrument razvili su Osgood i njegovi suradmcn (1957)
na osnovu p da se isto

»C vr

jecaj rijedi ili shka |stog

Eine weitere Meth die sich far die

; ] Ist die des F i fils
(semantic differential).

Die Methode ist u. a. zur Ermittiung des »Image« von

Fernsehstationen eingesetzt worden (Sabah, 1965).

Es besleht aus elner beheblg groBen Anzahl von
, die an den Enden von 7
Punkte-Skallen angebracht slnd z. B.:

Das Instrument wurde von Osgood und seinen
n (1957) aufgrung der B
entwlckelt daB die glemhe »Bedeutung« oder
&Bige Bewertung« von Objekten, Worten oder

sadrzaja moze i:ksus:l na skali medu p.
adjektiva. Mogli bismo, npr., dati amenéklm
nacionalistima da, u odgovarajuéoj Stihprobi, opisu na
takvim skalama »znadenje« ameri¢ke zastave i »znagenje«
nacionalne himne (kako su dakle, »dobri«, »jaki« i
»aktivni«, izrazeno u bodovima, ti razliditi objekti). Kad
bismo onda linijom spojili srednji broj bodova po skali
za tu Stihprobu na skalama koje su poredane jedna ispod
druge, dobili bismo vjerojatno dvije vrlo slicne vertikalne
cikcak-linije ili dva »profila« (vidi sliku).

Blldem gle:chen Inhalls auf Skalen zwischen

fixiert werden kann. Wir
konnten z B. eme entsprechende Stichprobe von
ameri die der
amenkanlschen Flagge und die ihrer Nationalhymne auf
solchen Skalen beschreiben lassen (also: wie »guts,
»stark«, und »aktive, in Punktzahlen ausgedriickt, diese
verschiedenen Objekte sind). Wenn wir dann die

mlmere Punktzahl pro Skala fir diese Stichprobe auf den

Sliénost bi profila, dakle, predotila (oper
sli¢nost ja« (Hi , 1955) obaju

irala)

U vide studija o faktorskoj analizi dokazali su Osgood i
njegovi suradnici (1957) da se ve¢ina suprotnih parova
adjektiva moze vise ili manje pridruziti jednom od 3
faktora. Ti su faktori nazvani faktorom vrednovanja,
jagine i i. Za prvi faktor je
tipican par »dobar — lo$«, za drugi »jak — slab«, za tre¢i
»aktlvan—pasnvan« le se da se ti faktori mogu
kultura, npr. USA i
Japan (Kuma(a, 1957 Osgoad 1960) Izaberu li se za neko

Skalen durch eine Linie
verbinden wurden so ergaben sich wahrscheinlich zwei
sehr &hnliche vertikale zick-zack Linien oder »Profile«
(siehe Abbildung). Die Ahnlichkeit der Profile wiirde

also die Ahnlichkeit der (F 1955)
der beiden Objekte i P i isil ).
In lyti Studien haben Osgood

und seine Mitarbeiter (1957) ferner nachgewiesen, da8
sich die meisten gegensatzlichen Adjektivpaare mehr
oder weniger stark einem von 3 Faktoren zuordnen
Iassen Diese 3 Faktoren wurden der Bewertungs- der

its- und der i benannt. Fir den
ersten ist das Paar »gut — schlechte, fiir den zweiten
das Paar »stark — schwache, fiir den dritten das Paar
»aktiv — passiv« typisch. Dlese 3 Faktoren lassen sich

i parovi to veéina

Slika: Polaritetnl profili ladnag visoko vradnovanag 1 Jednog
kol s

auch mit Stichp aus

Abbildung: Polaritétsprofile tir ein hoch — und niedrig
untertellt In Protile far

nisko
u p/ol/le za glurm:e, tematiku | kvalitetu pradukc/le (iz

Center State
Umve:sny, East Lansing, Mich. USA.)

Darsteller, Thematlk und Qualitét der Produktion (Aus dem
Center der State
University, East Lansing, Mich. US.A.)
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PERFORMER
Easy 1o watch

Friendly
Common sense
Clear

Solemn
Personal
Relaxed

Fast

SUBJECT MATTER
1like 1t

Pleasant
Meaningful
Educational

Easy to understand
Simple

Useful for me

Factual
QUALITY OF

PRODUCTION
Money wall spent
Good
Experlenced
Simple

Varied

Smooth

Fast

Exciting

PROFILES FOR HIGH AND LOW-RATED PROGRAMS*

n:1s n:1e
The UN at Work 20 American Ant Todsy 13
2 3 4 6

163~ 395
a0t 204
168 50
152[ a08
247 3s2
369 450
431 202
ar 489
173 521
as0 400
143 45
184 L 3.02
102 < 441
285 a7
207 553
205 401
156 486
182 426
201 a4

229
a4

447
219
231 43
a1s 500
248 517

rs said they would keep program 11-15;
they would do the same for II-16.

7

Hard te wateh
Hostlle

High brow
Confusing
Gay
.Impersonal
Tense

Slow

1 dislike It

Irritating
Meaningless
Entertalning

Hard to under- stand
Complicated
Useless for me

Opinionated

Money wasted
Bad
Inexperienced
‘Complicated
Monotonous
Jumpy

Slow

Dull
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njih stoji uvijek u odredenoj korelaciji prema jednom od
ta tri spomenuta faktora, u korelacijl koja se moze
numerlékl Ilksnrah Ti faktori predstavljaju ne§to kao
iju« u kojoj se sud
ljudi. Ako je korelacija parova adjektiva prema jednom
faktoru numeri€ki fiksirana — a to vrijedi za parove

Kulturen, z. B. U.S.A. und Japan nachweisen (Kumata,
1957, Osgood 1960). Wenn man also lur eine spezifische

g die dafir
so stehen die meisten davon immer schon in einer
numerisch fixi zu einem

der 3 genannten Faktoren die so etwas wie die

adjektiva koje su istrazili Osgood i njegovi
(1958) kao i za njihov prijevod u druge jezike — onda

in denen sich das
Urteil der M h bspielt. Wenn die

koeficijent korelacije dopusta da se broj bodova
na skali svede na srednju vrijednost i da se time saberu
srednji bodovi svih parova adjektiva koji pripadaju
jednom faktoru. Ponesto nepregledan graficki pnkaz

der Adjektivp zu einem Faktor aber
numerisch 1eststeht —_ und das gilt nur fiir die von
0Osgood und seinen Mitarb (1958)
Ad;ekt:vpaare bzw. deren Obersetzung in andere
hen — so erlaubt der Korrelationskoeffizient eine

rezultata kao profil moze se, dakle, ijeniti
prikazom u 3 brojke (srednji broj bodova za vrednovanje,
|aému i aktivnost). MoZe se ispitati statisticka

Wichtung der auf den Skalen angegebenen Punktzahlen,
und damit auch eine Zi der gewil
Punktzahlen aller zu einem Faktor gehongen

Die etwas unibersichtliche grafische

razlike u vrijed! ima za profile kao i za
dimenzije dvaju razli¢itih obj (npr dviju i j
televizijskih stanica ili dvaju izij Kao D der

als Profil kann also durch

zakljudak takvog istrazivanja moze se, npr., lskazau da je

eine numerische Darstellung in 3 Zahlen (mittlere
F fiir Bewertung, Machtigkeit und Aktivitat) ersetzt

jedan televizijski program doduse bolji je), ali
ujedno i slabiji i p ji (jagina, akti u usp i werden. Profilwerte wie auch Dimensionswerte fiir zwei
s nekim drugim p! kako ih prosuduje jedna verschiedene Objekte (also z. B. zwei verschiedene
grupa gledalaca. Da su takvi iskazi u okviru jeéih F i oder F konnen auf
kuuurmh stereotipa smisleni, moglo bi se, sasvim die ifi des L gepraft
na usporedbi jedne emisije za werden. Als AbschiuB einer solchen Untersuchung lieBe
domacu;e (dobra, slaba, pasivna) s kriminalnim filmom sich z. B. daB ein F zwar als
(l08, jak, aktivan). | polaritetni profil moze se kao i besser (Bewertung) aber gleichzeitig auch als
Q-tehnika pnmuen:tl jednako dobro na hwécher und p (Mé& Aktivitat) im
2u einem d F von einer:
b Z PP ilt wird. DaB solche
Aussagen Im Rahmen b d YP
sinnvoll sind, kénnte man rein hypothetisch an dem
einer dung far | (gut, h,

Intervjui, metoda produkcije, Q-metoda i polantetnl profil

passiv) mit einem Kriminalfilm (schlecht, stark, aktiv)
verdeutlichen. Auch das Polaritatsprofil wie die Q

Technik 128t slch gleich gut mlt verbalen, bildmasigen
und

de, die Q

Die Interviews, die P

P ; ju bateriju i und das Polaritatsprofil stellen eine Batterie von

primj za koji bi uz ig und 6k i

spretnu prIm]enu i filozofski interp iju mogli D b fahren dar, die bei geschickter
j izij iti i A g und korrekter Interp

rezultatima. die psych um viele

Prijevod: Stanko Zepié

Ergebnisse herelchern konnte.
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pierre schaeffer

paris

trokut
komunikacije

pierre schaeffer

paris

le triangle de la
communication

Osl se p - ikaciju i nous aff ir des —
ikacije — pokazi tehnlke — et icati — montrer le
j Proizvod i 8a& — dvije d de la définir la inerie. Le
I — odnos ponude i produit et le — deux
potraznje — dovod. do &orsokaka ili fisije. Trokut économiques — le mécénat — le jeu de l'offre et de la

komunikacije — postavlja problem na svakom vrhu — i
zahtijeva odreden sistem. — Gdje se pojavijuje posrednik
— u &voristu komunikacija — u sredistu mveie ili konice

demande — aboutissent & une impase ou a une fission.
Le triangle de la communication — pose & chaque sommet
un probléme et postule un sysléme Ou apparait le

kao pauk ili matica. Treba dobro P i noeud des — centre d'une
ir Iz p je toile ou d'une ruche dont il est I'araignée ou la reine. Il
moguée izvesti nekoliko opéih zakona masovnih medija. faut bien distil le ou les prog le ou les

Oslobodimo se arhetipova

responsables. D’ol I'on peut tirer quelques lois générales
des mass media.

h nous hir des

i dosad dvaju P to
jest najprije onog po kojem je mogucée prenositi stvarnost
integralno pomocu relejnih umjetnosti, a zatim onog po
kojem je komunikacija jednosmjerna, bez feed backa
mase, ostavili smo moguéim jo3 jedan tre¢i nesporazum:
onaj po kojem je odnos izravan, ili bar

[

de dissiper un premier malentendu, celui
d'une retransmission intégrale du réel par les arts-relais,
et un second, celui d'une communication a sens unique,
sans feed back de la masse, nous en avons jusqu '
présent laissé i un celui qui

& établir une relation dirécte, ou du moins

izmedu autora i publike kojoj se on obra¢at.

Pogledajmo iskaze tipa UNESCO, kojih velik broj govori
o problemu masovnih medija, i vidjet éemo svuda,

' Odnos kojl nekl socloloz! rezimireju na suvide pojednostavijen natin
parom odadiljat — primalac.

bllatérals. entre l'auteur et ses destinataires.'

II suffit de parcourir les énoncés de type UNESCO, qui
fourmillent sur la question des mass media, pour

' Relalion que certains soclologues résument de fagon bien fruste par
le couple émetteur-réceptour.
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ili icil to janje dvaju &l
kao i isprazne i mutne brbl]arije do kojih ono dovodi.
Vrijeme je da se taj odnos zamijeni realistickom analizom
Cinilaca komunikacije: tako ¢éemo uogiti da oni jo$ nikad
nisu ozbiljno ispitani i da djelatnost strojeva za

partout, impli et icite, cette
de deux termes, si dans sa pour
voir aussi comment elle entraine & de vains et de vagues
bavardages. Il est temps de substituer & cette relation
supposée une analyse réaliste des faits de

komuniciranje jos izrazitije iznosi na vidjelo sif iju u
kojoj su se ve¢ nalazile tradicionalne umjetnosti.

Za potkrepu ove moje tvrdnje mislim da ¢e mi korisno
posluziti jedno skupno iskustvo, &iji su rezultati bili
objavljeni u Easopisu Preuves na osnovu upitnika koji je
Jean Duvi uputio ini specijali Bilo je to
prilikom jednog simpozija u Veneciji krajem 1967, i evo
mojih gotovo neizmijenjenih odgovora na taj upitnik.

Ne Zelim tvrditi da je Jean Duvignaud loSe postavio
problem. Ali moguce je uvjeriti se do koje mjere nedostaju
danas metode za obradu postavljenih pitanja, to jest:

»Koji oblik poprima stvaralacki dinamizam u odnosu
na suvremena drustva?«

»Koliko daleko zadiru imaginarni oblici u ta ista
drustva, i koje tipove komunikacija ona nastoje
uspostaviti s obzirom na to da ovjek u nekoj mjeri
odreduje svoj Zivot kroz sliku bliznjega, ili jo3
opcenitije, kroz sliku koju mu ponekad (samo
ponekad) pruza imaginarno stvaralastvo?«

on s'ap alors qu'ils n'ont jamais
été sérleusement examinés, et que l'activité des
a q met en évid
I'exagérant, une situation qui était déja celle des arts
traditionnels.

A I'appui de ce que je viens d'avancer, je pense utile de
me servir d’'une exp dont les
ont élé publiés dans la revue Preuves 4 partir d’'un
que Jean D d avait soumis a
Ce fut I d'un coll
tenu & Vemse vers le fin de 1967, et, & peine modifiées,
voici mes réponses & ce questionnaire.

Non que le probléme ait été mal posé par Jean Duvignaud.
Mais on va pouvoir constater & quel point les méthodes
font actuellement défaut pour traiter des sujets
proposés, a savoir:

»Quelle forme prend le dynamisme créateur selon
les sociétés contemporaines«?

»Quelle est la pénétration réelle des formes
imaginaires dans ces mémes sociétés, et quels
types de communication tendent-elles & constituer,
dans la mesure ol I'homme définit sa vie & travers
I'image d’autrui et, plus généralement, I'image qui
lui fournit parfois (parfois seulement) la création

»Kakvi su danas izgledi da
interveniraju u tokove kolektivne egzuslam:ue”«

Jedno pomo¢no pitanje zaklju&ivalo je, i to smjelo, &itav
tekst: »Na koji nadin stvaraoci mogu upotrebljavati
masovne medije?« Bilo je dodato I ovo: »8to pri tome
dobiva, a $to gubi stvaralac?«

Na to izravno pitanje, koje zapravo sadrzi implicitni

2
»Quelles sont les chances des créateurs,
aujourd’hui, de pouvoir intervenir ou non dans la
trame de l'existence collective?«

Une i bsidiail luait — et hardi —le
tout: »Quelle pouvait &tre I'utilisation des mass media
par les créateurs?« On ajoutait: »Qu'y gagne et qu'y perd
celui-ci?«

A cette question directe, qui postulait pour ledit créateur

zahtjev za p i tretman sp
nisam mogao a da ne odgovorim jednim drugim pitanjem:
»U ime koje etike bi trebalo prosudivati ono 3to ¢e to

¢e Muza (pri Jean: Lebela, sjena

un de faveur imp je ne pouvais guére
que répondre par une autre question: ce que cet enfant
des Muses (dont la présence de Jean-Jacques Lebel,
I'ombre de MacLuhan et du cinéma underground

Mac Luhana i i su
njegovu vrijednost) dobm ili izgubiti? Ako se ne

fa valeur) devait gagner ou perdre, au
nom de quelle éthique allait-on en juger? A moins de

zadovoljimo prosudivanjima koja su u modi, upué smo
na sva ona op¢a pitanja o umjetnosti, njenoj funkciji, njenu

se des j a la mode, on était
reconduit & des préalables sur I'art sa fonction, sa
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moralu (zadto ne?), i nije nimalo sigurno da ¢emo se iz
th pitanja tako brzo iskoprcati. Uostalom, moguée je taj
iskaz | obrnuti; tako on postaje &ak aktualniji: 3to
dobivaju masovni mediji time 3to upotrebljavaju
stvaraoce?«

Vi§e od tih preuranjenih pitanja volim ona koja pokreéu
ovaj uksl ispitivanje mehanizama, jer upravo zbog njih se

morale (pourquoi pas?), dont il était douteux qu'on
sortit de si tot. Par ailleurs, I'enoncé pouvait se
retourner; Il en devenait méme plus actuel: »Que gagnent
les mass media a utiliser des créateurs?«

A ces je et je préfére
celle qui inspire ce livre: I'interrogation sur les
mécanismes, car enfin c'est A cause d'eux, dans le

qu'ils ont créé et qu'ils entretiennent, que les

i, s obzirom na kou su oni
stvorili i ko]i Ne Zure¢i s odg
jeljenjima, nije i pazljivo taj

se posent. Sans anticiper sur des réponses

lontekst, lueci u njemu ono 3to je izazvala pojava
nodernih tehnickih sredslava od onoga §to je naslavak u
drugom obliku, i i i njenih
stvaralaca?

Na jednom drugom mijestu gore spomenuti upitnik
definira masovne medije kao »nova tehnitka sredstvaa.
Medutim, da li su ta tehni&ka sredstva tako nova, i da li su

et des options possibles, n'est-il pas plus utile de
redéfinir soi ce en y disti ce
que I"apparition de i d a suscité, et ce
qui prolonge, sous une autre forme, la situation
traditionnelle de I'art et de ses créateurs?

et

Les mass media, que le quesnonnalre définissait par

o oamo lehnn‘.ka sredsNa? Ovdije je osnovni

ije — su stvar, i ona su

vaé obllno opisana. Kornumkacua bilo da se odvija na

i ili ne, nije ., Nego pojava
stara koliko i svijet, a rijetko prouéavana — makar to na
prvi pogled ne izgledalo to&no. O &emu se to radi kad
jovorimo o masovnim medijima? O pojavi? O masineriji
(0ja je stalno na vidjelu? Zacijelo se radi o jednom i o
drugom. Postavimo pitanje: da li su gréka tragedija ili
Chanson de Roland ili liturgija bili masovni mediji? Ako
imatramo da to nisu bili, treba govoriti o mrezi, sluanju,
dlovatima. Ako jesu, slozimo se da se masovni mediji ne
mogu svesti na jednu posebnu tehniku. Istina je da ona o
“joj ovise, ali njihova je problematika ipak Sira.

PokaZimo paradoks tehnlke

lako se mnogo nagla!nva uloga tehnike, &esto se na nju
2atim As se 2 i

Tako dolazi do hetipovi
romanopisac | njegov &ltalac, kompozltor i n]egov
slualac, slikar | njegov poklonik®. Medutim, postavljeno
pitanje uputuje na Jedno drugo hvatanje u kostac:

» Dakle uvijek: odaliljat | njegov primalac.

ailleurs comme des , t-ell
des i si ? Sont-elles des i
? Ici, le est Les
— ili, po opasnoj de té ication — ou, par une
les — sont

modernes, et elles ont été surabondamment décrites. La
communication, qu'elle ait ou non lieu a distance, n'est
pas une technique mais un phénomeéne, vieux comme le
monde et rarement étudié, malgré les apparences. De
quol s'agit-il quand on parle des mass media? Du

éne? De la offerte en
vitrine? Il semble bien que ce soit des deux. Question:
la tragédie grecque, la Chanson de Roland, la liturgie
étaient-elles des mass media? Si non, parlons réseau,

et kil Si oui, que les mass

media ne sont pas identifiables & une technique
particuliére. Elles en sont évidemment fonction, mais
n'en posent pas moins un probléme plus général.

Montrer le paradoxe de la technique

A-t-on mis en avant la technique qu'on I'oublie bien
souvent. Et, avec la technique, Iéeonomw On en revient
alors aux ier et son
lecteur, le compositeur et son audlteur. le peintre et son
amateur®. Pourtant, la question posée désigne un autre
corps & corps: le créateur qui s'empare de la technique.

2 donc. toujours: I'émetteur et son récepleur.
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stvaralac se hvata u koStac s tehnikom. U tom susretu

lac moZe biti: ako kameru ili
mikrofon, hlmsku vrpcu ili magnetofon ... Tko se onda
obraéa slus: koje su
iskljuéene iz tog zatvorenog kruga? Dali 1]

A moins que ce ne soit le contraire: des peintres ou de:
musiciens emportés par la débauche de la caméra ou
du microphone, de la pellicule ou du magnétophone..
Par qui alors sont considérés les auditeurs, les

jednim &udnim p od
njegove publlke?

Definirajmo masineriju

ja, na dvama kraj , dva

les masses exclues de ce champ clos?
Les télécommunications — par un étonnant paradoxe ~
isolent-elles le créateur de son public?

Définir la machinerle

Celle-ci sépare, & ses deux extrémités, deux couples

antagonisti¢ka para: na jednom kraju lac se 6
sa strojem; na drugom kraju jski se gledalac (na

4 un bout, le créateur affronte une

primjer) susreée s jednim drugim strojem. Obrnuto onom

hil 2 l'autre bout, le téléspectateur (par exemple
une autre C & ce quon

Sto instinktivno vjerujemo, nema zajednic¢kog
:zmedu kamere | prijemnika. Te dvije stvari su povezane
kojim ne upravlja ni ni

croit il n'y a, en effet, aucune commune
mesure entre une caméra et un récepteur. L'une et
l'autre sont obscurément rellés par un processus

lelev:zuskl gledalac. Golema cjelina, koju
»masinerija«, dajuéi nazivu Sirok smisao, ne moze biti
obuhvaéena samo tehni&kim,

opisom. Ona ovisi 0 stanovitoj ekonomiji, a vezana je i za
stanovitu politiku. Cesto postaje cilj sama sebi, pa je
potreba njene analize sasvim opravdana.

Radi pojednostavnjivanja (i to velikog) nazvat éemo
razne i

dont la au comme
au L'énorme que nous
iolodkim, niti la en d au terme un sens
Ia'ge, ne sauralt 8tre compris dans une description

ni non plus
qu'esthétique. Il dépend d’'une économie et reldve d'une
politique. 1l devient souvent sa propre fin. Il est
lui-méme justiciable d'une analyse.

Pour simplifier (et simplifier encore beaucoup trop), nous

masnnenje. i to ne samo rukovodloce tehnike nego i
rukovodioce ekonomije i politike.

Prolzvod | potrosad

Otpornost arhetipova zaista je izvanredna: ona jo$ uvijek La rési: des
Ppij prikriti pri pi i iti tu treéu
Zeljnu osobu iz subli dijal la p dup

alors »prod tel ou tel des

de la non
seulement de sa technique, mais aussu bien de son
économie ou de sa politique.

Le produit et le consommateur

ypes est chose
remarquable: elle réussit encore & masquer constamment
, & éliminer ce tiers

Potrosaca. Sam producent, istina, ne inzistira na tome da
ga se stavi na vidjelo. lako briZljivo pazi na zastitni znak,
moderni je publicitet vrlo diskretan u odnosu na
producenla Bilo da se radl [} najsohdnuem vlakm.l.

ij voéu, naj; ijoj aromi, naj

mdés:rable dans le subllme dialogue du Créateur et du
Consommateur. |l est vrai que le producteur lui-méme
n'insiste guére pour se mettre en avant. La publicité
moderne, quoique soucieuse de I'image de marque, se
fait sur ce point discréte autant qu'il es possible. S'il est
de faire la fibre la plus solide, le

dokumentu ili najmodernijem komforu, sve je to p
potro§a¢u kroz jedan zahvalan kratki spoj, kojim se
govoljl povlaél sa scene, brinuéi
ij j u tome p j
kao i p ilska ili |ndustrlia
pokuéstva: njihov zastitni znak treba da garantira jedino
visoku kvalitetu proizvoda. One se odri¢u »moralnog

se samo za profit. Indi

adnak
J

fruit le plus savoureux, I'aréme le plus subtil, le
document le plus inédit, le confort le plus moderne, c'est
pars un heureux court-circuit, dont le modeste
intermédiaire ne demande qu'a s'exclure pourvu que

¢a lul profite. Les industries d'art ne s'y prennent pas
autrement que celles du meuble, de I'alimentation, de
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‘pnva- autora. Viade na Istl nagin: za
sebe sredstva informacija, hine da su im dale nezavisnost.
*a se fikclja odigrava na najprozirniji na&in. Usprkos
p p koji se na

I ile: leur marque n'est I que pour garantir
I'excellence du produit. Elles renoncent au »droit moral«
d'auteur. Les gouvernements font de mé&me: accaparant
Ies moyens d'information, ils atfectent de leur conférer

. be | kao da
posto]lnjo norme, svi se slazu u tome, | Zele jedni druge

La fiction est jouée avec les plus
grossas ficelles. Malgré des protestations

uvjerlti, da je informiranje autentiéno | da

na primjer, izi| g direktno od

novinara.

2a utjehu, iako je odnos izmedu potro3ada | autora &esto
nerazmrsiv, tome se doskage na jedan drugl na&ln
se reakcije p: na
prema tim reakcijama produkcija odabire vrste prournma.
naruéujuéi od odabranih autora ono 3to publika najvise
voli. Tako igra po&inje onda kad e sve ve¢ odluéeno, ali
uspjeh je osiguran: u toj igri izgleda da svi dobivaju.

Dvije ekonomske situacije
Izdvojimo iz prethodne analize dva slugaja.
Jedan od njih je tek

djelo je postalo predmet iroke potroén]o. Istina, pisana
djela su izuzetak u tom pogledu, njih su i &ke kuée i

qui d'ailleurs, dénongant les écarts,
laissent croire a la norme, tout le monde s’entend pour
croire et pour faire croire & une information authentique,

livrée, par du au
téléspectateur.

Consolons-nous: quoique le rapport entre le
consommateur et I'auteur soit souvent inextricable, on
s'en tire autrement. On étudie la réponse du
consommateur aux produits, et ces réponses guident
les choix de la production. Il ne reste plus au
producteur qu'a choisir ses auteurs et & commander a
ceux-ci ce que ceux-la préférent. Faites vos jeux, rien
ne va plus, mais le succés est assuré: & ce jeu-13, tout
le monde, parait-il, doit gagner.

Deux situations économiques

deux cas

De I'analyse
de figure.

L'un d'eux est moderne: c'est, en effet, depuis bien peu
de temps que l'oeuvre d'art est devenue un produit de

novinski Veljtom veé odavna plasirali na trZiste,
se ponude i Ipak treba
primijetiti da je organizacija tog trZista, krajem 17.
stolje¢a, mnogo kasnila za izumom Stamparije, a da u nade
vnlomo poprima sasvim nove znaajke znhval;ujuei
- ima, prodaji »krimi¢ae u i
idaseiu i &enij

Certes, il faut faire exception pour les
oeuvres écrites, que les maisons d'édition et les
feuilletons publiés dans les journaux ont fait entrer
depuis longtemps dans un circuit de type commercial,
dominé par le jeu de I'offre et de la demande. Encore
peut-on remarquer que l'organisation de ce circuit, vers
Ia fin du XVIléme siécle, est bien postérieure a

detvrti nadu sve dZepne knjige. Sto se tide muzike, ona je
morala &ekati pojavu gramofonske ploge i razvoj
gramofonske industrije, koja se sve vise usavrSava.
Dodajmo difuziji djela likovnih umjetnosti raspahvamo

ri ion de I'i et qu'elle prend, de nos
jours, un tout autre aspect avec les livres-cadeaux,
les =policiers« vendus dans les kiosques, et la présence
sur tous les des de
quartier des mémes livres de poche. Quant & la musique,

des oeuvres dart

des divers produits que

raznibh p koje zadtitni znak umj: ida elle a d0 attendre le disque et le développement de
bi im poveé: i n Primijetit ¢emo de Imdustne phonograph-quo. de plus en plus
da se p ja likovne odnosi na j a la di
razne g te da smo svjedoci dites la
jedna nova rije¢ lan est requis de marquer de sa gritfe pour leur
je Siroki pokret i koji sada conférer une séduction ou une dlgmté supplémentaires.
pril ju Rusi nakon j il dizajn. Na On que la d'art en

général des succédanés, et qu'on assiste plutdt, dans
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kojoj razini, u kakvom kontekstu se, dakle, ostvaruje
stvaralastvo? Tako dolazimo do drugog od gore
spomenutih sluéajeva, koji je sasvim tradici

ce cas, & I'exploitation aprés coup des phénoménes de
création, qu'englobe d’'un mot nouveau un vaste

it de production industrielle, revendiqué par

mecenatstvo. les Russes aprés les inventeurs américains: le design.
A quel niveau, dans quel contexte, s'élabore donc la
création? C'est le second cas de figure, tout a fait
traditionnel: le mécénat.

Mecenatstvo Le mécénat

Pomalo rijed, prizvuka, antiek Mot fleurant bon I'archaisme, anti-économique

i premalo aktualna, re¢i ¢emo. Nema vise prinéeva, pa
nema viSe ni mecena. Histori¢ar, uostalom, rado svodi
njihovu ulogu na najmanju moguéu mjeru: radi se o
ponekoj dvorskoj epizodi, o pitanjima prestiza ili
naklonosti. On vise voli opisivati bolni polozaj
izgladnjelog od genijalnosti, zadovoljnog s malim; za
nekoliko talira, Skuda, dinara, kruna, on radi na notnom
papiru, na papiru za risanje, jednom olovkom ili s nekoliko
kistova. Koji mecena danas moze ponuditi umjetniku
snimateljske ekipe, studije za miksanje, sintetizatore
zvuka, kompjutere?

Ipak, te mecene postoje. Ne govorimo o nekolicini
pojedinaca koji nastavljaju tu hvale vrijednu ali preskupu
djelatnost Govorimo o drzaw ili velikim poduze¢i o

et bien peu actuel, se dit-on. Plus de princes, plus de
mécenes. L'historien, par ailleurs, minimise volontiers
leur role: affaires de cour, de faste, de faveur. Il
préfere décrire la situation douloureuse de I'artiste
affamé par le génie. Ce dernier se contentait de peu: pour
quelques thaéls, ecus, dinars, couronnes, il eouvrait
sur papier a musique, papier & dessin, se contentait d’un
crayon, de pinceaux. Quel mécéne, aujourd’hui, peut lui
offrir des équipes de tornage, des studios de mixage, des
synthétiseurs de son, des computers?

Pourtant, ces mécénes éxistent. Ne parlons pas des
quelques particuliers qui persistent dans cette louable
mais rui activité. Parlons de I'Etat ou des

ili fond: Zabiljezimo usput da i
privatna i drzavna poduzeca ulazu istovremeno na dvije
strane. S jedne strane, njihov je glavni napor usmjeren na

grandes firmes, des subventions ou fondations.
Remarquons, au passage, que les entreprises privées ou
publlques misent en méme temps sur les deux tableaux.

povecavanje potrosnje, s druge strane, kok

klubove, salone, koterije — rjede dugoro&ni
znanstvenoistrazivacki rad, jer im je vie stalo do
snobovskog uspjeha, do 3aputanja salona ili ocjena
Stampe.

Odnos ponude | potraZnje

Sada mozemo zacnan krug kroz koji &itava stvar prolazi
ovim od p do pr od
producenta do slvaraoca, i dakle, uz posredovanje

d od do p: . 1z ovoga moz

de la grande consommation qui justifie leur
effort principal, elle s'offrent la coquetterie des clubs,
des écuries, des cénacles — plus rarement des
recherches 2 long terme, auxquelles elles préférent les
succeés du snobisme, le murmure des salons, les
décrets de la presse.

Le Jeu de l'offre et de la demande

C'est du au prod , du p!

au créateur, et donc, par producteur mterposé de
celui-ci au consommateur, que court, on le voit, le furet
1l en résulte que cest sur le plan économique que

lzvesh da se odluéni odnosi usp jaju na
planu, a ne, kao 3to zamisljamo ili kao $to bi bilo poZeljno,
na umjetni¢kom planu Daleko se, dakle, nalazimo od

ip latke maste i
tehnickih sredstava. s jedne strane, djela i publike, s druge
strane.

s’ i les , et non, comme on
I'imaginerait ou comme on le souhaiterait, sur le plan
artistique. Nous voncn Iom du double et souhaitable

entre ['i ion créatrice et les
techniques de réalisation d'une part, entre I'oeuvre et le
public d’autre part.
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Autor vodi najbitniji, najobavezniji dijalog sa svojim

Pour un auteur, le dialogue le plus essentiel, le plus
obligé, c'est celui qu'il entretient avec son producteur
qui dispose ou propose, accepte ou rejette un projet,

Jer ova] ji rasp ip
prihvaca ili neki projekt, je, daje
Mozda je i naj jetnik u pi passe
blo manje manle od

umjetnika. Pomo¢ male grupe vjernih prijatelja i
ili podrdka i kolega, bili su
od pcdrske

koji ni sam nl]e
siguran kakve zakl]uéke da iz njih izvede, izgubljen u buci
masina, ija, glupih i og j

Dovodenje do ¢orsokaka Il do fisije

Tako se suprotstavijaju i nadopunjuju dvue hijerarhije,

fournit les moyens. Il se peut que
I'artiste le plus cruellement incompris autrefois ait été
moins solitaire, moins égaré que celui d’aujourd'hui. Le
relais d'un petit groupe de fidéles et d’amateurs, ou
I'appui de , était p plus
authentique que celui d'un producteur assiégé par les
statistiques et les feed back partiels dont il ne sait trop
que lui-méme égaré dans le des
machines, des bureaux, des paris stupides et du qu'en
dira-t-on.

Aboutissent & une impasse ou A une fisslon

Alnsi s’ et se deux , deux

dva sistema: onaj u kojem nepril i kupac
svoje nabavljace i onaj u kojem kabala i P

celui ou le clientroi tyrannise ses
celui ol la cabale, non moins tyrannique,

jednako tiranska, sa svojim sveéenikom na &elu, slavi svoje
misterije iza zatvorenih vrata. Tako se razdvajaju dvije
kulture, nazvane masovna i elitna. Mnogi tvrde kako je

des dévots, s'offre un prétre de I'art pour célébrer ses
mystéres & huis clos. Ainsi se séparent deux cultures,
dites de masse et d'élite. On dit que ce décalage a

oduvuek jao taj :zrneau g j existé entre un art avancé, accessible aux seuls
samo ij duhovi i one esprits évolués, et celui auguel le grand public a pu
umlelnostl na koju se Siroka puhhka imala vremena avoir le loisir de s'acclimater. Mais c'est dans le méme
il danas se nude temps que se proposent, aujourd’hui, les produits les
i, to jest plus =vulgaires« et les plus »recherchése«, c'est-a-dire
-pvvostepemu i »drugostepeni«. Odnos t:h dvaju ceux du »premier« et du »second degré«. Entre ces
zatvorenih sistema, tih dvaju svjetova potro3nj; deux clos, ces deux univers de la
i zatvorenih krugova, niéim ne ji i de masse et des cénacles rien n'évoque
i ijsku progresiju. Ponekad iedan une une p istori D'un
sistem preda drug: neki svoj izil ystdme & l'autre, on se repasse parfois un produit: on
ili se iz g rodi pop- arla vulgarise le snobisme, ou du vulgaire nait le snobisme

Prenesen iz jednog sistema u drugi, proizvod promijeni
narav. Odnos sistema time nije promijenjen.

du pop’art. Transporté d'un systéme a l'autre, le produit
change de nature. Les systdmes n'en sont pas affectés
dans leur coexistence.

Oni koji trpe od tog raskoraka, nastoje pronaci nesto §to Ceux qui de cet

bl Eno dovelo do do quelque chosa qui rétablirait, enfin, des poss:b:l:les de

ozbil |nueg transfera. Kakav bi dogadaj, izvan tih un moins i Quel
mogao sprij njihovo dalje ] 4 ces les

krugu®? Jedno bomsivo izvan kruga prati to lsbeklvanle: empécherait de tourner en rond?’ L'attente se précise

sluéaj kod muzi jau p d'une divinité hors circuit: hasard pour les musiciens,

svuda — acting, palntlng ili ti p pour les de théatre, spontanéités

nastoje zamijeniti imenice. Nikada umjetnost nI]; bilai
toliko traZena, i toliko ismijavana. Nepovjerljiv sam prema
fim kontrastima. Nazirem u tome stanoviti dosluh.

g dall mejoidh 1968, rimfer,
mll.lm” vt na primjer, do kojih je dodlo nakon ovog

en tous genres, acting, painting ou happening, pamcu:res
qui s’ a les

Jamais l'art n'a été auunt postulé, autant bafoué. De ces

contrastes, je me méfie. J'y flaire une connivence.

 Des événements comme ceux de mal 63, par exemple. postérieurs & Cette
supposition.
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na izgled prema
priredbi ne smije
nas navesti na knva zakljuéke. Jer ako se drugi rukovodi
neumoljivim zakonom profita, | prvi ima svoje viastite
ciljeve, koji se ne podudaraju s umjetnikovim. On Zoh
nametnuti svoj prestiz r dv

naklonost stanovite elite, ili neSto prozaiénije u nase
vrijeme: upotrijebiti viskove da bi smanjio porez. | on vodi
raéuna o odredenoj publici, manje ili vi$e ishitrenoj,
ovisno o epohama i ciljevima koje ta publika sebi
postavlja: u nase vrijeme radi se o vrlo frivolnom miljeu
koji ustoli¢uje avangardu. Isto kso i trgovac, i mecena ]e
pr jer je

1 ista shema u obliku trokuta predoéu;e oduvijek genezu
poruka komunikacije.

Jer &im komunikacija nije samo dijalog izmedu dvaju
pojedi ija, dopisivanje), nego ukljuéuj
grupu ili zajednicu, tada se izmedu stvaraoca poruke i
mnostva kojemu je ona upuéena umece jedan tre¢i &lan,
koji, ovisno o kutu gledanja, moze biti proces (tema
strojeva) ili producent (tema vlasti). Ako uzmemo
Gutenberga za primjer, odmah vidimo kako se ta shema
artikulira: jedan izum, Stamparija; jedna vlast, izdavag.

Ali Isto tako i antléko kazaliste, cirkuske igre, umnoiavanje

na plogi ili perg: nuzno pretp
neéiiu' icijativu, i ilii id vlasl j
ili crkvenu, vlast nekog autokrala ili po;edlnca koji
laz jem, viadéu).

Le triangle de la communication

L'opposition du mécéne, apparemment insoucieux de la
rentabllité, et du rapace entrepreneur de spectacles ne
doit pas nous égarer. Si le second obéit & la loi d'airain
du profit, le premier poursuit également des buts qui lui
sont propres, et ne se confondent pas avec ceux de
I'artiste: imposer son prestige aux cours rivales, obtenir
la faveur d'une élite, ou, plus prosaiquement de nos
jours, réemployer des surplus pour dégrévement d'impbts.
1l tient compte, lui aussi, d'un certain public, plus ou
moins artificiel selon les époques et les objectifs qu'il
poursuit: aujourd’hui, c'est le milieu, trés frivole, qui

I' t-garde. Comme le ¢ant, le mécene
est un producteur, maitre des moyens nécessaires a
I'artiste. Et le m&éme schéma triangulaire rend compte, a
travers les &ges, de la genése des messages de la
communication.

Dés que celle-cl s'écarte, en effet, du dialogue d'individu

4 individu ( cor pour
Impllquer un groupe ou une collectlvné on voit
P entre le du et la pluralité

de ses destinataires un troisiéme terme qui peut étre,
selon I'angle de vue choisi, un processus (théme des
machines) ou un producteur (théme du pouvoir). En
prenant Gutenberg comme repére, on voit aussitot le
schéma s'articuler: une Invention, I'imprimerie; un
pouvoir, I'éditeur. Mais aussi bien le théatre antique, les
Jeux du cirque, la duplication des manuscnls sur

ou sur p
une initiative, un pouvoir. collectlf ou individuel: celui de
la Cité ou de I'Eglise, d’'un autocrate ou d' un particulier
ayant du rép infil

(argent, ).

les trois sortes de dialogues

qui s'établissent dans le triangle: (voir figure page 63).

Cl i un premier réunit

Ispitajmo sada tri vrste dijaloga koji se ljaju u
trokutu: (vidi shemu na str. 63).
Kronoloski, prvi dijalog spaja autora i prod bez

prisustva publike. Sigurno je da je u tom dijalogu rije& o
publici, o njenu P ili

I'auteur et le producteur, hors de la présence du public.
Il est certes questlon de celui-ci, de son adhésion
ou 4 l'oeuvre fulure

buduéeg djela ( ako

nije primarna, naime ako se radi o nekom eksperimentu
koji je zbog nekog razloga osnovni motiv producenta i
stvaraoca), ali na tom stadiju o publici se samo nagada,
jo% se o njoj ne raspravlja sa sigurno3¢u. Izmedu ve¢
poznatih autora i producenata dolazi tada do jednog

(car II peut arriver p que la p

du public soit écartée, dans le cas d'un essai qui, pour
une raison ou une autre, motive essentiellement le
producteur aussi bien que le créateur), mais a ce stade,
il est supputé, deving, et non pas connu clairement ni
Entre des auteurs et des producteurs déja

drugog nadigravanja, koje dosad nismo i, i to
takoder na pnnmpu ponude i potraznje: poduzeca,
di , izd| kuée se da bi za sebe

connus joue alors un autre jeu de I'offre et de la
demande auquel nous navions pas fait allusion
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osigurali vedete, koje to mogu iskoristiti za poveéanje
svojih zahtjeva. To nadmetanje postoji oduvijek: dvorovi
se mogu rnedusobno nadmetati da bi za sebe dobili

jednika koji Je u modi, dok
nepoznati autori uzalud traze naklonost jednog jedinog
Princa, i dok publika nije ni najmanje umije3ana u sve to
skupa. Drustvene veze, financljska podréka neke moéne
grupe, politiki pritisak utjecajnih krugova, sve su to
elementi koji pokreéu produkciju, a jo§ im treba dodatl
utjecaje kritié tih (Ui}

producteur
producent

publika

jusqu'ici: d'une firme, d'une radio, d’'un éditeur a
I'autre, on s'arrache des vedettes, qui peuvent en profiter
pour augmenter leurs prétentions. Ce jeu-la est de tous
les temps: les cours peuvent se disputer le musicien, le
poédte, le prédicateur a la mode, et de pauvres héres
recherchent vainement la faveur d'un seul Prince,
sans que le public soit le moins du monde impliqué
explicitement. Les relations de la bonne société, les
appuis financiers de tel groupe privilégié, la pression

prvotne relacije producent—stvaralac. Ta ista analiza

vrijedi, mutatis mutandis, za razli&ite rezime, za razluéne
Krutost i

sistema, njihova zaslijepljenost efikasno3éu vodi &itavu

stvar prema

Drugi dijalog se uspostavlja kada je djelo proizvedeno: u
skiadu s arh taj dijalog &itanja,
gledanja ili slusanja djela povezuje publiku i autora.
Budimo nijansiraniji: jedno ili vie djela mogu stvoriti
publiku nekog autora; publika Igre je

des milieux influents sont autant d'éléments
mo(eurs de la production, sans oublier les complaisances
des critiques: agents doubles (ou triples) de la relation
initiale producteur-créateur. La méme analyse vaut,
mutatis mutandis, sous les divers régimes, dans les
dlversas structures sociales. La rigidité des systdémes

ou i leur désir aveugle
d'efficacité fant alors basculer le tout vers un
»snobisme de masse« .

Le second dialogue s'établit une fois I'oeuvre produite:
cette fois conforme aux archétypes, Il relie, par
I'intermédiaire de I'oeuvre Iue, vue ou entendue, un
public & un auteur. Nuangons: une oeuvre ou

publika, koja ¢e i¢i gledati svakog Becketta. Medutim,
publika Fausta nije nuzno Gounodova publika. Isto tako

oeuvres peuvent créer un public pour un
auteur; le public de Fin de partie, c'est le public de
Beckett, qui, dans I'ensemble, ira voir tous le Beckett.
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postoji publika televizijskih serija, koja ne poznaje autora,
nego je privrzena Ljubljenoj Janique ili Vitezu iz Crvene
kuée, kao Sto postoji i publika koja »slijedi« Guyja Luxa ili
nekog drugog Avertyja. Prisustvujemo tako na toj drugoj
relaciji, i kod publike i kod autora, ocrtavanju povlastenih
zona na osnovu uzajamnih sklonosti.

Treca relacija, za razliku od prethodnih, predoduje &itavu
publiku i itavu produkciju. Ta relacija iskljuéuje autora,

kao §to su u prethodnoj autor i njegova publika ostavljali

po strani producenta.

Uzmimo primjer filma: Bunuelova publika ¢e i¢i gledati
njegov novi film &im se on poéne prikazivati, bez obzira na
dvoranu u kojoj igra; jedna druga publika, ona koju
televizija nastoji ukrasti filmu, odlazi svake subote naveéer
ili nedjeljom poslije podne uvijek u istu dvoranu svoje
&etvrti, bez obzira na film koji se prikazuje. U izdavackoj
djelatnosti takoder postoji razlika izmedu lansiranja autora
i izdanja serija po vrstama, &iji je prototip serija
kriminalnih romana, koji se kupuju ne vodeéi racuna o
tome je li omot crn ili Zutd. Glavni dobitnik Goncourtove
nagrade je producent: njegov proizvod je dobio garanciju.

Ta pojava poprima jo$ ve¢e dimenzije kad se radi o radiju
ili televiziji. Postoji publika koja sluSa privatne ili drzavne
radio-stanice, prvi ili drugi televizijski nacionalni program.
Tako u Francuskoj postoji publika privrZenija prvom nego
drugom programu, i koja taj prvi program neée tako lako

Mais le public de Faust n'est pas forcément le public de
Gounod. Il existe, de méme, tout un public des
feuilletons télévisés qui ignore l'auteur, attaché qu'il est
a Janique Aimée ou au Chevalier de Maison Rouge,
comme il existe un public qui »suit« Guy Lux, et un
autre Averty. On voit ainsi la seconde relation découper
dans Ie public comme parmi les auteurs, des zones

pri par

proq

La troisiéme relation, par contre, rend compte de tout
le public et de toute la production. Elle élimine
I'auteur, comme, dans la relation précédente,

I'auteur et son public parvenaient & se rejoindre,
mettant le producteur entre parenthéses.

Prenons I'exemple du cinéma: le public de Bunuel va
voir le nouveau Bunuel dés sa sortie, quelle que soit
la salle; un autre public — celui que la télévision
tend & enlever au cinéma — fait, dans son quartier,
choix d'une salle ou il se retrouve tous les samedis soirs
ou les dimanches aprés-midi, quel que soit le film.
L'édition connait une opposition analogue entre le
lancement d’auteurs et celle des collections par
»genre«, dont le prototype est la série policiére, ou
I'on achéte indistinctement la couverture noire ou
bléme*. Le succés du Goncourt est un succes de
production: le produit est garanti.

Le phé éne s" lorsqu'il
s'agit de la radio ou de la télévision. On écoute les
postes privés ou les postes d’Etat, on écoute Europe |
ou R.T.L., une chaine nationale ou l'autre. On sait
de méme qu'a la télévision il existe tout un public pour

napustiti, ¢ak i ako je drugi progi (koji ona,
ne nastoji poblize upoznati) trenutno priviagniji.

Ex her & une chaine, la premiére plutdt que la
seconde, qu'il ne quittera pas volontiers, méme si le
programme de l'autre (dont il ne cherche guére

4 s'informer, d’ailleurs) est momentanément plus
alléchant.

On peut mettre I'accent sur ces spécialisations,
sur les raisons qu'a tel public de choisir

Moguce je i 0 tako
o ima koji navode publiku da il
i prog o namjeri p! da
dredenoj publici. Moguée je takoder

izuavati globalm odnos izmedu televizije i nlezme

telle chaine, ou I'intention du producteur de destiner telle
chaine a tel public. On peut également étudier la
relation globale entre la télévision et le public qu'elle
soit & un moment donné, pour la

publike, bilo u datom radi
polmke televnzue. bilo razvoj tog odnosa, radi pabhzeg

&ne akcije izije. Jer zasto se ne bi
cijenilo, u najboljem od svjetova, sve ono $to doprinosi

4 Tako postupa nalvna publika, all postojl | elitna publika, koja zna
razlikovati dobrog San Antonije od loSeg Bérurlera.

détermination de sa politique actuelle, soit dans son
évolution, pour la définition de son action & long terme.
Que ne devrait-on pas apprécier, dans le meilleur des

4 Cecl pour les plouks. Une élite salt évidemment distinguer entre un bon
San Antonlo et un mauvals Bérurler.
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boljoj komunikacijl. Medutim, 3to se zapravo zbiva u
konfuznom vrtlogu masovnih medlja, u kratkom razdoblju
kojim raspolaZu prin&evi koji rukovode na3im programima?
Na brzinu, | kao na ruleti (kako postupiti drukgije?), oni
stavljaju ulog na broj 13, koji bl im nekim &udom trebalo
da donese i slave i 1 viasti.
Tko na njihovu mjestu ne bi postuplo na isti nagin?

Postavljanje problema na svakom vrhu

Drugatiji se i p jaju ako se p imo ne
vide stranicama trokuta, to jest relacijama izmedu njegova
tri &lana, nego njegovim vrhovima, svakim &lanom
zasebice. Vodecti raduna, naravno, o prethodnim
relacijama, kako da predo&imo entitete autor, producent i
publika?

Moramo odmah ustanoviti da problem publike, o kojem se
¢esto govori, zapravo nije postavljen cjelovito; da je
problem producenta lode shvaéen i postavljen; da problem
autora, konagno, nije uopée postavijen.

Poénimo s publikom. Postoje mnoga stajalista:

itd., prema kojima se
Nijedna analiza, koliko

nam je poznato, nije bila posveéena stanovnistvu u odnosu

na televuzl]u. ili u Sirem smislu, u odnosu na kulturu. Tako

dvap bl
kulture opéenito u odnosu prema masi, i problem
audiovizualne poruke u svojoj specifi&nosti.

mondes, pour une meilleure communication? En fait,
que se passe-t-il au sein du tourbillon confus des mass
media, dans le court délai imparti aux Princes qui
gouvernent nos programmes? A la hate et aux dés (et
quoi faire d'autre?) ils misent sur le 13, le numéro
miracle qui réconcilierait la triple faveur de la
notoriété, des statistiques et du pouvoir. Qui n'en ferait
autant a sa place?

Pose, & chaque sommet, un probléme

D’autres problémes se posent si nous considérons,
non plus ies cotés du triangle, c'est a-dire les

relations entre ses trois termes, mais les sommets,
chacun des termes pour eux-mémes. Compte tenu,
évidemment, des relations qui précedent, évoquons les
entités que sont auteur, producteur et public.

Il nous faut aussitdt constater que le probléme du
public, dont il est souvent question, n'est pas vraiment
posé dans son ensemble; que celui du producteur est
mal pergu et mal posé; que celui de 'auteur, enfin,
n'est pas posé du tout.

COmmencons par le pubhc ll existe bien des points de
vue: d: etc. selon
lesquels on a étudié les populations. Aucune analyse
d’'ensemble n'en a été faite & notre connaissance en
fonction de la télévision ou, plus largement, d'un

point de vue culturel. Ainsi la télévision pose deux
problémes a la fois, celui de la culture tout court,
affrontée a la masse, et celui du message audio-visuel
dans sa spécificité.

Ta tvrdnja moZe iznenaditi. Mnogi ¢e kazati da u Americi, Cette peut surpi . Les
uJapanu, paiu Francusko; imai prevnse To je en i au Japon et méme en France
toéno. Te nas o dira-t-on. C'est exact. Ces statistiques nous
9 9 u i sat, ili o j sur I'audi de telle ou telle chaine
dredene emisije u usp: i § prosjecni j a une heure d'écoute donnée, ou sur l'audience de telle

ala Y pour la chaine et

programa u to vrijeme. Isto tako
ankete o &itanju, o posjetu kazalistima, kmo—dvoranama.
muzellma i koncertima. Ne mozZe se reé¢i da su ti podaci
ali da im u potrazi za
iEni i

I'heure envisagées. De méme qu'on posséde de
nombreuses enquétes sur la lecture, la fréquentation des
lhéa(res, cinémas, musées et concerts. Ces

ne pas d'intérét, méme si

uspjehom pridaje previse vaZnosti. To su
a posteriori podaci, jer se radi o odgovorima publike na

I'on est en droit de juger excessive l'importance que
leur accorde le producteur en mal de succés.

qu'ils ne s qua iori et de
fagon dailleurs partielle, il ne s'agit que des réponses
du public & des programmes existants. En outre, ils ne

65



postojece programe. Osim toga, odnose se na relaciju
publika—producent ili publika—autor. To nije ono 3to
Zelimo nazvati proudavanjem publike.

Da bismo bolje shvatili do koje mjere je takav pristup
nepotpun, prebacimo se na podrudje pedagogije i
podsijetimo se na &itav njen »istrazivaZki front«: na
proucavanja o razvoju djeteta, na genezu logickih

portent que sur la relation public-producteur ou sur
sa relation & l'auteur. Ce n'est pas ce que nous
désirons appeler une étude du public.

Pour mieux fairo comprendre ce qu'une telle approche
a de |; dans le domaine de la

pédagogie en évoquant tout son »front de recherche«:
études sur le développement de I'enfant, la genése des

struktura; na prou¢avanje motivacija; na opis i kritiku sa logi études de description

stajalista proi g udinka, prog i et critique, du point de vue de I'effet prodult des

metoda koje su na snazi. Eksperimentiranje novim et des méthodes d en cours.

metodama, definiranje ciljeva odgoja u odnosu na L' i ion de la

drustvo itd. trebalo bi da se svede na slijedece: na des 0bj°°t"5 de I'éducation par rapport & la société, etc.
je Skolsk i analizu njeg se alors a ceci: recensement de la

podlele- zatim je potrebno izmjeriti kOlIkI je uspjeh u population scolaire et analyse de sa répartition, puis
om razredu sat povijesti, tike ili  mesure du succés remporté dans telle classe par le

jezika. Ne idimo predaleko s tim usporedivanjem. uéenici i

cours d'histoire, de mathématiques ou de langues. Ne

televizijski gledaoci ne nalaze se u istim Ipak,

s obzirom na to da televizija treba da se obra¢a ne samo
»uhvaéenoj« publici, kao Sto to kaZu specijalisti, nego i
publici koju jo§ »treba uhvatiti«, s obzirom na to, dakle,
potrebno je prougavati publiku, njene potrebe i tendencije,
isto tako one sadasnje kao i one mogude.

pas la parai: trop loin: les écoliers et
les téléspectateurs ne sont pas placé dans les mémes
conditions. Mais justement le fait que la télévision ait &
faire, non pas a un public »captif« comme disent les
spécialistes, mais & un public »a captiver« devrait rendre
d’autant plus nécessaire I'étude de ce public, de ses
besoins comme de ses tendances, actuelles aussi bien
que virtuelles.

Prijedimo sada na problem producenta. Trebalo bi znati Passons au probls du p ]
3to sadrzi taj termm, kou zapravo kamuflira nerazmrsivu s'agirait évidemment de savoir ce Q"G contient ce
i i i térme, quelle mélée i icable il d
i prave odgovomostl trebalo bi vidjeti koji se prmscl —_ et de fatalité, de d d et de vraie resp bilité;
tehni&ki, umij p iili quelles p i artisti i
indikalni vrée nad pojedincima ili p ou s’ sur
producentskog pola Pozelimo uspjeha onima ko]n bi les i et les group de ce pdle.

pokusali sve to utvrditi: i sami producenti, koji tapkaju u

Souhaitons bonne chance aux amateurs: les intéressés

historijskoj zbrci, bili bi zacijelo sretni (ili i?7) da
ih se poblize obavijesti o njlma samima. Trebalo bi

qui dans une confusion historique,
seront certalnement heureux (ou confus?) d'étre

takoder postaviti i i problem radit ij
javnih i privatnih, nagina njihova uklju&ivanja u dru&!vo.
Kratko reéeno: problem je nov i naivno ga se stavlja u
stare kalupe i obrasce, a da se pri tom ne uvida da ti
obrasci ili ne postoje ili su zastarjeli. Tu su u pitanju toliki
interesi! Koliko je ve¢ bilo na brzinu sklepanih sudova,
obrana i optuzbi podjednako bespredmetnih, praznih
rije€i. .. Koliko li statuta i pravilnika koje su izdali
dogadaji ... Bolje je priznati da jo$ nijedna vlada nije u
stanju predloZiti odgovarajuce rjeSenje; drukéije tvrdnje

sur & . Il s’agirait également de
poser le p if des radi
publiques ou privées, celui de leur insertion dans la
société globale. Di: le b le p est

neuf et naivement rapporté a des madeles antérieurs,
sans méme qu'on s'apergoive que ces modales
n'existent pas ou sont périmés. Que d'intéréts en cause!
Que de hatifs, de ot de
réquisitoires également hors du sujet, que de propos en
I'air... Tant de statuts et de constitutions trahis par les

proizlaze iz zabluda i i, koje su,

... Sauf ig et foi, qui
abondent d'allleurs, il vaut mieux avouer que nul
gouvememant actuel ne sait et ne peut proposer de

[ r'opinion p




tako &este. Na koJi nagin da onda javnost, koja je i sama
manipulirana, vr8l pritisak na vladu u razumnom smistu?

Sto se ti¢e problema autora, ve¢ smo rekli da on jo$ uopée
nije ni postavljen. Razlog je u tome 3to autori, bilo da su
vedete Ili sitna riba, novinari, mjerodavni kroniari ili ne,
uvijek nastupaju raspr3eni | ¢udljivi, prema arhetipovima
[ pobledonosnom geniju, nepriznatom ili kasno

i

j talenty, o
slobodol]ub-vom i siroma3nom obrtnistvu: sve su to
i Jedinke, pod 2za bi ali
nipoSto za Bilo da se dragovoljno dovode u
poloZaj prema

hraniteljicama, ili sa Zarom zbijaju svoje redove unutar
staledkih udruZenja, ili hine gordi a krhki prezir, kona&ni
uginak je isti; oni licemjerno odrZavaju arhetip
nezavisnosti, dok im situacija |zm|¢e iz ruku i dovodi ih

manipulée, pourrait-elle faire pression sur lui dans un
sens raisonnable?

Quant au probléme des auteurs, nous I'avons dit, il n'a
méme pas été posé. C'est que les artistes, vedettes ou
fretin, les j ou non,
semblent toujours se présenter & I'état pulvérulent et
capricieux, en conformité avec les archétypes du génie
ou i révélé, du talent

confirmé ou douteux, de I'artisanat besogneux libertaire:
autant d'individualités marginales, relevant
éventuellement du biographe, mais point du sociologue.
Qu'ils se complaisent dans un état de dépendance
infantile vis-a-vis des entreprises nourriciéres, ou se
tiennent chaud au coude & coude des corporatismes

ou encore un superbe et frangile
méprls, ils sont conduits au méme résultat; ils
hypocrytement I'archétype de

u poloZaj stvarne p koji

njima, dok mu se oni opiru. Kako posti¢i da oni postanu
svjesni svoje situacije, da je uzmu u ruke i da je
promijene?

Zahtljevanje odredenog sistema

Trokutnu relaciju, koju smo viSe parafrazirali negoli sasvim

I'indépendance, alors que la situation leur échappe et
que les voici pratiquement asservis au producteur,

4 un pouvoir qui dispose d’eux tandis qu'ils s’y opposent.
Comment parvenir & leur faire prendre conscience de
leur propre situation? quels moyens de I'assumer et de
la modifier?

Et postule un systéme

La relation triangulaire que nous venons de
sans pour autant I'élucider, nous I'avons

razjasnili, susreli smo veé u jednom radu
muzi¢kom istraZivanju, a susretat éemo ]e do kraja ovog
teksta. inj da ona mora defi u
¢itao&evu duhu onu prividnu uzajamnost dijaloga koja je

déja trouvée dans une recherche plus fondamentale
encore, la i et nous la
tout au long de cet ouvrage. Dison briévement qu'elle doit

naivni vid svake komunikacije. Isto kao §to se u
relaciji, prividno najinstinktivnijoj — moZda je to i
najrazradenija — umecu osim nasih i druge usi, koje su

dans l'esprit du lecteur cette

éci PP du aspéct naif de
loule communication. De méme que dans la relation
la plus instinctive — a moins

&ule 1li ¢e Euti ono Sto mi dujemo, i tako p
bilo za samog autora ili za slusaoce, odredeno »kulturno
polje« koje se podrazumijeva, isto tako ¢e u svakoj

ji uvijek p jati jedno trece lice,
koje Je nemoguée iskljugiti, tim viSe Sto je ono najéesée
satinjeno od mnostva lica. Jer ono 3to smo kratko nazvali
»produkcija«, odnosi se zapravo na mnostvo ljudi,
na masu stvari. Veé¢ smo imenovall stroj kao takav, i onoga
kojl njime rukovodi u vidu viasti, ali tu se radi o
mnogolikim entitetima, koje je moguée svoditi na skup sve
manjih | manjih dijelova.

qu'elle ne so-t la plus élaborée — s'interposent
tou;ours d'autres oreilles que les nétres, qui ont

ou ce que nous qui
constituent, soit pour I'auteur lui-méme, soit pour les
auditeurs, un »champ culturel« sous-jacent, de méme
il y aura toujours dans toute communication de masse
un tiers qu'on ne peut pas exclure — et qui foisonnerait
plutdt. Car ce que nous avons appelé d'un mot bref
la »production« recouvre en fait une foule de gens, une
masse de choses. Nous avons déja nommé la machine en
tant que telle, et celui qui en détient I'emploi en tant
que pouvoir, mais ce sont |a des entités multiformes
qu'on pourra démultiplier autant qu'on le voudra.
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To nije svrha ovog teksta, koji Zeli viSe pobuditi znatiZelju
nego je zadovoljiti. Na drugom mjestu (u 3. dijelu na§e
knjige) posvetit c¢emo viSe paZnje naginu

Ce n'est pas I'objet du présent livre, destiné a

istraZivanja, mnogostrukosti odnosa, aktera, statista,
reZisera, tehnickog osoblja tog velikog spektaklia. Znamo
da je Lasswell prvi opisao, na inteligentan nacin, odnose
unutar komunikacija u jednoj slavnoj formuli: »tko kaze,
3to, kome, kako i u koju svrhu?« Ne éemo ovdje
raspravljati o Lasswellovoj formuli, koju ¢emo potanko
analizirati na drugom mjestu (u 2. dijelu naSe knjige).
Neophodno je ipak da ve¢ sada naznaéimo kada ju je
uputno primjenjivati, a kada nije. Ako je ograni¢imo na
bilateralni odnos poboljSan ozna¢avanjem sadrZaja,
nadina, uginaka itd., ostajemo, dakle, unutar suvise
pojednostavljenog sistema o kojem smo ve¢ govorili,

ili se taj isti sistem poboljava triptihom odasiljaé—
poruka—primalac. Medutim, to je laZan trokut jer on i
dalje iskljuuje producenta, a osim toga nije dovoljno
h jer J dg P iste i
sadrzaj, koji je opasno izdvojen od sugovornika.

Ispravimo, dakle, te stavove i metode pomoéu dviju
vaznih napomena: moramo strogo paziti na vrstu relacija,
pa ¢emo homogenim relacijama zvati one ko;e se

jaju bilo izmedu pr bilo
|zmedu elemenata poruke; s druge strane, nikad neéemo
zaboraviti da i ne samo
lica na sceni u njlhDVU umjetnom dekoru nego i &itavo

plutdt la quala . Ces
(l cette analyse détaillée des
acteurs, fi 6 de cette vaste

piéce montée, nous aurons le loisir de les retrouver au
tome IlI, ge au mode d'exp
audio-visuel lui-méme. Cette relation de la
communication, on sait que Lasswell I'a, le premier,
décrite avec intelligence dans une célébre formule: »qui
dit quoi & qui comment et pour quels effets?« Nous
n‘allons pas discuter ici de la formule de Lasswell, qui
fera I'objet d'une longue analyse dans le second volume.
1l est i P d'en i dés a
présent le bon ou le mauvais usage. Selon qu'on la
limite, en effet, & une relation bilatérale améliorée par
I'explicitation du contenu, du mode, des effets, etc., on
demeure a l'intérieur du systéme simpliste déja énoncé,
ou de ce méme systéme amélioré par le triptyque
émetteur-message-récepteur. Faux triangle que celui-1a,
puisqu'il continue a éliminer le producteur et que, de
plus, il n'est pas iant des pi

et un g

isolé des interlocuteurs.

Rectifions alors Ies attitudes et les méthodes grace
a deux q : nous ons
relations homogénes celles qui peuvent étre établies
soit entre des p de la soit
entre les termes du message, et ce sera une maniére
d'exigence; d'autre part, nous n'oublierons jamais de
considérer les auteurs d’'une communication bien

“_°§°b|19- 4 i |er suioniite  ay.dela du personnage en scéne et de son décor en
kako u svake Tada bi pe-'oeil, i et diresteurs et
se Lasswellova formula mogla ponoviti s drukél;om étant dans toute

»tko« i

autori, tehnléko osobl]e. sponsori, a trebalo bi razraditi
raznorazne »kako« i dodati im razne »zasto«. Tako
dolazimo do nerazmrsivih analiza.

Zbog toga smo radije proudavali u dva odvo]ena sveska

11 suffirait alors de répéter la formule
de Lasswell avec une autre intention, d'autres
sous-entendus: toutes sortes de »qui« sont les auteurs,
régisseurs, sponsors, et toutes sortes de »comments,
auxquels il faudrait ajouter des »pour quoi«, devraient
étre développés. On en arrive & des analyses
inextricables.

C'est pourquol nous avons préféré isoler dans deux

sistem radi
komunikacije, a ostaVIll smo za zadnju kn]lgu. nakon
boljeg

I'étude du systéme audio-visuel, sans
trop de recherche de paternité, pour I'é/ucidation des

odgovornosti i d]elovan]e raznih relacija odlugivanja.

de en tant que tels, en
réservant pour le dem|er I|vre. Supposés mleux connus
ces mé I des et le
foncti des ions de



Ipak, da bismo ve¢ sada dall kratak pregled tih relacija,
pokaZimo kako se, pofevsi od prvog trokuta, mogu razviti
drugi trokutl, tvoreéi u uskoj vezi jedni s drugima

dijelove tkiva medija. Ali prije
nego se pozabavimo tom mreZom u njenoj sloZenosti,
dovedimo na vidjelo jedno svuda prisutno a neznano lice,
kojem dajemo ime »posrednike. ..

GdJe se pojavijuje posrednik®

Odredenog stvaraoca najprije priznaju knjizevne i naugne
&kole i krugovi, muzi€ki, likovni, kazalidni i sliéni krugovi.
Tu uZu sredinu treba dobro razlikovati od publike kojoj
se obraéaju masovni mediji. Uloga posrednika, dakle,
sastoji se u tome da prenese poruku iz »ovlastene«
sredine do Siroke publike. On sam moZe biti sastavni dio
te sredine, | prema tome igrati aktivnu ulogu u
priznavanju stvaralaca: to je sludaj s muzickom i

Pourtant, afin de donner dés ces premiéres pages, un
apergu de telles relations, montrons comment, & partir du
premier triangle, peuvent s'en développer d'autres,
formant de proche en proche les mailles du véritable
tissu que sont les mass media. Mais, avant d'aborder
ce réseau dans sa complexité, faisons émerger un
personnage omniprésent — encore qu'ignoré — que nous
nommons le »médiateurs . ..

Ou apparait le médiateur’

Distinguons bien le milieu restreint par lequel un
créateur est d'abord reconnu: écoles et cercles
littéraires ou scientifiques, milieux informés de la
musique, de la peinture, du théatre, etc. et le public
visé par les mass media. Le réle du médiateur consiste
alors 2 faire passer le message du milieu »autorisé«
au grand public. De ce milieu il peut lui-méme faire
partie, et par conséquent jouer un réle actif dans la
de c'est le cas de la critique

likovnom kritikom. On moZe kao uljez, odg

za »javnu informaciju«, liéno ponizan (»ja kao laik«) a
nadut kao (»moji sludaoci, moji
gledaoci«).

Ako nije sastavni dio »ovlastene sredine«, on
ne pomidlja da osporava pnznna mn§l]enia v

ju autora
kojo mjere je autor veé poznat I priznat; to bi moglo
zanimati njegovu publiku i do koje mjere su ti autori i ta
djela podesni za formulu poruke koju on treba ostvariti.

do

Njegovo p je mozZe biti tako 3to ¢e
se on povuéi kada publici predodi djelo: knjizevna |
filmska kritika, intervju u knjizevnim emisijama, tolewz-iskl

musicale, de la critique d'art. Il peut s'y présenter

en intrus, en responsable de la »grande information«,

personnellement humble (»moi qui suis un profane«) et
g (»mes i mes

téléspectateurs«).

S'il ne fait pas partie lui-méme du »milieu autorisés, il
ne songe pas a remettre en cause I'opinion qui est en
cours. Dans son repérage des auteurs, un double critére
le guide: la notoriété qu'ils ont déja atteinte; I'idée

qu'il se fait de ce qui est susceptible d'intéresser son
public, et la maniére dont les auteurs ou les oeuvres se
prétent, plus ou moins bien, & la formule du message
qu'il a en téte.

1l peut exercer une médiation »relative« en s'effagant
lorsqu'il a mis en préssnce un public et une oeuvre:

pregled kazalinog Zivota odvode

gledaoca u kino i kazalidnu dvoranu ili njegovu knjizaru.

Spomenimo usput da to publici daje priliku da ga sudi u
jegovoj funkeiji p

njegova Izbora | umjesnosti njegovih kritika.

* Dvostruko Mnh termine
treba znetl razlikovatl

hopm.m da
od

une critique i ou une
iew & Lecture pour tous ou au Temps de Inre
une revue de I

en principe, le téléspectateur a la salle de cinéma,

au théatre ou & son libraire habituel. Ce qui donne

au public, notons-le au I' ion de le juger
dans sa fonction méme de médiateur, en appréciant le
bien-fondé de sa sélection et la pertinence de ses
critiques.

* La double acception du terme pmuclow- est en effet redoutable. Nous
de jor ces producteurs-1a

uom 3mo cmnlml kao 1o Jest
M conomskom | polititkoekonomskom smislu za sredstva | cii]
”

desting
chargés d'eHfactuer un message) et lo =producteure
que nous avons d“lnl comme le '«nmblo ndmlnlsirall c'est-a-dire.
moyens et de I'objectif

du message.
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Nasuprot njemu, rukovodilac nauéne emisije ili serije
emisija daje publici takvu poruku od ko;e ona ne moze

A I'opposé, le responsable d’une émission ou d'une
série d'émissions scientifiques fournit au public un

onei dalje on pa kao »ap p k kad u au-dela duquel celui-ci ne peut pas
u ijske 2 il agit en médi bsolu« lorsqu'il fournit,
radove ili teorlje koje su inade formulirane jezikom de travaux poursuivis en laboratoire ou de théories
im samo &nj tako se on pub||c| dans un | ible aux seuls
predstavlja gotovo kao autor. je p éciali un i if ou une version

zanimljivost, jasno¢u, efikasnost n]egove poruke, ali ne i
njeny umj sud o upué ] ika Sto ga
donose ovladteni krugovi kao da izmi¢e kontroli
masovnih medija.

; iki su p i koji

poruke

relormulée, simplifiée; mais alors, au public il se
présente presque comme un auteur. On peut apprécier
l'intérét, la clarté, I'éfficacité de son message, non sa
pertinence, et le verdict des compétences et des
milleux autorisés semble exclu du contréle des mass
media.

Les procédés qui permettent la (ranslauon du message

iz kruga povlastene publike u Sire krugove publike: to d’'une 2 une plus large

mogu biti rezimei ili izvaci iz djela, preformulacue ili varient: ré és ou pré d’extraits, {
poredbe, ali radi se ! o pl g et i mais surtout déplacement de I'intérét

polas ji i ja na njeg j nije — de Ia herch a ses icati les

primjene, od djela na n;egovu genezu (kazaliSni pokus,
slikar dok slika, mikroskopi i bijele radne bluze), od djela
prema stvaraocu.

Neki umjetnici i uéenjaci kadri su i sami izvesti tu

plus spectaculaires, de I'oeuvre & sa genése
(répétition théatrale, peintre en train de peindre,
et blouses bl de I'oeuvre a 'homme

qui I'a faite.

Certains artistes, certains scientifiques savent opérer

translaciju, predoditi publici p! svog it ja u
di pnijoj verziji, di juéi se tako od svoje struke
da bi samo naznadili njene principe i zna&aj. Ako imaju
dovoljno »li&nosti«, oni upotrijebe profesionalnog
posrednika na nacin koji daje vise uvjerljivosti njihovu

-] cette faire p leurs
préoccupatlons donner de leurs recherches une version
de recul par rapport
a leur spécual:té pour en dégager les principes, en
préclser la portée S'ils ont de la »présences, ils

Ie a un rdle de

vlastitom nastupu, a neki ga iskljuge sasvim i tupe bez

posrednika; ponekad ga upotrijebe kao pi
publike i obraéaju mu se da bi tako nadzirali postizu li
ikaciju: ako on onda ¢e i i ostali®.

tome, traZe u autoru li€nost
od koje ¢e uiniti spektakl: njegova slava tada je samo
|zgovor da se predstavi »&ovjek« prako onoga 3to mu je

fai , quand ils ne s’en passent pas tout 2 fait;
ou bien ils l'utilisent comme un représentant du public
auquel ils s’adressent, pour contrdler leur
communication: si celui-ci comprend, les autres doivent
comprendre aussi®.

A l'opposé, les médiateurs en viennent parfois a
utiliser 'auteur comme un personnage offert en
spectacle: sa notoriété n'est plus alors qu'un prétexte

ijim

Preko tog kra;nleg sluéaja dolazimo i do onog drugog tipa
posrednika opsjenjivada, neke vrste agenta provokatora
koji obraduje jedan uzorak publike da bi ga zatim
predslavuo Citavoj publici, koja ¢e se u njemu sa

i. Voditelj izij igara

¢ Ta Igra skrivata vrlo je osjetna u politizkim Intervjulma, u kojima
Politick! lider moze Iekorlstiti novinare, all moze bitl | obrauto.

pour p »I'h dans ce qu'il peut avoir de
commun avec le plus anonyme des téléspectateurs.
Avec ce cas limite, on arrive a cet autre type de
médiateurs-bateleurs, sorte d'agents provocateurs qui
travaillent sur un échantillon de public, qui sera
ensuite présenté au grand publlc. valorisé, pour qu'il
s'y et s'y des jeux

* Gs Jou de cachecache ou de colin a 616 trds sensible dans
los Interviewes ou ues, selon que les Journalistes
étalent exploités pu "lo loader poliiaue ou. exploltalent.
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uspostavlja tako operativno polje izmedu konkurenata koji
igraju ulogu autora i publike koja kao svjedok igra ulogu
ovlastenih krugova.

U é&vorlétu komunikaclja
Na! prvl trokut bio je suviSe pojednostavijen | nije

P pravilo Dva zamidljena
sugovornika, autor | primalac poruke, i |zmedu n|Ih

télévisés établit ainsi le champ opératoire entre des
concurrents qui jouent le réle d'auteur, et un public
témoin qui joue le réle du milieu autorisé.

Au noeud des communications

Notre premier tnangle fort sommaire, péchait contre la

régle d' Deux i

auteur et récepteur du message, et, entre eux, un obscur
nommé ion. Restons dans une

nekakav mutni nazvan p u

p koju p trokula
autor se nzrazava (pjesnik, vedeta, ministar), gledalac
gleda, a produkcija, na vrhu, obavlja sve ostalo. PotraZimo
jednu liénost medu rukovodiocima produkcije. Tada
pljuste odgovori, svi to&ni, svi djelomiéni, i nase
istraZivanje je ponovno u zamci. Hocamo li producentom
serije nazvati

p

(rijeé »p seiza i)? Kao
i uvijek u tezim problemima, ne dajmo odgovor prebrzo
ga kao »Xe« i imo taj »X«

perspective »naive«, figurée par le base du triangle:

un auteur s'exprime (poéte, vedette, ministre), un
spectateur regarde, et la production, au sommet, fait le
reste. Cherchons un homme parmi les responsables

de la production. Ici fusent les réponses, toutes vraies,
toutes partielles, nouveau piége de notre investigation.
Va-t-on nommer le réali le le di

de chaine, le productéur (le mot existe aussi comme
spémahlé) de la série? Comme dans les probléemes

pas trop vite: Désignons-le par

pretpostavljaju¢i da je tako problem rijeSen. Uvjerit éemo
se brzo u plodnost takve metode.

Koje se obavezne jednadibe namecéu tom posredniku koji
je upravo uginio izricitijom ovog puta homogenu relaciju
trokuta?

»X« ot appelons cet »X« un »médiateur«, en supposant
le probléme résolu. On va voir la fécondité d'une telle
méthode.

Quelles sont les
ace i qui vient d’
fois homogéne, du triangle?

qui s'il
la relation, cette

mediateur (de I'émission)
posrednik (emisije)

L.

A P |
auteurs ou publics ou spectateurs i
(quiy parlent) {qui regardent) |
autori i lica publika i gledaoci
(koja u njoj govore) (koi gledaju )

n



1. Taj posrednik je vjerojatno, ako ne »voditelj« emisije, i
sam pri na ekranu, r dilac emisije, odg za
izbor lica kojima ikaciju s
gledaocem (relacija A—M—P).

2. Budué¢i da ga lica koja vidimo na ekranu »prepoznaju«,
i on je, dakle, u neku ruku iz njihova kruga, ili bar u tom
krugu (pjesnika, vedeta, ministara) uziva stanovit ugled,
priznaje mu se i ljino je
poznat (relacija A—M—-ma)

3 Mozda je on, upravo s obzirom na taj ugled i

1. Ce médi est p sinon le

de jeu« de cette émission, présent lui-méme & I'écran,
mais le responsable de I'émission, du choix des
personnages dont il facilite la communication avec le
téléspectateur (relation A—M—P).

2. Pour étre par les p qu'on voit
sur I'écran, ce personnage est donc déja quelque peu
'un d'entre eux, ou du moins il doit jouir dans ce
milieu (podtes, vedettes, ministres) d'un certain prestige,
d'une certaine compétence, d'une suffisante notoriété
(relation A—M—ma).

3. Il se peut que ce soit au titre de cette notoriété, de

p io svoje posred je »p
(ponovno moramo strpati u tu rije¢ masu ruk dil

e

cette P etc. qu'il a offert son entremise a

odgovornosti, ali bez posrednika o kojem je rijed) i doblo
od nje sredstva i termin (relacija ma—M—mp).

4. S obzil na ifi G métlera, njegov
uspjeh kod publlke, profesionalnu poznatost rado mu se

la »p mot gi ol nous rep:

la masse indistincte des responsables, moins le
médiateur considéré) et obtenu d'elle moyens et case
horaire (relation ma—M—mp).

4. Son métier, son succés auprés du public, sa notoriété
professionnelle font qu'on lui confie volontiers tel genre
d ion & tel des

povjerava odredena vrsta emisija u od i sat prog
(relacija mp—M—P).

Moguce je, dakle, definirati dopunski trokut, drukg&iji po
svom vrhu od prethodnog (onaj koji predoéu]e
ga trokut »k Za

ionje vrlo »pi

»p )
P g

Korisnost pojma posredmka obltule se u tome 3to on moie

mp—M—P).

On voit alors que, opposé par le sommet au précédent
triangle (celui qui rend compte du spectacle), se définit
un triangle P que nous p appeler
celui de la »conception«, et qui apparait a son tour
souvent »cousu de fil blanc« dansle milleu professionnel.

L'intérét de la notion de médiateur est qu'elle ne

ijediti da se struéna gorij préjuge d'aucune catégorie de spécialités
nametne na §tetu neke druge. jer one se, kao 3to je P qui 8 hent & qui mieux, on le sait,
1t u prisvajanju odg! 2a a les ponsabilités d'une

emisiju.

Ovako izgleda na taj naéin dopunjena shema: (vidi str. 73)

U sreditu mreze Il koZnice kao pauk ill matica

Svako objadnjavanje pomocu shema ima svoje p

Le schéma ainsi complété devient alors: (voir figure
page 73).

Centre d'une tolle ou d'une ruche
dont Il est I'aralgnée ou la reine

i nedostatke. Nama je stalo do sheme koju smo predloZili
zbog toga sto ona omoguéava da se preklne s lazno

ije | to
ob;a%nlava vec pnl:éan broj relacua Postoji zacijelo jo§
mnogo nacina da se postavi ta problematika. Sazmimo u
ovoj shemi neophodan, ali razuman broj relacija:

Toute a ses qualités et ses
défauts. Nous ne nous attachons a celle-ci que parce
qu'elle a le mérite de rompre avec la fausse simplicité
de la communication, en explicitant un nombre déja

P de llya bien d’autres
fagons de poser une telle problématique. Demadons
a ce schéma de condenser un nombre indispensable,
mais raisonnable, de relations:
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micro-milieu des
mikro- podrucje

ma

.compétences”
» kompetencija”

type de
tip
3

produit
proizvoda

conception
koncepcija

2

du type programme
tipa program

miieu
professionnel de
profesionalno
podrucje

mp

»production”
»produkcije”

mediateur
posrednk

mediateur
posrednk

personnes
s’ exprimant
dans le

lica koja se
izrazavaju u

A

message
poruci

realisation
realizacija

de [ émission
emisije

genre de
vrsta

programmes
programa

téléspectateurs
ou groupes de
televizijski
gledaoci ili grupe

P

publics
publka
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ma mp

A P

Uog&avamo u ovoj slici stanovit broj opéih osobina:

On reléve, dans cette figure, un certain nombre de
propriétés générales:

1. Simetriju dviju upr vrhom, Sto 1. une sy de deux pposées par le
defini kciju posrednika: dok u tradicionalnoj ce qui redéfinit la de médi d
iji uloga prod (izdavada, na primjer) tandis que dans la communication traditionnelle le
moze biti d na mini u ] ikaciji, p (un éditeur, par exemple) peut voir son role
naprotiv, posrednik, onako kako smo ga upravo postavili, dans la ion de masse le

moze imati ve¢u ulogu od autorove. | to ne samo zbog
njegove vaznosti u odluéivanju u proizvodnji i u difuziji
nego &ak i na ekranu, s obzirom na izbor lica, na kontekst,

médiateur, tel que nous venons de le situer, joue un
rdle qui peut primer celui de l'auteur. Et cela, en
rauson non seulement de son importance dans la

de p! et de diffuser, mais, méme a

konaéno s obzirom na naéin kojoj se
pridaje suviSe vaznosti, uz opasnost da se prikrije ono §to
mi ovdje stavljamo na vidjelo.

P dnik, dakle, osig takoder unutar
onoga §to bI trabalo nazvati »mini mediji«, koji su, po
nasem mislj ina svake

poruke. Moglo bi se utvrditi ovakvo op¢e pravilo: Kad god
masovni mediji ostvare neku poruku. moze se smatrati da
joj je p privatna i

»javnoj«), manje-vise mutna ili izrigita, |zmedu podrué|a

I'écran, dans le choix des p dans le
puis enfin dans la fagon de réaliser, a laquelle on
attache en général trop d'importance au risque de
masquer ce que nous mettons ici en lumiére.

Le médiateur nous apparait alors comme assurant aussi
la communication dans ce qu'on devrait nommer les
»mini media«, qui apparaissent désormais, & notre sens,
comme le verso-recto obligé de tout message de masse.
On pourrait affirmer comme une loi générale: dans les
mass media, dés qu'un message apparait, c’est qu'une
communlcatlon privée (par opposition a »publiques),

produkcije (u ulozi mini p i podrugja k
(iz kojeg izlaze sadrzaji i porte-parolel)

ou icite, a eu lieu entre le milieu de
production (jouant le réle de mini public) et le milieu
de compétence (dont sortent les contenus et les
porte-parole).
»

atri le

2. Preuzimajuéi tako na sebe dva si
posrednik se nalazi na raskr¢u dviju dl]agonala

2. ainsi deut
édi se trouve
diagonales.

2 la croisée de deux
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Jedna od tih dijagonala (mp—M—A) &ini od njega
s jima da

L'une de ces diagonales (mp—M—A) en fait un
délégué«, nanti des pouvoirs d’'embauche et

p
odabire, Jer poziva lica
«oja ¢e se pojavitl na ekranu Druga dijagonala

'ma—M—P) &ini od njega otkrivada ili lidera. To je drugo.

de choix, puisque c'est par son intermédiaire que les

personnages appelés a I'écran vont étre convoqués par
la production. L'autre diagonale (ma—M—P) en fait un
ou un leader. C'est I'autre face, plus visible,

o&ltije lice, lice njegove vlastl Dakle, p p lj
ih il

amjetnickih, na primjer) sa Sirokom publikom; kako

de son pouvoir. Le médiateur relie désorma-s le
i iliou des

gkosmo, on preuzima klasiénu ulogu kriti¢ara i p
je. Ali on obavlja jod mnogo vide stvari: on odabire
predstavu, pokazuje Je, bez njegova posredstva nemoguce
ju je pokazati ili dobro pokazati; a publika od njega
o&ekuje konacéan sud ili komentar, pohvalu ili pokudu.
Posrednikova vlast je, dakle, dvostruka, ona se proteie na
oba vida proi; na njegovu pi i
programiranje.

Nakon 3to smo prougili, jednu po jednu, Cetiri relacije koje
se uspostavljaju izmedu Eetiri vrha i sredista posredovanja,
nastojmo bolje shvatiti preko trokutnih relacija Eetiriju
protagonista — A, P, ma, mp, — uzetih dva po dva, i
posrednika M, koja su podruéja (ili zone) njihove
djelatnosti. Oznatill smo te zone brojkama 1, 2, 3, 4, od
kojih nijedna nije kronolodki povliastena; logika tog
redoslijeda je takva da ¢e olak3ati posao Eitaocu premda
ne odgovara sasvim logici &injenica.

Zona 1 |e zona programiranja.

S obzirom na
pmdukcqe mp trudi se ds se ponada kao publlka itou
smislu. Ta grupacija

ou par au grand public; il reprend
en 'amplifiant, nous F'avons dit, le réle classique du
critique, mais il fait davantage, c’est lui qui choisit la
piéce, qui la montre, c'est par lui qu'on devra passer pour
se faire voir ou se faire bien voir; le public & son tour
attend de lui verdict ou commentaire, coup de chapeau ou
ironie. Le médiateur posséde donc un double pouvoir sur
les deux aspects »génétiques« du produit: sa production
et sa programmation.

Ayant étudié les relations point A point des quatre
sommets au centre de médiation, efforgons-nous de
mieux comprendre, & travers les relatnons

des quatre p — A, P, ma, mp —
pris deux a deux et du médiateur M, quels sont les
domaines (ou zones) de leur activité. Nous avons
numéroté ces zones par les chiffres 1, 2, 3, 4, dont
aucune n'est privilégiée chronologiquement; notre ordre
correspond & une sorte de logique qui facilitera la tache
du lecteur, sans pour autant correspondre 2 la logique
des faits.

Zone 1: c'est celle de la programmation.

En fonction du téléspectateur P, le milieu de production
mp s'efforce de se faire aussi public, sinon populaire,
que possible. Il hume I'air du lemps consulle les

nastou os]entl klimu trenuika, obraca se
uzlma u obzir poneki kulturni imperativ i onda uspostavi

défere a et
établit une »grille de programmes« Bien des
di s'y i Le notre, dans le réle

Setk Na tome radi
broj posrednlka Onaj na, u posebnoj ulozi M koju mu
daje nada shema, treba da se ponasa kao nosilac tog
okvira, iako ga on mozda i nije stvarao. U svakom sludaju,
uvellke se raduna s time da ¢e on preuzeti odgovornost da
se ostvari odredena vrsta emisije koju publika o&ekuje
u odredeno vrijeme veée ili man]o masovnosti sludanja
i koja nekim p makar to
bilo | ono banaino i poznato »informiranje, poutavanje,
zabavljanje«. Tako ¢emo, od Guyja Luxa do Dnevnika
prvog programa, od Madame Inter do 24 sata na dugom
valu, svuda na¢i posrednike kako revno bdiju da budu
snabdjevenl »pretinci« satnice ili da se izmedu njih
izbjegnu »rupes«.

particulier M que lui donne notre schéma, est supposé
hériter d'une telle grille qu'il n'a peut-étre pas commise,
encore qu'on compte déja beaucoup sur lui pour
assurer ou assumer tel ou tel genre d'émission

attendu du public, A telle heure de plus ou moins grande
écoute, et répondant a telle fonction d'un cahier des
charges aussi banal que le fameux »informer, éduquer,
distraire«. Ainsi, de Guy Lux ou de /nformations
Premiére & Madame Inter en passant par 24 heures

sur la deux trouverons-nous des veilleurs pour »tenir les
créneaux«, ou des pourvoyeurs pour sremplir les cases«
de nos horaires.
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Zona 2 je zona Invencije.

Suoden s ug: i p

relaciju izmedu odredenog

i produkcije. Vrsta emisue [ ko]o] smo malo&as govorili
infor X in itd.) zap je

samo prazna rije¢. Ne radi se ovdje o odabiranju vrsta

emisije, nego o iznalazenju odredene formule, tipa

programa, odredenog nacina, oblika. Invencija pri tome,

koju zatim maskira poruka, po nasem je misljenju ona

prava il ija. K pcija tipa prog je vaznija od

koncepcue tipa proizvoda. U tome je sva razlika (koju

ne ju ni p i krugovi) izmedu
uloge [l i uloge Zadaéa
[ je pi ijenj jer je gotovo
polajna. neprizeljkivana jer je puna opasnosti, k tome
p i lose Prog je Kaliban

tog mlkrod rustva Gospodara.

Zona 3 je zona realizacije.

Nakon odluke da se proizvede odredeni tip feljtona ili

Zone 2: c'est celle de r'invention.

Face au cahier des charges le médiateur assure la
relation entre tel ou tel micro-milieu de compétence,

et la production. Le genre énoncé précédemment
(variété, d information, ine, etc.) n'est
qu'un mot creux. Il ne s'agit pas ici de choisir des
genres, mais d'inventer une formule, un type de
programme, un mode, un contenant. Cette part de
linvention, masquée ensuite par le message, est
notre sens I'i ion méme. La d’'un type
de programme I'emporte sur la conception d'un type ce
produit. C'est toute I'opposition (mal apergue des
professionnels eux-mémes) entre le réle du
programmateur et le réle du réalisateur. Tache
méprisée parce que quasi clandestine, peu enviée car
pleine de risques, au surplus mal connue, mal payée.
Le programmateur est le Caliban de cette micro-société
de Seigneurs.

Zone 3: c’est celle de la réalisation.
Qu on alt décidé de produnre tel type de feuileton ou

ekonomske, $kolske ili nau¢ne emisije, p je jo$ da
se one naprave. U programatorovu ulogu spada i
otkrivanje onoga ili onih koji ¢e napraviti te emisije, koji
¢e na svoj nadin preuzeti odgovornosti, iznaci oblik
realizacije, uspjeti u tome. Za neku dramsku emisiju ili
nauéni magazin posrednik ¢e zatim potraziti pomoé¢ i
suradnju u mikrokrugu kompetencija da bi ostvario
odredeni tip proizvoda, koji ée na izlasku iz tvornice
predstavljati vidljiv znak potronje.

Zona 4 je veé opisana zona emisije, to jest komunikacije
publici.

Treba dobro razilkovatl prog: Ip
1 rukovodioce

Jo$ jedna prije nego nadu shemu.

vrlo

scientifique, il
resie a les faire. Le programmataur a aussi le role de
découvrir celui ou ceux qui feront ces émissions, qui
les oseront, les inventeront & leur tour, les réussiront.
Cette dramatique, ce magazine scientifique, on va voir
désormais, dans le mi ilieu des ce
qu'en fait le médiateur, de quelle aide il s’entourera

& son tour pour réaliser tel type de produit, qui
figurera au sortir de I'usine le signe voyant de la
consommation.

Zone 4: c'est celle, déja décrite de I'émision,
c'est-a-dire de la communication au public.

Ou il faut blen distinguer le ou les programmes, le ou
les responsables, etc

Encore un mot avant de quitter notre schéma. Les
elles aussi, des domaines

Treba uoéiti da i dij djelj
dopunska podrugja.

S obje strane dijagonale ma—M—P nalammo gore zonu

complémenlalres Notons ces complémentarités,
toujours brouillées.

Des deux cotés de la diagonale ma—M P on trouve:

programiranja (1+2), a dalje zonu p.

la zone de prog (1+2) et

Potrebno je uvijek u svakoj p i dobro
jedninu i mnoZinu, program i progran.e. S obje strane
druge dijagonale, mp—M—A, nalazimo: gore
mikropodru¢ja kompetencije i odludivanja, a dolje Siroku

celle de la pi é ion. 1l ient
de toujours bien distinguer, dans toute problématique,
celle qui pourrait discriminer le singulier et le pluriel,
le prog ou les p Des deux cbtés de la
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publiku. Jasno da publika upoznaje samo ono 3to joj se
pokazuije, vrste (1) | emisije (4), dok se s druge strane tog
~ogledala bez Zive« odvijaju pravi zapleti ili bar najteze
odluke: koji tip programa izmisliti (2), koji najbolji
proizvod ostvariti (3)?7

Zadnja napomena. Cinl se da smo naizmjence govorili o
jednom te Istom posredniku (kratica mu je bila slovo M)

dtagonale oppoaéo mp-M-A, on trouve: audessus des

ou de décision, et en
dessous le granﬂ public. Il va sans dire que si le public
ne peut connaltre que ce qu'on lui montre, des genres (1)
et des émissions (4), de I'autre cdté de se »miroir sans
tain« se dissimulent les véritables intrigues, ou du
moins les décisions les plus difficiles: quel type de
programme inventer (2), puis quel meilleur produit
réaliser (3)7?

Derniére remarque. Nous avons semblé parler soit du
méme médiateur (dont la lettre M est restée le sngle)
qui se se
est

iop koji su se Jedni  soit par moment de

drugima ovlash, itd. Ta i je u des p irs, etc. L'équivoq

nekim i imo na p koji Zeli biti  volontaire: il y a, dans certains cas, un médiateur qui se
(to je ideal »C kao dara u svemu, veut unique (c'est I'idéal du »Directeur«, Maitre

koji sve odluduje i zamislja, imenuje i prosuduje, monarha Jacques a tout faire, & tout décider et concevoir, a tout

koji je prema despot ili p jecen, ali koji désigner et tout juger, monarque qui se veut selon le

nikada ne sumnja u svoj talent, u svoje vremenske
mogucénosti, u uspje3nost stotine odluka, od kojih se svaka

cas despote ou éclairé mais qui ne doute jamais d'avoir
le talent, et Ie temps, de mener 2 bien les cent décisions
& trois ou quatre mille heures de

odnosi na tri ili &etiri tisuée sati taj protej;
tovjek, svuda traZen a nepronalaziv, osim ako je

reinkarnacija nekog Dalaj Lame rr\asovnih medija, mora
biti raznim pod-Di

production); cet homme-protée, recherché et
introuvable, sauf & étre la réincarnation de quelque Lama
des mass media, est évidemment multiplié par les

poslova iz i sous-Di et chavgés de mission du
kojemu on predsjeda. Tako je bar u i i ili auquel il pi , du moins, dans les
ustanovama napoleonskog tipa, koje toliko vole nase i sur Ie type
Administracije. Sada priznajemo da bi nase siovo M qu' i tant nos Alors, avouons

Irebalo da se ra3&lani u M1, M2, itd., te da se svaki od
lih posrednika moze naci na vrhu odredene trokutne
podrelacije . . .

Jesu li, dakle, masovni mediji tako komplicirana stvar?
Ddgovor je: da. Bilo Je vazno, na poéetku kn]lge, otknll im
okaniti se

que notre lettre M aurait dd se décomposer elle-méme
en M1, M2, etc., et que chacun de ces médiateurs
peut se trouver a son tour a la téte de telle ou telle
sous-relation triangulaire . . .

Est-ce donc si compliqué, les mass media? Réponse: oui.
Ce qui importait, au début de cet ouvrage c étznl d en
révéler la ité, de aux

aux isati au bil myope ou

g ili ic
©ojim se nasamam]e scroka publika i javnost uopée. Prema
skrutnom humoru ove formule, izvedene iz germanskog
iuha, treba redi: buduéi da stvar hoda (I bolje) i onda

@ada jo &emu pojed ?

Woguée e Iz prethodnog Izvest! nekollko opéih zakona
masovnlh medija.

ako ne Zelimo anticipirati na3e vlastite zakljutke, ni

hypocrite avec lequel sont bernées les opinions,
qu'elles soient populaires ou averties. Selon I'humour
féroce de cette formule tirée du génie germanique, il
faut dire: puisque ¢a marche aussi (et mieux) quand
c’est compliqué, & quoi bon simplifier?

D'ois I'on peut tirer quelques lois générales des mass
media

Quoique nous ne voulions ni anticiper sur nos propres

yrerano ponuditl neku sintezu, smatramo da je ve¢ sada ni avancer p quelque
©orisno neke opée koje ¢e pomoéi  synthadse, nous pensons unle de jeter, dés a présent,
litaocu da se u odnosu gt qui p aider le
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na masovne medije, da uvidi poteSkoce istraZivagkog
rada i da shvati korisnost radikalno novog pristupa —

izvan opéih mjesta P ] ja na
lingvistiku, informatiku i shéno

lecteur 2 s'affi ir du si en matiére
de mass media, et a lui faire apparaitre la difficulté d'un:
entreprise de recherche et I'intérét d'une apporche

radicale — hors des poncifs qui se réclament indamen

de la ol de la et de l'inf
ete.

1. Kvall K ije 1. C é it de I'infe ion de
masse

Taj prvu zakon, po nasem misljenju daleko najvazniji, ne
iiz p I ja, i €ini se da ga jo$
mjedan autor nije pnmueno — stabla im skrivaju Sumu.

Cette premiere loi, 2 notre avis de beaucoup la plus
importante, ne ressort pas de I'exposé précédent, et ne
semble avoir encore été apergue d’aucun auteur — le:
arbres leur cachent la forét.

Masivnost i ponavljanje, vise nego obilje

Le ére massif en effet, et répété, plus qu'abondar:

informacije prikriva njenu Jedna od najéudnijih
konstalacn]a do koje bi mogao doéi laik upoznavsi se
s g bilo koje
medija odnosda bi se na natrpanost kanala, na
konkurenciju izmedu moguéih autora neke poruke, prije
nego se uopée koliko stoji pr ija i da li se
isplati. Ako imamo na umu ne samo obul;e informacija
nego i njihov i dan razvoj (podsjetimo se na
logaritamski rast znanja ali i javnog zbivanja) i
mnogostrukost sredstava, shvatit éemo da i kad bi se
kanali masovne komunikacije nastavili mnoziti, njihov je
pravi rast neuporedlvo manji, a osim toga, vrijeme na
led ostaje na Zalost (?)
stalno |slo, s vrio malim promjenama. Prema tome, dolazu

foi de I'i de masse en masque la
rareté. L'une des les plus que
pourrait faire un profane, mis dans le secret des

de toute de masse, serait de
constater I'encombrement des canaux, la concurrence
qui s'exerce entre les auteurs possibles d'un quelconque
message, avant méme toute question de prix de
revient et de rendement de la production. Or il suffit
de réfléchir un instant, non seulement 2 I'abondance de
r'information, mais & son extraordinaire développemenl

q , pour mémoire, la croi: logarif

des connaissances et aussl des événements publics)
et a la diversité des moyens, pour comprendre que,
méme si les canaux d'information de masse contmualen

obavezno, i bez obzira na je, do J]

Kao drugo treba reéi da to odabiranje nuzno uvijek
stanovit izbor, sa svrhom da se
dade povlasteni polozaj odredenoj kulturi, nekoj dobiti ili

a se pper, leur est il

et, en tout cas, Ie temps du téléspectateur
déplorablement (?) constant, & peu de choses prés.

Il y a donc, impérativement et hors de toute tendance,
une nécessité de tri.

En second lieu, ce tri ne peut qu'étre un choix
tendancieux, qu'il s'agisse de privilégier une culture ou
un prom ou une politique. |l faudra bien que quelqu'un

odredenoj politici. Netko mora da obavl taj |zbor Dod:
odmah, prije pravljanja o tend: da ono

ct . Et hat d'ajouter, avant tout débat
sur la tendance. qu'il reste a I'information de masse un
collectif, qui porte toute autorité

specifiéno kolektivno §to karakterizira
informaciju nuzno navodi svaku vlast da se njome posluzi
u svojim akcijama, jer na to zapravo upucuje zdravi

a une actlon qu'aucun systdme ne peut refuser sans
contrevenir au bon sens. Qu'on imagine seulement

razum, Zamislimo samo paniku koju mogu proi

lazne? ili alarmantne vijesti, posebno u velikim gradovima,
pa ¢emo se sloziti da ée uvijek, i u dobru i zlu, postojati
stanovita cenzura.

? Usp. slavnu emislju Orsona Wellesa o Invazijl Marsovaca.

'effet pani de fausses nouvelles’ ou de nouvelles
alarmantes, dans de grand

pour convenir que, de toute fagon, s'exercera pour le
meilleur ou pour le pire une censure.

7 Cf. la célébre émission d'Orson Welles sur I'invasion des Martiens.
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Pribvatili Il ne nadu shemu »posredovanja«, jo3 smo
jedanput naldli na pojam posrednika, | to zbog omh
motiva koje a
gotovo uvijek ih nijeéu i Siroka Javnost i sluzbeni
krugovi, propovijedajuéi hvale vrijednu ali neizvedivu
slobodu informacija.

2. Previast posrednika

Ve¢ smo rekli: kao Sto se izdavaé poviadi pred
wradiclonalnim autorom, na podru€ju masovnih medija
orodukcija je au(or $to ga prikrivaju protagonisti.

ju u tom smislu sami
producenti, pomalo zbun;enl zbog stvarne uloge koju
maju, a koju nastoje opravdati kvalitetom produkcija ili
‘jihovim kod publike, nove publike

Alnsi, qu'on admette ou non notre schéma de

»médiation«, on devra bien retrouver unee nouvelle fois

la notion de médiateur, pour ces motifs en général

rejetés par l'inconscient collectif et presque toujours

niés dans tout débat populaire ou officiel prOnan( la
mais i liberté d'i

2. Prédominance du médiateur

Nous l'avons déja dit: si I'éditeur s'efface devant
I'auteur traditionnel, dans les mass media le vémable
auteur masqué par les pi C'est la p

Une double équivoque est entretenue & ce sujet par
les producteurs eux-mémes, un peu confus du rdle réel
qu'ils jouent, et qui se justifient par la qualité des
productions ou leur succes, par la découverte de
publics ou le lancement de nouvelles vedettes.

‘i lansiranjem novih zvijezda. Ali
tradicionalni autori, bilo zbog profesionalne (aétlne. bilo
bog svoje i& i, jer i oni

ju malo priZeljl i ulogu
producenta ili programatora. O tome ¢emo vise pisati
«asnije. Ove postavke smo iznijeli samo zato da bismo
opravdali nasu studiju | njenu metodu, zahtijevaju¢i da se
ubudude napusti proutavanje bilateralnih relacija, te da se
wtvrde prave karike trokutnih relacija, jer se jedino
pomocu njih moZe pokusati donekle realisticki pristup tim
fsnomenima.

1 Grupne relacije zamjenjuju individualne relacije

J tradicionalnim komunikacijama moguée je zamisliti

Mais I'équi est é par les
auteurs tradmonnels. soit par vanité professionnelle,
soit par archaisme, qui boudent en général le réle peu
envié et peu iable de p ou p
Nous PP plus par la suite. Nous
n‘avons avancé ces proposi(ions que pour justifier notre
étude et sa mé quon
désormais I'étude des relahans bilatérales pour poser
enfin les mailles des relations triangulaires, grace

— et grice — une
approche un peu réaliste des phénoménes peut étre
tentée.

3. Substitution des relations de groupe aux relations
individuelles

‘slaciju (¢ak u kojoj je p

On pouvalt en effet dans les
une relation (méme triangulaire) grice a
un p discret entre I'auteur A et son micropublic

imedu autora A i njegove mp. Ui
dielatnosti, na primjer, radi se o brojci od nekoliko
lisuéa, koja se rijetko penje na sto tisuéa; nalman]e

mp. Dans I'édition par exemple, il s'agit d’'un rapport
qui est de I'ordre de quelques milliers et atteint
la ine de mille; L'émission la moins vue,

Jedana emisija, oko 23 sata, koju prati 1%
publike, ima bar sto tisu¢a gledalaca. Publika neke
kazali$ne predstave koja je Imala velik uspjeh jedva da

vers 23 heures, a 1% d'écoute et débute & ce chiffre. Le
publlc d'une pidce de théatre a succés se chiffre
il au bout de trois cents représentanons, par

se nakon trista repriza popne na 300 000 3to je
neuspjeh za jednu televizijsku dramsku emisiju.

Nemoguce je, dakle, i dalje razmisljati u Istim okvirima
kao i ranije, ali krivo imaju i oni koji upadaju u simetri&nu
gre3ku i nalvno vjeruju da treba uvijek ragunatl s relacijom
sSiroke publik A ta p je
prihvacena u mrezama masovnih medija, u kojima je
boliko ljudi koji tvrdoglavo nijedu oZevidnost i

j ju se o prog

300 000 ce qu'une
obtient et classe comme insucces.

On ne peut plus donc raisonner dans ce cadre comme
auparavant, mals bien entendu on a tout autant tort de
tomber dans I'erreur symétrique et de croire
ingénument qu‘on va tabler sur une relation de -grand
public«. Or c'est I'hypothése généralement admise dans
les réseaux des mass media, entétés & nier I'évidence
et obnubilés par les statistiques d'écoute.
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Treba zamijeniti taj drugi tip bilateralne relacije izmedu
autora s velikim uspjehom i nekoliko milijuna vjerne
publike jednom homolognom relacijom, koju je na osnovu
prethodne analize moguce pisati ovako:

— analogno je mp (relacija R)
ma

ili:
— analogno je —— (relacija R bis).
mp

To simbolizira ove dvije

a) postoji analogan odnos izmedu aulora i n]egove
tradicionalne publike i izmedu d

A cet autre type de relation bilatérale entre I'auteur a
succés et un public de plusieurs millions d’adeptes, il
faut substituer une relation d’homologie qui pourrait
s'écrire ainsi, en partant de I'analyse précédente:

analogue a "'Tp (relation R)
Ou encore:
A ma . .
m_p analogue a 5 (relation R bis)

Ce qui veut boli:

ces deux prop

a) |l y a un rapport analogue entre un auteur et son publi

i Siroke publike. Ta tvrdnja ¢e mozda |znenadm
konvencionalne autore; nijedan profesionalac masovnih
medija, koji se bitno osje¢a kao »masovni autor«, neée je
osporiti.

b) poznatost nekog autora u odnosu na podrué]e
produ

grupe i pnllska (iti kompetencue) u odnosu na §|mku
publiku.

1z tog grupnog zakona moguée ;e izvuéi vazan logicki
juéak o vrsti ih medija u
j zemiji, u od sistemu (na
primjer privatne ili drzavne televizije), u odredenom
politickom rezimu.

»Relacija R« je bitno profesionalna. »Produkcija« se u
odnosu na publiku rukovodi bilo produktivnodéu, bilo
nekim kulturnim ciljem, bilo ob im prema

et entre la d (les
et le grand publuc Cette affirmation peut surprendre les
auteurs nul i des mass
media, qui se sent essentiellement »auteur de masse«,
ne la déjugera.

b) ou encore: la notonété d' un auteur, relativement au
milieu de p (les est alk
notoriété du groupe de pression (ou de compétence)
auquel il appartient par rapport au grand public.

On peut tirer de cette /oi de groupe un corollaire
important pour la tendance des mass media dans tel o
tel pays, dans tel ou tel systéme (tels que télévision
privée ou d’Etat), dans tel ou tel régime (politique).

La relation »R« est p
L'idée que se fait la »production« par rapport au public

vlasti. Prema tome, krugovi »kompelencue« u kojima ¢e
autor (ili vedeta) A biti izabran, bit ¢e razliéiti ovisno o
upravo iznesenim slu¢ajevima. Relacija »R bis« je bitno

< predstavlja upravo utjecajnu grupu

politicka. Odnos "":

koja vrdi pritisak, o kojoj ¢e morati voditi ratuna
produkcija »trazeci« autora (ili vedetu ili lidera) A, koji ima
dovoljno »tezine«.

Vidimo da je ta analogua dovolgno opéa. te kao takva
moze p sve od do
najkulturm]e tslevlz:]e, u bilo ko]em rezimu, | da je teko
bolju osim kad se ona
stavlja u odnos s dr

est g soit par un souci de productivité, soit par
un souci culturel, soit par un cahier des charges auquel
elle est soumise elle-méme par le pouvoir. Il s'ensuit que
les miliéux »de compétence« dans lesquels I'auteur (ou
la vedette) A sera choisi seront différents selon le cas.
La relation »R bis« est essentiellement politique. Le
rapport ’? représente bien le groupe d'influence ou
de pression dont aura a tenir compte la production qui
se ncherchera« un auteur (ou vedette ou leader) A,
susceptible de »faire le poids«.

On voit que cette analogie est assez générale pour
rendre compte de toutes les situations, depuis la
télévision la plus mercantile jusqu'a la plus culturelle,
a travers n |mporte quel régime, et qu'il n'y a pas de
en soi, sauf A étre rapporté au

contexte socioculturel.
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4. Paradoks cenzure

Na temelju istih relacija zakljuéujemo da ée ona
organizacija masovnih medija koja se trudi da bude 3to

4. Paradoxe de la censure

On tire des mémes relations qu'une organisation des
mass media, qul s'efforce d'étre trés peu directive,

manje dirigirana nastojati da se 3to vise jeti sa
svojom publikom. Rezultat ¢e biti i taj da ¢e ona traziti
takvog autora koji se moze poistovjetiti s prosjekom
li¢nosti iz njegova mikropodruéja. Ta politika nastojat ¢e,
dakle, uniformirati poruke do na]veée moguée mjere,

&4 s'i i le plus ible & son public. Il en
résuitera qu'elle cherchera aussi parmi les auteurs
celui qui pourra étre identifié & la moyenne des
[ ités de son mi ilieu. Cette
donc & unif iser au i les sur
et & aller vers une sorte d’entropie

tendra

prema vodi odred
entropiji. Masovnl mediji Sledlnlenlh Amerléklh Drzava,
kao i ju istu

culturelle. Les mass media des Etats-Unis, tout comme
celles des démocraties totalitaires, vérifient
la méme dans laquelie on tend

jednadzbu, u kojoj se tezi odnosu 1=1.
evropskih zemalja, koje toliki ocrnjuju ba§ zbog sukoba

au rapport 1 = 1. Les télévisions des pays d'Europe, si
i en raison méme des conlh\s d" opnmon qu'elles

misljenja koje one same p i zbog

et de la des

posrednika, jos se na sretu bore protiv te gotovo
ali usred pé i, ako ne i
zlonamjernosti (ili to¢nije kleveta).

5. Vedetarijat

Moglo bi izgledati ¢udno da te tendencije prema
entropiji omoguéuju i ono §to je na prvi pogled njihova

p to jest lansi vaznih, od
sviju pruhvatenm liénosti, bilo da se radi o politici, filmu,
zabavnoj muzici, ideologiji. Ali treba uvidjeti da se dva
bloka moraju kao dvije

VEDETA | prema dva KOMPETENCIJA
PUBLIKA | mikrokruga PRODUKCNE

To je drukéiji nacin da se opie relacija:
A —P/nasuprot/ mp —ma

Da ne bi narusio jednadzbu, »faktor« A mora biti dovoljno
znagajan.

6. Uinak novostl

Sva ova razmi$ljanja 0 masovnim medijima, a to je
opéenito sluéaj, kao da podrazumijevaju da se radi o
netem stabilnom, 3to se ne mijenja. Nitko ne vodi

ljno raéuna o dil ih medija, o njihovu
uéinku novosti, o stalnim koje
nece tako skoro prestati. One se odnose ne samo na nadin
Izvodenja poruka, nego i na naéin njihova prlmanla. na
cijenu p je, na lako navika. Fi
naukovanja su isto toliko vaZni kao i kontradikcija izmedu
zanimljivosti novoga i otpora promjeni.

luttent encore heureusement, mais dans Imdnnerence
sinon la malveillance générale (ou plutét la calomnie),
contre cette tendance quasi inexorable.

5. Vedettariat

On pourrau s'étonner que de telles tendances a
r ce qui semble leur
ire, c'est-a-dire le I de p: i

P ou p

qu'il s’agisse de politi de le, d'idéol

C'est qu'il faut bien voir que deux blocs doivent

s'équilibrer, comme les deux termes de I'affrontement:
VEDETTE | devant les deux (des COMPETENCES
PUBLIC ] micro-milieux de la PRODUCTION

C'est une autre fagon de décrire les relations:

AP / face & / mp-ma

Le »facteur« A, pour ne pas ruiner I'équation, doit étre

suffisamment important.

6. Effet de nouveauté

Tous ces raisonnements, et en général toutes les
réflexions sur les mass media, sont conduits comme
s'il s'agissait d'un régime stable. Personne ne fait assez
attention a la dynamique des mass media elles-mémes,
A leur effet de 4 leurs perp
transformations — loin d'elre achevées —, non

dans le des mais
dans leur mode de réception, dans le prix de revient de
la consommation, dans I'habitude déja ancrée encore
qu'a peine éb Les d’app
sont aussi que la
I'intérét pour la nouveauté, et la résistance au
changement.

entre
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7. Medij i poruka

Konaéno, i kad se govori o poruci masovnih medija, to se
&ini prema obrascu tradicionalnih poruka knjlge,

7. Medium et message

Enfin, on semble toujours raisonner pour chaque
message des mass media sur le modéle des messages

kazalisne p ili filma. tr

komunikacije su uvijek predmet stanovitog izbora
potro3aca i nude se u svojoj posebnosti, odvojeno u
vremenu i prostoru. Sasvim je drukgije na podrugju
masovnih medija, gdje su programi kontinuirani,
obuhvadajuci sve poruke i stavljajuéi ih Eesto u spretne
formule kako bi se prihvatilo i ono $to inage ne bi bilo
prihvaéeno. Stoga Cuveni Mac Luhanov slogan, koji je on
na zalost doveo do obrnute krajnosti, pa je kao takav
podlozan kritici, ipak sretno uravnoteZuje poantilisti&ku
analizu televizije, koju predesto primjenjuju oni koji ne
uocavaju njen globalni u¢inak. Taj globalni u&inak
televizije moze zatim biti analiziran u svojim mnogostrukim
oblicima i razinama: razni programi, grupe vrsta, serije
emisija, itd.

Time ¢emo za sada ograniéiti nekoliko vrio opéih
napomena o masovnim medijima, bez njihova daljeg
opravdavanja ili diskutiranja o njima. Sigurno da su i one,
kao i sve pretp , krhke i podlozne stalnim
revizijama. Smatramo ipak da ¢e &italac i istraZivag, ako
ih usvoje kao »stav« ili »pristup«, izbjeéi da zaglibe u
uobicajene ¢orsokake ili obiéne Inerarne rasprave Takav
»okvnv- i ivanj; olvara put pri

od i ivanja, i odnosi se na

tr livre, piéce de théélre ou meme film. On
voit aussitdt que les tr sont
toujours I'objet d'un certain choix du consommateur,
et, en tout cas, se pré: a I'état de

particulier ou particularisé, distingué des autres dans le
temps et I'espace. Il n'en est rien dans les mass media
qui se présentent dans I'état de programme continu,
enrobant le message particulier et I'intégrant dans des
formules souvent habiles pour faire absorber ainsi ce
qui ne passerait pas autrement. C'est en quoi le fameux
slogan de Mac Luhan, poussé malheureusement par son
auteur a I'extréme opposé, donc aussi criticable,
équilibre heureusement cette analyse pointilliste de la
télévision, trop souvent faite par ceux qui n'apergoivent
pas son effet global, lequel peut lui-méme étre analysé
en de nombreux stades ou relais de conditionnement:
chaine de programmes, groupes de genres, séries
d'émissions, etc.

Nous bornerons 13, pour le présent volume, quelques
remarques trés générales sur les mass media, sans
vouloir les justifier ou les discuter plus avant. Non que
nous pensions qu'elles ne sont pas fragiles elles-mémes,
comme toutes Ies hypothéses, et sujettes 3 de
Nous d; qu'en

les retenant comme une certaine -facon de voirs,
comme une »attitude d'approche«, le lecheur ou le

heur autorisés évil de s'enf — ou de

lsllnske elemente uglavnom prikrivenih relacija
komunikacije.

Prijevod: Jere Tarle

Odlomak iz knjige: Machines a communiquer, Tome I:
Genése des simulacres, Ed. du Seuil, Pariz 1970.

s — dans les imp les plus

ou encore de se contenter de dissertations purement
littéraires. On devine en effet qu'une telle »grille« de
recherche ouvre la voie A de trés nombreuses
investigations, d'un tout autre ordre que celui des
constats statistiques, et portent sur les véritables termes
des en général ées de la
communication authentique.

Exhait du livre: Machines a communiquer, Tome |:
Geneése des simulacres, Ed. du Seuil, Paris 1970.
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gillo dorfles

milano

karakteristike
TV jezika

Televizija je danas (a bit ¢e sve dotle dok je ne zamijene
nove i tehnike) naj ije sredstvo
komunikacije (mass-medium) kojim &ovjek raspolaZe, te
ba$ iz tih razloga treba 3to prije upoznati njegove
karakteristike, i to ne samo tehni¢ke ve¢ i lingvisticke.
U stvan. kao 8to se ¢esto dogada u nadoj mehaniziranoj
ije moZe postati vrio vazno
iako njegove lingvistitke osobine nisu jo§ sasvim
desifrirane i precizirane. Nesto sli&éno dogodilo se s
kinematografijom: taj je medij pre3ao u opéu upotrebu i
postao hrana milijunima ljudi jo3 dok njegove specifine
lingvisti¢ke osobine nisu bile nauéno istraZene.

Buduti da televizija ima, upravo po svojoj prirodi,
ogroman utjecaj na cjelovit razvoj opéeg misljenja, a isto
tako na obrazovni aspekat masa, bit ée tim prije potrebno
znati kako dolazi do tog posebnog komunikativnog
fenomena koji se uspostavija izmedu televizora i gledaoca
i do koje totke moraju Iludl s telsvlz|]e djelovati i naéi

jezik s izij d Dakle, svako

uvezi s ijom vezano je u

osnovi uz ehékl, politiki i didakti&ki problem.

Medutim, ve¢ u pogetku treba precizirati jedno pitanje i

gillo dorfles

milano

le caratteristiche
del linguaggio
televisivo

La televisione & oggi (e lo sara finché nuove tecniche
audiovisive non I abbiano nmplazzata) il piu |mpor\anle
mezzo di i di massa ( di
cui l'uomo disponga, e, proprio per questa ragione,
quello di cui & piu urgente conoscere le caratteristiche,
non solo tecniche ma linguistiche. Infatti: come spesso
accade nella nostra civilita meccanizzata, un mezzo
comunicattivo pud assumere un'importanza notevole
anche senza che le sue peculiarita linguistiche siano state
del tutto decifrate e precisate. Qualcosa di sim.!e si & gia
venhcalo per il cinematografo: questo medium era gia

di uso pasto di milioni di
abitanti, e ancora le sue proprieta li i
non erano state esaminate a fondo.

Siccome, pou, la televisione ha, proprio per sua natura,
un enorme sull'intero i dell’ i
pubblica e altresi sull'aspetto educativo delle masse,
tanto pil sard necessario sapere come avvenga il
particolare fenomeno comunicativo che s'instaura tra il
video e lo spettatore e fino a che punto spetti ai
manipolatori della televisione di agire e di interferire col
pubblico dei telespettatori. E' dunque, anche un
problema etico, politico, didattico, quello che sta alla
base d’'ogni indagine linguistica attorno al mezzo
televisivo.

Una cosa intanto va precisata sin dall'inizio e prima di

to prije nego 3to se pi pristupi sa

il da un punto di vista semiologico,
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gledista, pa to i namjeravam uéiniti. To je pitanje razlike
koja svakako postoji izmedu tipa televizijske sllke —_ lako
to tako ne izgleda — i one

come & appunto mla intenzione di fare, e ciod come il
tipo d' sia —

slika, bad zbog nadina na koji nastaje i svoje

ogni app — diverso da quello del cinema: la

grade ima — kako je ve¢ u vu§e navrata zapaieno —
jage taktil

slike. (Treba se samo sjetiti slike s televizora gradene u
obliku mozaika.) Veé sama ta &injenica doprinosi da
njena pojava snazno djeluje na perceptivne faktore
gledaoca, koji pred »malim ekranom« dobiva neku vrstu
»odgovora« $to se razlikuje od onoga koji dobiva

s kinematografskog ekrana. Sama blizina televizora i
posebnost taktilne kvalltele slike djeluju tako da

proprio per il suo modo di
originarsi e la sua costituzione tecnica, ha — come del
resto & stato pil volte osservato — delle caratteristiche
piu »tattili« di quella cinematografica. (Basta por mente
alla natura »a mosaico« dell'immasine quale ci appare
sul visore). Gia questo fatto fa si che la sua apparenza
incida fortemente sui fattori percettivi dello spettatore
che viene ad avere di fronte al »piccolo schermo« un
genere di »nsposia« diversa da quella che ha di fronte
allo Tanto la vicil al

p p nije samo i veé  video quanto la particolare qualita tattile dell'immagine
ima »intil i ije dj na gled: koji fanno si che I'elemento percettivo stimolato sia non
lak3e i potpunije pada pod ﬂleQOV Iﬂlecal esclusivamente visivo e abbia un'efficacia pil »intima«

e suggestiva sullo spettatore che ne viene influenzato pii
facilmente e compiutamente.
Ne j se ljati na pitaniu Sull i i i i iroi del
hij i+ i i poruke non & mia i
]er su je ve¢ mnogi i prevlse naglasavali. No ipak je g-acché questa & stata sottolineata da molti e anche
potrebno i o toj &injenici voditi ratuna ako se Zele PP tener conto

temeljito analizirati osobine tog medija. Pogledajmo sada
najprije da li je moguée govoriti o jeziku«
na lakav naém da se on ukljuél u prostram sektor drugih

i ijskih jezika i da li je
moguce govorm o pravoj i poseb

anche di questo fatto quando si voglia analizzare a

fondo le peculiaritd di questo medium.

Vediamo, ora, mnanzntutto se si possa discorrere d'un
in i tale da poterlo far

. Ako ioti drl:mo il i o
znakovima«, a svaki sistem znakova organiziran unutar
nekog specificnog koda jezikom, moéi éemo lako
prihvatiti misao da osim verbalnog jezika (to jest govornog
i pisanog »jezika« kojim se obi¢no sluirmo) postoje i

nel piu vasto settore degli altri linguaggi
artistici e in genere comunicat se ciod sia possibile
parlare di una vera e propria »semiotica televisiva«. Se
conoideriamo la semiotica come una »scienza o dottrina
dei segni«, & ogni sistema di segni, organizzato entro
un suo specifico codice, come un linguaggio, dovremo

drugi jezici, kao npr. logicki, imbolicki i oni
koji se ju na (za gluhoniji na
2zvukovima, na §umovnma. Nema dvolbe da se televm]a
sluzi nekim -

I'idea che, oltre al linguaggio
verbale, (la »lingua« parlata e scritta di cui comunemente
ci serviamo), esi: anche altri i i che p

essere: i logici, ici, li

figuralnim isto kao i ostale figurativne umjetnosti, kao &to
su kino i kazalite; ali ono Sto bi moglo izazvati
dvoumljenje jest pitanje moze li se smatrati da televizija
ima jednu vrstu autonomnog jezika, to jest takvog koji se
ne moze p jetiti s drugim jetni ili

veé i jezici

Tada je jasno da ¢e se

basati sui gesti (I. dei sordomuti) sui suoni, sui rumori.
Che la televisione si serva di alcuni segni — grafici,
sonori, acustici, figurali, al pari di quelli di altre arti
figurative, come il cinema, il teatro — non c¢'é alcun
dubbio; ma quello che forse potrebbe essere fonte
d'incertezza & se si possa considerare che la TV
possieda un genere di linguaggio autonomo, ossia non
riconducibile a quello di altri linguaggi artistici on in
genere comunicativi gia noti.

od sistema znakova koji neée bm samo verbalni, veé i
zvuéni i vizualni i verbalni u isto vrijeme, ali koji se ipak

E' evi allora, che la »semiotica televisiva« sara
costituita da un sistema di segni non soltanto verbali,
ma sonori, visivi, verbali, a un tempo, che tuttavia si
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razlikuju (kako sam rekao ve¢ na podetku) od onih
specifiéno kinematografskih. Tako ée se, dakle, dva
»koda«, televizijski i filmski, bar djeloml&no poklapati,
ali ¢e biti korisno da se u nekim sluéajevima razlikuju.

lako su, dakle, na televiziji kao i u kinematografiji
prisutne rijedi, zvukovi, Sumovi, figurativne slike (i

u crtanim 1] kod

i i ipak ¢e se njen
jezik morati bar djelomi¢no smatrati kao nesto
jedinstveno i autonomno. Rekoh =bar djelomi&no«, jer
televizija, kao 3to je poznato, vrio &esto prenosi filmove
odredene za veliki ekran i reproduclre ih tek naknadno;

differenziano (come ho detto sin dall'inizio) da quelli
speclfici del cinema. Ecco allora che i due »codici«:
quello televisivo e quello filmico verranno, in parte
almeno a coalescere, mentre sard opportuno
mantenerli distintl in alcuni casi.

Se, dunque, anche la televisione come il cinema rivela la
presenza di parole, suoni, rumori, immagini figurative (e
»pittoriche«, quelle dei film d'animazione o in genere di
elementi figurativi riprodotti), con tutto ciod il suo
linguaggio dovra essere considerato come qualcosa di
unitario e di autonomo. Almeno in parte. Ho detto »almeno
in parte«, perch&, come & noto, la televisione molto spesso
si serve di trasmissioni di film creati per il grande schermo
e rip! i sul video solo in un secondo tempo: come si

ona se Isto tako sluzi
opere, operete, koncerte te slikarska djela i klpove Ali u
svlm su tim slugajevima razni elementi preuzeti iz drugih
u novo i dobrim
duelom poprimaju njegove karakteristike. Dogada se da,
prema opéem »zakonu asimilacije« (koji je postavila ve¢

vale, altresl, di i teatrali, di ripi i di
spettacoli lirici, operistici, di concerti, o di riproduzioni
di dipinti e statue. Anche in tutti questi casi, perd, i
diversi elementi sussunti da altri »media« vengono ad
essere inglobati nel nuovo mezzo espressivo ed

Susanne Langer u vezi s drugim umj ), medij
jedne umjetnosti, kada se jednom uklopi u medij neke
druge, postaje njen intimni sudionik i &ini s njom cjelinu.

Kompletan studij televizijskog jezika morao bi se vrSiti
unutar tri dimenzije semiotike (onako kako ih je
svo]avremeno definirao Charles Morris), to jest semantike,

p buona parte delle caratteristiche di
questo. Accade quello che, secondo la generale »legge
dell'assii (gia da Langer

a proposito di altre arti') il medium d'un’arte una volta
che sia inglobato in quello d'un altra ne diventa
intimamente partecipe e forma tutt'uno con
quest'ultimo.

Uno studio del i

in effetti vertere sulle tre dimensioni della semiotica
(cosl come furono definite a suo tempo da Charles
Morris) ossia la semantica, la sintassi e la pragmatica:
sarebbe cioé opportuno compiere un'indagine non solo
su gli aspetti semantici e sintattici dei messaggi televisivi
il rapporto dei »segni« televisivi tra di

[ bilo bi da se istraZe ne
samo i i ‘, poruke (koje
Il a odnos i
nllhove veé i p aspekti, (che
medusobni odnos koji nasta]e Izmedu samlh znakova |
onih koji ih primaju, I To

loro e con i loro denotata), ma anche sugli aspetti
ossia sul rapporto che s'istaura tra i segni

bi nas, uostalom, navelo na analizu pslholo!kcg,
socijalnog | ostalih oblika televizijskog djelovanja i previde
bi nas udaljilo od nadeg zadatka; zbog toga éu se

stessl e | ricettori di questi ossia i telespettatori.
Questo, peraltro, ci porterebbe ad analizzare I'aspetto
pslcolognco comportamentale, sociale, ecc. della

sintakti€k
dlmenzua lelevlzl]akog Jezika.

Ako, pri tome, primijenimo na !elevlzl]aku poruku podjelu
kakvu je islio Roman raznih
funkcija verbalnog jezika, vidjet eemo daselu sluealu
televizije te funkcije mogu u bitl svesti na:

@ ci porterebbe troppo lontano dal nostro
assunto; ecco perchd mi limiterd considerare le
det i

televisivo.

Se, a questo punto, ichi al

la partizione ideata da Roman Jakobson? per definire
le diverse funzioni del linguaggio verbale, vedremo che,
anche nel caso della TV, queste funzioni si possono
essenzialmente ricodurre a:



1) ekspresivnu funkclju,

2) fatiéku funkciju,

3) konativnu funkciju,

4) metalingvisti¢ku funkciju,
5) poeti¢ku funkciju,

6) referencijalnu funkciju.

1) funzione espressiva,

2) funzione fatica,

3) funzione conativa,

4) funzione metalinguistica,
5) funzione poetica,

6) funzione referenziale.

ick ij Z i da je u
TV vrlo vazna ekspresivna funkcija, koja nastoji da u
izazove iju koju Zeli i na kojoj

se dobrim dijelom zasniva efikasnost tog jezika; vrio je
vazna i konativna funkcija, ko;om se TV obllno sluu,
u svojim p P

T i di i parti le f
metalinguistica, e poetica, possiamo intanto constatare
che nella TV & assai importante la funzione espressiva
che mira a determinare nel destinatario le reazioni
desiderate dal trasmittente e su cui si basa buona
parte dell'efficacia di questo linguaggio; di grande
peso & anche la funzrone conativa, di cui si vale

svakl put kad daje
Faticka funkcija ne razlikuje se od one koju mozemo

smatrati prisutnom u jednom
razgovoru kada se uvjerimo da je sugovornik prisutan;

i konaéno, referencijalna funkcija odnosi se specifiéno
na kontekst u koji se uklapa poruka i sadrzi njene

d kao i

1z toga 3to sam ukratko naveo jasno izlazi kako se TVu

la TV sp nei suoi pi
pubbllcnan e in genere tutte le volte che impartisce dei
al La i fatica non &
diversa da quella che i i p
in una i I quando c¢i si

accerti della presenza dell'interlocutore; e finalmente la
funzione referenziale & quella che riguarda piu
specmcamente il contesto entro il quale sr amcola il

odnosu na kinematografiju mnogo vise sluzi i e comp tanto gli i che
fati€kom funkcijom. Dapace, dobro je poznato kako connotativi dello stesso. Da quanto ho assai
prisutnost »spik dstavlja vrlo efi b appare come la TV

uvjeravanja, koji je ohléno odsutan u kinu. Cinjenica da se
— na primjer u slu¢aju nekog televizijskog intervjua —
intervjuirana osoba, ili opéenito onaj koji »djeluje«,
obraca direktno (ili izgleda kao da se direktno obraca)
gledaocu, vrio &esto stvara onu posebnu vezu

ivnog« tipa, koja o] ¢ini mnogo
vjerodostojnijim i efikasnijim. Nije potrebno podsjeéati da
se izijski reziser zna luziti ovim i sli&nim
domiljanjima kako bi reportaza bila sto eflkasnua i kako

rispetto al cinema si valga piu ampiamente di questo
delle funzioni conativa e fatica. Anzl. & ben noto come

la p dello »sp: assai spesso
un p ivo di est ffi che viene
a di solito nel Molto spesso —

nel caso ad es. d'un intervista televisiva — il fatto che
I'intervistato, o in genere colui che »agisce« — si
rivolga direttamente (o paia rivolgersi direttamente)
allo spettatore, crea quel particolare legame di tipo

bi gledaocu pruzio to veéi osjeéa;j i ipr
onoga $to je snimano.

Ali dok se u kinu gotovo uvijek radi o &inu koji se dogada
»izvan naSe postojeée stvarnosti« ili sa svim
karaktenstlkama spsktakularne akcije, a ne o »sinhrono

j &inu, na iziji ovaj el
neposrednosti dogadaja (kou bi morao odgovarati
direktnom prijenosu, iako se u stvari vrlo &esto radi o
prijenosu snimljenom mnogo ranije!) djeluje vrlo efikasno
i predstavlja jednu od karakteristika ovog jezika.

ffetti che rende molto piu verosimile e piu efficace
il discorso. Non c¢'é bisogno di ricordare come il regista
televisivo sappia valersi di questi e simili accorgimenti
per rendere piu efficace un servizio e dare allo spettatore
un maggior senso di veridicita e di neutralezza al filmato.

Ma, mentre nel cinema quasi sempre si tratta d'un‘azione
che avviene «fuori dal nostro universo esistentivo« ossia
con tutte le caratteristiche dell'azione spettacolare e

non dell'azione »vissuta sincronicamente«, nella
questo della i della
vicenda (che dovrebbe corri alla i

in »presa diretta« anche se, in reaita, molto spesso si
tratta d'una trasmissione registrata magari molto tempo
prima!) agisce con straordinaria efficacia; e costituisce
una delle caratteristiche di questo linguaggio.



Ta ¢&injenica pogotovo vrijedl za mnoge sluajeve
anketa, koje — za razliku od onlh fiimskih —

Questo fatto vale soprsmmo per | molti casi di

poseban knrakter Istinitost! | koje su medu
1 kojima se

televizija sluZl.
U vezi s tim — a ispri¢avam se za ovaj kratki eticki

che — ac di quelle filmiche —
un di veri e che
sono tra gli strumenti piu delicati (e anche pericolosi) di
cui la TV si vale. A questo proposito — e mi scuso per
questo breve inciso etico, che riguarda soltanto

umetak, koji se tek marginalno odnosi na nadu
temu — &ini mi se da je najosjetljivija totka u tome $to

il nostro — il
punto piu delicato mi sembra quello di esigere che lo
sia edotto sul fatto di assistere

se zahtl]eva da gledalac bude toéno o
ici da

dogadajima: samo se tako mote Izbleél opasnost da se

a episodi autentici e non »manipolati«: soltanto cosl si
pud evitare il pericolo che venga prestata una

p i to jest attenzione eccessiva a delle scene fittizie, cioe artefatte
l u studl]u a [ ncostrulle negli studi, e |nveca una attenzione
p tome jna, | ]l paZnja non a delle
direkt kojima »ritratte dal vero« alle quali lo spettatore

gledalac mora posvetitl paZnju i biti njihov etiki
sudionik. U sluéaju televizijskog intervjua — koji osim

deve prestare una attenzione che sia, anche eticamente,
partecipe. Troppo spesso nel caso dell'intervista

svega predstavlja sredisnju todku ove poruke i
je interesantan za prou¢avanje samog jezika — suvise se
&esto dogada da paZnja publike nije dovoljno

na | eto, tada poznat
i ¢esto spominjan hipnoti¢ki i onirizirajuéi (koji stvara
snove) uéinak televizijskog prijenosa djeluje tako da
gledalac &esto izgubi sposobnost Zive paZnje pred
televizorom, dok bi, ukoliko bi bila naglaena istinitost
snimijenih scena, mozda bilo moguée da se sviada ono
lako »p je« kojem gled: obiéno p 5

Ali, prelaze¢i preko onoga 3to je u zagradi reZeno u vezi

— che uno dei punti
cruciali di questo messaggio, e interessa dunqus da
presso lo studio del i io stesso — I’
del pubblico non viene polarizzata sufficentemente sulla
»veridicita« dell'azione. Ecco, allora, come il ben noto
e spesso rammentato effetto ipnotico e onirizzante della

i fa si che lo sp spesso
sia portato a perdere la condizione di vigile attenzione
di fronte al video, mentre, ove venisse sottolineata la
veridicita delle scene riprese, forse sarebbe possibile
vincere il facile »lasciarsi andare« a cui lo spettatore di
solito soggiace.?

Ma, tralasciando quanto detto ora parenteticamente
circa il particolare caso dell'inchiesta vorren riprendere

s posebnrm sluéajem ankete, Zelio bih se vratiti na p-lan;e
i i kako treba
ove poruke.

Trebat ¢e precizirati moZe li se ili ne moze govoriti o
jednom pravom »televizijskom kodu« i da li on zadire u
polje jednog od kédova koji se mogu primijeniti na druge
umjetniéke ili komunikacijske jezike.

Pogotovo treba biti jasno da &ovjek televizijsku poruku,
kao i filmsku, moZe desifrirati jedino na temelju niza
faktora koji nastoje da mu to desifriranje omoguée.
Dapade, i u sludaju ledns obiéne cmo-bllels fotografije,
je je« da bi je
prosjetan éovlek mogao |dent|flc|raﬂ | desifrirati.
Poznata je &injenica da je u prvim pogecima tehnike
fotografije »tumagenje« te poruke te$ko uspijevalo onima
koji se jo§ nisu na nju privikli. Tako, dakle. i percepcija |
kina i i lJevajf

il anomo alla iotica e quah si
le isti i di

questo messaggio.

Occorera precisare se si possa discorrere o meno di un
vero e proprio »codice televisivo« o se questo rientri
nell'area d'uno dei codici applicabili ad aitri linguaggi
artistici o comunicativi.

Sia ben chiaro, che la d'un
messaggio televisivo, come di uno filmico, & possibile da
parte dell'uomo solo in base ad una serie di fattori che
concorrono a dargli 1a possibilita di tale decifrazione.
Persino nel caso d'una semplice fotografia in bianco e
nero, & indispensabile una certa qual »preparazione«
perché questa sia identificabile e decodificabile da parte
d'un uomo med:o E’ noto il fatto che, agli albori della
tecnica la »lett di questo

riesciva particolarmente ostica a coloro che non
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»naukovanje« (kako tvrdi, npr., Christian Metz*).
»Utvrdeno je« — nastavlja Metz — »da je duete |spod
dvanaest godina... da u

trajanju (kontinuitetu) smlsao jednog

avevano ancora acquisito una certa dimestichezza con
la stessa. Ecco, dunque, che anche la percezione e la
lettura del cinema e della TV richiede un certo

modernog filma... To isto treba naglasiti i za odrasle

koji pripadaju dru§tvu koje ne poznaje kino: kod prvog
kontakta s kinom ne shvac¢aju odmah ...« Ova primjedba
nam govori kako je i za tip poruke kakva je

(come afferma ad es. Christian Metz¢).
Si é stabilito — continua Metz — che prima dell'eta
dei dodici anni circa un ragazzo ... & incapace di
comprendere in tutta la sua continuita il senso di un

poruka potrebna stanovita priprema, ili kako se
desifriranje takvog jezika ne moZe smatrati sasvim
spontanim. Ako se sve to sumira, znaéi da je potreban
kod, pa makar on bio sveden na minimum kompleksnosti
u odnosu na druge komunikacijske kédove.

Ne smije se isto tako zaboraviti da se nasi televizijski
pn]enosl sve viSe sluZe novim opti i novnm

moderno ... Lo stesso rilievo va fatto
per adulti originari di societa senza cinema: al loro primo
contatto con il cinema non comprendono
immediatamente . . .« Questa osservazione ci dice come,
anche per un tipo di messaggio come quello televisivo,
sia ia una certa p i ossia come la
decodificazione di tale linguaggio non si possa
considerare come del tutto »spontanea«. Il che equivale
tutto ad la ia

d'un codice sia pur ridotto a un minimo di complessna
rispetto ad altri codici comunicativi.

Non s: d|menllch| neppure che, sempre di pil, le nostre

Vi novim izrazajni
domisljanjima, zbog &ega ée neki spektakl kou ée
normalnom gledaocu izgledati posve jasan i

di nuovi effetti ottici,
di nuove sintassi visive di nuovi accorgimenti
espressivi o suggestivi, per cui uno spettacolo che

biti mnogo manje jasan i razumljiv onome kou

nikada nije imao s takvim

&n Mo3
dati jedan »osnovni kod« za TV, kao Sto se daje za kino
ili fotografiju, i da se taj kod dobrim dijelom poklapa

s onim koji se dobiva na temelju raznih &inova, gesta,
pona$anja, situacija u koje je Eovjek uvuéen u svom
normainom svakodnevnom Zivotu. Ve¢ cjelina koju &ine
pokreti, mimicki izrazi, ceremonijali pona3anja kojima se
&ovjek danasnjice sluzi u odnosu sa svojim bliznjima
predstavlja u biti jedan kdd, a njegova je interpretacija
povjerena navici i obiaju. Na ovaj temeljni kod
nadograduje se jo$ jedan auditivni, vizualni, govorni
dodatak kojim se sluze TV-poruke.

ji del tutto evid ad uno
j p le potrd esserlo meno a chi, per
, non sia mai venuto a contatio con questo
i da stvarno treba  mezzo in

che si dia eﬁettlvamente un »codice di base« per la TV

pari a quello che si da per il cinema e per la fotografia,

e che questo codice sia in buona parte sovrapponibile

a quello ricavabile dai diversi atti, gesti, comportamenti,

situazioni, in cui & coincolto I'vomo nella sua normale

vita di relazione quotidiana. Gia I'insieme dei gesti, delle
dei i ici

li compor

di cun I'vomo doggl si serve nel suo rapporto col
p i in effetti, un »codice« la cui
i & affidata all e alla

consuetudme A questo codice di base, poi, viene a
I auditivo, visivo,
di cui il TV si vale.

Predstavljanje jednog tako
materijala (koji ipak lako apsorbira i aslmillra svaki
gledalac, pa i u djecjoj dobi) govori nam od kakve se

La
(che pure viene f: da
ogni spettatore, anche in eta IManIile) ci dice di quale

di un cosl vario e

kompleksne ikonosonorne strukture sastoji izijs

slika. | ba$ zbog toga nemoguce je doéi do sasvim to&ne
i naugno korektne definicije televizijskog koda. Nije, naime,
moguce pretpostaviti da se ta poruka mora smatrati kao

iconico — sonora si componga
Iimmagine televisiva. Ed & per questa ragione che non
[

gere ad una
precisa e scientificamente corretta del codice televisivo.
Non & p ciod che questo
si debba come una di segni




i a quelli studiati per il linguaggio

sekvenca »razlikovnih« znakova koji se mogu
s onima pomno izradenim za verbalnl jezik, veé radlje kao
serija »iskaza« (»utterances« u smislu koji je tom terminu
dao L. Bloomfield®).

Opasno je, dakle, po mom misljenju, htjeti pod svaku
cijenu (kako su neki to poku3avali) prepoznati u

verbale, ma piuttosto come ad una serie di enunciatie,
(di »utterances« nel senso dato a questo termine da
L. Bloomfield®).

E’ dunque pericoloso, a mio awviso, voler a tutti i costi
(come qualcuno ha tentato di fare) identificare nel
la p di fonemi, morfemi,

televizijskoj poruci prisutnost fonema, morfema,
kako se to obi&no radi za verbalni jezik, jer bi svaka
previSe to&na asimilacija u tom smislu vodila forsiranju
vog izrazajnog sredslva Umjesto da se govori o

, moci ¢e se u
najboljem slucaju (kako ye veé bilo predioZeno i 2a kino)
govoriti o »sintagmamae«, prema hipotezi koju je
lormulirao, medu ostalima, i Metz, i tako izbjeéi

monemi, al pari di quanto si suol fare per il linguaggio
verbale, giacché ogni assimilazione troppo precisa in
tal senso porterebbe ad una forzatura di questo mezzo
espressivo. Piuttosto che parlare di singoli »morfemi«
televisivi si potra tutt'al pil (come & stato gia proposto
anche per il cinema) parlare di »sintagmi«, secondo
I'ipotesi formulata tra gli altri da Metz, ed evitare cosi
le icazioni derivanti dal voler scomporre le

komplikacije koje proizlaze iz Zelje da se

globalne video i audio slike u razlikovne &estice, koje b|

bile ili previde ili premalo »oznaéiteljske«, ili koje bi se

identificirale jedino kao éeshce koje pripadaju verbalnim
ima ili

Iako je moguée pretposlavltn prisutnost parcualnlh
koji dobi pravih

sintagmi (cjelina vizualnih znakova kOJI su sada veé

postali 2a

ne smije se, medutim, zaboraviti da gotovo uvijek

televizijske slike (kao i filmske) poprimaju raznovrsno

immagini globali del video e dell'audio in particelle
discrete che sarebbero o troppo o troppo poco
»significanti«, o che verrebbero a identificarsi
esclusivamente con particelle appartenenti a »segni«
verbali 0 a segni musicali.

Anche se & e la p di
parcellari che acquistano il valore di veri e propri
sintagmi televisivi (insieme di segni visivi che sono
ormai divenuti »paradigmatici« di determinate situazioni
espressive) non bisogna perd dimenticare che quasi
sempre le (mmagnm televisive (come quelle filmiche)

un ifi diverso a del

znagenje ovisno o kontekstu unutar kojeg se ukl
zbog ¢ega jedan te isti znak — dapade jedan skup
znakova koji se upravo i smatra sintagmom — ili

entro cui vengano a trovarsi per cui uno stesso segno
— anzi un insieme di segni quale si pud appunto
i il si — o la »frase« televisiva — pud

televizijska »fraza« — mozZe pretrpjeti vazne
transformacije, ve¢ prema kontekstu u koji je uklopljen.
Televizij su znakovi, dakle, gotovo uvijek oni koji su
denotativni i konotativni u isto vrijeme.

Jedna druga toZka koju treba razjasniti u vezi s
televizijskim jezikom i po kojoj se on razhku]e od onog

subire importanti trasformazioni semantiche a seconda
del contesto in cui si viene a trovare. | segni televisivi
sono, dunque. quasi sempre denotativi e connotativi ad
un tempo.

Un altro punto che conviene chiarire a proposito del
isivo e che lo di da quello
verbale & la non presenza in esso d'una

&isto verbalnog je u tome Sto njemu
artikulacija« u onom smislu kako ga je odredio Martinet®
(to Jest prisutnost jedne »fonematske« i jedne
serije u jeziku, koje upravo

omoguc¢avaju razli¢itu podjelu jedne te iste serije znakova
(rijeti), prema tome da li je uzeta u obzir njihova podjela
na najmanje jedinice koje vr3e distinktivnu ulogu na

planu Ili na jedinice koje vr3e ulogu
na semanti¢kom planu (to jest imaju | zna&enje). | Barthes

»doppia articolazione« nel senso dato a questa
espressione da Martinet® (ossia della presenza nel
linguaggio verbale d'una serie =fonematica« e di una
»morfematica«, che permettono appunto la diversa suddi-
visione d'una stessa serie di segni (di parole) a

seconda che sia presa in considerazione la loro
suddivisione nelle particelle ultime significanti
foneticamente o nelle particelle ultime significanti
Tanto Barthes che Metz, infatti, negano

i Metz u stvari nijeu da postoji prisutnost
artikulacije u kinematografiji, jer prema ovom posljednjem:

la presenza d'una doppia articolazione nel cinema,



»Kino u sebi nema nista 3to bi odgovaralo dvostrukoj
artikulaciji. Ta artikulacija djeluje na planu oznaditelja,
ali ne na planu oznagenog ...« Dakle, u ki fiji, a

perché secondo quest'ultimo: »le cinéma n’a rien en

jos vise na televiziji, »oznaditelj« se sastoji od slike,
pretezno vizualne (pa i kada je popracena rije¢ima i

lui qui cor de a la i arti Cette
arti ion opére au plan du signifiant, mais non du
signifié .. .« Ora, nel cinema, a maggior ragione, nelia

televisione, il »signifiant« & costituito da un'immagine

zvukovima), koja moze biti gotovo odmah id irana
s »oznaéenime, to jest s onim na 3to se odnosi sama
slika, s onim $to ona vizualno i akusti¢ki predstavlja; tako

je svaka dekompoztcua shka u druge elemente koji mogu

visiva (sia pure accompagnata da
parole @ da suoni) che si trova ad essere quasi
immediatamente identificata nel suo »signifié«, ossia in
quello a cui si riferisce I'immagine stessa quello che

odgovarati . Mogao bi se, medi
pretpostaviti i jedan drugi tip »dvostruke artikulacije«
(shvati li se taj izraz samo metafori¢no, a ne u smislu koji
mu daje Martinet), to jest: ginjenica je da vrlo &esto
jedna odredena televizijska slika dobiva simboliénu
vrijednost sankcioniranu upotrebom ($to se osobito
dogada kod mnogih televizijskih reklama, isto tako i u
svim siglama $to prate razne programe repertoara), tako
da poprimi vrijednost koja znaéi »ovisno o situaciji«; to
znagi da se pojavljuje znacenje koje se dodaje ili koje
zamjenjuje ono prvobitno kako bi slika poprimila ono
znaéenje koje joj je odredila simbolizacija. (Primjer:
zemaljska kugla okreée se medu oblacima i na talijanskoj

j j é odrt lazb dolazak
»televuzuskog dnevnlka-x a tako je i kod mnogih drugih
rubrika).

Netom izneseni primjer govori kako neke televizijske

essa rapp e sicché
ogni delle i in altri i che
possano equi ai fonemi & imp ile. Sara

invece ipotizzabile un altro tipo di »doppia articolazione«
(intendendo questo termine, perd, solo

metaforicamnete, e non nel significato che gli presta
Martinet) ossia: il fatto che molto spesso una
determinata viene ad istare un
valore emblematico, ormai sancito dall'uso (il che
accade soprattutto nel caso di molta pubblicita
televisiva, ma anche in tutte le sigle che accompagnano
i diversi programmi di repertorio) cosl da assumere un
valore significante »secondo«; ossia un significato che
si aggiunge o si sostituisce a quello primitivo per
assumere quelio che la sua emblematizzazione gli ha
destinato. (Un esempio: il globo terrestre rotante in
mezzo alle nuvole che, nella TV italiana preannuncia,
accompagnato da una determinata musichetta, I'avvento
del »telegiornale«, e cosl per molte altre rubriche).

L'esempio appena cntato ci dlce oltrettutto, come molto

slike vrlo ¢esto mogu biti podvrgnute procesima spesso alcune i a
retoricke translacije, to jest mogu biti upotrij kao dei p i di retorica, cioé essere
najpoznatiji retoricki tropi (metafora, metommua usate alla stregua dei piu noti tropi retorici (metafora,
sinegdohe, itd.), bilo u slu&aju rekl ili opé: u he, ecc.) tanto nel caso della

u kojima se slika up: java da quanto in genere nei casi in cui una data

oznaél referent (denotat) razli¢it od onog uobiéajenog; tada
dolazi do izmjene denotacije. Imat ¢emo, dakle, televizijske
znakove (obiéno uvijek smtagmatskog tipa) koji ¢e
poprimiti vrijed pravih imija: jedra

immagine visiva sia usato ad indicare un referente (un
denotatum) diverso da quello usuale; avvenga ciod uno
scambm di denotazione. Avremo dunque del segni

umjesto brodova, dimnjaci Sto se pu§e umjesto tvornica
ili nekih industrijskih kompleksa; zastave $to se vijore
oznadavaju svecanost ili patriotske godis$njice;

bodijikave Zice umjesto koncentracionih logora, itd.
Publika, ve¢ upuéena u taj tip itanja, lako ¢e odgonetnuti
takve retoricke figure, i njihova upotreba bit ¢e korisna.

Ali, sa semanti¢kog gledista — ili onoga koje se tice
odnosa izmedu znakova i njihovih denotata, bit ¢e korisno

( pre di solito di tipo sintagmatico) che
avranno a equistato il valore di vere e proprie metafore
o metonimie: vele al posto di navi, ciminiere che fumano
al posto di fabbriche o di grand: complessi industriali;

bandi che a festivita, o
ricorrenze patriottiche; fili spinati al posto di campu di
amento ecc. Il ico. ormai

questo tipo di lettura, troveré faclimente decnptab:ll tali
figure rettoriche e il loro uso ne sara avvantaggiato.

Ma, da un punto di vista semantico, — ossia
reguardante il rapporto tra i segni e i loro denotata —
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povestl raduna ne samo o televizijskom jezlku uzetom u
obzir u Easu emisije veé i u receptivnoj fazi, to jest kada
stize do gledaoca. Vrlo &esto, naime, poruka jednom
primljena udaljuje se bitno od one koja je emitirana, i to
iz porcep(lvmh razloga ili zbog iskrivijavanja koja nastaju
motiva. EID.

sard oppoﬂuno tener conto non solo del Imguaggno
al della sua emi
ma anche dello stesso nella sua fase recettiva, ossia
quando giunge allo spettatore. Molto spesso infatti il
messaggio una volta recipito si discosta notevoimente
da quello emesso per ragioni d'ordine percettivo, o per
i dovute a ivazioni affettive, sociali,

dakle, kako je neobi€no vazno voditi raguna o toj
u svakoj analizi tog jezika, jer se njegove eventualne

ije moraju izbjeg —u sludaju i
traZiti — ali uvijek treba nastojati spoznati njihovu
prisutnost: inade postoji opasnost da poruka stlgne do

politiche, culturali. Ecco dunque come & estremamente
importante tener conto anche di questo fatto in ogm
analisi di questo giacche le

distorsioni dello stesso devono essere evitate — o se @ il
caso — ma sempre cercando di individuarne la

i si rischia che il messaggio giunga

obratno, popraé il i Stetnom il ijsh
*bukom«. Teorij m'ormacl]e nam u tom pogledu daje
dosta togne podatke kako da identificiramo i bar

all'ascoltatore o carico di inutili ndondanze o al
da un e

takvih

»smetnji«.

Ispitivanje koje sam poku3ao vrsiti u vezi s problemima
televizijskog jezika ne moZe se, naravno, smatrati
zavrSenim: bila bi potrebna mnoga druga toénija
odredenja (preciziranja) i potanke analize. Smatram,
medutim, da i ove kratke primjedbe mogu biti dovoljne
da se oznaéi put koji treba prevaliti kako bi se sviadao
problem koji je jo§ uvijek velikim dijelom u nastajanju, a
&ija je vaZnost jednaka vaZnosti komunikacijskog sredstva
na koje se odnosi. To komunikacijsko sredstvo svakog
dana postaje sve viSe jedan od najosjetljivijih

instrumenata — i utoliko i opasnijih — kojim se moze
posluziti moderna tehnolo3ka civilizacija da bi utjecala
-_ jno ali i jno — na jenje publike i

velike mase puganstva nase planete.
Prijevod: Branka Fabe&ié
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L'esame che ho tentato di condurre attorno ai problemi
del linguaggio televisivo non si pud certo considerare
come ie ben altre
precisazioni e minute analisi. Ritengo, comunque, che
anche queste brevi osservazioni possano bastare ad
indicare il cammino che occorre compiere per venire a
capo d'un problema ancora in gran parte in divenire e
la cui importanza & pari a quella del mezzo di
comunicazione a cui si riferisce; mezzo di comunicazione
che ogni giorno di piu diventa uno degli strumenti piu
sensibili — e quindi anche piu pericolosi di cui la
moderna civilta tecnologica pud valersi, per influenzare
— beneficamente ma anche maleficamente — I'opinione
del pubblico e le grandi masse della popolazione nel
nostro pianeta.
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umberto eco

milano

konture
semioloskog
istrazivanja
TV poruke

umberto eco

nilano

lignes

d'une recherche
semiologique

sur le message TV

Cini se da su danas itniji p i i 9
istrazivanja ovi:

1. Individualizirati komunikacijske kodove u svim
pojavama kulture kao sisteme znakova;

2. Provjeriti da li je lingvistitki model najkorisniji da bi
8 uobliéill svi kodovi — ili kako izraditi razumljivije
modele;

3L definira samo
date kodove
koji po ili pak da li
svijest o modalitetima komunikacije moze takoder
postati operativna intervencija; sredstvo za modifikaciju
utvrdenih situacija (to jest, da li je i ija samo

i da li

Les les plus de la
sémiologique semblent étre aujourd’hui les suivants:

1. Individuer des codes de communications dans tous
les phénomeénes de culture vus en tant que systhémes
de signes;

2. Veérifier si le modéle linguistique se présente comme
le plus utile pour mettre en forme tous les codes — ou
comment élaborer des modéles plus compréhensifs;

3. Etablir si la recherche sémwlog:que déhmt

les de la en
individuant des codes donnés qui fonctionnent par
régles données, ou bien si la conscience des modalités
de la communlcallon peut devemr aussi lmervenluon

teorija ill pak metodologija komunikacijske prakse).

U provodenju toga programa u djelo jedno je od

moyen de i ion de
établles (c'est & dire, si la sémiologie est seulement une
théorie ou bien une méthodologie de la praxis
communicationnelle).

Pour la mise en oeuvre de ce programme, un des

komunikacija. Dugo se govorilo o il
kao o

najzanimljivijih podruéja, bez sumnije, les plus il est sans doute celui des
i i i Ona parlé des
koji »prirodnu« signes iconiques comme de signes »analogiques« qui
sliénost u odnosu na referente koje denotiraju; ali bas une a I'égard des
moze qu'ils mais c'est j A propos

ad se radi o

provjeriti uvu hipotezu: svaki kéd moZe se objasnih

des signes Icomquas que la sémlologle peut vérifier
I tout code peut étre expliqué dans

| binarno, da se
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&ak i tamo gdje se ¢inila posve analoékom, zasniva na des et binaires, en qu
snslemu kulﬁure ja percip koja la méme 12 ou elle pavaissait
i iz ik i koja purement analogique, se fonde sur un systhéme culture
se organizira preko -zbora razlikovnih pertinentnih (une mise en structure de la réalité pergue, qui reléve
obiljezja). de | et du et qui s’ a
travers I'élection de traits pertinents discrets).
U toku mojih i d j u knjizi Au cours de mes recherches (récemment parues dans
»La te« — »Odsutna ) pokus le livre »La struttura assente«) j'ai essayé de montrer

sam pokazati da vizualni kodovi — poé&ev od
simbolikih kodova (cestovni znakovi, igre karata, itd.)
do ikeniékih kodova — ne pocivaju nuzno na dvjema
artikulacijama lingvisti¢kih kodova — i da u svakom
sluéaju oni ne predstavljaju uvijek fiksne artikulacije (i
pozwao sam se na istraZivanja Luisa Prieta). Ali sve to ne

que les codes visuels — des code symboliques
(signaux routiers, jeux de cartes, etc.) aux codes

— ne pas sur les
deux articulations des codes linguistiques — et qu en
tous cas ils ne p pas des arti
fixes (et je me suis réclamé des recherches de Luis

je da se Cak tak Prieto). Mals tout au n'exclut pas que meme
(nkonléku znakovi, p znakovi, ji disant i (les signes
suprasegmentalna obiljeZja koja se ne pojavljuju samo u les signes p i les i
prirodnim jezicima, ve¢ takoder u muzici ili u slikama) ne traits qui ne se p pas

bi mogla svesti na digitalne sisteme.

dans les lang mais aussi bien
dans la musique ou dans les images) ne soit pas

des
Prije svega, svaka i proizlazi iz Avant tout, toute communication iconique reléve de la
reprodukcije uvjeta p pcije, i procesi p peij production de it de la p et les
mogu se odnositi na binarne procese (kao $to nas uéi processus de perceptlon peuvent etre rapportés a des
neurofiziologija, koja se poziva na teoriju i P nous app le
drugo, tko proi; sliku, rep! ira uvjete p pCij qui se de la théorie de
preko liziranih grafikih jedi koje sam rinformation); deuxiémement, qui produit une image

nazvao identitikacijskim semima. Ti su semi raspoznatljivi
samo kroz kulturno naukovanje koje proizlazi iz
kod|ran|a Analiza tih grafi¢kih kodova — Cak i u

reproduit les candmons de Ia perception a travers des

unitées g que jai 16

sémes dldentllicatlon Ces sémes sont reconnaissables
par un app culturel qui reléve du

ijime djelima — i opozicije po
kojima su oni strukturirani, mo¢i ¢e vratiti na arbitrarne i
konvencionirane izbore &ak i one znakove koji primaocu
»zdravog razuma« izgledaju prirodnima i motiviranima.

o sr za
g ili dnog spleta hor
(kole pak stvaraju elektronskl znakow) ko]e élne

linija

codage. L'analyse de ces codes graphiques — méme
dans les p les plus it — et
des iti ar ils sont pourra
récondulre & des choix arbitraires et conventionnés
méme ces signes qu'au destinataire de »bon sens«
semblent naturels et motivés.

L'expérience des moyens de communication méchanique,

de la trame typographique au standard des lignes

honzontales (formées A leur tour par des signaux
qui I'image i postule

it sliku, pr

I'exi de codes digitaux (avant méme que I'on ait

kodova (€ak prije nego se pnb]egne p pti
kodovima), dapage u onim oblicima komunikacije kao
Sto su fotografija, kino i televnzua. koji su obléno

i zrcalnim rep i »takve kakva
ona jest«.

recours a des codes perceptifs) méme dans les formes
de communication telles que la photagrapme Ie cinéma
et la qui sont i ées des
reproductions spéculaires de la réalité »telle qu'elle
est«,
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Kad se jednom utvrdi a) kodova Une fols donc établie I'existence de: a) codes de
kodova), b) p kodova, c) kodova b) codes p c) codes de
k la des icati

noze I& prema Sirim sintagmatskim lancima. Tako ¢emo
mati:

d) tonalne kodove: sistem pretpostavljenih fakultativnih

iconiques peut avancer vers les chaines sintagmatiques
plus amples. C'est ainsi que nous aurons:

d) codes tonaux: systéme de variantes facultatives

varljantl, suprasegmenlalna obiljezja kao »jake« Il traits comme les lignes
i linije, ili »blagosti »fortes« ou . les i de ~tensi
kao Siroko ou de ~d , que les cultures

koje razne kulture

comme largement conventionnées.

¢) stvarne /koni¢ke kodovo u kojima ¢e se razlikovati e) codes i ou l'on les
ligure i i druge artil ije, lisene  figures (équ:valenﬁes aux umtés de deuxiéme
ali kojo ¢avaj j svojoj P s de ion mais qui
ikulaciju jedinica grace a leur valeur distinctive, d'articuler

1nakovi, koji preko grafiékih konvencija denotiraju seme
raspoznatljivosti; stvarni ikon/¢ki semi su znakovi ko,e je

des unités de mgmhcallon)
des

les signes, qui a travers
des sémes de
les sémes it qui sont

semioti¢ka tradicija, od Peircea do Morrisa,
kao »ikonitke znakove« koji se ne mogu analizirati.

1) Ikonografske kodove; sistemi konotacija koji na osnovu
ikoni¢ke denominacije stvaraju seme koji se jasnije mogu
svrstati u sferu kulture (Madona, kralj, mama, itd.).

9) kodove ukusa i senzibiliteta: koji uspostavijaju
konotacije 3to ih uzrokuju ikoniCki semi koji nisu
organizirani u Ikonografske kodove (npr. klasiéna ljepota,
tenska ljepota »up to dates, uzbudljiv pejzaz, itd.).

n) retori¢ke kodove: gdjo se razmatrane estetske ili

ceux que la tradition sémiotique, de Peirce a Morris,
a défini comme »signes iconiques« non analysables.

qui
des

) codes i de
sur la base de dé ination iconi g
sémes qui sont plus i
roi, maman, etc.).

g) codes du godt et de la sensibilité: qui établissent les
connotations provoqués par les sémes iconiques qui
ne sont pas en codes i i (par

beauté beauté »up to date«,
paysage émouvant, etc.).

ou les

h) codes iq

u sisteme ij
stvaraju¢i tri nivoa:

1) nivo vizualnih tropa, kojl odgovara verbalnim tropima,
koje su ve¢ proucavali Roland Barthes ili Guy Bonsiepe
uvezi s reklamom;

2) topickl nivo: ill premisa il topa (»topoi«) stare retorike
(primjer: na jednom reklamnom plakatu slika koja
predstavija mladu Zenu Sto se nasmijeSena naginje nad
dijete koje Joj pruza ruke oznatava na ikonografskom
nivou »mama«, na nivou tropa antonomaziju »sve mames«,
a na topi¢kom nivou »majke vole svoju djecu, nista nije
vece od majéine ljubavi — sva djeca vole svoju majkus«,
itd.);

ou déja i s’ en

trois niveaux:

de

1) niveau des tropes visuels, équivalant aux tropes
verbaux, déja étudiés par Roland Barthes ou par Guy
Bonsiepe au sujet de la publicité;

2) niveau topique: ou des prémlces ou des lieux
( i«) de I'anci dans un
placnrd publlcuﬁa-re I'image qui représente une jeune
femme qui se penche souriante sur un enfant qui lui
tend les bras, indique au niveau iconographique
»mamane«, au niveau tropique I'antonomasia »toutes les
mamans« et au niveau topique »les méres aiment leurs
enfants — rien n'est plus grand que I'amour d'une mére,
— tous les enfants aiment leur mére, etc.).
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3) argumentativni ili antimematiéki nivo, gdje ne samo
lanac slika ve¢ i jedna jedina slika moZe sugerirati na
naéln i (ako se

3) niveau ou ou non
seulement une chaine d'images mais aussi une seule
image peut suggérer d'une fagon conventionelle une

vratimo na pl i primjer, iz

konotacija izvire uvijek argumenat: »ova je majka tipiéna
majka — ako ona djeluje kako to pokazuje plakat [na
primjer, upotrebljavajuéi neki proizvod], zasto ne biste i vi
djelovali na isti nagin«?). Nabrajanje nivoa koje smo ovdje
iznijeli ne iscrpljuje njihov moguéi katalog.

Da bi se provjerile ove hip analiza izij;

rhétonque (en revenam a Iexample
précéd des ées émerge
toujours I'argument: »cette mére est la mére par
excellence — si elle agit comme r'indique ce placard
[par example en employant le produit], pourquoi ne
devriez vous pas vous aussi agir de la méme fagon?).

poruke &inila mi se neobiéno interesantnom.

Prije svega u televizijskoj poruci (kao i, s druge strane,

u kinematografskoj poruci) poruke se nizu na tri registra:
verbalni, zvuéni, vizualni. Ostavljajuéi po strani analizu
verbalne poruke (za koju postoje izradeni instrumenti) i
analizu zvu&ne poruke (gdje se identificiraju muziéki
kodovi i kodovi Sumova, njihove artikulacije, njihovi
razli¢iti nivoi denotacije i konotacije), vidi se kako se,
ako se pnmuene gore navedene hlpoteze na wzualm
nivo, mogu irati sistemi u iji

L'é é des niveaux exposée ici ne porte pas a
fond leur catalogue possible. Pour vérifier ces
hypothéses I'analyse du message télévisif m'a semblée
particuliérement intéressante.

Avant tout dans le message télévisuel (comme d'autre
part dans le i les
s'agencent sur les trois registres: verbal, sonore,
visuel, laissant de cété Ianalyse du message verbal
(pour lequel des i et celle
sonore (ou s'i les codes musicaux
et les codes des bruits, leurs articulations, leurs
différents niveaux de d ion et de ion), on

koju gledalac obiéno smatra prirodnom | zrcalnom
reprodukcijom realnosti. Kada se produbi analiza
vizualnih kodova, trebat ¢e je uklopiti u

voit en les citées plus
haut au niveau visuel, on peut identifier des systémes
de conventions dans une communication que le

djelovanje s analizom verbalnih i zvu&nih kodova da bi se
vidjelo kako uzajamno djelovanje izmedu tri nivoa napaja

na promjenljiv nagin p poruku.

Televizija je sred ikacije, i kao takvo
ona je instrumenat i ip ij I i
buduéi da pribj koji se jasno

mogu individualizirati u publici kojoj se obraca.

P une rep
naturelle et spéculaire de la réalité. L'analyse des codes
visuels approfondie, on devra la faire intéragir avec
celle des codes verbaux et sonores pour voir comment
I'interaction entre les trois mveaux alimente de fagon
i le

La télévision est un moyen de communication de masse
et en tant que tel, c'est un instrument de controle et
mampulatlon du consentement ayant recours a des

d qui sent clai
dans le public auquel il s'adresse.

Postojanje kodova je osnovni uvjet za arti je poruke
koja namjerava izazvati odredeni odgovor. Ali
produbljivanje postojanja tih kodova i njihovo
ekspliciranje moze takoder sadinjavati proces
demistifikacije; tako ¢e se primaocu poruke da

L de codes est la condition méme pour qu'il
soit possible d'articuler un message qui vise a
provoquer une certaine réponse. Mai I'approfondissement
de l'existence de ces codes et le randre expllcmes peut

ne eksperimentira realnost, veé da je podvrgnut
komumkauvnom procssu na osnovu paradlgmalsklh

aussi un pi de on
ainsi au qu'il n'est pas en train
d'expérimenter une réalité, mais qu'il est soumis a un

izbora i p ar

p icatif sur la base de choix

et d'arti prévues.

analiza poruke
takoder da se objasni bllns totka za svako semioti¢ko

Cepend: r'analyse du permet auss|
de mettre au clair un point essentiel pour toute



istraZlvanje. Svaku poruku njezin posiljalac izgraduje na

recherche sémiotique. Tout message est élaboré par son

osnovu koda, ali ona ¢e se p poruke pi

kao prazna znacenjska forma, sve dok je on ne objasni i
ne Ispunl znadenjem na osnovu Istog koda. Moguee Je da
e ispuniti jsku formu poruke

sur la base d'un code, mais il se présentera
au destinataire comme forme signifiante encore vide
jusqu'a ce qu'll ne I'ait interprété et rempli de

 sur la base du méme code. ll se peut que
le i ° i la forme i du

koja pripadaju kddu Sto se od kéda

U Italiji posto]i jedna 3kolska igra rije¢i koja je
u regenici: »| vitelli dei romani sono belli«. Ako se

kodu — Jezik, znagl: »Rimska
telad je lijepa«, ali ako se obratimo kodu — latinski jezik,
ona znagi: »ldi, o, Vitelije, na zvuk rata rimskog boga-

imo ovdje daje ta

ma kako bila sama po sebi paradoksalna, &esta u
masovnoj komunikacijl: u stvari, jedan centralizirani
posiljalac vodi duz visoko Indus!ruallznranog kanala

avec des appartenant A un code
différent de celui de I'émetteur. Il y a en Italie un jeu
de mots scolaire qui consiste dans la phrase: »I vitelli
dei romani sono belli«. Si I'on fait référence au
code-langue-italienne, la phrase signifie »Les veaux
romains sont beaux«, mais si au contraire on fait

au code-l latine elle veut dire »Va, o
Vitellius, au son de guerre du dieu romam- On avance
ici I que cette si . en

poruku koja se upuéuje vrio 3to se
tide njihova drustveno-kulturnog poloZaja, i ta ¢e poruka
biti primljena na osnovu odredisnih kodova koji nisu isti
kao predajni kodovi.

Kada se ispituje televizijska poruka, treba, dakle:

1) individualizirati u elementima poruke znakove

soi est dans les
de masse: en effet un émetteur centralisé véhicule le
long d’'un canal hautement industrialisé un message
adressé a das destinataires trés différents pour leur

et ce sera regu sur la
base de codes de destination qui ne sont pas ceux
d'émission.

Lorsque on examine un message télévisuel il faut donc:

1) ivi dans les du des signes
sur la base de codes précis, A différentes

ar na osnovu p kodova, na
nivoima (ikoni€ki, ikonografski, tonalni, kdd ukusa,
retori&ki, itd.)

2) utvrditi da 1i su kodovi na koje se pozivamo kodovi
posiljaoca ili primaoca. Cak u sluéaju poﬁlllaoca lrebat
e, kad se radi o :

niveaux (iconique, iconographique, tonal, du goqt,
rhétorique, etc.).

2) établir si les codes auxquels on fait référence sont
ceux de I'émetteur ou ceux du destinataire. Et méme,
dans le cas de I'émetteur, il faudra, lorsqu'il s'agit des
des valeurs, distinguer: a) des codes de

a) kodove posiljaoca kao
vezanu za jedan politi¢ki ili ekonomski sistem;

l'émelteur en tam qu’ organisation burocratique lié & un
ou i b) les codes du

b) kodove realizatora koji se moze sloZiti s kod
podiljaoca ili poku3ati naéi svoj vlastiti govor;

c) kodove za koje poSiljalac i realizator pretpostavijaju
da su kodovi primaoca;

d) i konagno, kodove primalaca koji variraju prema
njihovu drustveno-kulturnom poloZaju.

Ta serija distinkcija dovodi velikim dijelom u krizu
»sadrajnu analizu« u kojoj interpretator individualizira u
poruci dane vrijednosti na osnovu kodova posiljaoca
poruke, a ne na osnovu kodova primaoca poruke.

Nakon prve serije istraZivanja tek pribliznih, proizlazi
da promlenlluvost odredidnih kodova &esto rnljen]a na
nadin & poruke. P Je

réallsateur. qui peut adhérer aux codes de I'émetteur
ou tacher de faire un discours personnel; c) les codes
qu'é et —p étre ceux du
destinataire; d) et finalement les codes des destinataires,
qui varient selon leur situation socio-culturelle.

Cette série de distinctions met en grande pame en
crise la lysis« ou I'i préte

dans le message des valeurs données sur la base des
codes de I'émetteur, et non pas sur la base des codes
du destinataire.

Aprés une premidre série de recherches encore trés
approximatives, il résulte que la variabilité des codes
de destination change souvent de fagon radicale la
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manja na |koml:kom mvou (makar i tu postoje varijacije),
ali doseze na il

nivou. Situacija »! vitelli dei romani« besto se reproducira;
poruka krene s odredenim znaenjem i stiZe upravo sa
suprotnim znadenjem u odnosu na namjere poSiljaoca
poruke.

Treba jo$ proutiti sisteme uzajamnog djelovanja na
verbalnom, vizualnom i zvu&nom nivou, ali je izvan sumnje
da se u tom smjeru mogu uciniti otkri¢a od velikog
interesa s gledista semiotike. Sto se ti¢e odnosa medu
nivoima i s obzirom na kompleksnost poruka upravo se

signification du La est moi a
niveau iconique (bien qu'ici aussi on ait des vanatlons),
mais atteint le 4 niveau i et
a niveau rhétonque La situation de »! vntell- deu romani«

se s le part avec une certaine
sugniflcatlon et arrive avec une signification exactement
opposée par rapport aux intentions de I'émetteur.

1l faut encore étudier les systémes d'interaction entre
niveau verbal, visif et sonore, mais il est hors de doute
qu'on peut faire dans cette direction des découvertes
de grand intérét du point de vue sémiotique. Au sujet
des rapports entre les niveaux, et étant donné la

vrie ivanj; na mallm P des on est en train de faire pour

ikacij s ivnom, - le des expérlenoes sur de petits fragments de

perativnom, lingvisti i , en Ies
Ali neka prethodna i ivanja koja su a ion émotive, i
isticala opcenit odgovor na nivou sistema vrijedi (5to inguisti et i Mais certaines
se tiGe emotivnih i imperativnih komunikacija), a da nisu écéd qui i en é une
¢ak ni analizirala ulogu triju regi dala su pro ép globale au niveau des systomes de valeurs
: tako je hi; o tome da televizijska (quant aux et i

poruka tedko doseze jednoznaénu komunlkacuu da je
i zeljen u

sans méme analyser le role des trois registres, ont
donné des résultats plutét provocatoires: si bien que I'on

funkcijom, ovdje predstavijen u svakom tipu
&ak u onima koje su posve referencijalne, i to na naéin

koji se ne moze eliminirati. Narogito ako se doda;u druge
psiholingvisticke varijante, kao 3to su

a avancé I'hypothése que le peut
difficilement tendre & une communication univoque; que
lambuguité désirée dans les communications a fonction

prisutnost grupnih lidera, itd.

Ova vrsta razmisljanja dovodi do dvaju zakljuaka:
a) s posve teoretskog gledista isti¢e se komunikacijski

uvjet tipi¢an za masovne medije;

b) s operativnog gledista, semioloska razmatranja mogla
bi posluziti posiljaocu da ispravi poruku kako bi i

est ici pi dans chaque type de
communication, méme dans celles purement
de fagon i Tout
parhcuhérement si I'on ajoute d'autres variantes
telles que I la pré de
leader de group, etc.

Ce genre d'observations portent & deux conclusions:

a) d'un point de we purement théorique on met en
une i typique des
mass-media.

b) d‘un poun( de vue opératif, les observations
servir & | pour

maksimum jednoznacnosti. Ali postoji i lreéa moguénost:
moguénost za onoga koji se sa

corriger le message afin d'obtenir le maximum possible

masovnih medija da bi osporio oblik

ité. Mais il y a une troisiéme possibilité: une
pour qui affronte le systéme des mass-media

Koji
teZi niveliranju svijesti, kontroli misljenja, j

pour une forme de communication qui tend

sistema vrijednosti koji su na snazl.

U tom slugaju semiolo8ka svijest rada jednu alternativnu
praxis: moze se intervenirati u krugu masovnih

au des | au dle de I'opinion,
au renforcement des systdmes de valeurs en vigueur.

Dans ce cas la une
praxis alternative: on peut intervenir dans le c-rcunt des



komunikacija kontrolirajuéi ne samo poruku na njenu
odlasku (mijenjanjem zna&enjske forme), ve¢ | na njenu
dolasku, dovodeéi primaoce do toga da:

a) dekodiraju kodove razli¢ite od kodova

communications de masse en contrdlant non
seulement le message 4 son départ (en aitérant la
forme signifiante) mais aussi & son arrivée, en amenant
les destinataires:

selon des codes différents de ceux de

b) da uoZavaju sisteme vrijednosti koje posiljalac Zeli
sugerirati i koji se — kao kodovi — manifestiraju u naginu
na koji je poruka bila artikulirana.

U tom smislu, neka vrsta »guerrille« masovnih

ja postaje illa« koja se veé
odigrala na vise mjesta | kojoj sermoloéka svijest mozZe
dati _ogroman doprinos operativne jasno¢e. Tako

koja ljudske ikacij
izbjegava optuzbi koja je bila upuéena s mnogo strana
analiti¢kim disciplinama jezika: ona nije samo potvrda

modela, ih odnosa i psihol

procesa takvih kakvi oni jesu, naprotiv ona moZe postati
jedan od oblika revolucionarne praxis.!

* Svjestan sam éln]onlu dl lo dlnu veoma tedko datl jednoznadnu
doﬂnlcl‘u tormi ineé ntiékl homogenim u
svako] drumnopnllllélol lll\uclll Dl hlsmo jo Izbjegll fllozofsku
diskusiju o pojmu revolucije, Zelim samo osvijetliti uvjete upulrebl
rijed] u kontekstu mog Izl Radl se o komunikaci|
lzmedu |edinstvenog odadlljacca | mese pi jakle o odnosu moéi,

gdje sredstva semioti¢ke prolzvodnje pripadaju Jednom | odlnam lzvoru.

Domoél o tih proizvodnih sredstava Jest politigka revoluci) avnl udar.

Mi jefiniramo sem! kom revolucijom svaku onu oﬂtrlcllu koja,

]l te2i da

o
nosu

redistribuciju drugl neéln,

a) &
I'émetteur.

b) en individuant les systémes de valeurs que I'émettcur
veut suggérer et qui — en tant que codes — se
manifestent & travers la fagon avec laquelle le message
a été articulé.

Dans ce sens, une sorte de »guérrilla« des
communications de masse devient possib'e.
»guérrifla« qui a eu déja lieu plusieurs part et a
laquelle la conscience sémiologique peut donner un
énorme apport de clarté opérative. C'est ainsi que la
sémwlogle. qul analyse les modalités de la

ar i qui a
éte faite de p parts aux discipli iques
du langage: elle ne reste pas une justification des
modéles culturels, des rapports sociaux et des
processus psychologiques tels qu'ils sont, mais elle
peut devenir une des formes de la praxis
révolutionnaire.!

" do sula conscient du fait auasiourdhui Il et s dificile de donner
une déflnition univoque du terme srévolution
Sémantiquement homooéne dans  todts. situal
éviter ici une discussion philosophique su
mettre en lumidre les conditions d’emplol du mot dans
mon exposé. Il s'aglt lcl d’un rapport comunicationnel
tre un émetteur unique et une masse de destinataires. et done d'un
port de pouvolr. ou les moyens de production sémiotique
rtiennent & un seul. S'emparer de ces moyens de production,
tévolution politique ou bien dun coup d'Etat.

djel ullltl vide na primaoca ney
red
kontrolu dekodiranja — te prema tome — :udcm umnmlekn grodukcl]n

Nous en revanc mahman sémiotique toute opération qui
soissant sur le destinataire plutbl que sur Vémetteur — vise 2
d'u

(to Jest razradu |
i 1deoloskih konotaclja).

Prijevod: Branka Fabeti¢

e fagon Gittarente, NON PAS lo3 moyens de
production :omlouqv- MAIS lo contréle du décodage et — par
conséquent — les moyens de production sémantique (c'est-d-dire
R ot la i des

ot des
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gianfranco bettetini

milano

znak i simbol
u nasem
drustvu

Smatram da je u stadiju i i ivanj

gianfranco bettetini

milano

segno e simbolo
nella nostra
societa

thango sia impossibile, allo stalo attuale delle ricerche
tentare una defini: ibile del

nemoguée pokusati datl jednu paznje vrijednu
odnosa izmedu vrl]ednosti kojima se suvremeno druﬁtvo

rapporto tra i valorl pii »usati« dalla societa

najviSe koristi i vr i koje su ukljué
»Znake« i »simbol«, a da tome ne prethodi ]edna potrebna
koja bi, bar u sp snluacl]l tog

© i valori impliciti nei concetti di
»segno« e di »simbolo«, senza premettere una
variazzione op che, almeno nella

odnosa, orijentirala nasu paznju i nad govor na j

i kritigki prihvatijiva znaenja. Tesko je, u stvari, govoriti
o »znakue« ili »simbolu« a da ne dode do nesporazuma, da
se ne smjesti rasprava u perspektivu historije kulture i
istrazivanja ovih posljednjih godina. Stav takvog opreza
poZeljan je na bilo kojem podruéju ljudskog znanla. ali

di questa orienti la
nostra attenzione e il nostro linguaggio su significati
comuni e criticamente accettabili. E’ difficile infatti parlare
di »segno« e di =simbolo« senza essere fraintesi, senza

il di nella p della storia della
cultura e della ricerca in questi ultimi anni.

svakako je potreban u p serije

poruka, koje pnbjegavaw znakovima znakova, koje
oblikuju krititke govore u odnosu na pojmove, a time i
rije¢i od kojih se one sastoje.

Fenomen komunikacije koncentrirao 1e interes za

il prividno jedne od
drugih: od do od je do
lingvistike: za jedne je znak samo formula, za druge
svijetle¢i signal, za neke, opet, on je opipljiva prisutnost
jedne bogatije i kompleksnije realnosti: a za neke
nepremostiva granica bilo kakvog istraZivanja, nesaviadiv
zid saznanja.

Un jale di questo genere &
desiderabile in qualunque ambito dello scibile umano,
ma & nella prop di una
serie di messaggi metalinguistici, che ricorrono a segni,
di segni che formulano discorsi ici nei confronti dei
concetti e, quindi, delle parole di cui si compongono.

n della icazi ha

Ii delle d di studio app piu
lontane le une dalle altre: dalla filosofia

all ica, dalla psi ia alla lingui: per
alcuni il segno non & che una formula, per altri un
segnale per altri la p ibile di una

realta piu ricca e complessa, per altri ancora il limite
invalicabile di qualunque ricerca, il muro insuperabile
della conoscenza.
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Prougavanje jezika polako se prosirilo na sve moguce
oblike komunikatlvnog odnosa izmedu individua ili izmedu

Lo studio dei linguaggi si & un poco alla volta esteso
a tutte le possibili forme del rapporto comunicativo tra

koje vruede na podruéju indirektnih poruka I, jod

o tra gruppi sociali, inficiando teorie valide
nell'ambito di messaggi indiretti e, pil specificamente,

na p &jf ili rijedi, i na in quello della parola detta o scritta e riproponendo
j j anallze, p i potp analisi i i, visioni e pl dei
wzue fenomena, vide ili manje sjajnih i di unifi ica pit o

izjednadavanja: dapa&e i u usporedbi audiovizualnog

meno brillanti: perfino nei confronti del linguaggio

jezika i arhi forme i su se in

i ije p od istrazivanja i p ja koja ff
pripadaju drugim svji ljudske ij

SnaZno afirmiranje str i i mnogih Inih

teorija na sceni suvremene mnsh, koje su \Ipléna kultuma

e della forma architettonica si sono

dii da ricerche e
studi pemnentl ad altri universi della comunicazione
umana. Il vivace affermarsi dello strutturalismo e di
molte teorie formali sulla scena del pensiero

ponuda sinteze i uskladi j
(&iji su kontrasti trebali biti prevladanl na osnovu
potpunog odricanja od pojma »ideologije«),
izazvalo je interes za &itanje i prou¢avanje i na polju
likovnih umj i, filmologije i svih onih

come tipica proposta culturale di sintezi
e di tra universi i

differenti (i cui contrasti avrebbero dovuto essere
superatl in virtd di una rinuncia di fondo al

postupaka koji prenose svoje poruke u smisiu ikoni¢kih
znakova, znakova koji su formalno jednaki pr j il

di ), ha soll
interessi di lettura e di studio anche nel campo delle

ozna&enoj realnosti. Ali cijeli taj kulturni ferment
pokazao se u stanju beskrajne podredenosti ranijim

radovuma rb g te, iako

arti fi i del|a ilmol e di tutti quei

i i che i loro in
vmu di segni |comc1. di segni formalmente simili alla
realtd rappresentata o significata. Ma tutto questo

naéine i operati icije, jo$ nije
sposobnost da se izdigne iznad autonomnog
eksperimentalnog zaleda, iznad skupa analiza koje bitno
pripadaju sredstvu komunikacije koje sadinjava njihov
objekt.

S druge pak strane, strukturalni teoretiar tezi da svede
bilo koji tip znaka na neku mentalnu shemu. le sei sam
njegov polarn ka« bolje moze pril: i Vi

nego pokus koja je i fundi
Istina je da se |kon|ék| znak (koji najvise dovodi u knzu
formalno P janje p odnosi na

I shemu

znakovncu funkciji, ali |sto Jje tako istina da se
koncemnran]em paZnje na drugo od ovih dvaju

si & rivelato in una condizione di

ai p i lavori della
linguistica verbale e, pur mutuando intelligentemente
modi e intuizioni operative, non ha ancora dimostrato
la capacita di situarsi al di sopra di un retroterra

di un di analisi

essenzialmente pertinenti al mezzo di comunicazione che
costituisce il loro oggetto.

1l teorico strutturale, d'altra parte, tende a ridurre
qualunque tipo di segno ad un certo schema mentale
e il suo stesso di gl & pil
ad un operatore di ncerca che ad un tentativo di

iZi fondata e fond: E’ vero che il segno
iconico (quello che piu mette in crisi un‘impostazione
formale del problema) fa riferimento ad una certa
analogia riproduttiva @ ad uno schema intellettuale
imposto alla funzione segnica, ma & altrettanto vero

uje vrij prvog, koje che I sulla di queste
na rnnogo bitniji nagin nego ono drugo. due p ieta si il valore della prima,
jenjuje termin »objekt« odnosa ji i qualmcante in modo molto piu sostanziale dell'altra. Lo

»ozZnageno« kao mentalnu sllku, kao p3|h|6k| enhtet It al termine »oggetto« del rapp
njihove iol pustaju for di significazione quello di »significato« come

i paznje vrijed jezika jedino u immagine mentale, come entita psichica; le relative
svijetu koji se moze svesti ioni iologi la
u granice koji je sklon da di un pleto e
se oslobodi teSkog odnosa s obji Arbi i koja ltanto nell dei



segni verbali, sponlaneamenle riducibile entro i limiti di

pomaZe spajanje izmedu i u
znaku verbalnog jezika znakovi drugih jezika (p
ne p jezika) u stvari

jednu gotovo  potpunu motivaciju, bar na denotativnoj

un p astrattivo, il di a
libsravsl del pesante rapporto con I'oggetto.
AII arbitrarieta, che favorisce la congiunzione tra

razini, zbog koje se, u njihovoj up znatno e ifi nel segno del Imguagglo verbale
prostor pi i 2a vr§enjs ko;a prelazi i segni degli altri i dei
[ raznih pojam diretti, non mediati) contrappongono infatti una

znaka ipak je plod metodoloékog posredovanja, koje je
vrio korlsno u specifiénom istraZivanju na podruéju
ali koji je mozda
prevtée restriktivan u perspektivnoj viziji u koju se
namjerava taj odnos postaviti.

motivazione pressoché totale, almeno a livello

denotativo, per cui si riduce sensibilmente, nel Ioro uso,
lo spazio riservato all’ di una

trascendente la contingenza dei diversi casi. Il

concetto di ssgno dello s!vulturalls(a & comunque frutto
di una i e ima ai fini di una
ricerca specifica neil'ambito di un particolare

strumento linguistico, ma forse troppo restrittiva nella
visione prospettica in cui intende porsi questa
relazione.

Prihvacajuéi sav teret najnovuuh teorija A do tutto il delle piu recenti
prirode i onih i di natura (strutturali,
sto zahvata]u objekt u cjelini), smatram da |s korisno toricisti ed
ju dviju icija, kojima ritengo sia oppor\uno praporre la
se kriticki mozda moZe pore¢i vrijednost, ali koje su for i dl due ini e forse
operativno efikasne i koje daju rjedenje: cijeli osnovni dio  criti ili, ma efficaci e

razlaganja najavljenog u naslovu ove moje rasprave bit
¢e usmjeren na analizu njihovih sadrZaja.

P
risolventi: sull'analisi dei loro contenuti sara poi
impostata tutta la parte di fondo del discorso
enunciato nel titolo di questo mio intervento.

i 0 »znaku«, se pozivati na objekt koji Parlando di segno, mlsndo riferirmi ad un oggetto che,
u toku izmedu i i vrsi  ver i una i tra un
i dvije a) kao i € un ri . svolga

)
(ili jedno od sredstava); b) kao zamlena za jednu drugu
stvar koju p jne ciljeve.
Znak dakle zamjeniu;e ]ednu drugu realnost,

due funzioni: a) sia il veicolo della comunicazione
(o uno dei ven:oh) b) tenga il posto di un alira cosa,
la , la i a fini . 11 segno

njeno il ira
paznju onoga koji se njime sluZi na predmet na koji se
odnosi; ali nista ne ustvrduje o biti oznadene stvari.
Tragovi na tlu znage viSe ili manje prisutno prolazenje
neke osobe ili Zivotinje; oblak dima koji se dize iz neke
$ume znaéi prisustvo pozara ili bar vatre; potpis jedne
osobe na kraju otipkanih spisa zna&i da pristaje na ono

quindi unaltra reaita, mdividuandone
I'esistenza, la presenza o concentrando I'attenzione di
chi lo utilizza sull'oggetto al quale rimanda: ma non
afferma nulla sull'essenza della cosa significata. Le
orme sul terreno significano il passaggio piu o meno
recente di una persona o di un animale; una nuvola
di lumo che si alza da un bosco significa la presenza di

$to sadrzi Stampani tekst. Predmet moze
predstavljati neki drugi na osnovu prirodnih
ili raznih éeslo k

un i ] di un |uoco la firma dl un uomo
in calce ad un itto si I
da parte del suo autore di quanto & contenuto nel testo

izmisljenih, koja mogu sudj
odnosa. Tipolodka distinkcija |zmedu znakova i nuhovm
porodica stvara se prema oblicima veza koje ih vezu za

Un oggetto pud semanticamente rappresentarne
un altro in virtu di caratteristiche naturali o di
coincidenze diverse, spesso inventate convenzionalmente,
che possono concorrere alla costituzione del rapporto
segnico. Una distinzione tipologica tra i segni e le loro
famiglie si rifa alle forme dei vincoli che li legano alle
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oznadene stvari i moZe, dakle, potjecati iz analize odnosa
izmedu znakova | predmeta na koje se odnose u raznim

cose significate e pud quindi derivare da un'analisi dei
rapporti tra segni e oggetti riferenti nelle diverse
ioni di

Ne ob éi se na subjekti strane pi (to jest Trascurando gli aspetti soggettivi del problema (ciod
na analizu stavova korisnika u odnosu na znak) i l'analisi degli atteggiamenti dei fruitori nei confronti
ljajuéi se na p j kao  del segno) e sulla della
pred za sebe, isnog od upotrebe i i come oggetto in 8, mdlpendente
koji ga interpretira i koji ga prenosi, dall'uso e dalle i i del sog P o del
moguée je izdvoijiti primitivnu, grubu klasifikaciju porodica soggetto & possibile indivi una
znakova u dvqe velike kategorije: prirodni znakovi i primitiva, g classifi delle ie di

i znakovi. Pri
smatraju se oni znakovi u kojima su dvue krajnje granice
odnosa koje ih odreduju tako bitno povezane uz isti
fenomen da se ne moze utvrditi moguénost postojanja
jednog a da se istovremeno ne utvrdi i onaj drugi.
Prirodni su znakovi sve one tipigne kvalitete nekog
predmeta (miris cvijeta, boja neke tekucine, stil
kompozicije nekog autora...) kao i svi kauzalni odnosi
izmedu jednog fenomena i onog drugog (indeks fotometra,
ko]l sa svojim p svjetla;
fija koja sp iskuj
realnosti...).

na film oblike

Konvencionalni znakovi su, medutim, oni u kojima je
odnos zamjene prema oznaéenom ob]ektu uivrden na
osnovu ranijeg medu u
upotrebu tih |zrméljenm entiteta: |zvoma konvencua

segni in due grandi categorie: | segni naturali e quelli
convenzionali. Si definiscono come naturali (o
spontanei) quei segni in cui i due termini estremi del
rapporto che li stabilisce sono legati cosl
intrinsecamente allo stesso fenomeno, che non si pud
accertare la possibilita du esnstenza dell'uno senza
quella dell'altro. Sono
segni naturah tutte le qualita tipiche di un certo oggetto
(il profumo di un fiore, il colore di un liquido, lo stile
compositivo di un certo autore...), cosl come tutti i
rapporti causali tra un fenomeno e l'altro (I'indice di
un fotometro, che con il suo spostamento scgnala la
presenza della luce; la fotografia, che imprime

sulla le forme della

r;alta o)

Sono invece segni convenzionali quelli in cui il rapporto
di sostituzione nei confronti dell'oggetto significato &
stabilito in virtd di un accordo preventivo tra tutti i
soggetti coinvolti nell'uso di queste entita fittizie: la

moze biti

n r. neki i ili
sasvum arbitrarna (apsolutno Izmlsllena formule,
kodovi...). K Ini se znakovi Eesto

nazivaju signalima.

Ovol je znakovntu tlpologlll potrebno suprotstaviti jasno
i prirode. Simbol se od
znaka ne razllkuje u svojoj bitnoj prirodi, ve¢ u svom
porijeklu i svrhama koje mu pripisuju korisnici. Simbol
je »ideiran« od Covjeka »izmisljen« znak koji ne tezi samo

d'origine pud essere in parte spontanea
(favorita cio® da una opponuna dlsposlzlone della
realtd: es., certa [

arbitraria formule, logismi,
codici...). Ai segni convenzionali si attribuisce spesso
I'appellativo di segnali.

A questa tlpologla segmca & ora necessario con(rapporre
una chiara itoria, di natura si

1l simbolo non differisce dal segno nella sua natura
intrinseca, ma nella sua origine e nelle finalita che

gli attribuiscono i fruitorl. Il simbolo & un segno
dall'uvomo, che non tende soltanto

tome da prikaze stvar ve¢ tome da je totalno i u ideat
okviru vn]ednosu i funkcija koje mogu razlugiti njegov
bitni naéin ja. Simboli su

alla rappresentezuone della cosa, ma alla sua totale
nell’ amblto dei valori e delle funzioni che

za poimanje objekta« (C. B. Heyl), oni ne
samo na vanjsko prisustvo stvarl ve¢ | na duhovnu

ije i njena korisnika u
odnosu na predmet, na njegovu bitnost, na njegovu

ne p 1] iale modo di
essere. | simboli sono »mezzi di comunicazione per la
concezione dell'oggetto« (C. B. Heyl), segnalano cioé
non soltanto I'esteriore presenza della cosa, ma la
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strukturu, na njegovu vrijednost; simbol, kada je
proizveden, Zivi svojim vlastitim Zivotom | ne treba se
obazirati na realnost koja je prouzrokovala njegovo
rastajanje ili na kulturne okolnosti koje su ga uvjetovale;
simbol Zivl u &ovjeku, pripada &ovjeku: on je njegov znak.
Konvencionalan znak nlstaje i odreduje se oblicima
rekog it j neke

:amjene; simbol, napwnv. podrazumijeva &itavu aktivnost

reazione mentale che il della

e il suo fruitore hanno avuto nei confronti dell'oggetto,
della sua essenza, della sua struttura, del suo valore;

il simbolo, quando & stato generato, vive di vita propria

@ pud prescindere completamente dalla realta che ne ha
causato la nascita o dalle circostante culturali che
I'hanno condizionata; il simbolo vive nell'uvomo, &
dell'uomo: & il suo segno. Il segno convenzionale nasce e

objekta, njegovu kad i
samu njegovu bitnost. Znakovi najavijuju l|ud|ma njihove
prodmete a slmboh ih navode na njihovo poimanje. Ovo

si ina nelle forme di una rappresentazione
esteriore, di una sostituzione funzionale; il simbolo
sottintende invece tutta I'attivit dell’oggetto, la sua

je ne mora stvarnoj struttura socio-culturale, a volte la sua stessa essenza.
nalnosll predmeta, jer kanone istinitosti kojima se | segni annunciano agli uomini i loro oggetti e i simboli
simbola lj éovlek na II a irli. Questa
osnovu svoje li¢ne reakcije na éi simbol, b puod non corri all'effettiva realta

wbjektivni razlog prelazi vanjske oblike realnosh.
ntegrira ih i u skladu s njezi

rjezinim potrebama. Simbol je, dakle, rezultat procesa
tovjekove spoznaje samoga sebe i prirode, on je finalni
srodukt reakcije u koju subjekt uranja u kontaktu sa

dell'oggetto, poichs i canoni di verita ai quali si acegua
la struttura del simbolo sono stabiliti dall'uomo, in
virtu della sua ione al

creando il simbolo, la ragione soggettiva supera gli
aspem esterlon della realta, integrandoli e

inakovima koje mu pruza li¢no losk

predmeti koji poticu njegov ilvot Zbog toga smbol m;e
nikada pi u svojoj ! i: svakl
yokudaj da ga se racionalno interpretira moze, kako
wrdi Baudoin, intelektualno orijentirati u vezi s njim, ali

alle sue leggi e alle sue
necessita. Il simbolo & quindi il risultato di un processo
di presa di coscienza che I'uomo fa di se stesso e della
natura, & il prodotto finale della reazione nella quale il
soggetto si trova immerso a contatto dei segni che gli

° je njegovo i njegovu
simbol je bitan fenomen koji nadilazi sva p0|man|a o sebi

amom. éov]eka se,

dakle, kao kao

proces: svaki simbol ima svoje porijeklo i svoj cilj.
bolitka misao neke i ili neke

skupine moZe do¢i u krizu snaznim prodorom kulturnih
oblika koji se razlikuju od onih uobi&ajenih i
radicionalnih; ali ako je Zivot simbola jo3 bujan, nasilje
novotarija ne moZe se dugo tolerirati i ugusene
AN . h

tove oblike ravnoteZe | integracije.

Privi koju tehnigki nap izaziva kod neke
drustvene skupine moie dlelovah kao potlca| za gubitak
wvakog i ali
12itak lagodnosti | udobnos(l koji se postize servilnim
razligite civili Zesto se

offerti dalla sua personale ricchezza
psicologica e dagli oggetti che animano la sua vita.

E’ per questo che un simbolo non & mai traducibile nella
sua (olah(a semanhca ogni tenlatwo di una sua

interp pud

nei suoi confronti, come afferma il Baudouin. ma non
ne esaurisce il significato e il valore; il simbolo & un
fenomeno vitale che supera tutte le concezioni a suo
riguardo. L'attivita simbolica dell uomo si mamlesla
allora come un fi
come un processo orgamco ogm snmbolo ha un’origine
e una fine. Il pensi di un indivi o di
un gruppo soclale pud essere messo in crisi
dallirruzione violenta di forme culturali diverse da
quelle consuete e tradnz:onal: masela vnta del

simbolo & ancora ri la
non pud essere tollerata a lungo e i valon simbolici
ff i si rip ichi nuove forme di

equilibrio e di integmzione.

v i da un prog

su di un ragg sociale pud agire
come Incentivo alla perdﬂa di ogni elemento di

con la ma il piacare
dell'agio e della comodita guadagnato con la servile
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skupo pla¢a: borbom i
svakog oblrka dusevnog mira. Covjek se ne moze
i bez op i igrati i i ili

s onima éije je znagenje nepoznato. Simbol umire kada
nestaju i nisu viSe u Zivotu kulturne prilike koje su
uvjetovale njegovo radanje, isto kao 3to postoje
simbolicka ostvarenja koja sama po sebi viSe nisu u
stanju da jektu bilo kakvu iju, ali
koja uspijevaju ponovno na¢i bar jedan dio svoje

alle leggi di una civilta diversa & pagato
Spesso a caro prezzo, con una violenta lotta interiore

e con la perdita di ogni forma di tranquillita spirituale.
L'uomo non pud giocare innocentemente e senza
rischio con simboli vuoti o dai significanti sconosciuti.
1l simbolo muore quando scompaiono o non sono pid
vissute le condizioni culturali che ne hanno determinato
la nascita, cosl come esistono attuazioni simboliche

prvobitne efikasnosti kada korisnik opet usp i ili
nalazi da su ponovno uspostavljeni uvjeti njihova
og porijekla. Umj i narodni folklor za to su

vrlo znacajni primjeri.

Simbolicka aktivnost moze, naravno, navesti subjekt na
neobicéna, pa &ak i patolodka ponasanja, u ocitoj
kontradikciji s Gitavom strukturom znakovnog ft

in s& di plu alcuna i al
ma che ri a almeno una part
della loro primitiva eﬁ-cacla. quando il fruitore
pristini, o trovi ripri le dizioni della loro

origine segnica. L’arte e il folklore popolare sono esem)
molto significativi al proposito.

L'attivita simbolica pud naturaimente indurre nel
soggetto comportamenti anomali e addirittura patologici,
in palese con tutta la struttura del

usmjerenom prema spoznajnom priblizavanju stvari i
fenomenskim aspektima realnosti: kako ;e éov]ek
primijetio da moze simboli¢ki preob

realnost predmeta, on moze stvarno stvoriti skup prividnih

fenomeno segnico, tesa verso I'accostamento conoscitive
delle cose e degli aspetti fenomenici della reaita:
accortosi di poter trasformare simbolicamente la realtd
effettiva dell'oggetto, I'uomo pud infatti creare un

bola, laznih K koji su p bni da se p
neka svrha. To je trijumf p i

! di finti simboli, di segni falsi necessari al

na primjer, nad Ilénlm namjerama subjekta, to je rezuitat
spretnog iskori slabosti indi

du uno scopo. E’ il trionfo

s namjerom da joj se nametne skup semantickih
vrijednosti koji bi na neki naéin orijentirao njeno
ponasanje.

dell distica, ad sulle
i li de| & il ri

dell’abile sfruttamento della debolezza segnica

dell i al fine di imporgli un di

valori semantici che ne orienti il comportamento in
un certo modo.

Kao zakljuak moze se tvrditi da simbol p lja neku

F si pud affermare che il simbolo

realnost koja djeluje nje same,
njenim ij ira u sebi njene vrij
ova totaina mtegracua objekta zbiva se u stanju

d i lignim i autora ji zbog koje
h| se moralo govoriti radije o subjektivnoj slici objekta, o
»imenu« stvari, negoli o realnosti.

jeu

Kod suvremenog Eovjeka moze se razlikovati ponasanje

un realta agendo in sua vece, sostituendola
nelle sue funzioni e concentrando in s i suoi valori:
questa totale -ntegrazuone dell'oggetto avviene in uno
stato di sub d alle leggi p li de!
soggetto autore, per cui piu che di realta si dovrebbe
parlare di immagine soggettiva dell'oggetto, di »nome«
della cosa.

E' allora p , nell'uomo

od

un p p segnico da un

prvo ne implicira nikakvu liénu
znakova, koji se stavlja u stanje potpune disponibilnosti
prema svijetu stvari, prihvaéa bilo kakvu mam'es(acuu

il primo
non unphca alcun impegno personale da parte del
soggetto fruitore di segni, che si pone in una condizione
di totale dusponubulna verso il mondo delle cose,

i della realta alla

POD“t nekog itelja koji je za Kkraj

(¢ je; simbol, traiu od i
iskrenu z p ; ja i vj ja u stregua di un dato rivelatore, suscettibile di infinite
koja je j janje. Kada  interp ioni; il simbolo richiede invece al soggetto

se subjekt koristi neklm znakom. vealnost na koju se

fruitore un sincero »engagement« di fiducia e di
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odnosi mnogo je i Zivlja od

nella pi che ne ha

Sve
drustva lako se
mogu atribuirati prosje¢nom stavu preferiranja znakovne
prirode, koji je neobavezan i otvoren u odnosu na
usvajanje bilo kojeg podalka. broj i algoritam, koji su u

Slosti, 3to se ji &esto poprimali
bogalo simboli¢ko svojstvo da bi se iz njih razvita
su danas

aspekta kol otkriva njegov i

péenito kao znakovi

kompleksnijeg i veéeg od njih. Simbol, naprotiv, angazira
subjekt u totalnosti njegove liénosti, podreduje njegovu
vrljednost povlerenju koje korisnik ulaZe u svoje

ji Subjekt, p juéi se
simbolu, uklapa se u tok misli, miljenja i vjerovanja koji
postoji veé na poéetku »njegova« znaka; snalazeéi se
medu oblici izrazava ob.
| liéni rizik s kojima se nije moguts sloziti, ali koji su
ipak Zivi i dragocjeni. Simbol sadrZi jedan =belief«
napoznat znaku. i sublekt koji se njime koristi, mora se
i istine koja se
podrazumijeva. Ako korisnik nije dobronamjeran i ako ne
nalazi da ga vizija koju mu je sugerirao simbol navodi na
to da na njega pristane, njegovo se djelovanje svodi na

I formu i

ponasanja, koje je odredeno da dode do jednog vise ili
manje prividnog rezultata.

Tip povjerenja koje &ovjek ukazuje simbolu nije nikako
magi€ne prirode jer ne daje, pomoéu nekog misterioznog
automatizma, subjektu koji se njime koristi bilo kakvu
mo¢, a pogotovo jer je izvor simbola rezultat potpunog
osvjes¢ivanja u kojem interveniraju s odredujuéom
laimom raclonalne sposobnostl nlana autora Ono 3to je
iiw.

naprotiv, na osnovu

la nascita. Quando il soggetto fruisce di un
segno, la realta riferita & ben pii complessa e viva
dell'aspetto parziale rivelato dal suo slrumenm di
Tutte le i della
societa contemporanea sono facilmente attribuibili ad
un aﬂegglamenlo preferenziale medlo dordme segmco
e aperto nei i dell”
di ogni possibile dato: il numero e I'algoritmo, che in un
passato periodicamente ripetutosi avevano spesso assunto
una rlcca veste s1mbollca per dare origine ad una
sono oggi
comunemente considerati alla stregua di segni di un
divenire materico piu complesso piu grande di loro. 1l
simbolo impegna invece il soggetto nella totalita della
sua persona, subordinando il suo valore alla fiducia che
il fruitore pone nelle sue capacita sostitutive.
1 soggetto, concedendosi al simbolo, si inserisce nella
corrente di pensiero, di opinioni e di credenze che sta
all'origine del »suo« segno. aneggnandom entro le forme

di un comportamento simb un e
un rischio forse non ibili, ma
comunque vivie apprezzabili. Il simbolo |mphca un
»belief« sconosciuto al segno e |I soggetto che ne usa
deve di verita

che vi & sottaciuto. Se il lruutore non & in buona fede
e la visione de!l mondo suggeritagli dal simbolo non
lo trova consenziente, il suo agire si riduce ad

un i forma di i di un certo
comportamento fittizio, destinato alla conquista di un
risultato pil 0 meno apparente.

11 tipo di fede prestata dall'uomo al simbolo non &
affatto di natura magica, perché non conferisce per
misterioso automatismo alcun potere al soggetto che
ne fruisce e, soprattutto, perche I'origine del simbolo
& il risultato di una presa di coscienza totale, nella
quale interveng con peso anche le
facolta razmnah del suo autore. Il magico utilitaristico,

subjekta i razvija se na vjeri koju &ovjek Zeli pokloniti
spozna]mm sintezama koje su nastale iz njegove

i iz njegova g libida. Simbol ne
analizira realnost, ve¢ sugerira njenu amtel:énu viziju,
koja se moze oprezno upotrijebiti samo u sluému u kojem

vive invece in virtu di una
mamleslazlone segnica »interiore« del soggetto e si
sviluppa sulla credibilitd che I'uomo & disposto a
dere alle sintesi attuate dalla sua
e dalla sua inc libido. I simbolo
non analizza la realta, ma ne suggerisce una visione

subjekt korisnik pristaje na pri
j provjeri. Si i ne

znakovno, veé obratno, ono mu unaprijed priprema

kulturnu atmosferu unutar koje znak moze naéi mnogo Siri

funkcionalni raspored od onog 3to se po

soltanto nel caso

in cui il soggelto fruitore accetti I'umile ricorso alla
verifica segnica. il comportamento simbolico non esclude
quello segnico, ma al contrario gli predispone

un’ entro la quale il segno possa
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moZe pretp
Prirodno Je da se znak i neposredno ponasanje kole

trovare una collocazione funzionale molto piu ampia di
quanto le sue caratteristiche comunicative non lascino

potjece iz njegove upotrebe Iakée st]eéu i jecuj

PP Owvii ite, il segno e il comportamento

bilo koje simboli&k isl u

che deriva dal suo uso sono piu facilmente

kome suvremeni Covjek nalazi model koji najvise
njegovoj kulturnoj bazi: znak se moze definirati i

quisibili e p pibili di ogni attivita simbolica da
parte dello scettico pensatore nel quale I'uomo

racionalno izolirati unutar jednog
dok je simbol mnogo viSe od samog pojma i tumaci
funkciju koja je mnogo $ira od one koja se obi¢no
atribuira jednoj rije&i.

Pokusaj da se racionalno izraze sadrzaji sxmbul:ékog
odnosa kako bi se izvrsilo potp j
dopire do stvarama mlla basna, pnéa neduzna pricica,
mit je i unutar oblika
racionalne aktivnosti, koja ga po svojoj prirodi moze
samo djelomi¢no izraziti. U arhaiénim drustvima mit
oznaduje jednu istinitu priu i, prema Eliadeu, »veoma
dragocijenu, jer je sveta, sluzi kao uzor i puna je

trova il piu al suo
fondo culturale: il segno & definibile e razionalmente
i ile entro un mentre il

simbolo & molto piu di un concetto ed esplica una
funzione molto pit ampia di quella solitamente
attribuita ad una parola.

n ivo di esprimere razi i i di un
rappor(o simbolico, per attuarne un’esplicitazione
conoscitit da alla del

mito: favola, racconto, storia ingenua, il mito & la
delimitazione di un valore simbolico entro le forme
di un'attivita razionale, che per sua natura lo pud
esprimere soltanto in parte. Nelle societa arcaiche il mito
designa una storia vera e, secondo I'Eliade, »altamente

& U mitu je utj j sveta tradicij preziosa, perché sacra esemplare e significativa«.
otkrice, egzemplaran uzor: prvobitni ovjek ne iscrpljuje  Nel mito si incarna una tradizione sacra, una rivelazione
u mitu sadrzaje i vrij svog i lickog stava, veé pr iale, un il primitivo non

¢ ju p nel mito i i e i valori del suo

u ij
onal unu(arnjl svllet u obllke i predmste koji ¢e se putem
komunikacije prenositi. Mit je rezultat svjesne transkripcije
prilagodene kulturnom nivou drustva koje ga stvara: on
je trag, trenutno zarobljavanje, labilna definicija jednog
simbola. Pravi je mxt kaze Klrchgassner, simboli&ki iskaz,
poetsko pr T

i Eovjek, i ij i
obmanut isto tolikom fizickom sigurno3¢u, malo pomalo
je napustio simbolitke sheme kulturnih tradicija koje su
mu prethodile, brkajuéi legendarnog

atteggiamento simbolico, ma tenta nelricordo, nella
ripetizione e nell'invenzione di tradurre quell'universo
Interiore in forme e in oggetti comunicativamente
icolabili. 1l mito & il ri di una
trascrizione, adeguata al livello culturale della societa
che lo genera: & Ia traccia, la cattura momentanea, la
labile definizione di un simbolo. II vero mito, dice il
Kir . é un una
rappresentaznane poetica della realta sacrale.

L'uomo contemporaneo, deluso da tanta mitologia
isica e illuso da fisica, ha
un poco alla volta gli schemi li
delle tradlzlom culturall che I'hanno preceduto,
d di un

sluéaja s o&itom i mraénom lazno3¢u cijelog gr
sistema. Nase se drustvo upravo boji svakog procesa
stvaranja mita, ali zaboravlja da se vrijednost nekog mita
ne sastoji toliko u njegovoj verbalnoj ili slikarskoj ili pak
lingvisti¢koj formulaciji koliko u Zivotnoj snazi koja ga je
stvorila u duhu simboli¢kog uzora u kojem je nastao. Mit i
simbol vrio lako umiru i dobro je da do toga dolazi:
svaki poku$aj demitizacije mora kulturni Eovjek osjetljiv
za duhovni napredak drustva u kojem Zivi prihvatiti

leggendario con la palese e tenebrosa falsita

dell'intero sistema gnoseologico. La noslra societa
teme ogni p di ma
dimentica che il valore di un mito non sta tanto nelia
sua formulazione verbale o pittorica 0 comunque
linguistica, quanto piuttosto nella forza vitale che gli ha
dato origine, nello spirito del modello simbolico in

cui sl & attuato. Il mito e il simbolo muoiono molto

ex & bene che avvenga cosl: ogni tentativo di

s oduSevljenjem; ali odreci se vj ja u bole i

deve essere accolto con entusiasmo

obaveze koja iz njega potjece i jei



je plod parcijalne i

wsurdno, to je j
| njene

dara

« supine. Svaki pokusa) redukcije unutar granica jedne

makovne vizije objekta osuden je na propast jer se ne
wazire na realnost subjekta ko|i ga vodi i koji u tom
wdjeluje; simboli¢ka aktivnost ne dopusta zabrane i
qsenja, osveduje se ako |e koZena | uvjetuje drugadija
mnadanja | druge spoznajne sinteze, a o tome ¢emo
mati jod prilike govoriti. Za sada se moZe tvrditi da
#vjek | njegova skupina teze u drustvu tehnike, da

dall'uomo di cultura, attento al progresso spirituale
della societa in cui vive; ma la rinuncia alla credenza
simbolica e all'impegno che ne deriva & disumana e
culturalmente assurda, & il frutto di una valorizzazione
parziale e ingiustificabile delle doti di conoscenza
dell'individuo e del suo gruppo sociale. Ogni tentativo di
riduzione entro i limiti di una visione segnica
dell'oggetto & destinato a fallire, perché prescinde
dalla realta del soggetto che lo conduce e che vi ci si
tfova impegnato: I'attivita simbolica non tollera

e i, percui sl vendica, se inibita,

o bace simbol zbog fideistikog aspekta koli

altri P! i e altre sintesi

negovu upotrebu | zbog p koje &
saranje opéevaZecih konvencija, koje bi blle od svih

conoscitive, come avremo piu avanti occassione
che

i di prihva¢ene kad se produkti i Zele
wotrijebiti kao instrumenti komunikacije.

di . Per il si pud
I'uomo e il gruppo tendono, nella societa della
tecnica, al rifiuto del simbolo, per I'aspetto fideistico
che ne contraddistingue I'utilizzazione e per le

che la i di
valide e accettate da tutti gli uomini, quando si vogliano
utilizzare i prodotti dell'attivita simbolica come
strumenti di comunicazione.

Kamumkacl]u simbolicke poruke u stvari je te3ko La del & infatti
tedko ju je u ar ifficil ificabi nelle
oblike, jer je forme di una li perché la ri

winice koje bi taj tip procesa leluélvao — smiono i

alle unita elementari che questo tipo di processo
& ardua e spesso Irreallzub:le Ogm

lsto neizvedivo. Svaka poruka. llu

je g broj segnico o lico, & la
u;kovasprocesma znagenja koji su poznatilza]ednlékl anicolaia di un numero finito di segni elementari, dai
2 ip u takvoj j i di icazi noti e comuni tanto al
felo (izrazito p poruke) P na che al ri in questa prospettiva, anche

#novu jedne viSe ili manje kompleksne serije poruka, bez
Azira na materiju koja ju je formirala i ma kako bio
wjentiran kreativni proces koji ju je doveo do njena

ja. Poruka nije, im, ona koju je
nguée eventuaino uhvatiti na razini sadrZaja, a nije ni
ncionalnoideolodki aspekat njegove poeticke ponude:
1en smisao i njena vn;ednost mogu se razabrati na
azini koji je proi

I'opera d’arte (luogo d'incontro per eccellenza di
messaggi simbolici) comunica |n virtu di una serie pid
©0 meno di sia la materia
che I'ha formata e sia ori ilp
creativo che I'ha portata a compimento. I messaggio
dell'artista non & perd quello eventualmente ricuperabile
al livello dei i o l'aspetto

della sua prop poetica: il suo senso e il

uto da bude slobodno promnran, na razini éltan]n, koje
‘s vise voditi ratuna o !ome kako je ona komponirana
wgoli o nlenlm karakter to jest u

P PCllf

ldnjih se godina, pojavom teorije informacije i tolikih
sukturalnih upozorenja u okvlru krmke ili analize jezika,
pr-rode i

‘akcija poruka teorije »poruk

suo valore sono individuabili al livello di una totale

fruizione dell'oggetto prodotto per essere gratuitamente

contemplato, al livello di una lettura attenta piu ai suoi

modi di iZi che alle i caratteristiche
: in una prospettiva, cioé, di app i

simbolica.

Negli ultimi anni & andata via via affermandosi, con
I'avvento della teoria dell'informazione e di tante
attenzioni strutturali nell ambito dei fenomeni critici o
di analisi dei li una al
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kao objekt koji treba analiti¢ki dekomponirati u sve

njegove duelove. na osnovu metodologije koja bi bila to
ja od j istika |zraza

metodologija koja bi znala svesti i p i

della natura e delle funzioni dei messaggi, con la
proposta di una teorica del »messaggio« tout-court,
consnderato alla stregua di un oggetto da decomporre

boligki in tutte le sue parti, in virtd di una
potencual komumkacue unutar granica P gia il pil possibile indi dalle
vrij i. Taj proces i i i ive dell'espi una
jeijos uvujek zamma podruéja istraZivanja unutar raznlh metodologia che sappla ridurre e tradurre il potenziale
jetnid krmke. imbolico della i entro i limiti di un
primi na i, di valori segnici. Questo processo di

podruéja svake aktlvnosh &ovjeka koja je vezana uz
proucavanje odnosa izmedu dviju mdlvndua (ne

scientifi ha i e tuttora gli
spazn di ricerca delle diverse semantiche, della

pri tom ni p
prirode.

della critica d'arte, dell'elettronica applicata

u najnovije »pl 2 ul
ikacij se u stvari svesti na
odnos elektromagnetskog polya kojim upravljaju

ai p i della e, in fondo, di ogni
attivitd umana collegata allo studio dei rapporti tra un
Ind-vlduo e l'altro (non escludendo nemmeno le

konstan\nl i izdvojivi zakonl izvan prividnih
ica: neka vrsta i (ali dekc
igre snaga, koja se u onim i

di natura ecologica, implicite nelle
recentl speculazioni »prossemiche«). Si & cercato

jedinicama iz konteksta kojima je verbalna tradicija dala,
ve¢ prema razini raspodjele, ime poruka i znakova. Ali
simbolicki sadrzaj Cesto izbj tim p ji

di ridurre il fenomeno »comunicazione« alla
stregua di un campo elettromagnetico, governato da
Ieggl costanti e individuabili al di 1a delle apparenti

klasifikacije i ne da se zarobiti. P

dei fatti: una specie di complicato (ma

fenomena prema uzorcima dopusta u stvari lako

d ibile) gioco di forze, che si concretizza in
quelle unlta estraibili dal contesto, alle quali la

formiranje vjerodostojne parad P
reperloara koji vrijedi u sluajevima kada se

verbale ha dato il nome, a seconda del livello
della divisione, di messaggi e di segni. Ma il contenuto

vr§| unutar koll su i

Jl r i, a pogotovo u
sluéaju verbalnog ]eznka. govornog ili pisanog. Kad se,
medutim, Zeli ispitati postojanje slslematlka koje su u
stanju bi sve ar
znakova, kad se Zeli uoditi situacija s asocijativnog
stajalita, problem postaje vrio kompleksan &ak i u
sluéaju onih verbalnih poruka &ija funkcija prelazi granice

sfugge sempre a questi tentativi di
classuﬂcamone e non si lascia imprigionare. La
i dei

consente infatti la 1at>|le
attendibile, la di un rep valido nei
casi in cui la comunicazione si svolga attorno a segni
medianti indirettamente una certa realtd concettuale e,
piu specificamente, nel caso del linguaggio verbale,

j ja na parlato o scrltto Quando si voglia perd ricercare
realnost. Kada je verbalni jezik p i i I di capaci di assorbire tutte le
sadrzaja (na primjer na i¢koj ili ivnoj ili ibili ar i del segni i, quando si
melallngvvstléko] ili fatlékol razml) koji nadllaze voglia affrontare la situazione dal punto di vista

ij iativo, il prob si pl con grande

artikulirane sistematike i zakona s tim u vezi prelvara seu

complessita anche nel caso di quei messaggi verbali la

smion i ne ba$ uzoran pothvat; s jagim neg:
djelovanjem ta se snuaclla javlja u sluéaju onih jezika koji

cui superi i limiti di una semplice designazione,
di un riferimento denotativo ad una certa realta. Quando
verbale & veicolo di contenuti simbolici (a

livello poetico, per esempio, o soggettivo, o

o fatico), che vadano al di i di un

se strukturiraju unutar ikonié ili
unutar znakova koji su u direk odnosu s &
tezeci i er i&
pnkazwan]u U kinematografiji, u reklami i, , U
ima tesko je una

" N : ivo. lindivi ione di
i ica articolata e delle relative leggi si

analogne onima $to smo ih ranije spomenuli jer filmska
slika ili plakat s odredenim tekstom spontano, zbog

trasforma in un'impresa ardua e difficilmente esemplare:
con maggior i si questa
nel caso di que: linguaggi che si strutturano

ili sli i ¢uju prikazanu ali
u isto vrijeme j seriju

attorno a dei segni iconici o, comunque, al segni che
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«dnosa koji su djelomiéno vezanl uz volju njihova autora,

tielomiéno uz sludajnost prijema, a djelomiéno uz

iturnu disponibilnost korisnika. Dakle, u sferi vsrbalnog
i

stanno In un rapporto diretto con Ioggeno mgn"lcato.
tendendo ad una sua
Nel cinema, nella pubblicitd e, naturalmente, nelle arti

jezika analize orijentil se g & difficile stabilire delle distinzioni analoghe a
s dovoljnom d]elotvorno&éu sve dok se poruke kao quelle dianzi accennate, perché un‘'immagine filmica
predmet p na it funkciju o un cartellone con relativo slogan denotano
(nakovni potencijal); a zatim se sve i per logia e similitudine, la realta

i prevlast (njen ligki pp! ma nello stessu tempo connotano una

polénci]al) tezi da osujeti dobar dio
tatalogizacije: poruka otkriva svoje zakone (u svojoj
fojavi), i se kao

serie di legati in parte
alla volonta del Ioro autore, in parte alla casualita della
i e in parte alla disponibilita culturale del

uiginalan i neponovljiv entitet. Sto se pak tige takozvanih

fruitore. Nell’ ambno del Imguagglo verbale, dunque,
analisi e si con
fino a che i messaggi oggetto di

direktnih« jezika, ¢kih veé na prvoj
nazini ije i diranja, ova se
xloclenllvan]a moZe naéi ve¢ na vazlnl obi¢nog

i svako treba tu

studio si limitano alla funzione denotativa (potenziaie
segnico); poi tutto si complica e la prevalenza

voditi vrlo oprezno, vrlo skromno. U jednom i u drugom della (it suo
tuéaju izmedu pojma i objekta i ijebljenog znaka tende ad i buona parte dei tentativi di
wkljuCuju se liénosti onoga koji odasilje poruku I onoga i i rivela le sue
loji je prima, a koje se kre¢u u korpusu Ilngvrsm‘,kog ili Ieggl nel suo manilestavs- come entitd autonoma,
il ) ibile. Per quanto
prolzvol]nom tradlcuom, ali ko;e se u isto vrijeme svaki poi i i li i »diretti«,
put u akciju i popri tako uz visu tendenzialmente simbolici gia al primo livello
ili ni2u cijenu vrijednost svoje kreanvne slobode. di edi ifi questa

simbol sasvim zaokuplja lignost svog korisnika i kad je
jednom prihvaéen, dopuém da ga se nauéno anahzlra

lutativa & gia rep al livello della
semplice designazione e ogni ricerca semiologica
deve essere condotta con grande prudenza, con molta
umiltd. In un caso e nell'altro, si inseriscono tra il
concetto e I'oggetto e il segno usato le personalita del

e del che si nel corpo
di un'eredita linguistica e iconografica o segnica
ricevute per gratuita tradizione, ma che, nello stesso
tempo, si impegnano in un'azione poetica ogni volta
originale e acquistano cosi a prezzo piu o meno elevato
il valore della loro liberta creativa.

il simbolo coinvolge la del suo
1rultore e, una volta accettato, non si lascia analizzare

jedino u sasvim
komunikacija (e!ko da je iscrpiva u perspektivi

se non entro Iumn ben delm
s y

una p di icazi inguistica, che ne

koja njenu
srukturu. Simbol moze, dakle, biti uveden i upleten u
hilturnu pustolovinu suvremenog drustva jedino uz cl]enu
opasne je, koja teZi da ira njenu

fosslllzzn Ilmlma struttura. Il simbolo pud quindi essere
introdotto e coinvolto neli‘avventura culturale della
societa contemporanea soltanto a prezzo di una

i che tende a snaturarne l'intima

witinu: za ljude tehnike i p je simbol se prety u
nnemotehni€ki nadomjestak za drugi objekt ili duhovni
postupak, u udobni instrument rada da bi se ubrzali
operativni procesi. Simbol je sveden na rang znaka i
yonovno poprlms dio svole davne funkcije jedino u

u j jezika i u

essenza: per gli uomini della tecnlca e del consumo il
simbolo si nel ico di un
altro oggetto o di un procedimento mentale, nel comodo
strumento di lavoro per accelerare processi operativi. Il
simbolo & ridotto al rango di segno e riacquista una
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korpusu tehni¢kih poruka. To slmphflclran]e,
utili i igka i su
znak vremena, ali one se ne mogu |scrpstl a da ne ostave
traga u buducnostl na3eg drustva: ne radi se o

eticki indif o rjedenii

parte della sua antica funzi in p

di calcolo, nell’'ambito di linguaggi operazronall e nel
corpo di messaggi tecnici. Questa semplificazione,
questa trasformazione utilitaristica e razionalistica sono

neefikasnima ili o takvima koja ne bi ostavila nikakve
posljedice kod ljudi koji ih usvajaju.

Kulturni Zivot individue i drustva bogat je izborima i
nijedan od njih ne moze biti naivno smatran kao
rfan ili b Previast nad

un segno dei tempi, ma non possono esaurirsi
senza lasciare tracce nel futuro della nostra societa:
non sl tratta di fenomem encamente indifferenti, di

icaci o tali da non lasciare
alcuna conseguenza negli uomini che le adottano.

La vita culturale di un individuo e di una societa & ricu
di scelte © nessuna di queste pud ingenuamente esser

simboli¢kim ne uvjetuje, u stvari, samo odnos |zmedu

come amorfa o innocente. La prevalenza
del compor gnico su quello si non

Covjeka i stvari i pojmova, ve¢ takoder, i to
odnos izmedu &ovjeka i Covjeka.

infatti, il rapporto tra I'uomo e le
cose, tra l'uomo e i concetti, ma anche e soprattutto
quello tra I'uomo e il suo simile.

U sluéaju g stava jednog Covieka  Nel caso di un atteggi ico, la di ibilita ¢
prema drugom d je serijom infor ih &inova an uomo nei confronti di un altro & circoscritta ad una
ine nikakvu preok ij prirode: serie di atti informativi e non unphca alcuna
subjekt s kojim se komunicira moze biti Eovjek, i d'ordine i il soggetto con cui
ili aparatura za snlmanle i nista se ne muenjaju sl comumca pud essere un uomo, un automa o una

i ili pt ja. Kada g i e non mutano affatto It
su, d u pitanju vrijedi boli¢ke vrste i carranerlstlche del compor di odi
i j prirode. j isti ricezi Ouando sono invece in g|oco valon d'ordine

imbolico e d’app bolica de!'

ne samo u odnosu na preﬁuéenu realnost veé 1 prema realta, la di: ibilita fi i i i implica un
bliznjem koji se nalazi na drugom kraju di dedizi totale da parte del soggetto, non
Nije moguée dijeliti s nekim mterprelacuu realnosti ko;u I nei i della realta ma anche

nudi snmbol a koja ij prihvaéanje svih
i i j i prenijeti je onom
drugom kao hladan znakovni jezik, a da se ne uzima u
obzir Ilénost pnmaoca Ako Voillaume govori o duznoj i
« jedne individue prema drugoj,

onda je kulturna kriza suvremenog ¢ovjeka ba$ kriza
snmbola usprkos pnv;dno neobuzdanoj trci prema

i dnici, tehni¢ki je svijet
mravinjak zatvorenih lndlwdua. koje su sklone
komunikativnom odnosu jedino u granicama izrazitog
li€nog interesa. »Znakovni« &ovjek brka s opasnom
povrsnoséu ideol i S naj

ijom svoje slobod j \osti i koleba se
izmedu prihvaéanja ovog ili onog aspekta realnosti,
misle¢i na to da svoj spoznajni Zivot uklopi u jedno

del simile che costituisce I'altro estremo della
comunicazione. Non & possibile condividere
I'interpretazione di una realta offerta da un simbolo,
che nch:ede un adeslnne di tutte le possibilita

e aff del e comunicarla
poi all'altro nella freddezza di un linguaggio
segnico, disinter i della per 'a dei ricettori
Se il Voil parla di di
di un individuo nei confronti dell’ allro, la crisi culturale
dell'uomo contemporaneo & proprio una crisi di simboli
nonostante la parvenza di una corsa sfrenata verso
I'eguaglianza e la comunione sociale, I'universo tecnico
@ un formicaio di individui chiusi e disposti ad un
rappano comunlcanvo soltanto entro i limiti di un

L'uomo

suvislo Kriza boli¢ke misli ne iduje se con pencolosa superficialita il distacco

na naj ije dijelove og drustva, veé se con la pil importante della sus
$iri na svim njegovim razinama: odnos sa znakom i bijeg  libera e fa la sua a questo
od simbola i ju osrednje o a quell'aspetto delia realtd, pensando di impegnare

g Infantilizma, koji Zesto

la sua vita conoscitiva in un coerente divenire. La crisi
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uvjetuje naknadna duhovna ukruéivanja kod ljudi koji su
u to ukljuéeni. Na primjer, u Italiji je danas vrio tedko
sludati razgovore u kouma se glagoli konjugiraju u
inima koji nisu

u stvari, stav dj prema
njegovoj akciji, i odricanje od bilo kakve li¢ne obaveze
daje dojam kako su nepotreb! svl verbalm i
prikladni za i j
Nauéeni da uotavamo samo prividnosti i ulijenjeni u tom
stanju suhoparne kontemplativnosti, veé smo se priucili
da upomo ibjt il naseg

koja je i

del pensiero simbolico non si limita alle parti piu colte
della societa contemporanea, ma si diffonde a tutti i

suoi livelli: il rapporto con il segno e la fuga dal
slmbolo i allora un medio di
e istico che spesso

condiziona ulteriori inaridimenti spirituali degli uomini
che vi sono implicati. In Italia, ad esempio, & oggi molto
difficile ascoltare discorsi nei quali i verbi siano
coniugati in modi diversi dall'indicativo: la coniugazione
modale infatti I" i del

agenle di fronte alla sua azione e la rinuncia ad ogni

manje liéna: indikativ je modus tehnitkog drustva.

Zivot se simbola, istina je, moZe potroSiti i njegova se
upotreba moZe pokazati kao suvidna, ali jo3 vise nego
sam simbol gasi se njegov mit, njegovo u nekoj mjeri
formalno oCitovanje, na&in na koji ga se zamislja, a koji
je parcijalan, a ipak vezan uz kulturnu paradigmu jedne
epohe. Afektivne i racionalne snage koje su dale Zivot
simbolu i snaga istine koja je uvjetovala njegovo radanje

fa ire come inutili tutti gli
strumentl verbali adatti all'espressione delle disponibilitd
soggettive. Abituati ad osservare soltanto apparenze e
impigriti in questo stato di arida contemplativita, ci
siamo ormai assuefatti a ricorrere con insistenza alle
forme verbali della nostra infanzia, alla coniugazione
verbale pii comoda e meno personale: I'indicativo & il
modo della societa tecnica.

La vita del simbolo pud consumarsi, & vero, e il suo uso
pubd rivelarsi inadeguato: ma, pid che il simbolo in se
stesso, si spegne il suo mito, una certa sua
estrinsecazione formale, un modo di concepirlo che &
parziale e legato al p ig di
un'epoca. Le forze affettive e razionali che hanno dato
vita al s1mbolo. la potenza di verita che ne ha

ne mogu se, medutim, ugasiti, pa iako su u nekim
svojim zastarjelim i sustalim manifestacijama, one se
kre(:u unutar drustva kako bi se u drugim, vremenu

la nascita, non possono perd spegnersi e,
seppur soffocate in certe loro manifestazioni obsolete
e stanche, si agitano all'interno della societa per

p pojavile, it g in altre forme piu adeguate ai tempi e
&vrsto vezane za fenomene po svojoj biti daleke od bilo  parad | a i in sé lontani da
kakvog fidei: stava. »Zivot Covjeka buja  ogni ibill i ideistico. »La vita dell'vomo
od napola zaboravljenih mitova, od simbola koji su izgubili di miti i a meta, di simboli

svoje znalenje«, piSe Eliade, i akriti¢no odricanje
simbola kole ta kulturna dlspozmha sadrzi lavonzira

che hanno perduto la loro significazione«, scrive I'Eliade,
e la nnuncna a-critica al simbolo che quasla

P! j ih mitova, na
koji s i snagom vladaju
nad gotovo svim oblicima na3eg drustva.

Nekim

koji upravija
Zivotom il ijalne grupe, zbog
i u polozaj
ravnoteZe, &ovjek lehmclstlekog drustva teZi da se na
slmbolleko, razini koristi entitetima rodenima i
jenima na obi&no] j razini: sport, klno.

formazione di miti grandiosi, fondati sui segm che
i con uno io potere di i
quasi tutti gli aspetti della nostra vita.

Per una legge di che governa
la vita culturale del soggetto e del gruppo sociale, per
un paradossale e inconscio ritorno ad una situazione
d'equilibrio, I'uomo della societa tecnicistica tende a
fruire al livello simbolico di entitd nate e vissute al
samphce livello segmco lo sport, |I cinema, la

izija, reklama, | svi oblici
dakle, $to sadrze te mamlestacl]e zamijenili suu dusi

la icistica, e tutte le forme
di dlwsmo (di demcazlane. quindi) che le loro

puka onaj zbir vrij koji se u p

avao u

i comportano, hanno sostituito nell'animo
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djelima i

mitskim k i vrlina u im ili
izmigljenim likovima. Sve tehnike propagande i reklame
teZe da formalno ispolje sadrZaje simbol kou su ug

masa, u

popolare quel complesso di valori che nella storia era
andato esprimendosi attraverso le azioni di massa, i fatti
liturgici corali e le concentrazioni mitiche di ideologie
e di virtu nelle figure di personaggi, veri o inventati. Tutte

u upotrebi mitova, koje publika j

i se usi iji krajnje di: ibill i u odnosu na
njih: Eovjek se, u stvari, odrekao pojma svog li¢nog
svijeta i pogotovo vitalne obaveze koja bi iz n;ega

le i di p e di mirano ad
estrinsecare Iormalmeme le canche simboliche soffocate
nell‘utenza in miti, che il pubbluco assorbe

in una dizi di

potjecala. Simbol se okrutnom di nei loro f'uomo ha infatti

svom lakoumnom korisniku, a p g iato alla di un suo universo personale
i i ima i i pl e, sop all'imp vitale che ne deriverebbe. Il
imboli¢kih oblika, nep! 0 gas centara u  simbolo si vendica con crudele inesorabilitd del suo

korist drugih
znakova i obilna upotreba mitova u stvari su
najreprezentativniji aspekti suvremenog drustva: u
komunikaciji medu ljudima odjekuju posljedice tih Eestih
mijenjanja, zbog &ega su i nalin pisanja, gradenja,

fruitore facilone e il diffuso commercio di miti e di segni

Impllca una di forme si i un
di centvl di i a favore di

dei segni

altri nuovu PP
e l'usura del mltl sono infatti gli aspetti piu

opremanja. komponiranja filmova, slikanja, blaé

pp i della societd contemporanea: la

za

1enomene bogate znakovnim i mitskim p

tra gli uomini risente di queste frequenti

Poruka koju neki subjekt prenosi drugome vrednovana je
sada jedino prema svo;ol novini, prema

per cui il modo di scrivere, di costruire, di
arredare, di comporre film, di dipingere, di vestire &
. dii

b a Imp
svjezini, i maloj iskor i: ona je tim vrednij sto je  attorno a fi i ricchi di p i gnico e mitica.
vedi sadrzaj njene mYormacue (u smlslu |sI0|mene teon]e). n io che un ad un altro &
koji je proporci s P j ormai | in rapp alla sua novita, alla
l-?aiﬂla I je vrijedna i sua h formale, alla sua mancanza di usura:

same poruke. Ova

bez prigovora samo ako je osnovana na simboli¢kom

poticanju i samo ako se ne pretvori u jedan od tolikih

procesa mitizacije. 1za Zivota znaka i svih njegovih

metamorfoza stoji opasnost od mita, koja je tim Zivlja u

6ov1eku i u drustvu ukoliko on nastou zaboraviti svoju
P i prema sil j misli.

Sigurnu indikaciju za previast znaka u suvremenoj

esso & tanto piu valido quanto piu elevato & il suo
contenuto di informazione (nel senso dell'omonima
teoria), a sua volta proporzionale all'improbabilita di
composizione del messaggio stesso. Questa attenzione
formale & valida e purché sia
fondata su di una sollecitazione simbolica e purché non
si trasforml in uno dei tanto processi di mitizzazione.
Dietro alla vita del segno e tutte le sue metamorfosi sta
il pericolo del mito, vivo nell'uvomo e nella societa
quanto pil questi cercano di dimeniucare la loro

ilita al p i

Un'indicazione sicura della prevalenza segnica nella

kulturi i u j misli pruzaju umjetni¢ka cullura e nel pensiero contemporanei & offerto dalle pil
ja na polju sli a p u artistiche nel campo della pittura,
i ici od | do della scultura, soprattutto nelle loro forme materiche. Da
Capogrossua, od Wolsa do Tobeya i do taSista, od Mathieu a Capogrossi, da Wols a Tobey e ai tachisti,
ih« do platna i p dai »segnici« ai »gestuali«, le tele e le costruzioni
ije u galerijama j i velicaju plastiche delle gallerie d'arte moderna esaltano un
grafizam vise ili manle prep hiru fi pil 0 meno spontaneo, abbandonato all’'estro
ili inj P (ili di un istante o subordinato alle leggi di una
sazrijevanja), ali koji je ipak Ziv u svojoj j (e di una ma
ijal i. Usporedbe s umjetni Orijenta, comunque vivo nella sua essenzialita 'ormale ] paragoni
pribli j itaciji zen, ji ih veza con gli artisti gli i alla
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kineske Il s
n]lhovlm smislom za i it ij
vrijedne | p poticaje za studij,
dlelotvorne prijedloge za rad: ali one nisu dovoljne da bi
opravdale prisutnost znaka koja je tako jasna i proSirena.

zen, le ri he di rapporti con il

dell'arte cinese o di quella giapponese, con il loro
senso dell'asimmetrico e il loro valore di decorativismo,
costitulscono validi e attraenti stimoli di studio, efficaci
proposlo di lavoro: ma non sono sufficienti a

Vetina i je
moz2da Wols, zbog efikasnosti slmbolleke sugestije kolu
njegovu znaku daje rol]ef 3to ga i

una p segnica tanto evidente e

diffusa. La magglor parte degli artisti segnici e di
quelll gestuali (eccezlon laﬂa (orse. per Wols, per
di ita al suo

stavlja u laki odnos s drugim fi
bjeZi sasvim svjesno od bilo kakvog simboli¢kog rizika |
shvaéa znak jedino kao likovnu podlogu poetske ideje,
koja se i u koji odg

mediju dru§1va u kojem oni Zive i djeluju. B-]eg od
simbola nedvojbeno je uvjetovao i traZenje one gotovo
totalne dlspombulnosu djela u odnosu na pnhvatno

segno dal rilievo che lo e
lo pone in facile rapporto con altre realta figurative)
rifugge con piena consapevolezza da ogni rischio
simbolico e concepisce il segno soltanto come supporto
figurativo di un'idea poetica, che si estrinseca in forme
adeguate al medium culturale della societa entro la

anche la ricerca di quelia
dell'opera all'estro

koja je quale vivono @ operano. La fuga dal simbolo ha
Umjetni&ki pred: koil se
pokrec¢u i oni koji su izirani totale
(ili pomocu ih efekata) i su s ciljem

da dopuste korisniku izbor »svog« znaka, moguénost
liénog i fizi€nog stajalidta u odnosu na djelo. Umjetnik je
tako daleko od koncepcije simboli¢ke sinteze da se ne

upusta ni u svog bila« | otvara ga
prema Zivotu li€nih | odnosa s p &
Do ja pokreta u doslo je

posto je suvremeno drustvo uronilo u upotrebu jezika

ricettivo del fruitore che & implicita nelle attuazioni
dell'arte cinetica. Gli oggetti darle che si muovono.

e quelli di i da p.
(o da effetti i) sono costrui\i con
o scopo di consenhre al fruitore la scella del »suo«
segno, la possibilita di un punto di
vista nspeno all'opera. L'artista é uxn(o lontano dalla
i di un sintesi si ica, che non si i

nemmeno nella definizione segnica del suo »mobile« e
lo apre ad una vita di rapporti personali e originale
con I'osservatore.

L i del nella plastica
& avvenuta dopo che la societad contemporanea si &

audiovizualnih slika, u osnovi strukturiranog unutar trovata a lungo nella di un li
eln|enlca kmetléka prirode. Kino i i isu di i i
publike, i9 na attorno a fatti di natura cinetica. Il cinema e la
neprestani dodir sa sviletom utvara u pokretu. Fotografsk hanno i la
lfvaliteta, koja vjerno reproducira predmet, to je osnov del i ad un
I da se tatto con un di in i La
svladaju podaci obi¢ne denotacije na osnovu tehni&kih qualita dell'oggetto,

domisljatosti koje dopusta sredstvo, a pogotovo montaZa,
urodili su nep
vrednovanju tog jezika, koji esto odg

che sta alla base del fenomeno ﬁlm-co e, nello stesso
tempo, la possibilita di superare | dati di una sempllca

promjenama kulturnih moda. Kino je moZda najznadajnije
mjesto za uogavanje elemenata koji su u stanju da
obiljeze kulturne izbore suvremenog Eovjeka, jer tu se
lako mogu polvrde koja atri

| 1

Koji

In virtd degli tecnicl
dal mezzo e, dal hanno
una nella segnica di
questo spesso alle variazioni

cicliche delle mode culturali. Il cinema & forse il luogo pil
significativo per I'individuazione degli elementi capaci
di contraddistinguere le scelte culturali dell'uomo
contemporaneo, perchd vi si possono scorgere
facilmente le prove di una tendenza ad attribuire una
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i i Sto nestaju sa

iza kore privid p iza

mnogo
svim svojim vrij
sjena svojih »znakovas.

Slnke kmematografskog ekrana lma]u svu p

fiducia magica e a f i di
realta ben pils complesse, che scompaiono con tutti i
loro valori dietro la crosta del dato apparente, dietro
le ombre dei loro »segni«.

Le i ini dello hanno tutta

i ih kao prave,
tako da je osrednji konsmk sklon da sebe lako proji u

I'apparenza della realta e sono vissute dallo spettatore

izmisljeni svijet koji mu prikazuje filmska prléa Taj
direktni i zrcalni odnos s oblicima realnosti ve¢ sam po
sebl uvjetuje kinematografsku utvaru unutar granica

j joj prostor za simboli¢ku
rekreaciju u sluéa,u kad zblliavanje s drugim analognim
ili koje proizvodi Za, daje

come Vvere, tanto che il fruitore medio
tende a p nell fittizio
presentatogli dal »récit« filmico. Questo rapporto
diretto e speculare con le forme della realtd condiziona
gia di per se stesso il fantasma cinematografico entro i
limiti di un valore segnico, lasciandogli uno spazio di
imbolica nel caso in cui I'accostamento

prividnu autonomnu formu, unificiranu interpretativnom
vizijom realnosti. Ali publici nasih dana tesko je govonn

ritmico con altri f: i i 0
operato dal montaggio attui una forma autonoma

pomocu simbola jer ju n;ena navika na poj i i na
ij analize ljuj htj sinteze iod
je koja uklj I
Barthesa moze se reé- dajeu kmematogralm odnos

da un visione interpretativa della
realla Ma al pubblico dei giorni nostri & difficile parlare
per mezzo di simboli, poichd la sua abitudine al

e all'analisi lo tiene lontano da

izmedu & stvari i Eitelja bitno |
i utoup usko je a ne
simbolika, zbog &ega je gledalac a prlon smatran

di sintezi e da una tipologia d'impegno della

totalitd. Parafrasando R. Barthes, si pud dire che nel

cinema il rapporto tra cosa significata e significante &
. . s

neobrazovanim i nastoji mu se p
rmntaclja oznaéene stvari. F|Imov1 se obuéno vn§e

im za stvar vezom izrazite
formalne shénosn I |ed|no u uCenmm djelima autori

pr koje su pune Zive
sxmboluke | bliske ns]pemnentnulm kulturmm modelima
naseg . Ako i znak izgubi svoju
izrazajnu efikasnost i pretvori se u obi&an instrumenat
informacije, njegova se semantiéka vrijednost svodi na

odnos d ije s pril i ova
P b d doseZe svoj vrhunac
suhoparnosti i namjerne d ij jevima kada i

la
non per cui lo
spettatore & conslderato a priori come incolto e si tende
ap gli un'i della cosa significata.
| film flnlscono per esprimersi sempre pil per mezzo di
segni legati alla cosa da un vincolo di accentuatissima
similitudine formale e soltanto nelle opere piu colte gli
autori ricorrono a sintesi audiovisive cariche di una
simbologia viva e vicina ai modelli culturali pil
pertinenti al nostro tempo. Se il segno cinematografico
perde la sua efficacia espressiva e si trasforma in un

se znakovna veza s realnosti svodi na pasivno imitiranje
stvari, tim efikasnije s komumkat:vnog sta;ahéta 3to je
ono d ije uspjelo. Ogl izmedu
predmeta i slike pretvara se u svojoj izrazajnoj
neprovidnosti i sama u motiv zabave, u neku vrstu
speklakla Emocua koju pruza kino | kolu publlka traZi u
um ba tre¢e

strumento di informazione, il suo valore
semantico si riduce ad un rapporto di denotazione con
I'oggetto rapp e questa p

ili del mezzo il suo apice di aridita
e di deformazione intenzionale nei casi in cui il legame
segnico con la realta si riduce ad una passiva imitazione
della cosa, tanto piu efficiente dal punto di vista

, quanto pil & pedissequamente riuscita. La
tra I'oggetto e I'immagine si

g eksperi
koje pruza film uz
malu cijenu; to je epidermi&ki eksperimenat koji daje
ulnsak s|anovntog zadovoljstva i koji izaziva psihofiziéke
K koje su d da se izgube jer su

d svog Magi¢ni obredi
koji u primitivnim civilizacijama nastoje atribuirati
p ity prirodu i i ju koje mu

. i|vl unutar granlca
i ambi

trasforma essa stessa, nella sua opacitd espressiva, in
un motivo di divertimento, in una forma di spettacolo.
L'emozione che il cinema offre e che il pubblico
richiede, in questi casi (uso della terza dimensione, del
Cinerama, ecc....), vive entro i limiti di una

sper di di o di

amblentali che il film offre a poco prezzo: un'esperienza
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nisu prirodene kako bi ga smjestile u krajnost binamog
odnosa upotrebe koja subjekt obavezu]e u ]ednom

che da I'mp di un certo
soddmaclmentc e che sollaclla la nascna di attivita

izmi3ljenom pokusu a ne u p se
mnogo od znakovne klime kolu stvara veelna kino-
-predstava koje ne mogu odoljeti mamcu Identi€nost! |
»onome $to se fotografski reproducira«.

i perché deluse
dall'inanita del loro stlmolo I riti magici che nelle
civilta primitive mirano ad attribuire all'oggetto una
natura e una funzione che non gli sono proprie, al fine di
stabilirlo all'estremo di un rapporto binario di fruizione,
che vede lmpegna(o il soggeno in un'esperienza fittizia
e non i non si i molto dal clima
segnlco crealo dalla maggior pane degli spettacoli

di al richiamo
dell'identico e del i rip!

Srecom, neki suvremeni autori vrse snaZnu

For alcuni autori contemporanei operano

tog

produkcije, a da pri tom ne remete
koji je osnov za odnos Izmedu ekrana i gledaoca dapate,

a s
Naiznabalni]e ime u tom smislu je J. L. Godard, koji je
neogekivano postao stjegonosa filma stvari, one
fragmentarne predmetnosti koja je pomalo glavni klju¢
mnogih manifestacija suvremene kulture. Njegova je
reZijska im, suptilna i
revolucionarna. Godard uotava u svijetu koji ga okruZuje
seriju materijala kulturne potro3nje: fiksira ih na ﬂlmsku

una violenta di questo asservimento
della pi
senza sconvolgere il polenznale segnico che sta alla bese
pravila. del rapporto tra e anzi, utili

con un apparente rispetto delle regole. |l nome piu

i in questa di i & quello di J. L.
Godard che & divenuto spontaneamente I'alfiere di un
cinema delle cose, di quell'oggettualitd frammentaria
che & un poco la chiave di volta di molte mamfestaznom
della cultura La sua
registica & perd sottile e formalmente rivoluzionaria.
Godard indvi nell'uni che lo una

traku svoje kamere | onda ih ponovno predlaze u 5
gotovo kIasnéne amologl]e, koje je osnovna snaga
izmedu rezisera i
odabranih stvan a koji postoji veé u porijeklu djela.

serie di materiali di consumo culturale; il fissa sulla
pellnco!a della sua cmepresa e pol li ripropone in un

di che ritrova la
sua fondamentale forza di ispirazione nel distacco

Predmetne slike njegovih filmova (koji prnkazulu slrlpave
i torturu i Vij , reklame i naj

uspjehe, i neke cilate iz
klasi¢ne gimnazije) ne gomilaju se u heterogeni kaos i ne
nastoje da nametnu gledaocu seriju ralnosti izvu&enih iz
svog prirodnog konteksta kako bi ga majstorijama
obmanule o vrijednosti djela: ne radi se, naime, o
fenomenu Kitscha ill Midculta, kako bi se zbog
kompozicija raznih poruka koje samo naznaduju moglo
pomisliti, ve¢ o pravom, podtenom vrednovanju svijeta,
izvrsenom direktno na samoj realnosti, na osnovu nekih
izbora koji tedko Jedan drugoga dopunjuju.

Godardovo djelo mora se &itati s uvjerenjem da se vr3i

che sta all'origine dell'opera tra il regista e
le cose scelte. Le immagini oggettuali dei suoi film (che
la i dei fumetti e dei
gangsters della 1ortura e del Vietnam, della pubblicita
e dei pil recenti successi editoriali, della fantascienza
e di alcune citazioni da liceo non si
in un caos eterogeneo, ne tanto meno cercano di
imporre allo spettatore una serie di realtd estratte dal
loro contesto naturale, per illuderlo con artifizi circa il
valore del'opera: non si tratta ciod di un fenomeno di
Kitsch o di Midcult, come le composizioni semplicemente
del diversi ggi potrebbero far pensare,
ma di una vera, onesta valutazione qualitativa del
mondo, operata direttamente sulla stessa realta in virtd
di alcune scelte, difficiimente complementari I'una
all'altra.

L'opera di Godard deve essere letta con la convinzione
I

1 Jlv pokus restr
kroz njene vlastlto elemente: u protivnom slu&aju do3lo bi

di un’orig| e irripetibile esperienza di
vlstruﬂurazlone della realtd attraverso | suoi stessi
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1 si finirebb

se do toga da se traZi ¢ i
da se obijedi za kreativnu neiskrenost jednoga od mozda
najiskrenijih autora naéeg vrsmena Njegovi filmovi
nikada ne predlaZ prip j efekte s

in caso per ricercarvl
un dizionale e per di
falsita creativa uno degli autori forse piti sinceri della
nostra epoca 1 suoi film non propongono mai effetti

namjerom da se p sigurni , veé
uvijek Zive u atmosferi primitivne i naivne izmjene

i koja &esto uspij stvoriti odnos
b i izmedu i slike — reall

i djela

i al fine di sicuri esiti emotlvl ma
vlvono sempre nell di un pri el

scambio di comunicazione, che spesso riesce a creare
un rapporto di innocenza fra il fruitore e

novo [ i, koja se oslob svoje p
i nuda se svakom poku3aju ponovnog otkri¢a. U
Godardovim filmovima slika je zaista znak i neznak u
isto vn[eme 1er teZi da se opéemto identificira s

se ija moZe
pnvndno svesn na klas:énu retori¢ku figuru tautolog-]e ali

] ita dell'opera: un nuovo battesimo della
realta, che si libera dalla sua storia e si offre ad ogni
tentativo di riscoperta. Nei film di Godard I'immagine &
segno e gno nello stesso tempo,
perchd tende ad Identlflcarsn globalmente con I'oggetto
© la sua fi pud app: ridursi

gledalac moZe i izvan ekrana ubrati éllavo &
i u izvornoj i kao i u i

koji su

alla figura retorica della ma lo
spettatore pud cogliere al di 1a dello schermo tutta la

uvjetovali predstavijanje, zbog &ega sistem
korelacije koji saginjava denotaciju slike teZi da se
identificira sa svojom aktivnosti konotacije a time i s
ideolodkim izborima autora komunikacije. Jedan drugi
reziser koji se kreée na podruéju kulturnog zadatka
semanticki eflkasnog bez sumnje je Alain Resna:s. Cije

significazi nella realtd d'origine e nelle
scelte che ne hanno la rapp i
per cul il sistema di d g che

la denotazione dell'immagine tende ad identificarsi con
la sua attivita di connotazione e, quindi, con le scelte
ideologiche dell'autore della comunicazione. Un altro
regista che si muove in un'area di impegno culturale
efficace & indubbiamente Alain

filmove izira sup! ji od one
Godardove: u stvari Resnais ¢ Inosti id
(a time i simboli¢ku) i utvrduje

Resnais, i cui film si caratterizzano perd in una

nacine u kojima ima viSe prisile i koji su
od onih njegova kolege Pa |pak i Flesnals traZi objekuvm
oslon na , ne je stvari, oblik
prilagodavanja predmetu i fenomenu koji postuje poetsku
zamisao, sugladava se bar u svojim prvim filmovima
s teoretskim postavkama Alaina Robbe-Grilleta,
najznadajnijeg predstavnika novog romana i uskog
suradnika s reziserom u filmu »Prosle godine u
Marienbadu«. Romani i rasprave Robbe-Grilleta, zajedno
s filmovima Resnaisa, poprimaju gotovo amblematiénu
vrijednost u perspektivi na koju se odnosi ova rasprava.
Autor djela »Gomrnes« i »Voyeur« u stvari je sebi
i koji Gérard tt

delmlra kao vjerniji predmetu negoli onaj u klaslémh

(ili si dakle, p i stav,
dalek od simboligkih implikacija. Ali, da li je pol|e tog

pp a quella di Godard: Resnais impone
Infatti una presa di coscienza ideologica (e qumd-
imbolica) alla realta, indivi do modi linguistici piu
costrittivi, riferiti e tradizionall di quelli del collega).
Eppure, anche Resnais si propone un accostamento
oggettivo alla realtd, una mostra non finalizzata della
cosa, una forma di adeguamento rispettoso
dell'invenzione poetica all’oggetto e al fenomeno,
condividendo almeno nei suoi primi film I'impostazione
teorica di Alain Robbe-Grillet, esponente pil
significativo del noveau roman e stretto collaboratore
del regista in »L'année dernlére & Marienbad«. | romanzi
o | saggi di Robbe-Grillet, in una con i film di Resnals,
assumono quasi un valore ico, nella prosp
alla quale sl riferisce queste relazione. L'aulore delle
»Gommes« e del »Voyeur« si & infatti programmaﬂcamente

ekspresivnog htijenja u stvari objekt ili j

2zapazanje samih likova, t]. realnost koja je »dosegnuta i
opisana kroz zapaZanja, sje¢anja, dapade i utvare« koje
se kreéu u njihovim duSama? Govore li objekti ili

I un reali che Gérard piu
fedele all'oggetto di quello del romanzieri (o dei cineasti)
classici: un atteggi dunque, 1

segnico e lontano da lmpllcazlonl simboliche Ma i
campo di questa )

l'oggetto o la percezione soggettiva che ne hanno i
personaggi, una realta ciod »attinta e descritta
attraverso le percezioni, I ricordi o magari anche i
fantasmi« che si muovono nel loro animo? Parlano gli
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objektivno opisani osjeéajl koje u lliénostima Izaziva
kontakt ? Genette, p: || se na
prividno kontradiktorne izjave samog Robbe-Grilleta,
govorl o subjektivnom realizmu, a time o sintezi znakovne
i simboli€ke vrijednosti.

Taj tip analize vrijedl za mnoge fenomene komunikacije,
a za kao | za njihova
najuvjerljivija ostvarenja: za pop-djela | za totalni teatar,
za filmove Andyja Warhola, kao i za stihove Elija
Pagliarinija, dapage | za najuspjelije reklamne primjerke.

Potpuna identifikacija predmeta sa znakom akt'iurna je

oggetti o le che
n contano di i nei gi? Il
Genette, rif a delle

contradditorie dello stesso Robbe-Grillet, par!a di
realismo soggettivo e, quindi, di sintesi tra valore segnico
e valore simbolico.

Questo tipo di analisi & valida per molti fenomeni della
comunicazione e, soprattutto, dell’arte contemporanea,
per le loro attuazioni piu convincenti: per le opere pop
e per il teatro totale, per i film di Andy Warhol e per

le poesie di Elio Pagliarani, addirittura per i dépliants
pubblicitari pit azzeccati.

L'identificazione totale tra 'oggetto e il segno & un utopia

che si ri a tutte le

utopija koja se na sve
civilizacija koje su prelhodile, pratile i na neki nagin
odredile nasu civilizaciju. Zapravo identifikacija imena

s osobom moZe se utvrditi na osnovu bilo koje ezoteritke
discipline: sve ono $to se na to odnosi u okviru raznih
jezika, moZe se pripisatl ustrajnosti iracionainih
mistificirajuéih i oniri¢ki zbrkanih elemenata u drudtvu
koje nam pruZa gostoprimstvo.

Telewzua sa svo]e strane, nalazi na]ongmalnul oblik
jer je
slvaralaéka sloboda raiisera u dlrektnom snimanju

magiche delle civilta che hanno preceduto,

accompagnato e in qualche modo determinato la

nastra In fondo, Videntificazione tra nome e persona &
ile alla base di | discipline esoterica:

tutto quanto vi pud far riferimento, nell'ambito di

linguaggi diversi, & ascrivibile sempre al persistere di

| . . - ianti e oniri

confusi nella societa che ci ospita.

La televisione, da parte sua, trova la piu originale
forma di in una rip segnica della
realta, poiché la liberta ricreativa del regista, nella
ripresa diretta, & subordinata al divenire dell" oggeno

] :
televizijski ekran sklon je da znak fi I
stvari prije nego znak reZisera ili, jo§ manje, ikoni&ki
simbol koji je nastao iz svog integrativnog hira. Kada
o . : 2bog
tehnika s

pr afskom

lo isivo tende ad
un segno del fenomeno o della cosa. prima che un segno
del regista o, ancor meno, un simbolo iconico partorito
dal suo estro integrativo. Quando la televisione ricorre
allo strumento cinematografico, in virty di un
delle narrative e realizzative

svog tipa up
namjere sredstva I karakteristike primanja uvl]ek uthu]u
kod reZisera bitno stav, sred

deskriptivno kretanje. Ali kada slika — znak stigne do
gledaoca istovremeno kada se zbiva realnost, ili kada
gledalac ima utisak da je u direktnom kontaktu s
tenomenom koji je predmet istraZivanja, njegova je
vitalna duZnost tako visoka i direktna da moze katkada
uvjetovati tip apercepcije koja je sklona upotrebama
simboli¢ke prirode. Intervjuist, intervjuirani, &ovjek
sniman dok ne primjeuje da postaje objekt javnog
zanimanija ili kad to primijeti | drsko reagira na poziv
objektiva, mogu u nekim sretnim sIut‘.ajevuma stvorlti
slmeza

za one koji znaju

alle esigenze linguistiche del suo tipo di fruizione, le
finalita didascaliche del mezzo e le caratteristiche
dell" udlenza condizionano sempre nel regista un
segnico, un ordinato @
disimpegnato moto descrittivo. Ma quando I'immagine-
segno arriva allo C] allo
svolgimento della realtd, o quando lo spettatore ha
I'impressione di essere in contatto diretto con il fenomeno
oggetto d'indagine. la sua carica vitale & cosl elevata e
diretta, che pud a volte condizionare un tipo di
appercezione molto affine a fruizioni di natura simbolica.
L'intervistatore, I'intervistato, 'uomo ripreso mentre non
sl accorge di divenire oggetto d'attenzione pubblica o
mentre se ne accorge e spudoratamente reagisce al

Citati i koji imaju u8i da bl &uli. Ta) p u

dell'obiettivo, p , in alcuni casl
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upotrebi sredstva koje bi trebalo biti tome sasvim tude
mozda je neki drugi, nepredvidiv spontan pokret &ovjeka,
sugeriran od Zelje za onom ravnoteiom koju je znakovna

felici, della
umana, imp dibili per chi sa
leggere per chi ha orecchi da Intendere. Questo ritorno

i sintes! fig

u
postepeno razorila. | u arhltekturl se mozZe prlml]emn

lico nell'uso di un mezzo che dovrebbe esserne
completamente aheno per natura & forse un altro,

kako su kuca i obitelj sve vide dozivlj i
gradeni kao »horti «, poput i

dell'uvomo, suggerito
dal desiderio di quell'equilibrio che I'accentuazione

poput atavistickog pnb]eiléta u realnost koja

majéino krilo: uz izliku izoliranja od buke &ovjek bjezi od

ljudske zajednice da bi na3ao egoistiénu samoc¢u,

magiéno zivljenu kao |zvor varluvm snuuclja i mnskm
ja. Pun

iracionalnih i nezahvalnih izbora. Ne pr:hvaéa se

metafizi€ki i transobjektivni govor kako bi se prep

del compor llettivo ha
un poco alla volta distrutto. Ancha nell'architettura si
pud notare come la casa e I'ambiente familiare siano
sempre pil vissuti e costruiti come »horti conclusi«,
alla stregua di un nido primondiale, di un ancestrale
rifugio in una realta sostituiva del seno materno: con

mfamllmm praznowem-na i da bi se zammalo za
Zivlj na razini opasne igre,

éesto

Ogradujemo se od bilo kakvog fideistitkog stava, ne
ljajuéi pi kritikog di ja; pred

dnevne upotrebe i opreme pr z u

ilp di un isol dal rumore, ci si distacca dal
consorzio umano per una i
vissuta magicamente come fonte di situazioni illusorie,
di fantasticherie mitiche. Rigurgiti di attitudini simboliche
deviate, di scelte |rraz|onall e non gratificanti. Non si
accetta il di e ttivo per
abbandonarsi in superstizioni infantili, per interessarsi
ad attivita metapsichiche vissute al livello di gioco
rischioso, segnato spesso da tragiche conclusioni.

Ci si di da { attegg
senza porsi alcun problema di valutazione critica, per

oggetti d'uso e d'arredamento in feticci

fetiSe, u magic¢ne odreditelje vedrine i mira:
automobil, oduelo, pero, korice od knjige poprimaju tada

rij i i
1rustrlraiuﬁe

Istina je da simboli um:ru all kada njihov kraj koincidira
s jem novih koja su
iracionalna i iluzorna, drustvo doilvl]ava vrlo teske
ideoloske krize, kulturno osiromasivanje bez rjeenja,
endemski regres u kojem laki palijativi i rjeSenja
pseudomisticizma preuzimaju ulogu prividnih stanki,
apsurdnih pauza.

Kada se ¢ovjek preobrazava u marionetu koju vode niti
vijerovanja i znakova kojima pridaje nepostoje¢u
simboli¢ku mo¢, moze s pravom teziti asnom mjestu u
onom praznom i imbecilnom drustvu koje se $iri u gotovo
svim ambijentima vijeka tehnike i koje s uspjehom samo
sebe veli¢a u simbolu praznine i nistavila,

U tom slugaju, bilo koja kriza iskrenost plada se
blagotvornom katastrofom.

Prijevod: Branka Fabeg&i¢

i, in magici a e di pace:
I'arredamento, I'automobile, il vestito, la penna,.la
copertina del libro assumono allora valori e significati
complessi, ingiustificati quindi frustrantl.

1 simboli muoiono, & vero, ma quando la loro fine
coincide con la nascita di nuovi comportamenti devianti,
irrazionali e illusori la societa vive una crisi di ideologia
e di valori molto grave, un impoverimento culturale
senza un reg in cul facili

i o soluzioni di pseud: ici il
ruolo di soste apparenti, di pause assurde.
Quando I'uomo si trasforma in una marionetta, guidata
dal ﬁll di credenze e di segni ai quall attribuisce un

potere simboli pud

ad un posto d'onore in quella societa vuota e rimbecillita
che si espande in quasi tutti gli ambienti del secolo
della tecnica e che con successo sl autoesalta nel
simbolo del vuoto, del nulla.

Allora, qualunque crisl di sincerita pud costare una
catastrofe benefica.
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‘matko mestrovié

otvorl se!

U svojoj knjizi »Nova masovna sredstva — izazov
slobodnom drustvu« (Public Affairs Press, Washington
D. C.) Gilbert Seldes. dekan g

matko mestrovic¢

zagreb

TV, open sesame!

In his book “The New Mass Media — Challenge to

a Free Society” (Public Affairs Press, Washington, D. C.)
Gilbert Seldes, until recently the Dean of the

“A Schoo! of C in

$kole za hiji ira da
masovni mediji ne d|elu|u u vakuumu

Naprotiv, &ini mu se vaZnim razlugiti koliko je ono 3to
nasovna sredstva komunikacija danas jesu, stvoreno

ujuci p iuéoj dr i, ek i i
intelektualnoj klimi, a koliko su pak masovna sredstva tu
takvu klimu sama stvorila.

Ako se komunikacijska revolucua snvatl posve fizi¢ki,
masovna da dopre do
ljudi brZe i jeftinije nego $to je to ikad prije bilo moguce,
ali to ne zna¢i da masovna sredstva sama po sebi
stvaraju kumlormlzam |er bl se ona teoretski mogla

i za itijih Zivotnih
shva¢anja. Bez obzira na to kohko je ta teza to¢na,
Seldes njome Zeli naglasiti da Je komformizam u
midljenju | ukusu — toliko karakteristi&an za masovne
komunikacije u Amenm. osobito za televlzuu — samo
lan&ani efekt onih
moralu i robi koji

uzoraka u
u ¢itavom og 1
ogladivatkom sistemu ameri€kih masovnih sredstava.

Philadelphia, says that mass media do not function
in a vacuum.

On the contrary, he thinks it essential to examine to
what extent they create, and to what exlent they are
created by the p iling social, and i
climate.

If we take the communications revolution in its purely
physical aspect, the mass media enable the
communicator to reach people faster and cheaper than
ever before which does not mean, however, that the
mass media create conformity because at least in
theory they could be used for the promotion of a
variety of approaches to life and soclety. No matter
how much truth there is in this thesis, Seldes uses it
when making his point that conformity in oplnlons and
taste — so istic of mass i media
in America, in particular in television — is only a chain
reaction within the general framework of conformity, i.e. a
reaction within the conformist patterns In entertainment,
morals, and commodities which dominate the vast and
powerful advertising system of American mass media.
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mentallty an

enterprises. Any

Seldes se oéito sup! j i Seldes ob y opp the i

pri ima koji su zag dovali principles which have got the upper hand in America

i koji televiziju ni po 69mu ne razllkulu od bilo koleg mass medua and which do not make any distinction

drugog p a svaki prig ision and other b

argumentlma da ]9 slvar drugih drustvenih i kulturnih objection is brushed aside with the argument that it is
da Ze utjecaj televizije svojim matter of social and cultural institutions to redress the

prestizem, u duhu nadela fair playa, ameri¢kog
gradanskog liberalizma. Ali on se isto tako Zeli ograditi i
od suprotnlh éesto kapitulantskih shva¢anja, ko1a u

balance by their own prestige and within the spirit of
the fairpley priciples of American liberalism. But Seldx
also wants to dissociate himself from any opposite,

uopce vide r

pojavu éua je moé neuporedivo veéa od svih ostalih
institucija zajedno.

U Americi, naime, ve¢ dva desetljeéa traju napori da se
svevladajuc¢oj komercijainoj amenéko] televiziji stvori

attitudes which see in television ¢t
mass media a revolutionary development whose power
is to all other { taken
together.

In the last two decades many attempts have been mad:
to create an to the all: rf

would offe

alternativa u j Ine mreze commerclal television, and to start an independent
izije koju p j of ion, supported by
komunalne zaje ice, u namjeri da i ameri&ki intelektualac  universities and communal organizations, and with
i gled i da se ameri¢kom the aim of makmg the American intelligentsia part
gledaocu pruzi bar ne§to nestereotipne duhovne hrane, of the i The new
od Shak i Dub &k ivala do ozbiljne even to the mass audience at least some relief from their
politicke debate ili intervjua s im, pravog

pothvata koji bi pokazao $to je zaista televnzua i 8to ona
drustveno i civilizacijski moze znagiti, u cjelokupnoj
americkoj televizijskoj mreZi koja broji na tisuée
televizijskih stanica i u produkciji s programima koji traju
i do 24 sata na dan, dostupni prakti¢no svakom

u dvj ilijuntnog — sve do
prosle godine, &ini se, nije bilo.

Takav pothvat obznan]en ]e u studenom 1969 godine,
kada je zapo& i dnevni izij za
predskolsku d]ecu »Sesame Street«, u produkcm dotad
nepoznate organizacije »Children’s Television Workshop«
(Radionica televizije za djecu).

Danas, taj se p
u ¢itavoj povijesti amenéke televizije. Gledali su ga diljem
nacije s jednakim odu3evljenjem i uzitkom i djeca i

odrasli, najprije posredstvom mreze NET (|

food by transmitting programmes
ranging from Sh to the D
Festival, and serious i deb But
there has been no real breakthrough which would show
what television cauld become in terms of society and
civilisation. Thls Is trus of networks including

ds of tati which often operate
round the clock and whose programmes are actually
accessible to each family in the nation of well over
two hundred million people.

Such an undertaking was announced in November 1969
when a hi daily p for
pre-school children, called “Sesame Street”, was
initiated. It was produced by the then unknown
organization “Children’s Television Workshop™.

Today this programme is unanimously rated as the
most successful in the whole history of American
television. It was viewed all over the country by

Educational Television), a onda su ga jedna za drugom
prihvatile i komercijalne televizijske kompanije, Zrtvujuéi
svoje skupocjeno vrijeme novom izazovu. U prolj

and g ps with equal enthusiasm, at
first through the of the
Television and later on it was accepted by commercial
ies which sacrificed some of their

1970. program »Sesame Street« mogao se pratiti
svakodnevno na pet razliéitih kanala u samom New York
Cityju, ni jednom jedi

porukom.

precious time in response to this new challenge. In spring
1970 “Sesame Street” could be viewed on five channals
in New York City alone, d by any

messages.
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nema nista sp
od kojih se =S Street«
stubokom razlikuje | po svojoj naravi | po svojim

:ntencijama. Radi se, u stvari, o jednoj akciji dublje

Taj uspjeh,

This success has nothing in common with short-lived
television hits as it is radically different from them in
basic character and intention. The series is the upshot of
a feeling of social responsibility and it is inspired by clear

drustvene odgovomostl s jasnim idejnim cilj koja
je kao tehni&ki projekt,
pri emu Je televlm]skl medi] shvaéen i upotrijebljen
stvarala&ki, a ne rutlnskl III spekulantskl Bas zato 3to

goals; and
asa and project, the
television medium in a creative way without relying on
the usual routine procedures. And as it d:ﬂers so

posve odudara i
americke televizijske prakse i §to na neki nadin

p ] sintezu g iskustva,
i i cjelovif svijesti,
program »S Street« p je da moze

biti i ne3to drugo nego $to obi¢no jest.

»Sesame Street« zavrSna je faza dvogodisnjeg

from average of

and a unique of

sxperlence, creative potential, and keen social
conscience, “Sesame Street" has shown that television
can become something completely different from what it
is usually taken to be.

“Sesame Street” is the final stage of a two-year

eksperimentalnog projekta koji je vodila
CTW — nevelika grupa najp! ijih i

project by CTW — a group of
and creators — set up in

kreatora, osnovana u oZujku godine 1968. sredstvima iz
dravnih izvora i privatnih fondacija, sa zadatkom da
pripremi i proizvede televizijski program ko;l ée d]eci od

March 1966 financed by grants from public and private
sources. and with the aim ol prepanng and veallzmg
a tel p g pre-school

1or children three and five, with

trl do pet godina, osobito onoj u
Cetvrtima, pruziti osnove predskolskog odgoja.

Razlozl za tu akciju, koju je potakla Joan Ganz Cooney,
nekada3nja novinarka iz Arlzono. a sada pndsjedmk
u

special emphasis on the needs of the urban
disadvantaged child.

The background to this undertaking, initiated by Joan
Ganz Cooney, a former journalist from Arizona and at
present presi of CTW, can be found in the

CTW-a, nalaze se u slijed
Drzavama ima oko 12 mnll]una djece u dobi od tn do pet
godina. Devedeset 6etlrl posto trogodisnje djece ostaje

bez g utjecaja. F

awareness that there are in the States some twelve

million children between three and five, and that 94 per

cent of three -year-olds remain without any organized
Recent i has shown

Iskustva p su da se razlike u
uspjehu izmedu djece iz nizih drustvenih slojeva i onih iz
srednje klase u kasnijim goditima imaju pripisati
nejednakim uvjetima njihova predskolskog odgoja. Taj
Jaz, koji se sve viSe produbljuje, dovodi u pitanje uspjeh
svih ostalih odgojno-obrazovnih napora.

Ali i drugi su motivi svratili panju na vaZnost ranog
odgoja. Suvremeni su psiholozi, narodito Jean Piaget i
Benjamin Bloom, utvrdili, presudnu vaZnost okoline za
mentalni razvitak djeteta ba$ u prvim godinama njegova
Zlvota. Do Zetvrte godine povoljna okolina moze utjecati
2,5 poena |. Q. na godinu, a u dobl od osme do
sedamnaeste godine svega 0,4 poena na godinu. S druge

that the dramatic discrepancies in success at scool can
be attributed to the difference in pre-school education,
mostly dependent on the social origin of the parents.
This gap, widening at present, calls in question all other
educational efforts.

But there were other reasons calling attention to the
importance of early education. Contemporary
psychologists, above all Jean Piaget and Benjamin
Bloom, have established the decisive influence of
environment on the mental development of children
In the early stages of their life. Up to four, favourable
environment can contribute 2.4 points to the rise of 1.Q.
while seven and this factor is

strane, sve kompleksnije potrebe razvoja g

drustva istiCu u prvi plan il za
— najvaZnijim bogatstvom nacije.

reduced to only 0.4 per annum. On the other hand, the
increasingly more complex structure of contemporary
soclety highlights the need for new mental resources —
the most important wealth of a nation.
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Ali, je od &etvrte godine,

But compulsory free education starting at the age of foui

koje je ameri¢ka Naci isija za
politiku preporuenla jod godine 1966, pokazalo se

ljivim, bar ne na nadin. P te
preporuke traZilo bi od dravne blagajne 2 mrluards i 750
milijuna dolara na godinu, ne radunaju¢i trodkove
obrazovanja odgoijitelja i podizanja pred3kolskih ustanova,
kojih ima dovoljno tek u polovici Skolskih okruga.
Eksperiment na koji se odlu¢io CTW pokusaj je da se tom

asr d by the American National Educational
Commission in 1966, did not prove to be feasible, at
least not in the traditional way. The realization of this
recommendation would require about two billion and
750 million dollars a year, without the training expenses
of qualified staff and the construction of appropriate
facilities which are at present available only in one
half of all school districts. The experiments upon which

stanju doskoCi uz pomo¢ P

medija, koji je dopro i do djece na]milh slojeva i sastavni
je dio njihova Zivota ve¢ od treée godine. BriZljivo
strukturiran odgojni sadrZaj za predskolsku dob mogao bi
se ostvariti uz cijenu od 1 cent na dan po djetetu.
Predrac¢un ukupnih troskova od svega osam m:luuna
dolara za mjeseci i ih i prip

radova projekta i Sest mjeseci dnevnog jednosatnog
programa uginio je prijedlog Joane Ganz Cooney vise
nego prihvatljivim. Profiterski mentalitet do takve racunice
nikad ne bi mogao doéi.

lako takav po&etak veé sam po sebi govori mnogo, osobito
ako se shvati u kontekstu opéih prilika amerléke

CWT to embark is to utilize the ill-reputed
television medium which has reached the children of th¢
lowest social classes and which becomes part of their
daily routine ever after the third year of their life.

A y structured p for p hool
children could be realized at the cost of a cent per child
per day. The estimated cost of only eight million dollars
for eighteen months of experimental and

preparatory work, and six months of daily one-hour
programmes has made Joan Ganz Cooney's proposal
very attractive. The profit-making mentality could never
make such calculations.

Although the very beginning of the undertaking was
more than promising, especially if taken in the

izije, ipak T ljivije i najpoud! koje context of the general atmosphere of American television,
se u Citavom eksperimentu razwlo zageto |e u operahvnom the most interesting and instructive experience of the
modelu proj , koji je u was initiated by the

\elevnzusk01 praksl osigurao, s jedne strane, jedinstvenu

modei of
prolact which ensured on the one hand (through

I 1 )

j 3
proizvodaca, a s druge strane p prog

p unusual in practices)

samo odvijanje projekta.

Klju€na je tocka u tome bila utvrdivanje i razrada osnovnih
odgojnih ciljeva. U tu je svrhu CTW ljeti 1968. priredio
seriju od pet trodnevnih semmara. na konma je sudjelovalo
vie od stotine P —

and television producers, and on the other a
reliably programmed growth of the project.

The crucial point was the establishment and elaboration
of basic educational goals. To this purpose CTW organized
in the summer of 1968 a series of five three-day seminars

hy more than a hundred sprecnallsts —_

utitelja, sociologa, filmskih i izijski laca i psy psy ists, tilm-
proizvodaca, pisaca dje&jih knjiga i i ke ision writers and producers, authors of
rjeSenja. 's books, and tive advertising

Svaka seminarska grupa imala je zadatak da prodiskutira
i sugerira najprikladniji nagin televizijskog tretiranja i
ostvarivanja pedagoskih ciljeva, koji su grupirani u pet
glavnih todaka:

1. Socijalni, moralni i osje¢ajni razvoj
2. Jezik i éname

3. F
4. F
5. Opazanje

o1 1 jo p

Each seminar group was asked to dlSCUSS and suggest
the most appropri way of and
realization of educational goals which were classified
as follows:

1. Social, Moral, and Affective Development
2. Language and Reading

3. Mathematical and Numerical Skills

4. Reasoning and Problem Solving

5. Perception
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Razmi$ljanja | prep s tih su na
nizu uZeg & i svedeni u 3ire
It gorij prikazit (slova,
brojevi | geometrijski likovi),
P p pojmovi
odnosé, svrstavanje),
i p

(osjetijivost za
i

Dijete i njegov svijet (pmam o sebi, drustvene jedinice,
i

The and from the
seminars were revised at a series of statf meetings and
the goals were reduced to broader instructional

categories: (letters,
geometric shapes)
Cognitive O (p p! discri

Reasoning and Problem Solving (problem sensitivity,
inquiry, inferences and causality)

The Chlld and His Warld (sell social units, social
, and natural

je, okolina
prirodna okolina).

environment)

This | curriculum has been

Taj opseZnl je
municlozne do te mjere da su za svaku metodsku jedinicu
dane detaljne upute televizijskim kreatorima kakav se
odgojno-obrazovni udinak Zeli postiéi (ciljevi ponasanja),
a time su ujedno dani i precizni elementi kriterija za
predvideny kasniju analizu i ocjenu uspjesnosti &itavog
programa.

No, da bi se sve to moglo provesti, trebalo je provjeriti
koliki je zaista stupanj prihvatljivosti kod mladih
gledalaca za takve poruke, narodito kod onih Iz zapustenih

p
worked out in great detail and for each unit careful
instructions have been issued to the television producers
together with precise criteria for subsequent analysis
and ion of the of the

programme.

But in order to realize this project it was necessary to
ascertain the existing range of competence among the
young audience, above all among the disadvantaged
of society for which the programme was

sredina, kojima je prog
To je bio iduéi korak Islraiivaékog osoblja CTW-a. Ali,

u isto vrijeme trebalo je istraZiti $to u postoje¢em
televizijskom materijalu najviSe priviaéi paZnju najmladih
gledalaca, kako bl se moglo panran Zestokoj konkurenciji
za djecu.
Utvrdeni podaci bili su od najveceg znagenja u
konc:pnramu serije »Sesame Streel- Do njih se doslo

primarily meant. This was the next step of CWT's
research staff. At the same time the staff had to
Investigate as to what was most appealing for the
young viewer in the existing television materials so as to
be able to rival tho keen competition of the vast

for children. The
results were of overwhelming importance in the
conception of the “Sesame Street” series. They were

i by special methods of measunng and testing

kojuma su
oni
k0]l d;ecu najvide i i najtrajnije pnvlabe Tsk tada moglo se  which
i p oblika, koji su
pazljivo, | testirani sa

sta]allsia odgojno-obrazovnog utinka i sa stajalista
priviagnosti, kako bi se utvrdilo koliko i kako djeca
raziiGite filmske |

the el and of
television shows that appealed to the children most
intensely and persistently. Only after th-s research has
been the pi ion of

prololypes started whlch were again carefully and

d and tested from an educative

lohmke. i kako bi se izvele potrebne korekcije za

] Prvi pokusni tjedni
program emmran je u srpnju 1969. godine u Philadelphiji,
a testirala ga je nezavisna struéna institucija ETS

point of view and from the standpoint of appeal. This
research had the goal of establishing how much the
chlldran could respond to film conventions and

so that could be made
before the P ion of the prog The
first weekly was itted

in July 1969 in Philadelphia and it was tested by the
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(Educatlonal Testing Service), s kojom je

ugovor

za P je i za ocjenu
Citave serije.

Nitko tko je ikad vidio seriju »Sesame Street« neé¢e moci
pomisliti da je ikad igdje vidio nesto sli&no, niti ¢e moéi
lako reéi u ¢emu je njena posebnost i izuzetnost. U
pozadini takvog dojma jest o&ita nadahnutost svih
stvaralaca i suradnika CTW-a 3to se moZe objasniti u

Testing Service which was commissioned to
carry out steady testing and summative evaluation of
the whole series.

Whoever saw the “Sesame Street” series could hardly
say that he ever saw anything similar, although it is not
easy to say what makes it so specific and exceptional.
This impression is certainly based on the inspiration of

prvom redu njihovi j jem i osjec da rade
u ljudsko i

nedto posve i j jerenj

all prod and of CWT who were
ohvmusly convinced that they were producing somethin;

i u ljudske vrijednosti osnovni je duh koji zraéi iz tih
emisija, u kojima se bez trunka laZnog idealiziranja ili
san,alaéke nostalgue otvaraju vrata malima u vel:kl realni

unco Trust in human experience and
human values is the basic tone which radiates from this
series in which the gates of the great world are
openlng to lhe young viewers without any false idealizatio

svijet i njegt p
osjetljivod¢u i neiscrpnom duh i

or y . With refined educational sensitivity and

podstaknut je i ohrabren rast djeteta kao samorast
njegova polma o sebi kroz postepeno ovladavanje
bi¢u i okolini.

P Jeg’

0bl|je darovitosti, znanja, Zara i l ljubavi uloZeno je u tu

vanely of il the growth of the child
has been promoted and encouraged as growth of the
self and through gradual mastery of the unknown in the
child’s being and environment.

A wealth of talent, knowledge, enthusiasm, and love
have been invested in this noble undertaking. In a

zadaéu. U j kaskadi brojeva i slova,
koja, oponasaju¢i s ironijom Ji
Kl I ju svoja Svoj i

posebnosu isprepliéu se u svim

and letters, imitating
commercials with a fine irony, tirelessly advertise their

televizijske igre mnogobrolne posve kratke senkvence
filmskih i Zivih scena, lutki i

own and specifi brief
sequences of film and actual scenes, of puppets and

sp
igrama, pri¢ama i ske€evima, u kojima qumc: (cmi i
bijeli), djeca i plejada lutkarskih likova suraduju u
istrazivanju i otkrivanju razli¢itih vidova mnogolikoga
svijeta — sve to na pozornici neke najstvarnije
velegradske uligice.

| djeca pred svojim ekranima sudjeluju u svemu tome
jednako intenzivno, uzbudena i ozarena, ponavljaju,
pjevaju, recitiraju i pogada;u, ne identificirajuéi se ni

s kakvim | ih ili ih osobina.
Uge — i ne znajuéi — pr ljudska lozenja,
brojeve i slova, rijeéi i znagenja, smisao i besmislice,
odnose i veli¢ine, dijelove i cjeline prirodnog i drustvenog
svijeta oko sebe.

Rezultati ispitivanja koje je provodio ETS objavljeni su u
1970, nep! poslije p druge sezone

»Sesame Streeta«. Ukupna je ocjena: odliéno! ETS je

ispitivao grupu od 943 djeteta iz 5 razli¢itih drzava i iz

cartoons, are blended in all possible
of the tel di with songs, games,
stories, and sketches with which the actors (both white
and black), the children, and a whole cast of puppets,
llab in the i and di y of the

variety presented by the world at large — and all of
it taking place on the stage that is a small downtown
street.

In front of their screens the children are taking part
in these shows equally intensely, they are excited and
thrilled, they are repeating, singing, reciting and
ing without ing to identify

with superhuman or supernatural heroes. They are
learning — without being aware of it — to recognize
human emotions, numbers and Ieners, words and

sense and ips and sizes,
parts and wholes of the natural and social world around
them.

The results of testing carried out by the

Educational Testing Service were published in
November 1970, shortly after the beginning of the second
series of Sesame Street. The final mark: First! ETS
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- mzlléitih sredina. Kod djece koja su program gledala
wredovito opéi porast znanja iznosi 9%; kod onih koja su
jedala dva do tri puta na tjedan 15%; kod one koja su

- pogram gledala &etiri do pet puta 19%, a kod redovitih

-, gedalaca postignut je napredak od 24%.

vl je CTW-a da
* glevizija moze biti Izvanredan instrukcuskl medlj. &iji je

* ntencijal posve neiskoriten. Eksperiment je u tom

. oogledu uspio vise nego to se CTW usudio nadati. Taj

questioned 943 children from five states and from various
backgrounds. With children who watched the programme
irregularly the general growth of knowledge

was nine per cent; with those who watched the
programme two to three times a week fifteen per cent;
with those who watched the programme four to five
times a week nineteen per cent; and with regular viewers
the progress achieved was even twenty-four per cent.

The results have borne out the assumptions of CTW
that television can be an instructional medium of
exceptional importance and whose potential has not
been used so far at all. In this respect the

- spjeh je i ui veé
- emalja traZi verzije »Sesame Streeta« za svoje potrebe.

STW je pristupio razradi i ostvarivanju svojih daljih
dlanova. Dok je proizvodnja | emitiranje druge serije
«Sesame Streeta« u toku, u listopadu 1971. zapoCet ¢e
dnevni polusatm program za djecu od sedme do desete
godine s eksp

has even better than CTW ever
dared to hope. The success has become known abroad
as well: over fifty countries have asked for versions of
“Sesame Street” to meet their own needs.

CTW has initiated the realization of its further
plans. While the production and transmitting of the
second series of “Sesame Street” is in progress, in
October 1971 a daily half-hour programme for

hild seven and ten will be launched; it will
contain on the of reading.
D ic data on the state of American education have

litanju. | za ovaj prolekt posluinli su vrlo dramanénl
podaci o stanju u [T} i
nalrazvl]enuo; zemlji svijeta pravo na &itanje jo$ nije
milijuna ili 40% u&enika
drzavnih !kola »bogalji« su u ¢&itanju, a jo§ drugih 24
milijuna Amerikanaca starijih od 18 godina napustili su
$kole a da nisu naudili Zitati.

vSesame Street« otvorio je o&i mnogima i donekle
ij poglede o ulozi u ameri¢kom

contributed to the setting up of this programme as well.
In the country with the highest level of civilization

the right to read has not been fully achieved. Twenty
million or forty per cent of students from state schools
are “cripples” in reading, and twenty four million
Americans over eighteen have left school without
learning how to read.

“Sesame Street” has served as an eye-opener and
to some extent it has changed the views on the
possibilities of television in American society and

drustvu | suvremenom drustvu uopée. Senator Walter

F. je io posebni

kojim bi sa oslguralo 80 milijuna dolara za produkciju
prog sliénih

Streetu« u naredne dvije godine, a najvece

Y soclely in general. Senator F. Mondale has
recently d a special

eugmy milllon dollars for the production ol educahonal
on the model of “Sesame Street”

mreze ABC, NBC i CBS imenovale su specijalne
potpredsjednike za svoje dje&je programe.

Medutim, kako Joan Ganz Cooney kaZe, »bitka bjesni jo3
uvijek potiho izmedu onih koji na televiziju za djecu

in the noxt two years, while the largest television
networks such as ABC, NBC, and CBS have

pointed special vice-p! for their
children’s programmes.

But as Joan Ganz Cooney says, =A battle rages, though
still quietly, between those who view children’s
ision as a means of selling products and those who

gledaju kao na efi prodaje i onih
koji na nju gledaju kao na sredstvo bogacenja i odgoja
miadih .. .«. Jo3 goréa je izjava Michaela Danna,

view it as a means of enriching and educating the
young ...« The comment by Michael Dunn who used to
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dugogodisnjeg Sefa programa CBS-a, koji se zbog griZnje
savjesti 3to na tom poloZaju nista ozbiljnije nije mogao
uginiti za boljitak ljudske vrste, proslog ljeta pridruzio
CTW-u. Po njegovu su mi$ljenju moéne televizijske
kompanije prihvatile izazov »Sesame Streeta« upravo
zato da ne bi same morale pokusati uciniti nesto sli¢no.
Time on potvrduje tezu sociologa i komunikologa Wilbura
Schramma kako se mediji usuduju prihvatiti male, ali ne

i fundamentalne promjene, buduéi je &itav njihov utjecaj
usmjeren na to da se odrzi status quo.

Ali, ako jedna lasta ne &ini proheée, motda moie biti
ljna da na proljeé i s onu stranu

work as programme director at the CBS for a long time is
even more bitter. He joined CTW last summer because at
the CBS he suffered from bad conscience as he was
unable to do anything for the improvement of the
human race. In his opinion the powerful television
have the | of CTW so as

to avoid undertaking similar by In
this way he agrees with the sociologist Wilbur Schramm
who claims that the media might accept small but

not as their whole impact
Is durecled towards the preservation of the status quo.

But if, as the saying goes, the return of one swallow
need not mean the return of spring, at least we are

vazete sprege ih medija, »S
Street« otvara zoran pogled na moguée drukéije drustveno
zna&enje i ulogu televizije.

inded of spring. Setting foot beyond the social
conventions of mass media, “Sesame Street” has opened
a new vista on the social significance and role of
television in general.

Translated by Miroslav Beker
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samuel y. gibbon, jr.
edward |. palmer

new york

strategije
i tehnike

* Odlomak Iz elaborata
all
Istrativatkog od]cll prl CTW.

»Pre-reading on Sesame Street« #to su ga
roducent, | E. L. Palmer, direktor

Bit ¢e odito da se mnogi dijelovi niZe opisana materijala
koriste kombinacijama strategija | tehnika koje su ovdje

samuel y. gibbon, jr.
edward |. palmer

new york

strategies
and techniques

* A part from the study »Pre-reeding on Sesama Street« by s Y. Gibbon,
Jr., Producer, and E. L. Paimer, Director of Research —

It will be evident that many pieces of material descnbed
below use { of the ies and
here for of analysis. Moreover, a

razdvojene radi analize. Osim toga, hotimi¢no se

gdje god se to moglo uginiti kroz cijelu izvedbu, da se u
jednom segmentu obradi viSe od jedne kategorije
odgojnog cllja, pa ée nekl od primjera koji sluze za

1allberale attempt has been made wherever possible
throughout the show to treat more than one goal
category in a single segment, and some of the illustrative
given will reveal that effort. Convarsally

ilustraciju odavati taj napor. Nap , mnogi

izvedbe, koji se uglavnom ti&u druglh clljeva nastavnog
plana, pa se stoga ovdje ne spominju, uvode slova
pojedinaZno ili usput u cijelim otisnutim rije&ima.

1 e na i

many show pr y d with other
goals, and not here,
introduce letters or printed whole words incidentally.

Humor and Incongruity. The reliance on humor and
“Sesame Street” is sufficiently

u cijelom »S Street jno je
otito u nize pa tako
ovdje ne zahtijeva dalju liustraciju. AII kako je komi&na

g
evident in the program segments described below as to
require no itii here. the use of
y is so pervasive, however, some

apsurdnost ne3to to lako zanosl, posvetit cemo
rljeti razlozima koji su nas naveli da je usvojimo kao
obrazovno sredstvo.

Prvo, djeca uZivaju u komiénom i neo&ekivanom, a
program treba da ih zabavlja kako bi privukao | zadrzao
svoje gledateljstvo. Osim toga, verbalni humor pomaze da
zadrZimo interes starijih ukuéana ili roditelja koji
podesto nadziru izbor programa.

Drugo, humor Je poticajno sredstvo. Povezivanje u&enja
nekog slova s ne&im smije3nim, licem ili situacijom, &ini
uéenje zabavom | moZda olak8ava memoriranje. Medutim,

9
attention will be given to the reasons for its adoption as
an educative tool.

First, children enjoy humor and incongruity, and the
program had to entertain in order to attract and hold its
audience. Furthermore, verbal humor helps hold the
interest of older siblings or parents who often control
program choice.

Second, humor is helpful device.
the learning of a letter with a funny character or situation
makes the learning fun and perhaps easier to remember
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humor valja upotrebljavati pazljivo da ne bi zasjenio samu
poduku, pa ¢e se dijete sjeéati samo 3ale, a ne i poduke
kojom je ona popradena. Zabavan i komi¢an dogadaj
najuspjesnije se upotrebljava u onim segmentima

However, humor must be used with care, lest it compete
with the instruction and the child remember the joke, but
not the learning with which it is associated. Comedy has
been most successfully used in those “Sesame Street”
in which the comic moment coincides

»Sesame Streeta« u konma se

dud: s najp! p j prilikom za
poduku.
Trece, jetod b ju da p

treba da pruzi uzltak igranja jezikom, i naglasak na
humoru u Streetu« zamisijen |e tako

perfectly with the most critical learning opportunity.

Third, advisors urged that the program communicate
the pleasure of playing with language, and the emphasis
on verbal humor in “Sesame Street" |s designed to

da pojadava to zadovoljstvo. Primjeri iz id:

Zivota oé&ito ukazuju na to da ono nekoliko izreka kO|e se
lako pamte, a koje se &esto upotrebljavaju radi komiénog
efekta, sludateljstvo uvelike usvaja i kasnije ponavlja, kao:
Buddyjev stih »Heeeeeey Jiml«, na primjer; ili »Cookiel«!,
Stog im glasom nep p lja prozdrljivo
éudovi§le lutka, koje gnjavi Ernija i Zabu Kermit ili lazno

misteriozan trgovac Iutka, koji Erniju pokuSava prodati
sve, od svjezeg zraka zatvorenog u staklenki pa do
brojke 8. Osim 3to su takve izreke zabavne kad se
ponavljaju, one nam i skreéu paznju na idiosinkrati¢nu
prirodu govornog jezika i socijalnu svrhu u koju se on
moze upotrijebiti.

Cetvrto, komina apsurdnost priviagi paznju. Veéi dio
komi&nog materijala u »Sesame Streetu« smisljen je

s namjerom da se ponavlja. U vrijeme kad dijete prvi put
vidi materijal, njegova paznja moze popustiti jer oekuje
kraj koji se moze predvidjeti. Tu neo&ekivanost dobro
dolazi. Posto dobije dovoljno ponavljanja, prva slika ili
ton pobudit ¢e ga da napeto olekuje nepredvideno
smijeSan kraj.

Snazna up i javlja
se u nizu animiranih filmova prolzvedenlh radi poduke
kako se broji do deset ili, bolje, kako se brau unatrag od
deset U tim fi

p this p
that several ca!ch phrases used repeatedly for comic
effect have been widely picked up and repeated by the
audience: Buddy's line, “Heeeeeey Jim!”, for example;
“Cookie!", repeated in gutteral tones by the voracious
monster puppet who plagues Ernie and Kermit the Frog;
or the insidiously soothing “Riiiiiight!” uttered so

y by the my puppet who tries
to sell Ernle everything from fresh air in a bottle to
the number 8. In addition to being fun to repeat, such

h call to the i ic nature of

spoken language and the social purposes to which it can
be put.

Fourth, gruity attracts Much of
the comedy material on “Sesame Street” is designed to
be repeated. During his first exposure to the material, the
child may be lulled into inattention because he expects a
predictable conclusion. An incongrupus pay-off. Given
enough repetitions, the first picture or sound wnll alert
him to expect the P dly funny

One strong use of humorous incongruity occurs in a series
of short d films produced to teach ing to
ten, or rather counting backwards from ten. In these
films an Identical situation results in a variety of comic
di The isa to a rocket blastoff.

na razli&it nagine. Si ij j
odbrojavanje prema nistici do Ispaljlvanja rakste
Direktor iranja rakete j
glasom, dok grupa odli¢nika oko njega napeto Zeka.
Brojevi se pojavljuju na gornjem dijelu ekrana kako
napreduje odbrojavanje.

The launch director counts off the seconds in a solemn
voice as & group of walits
expectantly. The numbers appear at the top of the screen
as the count progresses.

In every film but one, hi to

U svim se filmovima, osim Jednog, dogada ne3to
3to

Pl i

1 Koleiél!
* Dobroooo!

the launch director: the rocket blasts oif
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lansiranja: raketa izlijeCe prije vremena | zagaravi

prema(urely Ieavmg the charred launch director

koji glupavo do
kraja; raketa izlije¢e u pravom (renulku ali u pogre3nom
smjeru i pada na zemlju; direktor lansiranja sam izlijece u
zrak dok se njegovo paniéno brojenje »Ooooooone«* gubi
u daljini, itd.

Prirodno napetoj situaciji koju sa sobom donosi
odbrolavanle pri|e lansiranja rakete dodana je jo$ i
g kraja. Djetja je
panja tako prisilno privudena na sekvencu poduke o
brojevima.

Jedini |zuzetak u ovlm inade neprekidno katastrofalnim

the for his disg
audience; the rocket blasts off at the right moment but
in the wrong direction, and disappears into the ground;
the Iaunch director himself blasts off, his
tricken count of “O " fading in the
dlslance. and so on.

To the naturally suspenseful situation of the rocket
countdown is added the additional suspense of waiting
for the disastrous pay-off. The child's attention is thus
drawn compellingly to the number sequence taught.

The one excephon to the otherwise consistently
isa launch which is

jest j koje je
i ! Ta izravna
verzila postaje tako sama po sebi komi¢na. Gledatelj je
il da o&ekuje —u

kojem ¢e to obliku upravo biti, on ne maie predvidjeti; a
sada je opet

greeted wﬂh cheers and waving of banners. This
straight version itself becomes comic. The viewer has
come to expect incongruous disaster, in what precise
form he cannot anticipate; he is now further surprised
by incongruous success.

Tocno ji 1 s p Commercial Exact F and F with . The

— tipi¢na televizijska reklama — ima mnogo svojstava effective advertising commercial has much to

koja ga prep! lju kao u nastavi: recommend it as an educative device: it is short, uses
kratak je, i p ] vrijed i speech and p ion values i
govora i p dnje, koristi se kratkim makes use of musical jingles, rhymes and slogans, and
ponavljanjem |st|h slogova. u rimi i p , it is d d for i i i “Sesame Sreet”
ai ji je i has ly copied the commercial form in much

janju. U
Streetu« namjerno je stoga oponasan oblik reklame u
veéini slu¢ajeva gdje se uvode i podudavaju slova.
Zapravo, kratke animirane filmove saginjene radi poduke
slova osoblje CTW-a i zove commercials — upravo zbog
njihove sli& (] i

U oponasanju tog modela otislo se jo$ korak dalje.
Najave s oznakom sponsora na podetku | kraju

of its letter instruction. In fact, the short animated films
desngned to teach letters ara referred to by the
p staff as

Imitation of the model has been camed snll further.
The of sponsor i at the

se
blllboavds«‘ »Sesame Street« pnm]enjula taj nacin da bi
se pri kraju svake izvedbe programa rekapitulirala slova i
brojevi koji su se taj dan ugili. Off-glas ohjavljule
»Sesame Street« vam je danas

and end of ial prog: are called
“commercial billboards”. “Sesame Street” has used the
billboard format to recap at the closing of each show
the letters and numbers taught that day. An off-camera
voice “Sesame Street” has been brought to

slovima, A, B i X | brojevima 3 i 4.
U sinhronizaciji s tim glasom na ekranu se pojavljuju
slova | brojevi u dvostruko) ekspoziciji.®

* Jesesesedan

oglasne
Vi cvo-!mlu lklpozlcl]e u kojo]

rata ponirana siika
llmlnn]u]o onaj dio pozadinske silke preko koje

eksponirana.

you today by the Iel(ers A, B, and X, and by the numbers 3
and 4.” In sy ion with his the
corresponding capital letters and numbers are matted
over the picture of the set. (A matte is a type of
superimposition in which the image matted replaces

that part of the background image over which is
superimposed.)
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|l| |gvanog
filma ili &esto se pri juju u
svim i ijski t
Pretpostavlja se, naime, da se reklamiranje slova moze
koristiti istim ljanja kakav

imaju komercualne reklame. Ako ga ops[ednemo s

ja, dijete — lj pocinje i samo
ponavl]atl bilo ko]l dio tonske trake, koji moze i zeli
upamtiti, &ak i kad ne gleda film. Ovo recitirano
ponavljanje pojatava uginak poduke koja sa sobom
donosi ton. Ako ponavljanje rije¢i podsje¢a i na sliku

o

Exact repetition of animation films, live action films and
video-taped segments has been a highly visible feature
of the instruction in all goals categories on “Sesame
Street”. It is assumed that the letter commercials benefit
from a rehearsal effect in much the same way that
advertising commercial does. Given sufficient repetitions,
the child viewer begins rehearsing, away from the
viewing circumstance, whatever part of the sound track
he can and to ber. This

inf of the I g load carried by
the sound If repeating the words also calls to mind

koja ih prati, smatra se da je uinak poduke jo§ veéi. the pi , the , it is
is still stronger.
[m]
jedna je od ¢nijih gija  Repetition with is d to be one of the

Ponavljanje s p

poduke 3to se primjenjuju. Ono se javlja u »Sesame
Streetu« u dva oblika:

1) nep sadrzaj, p
2) nepr oblik, preina&

oblik i
sadrzaj.

Prvi je nain bio Sire primjenjivan. Smatralo se da
preinaka oblika dok tema ostaje nepromijenjena
unapreduje generahzacuu poduke. Slovo »W«, na
primjer, bilo je predi j triju animi
filmova, ukljuéujuéi pri€u »Wanda the Witch«®. Vjestici
Wandi dana su éetlri razlléuta segmenta s magnetoskopske

most powerful of the
on “Sesame Street” in two forms:

used. It app

1) content constant, format varied;
2) format constant, content varied.

The first form was the more widely used. Varying the
format while keeping the subject matter constant was
thought to p of ing. The letter
W, for example, was the subject of three different
animated films, including the story of “Wanda the Witch”,
four different segments video-taped for repetition, and a

vrpce radi p ji i odreden broj sp: , uz number of spots using the live characters on the street.
koristenje inv-m osobama na ulici. While the style of type remained quite constant
Dok je stil tog slova tipografski ostao sasvim pp as a three
nepromuenlen za sve to vrueme »We« se kadil object, as a line drawi
pojavlj kao kadikad kao sometimes as a cardboard cutout, etc. It was hoped that

linijski crtez, kadikad kao izrezak r|z kartona, itd. O&

the distincti

se da ¢e distinktivne karakteristike slova proiziéi iz tih
varijacija irelevantnih atributa.

of the letter would emerge from
these of il

Varying the content while keeping the format constant

Preinaé je sadrzaja uz nep oblik
j se radi svlad ja k
a i zato da bi se predogtila konsnosl odredene slrategl;e
P ja il iranja. Jedna vi: j
koja je uvelike up j jest »speech ball 7,

dobro poznat &itateljima stripova.

Animirani filmovi u trajanju od deset do petnaest sekundi,
nazvani »balloon bits«8, na&injeni su za svako slovo
abecede osim za slovo »Q«. U svim tim filmovima osoba
koja ih vodi, za svako slovo druga, pojavljuje se na posve

¢ =Vjestica Wanda«
-blbon za govor« — pojavijuje se u stripovima Iznad glava osoba koje

. bknlkl flimov} kol se slue balonom za govore

was i to p literacy of and to
convey the usefulness of a particular strategy of
inquiry or structured set. One visual convention that saw
heavy use was the speech balloon familiar to comic
strip readers. Ten to fifteen-second animated films, called
“balloon bits”, were made for each letter of the
alphabet except “Q". In these films, a character.
dn"erent for each letter, appears against a plain white
The p the name of the




bijelo] pozadini. Osoba izgovara ime slova, poneku rije
koja poginje tim slovom, i zatim ponovo ime samog slova.
Cim je izgovoreno ime slova, iz usta osobe koja ga
izgovara izlazl balon i u njemu malo slovo (suprotno od
velikog). Cim je izgovorena rije¢, ostala slova od kojih je
rije& ji takoder se p ju u balonu. Balon

letter, a word beginning with that letter, and the name of
the letter again. As the letter name is spoken, a balloon
emerges rapidly from the character's mouth and the letter
in its lower case form appears within it. As the word is
spoken, its remaining letters also appear ini the balloon.
The balloon now assumes life independent of the

sada Zivi neovisno o osobi koja ga je p
bespomo¢noj da sada uéini bilo 3to da bi kontrolirala
radnju koja se zbiva unutar balona.

U balonu se rije& pretvara u predmet &ije ime nosi ili se
pretapa u scenu koja objasnjava upotrebu te rijeci.
Slijedi vizualni brzi gag, koji obi¢no uklju€uje i osobu ito
govori u poletku, i tada se scena balona pretapa opet u
slovo kad ga osoba izgovori drugi put.

Rijed da se slova »a«,
na primjer, jest »ape«®. Otisnuta se n]oé pretapa u
animirana majmuna koji drnda po Zicama ukulele' | pjeva
u visokom falsetu prvi redak iz »Tiptoe through the
Tulips«'!, Majmun nestaje, slovo »a« se ponovo
pojavijuje a osoba koja je gledala taj prizor okrece se
podrugljiva izraza lica prema kameri i kaZe: »a«.

balona ima svoie

h who prodt it, who is now helpless to
control the a!:twn that takes place within it.

Within the balloon, the word forms into the object it names
or di into a scene the use of the word.
A quick visual gag ensues, generally involving the
original character, and the scene within the balloon then
dissolves back to the letter as the character pronounces
it the second time.

The word used to illustrate the use of the letter “a", for
example, is “ape.” The printed word dissolves into an
animated ape, who strums a ukulele and sings in a high
falsetto the first phrase of “Tiptoe through the Tulips.”
The ape disappears, “a” reappears, and the original
character, who has been observing the spectacle, turns
to camera with a quizzical expression and says, “a"?

Repeated use of the balloon convention has motivational
and First, ition of a

poticajne | predodibene Py
konvencionalnosti koja je prija3nju upotrebu uginila
zabavnom stvara ujedno atmosferu i&ekivanja njene
kasnije upotrebe. Drugo, ako je ranija upotreba te
N . " e

i p
se sli¢an uspjeh s novim materijalom. Treée, balon
govora je tako jak simbo! primjerenosti tiska govoru da
taj pojam moze biti prenijet bez neposredna didaktitkog
upozorenja. Cetvrto, dok su dvadeset i pet slova | |st|
broj rijedi p pomocu te j

convention whose pvevious use has been amusing
creates a p ion for its

Second, il a previous use of the convention has
contributed to mastery of the content, similar success
with the new material will be anticipated. Third, the speech
balloon is such a strong symbol of the correspondence

of print to speech that that concept may be
communicated without direct didactic reference. Fourth,
while twenty-five different letters and the same number

use.

predo&ena su samo slova i rijeéi. Tako ova
sluZi da se u jednu klasu grupira simboli&ki malen;al koji
predotuje.

Jedan drugi oblik konvencije ima neznatno drugaéue

of di words are p d through the use of this
convention, only letters and words are presented. Thus,
the convention serves to group into a class the symbolic
material it presents.

Another format convention has slnghlly different

prednosti. Vjestine odabira | se
s pomocu igre koja obuhvaca i gledatelja u nlegovu
domu. Karton i tri identi¢

crteza i &etvrti koji |e razllént Jedna od osoba u izvedbi
programa stoji kraj kartona i pjeva pjesmu koja u svojim

o ymajmune

re s Havajs.
& ot Mok tullpanae

Sorting and skills have been
taught by means of a game involving the viewer at home.
A card divided into quadrants shows three identical
drawings and a fourth which is different. One of the
show characters stands next to the card and sings a song



rijeGima donosi pravila igre: »One of these things is not
like the others / One of these things just doesn't

that gives the rules of the game: "One of these things is
not like the others / One of these things just doesn't

". At the end of the chorus, the screen fills
with a shot of the entire card. Instrumental music

belong .. .«'2, Na kraju pjesme na ekranu je kadar belong. . ."
s cijelim kartonom. Ina glazba Ut
svirati dok dijete kod kuce p da odab sliku

koja je razli¢ita od ostale tri slike na kartonu. Ispravan
izbor je tad oznaZen u drugoj pjesmi zbora, a pri kraju
te pjesme razlika je podrobno otkrivena.

Igra se svaki put izvodi uz ponavl]an]e |s(e p]esme i istog
ali p Jl

while the child at home attempts to select
the picture which doesn’t belong with the other three.
The correct choice is then indicated in a second sung
chorus, and at the end of the song the difference is
carefully pointed out.

Repeating the same song and the same visual context
each time the game is played, but varying the content of

kvadratima na kartonu dalo je, vjeroj; , iste p

the di on the card, has, presumably, the same

prednosti kao 3to su one koje dobi b balona
za govor. U ovom su primjeru pojam klaslﬂkaclle i vaznost
uocavanja siéudne razlike u ponavljanoj vjezbi nosioci
obrazovnog koje nosi ta Potesto su
crtezi izmedu kojih valja uogiti razliku — slova ili slova i
neka brojka.

Postoje preinake unutar ovog oblika konvencije. Karton
moze prikazivati tri crteza sli€éna u nekim osobinama, $to
se ti¢e jedne odredene znacajke, ali opet nisu identi€ni,
i etvrti crtez koji nema tu znadajku. Kadikad su tri
razli¢ita &lana iz neke klase predmeta prikazana zajedno
s éetvmm predmetom koji je izvan klase. Kad se u igri

P javaju takve p: svaki dio ije ostaje
isti osim pjesme.

Napjev u drugoj pjesmi izrazito je drugaéiji, a stihovi
nagovijestaju zamijetljivu razliku u zadatku koji valja
izraditi: »Three of these things belong together / Three of
these things are sort of the same. . .«!3 Problematika je
kao i na kraju igre. Zadatak se
opsl hée uoCavanja razlike i klasifikacije, tako da najvece
ij osta|u Kad se plesma

ges as those enjoyed by the
convention of the speech balloon. In this instance the
concept of classification, and the importance of fine
discrimination to its , are the
instructional freight carried by the convention. Frequently
the drawings to be discriminated are letters, or letters and
a number.

There are variations within this particular format
convention. The card can show three drawings which are
similar in some attribute, but not identical, and a fourth
drawing which does not share the attribute. Sometimes
three different members of a class of objects are shown
together with a fourth object outside the class. When
the game uses these variations, every component of the
convention remains the same except the song.

The melody of the second song is markedly different, and
the lyrics suggest a subtle difference in the task to be
performed: “Three of these things belong together / Three
of these things are sort of the same...". Here the
problem, and the explanation at the end of the game,
is more complex. The task Is still one of discrimination
and classification so the major characteristics of the

ne bi bi mogao i da

remain If the song were not
the viewer might try to apply the

primijeni strategiju 3to ju je prije up lj da bi
pronasao crtez koji nije bio izomorfan. Zbrka koja bi otud
nastala bacila bi sjenu sumnje na raniju uspjesnu

iju i bila bi i: j icajna vrijednost
prijasnjeg prevladavanja prepreke

" -JIQ:.n; od ovih stvari razlikule se od drugih / Jedna od ovih stvarl ne
pripada. . .«
“ =Qva tri predmeta Idu zajedno / Ova trl predmeta donekle su Jednaka . . .«

strategy he had used previously to find the drawing
which was not isomorphic. The resulting confusion
would reflect doubt back on the previously successful
strategy, and the motivational value of the earlier
mastery would be lost.



Postoje opasnosti koje su svojstvene situaci bez

There are perils Inherent in a no-feedback situation
like b i and one of them is

povratne sprege!* kakva Je
programa, a jedna od tih opasnosti Ilustrlrana je narogitom
ove p ije. U toku
]ednog od pragrarna na kartonu su bila prikazana tri
razliita slova i brojka 3. Na kraju igre Susan se naprezala
da pokaZe kako je brojka tri bila drugadija, jer je to broj,
dok su druga tri bila slova. Ali nitko nije bio zamijetio da
su dva slova bila potpuno od vijugavih crta,
kao brojka 3, a trece slovo bijaSe samo u ravnim crtama.
Ta razlika, mozda najupadijivija za dijete predskolske

illustrated by a particular use of this last convention,
On one program, the card showed three different
letters and the number 3. At the end of the game Susan
took pains to point out that the 3 was different because it
was a number while the other three were letters.
What nobody noticed was that two of the letters were
constructed entirely of curving lines, like the 3, while
the third letter had only straight lines. This difference,
perhaps the most sallent for the pre-school child,

d all the b iented adults through

dobi, izbjegla Je svima koji su samo
na simbole, a kroz &ije je ruke pro3la knjiga snimanja, sve
dok otac jednog &etvorogodisnjeg djeteta nije pisao da bi
upozorio na pogresku.

F i i se da je svaka
odita verbalna ili motorna reakcua djeteta gledatelja na
program bar znak veselja i ukljuéivanja u igru, a u

whose hands the script passed, until the father of a
distressed four-year-old wrote to point out the error.

and It was that any
overt verbal or motor response to the program on the
part of the viewing child was indicative at least of

najboljem sluéaju pojagane poduke. Efekt je j and and at best of learning
ponavljanja, koji smo ve¢ prije spominjali, i sam ojadan The effect i earlier is
kad god gledatelj pokuSava zapjevati ili govoriti zajedno itself reinf the viewer to sing
s materijalom koji se u em:sl]n prikazuje. Dovoljno or talk along at the time the material is shown.
svakog nep! u prog Sufficient of any p element
moZe teoretski izazvati takve pok icipacij could y prod such at
iskustvo potvrduje da mnoga djeca |z petmh zila ipation, and i that many children
pokusavaju pjevati ili govoriti istodobno s programom try hard to sing or talk along. Participation of this kind
Takva je partici uvuek samim is always on the program, either icitly by
prog| bilo ici im pozivima na to, bilo  direct invitation or implicitly by it
sprege u ji djeluje na natin The of in affects the manner
licitacije i na prirodu reakcue ja. Na of ion and the nature of overt viewer response.
primjer, valja se suzdrzavati od nekih poslupaka u odnosu Certain restraints must be exercised in reacting to a
na pretp jeno rjeSenje je nevidljivu p for le. Ci ing the
gledateljslvu na ispravnom rje3enju moie zbuniti dijete  unseen i for a task may
koje nije uspjelo rijesiti zadatak, ili je s mnogo pouzdanja confuse the child who has nol found the solution or
has i chosen an i solution.

odabralo pogre3no rjeSenje.

S druge strane, televizija ne moZe kaZnjavati; ma kako bio
prijek i ili implicitni poziv da i ili
reagira, djete se moZe i ne odazvati tom pozivu bez
straha da ¢e biti kaznjeno ili, doista, mo2e uskratiti svaku
paZnju. To isto moZe dovesti do rjede i manje oduSevljene
reakcije u djeteta koje je sigurnije u sebe, ali moze |
ohrabriti da ponovo poku3aju one gledatelje koji imaju
manje povjerenja u sebe ili koji do sada nisu u tom

i naizust

1t No-feedback altuation.

On the other hand, television is non-punitive; however
urgent the implicit or explicit invitation to participate

or react, the child can decline the invitation with no fear
of punishment or, indeed, of attention of any kmd This
may result in less or less

from the secure child, but it may encourage the less
confident or less successful viewer to try again. The
ability to recite the alphabet is a relatively trivial skill. It
was Iincluded among the letter goals chiefly because it
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je Ono je u poduku
slova uglavnom s namjerom da se mozZe iskoristiti kao
‘medalja za sposobnost za ono dijete kole ju je maizust

nauéilo. njenoj na
recitaciju abecede otpala su Cetiri od 130 sati

up ju: triput vlée
nego 3to je p svakom i slovu. A

se recitirala bar jednom u svakoj izvedbi emisije.

could become a badge of competence for the child wha
mastered it. Despite its low priority, however, alphabet
d for y four hours of the
130 hours of program time in the initial season, three
times the attention given any individual letter. The
alphabet was recited at least once in every show.

9 of goal

Razlozi za taj prividni j led cilia The for this app
i davanla prednosti bili su: PNO. pratpostavl]alo se da ovo priorities were as follows: first, assuming inconstancy of
neée moci pratiti prog i &inilo

se stoga presudnim da se identificiraju sva slova u svakoj
izvedbi programa, da se dijete ne bi zavaravalo kako je
nepotpun broj slova koje je ono dotad nautilo

odnosno da su to sva slova koja ono mora znati; drugo,
smatralo se da bi poticaj na ugenje svih slova bio ojatan
spoznajom da taj zadatak ima svoju granicu preko koje ne
ide; trece, vizualnim predstavl]amem slova. dok se
njihova imena reci je
donosila ne samo pregled — repetitori} ve(:
identificiranih slova nego i nagovjestaj da dolaze i nova

viewing, it seemed important to identify all the letters
in each program, lest any child be misled to believe
that the incomplete set he had learned were all there
were to learn; second, it was assumed that motivation
to learn all the letters would be enhanced by the
knowledge that there was a limit to the task; third, by
presmling the letters visually as their names were

of the alp a,
review of letters already identified and a preview of
those yet to be taught; fourth, presentation of the
alphabet might provide a useful opportunity for the
viewer to discriminate between visually and aurally

slova koja valja jo§ nauéiti; &etvrto, lj
becede moglo je gledatelju pruZiti povoljnu priliku da
nauci razabrati razliku izmedu slova koja se zbog svojih
vizualnih i glasovnih kvaliteta mogu lako pobrkati; | peto,
recitiranje abecede bilo je prirodni povod za onaj tip
otvorene participacije kojem se teZilo u cijeloj seriji.

o

Mozda je naji ija i obrada
u »S Streetu« nagin ije Jamesa Earla Jonesa.
Uklj j ih liénosti u prog aktivno se

provodilo od samog pogetka u nakanl da se izvedba
emisije popularizira | da se njen sadrzaj uéini priviagnim.
Neke li€nosti, Batman i Robin, na primjer, bile su
ukljuéene zbog autoriteta koji uZivaju medu
Zetvorogodidnjacima. Drugi, ne toliko poznati djeci
predikolske dobl, kao Burt Lancaster i Lou Rawls, davali
su predstavi aureolu vaznosti u o&ima starijih ukuéana Ill
roditelja od kojih bi mogao zavisiti izbor kanala u vrijeme
emitiranja »Sesame Streeta« James Earl Jones bio je
medu prvim p ima koje su dile svoju
pomoé.

Jonesova recitacija abecede traje cijelu minutu i po. On
je prinuden cijelo to vrijeme buljiti u kameru. Njegova

fusable letters; and fifth, reciting the alphabet was
a natural occasion for the type of overt participation
sought throughout the series.

o

Perhaps the most g and ful of
the alphabet on “Sesame Street” is its recitation by
James Earl Jones.

The appearance of celebrities on the program had been
actively solicited from the beginning In an effort to
publicize the show and glamorize its content. Some
celebrities, Batman and Robin, for example, were enlisted
because of their authority with the four-year-old. Others
not so famillar to the p: hooler like Burt L

and Lou Rawls, were used to give the show an aura of
Importance in the eyes of the older sibling or parent who
might dictate program selection at “Sesame Street” time.
James Earl Jones was one of the first celebrities to
offer to help.

Mr. Jones' recitation of the alphabet takes a full minute
and a half. He stares compellingly at the camera
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Citanje ovoga teksta najveéom mogucom

brzinom moZe zamoriti onoga koji mijenja

znakove i onoga koji ih gleda ali ¢e mu

svakako pribliziti stapanje suglasnika »st<
. ili zvuka »qu«.

Reading this marquee as last as
possible may exhaust the sign-changer
and the viewer, but hopefully it will
familiarize him with the “st” consonant
blend.

... or the sound of "qu”.

Jim Henson medu Mupetama.

jim Henson amid Muppets.

-.rQultzqulzzing,i
- -Z jq u ltz questoning,:
jp t7 guedvieirrz ~



Najveca zvijezda Ulice Sezame koja nije ljudsko biée je Velika
ptica. Njome iznutra rukuje lutkar Carol! Spinney Koji tu Zivotinju
&ini visokom 7 stopa drzeéi kostim iznad svoje glave uzdignute
ruke. Usta Zivotinje pokre¢e rukom. Ovdje Velika ptica raspravija
o najduZoj rije¢i na svijetu sa Susan (Loretta Long) koja redovno
nastupa u Ulici Sezame. Rije¢ je: abcdelghijkimnopgrstuvwxyz.
Na desnoj strani Mupete demonstriraju znacenje druge krace
rijeci.

Sesame Street's biggest nonhuman star is Big Bird, operated
Irom within by Puppeteer Caroll Spinney, who makes the
animal seven leet tall by holding the costume over his head at
arm's lenght. His hand operates the bird's mouth. Here Big Bird
discusses the longest word in the world with Sesame Street
regular, Susan (Loretta Long). The word: abcdeighijkimnopgrstuvw
xyz. At right, the Muppets demonstrate the meaning oi another,
shorter word.



Mupete grade rijeci iz glasova gotovo na isti nagin kao $to
djeca grade kuce od kocaka.

The Muppets build words from sounds in much the same way
that children build houses Irom blocks.

»Reklame« prodaju osnove matematike dajuéi osobine digitalnih
brojeva nasuprot Zivoj muzitkoj kulisi.

" sell math by giving digits
personalities against brisk background music.



Osoba se nasla u ovoj situaciji ilustrirajuéi rije&i koje poginju
s tvrdim mye. Uskoro se zatim drugi izvodag zamatajuci Zirafu
ugeéi istovremeno rijei koje pocinju sa slovom
kao »j« nasao u svom radu doslovno zamotan.

»ge ali zvuge

The fellow in this predicament got that way illustrating words
that begin with the hard “g”. Soon afterward, another performer,
simultaneously bandaging a giraffe and teaching words that

begin with "g" but sound like *j”, finds herself literally wrapped

up in her work

Slika iz 10 minutnog humoristickog Spota koji koristi djecje
poznavanj unatrag kod ispalj raketa i pop-arl
stil filma Zuta podmornica.

“Cell" from a humorous 10-second spot which capitalizes on
youngsters'familiarity with rocket countdowns and the pop-art
style employed in The Yellow Submarine.
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Jar keys
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Vodi¢ Ulice Sezame za roditelje i utitelje.

The Sesame Street Parent & Teacher Guide.

Ova prica ilustrira promjenu koja se dogada u zvuku
samoglasnika kada se dodaju ili oduzimaju dvostruki
suglasnici

This story board illustrates the change that occurs in vowel
sounds when double are or




Pjesme Ulice Sezame. (Knjiga i gramolonska plo¢a).

The Songs ol Sesame Street. (Book and Record)



obrijana glava sjaji se oslikana u totalu. Njegov snazan

dubok! glas tutnji zloslutno dok Izgovara imena slova.

Pokreti njegovih usana toliko su pretjerani da slova

mozemo lako s njih proéitati a da i ne Eujemo ton. Tu bi

predstavu valjalo da vidi svaki glumac koji se tuZi da ima
i

Dok Jones recitira slova, ona se naizmjeni¢no pojavijuju
sa svake strane njegove glave. Svako se slovo pokazuje
vizualno tren prije nego 3to je izgovoreno. Jednom
izgovoreno, ono odmah nestaje, I slijedi kratka stanka
prije nego 3to se pojavi iduée slovo i bude izgovoreno.

Jonesova pojava toliko je snaZna da su se neki &lanovi
osoblja zabrinuli da bi ga se vrlo mala djeca mogla
uplasiti. Promatranje reakcija djece pri gledanju tog
programa potvrdilo je suprotno, a jedan od autora ovog
prikaza nazvao je tu pojavu »the James Earl Jones
effects.

Taj se efekt zapravo doima kao trofazni slijed efekata.
Kad dijete prvi put vidi Jonesovu izvedbu, ono gotovo
istog trena poginje reagiratl na implicitan poziv da
abecedu ponovl za izvodagem. Nesto kasnije ono poéinje
pri ponavljanjima imenovati slova &im se ona pojave,
ne &ekajuci da ih najprije izgovori Jones. Podto Jones
izgovori ime slova, on tada potvrduje ili ispravija njihovu
Identifikaciju. Jo§ daljom repeticijom dijete po&inje
simbol. CIm p slovo nestane,
gledatelj unaprijed imenuje naredno.

throughout. His shaven head gleams in the closeup. His
immense hollow voice booms the letter names

i His lip are so gg!
they can easily be read without the sound. The
performance should be seen by every actor who ever
complained about his lines.

that

As Mr. Jones recites the letters, they appear on alternate
sides of his head. Each letter appears visually for a
moment before it is named. Once named, the letter
disappears, and another brief pause ensues before

the next letter appears and is named.

So p is Mr. Jones’ p that some staff
members were concerned that very young children might
be frightened. Observation of viewing children established
the contrary. Further observation confirmed the presence
of what one author of this paper has termed the James
Earl Jones effect.

This effect actually appears to be a three stage sequence
of effects. The first time a child sees the Jones
performance, he begins almost at once to respond to the
implicit invitation to say the alphabet along with the
performer. On somewhat later repetitions he begins to
name the letter as soon as it appears, before Mr. Jones
has named it. Mr. Jones' naming of the letter then

or the child's i ification of it. With
still further repetition, the child begins to anticipate the
printed symbol as well. As soon as the preceding
letter disappears, the viewer names the next.

Taj Je efekt Jer da se | jed The effect is i b it the
izij moze posti¢l p il of ing with the one-way medium of
sprege i pojaéanje poduke, $to Je vrio vazno €1 the feedb. and rei so il
dstvo u nastavi. F je je otito in learning. The is clearly i even

tak | ako se &inl da postojl samo jedna Jedina,
jednosmjerna poruka koja je u nj ukljuéena.

Ta je pojava promatrana u obdanitu gdje je grupa djece
pratila program zajedno. Pod takvim je okolnostima

aktivan jni cilj. bilo bi Eudno
da se taj istl efekt ne Javi, iako s manje vjerojatnosti, | u
onom slu¢aju gdje samo Jedno dijete prati program kod
kuce.

Vrijednost efekta Jamesa Earla Jonesa u poduci slova
navela Je p je tog prog da ga
izazovu. Kad Je Pat Paulsen dobrovoljno pristao da

though there appears to be but a single, one-way
message involved.

This phenomenon has been observed only in day care
viewing situations where a group of children are
viewing together. Under these circumstances, competition
is an active motivational goal. However, it would be
surprising if the same effect were not observed to occur,
albeit less predictably, in the case of a single child
viewing at home alone.

The value of the James Earl Jones effect in leamning the
letters of the alphabet led the producers to try to induce
it deliberately. When Pat Paulsen volunteered to
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up jen je da recitira abecedu ali
s nekoliko zastajklvanja u govory, kao da se ne moze
sjetiti g slova. i je izvedbe
programa oslall su otprilike isti kao kod Jonesa: slovo se
pojavi na ekranu, stanka, slovo se izgovori, slovo nestaje
s ekrana, stanka, iduce slovo se pojavi na ekranu, stanka
itd. dok Paulsen ne zapne. Tada slovo koje je u dvostrukoj
ekspoziciji tik uz njegovu glavu zablijesti nekoliko puta
da bi ga na se podsjetilo; Paulsen baci na nj pogled ispod
oka, izgovori ime slova uz sretno olakSanje i nastavlja
dalje.

Identitikacija slova i zvuéne korespondencije. Direktna
poduka prepoznavanja slova njihovim i

perform, he was asked to recite the alphabet but with
several hesitations, as if unable to remember the next
letter. The sequence and timing of the performance are
roughly the same as with Mr. Jones: letter appears,
pause, letter is named, letter disappears, pause, next
letter appears, pause, etc., until Mr. Paulsen falters. At
this point, the letter matted next to his head flashes
several times to remind him; Mr. Paulsen sneaks a
quick look, names the letter in happy relief, and goes on

Identitying Letter /| Sound Correspondences. Direct

primjenj je samo p u »Si Streetu« u
toku prvog Ca§ée jeg ijed nekog
slova bila i koje poéinju tim

u i
slovom, $to je d;etetu dopuglalo da samo Izvede zakuuéak
o pravilu i iz h mnogih alil

f individual letter / sound correspondence was
used only occasionally on “Sesame Street” in its first
season. More often the sound of a letter has been
il by giving of words i
that letter allowing the child to infer the rule of

with

primjera. Osnm toga, u omm sluéalewma gdje se
vrij pojedinih slova, poduka je

d from its many alliterative applucatlons.
on those i when indi letter
sounds have been taught, the instruction has always

Fur

uvuek davala i primjere u kojima se

of the occurrence of the sound in
whole words. Whenever possible, words used to
illustrate letter / sound correspondences have been
visually presented as well. The viewer is thus constantly

tog slova pojavlji ne samo na rijeéi Gdje god
se moglo, rijeéi koje su se upotrebllavale da ilustriraju
poduku i slova njihovi gt bile su
takoder vizualno pri GI d je to nep e
podsjecalo da kor d isnuti

slova s izoliranim izgovorom Ima SVO]S znadenje samo u
uvjetima $ire i vaznije korespondencije otisnute rijeci
s njenom glasovnom vrijednos$éu.

Poduka slova snimljenim fi im ili

segmentima gotovo je uvijek pojagana ljudskim I
lutkarskim likovima na ulici, bilo pomoéu uvoda koji valja

that the of a single printed
letter to an isolated speech sound is of significance only
in terms of the broader and more important
correspondence of the printed word to its spoken
counterpart.

Letter teaching embodied in films and video taped
is almost i i d by the human
and puppet characters on tha street, either by

da stvori ambijent podesan za poduku 3to d to provide a learning set
slijedi, bilo p ¢ jenja o i for the segment to follow or by further illustrations of the
slova u rlleélma, P dno nakon tog Rije¢i letter's use in words immediately subsequent to the

koje se dane su u iji na The ill words are matted on ma screen
ekranu |stodobno s njihovim Izgovorom Veélns tih rueél with their p ion. The majority of
koje se pojavlj u poziciji up thsse matted words use lower case letters only. The

samo mala slova. Pogetno se slovo pojavijuju u zarkoj boji
da bi se lak3e odvojilo od ostalih slova u rijegi. Regenice
kao: »Without (letter) you couldn't spell (word beginning
with the letter)«!¢ siuZe da bi se istakla funkcionalna
nuZnost tog slova i da bi podsjetile gledatelja da je
uéenje slova nuzdan korak u u&enju &itanja cijele rijeéi.
Citanje pri¢a pruzilo je druge povoljne prigode da se
uenje slova poveZe s uZenjem é&itanja.

* «Bez (slovo) ne moZete sricatl (rlje& koja poZinje tim slovom)«

initial letter appears in a bright color to set it off from
the other letters in the word. Such phrases as “Without
(letter) you couldn't spell (word beglnnmg with the
letter)” serve to i of
letters and to remind the vle'wor that learning letters is a
necessary step toward learning to read whole words.
Story reading has provided other opportunities to relate
letter learning to learning to read.




i filmovi koji slova istu

nakanu. U filmu o slovu »S«, na primjer, cirkuski tuljan
poziva sludateljstvo da poslu3a izgovor slova i potom ga
ponovi zajedno s njim. On istie da se to slovo
upotrebljava u mnogim rijeima i upozorava sludateljstvo
da pazi na rijedi koje poginju slovom »S« u pri¢i o »Six
silly sailors«'%. Rije¢i koje objasnjavaju upotrebu slova na
podetku rijedi pojavijuju se na ekranu onim redom kako
su izgovorene u priél.

Bob upuéuje sli¢an poziv sludateljstvu u svom uvodu

pri¢e »Ira i Inez«. Ta] segment, kao | ostali njemu sli&ni,

jesu basne s éudljivom aliteracijom, koje igraju lutke,

s umetnutim pripovijedanjem koje &ita jedan od ljudskih

likova. U tim basnama mnoge rije¢i koje poginju
slovom nisu zbog jake

konkurencije vizualnog efekta radnje koju obavljaju lutke.

| »Ira i Inez« i animirani filmovi o slovu »S« koji su gore
opisani dovode aliteraciju do granice komi&ne
pretjeranosti. Na tu se domisljatost uvelike oslanja u
»Sesame Streetu« kako bi se paZnja ugodno usredotodila
na glasovnu vrijednost slova koje se uéi kad ono stoji na

letter reveal the same intention.
In a film about the letter “S”, for example, a circus seal,
invites the audience to listen to the sound of the letter
and the make the sound of the letter with him. He points
out that the letter is used in many words and urges the
audience to listen for the “S"-words in a story about six
silly sailors. The words illustrating the use of the letter
in the initial position appear on the screen as they are
pronounced in the story.

Bob issues a similar invitation to the viewer in his
introduction to the story of “Ira and Inez". This segment
and others like it are whimsical alliterative fables
enacted by puppets with interspersed narration read by
one of the human characters. In these fables, the many
words beginning with the featured letter are not shown
visually because of the strong visual competition from
the puppet action.

Both “Ira and Inez” and the animated “S” film described
above carry alliteration to the point of comic
exaggeration. This device has been heavily relied upon in
“Sesame Street” in order to focus pleasurable attention
on the initial sound of the letter to be taught. It is

poetku rijedi. ja se da se p zvukovi
u rije¢i &uju kao Sumovi, a aliterirani zvuk prepoznaje se
kao signal na koji valja paziti.

Buduéi da je ij S Street
upotrebljavana za izgovor razlléitlh slova na pobetku

that post-initial word sounds are filtered out
as noise, and the alliterated sound is recognized as the
signal to be heeded.

Since comic alliteration on “Sesame Street” is applied
to many different initial letter sounds, the device

rijeci, ta djeluje kao verbal,
ko]a uilva mnoge prednosh §to potkrepljuju vizualnu
te k ije treba da

as a vevbal convention enjoymg many of |he
g to visual F
of the oonvemion should assist the viewer in

pomoyne gledaleliu da prenese svoju lakSeg
ja zvuéne slova na kasmle
uéenje drugih slova. F

g his ability to infer letter / sound
to ly taught letters.
of material invites the child to

potice dljete na verbalnu pamc:paclju i, kad duete tu

p ja da i ne gledaj emisiju
jednom usvou ono ponavlja ne samo naudene rijedi sa
zvuéne trake veé i konvenciju same aliteracije.

a

S(Ihovu se takoder uvellke upotrabl;avaju. ali mozda manje

particlpate verbally and, once the convention has been
learned, to rehearse away from the viewing situation
not only the words learned from the sound track but the
convention of alliteration itself.

a
Rhyme has also been used exlensnvely. but perhaps less

Prvo P je da
djeca, kad pokusavaju govoriti ili pjevatl zajedno sa
zvuénom pratnjom programa, slijede radnju i brzo pamte
rije¢l u stihu, Ona se voljno uklju&uju u $ablonu sludne

je. Na kraju, p janjem teksta u stihu

* »Sest smijednih mornara«

ly. Early d that
children attempting to speak or sing along with the sound
portion of the to and
rhyming words early. They tuned in quite readily to the
pattern of auditory analogy. Eventually, with repetition




popunjavaju se praznine koje su jo3 bile ostale pri
paméenju rijedi, pa mnoga djeca mogu lijepo odverglati
cijelu pjesmicu jednominutnog filma, &im se prikaze.
Stoga su stihovi kao ugodno mnemotehnitko sredstvo
upotrebljavani s vrlo dobrim rezultatom.

o

Mozda nikada neéemo modéi potpuno saznati 3to se zbiva
u glavi djeteta koje gleda televiziju; ali vjerojatno je jedan
od razloga zbog kojih su djeca ofarana to&nim

ponavljanjem u mediju upravo to Sto im po

of the rhymed material, the gaps between the
remembered rhyming words were filled in, and many
children could successfully chant the entire jingle of a
minute-long film as it was presented. As an enjoyable
mnemonic device, therefore, rhyme has been used to
good effect.

u]

It may never be possible to determine fully what happens
in the mind of a child watching television; but it is likely
that one reason children are fascinated by exact

janj

in the is that it permits them

dopusta da dokraja ispitaju sve oblike multi
iskustva.

nog

Identitikacija oblika slova. Mnoge se strategije. i analitike
i sintetike, upotrebljavaju kod u€enja specifi¢nih oblika
slova. One ukljuéuju crtanje slova na razli¢ite nacine,

je slova iz ih dijelova, je painje
na analogne oblike predmeta u stvarnosti, trazenje oblika

y to explore all the facets of a multi-sensory
experience.

Identitying Letter Shapes Many strategies, both

lytic and in , have been employed
to teach the distinctive features of letters. They
include drawing the letter in various ways, assembly of
the letter from component parts, calling attention to

slova ugradenih u dijelove okoline, usporedivanje slova

1 shapes of real objects, searching for the

koja se lako mogu pobrkati, sinesteti¢ko opisivanje slova shape ot the letter in the i ,
i njihovih oblika i personifikacija slova koja su takvog P of fusable letters, i
obhka da dopustaju dramski zaplet svojih specdu‘.mh descnphon of the lener form and personification of the
Tehnil koje su primjenji za pri j Ietter ing of its
obllka slova neke koje su svoj samo The i ployed to present
izij | filmskoj tehnologiji. letter shapes include some that are unique to television

and film technology.

One

Jedna od tehnika, koja se niposto ne moze
svojstvenom samo televiziji, sastoji se jed od

by no means unique to television

crtanja slova, i to tako da onon pokaze sv01 neobi&an oblik

simply of drawing a letter to show its peculiar
shape to a watching child. »Sesame Street« performers
of all kmds, adult humans, children, puppets, and

have drawn indivi letters from

djetetu koje gleda izij u Streetu«,
svi bez razlike, odrasli |]Udl, djeca, lutke i
likovi, crtaju p dina slova. Vjeroj je da ¢e

dijete gledaju¢i tu vjestinu biti ohrabreno da i samo
pokusa crtati.

Medutim, »Sesame Street« je iskoristio moguénost

time to time. Presumably, seeing the skill practiced
encourages the child to try his own hand.

»Sesame Street« also made use of opportunities not

kojom ne raspolaze uéitelj u razredu. U
slova se mogu oblikovati »magi&no« uz pomo¢ trikova,
$to je u nekoliko filmova i uginjeno. U jednom od njih
lopta koju je bacila mala djevojéica skakuce izmedu
crta nacrtanih preko ekrana | za sobom ostavlja vidijivu
stazu u obliku slova »M«,

[u]
Druga po redu varijacija kod crtanja slova jest njihovo

crtanje po nebeskom svodu. Jedan od pravih plliota
»Pepsi-Cole« bio je iznajmljen da ispiSe stanovit broj

filmu to the cl teacher, . In
animated film, letters can form as if by magic, and
several films p for the prog took g

of the fact. In one, a ball thrown by a little girl bounces
between ruled lines drawn across the screen,
leaving a visible path in the form of the letter »M«.

u]

A second variation on letter drawing shows letters
produced by a skywriter. One of the original »Pepsi-Cola«
pilots was hired to write a number of letters in the sky
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slova po nebu iznad Asbury Parka u New Jerseyju;

over Asbury Park, New Jersey, and his efforts were filmed

njegovi su napori snimljeni filmski uz znatne
Ti su filmovi bili umetnuti u Zivo snimljene dijelove
programa, tako da se to doimalo kao da odrasli i djeca na
ulici uistinu vide slovo ispisano na nebu iznad svojih
glava. Dok se pojavljuju pojedini oblici slova, djeca
pokusavaju pogoditi o kojem je slovu rije¢.

lako slova pisana po nebu zahtijevaju jednak
redoslijed kao model (rukom) pisane abecede, ipak
najznagajniji dijelovi slova ne moraju nuzno biti
najprije ispisani, a li se viezbom postupno smanjuje
broj slova koja dolaze u obzir i pretpostavha se da
to pridonosi i da
osnovne razlike njlhowh obllka Ovoj je tehnicl
svojstvena napeta nesigurnost koja dijete nuka da
budno prati oblik $to se pojavljuje i napeto pokuSava
anticipirati cijelo slovo. Taj 1a ponca] pojatan osjeéajem
ja s djecom
Pretpostavljaju¢i da gledatelj uusnnu pogada koje ¢e to
biti slovo, ova tehnika ima svojstvo da odmah potvrdi ili
opovrgne njegovo proricanje.
U »Sesame Streetu« slova se osim cnanjem sas(avl|a|u i

with y. These films have been
integrated into the live portions of the program in such
a way as to make it appear that the adults and children
on the street set are actually seeing the letter written
over their heads. As the shape of the letter evolves, the
children try to guess what it will be.

Since the skywritten letters are formed in the order
called for by the manuscript model, the most

distinctive elements of the letters are not necessarily the
first ones drawn; however, the exercise of gradually
reducing the number of possible letters presumably
contributes to the viewer's capacity to attend to their
critically differentiating features. This production
technique has an inherent suspenseful uncertainty
which motivates the viewing child to attend closely to
the evolving form in an effort to anticipate the completed
letter. The motivation is heightened by a sense of
competition with the child actors on the program.
Assuming that the viewer does make a guess at the
ultimate letter, the technique has the virtue of
immediately confirming or disconfirming his

Letters have been constructed on »Sesame

na drugi nagin. U nekim je

plogica za janj slova |z rszllémh
geometrijskih oblika ili iz ravnih i svinutih traka.
Televizijska tehnika ima ]edan nadin slaganja slova kop je
osobito priviatan za djecu. F i je

S(reet- in ways other than drawing. On several
occasions a magnetic borad has been used to assemble
a letter from various geometric forms or from straight
and curved strips. One manner of assembly uses a

ustanovilo da animirana tehnika zvana ima
mnogo uspjeha kod djece. Tehnika se sastoji od
snimanja glumaca uZivo, kvadrat po kvadrat. Rezultat je
j Celijske
ammaclje i gvoteskmh ljudskih likova u prirodnom
ambijentu. Jedna novija serija reklama koja se pojavila
j televi ijebila je tu tehniku da
bi se stekao do;am kako se glumac koji sjedi na
plogniku i drZi volan u rukama vozi niz ulicu, dok on
2zapravo ne sjedi ni na &emu pokretljivilem od tura
vlastitih hla€a. Piksilacija je po izgledu i priviagnosti
vrlo sli¢na ubrzanom ili usporenom filmu, ili filmu koji se
vrti unatrag. vrpce
omoguéuje Iskonstavanle sli¢nih efekata u televizijskom
s1ud|| Sesame Slreetu se sluZio iedmm oblikom

na

magnetoskopskol vrpci s dva prava glumca.

Bob i Gordon juju se u
svaki nosi dio golemog trodimenzionalnog slova. Nakon

particularly to chlldren
F i had ished that an
called rated y high on
appeal. The technique consists of filming live actors a
single frame at a time. The result is an incongruous
combination of the magical properties of cell animation
and the antics of actual human characters in natural
settings. A recent series of ads appearing on
uses the i to make it
appear that an actor sitting on the pavement and
holding a steering wheel is driving himself down the
road on nothing more locomotive than the seat of his
pants. Pixillation has much in common, both in
appearance and appeal, with speeded-up and slow
motion film and with film run backwards. Current video
tape technology makes similar effects possible in the
television studio and =Sesame Street« used a form of
pixillation in several video taped segments involving
two regular members of the live cast.

Bob and Gordon appear in a limbo setting, each
carrying a part of a huge three-dimensional letter.
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g P i pogi oni nap
pronalaze kako valja sloZiti dijelove da bismo dobili
slova, $to je pop tihom g Svaki pojedini od
tih ljen je u s drugom

podukom o obl:ku slova, tako da je gledatelju olak§ano

Through grotesquely inaccurate trial and error,
accompanied by silent movie chase music, they discover
the correct fit. Each of these segments is presented in
context with other teaching of the letter shape, so the
viewer will have little difficulty in seemg the errors.

pronalaZenje pogresaka. PaZnja puna nap

| ion to the

je komiéno netoénim slaganjem dijelova slova, $to ¢e
gledatelju pomoéi da $to lakSe zapamti korektan oblik
slova.

Jedan film izveden u druge obrazovne svrhe u vrijeme
prvog Ij Streeta« sluzi se il koja
se neprestano upotrebljava u nizu filmova o slovima u
drugom razdoblju. U izvornom filmu imamo grupu djece
koju ne vidimo, ali ih zato éujemo dok daju upute kako
valja nacrtati slona. Umj: je zap! sam

assembhes should help the viewer fix in mind the
correct letter form.

One film, produced for other i

during »Sesame Street's« first season, employs a
technique which is currently being applied to a series
of letter films for the second season. In the original
film, a group of unseen children are heard giving

ekran, jer se crte pojavljuju na njemu kao da se crta]u
same. Film sadrzi postepeno oblikovanje crtarija $to se iz
slonu apsurdno nesliéne forme razvijaju u oblik koji je
zacijelo slon. Dje¢je napomene i upute potpuno su
spontane, a njihovo je podsticanje sve glasnije Sto ima
vnse gre3aka na crteiu Ta se tehnika smatra vrlo

za ja razlika u

as to how to draw an elephant. The artist is
in effect the television screen itself, since the lines
appear as if of their own accord. The film constitutes a
gradual refinement of the drawing from a form which is
absurdly un-elephant to one which is quite unmistakably
The s and i are
entirely sp and their urgency with

slova.

Pocetak i kraj reklamnog filma za slovo »J« ilustrira
jednu drugu tehniku koja se Pl’ll’meﬂjuje da se oblik slova
Sto lakse usijee gledatelju u p Na

filma pripovjedaé pri¢a (narator), kojega ne vidimo, poziva
dva djecaka da prate pri¢u o slovu »J«. Golemo veliko
slovo (za razliku od malog slova) »J« silazi medu njih.
Jedan dje¢ak primjecuje da je slovo »J« vrlo sli¢no udici.
Cuje se glas pripovjedaéa: »It's not a fishhook, it's a 'J".«!?
Na kraju pri¢e onaj drugi djedak ree: »So that's the
letter "J'«1® Prvi djegak mu odgovori: »lt still looks like a
fishhook to me.«!®

U zamjeéivanju sli¢nosti izmedu oblika slova i obluka
d iz dadnjeg Zivota p se
kao most k nepoznatom. Nova spoznaja je tako postala
pristupa&nijom i time lakS8om za memoriranje. Analogija
sli€nosti oblika upotrijebljeno je i za druga slova. Na
pnmler, »Y« je u pojedinim slu¢ajevima prikazan kao
jak ceste ili kao stablo.

1" #To nlje udica, 10 Je slovo 'J'.«
* =Eto to vam Je slovo ‘J'.e
* =Menl o Ipak nallk na udicu.e

the ion of in the d g. The
technique seems admirably suited to teach discrimination
of letter forms.

The beginning and end of the so-called »J« commercial,
illustrates another technique used to fix a letter shape
in the viewer's mind. At the start of the film, two boys
are invited by an unseen narrator to watch a story about
the letter »J«. A large upper case »J« descends
between them. One of the boys remarks that the »J«
looks like a fishhook. The voice of the narrator intones,
»It's not a fishhook, it's a 'J'«. At the end of the story,
the second boy says, »So that's the letter 'J'.« The first
boy replies, »it still looks like a fishhook to me.«

In noting the similarity between letter forms and the
shapes of commonplace real objects; the 'amlllar is
used as a bridge to the The new k led

is thereby made more accessible and more memorable
Similar shape analogies have been drawn for other
letters. »Y«, for has on sep

been likened to a fork in the road and a branching trunk
of a tree.
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Najdostupniji su djeci od svih poznatih predmeta dijelovi
njihova tijela. Primjena prstiju za tvorbu oblika slova
pruza djetetu fiziku analogiju kojom se uvijek moZe
posluziti i unosi tako kinesteti¢ku dimenziju u poduku
slova. U razligitim prilikama osobe koje su vodile program
koristile su se svojim prstima da u¢ine »U«, »V« i,
sastavivdl dva »V« zajedno, »W«, Promatranje kako djeca
gledaju ove segmente predstave pokazalo je da dijete ne
moze a da ne oponasa izvodata.

Isticanje izmedu p! oblika i
oblika slova usko je povezano u svom efektu s potragom
za oblicima slova koja su dio sredine $to nas okruZuje.
U jednom segmentu »Sesame Streeta« lutka nalazi slovo
»E« u gradi vrata, a u jednom drugom segmentu slovo »T«
je nadeno u prozora u pri;
stambene zgrade. Kad se nadu tako ugradena slova,
izrezano se slovo poklapa s ugradenim da bi se potvrdila
prisutnost ugradenog oblika slova za dijete koje ga
moZda jo3 dotad nije ondje primijetilo. Potraga za
ugradenim slovima, naravno, vjeZba je koja ima éure

jer je (1) u p

ij ji dani p na]pn]e u g
slova, a potom u okvir fizicke strukture; i (2) u razlikovanju
signala, ili relevantnih karakteristika, iz Sumova.

Obje te povezane aktivnosti implicitno nagone dijete na
posto zavrsi p Dijete je tako dobilo
metodu kojom moZe proSiriti i ojagati svoje znanje.

Posljednja dva tjedna po& su se
direktno i dvije specij: p koce u ugenju
slova: brkanje sliénlh oblika slova i li

The most accessible of familiar objects are parts of the
child’s own body. Using the fingers to make letter
shapes provides the child with a pnyslcal analogy always
available to him and introd a

into letter learning. At various times characters on the
program have used their fingers to make »U«, »V«, and,
by putting two »V's« together, »W«, Observation of
children watching these show segments has
established that the viewing child is drawn irresistibily
to imitate the performers.

Pointing out analogies between familiar shapes and the
shapes of letters is closely related in its effect to the
search for letter forms embedded in the real
In one »S Street« a puppet

finds the letter »E« repeated in the structure of a door,
and in another, »T« is discovered embedded in the
railing around the basement windows of the apartment
house. When such embedded letters are found, a
cutout letter is matched to the embedded letter to
confirm the presence of the embedded form for the
child who may not have seen it. The search for embedded
letters is, of course, an exercise of wider significance,
since it provides training (1) in perceptual decentration
by implicating a given object first in the category of
letters, and then in the framework of a physical

and (2) in signal, or relevant
characteristics, from noise.

Both of these related activities implicitly invite
replication by the child after the program ends. The
child is thus provided with a method of extending and
reinforcing learning on his own.

During the last two weeks of the initial season, an effort
was made to confront directly two special sources of

velikih 1 malih oblika istog slova. Slova koja se mogu
najlak8e pobrkati p j su u ovim p

velikih slova: U/V, F/E, R/P, H/A. Velika i mala slova
predstavijena su u parovima: /i, D/d, B/b R/r, Yly.
Pretpostavljalo se da se takvim di

direkt:
u

in letter | g: the of certain
closely similar letter forms, and the dissimilarity of
upper- and lower-case forms of certain letters.
letters were p d in the i
upper-case pairs: U/V, F/E R/P, H/A. Upper-and lover-case

dodir u parovima slova koja se lako mogu pobrkati i koja
sup moze otkloniti
pometnln I zbrka. a kad se lednom otkloni da ¢e ojaati
prepoznavanje | ugenje svih slova koja se mogu lako
pobrkatl.

pairs p d were: l/i, D/d, B/b, R/r, Y/y. It was
assumed that by bringing into contact pairs of
p letters p

the f could be g and

rmlvod and that once the conluslon had been resolved,
recognition of each letter of the confusable pair would
be strengthened.
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Sliéno tome, mislilo se da ¢e dijete koje gleda program
lak$e primijetiti vezu izmedu razlika malog i velikog oblika
pojedinog slova, ako te razlike budu eksplicitno pokazane

Similarly, it was feit that the viewing child would become
likely to notice the connection between the differing
upper- and lower-case forms of a letter if the connection

Verzije velikih i malih oblika svih slova pi lj su
u toku serije, p! u paru bez p
ali &eS¢e neovisno jedno o drugome. Vjerovalo se da takav
pristup, koji ne pravi relativne razlike, moZe unijeti vise
zbrke nego nam;srno postavljanje u par. lzravno je

s mnogo i i
humora Oskar, lutka, bjesomuéno progoni svoje
slusateljstvo zbog razlike izmedu slova »R«, koje ima
dvije noge, i slova »P«, koje ima samo jednu nogu. Big
Bird2® postaje beznadno zbunjena kad donja crta slova
»E«, nacrtana na plogi, misteri sklizne u j
slovo »F« i ugini »E« iz »F« | »F« iz poéetnog oblika slova
»E«. Big Bird je j i
ekspozicije slova »R«, veliko slovo »R« — malo slovo »r«,
koja joj poziraju dok ih crta na ploéi. Sekvenca s hitrom
vatrom mijena »U« u »V« | obratno, u nizu brzih vizualnih
gagova.

a

U im izvedb emisije p se iskoristiti
popre¢no-modalno pojaganje poduke oblika slova. U tim
segmentima prvotna vizualna vjezba o obliku slova
popraéena je glazbom i tonskim efektima koji se
podudaraju s radnjom, kao, na primjer, u gore opisanom
filmu o slovu »M«. Ovdje je radnja skakutanja lopte 3to
oblikuje slovo »M« obiljeZzena »boingsima« koji
usredoto¢uju paznju na toke skakutanja, vanjske granice
elemenata slova. 1zvucene crte po kojima skakucée lopta
odgovaraju, naravno, crtama na papiru koji ¢e dijete
dobiti u ruke u 3koli kad prvi put bude uéilo pisati. U &asu
gledanija to ne mora imati neko posebno veliko znagenje
za dijete preddkolske dobi, ali se moZe dogoditi da mu
iskustvo koje je stekio ¢l ovaj filmski progi

padne na um, 3to ¢ée mu pomodéi kad se prvi put susretne
s podukom pisanja. Ako bude tako, moéi éemo to

were stated. Upper- and lower-case versions of
all the letters had been presented in the course of the
series, occasionally paired without particular comment,
but more often independently of one another. It was
believed that this relatively indiscriminate approach
could be more confusing than deliberate pairing. This
direct teaching, however, was done with inventiveness
and humor. Oscar the puppet, irascible denison of the
his furiously about the

difference between the letter »R«, which has two legs,
and the letter »P«, which has only one. Big Bird becomes
hopelessly confused when the bottom line of an »E«
drawn on the blackboard mysteriously migrates to a
neighboring »F«, making an »E« out of the »F« and an
»F« of the original »E«. Big Bird also finds himself
involved with frisky matted »R's«, upper- and lower-case,
whlch pose for him while he draws them on the

kboard. A rapld-fire »U« and
»V« in a series of quick sight gags.

o

In many show elements an attempt has been made to use
cross-modal reinforcement of letter shapes. In these
the primarily visual of letter
formation in supported by music or sound effects
appropriate to the action, as, for example, in the »M«
film described above. Here, the action of the bouncing
ball that forms »M« is punctuated by »boings« which
focus attention on the bounce points, the outer limits of
the letter elements. The ruled lines which contain the
bounces correspond, of course, to the lines on the paper
the child will encounter in school when he first
learns to write. This may mean little to the pre-schooler
at the but itis p that the experi of
the film will return in some fashion to help him when he
first meets the discipline of the manuscript lines. If so,
the synesthetic sound effects will have been partly

Promatranje reakcije djece koja gledaju Big Bird i prije
opisani ske& sa slovima »E/F« otkriva interesantne efekte;
prvo, u vezi s prijaSnjom diskusijom o crtanju slova, i
drugo, s upotrebom sinestetitkog tona.

Sva djeca &ije su bila suu p
vrlo pailjiva dok Big Blrd s mukom crta slova. Meduum.

* Velika ptica

Observation of children watching the Big Bird »E/F«
sketch described above reveals interesting effects, the
first related to the earlier discussion of letter drawing
and the second to the use of synesthetic sound.

All the observed children were highly attentive at the
beginning of the scenq when Big Bird painstaklingly



&im ih je Jednom zavr3ila, paznja djece bi znatno pala.
Kad je crta na dnu slova »E« pogela svoje

drew the two letters. Once Big Bird's letters were

klizanje da se spojl sa slovom »Fe«, vizualna paZnja sve
djece opet Je bila usredototena na ekran. Ono §to Ih je
ponovo zainteresiralo | zagolicalo njihovu mastu blo je
2zvizdukav zvuk klizanja, koje je zvuéno to&no odgovaralo
u kvalitetl trzavim pokretima crte dok traZi svoje mjesto.

Zbog dojma komi&nog fizikog kretanja Sto ga ostavija,
2vuk klizanja nasiroko se upotrebljava u filmskoj |

izijskoj komediji, a u crtanom filmu. Djeca
koja su izgubila zanimanje za skeé 3to ga izvodi Big
Bird, o&ito su p ta) ton, ga
sa smijeSnim i na n usredotogila svoju punu paZnju.

To je u toku

" koja su p

Interest fell off markedly. When the
tine at the bottom of »E« began its magical move over

to join »Fe, the visual attention of all the observed
children returned at once to the screen. What called
them back was the slide whistle sound effect that
accompanied and matched in quality the jerky movements
of the line as It sought its place.

Because of the sense of comic physical movement
conveyed by the sound of the slide whistle, it is widely
used in film and television slapstick comedy, and
especially in cartoons. The children who had fost
interest in the Big Bird sketch evidently recognized this
synesthetic sound, associated it with comic fun and
snapped back to full attention.

This

was during

Children

programa. Djeca zacijelo Imaju |slanéano uho za
materijal koji odgovara njihovu interesu. Odrastao &ovjek
koji pri¢a na nagin odrasla Eovjeka odvratit ée djecju
paznju od i 2zvuéno up jo, kao

have a finely tuned ear for material appropriate to their
interests. An adult talking adult talk will cause the
child to turn his attention away from the set. He appears,

$to je svojstvena komuEnost kllznog 2vizdanja, moze
najaviti nastup
materijala i ponovo privuéi vizualnu psin]u na ekran.

Jednom kad je paZnja djece gledatelja vratena na
segment s Big Birdom, ona je tu | zadriana pomoéu

&ne crte | i njena
klizanja. Neka su djeca oponasala zvuk koji je u vezi
8 pomakom crte. Skeé je usplo istaknuti element slova
uéinivi razliku izmedu »E« | »F« sredistem dramatskog
interesa, i u tome mu je pomogla, bar djelomigno,
upotreba sinestetikog tona koji priviagi paznju.

Drugi tip poduke pri jule se
u jednom od dva segmenta s lutkama. Zaba Kermit
oplsuje slovo »N« kao slovo koje ima tri crte: »Zap! Zap!
Zapl«. Cak i bez popratnih pokreta — sposobnosti
pokretanja ruku Zabe Kermit vrlo su ograni¢ene — te
rijedi éudesno odgovaraju obliku slova koje opisuju.

Slova su u »8 s Cesto

da im se pripisuje magi&an vlastiti Zivot, bilo da se
izmisljaju pri¢e o njima. Primjer ove druge tehnike jest
pri¢a 3to Je Bog pri¢a o malom slovu »b«, koje se Zell
igrati sa svoim odraslim bratom, velikim slovom =Be«.

bilo

to inue some auditory monitoring, for as
soon as any auditory cue. such as the mherenlly comn:
slide whistle, the of p

interesting program material, he will relocus his vnsual
attention on the screen.

Once the attention of the viewing children had been
brought back to the Big Bird segment, it continued to be
held by the peregrinations of the magic line and the
accompanying slide whistle. Some children imitated the
sound associated with the line. The sketch succeeded in
making the letter element which distinguishes »E« from
»F« the center of dramatic interest and did so, at least in
part, through the use of arresting synesthetic sound.

Another type of synesthetic reinforcement is used in one
of the two puppet segments. Kermit the frog describes a
letter »N« as having, »three lines. Zap! Zap! Zapl« Even
without accompanying gestures — Kermit's manual
capabilities are limited — the words are curiously
appropriate to the shape they describe.

Letters frequently have been personified on =Sesame
Street«, either by endowing them with a magical life of
their own or by building stories about them. An example
of the latter technique is a story Bob tells about the
little »b= who wants to play with his big brother »Be«.
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Efekti su, mozda, oni segmenti emisija koji se koriste
televizijskom tehnologijom da bi slovu dali naoko magi¢an
Zivot. U jednom takvom segmentu Big Bird su ostavili
samu da pazi i Guva trodimenzionalno malo slovo si«.
Tocka na »i«, koja se javlja u tri dimenzije kao i &itav trup
slova iznad kojeg stoji, zapravo je plo&a u dvostrukoj
ekspoziciji kojom upravlja lutkar. Cim Big Bird ostaje
sama sa slovom »i«, tocka sko&i dolje sa svog postolja.
Big Bird, sva prestraSena da ¢e je optuziti kako je
nepazljiva ako togka s »i« utede, potréi za njom. Totka
je prevari i nestade iza ograde. Potom se vraca, i Big

More effective, perhaps, have been those show segments
which use television technology to endow a letter with
seemingly magical life. In one such segment, Big Bird

is left to guard a three-dimensional lower case nl« The
dot on the »i«, which to be three-di

like the body of the letter over which it is suspended, is
in fact a matted disc manipulated by a puppeteer. As
soon as Big Bird is left alone with his charge, the dot
jumps down from its position. Big Bird, alarmed that he
will be accused of failing his responsibility if the dot
escapes, glves chase. The dot eludes him and

Bird je iskupljena. Time $to je tocki iznad »i«
njen viastiti magigan Zivot, postize se da se epizoda s tim
upadljivim dogadajem vrlo lako pamti.

Personifikacija oblika slova postize se vrlo lako

animacijom. Dvije grupe filmova p! di za

pp over the fence. The dot
evenlually returns and Big Bird is redeemed. By endowing
the dot on the »i« with a magical life of itw own, the
episode makes that distinctive feature highly
memorable.

Personification of letter forms has been effectively

Street« primjenjuju dvije razli¢ite tehnike animacije u istu
svrhu: udahnjivanje Zivota apstraktnom simbolu.

Prva grupa filmova koristi se tehnikom animacije
&ovjecjeg tijela, poznatom pod imenom »clay
animation«?!, llovaa se modelira postepeno, u fazama,
od kojih je svaka snimljena u pojedinom kvadratu
igranog filma. Kad se film projicira, ilovada kao da se

in animation. Two groups of films produced for
»Sesame Street« use very different animation techniques
to the same end: to endow the abstract symbol with life.

The first group of films employs a technique known as
clay animation. Clay is molded in successive stages, each
photographed on a single frame of motion picture film.
When the film is projected, the clay appears to reform
itself into a succession of shapes. In a typical piece of

sama pretvara u redoslijed oblika. U tipi
s ijom ilovade jaju se gr ¢i od veéeg

i oblikuje se slovo »E«. Potom se iz
»E« od |lovaée brzo izvode dva oblika slova »G«, i onda
su sva tri slova poredana da bi srotila rije¢ »EGG«22.
Oblici jaja od ilovade dolaze iza rijeéi i iz njih se izlegne
mali orli¢. RijeZ »EGG« mijenja se u »EAGLE«* i
najposlije orli¢ pojede rije&.

Druga grupa fllmova koristi se konvencionalnom
ijom sa sliénim efek Ovi filmovi,
cijele rijedi.
Umjesto toga. slovo ko;e je oblikovano u svakom filmu
lranslorrmra se u pradmet ili radnju &iji nazivi

clay ion p for Street«, a small
blob separates itself from a larger narrator blob and
forms into the letter »E«. Next, from the clay »E« are
rapidly produced two »G's«, and the three letters are
aligned to spell \EGG.« A clay egg forms behind the
word and hatches to produce a baby eagle. The word
»EGG« changes to »EAGLE«, and the eaglet eats the
word.

The second group of films uses conventional graphic
animation to similar effect. These films, however, omit
the presentation of whole words in print. instead, the
letter featured in each film transforms into objects or
actions whose names lllustrate the sound of the letter.

d slova. Slovo se uvijek The letter pp! only to again.
iznova pojavljuje da bi se ponovo transformiralo. Te The transformations succeed one another
transformacije slijede jedna za drugom, bez p uz y to the of music, while a
pratnju glazbe, dok neéiji glas sanjaladki recitira poetiénu voice recites a dreamily poetic narrative full of
pri¢u punu g slova. alliteration of the letter sound.

* sgnimecija llovate«
© wJAJE:
* «ORAO«



Personlfikacije tipizirane ovim dvjema grupama ili
filmovima tako konkretiziraju slova da pomalo
zamagljuju razliku izmedu simbola i predmeta. Nekl su
savjetodavcl mislili da je takav pristup loS, da bi uvijek
bilo najbolje naglasitl simboli¢an karakter slova. Drugi su
opet mislili da povremena konkretizacija ne moZe biti
dtetna | da bi bila korisna kao sredstvo dramatizacije
poduke.

da

The personification typified by these two groups of films
So concretizes the letters as to blur the distinction
between symbol and object. Some advisors had feit that
such an approach was wrong, that it would be best
always to h the of the
letters. Others felt that occasional concretization would
not be harmful and could be useful as a means of
dramatizing the instruction.

Personifikacija nije jedina tehnika koja se
bi se slova uginila srediStem dramske radnje. Ske& s
lutkama koje prikazuju Berta i Ernija u svadi o tome tko
ima pravo diratl u spremnicu sa slatklélma. objasnjava

is not the only technique employed to
make letters the focus of dramatic action. A puppet
sketch involving Bert and Ernie in a dispute over who
has access to the cookie cabinet illustrates another. Use

Jednu drugu tehniku. Up: Ilkova. of humor, comic of style, and
u stilu | ] i or make

zblvanll i Ce direktne the direct delivery of the instructional message.
predaje poruke poduke.
o o

s lutkama mnoge itehnike o The puppet segments lnclude between them many of the
kojima smo u ovom in this section: the

ju (p janje Istih use of repelmon with variation; alliteration; statements

janja s p
slova, obi¢no
nuznosti slova u rl]eélma. konstrukciju slova (ili bolje
i; jednaka slova radl

of the functional necessity of the letter in words; letter
construction (or rather destruction); juxtaposing, in
sequence, similar letters for discrimination; synes(helnc

razllkovan]a, slneste!léke deskripcije i p
s dramatiénom radnjom sieva.

Prijevod: Mirjana Posa

; and p with d
involvement of the letter.
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ivo Skaric

zagreb

televizija od
sintetiCkog govora
do razgovora

T ijski medij prema g i

Jos jednom je, izgleda, &ovjek pobjedujuéi pobijeden.
Televizija, dostignuée | demonstracija ljudske moé¢i i uma,
na putu je da unisti éov]eku govor. i to upravo

ga. nije u samom
svo]stvu televlzi;skog medila, veé u strukturi drustva

ivo skari¢

zagreb

television
from speechifying
to speech

The television medium in relation to the spoken and the
written word

Once again, it seems, man in the act of conquering has
himself been q as a d

and demonstration of human power and intelligence

is on the way to destroying human speech, and in

the very process of using it. The nature of the

ion medium itself is not responsible for this —

koje jo¥ nije j navnklo na
i prit ]l skupa s McLuhanom
da |e televizl;a upravo na strani &ovjeka, njegove slobode.

but rather the structure of a society which is not yet
familiar with ion and di
and We believe together with

maste, njegova govora; da je njegovo jen)
od se da ¢e u ovom

Mc Luhan that television is really on Ihe side of
ind, of his of his i ion and of his

sudbonosnom srazu toplih i hladnih
odigrati odludujucu ulogu; s jedne strane su postrojeni
hladni, diskontinuirani medi;l govor. lelevuzn]a. te|elon
crtez i u njihovoj pozadi

S druge su slrﬂne topli, visoko definirani medl]l plsmo.

speech; that television can liberate him from Gutemberg
alienation. We hope that television will play a decisive
role in the clash of warm and cold galaxies. On one side
are ranged the cold, discontinuous media: speech,

ision, design, teleph and in the backround the

radio, f sa svojom
pozadinom.!

* O ovom vidl u: M. McLuhan: Understanding Media

xtenslons of
Man, Iii 1zsbrana poglavija u prijevodu SI. Snajdera u »Pitanjae, br. 15.

corresponding civilizations. On the other side are the
warm, highly defined media: writing, radio, photography
and the gramophone with their own particular civilization
in the background.
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D ja u sudaru s bir j izobilje u slobodi i

organizirana Sturost!

Ipak, frontovi nisu tako &vrsto odredeni. Jer, koliko god
neki medij upuéuje na nadin njegova iskoridtavanja, on ne
daje nikakve garancije da ¢e tako biti i u&injeno. Tim prije
3to mediji obi€no i nisu jednoznacni. To nam uvjerljivo
pokazuje i sluaj govora, kojemu se supstancija pretate u
raznim nijansama od krika do slova, u koju su se veé
utkale najrazliéitije ljudske svijesti: od mitolosko-magijskih
i L2 wnih do . .

P je i sve: od
hrabrih pokli¢a do nijeme 3utnje.

Stoga i televizijski medij, premda »mreZast«, moze
propustati i tople, »zgusnute« informacije. MoZe to &ak i
sluze¢i se govorom — uz gubitke, dakako. Ali, zar se
snazni plaSe gubitaka! Oni rade pa stoga uvuek imaju
za svoje viSe, arg

1 zato, kad je rije¢ o medijima, o govoru posebno mkada
ne treba reci: ovako se ne smije, premda bismo ponekad
u naglosti htjeli izreéi upravo takav sud, poéesto bas

o govoru televizije.

Democracy in collision with bureaucracy.

Nevenheless. the two fronts cannot be narrowly defined.
much a i us how best
it may be used, it gives no guarante that its
potentialities will be realized. All the more so as media
are usually not limited to one possibility. A convincing
example of this is the case of speech whose substance
flows through a whole range of nuances from the cry
to the wrmen word, in which are interwoven dlverse
human from the my i |
and sensory-affective to the scientific-rational and
the intellectual-cognisant. Everything is attempted with
speech: from a couragious war-whoop to a mute hush.

That is why the television medium although »dotted« can
also transmit warm, dense information. And it can do so
even by employing speech — with losses, of course.
But the powerful aren't afraid of losses, are they? They
work and consequently always have a better argument
in support of their actions, the argument of »experience«.
That is why when talking of media, and of speech
especially, we should never say: this way isn't possible!
ly we would like to

Just such a often esp y in
connectlon with television speech.

Da bl se shvatio (sa svim u Bearlng in mind all li g the

ovog suda) trena izije kao — in order to understand television at thls
tvornlce Informacua koja pasluje prema i inits as factory of information behaving
[ i (Zurba, anj| , ding to the laws of business management I.e.
kriteriji o »korisnosti« i »plasmanu« ]nformac”a), speed, advertising, economy of time, and the criteria
prizivamo Sch mudro 2 kako »homo of efficiency and marketing of informaticn, let us recall

faber vjerojatno u svemu i uvijek prethodi homo
sapiensu«.? Sjetimo se samo filma, koji je ubrzo nakon
nastanka postao industrijom. Isto tako Sovjek, odvaZan
kakav vec jest, kad se domogao televizijske tehnike, pogeo
ju je eksploatirati obuhvativsi sebe i tu tehniku brzopletim

the wise observation of Schaeffer that »homo faber
probably in everything and always precedes home
saplens«. We need only remember film which soon after
Its birth became an industry. Similarly man, courageous
as he is, once he had caught hold of television

optimizmom i smislom za posao, bez jivanja i bez
traZzenja nekih drugih, svojih, moZda boljih, sposobnosti i
jagih moguénosti ove tehnike.

U samom pogetku, u »eksperimentalnoj fazl«, nije bilo
tako. Bila je to znatiZelja i igra. Homo ludens. Ono veselje
pred otkricem nove pojave ili konstrukcije izuma; ono: gle
kako skaéu papiri¢i prema natrljanom $tapicu, gle kako

* P. Schaelfer: Traité des objets musicaux, Parls 1966, str. 42.

began to exploit it surrounding himself and
It with rash optimism and business sense, without
delving deeper or searching further In an attempt to
discover some finer abilities of his own or some greater
of the new y.

In the very beginning, In the »experimental phase« it
was different. It was all curiosity and play. Homo ludens.
Look at that jo at the y of a new pt or
the realization of an invention; look how little bits of




se nesto Zivo komesa u kapljicl pod mikroskopom, gle

kako ljudi trée na platnu! Takvo veselje Je pri¢injala |

televizija. A od vremena igre do onog gdje natrijani Stapié¢

postaje do ido

modernog umjetnikog flima put je dug. Isti ée toliki biti

(ali nadajmo se brzi) put od dana3njeg sintetiénog
govora do razg preko

medija.

U &emu je televizijsko &udo | u 3to se preobraZava kad
&udenje prestaje? Gudo se sastoji u tome 3to se na
ekranu vidi i iz zvuénika &uje sve 3to se vidi i ¢uje tamo
negdje daleko. Cudo Je tim veée 5to se, na izgled
neizmijenjeno, a ma sve moze &uti | vidjeti: kaze$ a ili e
i Cujes a i e; vidis lice, ruke, kuéu; &ovjeka u trku, Eovjeka
koji sjedi. Svel Ali naravno, ovim umnozavanjem i Eudenje

paper Jump about as you rub the rod; look how people
run across the screen; and look how something live
is wriggling in the drop of water under the microscope!
Once television caused such joy. But from that playtime
to the present time, when the rubbed rod has become the
age of electricity, of microbiology and of the modern art
film, the way Is long. The way will be just as long (but
let us hope quicker!) from present-day syn\hetlc

speech to ion via the i

medium.

What does the television miracle consist of and what is
it transformed into when amazement ceases? The
miracle resides in the fact that everything which can be
seen and heard somewhere way ever there, can at the
same time be seen on the screen and heard over the
loudspeaker. The miracle is all the more greater since
absolutely everything can be seen and heard.

prestaje, a otvara se posao, na izgled nep Moze
se emitirati &itava jedna Sarolika civilizacija »u Zivo«:
opere, tetajevi stranih jezika, novine, koncerti, sportska

pp y d: you say a or e and you hear a
and e; you see a face, a hand, a house, a man running
or a man sumng Everything! But, of course, with

natjecanja, drame, baleti, filmovi, litick
konferencije, poezija... Ipak, ne prenosi se sve, bez
kriterija i reda, ve¢ prema nekom razboritom izboru;
emitiraju se samo glavni dogadaji i najvece vrijednosti.
| kako je na izgled televizijski sve prenosivo, onda su
kriteriji |lbora ne »televizijnost«, veé oni kojl potjeéu iz
prije di Govor izije i po
svojem sadr!a]u I po svolo; formi nosi takoder obiljezja
u pogledu to je
govor kn]lievnog ]ezlke. dakle idioma normiranog za
knjiz P Jamac pi dbe te norme na
televiziji je lector (= &tilac). (A ne auditor = slu3ag, kao
$to bi to bilo prirodnije.) Ali | bez te &injenice o
sistematizaciji radnih mjesta stvar ostaje evidentna. Sto se
sadriaja tige, televizija prenosi one poruke koje bi se i
bez nje, drugim medijima, dodu8e sporije jer oni nisu
toliko masovni kao televizija, ionako prenijeli. Televizija
jo$ uvijek pretezno umnoZava, a ne i stvara svoje poruke

ceases and work begins,

A whole i

elvlllzatlon can be transmitted »live«: operas,

foreign language courses, news, concerts, sports contests,
dramas, ballets, films, flanelograms, political
conferences and poetry ...

Nevertheless, not everything can be transmitted without
criteria and order of importance — wise selection is
necessary. Only what is considered to be of great merit
and only major events are transmitted. And since, so it
seems, everything is transmittable via television. the
criteria for selection do nol deal with -televnsnbnlny- but
result from the af
speech both in content and form bears the mark of
pretelevision civilization. From the formal point of view
this speech is derived from the literary language, that
is from the idiom standardized for the literary-literate
usage. The person who ensures this television norm is

za svoj medij, ne upusta se u obnove civili;
»globalno plemenske« (McLuhan).

the proof-reader (lector) and not the »listener« (auditor)
which would be more natural. But this is obvious enough
even without these facts concerning the systematization
of employment. As to content, television transmits those
messages which would be transmitted anyway by other
media, although more slowly for they are not mass-media
to the same extent as television. Television still
primarily duplicates instead of creating its own messages
to suit its own medium — instead of plunging into the
adventure of reviving the global-tribal civilization

(Mc Luhan).
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Govoml konzervativizam (3to se ne smije shvatiti kao
pri kriterija po
kojima se ponasa izijski p Ini g

a) fonetski kriteriji:

. jasno¢a izgovora,

. ugodan (»barSunast«) glas,
. ritmidan govor,

. pravilan izgovor (razlikovanje & | ¢ te &etirl akcenta),
. nepogresivost (bez Iapsusa Ilnguae),
. tenost (bez j i

[ IS RN X U

b) jezi¢ni zahtjevi:

1. leksi¢ko-terminolodka &istoca,

2. morfoloska i sintakticka pravilnost;
c) stilsko-stilisticki:

i Sto jed &nija upotreba rijedi,
$to dulje reéemce jer su time i odredenije
(deskriptivnije) i istovremeno sintetiziraju viSe
redenica u jednu,

6. stilski efektni sastavi.

1

2.

3. logicka suwslost re&enica,
4 "

5.

Sve ovo pod a), b) | c) nam je dosta poznato (mahom iz
Mareti¢a i drugih jednostavnijih udzbenika).

d) sadrzajni kriteriji:
aktualnost i angaziranost,
misaono bogatstvo i dubina,
znadajnost teme,

. izuzetnost teme.

Eali ol

Ovim kriterijima pridruzuju se neki novi:

e) tehnicki:

. iskoristljivost vremena (ubrzan tempo govora),
2 . o "

-

p i
mi krofona

prema
lzbjegavanle glasmh udaha i ostalih popratnih
nekorisnih Sumova.

»e

Conservatism in speech, which we must not equate with
primif can best be it we analize the
criteria di g the of the p

television speaker:

a) phonetc criteria:

1. clear articulation

2. pleasant »velvety« voice

3. rythmic speech

4. correct p i (diffe b & and
¢, as well as the four accents)

5. no mistakes- no lapsus linguae

6. fl y- no or

b) linguistic requirements:

1. lexical terminological precision
2. mor ical and cor

c) requirements of style and affective level:

1. avoudance of eliptic and incomplete sentences

2. of p without
conjunctions

. logic coherence of sentences

. semantically unambiguous use of words

. sentences as long as possible and consequently
more closely defined (more descriptive) synthetizing
at the same time several sentences into one.

6. Stylistically effective compositions

L )

Everything just montioned above under the headings
a, b, and ¢ we know well enough from Mareti¢ and
other simpler texbooks.

b) criteria of content

. topicality and committment
. breadth and depth of thought
. significance of topic

. choice of exceptional topics

AWON

To these criteria have been added some now technical
ones:

@) technical requirements:

. topicality and committment
tempo
. correct and constant distance between the speaker
and the microphone
correct and direction of P in
relation to the speaker
. avoidance of loud intakes of breadth and other
superfluous accompanying noises

-

n

©@

>
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Svi nas ti kriterlji nimalo ne zbunjuju. A upravo to
zbunjuje. »Hladna ili nisko pismovna kultura ne moZe

We are not in the least embarassed by all these criteria
and that is what is really embarassing. A cold

prihvatiti vruée medije . . . Oni bar toliko
zbunjuju ovu kulturu, kao 3to je dokazano uéinio hladni
TV-medi) u nasem visoko pismovnom svijetu« (McLuhan).
Keko nas, ovdje, na ovom uglu Evrope, televizija ne
zbunjuje, to je moZda stoga $to se ona, hladna kakva ve¢
treba da bude, dobro sklada s naSom »hladnom nisko
pismovnom kulturom« ili pak stoga 3to ona opona3a
toplotu nadeg pismwnog svi]ela. IIi 9a mozda &ak

jer icije nisu
sasvim skrivene. A to je onda nerazumijevanje medija.
Simptom da je govor lelevlzl]a sebe shvatio bit ¢e

hereza s i

Cekajmo, vidjet 6emol

Za sada, ¢&ini nam se, moZemo vi3e-manje uopéeno tvrditi
da ne postoji uskladenost televizijskih govornih poruka
s televizijskim medijem i da le to uzrok mnogobrojnih

I-literate culture cannot accept warm media. ..
These media at least as thouroughly embarass that
culture as the cold television medium has, according to
the evidence, embarassed our highly literate society
(Mc Luhan). If television does not embarass us here in
this corner of Europe it could be either because, cold
as It ought to be, it is in keeping with our »semi-literate
culture« or else because it imitates the warmth of our
literate socle!y Or possnbly even warms it up — for
i are not entirely
concea(ed This then clearly indicates a misunderstanding
of the medium. The first sign that television speech has
grasped its own nature will be when a torrent of
linguistic normative heresies come pouring out of the
screen. Let us wait and seel

For the time being, it seems to me, we can make a more
or less general statement that lack of accord exists
between the spoken television message and the

i medium, causing countless losses in the flow

bitaka u protoku i Ta
smanjuje kapacitet telewzuskog kanala, s uskim grlom na
dijelu izmedu televizora i &ovjeka. Nije moZda potrebno
ni nagladavati da postoje tehniéki problemi nesavréenosn

of information. This lack of accord reduces the capacity
of the television channel creating a bottleneck on that
part of the way between television and man. It is

ovog kanala, postoji jo§
a i neuskladenosti signala sa sonzorikom oka iuha. Usve
to ovdje ne bismo ulazili.

»Pravilo koje bismo usvojili za odmjeravanje koli¢ine
Iinformacije u stvari bl trebalo glasiti: svaka eliminirana

y not Yy to point out that certain
1echn|cal problems exist such as imperfections of the
channel itself (and that the problem of »interference«
and distortion is still unresolved) as well as that of lack
of accord between the signal and the sensory
capacities of the eye and the ear. But we are not going
to enter into all that now.

»The rule which could be adopted for measuring out
a quantity of information would be the 'o!lowmg each

jedne means the of one
informacije« (Miller). Zapravo, koli¢ina informacija je single unit of information (Miller). In fact the quantity
g tog broja Iz toga slijedi of information is the logarithm of the number of
da je za odredivanje koligine informacija i i It follows that in order to
potetan broj jer se i ijom od jednog determlne a quantity of information the initial number of
bita 1000 mogu¢nosti eliminira na 500, i istom se koligi is by one beat of
informacija od jednog bita dvije moguénosti svode na a ives are reduced to five

jednu. Ipak, za Eovjeka ova dva slugaja nisu u svemu isto:
u prvom slu€aju nakon primljene informacije i dalje ostaje
velik izbor pred nama, mnogobrojne alternative, prostori
za i aktivno ijanje. »Covjek se

inding Media — Extensions of Man, pr. SI. Snajder,
. alr. 1361.

What Is Information Measurement?, Am. Psych., vol. 8, 1,
deno u =Revije ze psihologijus, Zagreb 1970, vol. 1, broj 2,

hundred and by the same quantity of information (one
beat) two alternatives are reduced to one. However
when applied to man these two cases are not entirely
identical: in the first case once the information has

*a. A Miller: What is Information Measurement? Am Psych. Vol. 8. 1, 1953,
uql =Revija za psihologlju=, Zagreb, 1970. Vol. I, number 2,

page 1
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odlikuje time 3to je sp
odabire il za svoje ]l

da aktivno p t]. da
— kaZe Bober
i ikuje »dva tipa els ja: izlazni —
njihovo se odlugivanje ti¢e vlastite aktivnosti pri
djelovanju na sredini, a takvi su krajnji elementi drustva
na granici izmedu drustvenog sistema i okoline (npr.
televizija, op. |. 8.) i unutarnji — njihovo se odlugivanje
odnosi na vlastitu aktivnost i oni su smjesteni na razligitim
nivoima, prema udaljenosti od izlaznih elemenata (npr.
primalac TV-informacija, op. I. 8.). U demokratskim
drustvenim sistemima ne postoje &isti izlazni elementi«.®
Drugim rI]eélma, imamo dvije moguénosti: ili izlazni
¢uju sve, idaj svaku i (to su
vruéi sistemi ikacije) ili
poruku za unutarnje of je, za aktivno sudj i
primalaca (hladni sistemi). Ovaj posljednji slucaj u

been received there still remains before us a
choice, and room

for free decision and active guessing. »Man distinguishe:
himself by his capacity for active observation, that is to
say by his ability to select information necessary for
his own decisions« says Bober and distinguishes
between »two types of elements involved in

king: output el — their d
making is related to their own activity while influencing
the social environment; they are the extreme elements
of society hi on the border-li the
social system and society itself (e. g. television — note
by I. 8.) and input — their
relates to the activity of the people and they are
located at different levels, according to the distance
separating them from lhe output elements (e. g. the

of "

krajnjem kvantitativnom stupnju ide prema mitol iji
poruke, a onaj prvi u tom istom slu¢aju ide prema
mistifikaciji. Na§ je dojam o veéem dijelu televizijskog

govora da ima u sebi mistifikacijskih poruka te onda

note by I.8). In
democratic social systems pure output elements do
not exist«. In other words, there are two possibilities:
either oulput elemems decide on everything, excluding

treba zakljugiti da su ove govorne emisije k P kao
tople, visoko definirane i da su k tome za kanal
preglomazne, tj. da informacija pristize do svijesti slusata

uz znatne gubitke.

Do tih dolazi pr
poruke s medijem.

zbog Llad,

Osnovno svojstvo telev:zuskog medija |e nlegova

any p (these are warm systems of
communication) — or the P y
defined, allowing the recewer his own inward

decisi and an opp y for active partici

(these are cold systems of commumcahon) The latter,
if taken to its ultimate quantitative stage, tends towards

the and the former, if
slmllnrly treated, tends towards its mystification. Our
own impression with regard to the greater part of
television speech is that it contains within it mystifying

We must that these

spoken transmissions are conceived as warm,
highly-defined ones and are, moreover, too bulky for the
channel 1. e. that the information suffers great losses on
its way to the listener's consciousness.

These losses are brought about primarily as a result of
lack of accord between the message and the medium.

An essential feature of the television medium is its

U njemu se pros(or I vrueme slrukturlraju u gibanje.
jem nije pod

nature — spatial poral (and
audio-visual). In this medium space and time are
structured in motion. It is quite inappropriate to throw into

ubacivati u takev medij
Inu poruku bez ji

, linearnu, stati&
ljudske

preinake.

Ni sama vremenska organizacija govora nije izomorfna
linearnoj geometriji slova, pa zato ni radio nije isto 3to i

*# J. Bober: Stroj, Eovjek, drultvo, Zagreb 1070, str. 163.

such medium a printed-li , strtic, p
by means of simple nnaturel- recoding, — w:thout
some fi y« human 3

Just as radio is not the same thing as a book, so the
temporal organisation of speech and the linear

% J. Bober: Stro), Sovjek, drultvo (Machine, Man, Soclety), Zagreb, 1970.
page 163
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knjiga. Jo$ dalje je od pisma televizijski medij, gdje se
glasu pridruZuje mimika, gesta | stvarni kontekst®. »U
najjasnijih, najpreciznijih i najjacih pisaca rije¢l nisu i ne
mogu biti do priblizni znakovi neke misli, osje¢aja ili ideje.
“Tim znakovima gesta, ton, lice, o&l upotpunjavaju
vrijednost« (Diderot)?.

Medutim, televizijske govorne emisije ne daju nam to
otivljavanje govora iz slova Tamo se. &ita. Od rije¢i do
rijegi (s izg i na svakom
mjestu gdje su i u pismu, npr. iz — Zagreba), od slova
do slova To je upravo borba za svako slovo. (Cak se

j zavnsm K npr. moliM.)

geometry of letters are not Isomorphous. Still further
removed from the written text is the television medium,
in which voice with facial exp ion, gesture
and physical context.® Even with the clearest, most precise
and most impressive authors, words are no more and
can never be more than approximate tokens of some
thought, feeling or idea. These tokens acquire their real
value and full power with the aid of face, gesture and
eyes.?

T ision spoken however, do not revive
the dead letter nor do they restore the full vitality of
speech. There they just read! From one word to the
next (pronouncing each one with delimitative signals
corresponding exactly to those in the written text, e. g.
»iz-Zagreba«), from letter to letter. Really it is a struggle

Spikeri &itaju bez i i poruka,
kao slika, afoniéni kao crtez, akromatizirani kao bes¢ut.
Ovaj posao pretakanja slova u zvuéne sngnale jednako je

to pi each letter. They even energetically
pronounce final consonants (e.g. moliM). The
announcer reads devoid of intonation or expressive

dalek od ; kao i posao radi

je ji netko. a i sam subjekt
&itaga je odsutan. Cita& (ne speaker jer to zna&i govornik)
zato je tu da ne grijesi; on je tehni¢ar, majstor na svom

stiff as a picture, aphonic as a design and
achromatic as apathy. His work of translating letters
into sound signals is just as remote from speech as the
work of a radio telegraphlst The receiver of the

poslu (njega kontrolori prate i hvataju u g te ga
boduju prema broju gre3aka). | zaista, trebalo bi humora
da 2a »Citata« Covjek klikne Ecce homo! Parla!

Takvo g je, iako i jasnjivo je. Prvo,
&ini se da je od pisanja do govorenja |ednako dalek put
kao i od govora do pisanja. Prisjetimo se koliko djetetu
pisanje izaziva napora, kako dijete koje dobro govori

s mukom uspijeva napisati dvije-tri nespretne reéenice na
mnogo niZoj mentalnoj razini od sebe, i to uz obavezne

isa and the very
person of the reader himself is absent. The reader (not
speaker because he does not speak) is only there in
order not to make mistakes; he is a technician, a master
of his trade. His controllers keep an eye on him, spring
on him when he makes mistakes and tot up the score
accordingly. Really one would need quite a sense of
humor to say for a reader: Ecce homo! Parla!

Although intolerable, this way of »speaking« is
explicable. First of all it seems that the way is as long
from writing to speaking as from speaking to writing.
Just remember how much effort it costs a child to learn
to write; how a child, already speaking with ease,
succeeds only with great difficulty in writing two or
three at a much lower mental level

gramatiko-pravopisne gredke. A u starijim sve
je teze dostupno! Drugo, ovo nase fonetsko pismo,

od svih pisama, strogo
propisuje: 6Iu|] kao &to je napisano. Ono ne daje mnogo
moguénosti preoblikovanja u govor. Najzad, a to mi se

than his speech and with inevitable grammatical-
-or y for older people
everythlng is more difficult! Secondly, our phonetic
alphabel the warmest and the most defined of all

&ini je
takva da ne dopusta govor To su. nalme. tekstovi koji nisu

strictly prescribes: »read it the way
it is written«. Here there is not much possibility of

ni m|§I|Gn| za govor. |sle
u i i na

r Guberina: Zvuk | pokret u Jezlku.
# Petar Gubpring: Zvuk | pkret u Jezlku, Zagreb 1067, citat na str. 39.

into speech. Finally, and It seems to me
most important, the composition of television texts is

Zvuk | pokret u Jeziku (Sound and Mation in Speech)

o 1
: Zvuk | pokret u jeziku, Zagreb, 1967. page 38. (quatation



televlzm Jedna skorasma analiza pokazuje da su

sve p g emisije pi
b-la ispisane. Ta klima pisanog sloga tako jako
zapljuskuje da i onda kad govornik improvizira, zamislja
pisani izraz kao medij — piSe bez pisa¢eg pribora.

Razlika izmedu pisma i govora u teoriji komunikacije

§ seis i jem temporalnih od spacijalnih
kanala. U spacualmm kanallma |nformacua putuje
prostorom, u (prirodni
medij ljudske temporalne komunikacije je memorija).
Spacijalni kanali koriste se u morfologiji poruka

i znakove u prostoru. Jedni

téze da stignu Sto brze, $to dalje i do $to viSe ciljeva,
drugi — da se $to dulje odrze u vremenu. Televizija kao i
govor pravi su primjeri spacijalnih kanala; pismo,
gramofon, fotografija — temporalnih kanala. Razlici
topline i dimenzija pridruzuje se, dakle, i razlika
usmjerenosti izmedu pisanog i govornog medija, a kao
rezultat tih razlika imamo pismovne dijakroni i

such that It does not encourage speech. There are, in
fact, texts which are not intended for speech. Often
literally the same text can be found prmted in

and d on i A recent
analyms shows that practically all professional spoken
broadcasts have previously been written down. This
climate of the written language batters us so insistently
that even when the speaker improvises, he has in mind
the written expression as his medium. He writes withou'
writing materials.

The difference between the written text and speech in
the theory of ication is to the
difference between the temporal and spatial channels.
In the spatial channels information travels in space, in
the temporal channel in time (memory being the natural
medium of human temporal communication). In the
morphology of messages spatial channels employ time,
while the temporal channels form their signs in space.
The former tend to reach as quickly as possible the most
distant and numerous destinations; the latter to survive
in time for as long as possible. Television and speech
are good examples of spatial channels while the written
word, the g h and photography are good

oi To the di in

govorne sinkroniéne kulture.

Tempo govora

Opvavdano je sta]ahste da telewzua mora, kad je veé

izira vrijeme. To je
ijall aspekta.
S L — jersu skupe, sa —_—
jer svako doba dana i svaki dan u sedmici razli¢ito gruplra
kolig¢inu potencijalne publike. Stoga je prirodna tendencija
televizije da Sto viSe zgusne informacije, da ubrza tempo
protoka informacije. Medutim, nagruvavanje informacija u
kanal moZe izazvati obrat, tj. mjesto porasta korisnih
informacija stvara se »Sume, $to se pocinje javljall veé
kad se priblizavamo granici Ne

i "

isa

warmth and dlmenswns should be added the difference
in direction between the written and the spoken media.
As a result of these differences we have written

ic and spoken sy

Speech Tempo

Since television is spatially directed, the point of view
that is must economize on time is justifiable. It is
justifiable from an economlc and social point ol view —
from the are and
from the sociological because every time of day and
every day of the week groups together in a different way
the amount of potential public. Hence the natural
tendency of television to make information as dense as
possible in order to accelerate the rate of flow of
information. However, crowding of information in the

valja ispustiti iz vida da je usko grlo televizijskog kanala
&ovjek primalac, a to se obi&no previda, te se glavna
briga posvecuje emitoru nastojeci da on ugura u eter 3to
veéu koli¢inu informacija. To bacanje informacija u eter
(u vjetar) ne brine se za prihvaéanje, ne osjeéa potrebu za
povratnim informacijama. Unaprijed se odustaje i od
pomisli na feed back — te neminovne komunikacijske

h | may have effect; which means that
instead of an increase of useful information »noise« is
created which begms to appear the moment we approach
the boundary of ity. We must keep in
mind that the bottleneck of the television channel is the
man-receiver himself (which is often overlooked) while
the main cor ion is devoted to the
and the effort to make him thrust into the air the

156



sheme. To je ta mistifikacijal Tko ima o&l, neka vidl, tko
Iima u3i, neka &uje! Slulalac pak, opustene paZnje, Zesto

greatest possible amount of information. This thrusting
of Information into ether is not concerned with the
lon and feels no need for feed-back of

umoran, u $lafroku | trazi

redundanclju, jer mu je paZnja Njemu je
potreban takav tempo da moZe komentirati, da moZe
replicirati, da moZe privremeno izostati, a opet da ga se
sve jako | trajno dojmi. Od sve te Zurbe onih tamo na
poslu nama ovdje, u kuénom odmoru, pristifu ne Zume
Informacije, ve¢ informacije o Zurbl. Nervoza spikera
prelazi na sluSaca, | on se muél i napinje zajedno s njim,

It gives up in advance the idea of
feedback — that inevitable part of the communication
scheme. That is what is meant by »mystification«, He
who has eyes, let him see, he who has ears, let him
hear! As for the listener, his attention wanes, he is often
tired, clad in dressmg—gown and slippers, he seeks
and his ion is
He needs a rate of speech which will allow

radi njegov posao, slijedi ga u
vratolomijama i strahuje skupa s njim da ne wkiksa«,
Sli¢no kao Sto p i u razg s

Je. da je
televizijski govor i pored tog dojma brzine, u stvarl spor.

jem smo utvrdill (p! emisija

dnevnlka) da je protok svega pet do 3est slogova u
sekundi, 3to Je znatno sporije od normalnog govora, tj.
konverzacije, gdje je tempo 3est do sedam slogova u
sekundl. A u g ni g ne osjeéa
napetost Zurbe, nitl sugovornik ne oe]eéa teskoée u

him to comment, to respond, to temporarily »switch
off« — and yet which leaves him with a strong and
lasting impression. As a resuit of all that haste on the
Job behind the screen, what reaches us in our leisure
house at home is not posthaste information but
information about haste. The nervousness of the
announcer is transforred to the listener who then
worries and strains along with him; in fact does his job.
keeps up with him in his break-neck speech and is
afraid lest he should slip up. In the same way as we

primanju. To je moguée zato $to govor sve elemente u worry and when in sation with a

slijedu strukturira u cjelovite vrste forme ih g despite its '

redenim i i oko eksp Jezgre. of speed, speech is in reality

Slivenost elemenata percipira se kao opée jedinstvo u slow. By g (mainly of

izrazu i u Kraéenje izmedu Is) we have that the overall rate of

u slijedu znak Je tog jedinstva; kratenje pak trajanja flow ls only five or six syllables per second, which is
znak je | slower than normal conversational speech,

koli¢ine informacije. Obrat od ovoga je govorna bukn

Pauze u govoru

Trijebljenje pauze u g iziji traZi

iskazu na
takoder svoje op je u iji

in which the rate is six or seven syllables per second.
Yet in normal conversation the speaker does not feel any
tension due to haste nor does his conversation partner
i any diffi in i Thls is possibl
speech all

into

form, them together
around an expressive nucleus by means of sentence
stress and Intonation. Thus the fusion of elements can
be perceived as a global unity both in expression
and coment The reduction of time between the
is an ion of this unity.
of the duration of the is
an indication, and at the same time a consequence, of a
reduction in the amount of information. The opposite
of this Is spoken noise.

Pauses In Speech

The of pauses in
likewise be justified by economy of time. The
nature of such economy is evident since

may

takvog ja je
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buduéi da »Jedna namjerna Sutnja moie biti mnogo

»A deliberate silence can be much more intelligible and

razumljlvua i presivnija od niza

ije dobi mahom éutnje. »tehnicke
pauze« one zbog udisanja, zbog vremena is¢itavanja ili
zbog sinhroniziranja komentara sa slikom. Od namjernih
pauza gaji se samo pauza razdvajanja jednog iskaza od
drugog. Medutim, najja¢a izraZajna snaga pauze lezi
upravo u njenu &vrstom spa;anju dijelova iskaza, u

p ive than a series of sentences«.® In television
speech we get uni i il
»technical pauses«, caused by intakes of breath and by
the time required for »spelling everything out« and
synchronizing commentary and picture. Of all
deliberate pauses only the pause separating one
utterance from another is really cultivated. And yet

ju visoke medu dij koji
se, j tiSinom, jae i prizivaju.
Pauza je stoga kao izrazajno sredstvo mnogo ja¢a i u
govoru frekventnija unutar reéemce nego na granici

the g , most exp power of the pause lies

in its ability to fuse all the separate parts of an
utterance into a single tight unit by creating high tensior
and affinity among the various parts. These parts, if

&eni Pauza p je i ivanje, a na
tim j osniva se informacija.
Naivno je, dakako, drzati se pravila iz osnovne $kole
(kojih se, uostalom, osnovne Skole danas odri€u): zarez
— mala stanka, totka — velika stanka.?

Reéenica
Razlika pisanog i govornog obli ja misli naj dnij
je na razini U pismu je regenica od to&ke do
tocke, tj. recenica je zatvorena sintakti¢ka forma koja u
sebi nosi jednu misao. U govoru regenica poéiva na
sasvim drugim osnovama i oznadena je drugaéijim
formama. Njena forma u govoru je intonativni luk, a njena
jedini&nost i jedinstvo osniva se na psiholo§koj

i. Govorna je ica isjedak govornog toka
|zreéen i prihvaéen »u jednoj sadadnjosti«. To je ono Sto
nam »zvudi u uSima« istodobno od podetka do kraja. To
je Zivi trag zvuka u mozgu prije njegova pohranjivanja.

d by an audible silence, arouse expectation and
encourage evocation. Thus the pause as a means of
expression is more powerful and more frequently found
in speech within the semence than at its limits. The
pause and y and it is
this property which enables easy recepllon of
information. It Is, of course, naive to stick to the
primary school rules (which are in any case being
abandoned by present-day primary schools) — i.e.
comma equals short pause, full stop equals long

pause.®

The Sentence

The difference between the written and spoken formation
of ideas is most evident at sentence-level. In the
written text the sentence moves from full-stop to
full-stop. This means the sentence is a closed syntactic
form containing within it a single thought. In speech
the has ly different i and

is characterized by different forms. Its form in speech

is the Intonation curve and its oneness and unity are
founded on the psychological present. The spoken
sentence Is a section of the spoken flow uttered and
received In »one unit of psychological present«. It is

Prekid te prekid ili what ds In our ears« simultaneously from
redenice. beginning to end. It Is the live trace of sound In our brain
before it Is stored away. When this psychological present
Is broken, that Is the end of the sentence.
Sirinu ove dreduje forma, The breadth of this psy present is
govornog signala. Ta organizacija je fonetska, by form, Ii. e. by the organisation of the speech signal.
J malna | Trajanje g & This Is a) p Istic-f | and
¢ P. Guberina: Stilistika, Zagreb 1967, str. 9. * P, Gul : smmln (Stylistics); Zagreb, 1967. page 9.
* Neravno, ova pi rlmltdhl © pauzama, qu I vlélnl druglh primjedbl koje * This ol ing pauses, as well as most other observation
ovd]e dejemo, odnos| s mo na profes! levizijske govornike, na glnn he only coneon protessional television speakers, -nneunun
splkere | novinare, a m | na osobe ko]- nump-]u slutajno | end not these who appear by chance and In &

neprofesionaino.

“profesalonal e-mw
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ovisi | 0 nekim druglm faktorima: o paZnji, o inteligencii, o

c) related lo content. The duration of the spoken

broju i forme. Prosjedan Eovjek
moZe percipirati kao jednu strukturu niz ne dulji od 20 do
25 slogova, u trajanju oko pet sekundi (Terman Merill).
Najduzi stihovi i najduZe mjere u muzici gotovo nikada ne
prelaze pet sekundi (Bonaventura). Tek u izuzetno

P percepcij
moiZe dosedi i do 10 sekundi (Pieron), ali ipak najéede ne
prelazi 2 do 3 sekunde, ve¢ se prezentnost tada prekida
(Fraisse).t®

U pisanom tekstu vrijeme kao strukturalni faktor ima
sekundarnu ulogu.

on yet other factors: on attention, on
intelligence, on the number of elements and on
complexity of form. The average man can perceive as one
structure a series not longer than 20 to 25 syllables
within the space of five seconds (Terman Merill). The
longest lines of verse and the longest bars in music
hardly ever exceed 5 seconds (Bonaventura). Only if the
circumstances required for perception are exceptionally
, can the psy i present attain 10
seconds (Pieron), but nevertheless it usually does not
exceed 2 to 3 seconds and then it stops (Fraisse).”

Time as a structural factor plays a secondary role in
the written text.

Analize nekih sluéajno i: ih govornika izij y of some speakers, chosen at
omlsl]a genice u b random, show the following: sentences in specially
prip! ima za izij su od prepared texts for television consist of an average of
prosj 50 slogova i i ih pi i 50 sy and are read by professional speakers
govornici u prosjenom trajanju od 10 sekundi, dok in the space of an average of 10 seconds,
redenice poznatih kulturnih radnika u intervjiuima na in ision interviews with

I1-k i men contain

televiziji prosjecno sadrZe po 22 sloga i govorene su u
prosjegnom trajanju od 5,3 sekunde. Imajuéi na umu da
prekid regenice u percepciji nastaje ve¢ nakon 20 do 25
slogova ili nakon 5 sekundi pra¢enja, ogito je da slusalac
ne moZe percipirati recenice ve¢ slijed njihovih treéina,
njihovih &etvrtina i polovina. To nisu misli ve¢ krhotine.
Misao je osmisljena tek kad je zatvorena u re&enici. Govor
sebi dopusta razbijene sintaktitke forme, ali ne i
razbijene sadrzaje. Ocigledno ni govornik spiker ne moze
obuhvatiti u sada3njosti sve dijelove reZenice, pa ih ne
moze ni razumjeti. To 3to ih on ne razumijeva, udara
uoé i tol) o glavu slusaéa I poiaéava smetrue pnmanla

on an average 22 syllables and are uttered within the
space of an average of 5.3 seconds. Bearing in mind the
fact that his perception of a sentences is already broken
after 20 to 25 syllables or after 5 seconds of his
attention, it is obvious that the listener cannot perceive
complete sentences but only a series of thirds and
fourths and halves of sentences. These are not thoughts
but fragments of thoughts. The thought has meaning
only when enclosed In a sentence. Speech can tolerate
broken syntactic forms, but not shattered content as
well. the sp can neither

all parts of the sentence in the psychological

Py je
reCenica zahtijeva dva puta duZe vrljeme za percepciju od
osmiljenih.!t Sve ovo kazujemo zato da istaknemo

pisanja i g ja i da nam bude
jos lasulje kako je doslovnl prijenos teksta |z jednog
medija u drugi ¢ bez vecih gubil

u govor zahtijeva prijenos u psiholo3ko vn]eme, u rnale
Evrste forme, u vremenski diskontinuitet.

*P.F Iuo Peychologle du temps, Parls 1957, str. 67—06.
un l« 6: Povezanost emisije | percepcile u govoru, Zagreb 1065.

present nor can he understand them. The fact that he
himself does not understand what he Is saying strikes
the listener a blow over the head (that too!) and
the difficulty of i It has been proved
by that a I or
requires twice as much time for perception as a
meaningful one."! We are telling you all this to point out
the gulf between the procedures of writing and speaking
and to make even clearer the fact that literal transfer of
a text from one medium to another Is impossible without
losses. Tr ion into speech requires
Into ical time, Into small, tight
forms and Into tempoul discontinuity.

 P. Fralsse: Paychologle du temps. Parls, 1957. pages 67—96.
1. Skarlé: Interaction of transmission and perception In speech, Zagreb,
1965.
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Ritam

Prirodu govora moZda najbolje iskazuje njegov odnos
prema ritmu, lzmedu &istog, pravilnog ritma i neritma
nalazi se kontmuum moguénosn. Govor ih sve prolazi, od

jauka do ritual jnog p ljanja slogova, do
njihove potp iracionalnosti. U aritmija
ogleda se dij; i i I u govornoj

svijesti. Ritam pojavno oznaava »stupanje reda u
vremenskoj orgamzacl]l reda k01I se sastou u izokroniji i
u poj (Moles).1

Rhythm

The nature of speech is probably best revealed in its
p to rhythm. B clear, regular rhythm or
the one side and absence of rhythm on the other, there
is an infinite range of possibilities. Speech passes
through them all, from a howl to an endless, ritual
repetition of syllables to the point of irrationality. In the
subtle nuances of arrhythmy are reflected the dialectics o
the rational and irrational in the spoken consciousness.
Rhythm as a phenomenon denotes the degree or order

Ritam je »gotovo uvijek éen u smislu umjetni iu
smislu nauénom«.!* Ritam moZe biti monotonija. MoZe biti

i poetski izraz (Jacobson) jer transponira fikciju u vieénu
2zbilju, jer: »U prirodi p janje ne vodi u veé
pravo u beskona&nost; u krilu prirode, rije¢ ponavljanje
postaje besmisao« (Desnica).

Ritam je misti i

P Prisutan je u
iu § ij u igri
(plesu. dje&jem ponavljanju) i u radu (rad na vrpci,
marsiranje). U njemu se plete mutno skleroti¢no
trabun]an;s i iz njega |zbua mladenaém zanos. On je

p poj 3 Ritam
nas ster — mam je nasa
najintimnija posebnost. Ritam stroja — alfa-ritam. Ritam je
redundancija i entropija, red i kaos. Sve i nidta.

Ljudski govor nikada nije sve i nikada nije nista. Govor je
odlazak od ritma i vraéanje k njemu.

Televizijski govor najé Je ritmu, kao
muzika: ta, ta, ta, ta, ta... 5vakl slog tu podjednako
traje. Evo nekih rezultata analize. Prosje&no trajanje
slogova u govoru televizijskih spikera varira u raznim
reenicama svega za 20%. Ta variranja u govoru
kulturnih radnika u nastupu na televizlji iznose 300%. U
obi&nom razgovoru ovo variranje je jo$ vece. Tamo
poneki slog potraje i jednu sekundu, zatim se drugi skratl

in ion, the order consisting of
isochronism as well as of quantitative similarity of
phonomena (Moles!?). Rhythm is »nearly always regarded
as being both artistic and scientific in meaning«.*
Rhythm can be monolony. It can also be poetic

it p fiction into
e!emal veallty and because »In nature repetitions do not
lead to staleness but stralght to infinity; in the lap of
nature the word (Desnica)

Rhythm is mystery and technological optimum. It is
present in extreme banalities and in the highest
creations. It is present in play, dance and baby-talk
repetitions, as well as in work (work on the conveyer
belt) and marching. Into it is woven dull, sclerotic drivel
and out of it spnngs youthlul ecstasy. Rhythm is noble
and Rhythm

and ypes us yet rhythm is our
most intimate being. The rhythm of the machine and the
primeval alpha rhytm. Rhythm is redudancy and
entropy; order and chaos. All and nothing.

Human speech never means everything and never means
nothing. Speech is the departure from rhythm and the
return to rhythm.

speech g lly has rhythm, like
music: teetum, teetum, teetum, teetum ... Each syllable
has the same duration. Here are some results of an

The in the speech
of televlsion announcers varies only by 20% in a

tion of The fation in the speech
of Il and p men app: g on

television amounts to 300%. In colloquial speech the
lation is even greater. Sometimes a syllable may last

do trajanja ispod desetl 1] g dakle,
ni traga izokronlijl, a nl izomorfiji.

" A‘ If’:"": Théorle de I'information et perception esthétique, Parls 1858,
str. 75,
© P. Guberina: Stllistika, Zagreb 1967, str. 82

a full second, wheres the duration of the next is reduced
to less than one tenth of a second. In speech then there
Is no trace of either isochronism or isomorphism.

1 A, Moles: Theorle de I'information et perception eathetique, Paris, 1958.
page 75.
“ P. Guberina: Stilistike, Zagreb, 1967. page 52.
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Dop da Jo j

ﬂﬁam s

We grant that the uniform televislon rhythm with its flat

plememto!éu Iskaza, all po do]mu on je monoton, banalan
Ne p ]| veé Ih suzava. Taj je

dojam takav jer te poruke nisu poetine, ve¢ sasvim

ne na vje& veé na

is i by objectivity, uni ity and
nobility of utterance, but in its effect it is monotonous,
banal and synthetic. it does not broaden any horizons
but rather constricts them. It has this effect because its

are not poetic but completely

fact

Previse su da bl
mogle osieéail protok vremena, odviée Su nezgrapne
i zbog za
pripremu) da bl blle rafinirane. Te poruke su previse
siroma3ne da bi im trebala redundantnost ritma. Obmana,
dakle, ritmom, namjerna ili ne (zlonamjerna niposto), ne
uspijeva, all smeta.

Bit ée da se ritmu pribjegava zbog nemo¢i govorenja.
Analogija s mucanjem se opet namecée. Mucavac, naime,
da bl prikrio svoj defekt, »pre3altava« svoj govor u
metronomski monoton tok 3to postiZe tako da sebe
distancira od sada3njosti govora. Taj »grif« s ritmom je
spas ugroZenog govora, ali i simptom njegove smrti.

Slova | glasovi
Citanje i je su razlitite
komumkaclle, razlika medu njima je kao izmedu

je na temelju
napisanog leksta je nesto drugo — to je interpretacija.
Citanje koje nije interpretacija dehumanizira govor. To je
tipkanje po stroju govornog aparata, i to brzinom i

gl klase »tipka&a«. Cltanje se odlikuje tlme
(u ovom naSem plsmu gito) Sto p
(rekli bismo transliterira) jednako svako slovo u
odgovarajuée glasove. Buduél dasuus§

mative. They have a claim to actuality — not
to eternity. They are far too rational-explicative to be
able to feel the flow of time; they are far too
unwieldy to be refined (television journalists justify
themselves: it's because of shortage of time for
preparation). These messages are too poor to need

of rhythm D by the use of rhythm,
intentional or otherwise (no offense intended!) never
succeeds but only irritates.

Sometimes rhythm is resorted to as a result os speech
incapacity. Again the analogy with stuttering comes to
mind. When speaking, the stutterer in order to conceal
his defect over« to a

by which means he succeeds in distancing himself 1rom
the present reality of speech. This trick with rhythm is
the salvation of imperilled speech but also the indication
of its death.

Letters and Sounds

Reading and g are di ies of
textual The them
is the same as that between composing and copying.
Speech based on a written text is something quite
sepurale |l is interpretation. Reading which is not
interp only i speech. It is
typewriting by means of the human speech apparatus
with the speed and accuracy of a firstclass typist.
Readlng (especially reading with our unfortunate

pismu
sva slova i s j
&ita¢ taj princip prenosi i na &itanje. U govoru nema nista
sliéno tome. Jedan istl glas tu varira stalno: u trajanju,
jagini i jasno¢l. Govor Ima bezbroj uvijek razligitin
reallzael;a istoga glasa. Ovo varlranje je spontano aII nei
Ono je prema

je icijom glasa u rije¢i i regenici.
Razligit je izgovor glasa na pocetku, u sredini ill na kraju
rijedi ili reCenice. Stoji u odnosu i prema akcentu rijedi i

is ized by the fact that it
recodes (we might even say-transliterates) quite
uniformly every single letter into its corresponding
sound. Since all syllables are equally well formed with
equal spacing, the reader transfers this same principle to
his reading. In real speech there is nothing like this.
One and the same sound varies constantly: in its
duration intensity and clamy In speech there are

always of the same
sound. Thls varlation is spontaneous bul not chaotic. it
is ing to its i to

neighbouring sounds, and also by the position of the
sound within the word and within the sentence. The
pronunciation of a sound is different at the beginning, in
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a Je T p ji
glasa. Svi ovi faktori izazivaju toliko razligite realizacije
glasa da nerijetko jedna realizacija ulazi u polje drugog
glasa (npr. vrlo &esto d izgovaramo kao tipi¢nu

lizaciju za t), u podrucje Suma i &no u podrugje
tiSine. Ipak, nema konfuzlje u govoru. A nema je jer je
operator ovih transformacija poznat. Nije dobar ni

jrazgovijetniji govor ako ujednac: sve gl . jer
time sugerira raspored inf na svakom
Sto nije govora. ne moze biti

ako joj sve rije¢i nose podjednake koli€ine informacije;
ni rijeé ne moze biti ako svi morfemi nose jednake
koli¢ine informacije. Po definiciji! Za svaku je pohvalu
vjestine, ali je i apsurdno, da na nove termine i imena,
prvi put slusana na svim jezicima svijeta, nasi spikeri i ne
trepnu, ve¢ bas kao strojem udare isti tip slova —
podjednako kao kad kaiu »Dobro veéel« Onaj koji slusa,
Eekuij jaée bli je g na

Zal

rijegima, i

inzistiranje na zna&ajnijem.

Dikclja je dobra kad su g
poru<:| a to zna¢i kad variraju u stupnju svoje

the middle or at the end of a word or sentence. It is
particularly related to the stress within the word and to
the tress, and itis i by
the informational lead of the sound itself. All these factors
produce so many different realisations of a sound that
frequently one realisation will enter the field of another
sound (for example: so often d is pronounced as a
typical realisation for t) or will enter the realm of pure
»noise« or finally the realm of silence. However, there is
no confusion in speech. And there is no confusion
because the operator of these transformations is
wellknown. Even the most articulate speech is not good
if it uniformaly delivers all sounds, for in this way it
implies an equal distribution of information on all
segments, which is not in the nature of speech. it is
not a real sentence if all its words carry equal
quantities of information nor is it a real word if all its

carry equal ities of information. By
It is a very pi thy skill, but also an
absurd one that skill our announcers possess: when
they encounter for the first time terms and names in any
language under the sun they do not bat an eyelid but
just like a typewriter they hit the same letter in the
same  way just as they say »dobro ve&e«. The person

ts a better arti more

realisation of the unusual (that Is more informative)
words and he expects more Insistence on more
important things.

mor

Diction is good when d are to
the message, which means when the level of their

N ijacije koje nisu ivi ni
jezi¢nim faktorima ni informacijskim spadaju u red
govornih mana, to su tzv. dyslalije. U dobrom govoru one
su neprihvatljive (iako se na televiziji primjecuju i takvi
sluéajevi; narogito su &esti sigmatizmi, a neSto manje i
rotacizmi). Govorni poremecaji glasova jednako su
neprihvatljivi u dobroj dikciji kao i hlperkorektnos(l koje

ar is equi to the level of their
mfcrmatweness Of course, deviations which are

d neither by li nor by
factors belong to the province of speech defects, i.e. so
called »dyslaliae«. In good speech such defects are
unacceptable (although such cases can be observed
on i are and

proizlaze iz robovanja slovu i »govornom

Televizija — razgovor

U civiliziranom, pregrijanom, neuroti¢nom drustvu &ovjek
danasnjice je frustriran, prignje¢en zakonom i redom. Za
svako svoje ponasanje ve¢ unaprijed je po nekom
kriv: od nepropisnog parkiranja i krivog

paragl

somawhat less so). Defecllve speech-sounds
are just as unacceptable in good diction as
hyper-correctness resulting from enslavement to the
written word and »spoken academicism«.

Television and Natural Speech

In our civilised, everheated, neurotic society present-day
man is frustrated and crushed by law and order.
Whatever he does, he is guilty in advance according to
some article of law whether It is improper parking,
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Ispunjavanja formulara do kr3enja drZavne discipline.
Jedino je »gazda« u svojoj viastitoj kuél, ali mu | tamo
televizija, sad opet ona, docira, nepogresivo | sigurno. U
kuéni ambijent, u kojem o&ekuje zatije od poslovnog
ritma, uvlagi se televizija sa svojom Zurbom i rekli bismo
uzornom radino8éu. Na ekranu se sve odvija brze od
vremena potrebnog | za obi&nu senzoriénu percepciju,
d vizualnu | i Tu je sve dobro
i dobro p sve je monstruozno

incorrect filling out of forms or breach of state
discipline. He is only »ruler of the roost« in his own
home but even there television (that as welll) lectures
him, always omniscient and self-assured.

Television with its haste and let us say exemplary
industry intrudes into the family circle where a man
hopes for rest away from the business rhythm. On the
screen everything happens so quickly that it does not
even allow for normal sensory perception, whether visual

nepogresivo. Covjek nije pozvan da u u,
dovoljno mu je da tu sjedi i Sutl, slusa i ugi. Neka ugi
pravilnu standardnu novos3tokavstinu, neka vidi kako se
sastavljaju dobre regenice, neka sazna koji su nasi stavovi
o raznim pitanjima. Sadrzajem i formom TV-govor je

or ic. There everything is so carefully prepared
and well thought out; everything is so monstrously
infallible. A viewer is not invitad to participate in the
conversation, it is enough for him just to »sit stili and
shut ups, to listen and to learn. Let him learn correct,

agresivan, savrden | vrué, ali ne i uman, i
mastovit.

Tv-vrljemo nije nase slobodno vrijeme, to nije

danje niti je s nama. Ne daje
nim nedorecéenosti koje bismo po svojoj volji sebi
tumacdili. Ne daje ije), toliko p!
za govor, da bismo mogli bez napora i Zurbe sve
dozivjeti, sredini i upamtiti. Tako se dogada da gotovo
nikad ne znamo o &emu je bilo rijedi, kao o snu ako ga
nismo odmah ispripovijedali.

Ima dobrih izuzetaka. Neke od njih pamtimo i godinama.

Takvi su bili neki intervjui, improvizirani, vrio razrijedeni,
ali je snaga govora.
Cinjeni¢ i logigka d tu ne daju mnogo.
Prosedei govora su vi§e umjetniZki, a manje nauéni.
Instrument ovjere je &ovjek, a ne vanjska zbilja.

v mterv]ulma se obléno polavhu;u dva lica: ono sluzbeno |
F imo samo onog drugog. On

up-to-date . let him see how to
compose good sentences, let him find out what THE
opinions are on various |ssues in content and form
ision speech is agg perfi and warm, but
not wise, tolerant or magmaﬂve

Television time is not our free time; it does not give us
friendly accounts or chat with us. It leaves us nothing
unspoken which we could work out for ourselves at
our leisure. It gives us no diffuseness (redundancy) so
necessary to speech, which might enable us to
experience everything without effort or haste, to store it
away and remember it. So it is that we hardly ever know
what it was all about, the same as with a dream if we
do not recount it immediately.

There are some fine exceptions. We remember some of
them for years.

Some such were mtervnews to improvised maybe. very
spun out but icity is the

power of speech. Factuality and logical demonstrability
do not add much. Speech proceedings are more artistic
and less scientific. The verifying instrument is man
himself and not external reality.

In interviews we usually have two characters, the
professional and the amateur. We understand and

P s only the latter. He expounds lully and
s janji s i ali ipak directly, with i
i blisko. F lice rrections and but still

pripremljena pitanja glasom koji se ne upuéuje nikome,
nekom uopée, stvarnu i i
i Kakva

1 Ali i kakav

besmisaol

convincingly and akin to us. The professional character
asks prepared questions with a voice which addresses
nobody and actually ignores the individual presence of his
conversation partner. What impoliteness! And what
nonsensel
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Televizija je hiadan, »todkaste, razgovoml medij.

T is a cold,

ici su privatni poj bez
kvavate. i govornika na ekranu bi 2Zeljeli prihvatiti kao
gosta u svojoj ku¢i, »na partiju trada«, a ne kao sluzbeno
lice, kao inkasatora. Taj gost ¢e se obracati njima,
raspriGati se o tome $to ima novo, $to zanimljivo. Kakav
bi to bio gost koji ude, protita hladno svoje i nestane nam
iz stana bez obaziranja, bez uvoda i razloga, kao
kafkijanska kob, bez lica, te mu glas i mimo toga $to ga
vidimo ostaje akuzmatic¢an.

Televizija je raspriila sijela, uSutkala razgovore, prisvojila
vrijeme dokomh mastanja tako dragih i potrebnlh
&ovjeku. Py je njeg igru, ; g jetinjarije.
ga je lim, ali im i

Neka ipak bude drug i vrati mu njegovo selo, njegov
govor. Neka bude prijatelj, obian, nesavrsen, ugodan |
zabavan, plemenit i uman.

The are private people in the
family circle, not wearing ties, and they would like to
Invite the speaker on the screen to come into their
homes »for a gossip«, — as a guest and not as an
official or tradesman. This guest will address them and
will chatter on about what's new and what's
Interesting. What kind of a guest is it who comes in,
reads what he has to say in a cold voice and then
disappears out of the doov without a ned of recognition,
without lixe a Kafk
figure of fate, wlthout a face, and with a voice which
remains acousmatic even though we can see him.

Television has broken up the friendly old »get-togethere«,
shut up conversation and devoured the time for idle
fantasy, so dear and necessary to man. It has spoilt his
play and his childlikeness. It has made him into a

g p but also ic and lex-ridd:
town-dweller.

Let it finally be a good pal and give him back his
village and his speech. Let it become his friend,
ordinary, imp L] entertaining, gt
wise.

and

Translated by Rose Hall and Olga Skari¢
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vera horvat-pintari¢

zagreb

sredstvo
i posrednistvo

|. O pristupu

IstraZivanja o televiziji tek su zapoZela. Uzevsi u obzir
vrlo velik broj radova namijenjenih tom predmetu kao i
. na p "

ta den]a moze

vera horvat-pintaric

zagreb

medium
and mediation

|. About the Approach

Research work about television has only just started.
Taking into account the large number of works about this
subject and the long-term research activity, especially in
sociology, in the field of mass-communication media,

napos
izgledati potpuno netoéna. Pa ipak, do tog
dolazl se pn susretu s rezultatima do ko]lh su dovela

this may seem . Still, this is the
conclusion one reaches when faced with the results of

tako u
ared:&hma Sjedinjenih Dr!ava Kad se prouéava]u

work in the most developed research centres
of \he United Slates Studying the papers and works of

rasprave | radovi ameri&kih
8 podruéja televizije, dolazi se do uvjerenja da su

and p ists in the field of
lelewscon, one gets the mprassnon that the vague,
and often result

njihovi neodredeni, dvozna&ni i &esto suprotni j
uvjetovani pomanjkanjem cjelovitijih | buduénosti

from an absence of more integral and future-orientated
and the lack of research methods more suited

otvorenijih kao | takvih i
koji bl bill b

].e tripiéno

to the prablems of the television medium. True enough,
the ly “content analysis” has made it

izl medija.
lisys« omogucéila

nekih vaZnih
i — tako je na
prlmler ona ukazala na negativne udinke koje pojedini
g 1 njihovi drZaji na
korisnike — s druge strane razll(‘.lts vrsta

DOSSIDlB to spot some important problems concerning
social reality (for instance the negative effects of some
television programmes and their “content” upon the
viewer); bul the vanous kinds of statistical analyses and
the ion have, on the other hand,

analiza | su i granice
takva pristupa. IstraZivaéi Centra za studij masovnih
komunikaclja u Parizu u vise su navmn upozorili na to

u kolikoj mjeri takva
IstrazivaZke horlzonte. Oni su takoder Isukh kako se u

revealed the limits of such an approach. The research
workers of the Centre for Mass Communication Study

in Paris have repeatedly called attention to the extent to
which such a “sociology of effects” limits research
horizons. Attempts have been made recently at

posljednje vrijeme zapaZa i pokuiaj tog
pristupa prob medija

g the to mass media
by applymg the “sociology of effects to a broader

165



. 1aloaiie u&inak

na nesto Siru
komunnkacl]sku situaciju (tako na primjer na temelju
istrazivagkih modela R. Mertonove -funkclonalne« anahze).
a isto tako da pojed

priblizavanja semnologl]skom pnstupu. Pa ipak, prema

communleatlon situation (e. g. on the basis of R. Merton’s
ly ), and some shows the
possibility of getting closer to a semiological approach.
However, in the opinion of French mass-communication
experts, such research work has made no use of the

misljenju fi kih str za
takva istrazivanja nisu |skorlstlla nijednu od triju velikih
¢ i teorijske g koje su danas moguce:
&ki lizu i T. P

9 p
teoriju »socijalnog sistema«.!

Medutim, ¢&ini nam se da bi valjalo istaéi pri tom i jo3

three imp possibilities of theoretical integration
open today, namely linguistic structuralism,
psychoanalysis and T. Parson’s “social system” theory.

Another point, it seems, should be stressed here as

has
the subject of research work within the

nesto: kako je i medij, well: being a
saopcéavanja, ona je postala d u
okviru ih medija i kulture opé:

Takav je pristup bez sumnje neophodan i opravdan ali

of mass media and mass culture in general.
SMch an approach is, no doubt, indispensable and

pri tom je p paznje p
medija koji se u mnogom b:tno razl:kule od ostal-h

but it has paid too little attention to the
special features of this medium, which, in many

ih sredstava pé ja. Modeli i
prakticirani na podrugju postoje€ih masovnih medija
(napose masovne §tampe) veé na samom podetku

i su na i levizije, novog i
drugaélleg masovnog medua Tako je vrio dugo sva
paznja bila usmjerena na pitanje $to se saop€ava a ne
kako se nesto saoptava. Na temelju mnogobrojnih
anketa, testova i statistikih analiza opisivali su se
negativni i dijelom pozitivni uginci sadrzaja koje

differ greatly from other mass media.
Research models applied in the field of existing mass
media (the press in particular) have, from the very
start, been taken over for investigations dealing w-lh a
new and mass il In this way was
for a long time directed to the problem of what was
being communicated and not to how it was being
oornmumcaled By means of many surveys, tests and
the i i ltlve

and p: Ily-pe

televizija prenosi pa su na temelju toga vriene tipoloske effects of p were d d and
kategorizacije auditorija koje, kad ih se provj u ypological izations of the viewers made, which,
samoj stvarnosti postaju vrlo dredene pa i & when i in ice b very vague and even
Kao §to je veé sa strane nekih strugnjaka pri qeéeno. incorrect. As many people have already stated, even the
ni iii analiticari takve most conscientious analysts of such a sociology and
psihosociologije »uginaka« nisu dosad uspjeh stvoriti psychology of “effects” have not yet succeeded in

primj interp i grade, g:vmg an (] ion of the i

pa tako procjep |zmeau K ih i a of which is that the

i neegzaktnosti tumagenja koja se iz njih izvode traje i gap b the of the avail data and
dalje. Koncepti te ameri¢ke »content i u the of the P i The

su pridonijeli uvjerenju koje vlada u It
proizvodnoj praksi (tako i u nas) da su ankete, tes!ovl i
statisti¢ki podaci najbolji pokazatelji potreba i ukusa tzv.
Siroke publike kao | disponibilnosti masovnog korlsmka
za od ti.p Pa kad se i
stanicama upucuju kritike na programe, odgovor je uvijek
isti: to je zbog Siroke publike koja zahtijeva i zeli takve

pts of such “content analysis” have largely
contributed to the belief current in television production
practice (and in this country too) that surveys, tests and
statistical data are the best indicators of the needs
and tastes of the so-called general public and of the
affinity of the mass of viewers for certain types of
p Thus, when stations get

for their p the answer is

programe, a duznost je ije da postuje
auditorij, tj. da nivo emisije prllagodava mvou recepcije.
Tako je u sredlsuma

lnvarlably the same this is because the viewing public
d and want such programmes, and it is the duty of

J

koncept P

to respect the views of the public, to adapt
the level of transmission to the level of reception. In this
way, the of has become i

in the centres for ication p
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Takav shav, uosialom, vrio pogoduje | samim

Il onima koji
nllma upravljaju jer, kao 3to je opéenito poznato,
zajedni&ki problem mnogih televizijskih kuéa u svijetu

Such an attitude Is very convenient for the producers of
or for their b as

we all know, the common problem of many television

companies in the world is the mediocrity of television

jest problem
kadra zadacima s ko]lma se suodavaju. Medullm. iako
je tzv. Siroka publika postala mjerilo televizijske
prozvodnje, taj pojam ostao je do danas, usprkos
razgranatim tipolodkim klasama, prili¢no neupotrebljiva
teorijska apstrakcija.

Razumljivo je da Je u takvo] situaciji pojava Marshall
McLuhanovih teza znaHa pravu diverziju.
Premjestanje znanstvene tehnike pogleda sa stajalista:
poruka je medij, na stajalidte: medij je poruka, izazvalo je,
kao §|o je opée poznato, najopreénija reagiranja i vrlo
kritike. Ali McLuhana i i

and their immaturity for the job they are doing.
However, though the so-called ganeral public has
become the p of p this
notion is still (despite its many typological classes) a
rather unworkable theoretical abstraction.

In such a the of M:

McLuhan's theses has, understandably, created an
upheaval. The shift from the principle “the message is the
medium”, to the principle “lhe medium is the message”
caused rather di and ive criticism.
But through McLuhan's work sociologists and

i have turned away from the “effects” of

psiho;oclolozl koji su Ispitivali »u&inke« po
podinju sad usmjeravatl paZnju na uginke koje izaziva
medij po sebi, t] na sam naéin kako se sadrZaji

comenl and turned their attention to the effects brought
about by the medium itself, in other words, to the way
content is communicated. The stress laid on the

prenose. Maj i J i ukazala Je
takoder na i 3njih istr p
modela medu i krllléarlma

P P
masovnlh medija i masovne Kkulture. Pa bez obzira na

buduénosu tj. bez obzlra na to kollko ls lsprsvna njegova
o p 2ajnoj ulozi

i medija u sela« nase

planetarne civilizacije, ipak se tesko moZe poreéi da je

pojava njegovih hipoteza i teza znaéﬂa radikalno

of the medium has also indicated the
inadequacy of the present research models used by
research workers and critics of mass media and mass
culture. Even if McLuhan’s projections of the future are
not sufficiently founded and regardless of how correct
his belief in the farreaching transformational role of
television is in the shaping of a global village of our
planetary civilization, it can hardly be denied that his
theses and hypotheses have resulted in a radncal

ing of the icability of the

pitanja o dosad
i ij na

p ) ) je 1
medija opéenito. Nadahnuta otkrivagkim promatranjem
samog Zivota, njegova nova i drugadija DADA-znanost
ozblljno ,e poremetila naviku prijenosa gotovih teorija i
s jednog ijskog podru&ja na
drugo. Olvoren, slobodan i nesistematian pristup
problemima suvremenog drustva — na temelju
uvjerenja da bitne promjene u tom drustvu izaziva

] u naginu ja — poteo
ie razarati 1 na tradiciji
stavove. Medu ostallm. McLuhanova je zasluga i to éto su
K pti 0 prisutni u p j

and me(hodologwa! patterns used so far, especially in
the field of soci into ision and mass
media in general. Inspired by perspicacious observation
of life itself, his new and different DADA-science has
seriously shaken the habit of transmitting theories and
analytical processes from one medium to another. His
open, free and to p of
modern society, based on the bellef that essential
changes in that society are brought about by a change in
the way of human commumcallon, staned to destroy
the closed and i based Itis,
among other things, McLuhan's merit that concep(s of
medium icity, present in and

i vlzualmn medija od kraia pro&log slol]eca na ovamo,
iz uskog kruga i) u
Siroku javnost, | to na spektakularan naém MacLuhanov
P njegovo shy kao | gagovi koje

of workers in the field of visual arts and visual
media since the end of the last century, have been
transferred from the limited sphere of specialized
disciplines to the public at large in quite a spectacular
way. McLuhan's publicity, his show behaviour, the gags
he performs in theoretical practice, can only contribute
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izvodi u teorijskoj praksi mogu samo pridonijeti
demitizaciji iji njezina hij i

to the demythologization of science and to the

Zesto od Zivota odvojenog poloZaja.

of its hieratic position, which is so often
isolated from life.

U Evropi gdje postoji uvrijez i vrlo i dicij
i na

in p sociology, which displays a firmly-rotted

J) forme verb ili
medija, po¢eo se razvijati isti pristup problemima
|elevnz|jskog medija. Nakon prVIh semlolo&klh pnslupa

toward the formal structure of the verbal
or visual the same ap to the p
of the televlsion medmm began to be adopted After the

dizajnu i

first to the visual design and visual

i izija je postala pi iologijskih
Promatranja televizije kao jezika tek su u po&etku, ali veé
samo postavljanje pitanja o tome $to je to jezik
televizije i Sto ga sve &ini jemkom. o(vont (:e posve nove
istrazivatke vidike na tom pod

in general, television also became the
subject of semiological research. The study of television
as a language is still in Its infancy, but the mere fact that
people have begun to question the nature of the language

1akvog usm;erenja jasno |e to da svak- poku&a;

of ision and the qualities that make it a language will

razvijanj ij u okv:ru kao
i ima, predstavlj

ogromne poteskoce. Medu ostalim i &injenica da su

dosad na tom podrugju naj ijeniji i i modeli

open up new in that field. H A
of this ben( know full well that any
attempt at within the

framework of semloucs. i. e. the study of signs and sign

stvoreni na temelju ispitivanja verbalnog medija
upozorava na oprez. Na tom poslu ofekuju nas zamke
znakovnog s1slema na koji su naisli svi on| kou su

p i modele str i na
podrué]e vizualnih umjetnosti i vizualnih komumkacn]a
Svijet vizualnosti otkrio se odmah kao kamen kudnje
semiotike: ve¢ na samom pod&etku ]aV']a]U se pnlléne
poteskoce pri utvrdivanju i jasnom

difficulties. The fact that
lhe best developed research models in this field have
been created on the basis of verbal media is a warning.
This job is full of pitfalls presented by the sign system,
which have been encountered by all who wanted to
transplant the models of structural linguistics to the
field of visual arts and visual communication. The visual
world immediately proved Io be the touchstone of

semiolo$kih pojmova i kategorija, kojima bi se moglo
jednoznaéno operirati unutar vizualnog jezika kao
znakovnog sistema. Teorijski modeli koji su dosad stvorem
(tako i ) nisu se k li

i u samoj ivackoj praksn Ali saswm je
jasno da ¢e, kako istraZivatki modeli stvarani na
podrucju vevbalnog jemka tako i oni jo3 nedovoljno

s pi jezika, korisno posluZiti

pri pristupu telewzul koja ta dva jezika i ukljuduje.

Medutnm, u takvom pristupu ve¢ na samom poéetku

at the very b dnmcultues
cropped up in and defining basic
concepts and categories which would operate

y in visual | Th ical models that

have been produced so far (for instance Bense's
Semiotics) have been found insufficiently operational in
research work. But there is no doubt that both, research
models created in the field of verbal language and the
still insufficiently elaborated models in the field of
visual language, will be of great help in an approach to
the of ision, which these
two languages.

However, when adopting this approach one should bear

ne bi valjalo s uma slijeds in mind the fact: that the of
da je izijski jezik is a highly P which includes all verbal,
jezik, koji uklj sve d j [ bo-visual (the word), visual and auditive
i il j riieé). i i that we know Apart from these codified
zvukovne jezike. Osim ovih ih i ificiranih it uses Ij dified, “silent"”
jezika ona se sluil ijo3 nekodlflclrenlrn dodatnim languages which are used in every human
kep su u up i u svakoj icati Fur , the | of
i Televizijski jezik, nadalje, does not have a fixed verbal or visual structure, it is
nije jezik fiksne verbalne ili vizualne strukture, on se realized (like film language) in a process Irreversible in
je u p (poput fi Jjezika) koji je time. This time and process dimension, is a key
P iv u Ta factor in the creation of the message. What is more, this
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dimenzija, ta procesnost kljuéni je &inilac u

hlgnly complex Ianguage is used in a different way than
in

konstituiranju poruke. Zatim, taj —itis
mijesan | procesan Jezik razli¢ito se upotrebljava nego by its own medium ificity. T , in
u kinematografskoj komunikaciji, a osim svega toga ing, for the to the analysis of
duje ga i vlastita arise at the moment
Kad se prema tome u toku istraZivanja pristupa na the interaction, the interrelations of the various
primjer analizi nastaju languages and their function in the television medium

onog Casa kad se treba utvrditi /nterakcija, meduodnosi

have to be determined. And it is these complex

razliéitih jezika | njihova funkcija u
dijsk A ti sloZeni
meduodnosi razligitih jezika, pa i onih jo3 nerazradenih
wbezglasnih« jezika, &ine onu osnovu na kojoj se stvara
televizijska poruka, odnosno njezin u&inak. Ako jo$
k tome kao vaZne poruke i (njezina
uginka) pokret i vrijeme, svijetlo i prostor, tj. one
elemente koji su nosiocl te procesne komumkacue, brzo

of the various languages, including those

of the still insufficiently examined “silent” ones, that
make up the basis on which the television message, i. e.
its effect, is constituted. If movement and time, light and
space, the basic factors in this process of communication,
are added as important determiners of the message
(and its effect), lt soon becomes clear that any pamal
attempt at g the of

se pokazuje kako je svaki parcij pokusaj i
jezi¢ne strukture televizije uzaludan Ima li se dakle na

is fuiile. Bearing in mind that television
language is a highly complex, mixed language, based on

umu da je jezik

a group of which now appear in a
new i context — that of the electronic

mije3an i procesan jezik, to jest pi
koja se temelji na osmozi razli¢itih jezika koji se sad

medium — we should start our research by working out

javijaju u novom
medija, tad bi na samom poéatku lstraiwanja vaualo
razraditi i tome
Ti postupci, po mom mlil;enw, trebali bi ukljugiti isto
tako j p pristup. To jest
meduznanstven i otvoren pristup pri kome ¢e

specijalisti za pojedine |ez|ke vrsiti

In my opinion, this
approach should be based on an equally complex,
"mlxed" Pprocess — based principles: it should be an

Y, open app in which
for the various Ianguages will carry out analyllcal
i within a sy d inter-

and holistic approach. Bul in this we must

unutar si ijali i i ’
hollsllékog prlstupa No prl tom valja imati na umu i to
da ip

not forget the fact that a dynamic communication, one
open to transformation, as has been shown in the
present process-communications and mixed media

or in the of kinetic art — evades

komunikacija — kao sto se u
procesnim i mixed-media ambijentima ili u primjeru

all strictly defined, closed and static sign systems and

kinetitke umjetnosti — izmi¢e svakom strogo
i stati¢kom sustavu i analitickim
iz njeg izvedenim obrascima.

S druge strane, &ini mi se da je prl lom pnhvatl]lvl]e i

On the other hand, another approach seems to me more

otvorenije ono stajalidte koje
komunikacija i komunikolozi, koji su do3li do uvjerenja
da je vrlo tedko stvoriti definiciju komunikacije, pa se
prema tome radije treba obja3njavati problem kako
definirati komunikaciju. Po midljenju J. B. Newmana
valjalo bi odbaciti epistemolosko shvaéanje pojma
definicije, tj. takve definicije koja mora u potpunosti
pokrivati ono 3to definira. Kao takva ona postaje

P ]| Pokusaj ja opée
pril ) j Ppo njegovu misljenju,
prije sprecava negoll $to pomaze daljnjem razvoju misli
o samom predmetu koji se definira. Zato autor predlaie

— the one ped by
Iheorullcnans and communicologists who claim that,
since it is extremely difficult to find a definition of
communication, we had rather investigate the problem of
how to define in J.B. 's
opinion, the epistemological concept of definition, which
requires the definition to cover completely the nohon it
defines, should be such a defini
In his opinion, the

and il
attempt to a
of communication prevents rather than helps the further
development of thought about the subject that is being
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za

defined. The author therefore suggests a rationale for the

takvu definiciju koja nece biti i definition of communication, a definition

vje&no potp nego »p I * which will not be final, uni! or p but
a working and open definition.2

Ispitivagi ju da je of icati say that every

zapravo svaka j ikacija »promjenji interhuman communication is in fact “a varied set of

skup procesa«, a o tom se uvjeriti pl li p ", whlch can be seen by observing the flow

odvuanje emnslle i recepcije neke poruke u »face-to—face- of i and ion of a in face-to-f:

Zivotu.
televizijska komumkacqa po svojoj je osnovnoj prirodi
vrlo sloZena, procesna komunikacija, pa bi s tog razloga
koncept procesnosti morao biti ukljuéen u svakom
pristupu tom mediju, s bllO ko]eg znanstvenog stajalista.
i

communication in everyday life. However, television
communication is, by its very nature, a highly complex,
process-communication and for this reason the concept
of “processness” should be included in any approach
to this medium, no matter from which scientific

Takvi zahtjevi pretp
rekonverziju samih s!ruén)aka

Upravo i ij i ikacijf ija koja je
u toku stalno preobraZava i mijenja svijet u kom Zivimo.
Imamo li namjeru da i |spravno razumijemo taj svijet, Zelimo
li da se discip uklju¢e u
svojim usmjerujuéim posredovanjem tada treba da se
najprije sami nosioci i
U nas jo§ uvijek na mnogim podruéjima znanostl —
upravo onih koje su pozvane da se posvete istraZivanju
nove medijske problemahks — nije razvijena svijest
o tome da i pti i 2 metode
zastarijevaju. Da postaju obsoletne, neupotrebljive pa
kao takve i vrio Stetne. Svakako, svijest o tome nije
n-malo ugodna budu¢i da nas ona prisiljava da

ke, a to ¢e reé¢i modele
m|§ljen|a pa s tim u vezi cak ( podruéja |strai|van|a
A je dosad p

it starts.
Such d d: 2 Pl the ion of
the experts. The i and icati

now in prog and

transforming the world in whlch we live. If we want to
understand it correctly, if we want the various
branches of science to take an influential part in
real life, then the exponents of scientific activity
must be the first to change. People in many scientific
fields in this country — just in those which should

apply to the i of the new
media and the problems they present — still do not
realize that sci and are
subject to and heref may b

inapplicable and even detrimental. This realization is, no
doubt rather disagreeable because it forces us to change

sistema, p

i uvrijezenih

iz

p p stalno ucenje,
obnavijanje i otkrivanje. No to je danas j

or models of thingking, and even
fields of r . To both the scientifi
procedures practised so far and firmly-rooted

Zelimo li da znanstvene aktivnosti budu na razini
2adatka koje drustvo, a pogotovu socijalistiCko, od
znanosti i zahtijeva. Jer na gotovo svim vainim
podrugjima istraZivanja danas se viSe ne moze
ostvarivati vazniji nap bez

suradnje, bez hollsuékog pnstupa a o tome svjedodi i
kriza pojedi (napose
humanisti¢kih), tj. njihova nemo¢ da se suode s novim
problemima koje nam nameée sadasnjica. Pri tom nas
o&ekuju ogromne poteskoée i goleml napori to vise Sto
posve nove ¢ ije otvara ona
znanost koja se razvila kao tipi¢no integrativna znanost
na&eg vremena klbernehka Kao teorija si

y inherited from the past presupposes
constant re-learning, renewal and descovery. But this is
inevitable today if we want science to live up to the task
which modern society, and especially a socialist one,
expects it to fulfill. In nearly all major fields of research
no further progress can be made today without a holistic
approach, a fact proved by the crisis which some
particular fields are experiencing (the humanities in
particular), by their inability to tackle the problems
presented by contemporary society. This will involve
great difficulties and e"orts the more so because
entirely new ibili of are
oﬂered by a field which has developed as the typically

i grati i sustava, kao teorija

science of today: cybernetics. As a theory

of and i i thought syst it
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This new

(&kih | slstema ona probably offers the most suitable lramework even for such
pruza vj| okvir za ja I vrlo ion system as
komplsksnog komunlkacl)skog suslema kakav Je na commumcauons medium aims at a large and ever
primjer | i To novo ing number of viewers. The problems of human

posreduje unutar vellkog broja krorlsnlka koji je u
stalnom porastu. Problemi meduljudske komunikacije
unutar prakhékx nolzmlerl)lvog broja posve su novl i

V;emlatno su l zbog tog rezultatl Islralnvanja u okviru
i tako
skromni buduéi ds poslo]eél znanstvenl koncepti |
metode istrazivanja viSe ne odgovaraju takvim novim
zadal:lma. Cini se da ¢e se i na tom podrué]u morati

i nove IstraZi 3
tehnologlje kao 3to se to ve¢ dogada na drugom
podrugju istraZivanja koje takoder obuhva¢a problem
velikog broja, na podruju makrourbanih struktura i
urbane okoline.

within ly immesurable numbers
are quite new and unique in the history of interhuman
relations. This is probably the reason why the results
of research within the framework of traditional and
parllally -orientated sciences have been modest — the

and they use are

no longer adequate for such tasks. It seems therefore
that research in this field will also have to turn to the
advantages offered by new computer technologies, as
has aiready happened in another research field which
also deals with large numbers of the population, i.e., in
the field of macro-urban structures and urban
environment.

The diti for such an approach to

Uvjeti za takav pristup
tvebali bi se stvaratl u znanstvenim sredléhma koja ¢e

communicational problems ought to be crealed m

centres uniting

i, a u okviru p within the f; k of detailed
Kriteriji izbora istraZivakih podruéja | ,' The criteria for the selection of the
morall bl se pri tom izvesti iz 10-k e fields and their subsections should arise out of

situacije naSeg drustva, a znanstvena sredista trebala bi
d]elovatn u uskoj vezi sa samom komunikacijskom

the current socio-cultural situation and the research
centres should work in close cooperation with the
ion itself or even be part of it.

il €ak u okrilju. Ali i: i i bi
prngraml trebali biti stvorenl i na temelju globalnog
ko]l projekciju nade drustvene

1i. budué

i] drustva. Kako je
problem komunikacijske okoline jedan od onih koji se
danas nalaze na listi nekoliko najvaZnijih i najtezih
problema suvremenog drustva, odito je da organiziranje
takvih istraZivaZkih sredista kao i utemeljenje istraziva&kih
programa ne moZe biti samo posao sveuéilidta. Taj bi
problem trebao biti u sredistu paZnje svih onih koji
rukovode drustvom (to je prije svega i politicki problem)
a napose onih koji upravijaju komunikacijskom
pronzvodnjom Smatra li se | tekav zahtjev u na3oj sredini
im, tad moramo J] na slijede¢e pitanje:
koja Je zapravo uloga televizijskog medija u
samoupravnom socijalisti¢kom drustvu? Ako se sloZimo
u tom da se slmoupravllaeko drudtvo mo!e stvarati
samo na temelju

But the research programmes should also be based on a
global concept incorporating a projection of the future
of socialist society. The problem of communicational
environment being one of the most important and
difficult problems of modern society, the organization
of such research centres obviously cannot be the job of
the university alone. This question should get proper
attention from all those who govern society (because it is,
first of all, a political question), and particularly of those
who are in charge of the production of communication.
Those who would term such a demand “utopian”, should
be reminded of the following question: what is in fact
the role of television in a self-governing socialist society?
If we agree that a self- govemmg society can be created
only by iour of the
exponents of self-govemment we should ask whether
and how television in this country has been mediating
those in the mind of the viewer (and in the

onih koji su nosioci u dr

praksi, tada postavljeno pitanje glasi: da i se i kako se
putem televizijskog medija u nas posreduju one promjene
u svijesti &ovjeka i u sredlm u kojoj Zivi, koje bi
poticale je |

environment in which he lives) that would stimulate the
shaping and the of a self-g ning
socialist society. In other words: are our television
programmes made within the framework of such a
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socijalistickog drustva? Drugim rije¢ima: nastaju Il nasi
televizijski programi u okviru tako zamisljene uloge
televizije u drustvu? To su ona bitna pitanja koja bi
morala biti ukljuéena u svaki istraZivadki projekt o
televizijskom mediju, a ona bi morala biti i kljuéni
koncepti u samoj televizijskoj proizvodnji.

Kao prilog ju takvih ivagkih
pokusat ¢u obrazloziti tezu o tom da smo s polavorn
felewz/;e dosli u poslad takvog makrosredstva

conception of the role of television in soclety? These
are essential questions which should be included in
every research project upon the television medium; they
should also be the key concept in the production of
television programmes.

As a contribution to the formulation of such research
programmes | shall try to present the following: the
appearance of television has broughr us into the

ja kojim je

of a dium of I

velikog broja, to jest
éov;eka u mjerilu kolakuva odnosno drustvene zajednice.

Il Svijest o sredstvu

Prvi uvjet za p nekog ili medija
jest poznavanje prave prirode tog sredslva Kako se
ovdje radi o
masovnom auditoriju, ta priroda medija trebala bi biti u
sredistu paznje teorijske refleksije (istrazivanja) i
televizijske proizvodnije, ali isto tako ona bi trebala biti
dobro poznata i njegovim korisnicima. Kao 3to danas
nije moguci i bilo kakav napredak ili i
mijenjanje u umjetnoj urbanoj okolini u kojoj Eovjek Zivi
bez razvijene okolinske svijesti Eovjeka u mjeri
kolektiva, tj. bez njegova sudjelovanja u toj okolini, isto
tako nije moguce zamisliti promjene i poboljSanja u
komunikacijskoj okolini bez razvijene svijesti o tome
kako djeluje izijski medij, 3to p duje i kako
posreduje. Ta medl/ska sw/est /9dan je od jnil

communlcation by means of which it Is possible to effect
changes in a large number of people, in fact, in the
whole social community.

Il Awareness of the medium

The first dition for a use of a medium is
the knowledge of the true nature of that medium. Since
we are dealing with television, a medium aiming at a mass
audience, the nature of the medmm should not only be
the focal concern of (and )
and of television production — it should also be 1amullar
to the viewer. Today any progress or planned shaplng
of the artificial urban would be
without a developed of the
community whlch inhabits it or without its part-cnpauon
in this It is equally imp of
any and imp in the

il without a of the way
television acts; of what and how it mediates. This

of the is one of the fundamental

uvjeta za jes

velikog broja. Bas zbog toga namjeravam |znuet| nekollko
zapazanja o tom kako se ta medijska svijest ogituje u
teorijskim istraZivanjima, kako kod tzv. Siroke publike,

a kako u samoj televizijskoj proizvodniji.

1. Zab pogled u

U istrazivanjima okoline (tako na primjer u istraZivanjima
svih onih okolinskih slojeva koji &ine cjelinu umjetne
okoline u kojoj zivimo) danas se operira tezom da Eovjek
Ppostaje svijestan postoje¢e okoline tek onda kad ona
potinje nestajati, kad je ve¢ razara i nadomjestava nova
i njoj suprotna okolinska struktura. Ta tvrdnja nije u

i to¢na p li se svijet u kom
razmaci izmedu starog i novog postaju vremenski sve
manji a stalno mijenjanje i preobrazavanje razvija u

conditions for and pl: iation. | should
therefore like to rélate some observations concerning
the way in which medlum-awareness manifests itself in

, in the lled general public, and
in television production itself.

1. The Forgotten Look Into the Future

There is a current ion in
(e.g., in the research into all those environmental layers
which constitute the whole of the artificial environment
in which we live) that man becomes aware of the
existing environment only when it starts disappearing.
when it is being destroyed and replaced by a new,

i H i in

the light of the modern world, in which time Intervals
betwsen the old and the new are ever shorter and
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&ovjeku | vedu osjetljivost za promjene. Sto se tice
medijske okoline | samog medija koji je stvara, moramo
podsjetiti na to da su neki istraZivagi, tek Sto se
televizija pojavila, odmah uotili 8to to novo sredstvo

za i &ovjeka i 3to ono
u njegovoj psihosocijainoj okolini mijenja. Tako je, na
primjer, istraZzivaé vizualne percepcije i teoretik
kinematografske umjetnosti Rudolf Arnheim veé 1935

where constant changes and transformations make man
increasingly sensitive to change, this statement is not
quite correct. Referring to medium environment and the
medium itself, we should remember that when television
first app: , some workers i

realized what thls new medium would mean for the
present and future existence of man and what changes it
wculd bring about in his psychosociological

godine u kratkom napisu »Pogled u

jo3 danas vaZetu listu svojstava novog medija pa i

na pitanja i p koji se javljaju
ije. Oko godina Arnheim je

ruzmu&l]ao. kako sam navodi, o osnovama jedne moguce

teorije medija ili ma\eruala (Malenaltheorle) Prema lol

As early as 1935, the investigator of visual
and ician of ci aphic art,
Rudoll Arnheim, in his short essay “A Look Into the
Future”, gave a list of characteristics of the new medium,
which is still relevant, and pointed out a number of open
questions and problems arising from the advent of
ision.? In the ni ies Arheim was

teoriji »prikazi se u i i u

Jjavljaju u takvim formama koje su viSe uvijt
svojstvima upotrebljenog medija ili materijala negoli
smmm predmetom (prikazivanja)«.* Polazeéi od otkri¢a
isti 3kole (M. , W. Kohler),
koja je u to vrijeme stvarala temelje teorije geslalta
Arnheim je u njima nasao potvrdu za uv;erenle da =i

ing, as he hnmsell put it, a possible theory of
ing to that theory,
“the representations of reality in art and science appear
in forms which are conditioned more by the
characteristics of the medium of the material utilized
(han by the object (of representation) itself.”* The

umjetni¢ko d|elo nije samo itacija ili
, da ono p

P j u forme
g medija.« F novog
medija koji je tek stavljen u optlca] Arnheim je u
navedenom ¢&lanku »Pogled u buduénost« utvrdio
da je ja posljednji i mozda najvazniji
koji sluzi ji koja postoji
izmeau raspona &ovjekova interesa i granica njegovih
osjetila«, Imajuéi na umu dvokanalni (audio i video)

jski sistem on odmah ina
razli¢itu gradu, na razligito funkcioniranje nasih slusmh
i vidnih Rodaka bi |avnona izij
jo « i

instrument prl]enosa. koli po mlél]enju Arnhenma ne
pruza
poput filma ili radua AII usprkos tim ogradama, isti

autor naglaSava da »kao i sva sredstva saobraéanla koje
nam je poklonilo pro3lo stoljeée tako i i

ies of the Berlin gestalt school (W. Wertheimer,
W. Kohler), which at the time was laying down the
foundations of the gestalt theory, gave Arnheim
confirmation to his belief lhat a work of art is not only
an imitation or ion of nature”, but that
it represents “a transformation of observed qualities (of
reality) into the forms of the given medium.” Observing
the efects of the new medium, which had only just been
put into circulation, Arnheim stated in his article “A Look
Into the Future”: “Television is the last and perhaps the
most important invention that will bridge the gap
between the scope of man's interest and the limitations
of his senses.” Bearing in mind the two channels (audio
and video) in the television communication system, he
points out the different structure, the different functions
of auditive and visual receptors. A relative of the
and!hen. p ) ision is a means of

{ a simple i
which, in Arnheim's opinion, unlike radio or

cultural

mijenja na§ stav prema . Ona nam
da »bolje upoznamo svijet a posebno nam daje utisak
mnogostrukosti stvari koje se zbivaju modobno na

film, does not offer possibilities for an artistic
interpretation of reality. But in spite of these limitations,
the author points out that “like all communication media

razli¢itim mjestima. Prvi puta u Jl

napora da nedto shvatl, on sad moZe isku3avati
simultanost kao takvu, a ne viSe u vremenskom slijedu.
Nismo vide ograniCeni polagano3éu nasih tijela i
nedostatno$éu nadih oéiju. U&imo shvaéati da je mjesto
na kojem se nalazimo jedno od mnogih pa tako postajemo
mnogo skromnijl | manje egocentri¢ni«. Jer pomoéu

to us by the past century, television, (oo,
changes our attitude toward reality”. | enables us “...to
get a better knowledge of the world; it gives us an :dea
of the multiplicity of things going on simultaneously in
different places. For the first time in the history of man’s
efforts to understand, he can now experience simultaneity
as such and not in temporal succession. We are no
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novog sredstva »svijet u svom prostranstvu ulazi u nasu
sobu«. Pa budu¢i da u prij i dogadaj;

barlle

longer restricted by the slowness of our bodies and the
imperfection of our eyes. We are learning to

nisu vise potrebni verbalni opisi,
jezi&nim razlikama podinje gubiti vaZnost«. A zbog tog
Sto goleme mase svijeta gledaju iste programe, to
doprinosi izvjesnoj »unifikaciji gledanja | misljenja« a
»izmjena programa moZe posluZiti zbliZavanju narodae.
Nadalje, putem izij prijenosa g se moze
pnsnue povezatl s onlm Sto se u njegovoj zemlji zbiva,
up jil &ak, Stovise,

b icipaciji svakog g mozZe se
utjecati na praksu polméke vlasti. AI| isto tako Arnheim
upozorava i na slijedece: da te vaZne promjene ne
izaziva samo tehnicki uredaj, televizijski aparat po sebi.
Da time 3to televizija prenosi sirovu gradu Zivota ona
Ge biti od koristi samo onom koji zna gledati, a da ¢e

d that the place we are at is one of many,
which makes us more modest and less egocentric.”
With the help of the new medium “the world is entering
into our room.” Since in the transmission of
information and events verbal descriptions are no
longer necessary, “barriers created by linguistic
differences start to lose their relevance.” Arheim also
says that as large masses of the populatuon watch the
same prog a certain “unil of ar
opinions” takes place, while “an exchange of programme¢
can facilitate a rapprochement among nations”.

Fur , live d bring the citizen
into closer comact with current events in his country,
especlally with polltlcal events; and owing to the

drugu vrst led: i k ka slika jit
i o0& p i razligito§¢éu vizual i i on se
ne¢e mnogo mijenjati. Da stoga ne bi valjalo precjenjivati
ulogu nasih osjetila, jer se stvarna priroda svijeta koja

participation™ of every citizen, an influence car
be exercized even on the practice of political
government. But Arnheim also points out that these
important changes are not brought about by the

se prenosi u sirovu stanju ne otkriva nep: dno oku i
uhu. Tako se neki politicki dogadaj ili neki oblik viasti,
kaZe Arnheim, ne ispoljava uvijek jasno u manifestacijama
koje se mogu zorno zapazati. Da bi zato u preno3enje te
sirove grade valjalo ukljugiti »selektivan princip i kriti¢ko
rasudivanje.« Arnheim pridaje tu ulogu glasu komentatora
jer »rije&i nam mogu izraziti opéi koncept kad se
gleda nesto po;edlnaéno. one nas mogu suoéavatl
s uzrocima kad se pred P Pa &
po A imu, ta prostor i koju &ovjek
ostvarUJe putam novog medija, predstavlla »izvanredno
¢ivanje naseg p p svueta ona isto tako

hnical devlce. the televlsion set itself. By

raw will be of use
only to those who know how to watch, while the other
kind of viewer will be puzzled by the great visual
differences of the pictures on the screen and will not
change significantly. Arnheim goes on to say that we
should not overestimate the role of our senses, because
the real nature of the world does not reveal itself direct!
to the eye and the ear when transmitted in a raw state.
Thus a political event or a form of government does not
always manifest itself clearly in phenomena which can
be visually. Arnheil that the

razvi/a kult
kulturi naseg doba« Covjekova sllka svijeta posta|e
posred: toZnija i potpunija nego
§to je bila ikad u proélostl ali istodobno tal nov medij
»suZava podruéje misaone djelatnosti«. Pa buduéi da je,
po Arnheimu, »podrugje govornog i pisanog jezika
podru&je misli« a »upotreba jezika prisiljava ljudski um
da stvara pojmove«, on zakljuéuje da »koliko nasa
sredstva neposrednog i postaju ija toliko

of this raw material should be done on tht
basis of iples and critical jt and
gives this role to the voice of the commentator, because
“...words can convey the general concept when

is viewed they can bring out the
causes when consequences are presented.” And
although this victory over time and space, achieved
through the new medi “an

of our p P world it also develops the

Iak§e podll/e!erno iluziji da se zorno opaZanje moze

sa i Jer da bi se
stvari opisale, kaie Arnheim, potrebno je odabirati,
usporedivati, misliti. A kad se komunikacija odvija
pokazivanjem prstom, usta uce Sutjeti, ruka prestaje
pisati a duh zakrzljava. Zbog svega toga televizija je,
po misljenju Arnheima, teska proba nase mudrosti.
Uspij i} i novim on ¢e nas obogatiti
ali isto tako on moze uspavati na§ duh. Jer kolikogod

cult of sensory Impulses characteristic in the culture

of this age.” Arnheim also realizes that while on one
hand the new medium makes man’s image of the world
infinitely more correct and complete than it ever was In
the past, on the other hand it “/imits the tield of
thought” and since “the use of language forces the
human mind to create concepts, ... the more perfect our
means of direct experience become, the easier it is to
succumb to the illusion that visual observation can be
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televizija unosl u javni Zivot neki obiteljski | priviatan
ugodaj, ona ipak ne omogu¢ava dokidanje granica
Izmedu aktivnlh i pasivnih sudionika, ona ne daje
priliku za stvarno sud|elovanje poput onog &to se
dogada kad ovjek stvarno prisustvuje nekom grupnom

equated with cognition and understanding.” In order to
describe things, says Arnheim, it is necessary to
select, compare, think. When communication is effected
by pointing at things with the finger, the mouth learns

to be quiet, the hand ceases to write, and the mind
stunted. All these factors, in Arnheim's

il javnom Taj se \jaj, po autora,
neée moti i Cak,
8to vise, Arnheim, na potpuniji na&in negoli

radio, televizija ¢e zamijeniti stvarno, fizitko prisustvo
&ovjeka i ba$ zbog toga pojedinac ¢e se osjecati
usamljeniji u svom pribjeZistu. Samim tim bit ¢e
stvarat ¢e se golem
pnllv materijalnog bogatstva, ali to ¢e biti potrodnja bez

| konaéni p ji razvoja bit ¢e
»melankoli¢an pustiniak« koji je od »logorske vatre,
trZnice i arene p u samocduy sobe u
kojoj se odvija potronja spektakla«. (Sve dijelove teksta
podcrtala VHP.)

Promatraju¢i ulogu novog medija Arnheim tad jo$ nije
Iskoristio sve prednosti svoje teorije materijala ili medija
pa nije opisivao kako se vral mljenjanje slrove graae
Zivota onda kad je ona p
Osim toga, njegove tadadnje ograde od tog da poput
radija i filma televizija ne pruza moguénosti za

kao i neke druge,

opinion, make television a touchstone of our wisdom.

If we succeed in mastering the new medium, it will
enrich us; but it can equally lull our mind to sleep. It is
true that television invests public life with a certain
attractive family spirit, but it does not abolish the

barrier between active and passive participants, it does
not offer an opportunity for active participation which
occurs when a person really attends a group or public
event. The author believes that this experience cannot be
substituted by electronic media. On the contrary, says
Arnheim, television, more completely than radio. will
take the place of the real, physical presence of man and
this will make the individual feel even lonelier in his
sanctuary. This in itself will upset the balance of
exchange: there will be an enormous inflow of material
wealth, but it will be a consumption without exchange.
Thus, the final product of centuries of development will
be “a melancholic hermit” who has been transplanted
from “the camp fire, the market and the arena into the
isolation of the closed room, which is the scene of the
consumption of the spectacle.” (all the italics are mine)

In his deliberations upon the role of the new medium,
Arnheim did not exploit all the advantages of his theory
of materials or media — he did not describe how the
transformation of the raw material of life is effected
when it is being transmitted by the new electronic
medium. Moreover, his observation that, unlike radio or
film, television does not ofer possibilities for “an artistic
interpretation of reality” and some other statements of
his are quite understandable considering the time he
wrote this article. Television had only just made its
appearance and Arnheim noticed quite accurately both
the basic advantages of this medium and the negative
of its use in the life of man. His

u su Televizija se tek pojavila, ali
promatrajuéi nlezino d]elovan]e Arnheim je toéno uoélo
di i tog kao |
n]egove upotrebs u Zivotu €ovjeka. U njegovu opisu
vet je kasnija Mcl
teza da je medi] poruka, jer Arnheim shvaéa izij
kao sredstvo pomoc¢u kojeg se p ju i p ji
éowekova oslehla, kojima se mllen]a na$ odnos prema
i ¢uje se na3 pi ptivni svijet. On the

takoder veé¢ nazire moguénost stvaranja jednog
sela« [ ja | misljenja,

dokidanje jezlénih barijera, zblizavanje naroda), ali

s druge strane on upozorava na ona svojstva novog

of the “effects” of television already
contains the later McLuhan's thesis that the mednum is
Arnheim to
be a means which enlarges and extends man's senses,
changes his attitude towards reality and enriches his
perceptual world. He also perceived the possibility of
the rise of a “global vulage (unification of thinking and
of istic barriers,

medija pomoéu kojih ¢e se zb
televizijski korisnik; to jest, on je ve¢ uoéglo i

rapprochement of nations), but on the other hand he
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i oniricko dj je novog
sredstva a to ée bltl kljutna misao kasnijih »sadrzajnih
li i ginak Kad Arnheim

drew to those ch of the new
medium by means of which it will confuse and fascinate
the telewslon viewer; — in other words, he spotted the

raspravija o p on veé
tada upozorava ne na onu vrstu partlclpac-le ko]a se

je na razini r opticke i
ekranske povrdine) nego razmislja o moguénosti i
nemoguénosti ostvarivanja takve participacije koja se
odvija na razini drutvenosti. Kad se to novo sredstvo
pojavilo, on je smatrao potrebnlm da promotri sve

and oneiric effect of the new
medium, wh:ch was to become the central idea of the
later “content analyses” and of the “soc:ology of effscts'
When di the p of particip

does not refer to the kmd of participation that is
realized on the level of retinal, optic reaction (the effect
oft the screen surface), but to the possibility or

njegove pred i uvezi s
Zovjeka pa zato i upozorava na potrebu uvodenja

i principa i kriti
nagladava da ée nam novo sredstvo konsml samo onda
ako njime zavladamo. Takav cjelovit »pogled u
buduénost« izrazen u jednom kratkom &lanku, rijetko
je bio p kao polaziste u kasnijim
televizijskim istrazivanjima (iako je u njima svijest o
utjecaju medija na &ovjekovu okolinu prisutna), a jo$
manje se on moze nazrijeti u samoj televizijskoj
proizvodniji. Barem mi nije p da neka i}

samog

of parti on the level of sociability.
When this new medium appeared, he thought it necessary
to ider all its and for
man's future. This is why he stresses the need to introduce
“principles of selection and critical judgment” and point:
out the fact that the new medium will be useful only if
we master it. Such an integral “look into the future”

in al article has seldom been

present in Iater televnsnon research work, although some
studies do contain a certain degree of awareness of the

stanica zamislja, razraduje i ostvaruje takve programe
kop nastaju na temelju razvijene svijesti o tom kakva sve
janja i kakve sve utjecaje vrsi izijski medij i Sto

se sve postize ili bi se moglo posti¢i u p

of ision on human this
attitude, however is hardly ever present in television
production itself. As far as | know, no television station
has been planning, working on or broadcasting

mijenjanja. Polazeéi sa stajalidta da je medu pcruka i da
je poruka istodobno medij — kao $to

p based on the knowledge of the changes and
infl ff d through ion and on what is or

povijest meduljudskog saobra¢anja — trebali bi se na
osnovu istraZivanja stvarati takvi programi koji bi bili

could be in the p of this change. If we
agree that the medium is the message and that the
message is at the same time the medium — as the whole

j na P ) history of human communication shows — then
i koji bi bill k jici, k p should aim at changing the communicational
buduéi i. Pitanje o phod i ja tako at shaping and p g the future.
zamisljenje televizijske proizvodnje trebalo bi se postaviti it seems logical that television production should be
najprije tamo gdje zato, u nagelu, postoje by these in the where the
uvjeti: u naSem samoupravnom socijalistickom drustvu. at least in iple, favour such a
in our selt-g g society.

Da li smo, medutim, razmi3ljali o tom kako je razvoj
o da dod:

Have we, however. realized that owing to the development

of , We now a medium

posied takvog medija kojim je moguée vrsiti je

bling us to carry out guided mediation and

u razmj
drus\vene za;ednlce? Da li smo shvatili da je
telev:zuskn medlj po sebi, po svojim medijskim

j najpri p kojeg bi se
mogao razvijati kontinualan i dugotrajan proces

kul je koji je p. jet za

drustvene odi ije? Da bismo

odgovonli na to pwanle dovoljno je promotriti nadu
i nadin njihova

’ n Lahd )

os\vavivanja.

of what now exists in the whole social
community? Have we realized that television by its
medium characteristics is the best means of carrying out
the continuous and long-term process of cultural

, which is a p for the P
of political and a self-g society? In
order to answer this queslion it is suffiecient to take a
look at our p our prog and the

way they are made.
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2. Potcljenjeni korisnik

2. The Underestimated Viewer

Pesimisti¢ka sta]alléla koja se &esto javlla;u u

medija | kulture su
ugiavnom na uvjerenju da se svako sredstvo masovnog
saopcavanja, ba,é zbog toga Slo je masovno, mora po
svojim p
Pa kako se u procesu emisije i recepcije, tj. odasiljanja
| pnmanla povuke, treba uvaiavau »srednja razmau

] i kod, a to
je uvjet za ijanj &ini se kao
da iz tog zatvorenog kmga nema izlaza. To uvrijezeno
pravilo »ponud P j | u nasoj
sredini i ji

U teoriji komunikacija ve¢ se danas mnogo pazljivije
razmatraju tri kljuéna dijela komunikacijskog procesa:
izvor, kanal i odrediSte. Kad se unutar tog 1ednostavnog
ij modela s nesto
ispitivanjem svakog dijela te trotlane sprege, moZe se
odmah uoéiti koliko moguéih alternacija i varijabli
jeduje onaj i dogadaj koji nazi
porukom. Veé je uoZeno to da se znadenje jedne poruke
pomiée, mijenja pa i obrée na prijemnom »ekranu«
primaoca u njegovoj svijesti buduéi da pri tom djeluju
gotovo neizbrojivi faktori koji &ine tu individualnu
prijemnu okolinu. Medutim, i sam kanal, prijenosnik
poruke, ima u tome odreduju¢u ulogu jer i on ne samo
da alterira nego i bitno utjeSe na konstituiranje
sadrzaja poruke i na njezin prijem. Pa kad se u pristupu
s

which so often crop up in criticism
ol mass media and mass culture, are based mainly on
the belief that every mass communication medium,
because of its nature, has to adapt its contents to the
general publlc And smce in the process of
and of the one has to
respect the “medium level”, the common linking code,
(the “average viewer"), this being a precondition for
successful communication, it seems that there is no
way out of this closed circle. This firmly rooted rule of
supply and demand, widely apphed in this country too,
has to be In ication theory
today much more attention is being paid to three crucial
parts of the communication process: the source, the
channel and the target. A closer examination of each of
these three steps in thls slmple communication model

wnll show i di the of and
of the event called

It has already been observed that the meaning of a
is shifted, d and even in the

mmd of the receiver as a result of the presence of

i and i factors which
make up the given reception environment. However, the
channel, or the transmitter of the message, plays here a
decisive role, it not only ch: the
but plays an important role both in the creation of the
content and in its reception. If, in our approach to the

procesu
tunkcije kanala, kad se pri tom ukljudi medijska
i kad se u odnosu na

d]elovanje kanala, moZe se uoéltl kako se mijenja odnos
izvor—odrediste; kako u procesu komunikacije nastaju
razlike izmedu predajnih i odredidnih kodova. Ne
jedanput mogli smo na primjer na televizijskom ekranu
primijetiti kako se kanal (narogito putem vizualnih
kodova i kodovima »bezglasnog jezika«) okrece protiv
izvora; kako mijenja sadrZaj poruke na 3tetu isporuditelja
bez obzira da li je pri tom izvor poruke li¢nost ili
drustveni sistem. Zato bi zbog vaZnosti funkcije kanala
trebalo u okviru opée teorije komunikacija utvrditi i
razraditi posebne teorije medija. To¢no je da ]oé

process, we start with an examination
of the function of the channel, if we include the specificity
of the medium, and then observe the retroaction, the
feedback in relation to them, we shall se how the

targ " o is " . -
we can often see how the channel (especially through
visual codes and “silent” language codes) turns against
the source; how it changes the content of the message at
the expense of the sender, regardless of whether the
source of the message is an individual person or the
social system. This importance of the channel imposes
the need for separate theories lor each medium within the

of general ion theory. It is true

that we do not even have a detailed theory of visual

ni teoriju vi a

yet, and that television communication

televizijska komunikacija koja je po svom

a theory, which can be only dimly

p
zahtijeva takoder tome ji zasebnu
razradu koja se zasad tek nazire. Medutim ipak su
dovoljno poznata osnovna svojstva kanala, opéa priroda
sredstva, pa bi se ve¢ na temelju takvih saznanja mogla
provesti diverzija uobigajenih pravila o odnosu emisije

p at the moment. However, the specific features
of the channel, the general nature of the medium are
familiar enough and this knowledge could be used to
correct the established rules about the relationship



1 pcije, koja se prakticiraj

proizvodniji.

U tom smislu Zelim upozoriti na dvije stvari: ni
uvrijeZeni koncept »sadrzaja« i isto tako duboko

»prosjeka p je«, tj. »p g«

between transmission and reception which have been
applied in television production so far.

In this connection I should like to draw attention to two
things: to the well-established concept of "content” and
to the equally well of “pri i

korisnika. Podjela na nte§ke« i »lag

j upravo
— postoji i u nadim televizijskim ku¢ama. Da bi se to
p lo nije p iti samo na salnlcu
P ili na i 3 hed!

ge”, i. e. the viewer. The division into the so-called
“difficult” and “easy” contents — supported by
“content analyses” — exists in our television stations too.
To prove this we should not only examine the programme

tako u emisiji TV posta. Treba pogledati l kakva je
»srednja« razina i samih »te3kih« sadrzaja, odnosno tzv.
ozbiljnih emisija narocito s podru¢ja kulture. Osim toga
na temelju takve podjele stvoreni su i opéi programski
koncepti. Ta podjela kojom se operira u televizijskoj
proizvodnji izvedena je iz vrijednosnih kriterija
kulture g medija, a narodito iz
ij i elitne kulture. Pri tom se
zaboravlja da |e televnzuskl medu po sebi, po svojim

u é da

or listen to the comments made by television
“producers” in the TV letter-box, for instance; we should
also take a look at the “medium” level of the “difficult”
programmes — the so-called serious broadcasts,
particularly in the field of culture. The division into
difficult and easy programmes has been taken as the
basis for general programme concepts. It has been
deduced from the value of the pi iSil
culture of the verbal medium, and particularly from the
antithetic concepts of mass and élite culture. But such
an approach dlsregards the fact that the very nature of

je i »teSke« na &
konsmku prihvatljiv &ak i vrlo uvjerljiv naém AI| takav

the bles us to diate even
“difficult” contents to the average viewer in a

stav pretp ja dobro p je prirode dstva I
Sto bi ilo i takvu up koja bi bila

njegovoj j prirodi. Medt upravo
parcijalan, tj. pristup iziji pok

neposto;an]e razvijene svijesti o samoj prirodi sredstva.
To Je dove!o | do novog vida drustvene segregacije,
do i segregacije
»masovnog« Kkorisnika.

Svijet je i u nas podijelien na informatore i informirane,
na i , vlasnik ikacijsk
proizvodnje i u proizvodnju neuklju€ene korisnike. Odnos
koji postoji unutar te nove podlele, |zmedu vlasmka i

ih« u sferi infor
okolme \rebao bn biti, barem u socuahstlékam druétvu.

ijeg dr g i zr

Opasna »polro§n|a bez razmjene«, na koju je vec
upozorio R. Arnheim, predstavija vrio slozen drustveni
problem. Ali to stanje pogor3ava i &injenica éto se nista
u nas ne mijenja na samom izvoru, kod lj

and even very persuasive
way. Of course, such an approach presupposes a good
knowledge of the nature of the medium, which alone can
ensure a use determined by its specific features. The
partial, tent: h, while ying an
absence of an | of the
medlum has led to a new form 01 social segregation, the

and I segregation of the
general public.

In this country people are also divided into informers and
the informed; into communicators, the owners of the
means of communicational production, and viewers, who

are not i inp The relation
the owners and the “dispossessed” in the
communicati | and infor sphere ought to be,

at least in a socialist society, the subject of the
greatest social and scientific interest. The dangerous
ion without ", indi d by R.
Arnhelm. represents a very complex social problem.
The ion is agg| by the fact that no changes

komunikacijskom proizvodnjom, jer uvaZavanje tzv.
»prosjeka potraznje« nije samo nedemokratski ne§6 i
nazadan stav. Takav stav odobrava postojeée, ne otvara
moguénosu nlkakva muen;an]a a osim toga on zapravo

samog g« korisnika
|ako mu se prividno podreduje.

occur at the source, in those who run the production of
communication, because the adherence to the principle
of “demand average” is not only an undemocratic attitude
but even a backward one. Such an attitude not only
sanctions the existing situation, it not only allows for no
changes, but seriously underestimates the general
public.
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Slo setlée tog kljud pojma »pros;j g u
su i dosad njegove

As for this crucial concept of the “general public”,
soclologucal research has given very detailed

vrlo razgranate klasifikacije, po i
-kulturnim klasama. Ali kad se u komunikacijsku situaciju
pri ispitivanju tipova korisnlka uvedu | razli¢ite

by social and socio-cultural classes. But
even when certain variables are introduced in the
Investlgallon into types of viewers in the communicational

varijable, kao npr. varijable iz psih i

liénosti, ipak pri provjerl takvih klaslﬂksclla stalno se

iznova na l. S tim
i j koji uz

se svi Ol‘li

modele u komunlkacllskol praksl Tako je na primjer

Pierre Schaeffer u svom radu do3ao do uvjerenja da bi

trebalo pobetl stvarati klasifikaciju 3iroke publike po
a ne po im il soc-o-

as for i those from psy
of personality, practical testing of such classifications
shows that we are again on the slippery ground of
vagueness. These problems haunt the work of all those
who try to test their models based on theoretical
reflection in communicational practice. Pierre Schaeffer,
for example, has come to the conclusion that the public
should be classified by “mental classes” and not by
social or socio-cultural ones. With the help of recorded
effects on the audience, he has shewn (and

Kl Na temelju
1. on je i u svojim
semlnarlma stalno pokazuje, kako je prijem »teZkih«
sadrzaja kod »neupuéene« publike vrlo dobar a ponekad
izvanredan; u sludaju, na primjer, glazbenih emisija taj
je prijem ponekad neposredniji i bogatijl negoli kod
wupuéene« publike iz koncertne dvorane. Sto se tige

goes on in his that the of
“difficult” contents in “un-initiated” audiences is very
good and sometimes astonishingly good' in musical

for i the is
ncher and more spontaneous than in the “initiated”
audience in the concert hall. As for television, P. Schaeffer
beli that the biggest problem in audience evaluation

je, najveci i najveéi probls koji se
pojavio u vrednovanju publike jest po misljenju P.
Schaeffera u tome, 3to se publlka i mezma reaglran]a

springs from the practice of testing the audiences and
their reactions invariably on the basis of existing

uvijek ispituju na temelju
programa. Na taj nagin korisnik je ograni¢en u svojim
procjenama, on se moZe osloniti samo na ono $to mu
televizija pruza pa Je time ve¢ unaprijed u svom
ponasanju kondicioniran, da ne kaZem manipuliran.
Kako se taj krug zatvara, moZe se dobro vidjeti kad se
u nekim nasim emisijama dovode na ekran gledaoci .

programmes. In this way the user is restricted
in his judgments — he can rely only on what television
offers him and is thus preconditioned or, to use a
stronger term, manipulated in his behaviour. This closed
circle can best be seen in some panel discussions with
viewers about various television series (for example,
about the serial “Peyton Place”). The subject of the

di ion, the content and the way of putting the

publika i kad se s njom vodi g o
serijama (tako na primjer razgovor o »Gradiéu Pe]lonuu)
Predmet o kom se raspravlja, sadrzaj i na&in j

questions show clearly the tightening of a ring around the
user from which he cannot escape by critical behaviour

pitanja tad zorno pokazuju kako se oko steZe

on any i or cognitive level to the

taj odrazni obru¢ i kako je on onemoguéen da se iz njeg
probije kritickim ponasanjem na bilo kojoj Zajnoj ili

-k the whether to satisfy the
taste of the public or perform a cultural mission through

kognitivnoj razini. A 3to se ti¢e poznate dileme, tj.
pitanja to raditi, da li zadovoljavati ukuse publike ili
putem televizije vrditl kulturnu misiju, Pierre Schaeffer

je u svom Izvje3taju u okviru Service de la Recherche de
I’O.R.T.F. jo§ 1967. godine istakao da takvo postavljanje
pitanja predstavlja laznu dilemu. Po njegovu miljenju
oba su puta ¢orsokaci; odnos izmedu televizije i publike,
8to se tice kulture, ne moZe se svesti na

Pierre called it a false dilemma
(in a report within the framework of Service de la
Recherche de I'O.R.T.F. in 1967). In his opinion both
ways are blind alleys; the relation between television
and the public in the field of culture cannot be reduced
to a mere satisfaction of the needs on the sale-purchase
pnncnple The relation is rather that of apprentissage et

— iceship and participation, says

zadovoljavanje potreba po nabelu kupn]a—prodala Taj
Je odnos »app et p i kaZe Pierre
Schaeffer; to znati to je ukav interakcijski odnos u kom
se provodi (utenje) i se

Pione

Such a concept of the role of television as well as the
experience gained in practical work should be a good
enough reason for careful re-examining of the
established viewer type by socio-cultural classes; this in
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je. Takav k uloge je kao i

koja stjec u j praksi dovoljan su
razlog za prelspltlvanje svih dosad utvrdenih tipova
ika po drzim da bi

takav postupak doveo i do potpune revalorizacije
»prosjeénoge, tj. »masovnog« korisnika. Jer opcenito
prihvaéeno stajaliSte o »prosjeénom« korisniku

sami takvi na jednom drugom
podvuéju ne tako udaljenom od telewzuskog To je
pod ‘,‘ élste p u onim

i koja su usmjerena na

neposrednu aktivizaciju gledaoca i koja su procesna i
otvorena preobraZajima. Pri susretu s takvim djelima
neupuéena se publika ponasa mnogo otvorenije i
aktivnije negoli ona koja se naziva upué¢enom. Do tog

turn, would lead to a complete re-evaluation of the
“average” or the “mass” viewer. Anyway, the generally
accepted atitude about the “average” television viewer
is refuted by spectators in another, not unrelated, field.
It is the field of pure aesthetic communication in works of
contemporary art, in which the spectator is invited to
participate, works open to transformation. Confronted with
such works, “un-ini p much
better than the so-called initiated public, as can be
observed in invironmental creations and in mixed media.
When the “un-initiated”, “average” person enters such a
changeable and transformation-open space, he accepts
the offered challenge without inhibitions, surrendering

to the surprise game and immediately accepting
pamclpahon thus, he soon discovers that he can

zaklju€ka moze se doéi p li se ji

!he evente around him, that he is becoming a
ing and iching them.

korisnika, u

su izvedene s mijeSanim medijima. Kad neupucen i
»prosje&an« korisnik ulazi u takav procesan, promjenjiv

i preobraZajima otvoren prostor, on bez ikakvih zapreka
slijedi ponuden izazov, neposredno se prepusta igri
iznenadenja, odmah prihvaé¢a sudjelovanje i brzo otkriva
kako sam moZe utjecati na ono $to se oko njeg zbiva.
Ukratko on neposredno uo&ava kako postaje nosilac
dogadajnosti i kako moZe mijenjati, obogaéivati i
personalizirati ono $to se oko njeg stvara. Za razliku od
tog mnogi se »upuceni« korisnicl teze snalaze ili pak
jednostavno odbijaju svako sudjelovanje uvjereni da su
uvrijezeni i na djelima proslosti izgradeni koncepti o
umjetnickom, kao i iz njih izvedeni vrijednosni kriteriji,
nepromjenljivi i vie€ni. Ta zatvorenost prema novoj vrsti
estetske komunikacije i ta nemo¢ u prihvaéanju
sudjelovanja u vecoj mjeri se javlja i kod profesionalnih
tumaéa umjetnosti negoli kod »Siroke« publike.
Zanimljivo je takoder da su u suo&enju s problemom
vehkog broja i projektanti makrourbamh struktura (tako

Y. Fried| u svojim i ji dodli do
uvjerenja da kategorija »prosje&nog« korisnika naprosto

koje

On the other hand, many “initiated” persons have much
more difficulty in finding their way or else refuse to
participate, in the belief that the established concepts
of art based on works from the past, and value criteria
deduced from them, are unchangeable and eternal.
This refusal of new forms of aesthetic communication and
the inability to accept participation is more frequent in
professional interpreters of art than in the public at large.
It is interesting to note that designers of macro-urban
structures (e. g. Y. Fried ), who also the
problem of large numbers, have come to the conclusion
that the category of the average person simply does not
exist; if we rely further on this abstraction, they say, we
shall never satisfy the particular demands of anybody.
What we know about the reactions of the public at large
to the new kind of works in plastic art and to open and

flexible dels of future rban structures
indicates that we now possess such media in the field
of h such ponsi'

transmitters of messages that we can establish directly
active relations between the source and the target,

ne postoji, da je takav korisnik nep i da, b i the senden:‘ and lthe receiver of the message.
se i nadalje jali na tu nikad ne¢ The m:n d its ensures a code:
s:étlemelju dosad p polrebe LY thls is no longer the level of “content”, determined by the
" e . generally known and, for the general public, acceptable.
publike pri novoj vrsh j & The of a the
kao | u primj ih i fleksibilnih mil and the levels starts with the
buduéih i , moze se juditi da i i ion of the receiver, with his involvement;
sSmo na p j i dO§|I u posjed the 1 created on
takvih sred: i takvih poruka  the channel itself (or on the channels by which
pomocu kojih je moguée izravno uspostavllatu aktivne is calls forth partici it
meduodnose izmedu izvora i odredista, izmedu ensures the i and of it
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I poruke. i kod
prl tom nslguravn samo sredstvo. kanal n]egcva

a ne razina
»sadrzaja« poruke, ono Sto ]e u njoj opée poznato i za
»3iroku« publiku prihvatljivo. Uspostavljanje »veze«
izmedu nivoa emisije | nivoa recepcije zapotinje pri tom

s nep P

 okolina
stvorena na kanalu (ili kanalima pomocu kO]Ih se odvija

. The authors of such new media are
themselves often surprised by the direct manifestation
of man’s invention, by his hidden and so far
underestimated creative abilities. Accepting the
principle that art has to be dernocvauzed and socialized,
the of the new ication media
by no means lower the content level, the level of the
message at the very source; being true creators and
they are not i by the concept of
\hey try to discover how to create a

eat

|zaz|va j je, ona

which will enable man to

Mnogo puta su autori takvih novih sredstava iznenadeni

dosad ,'

change his role: to turn from a passive spectator into an
active participant, conscious of his creative abilities.
These mporlant cha \ges show that democratic and

i models are i to

Polazeéi od uvj ja da je p
i ji takvih novih

medija estetske komunikacije ni u kom sluéaju ne

sniZavaju razinu sadrZaja, razinu poruke na samom

|zvom. kao istinski stvaraoci i otkrivaéi oni nisu

develap in the “élitist” field of art, which might serve as
a guiding example to mass media and “mass culture”, in
which undemocratic and backward modes of
commumcauon are still being practised. It is true that
in i ion we are not yet able to realize

oni ju |
pronalaze nadine putem kojih se stvara takva
komunikacijska okolina koja &ovieku omogucéuje da

those kinds and possibilites of participation which
already exist in aesthetic media; as yet, they are only
by the fast development of television

But it has all too often been forgotten that

izmijeni svoju ulogu: da umjesto it p being p g
postane ak(-vnl i svojih
é i. Te vaZne promji pok ju kako se na
li p &j j poginju razvijati
k i nap ikacijski modeli koji bi
mogli p i kao jerujuéi primjer

television is a medium of instantaneous, immediate and
persuasive action; like any other kinetic, space-and-time
communication based on transformation and change,
ision, too, offers the possibility of transmitting

medijima i »masovnoj« kulturi, u kojoj se jo3 uvijek
prakticiraju nedemokratski i nazadni modaliteti
komunikacije. Istina e, u televizijskoj proizvodnji zasad
jo5 ne moZzemo ostvariti one vrste i moguénosti
participacije koje danas postoje u estetskim medulma.
ubrzani razvoj izij ije tek ih nag;

Ali u danasnjoj situacijl zaboravija se &esto i to da je
televizijski medij po svojoj prirodi takav medij koji
djeluje trenutno, neposredno i uvjerljivo; da kao i svaka

“difficult” contents in the easiest way. What is more, it
uses mixed languages as well as mimetic imagery, which
are the most direct and successful means of going from
the known into the unknown, from the directly sensory
in the sphere of the cognitive. If this medium specificity
were introduced as an |mpcrtant factor in the

i about the wr i process of
transmission and reception, the categorization into
easy and “difficult” contents as well as the
about the “average” viewer would prove to be

prostor

druga pi

na mijenjanju i p

i televizija omoguéuje prijenos »tedkih« sadriaja na

najlaksi nagin. Tollko viSe $to ona raspolaZe mijeSanim

Jezicima, 3to se sluZi | mimeti&kom slikovnodéu koja je
i i "

pi iz u
iz nep: ilnog u sferu k
Pa kad bi se ta medljska posebnost uvela kao
juél Cinilac u i

komunikacijskog procesa emisije i recepcije, tada bi se
kategorlzacl]a »lakihe i »(oskm« sadrZaja kao i
0 »p & korisniku morala

odbaciti.
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3. Zanemareno sredstvo

Ali na potrebu mijenjanja stava prema tzv. »8irokoj«
publici ne ukazuju samo primjeri s podruéja estetske
komunikacije, na to nas navode i reagiranja publike na
nase televizijske emisije, mnoge primjedbe koje, ne znam
zbog &ega, ne dopiru do onih koji su za programe i
odgovoml Iz mnostva takvih pnmjedbl, nasumce

3. The Neglected Medium

But the need to change the Iled
“mass” audience is not shawn only by examples from
the field of { ion — it is indi d by
the ion of our to i by
the numerous comments which, | do not know why,
never reach the ears of those who are in charge of

moze se lijedece: da izij
korisnici, i to oni iz »§|roke« publlke, mnogo puta toéno
uocavaju koja su osnovna svojstva televizijskog medija.
Tako na primjer veliko je koje su kao i

p ici From a number of such comments,

recorded at random, we can infer that television viewers

called “mass” audience are fully aware of the basic
istics of the i di For i

dobar prijem (narogito prvih) emisija »Malih noénih
razgovora« nije uvjetovan prisustvom »lakih sadrzaja«
nego prije svega naginom kako se prenose i »laki« i

the series of television interviews broadcast by Zagreb
Television under the title “Conversations at Night” do
not owe their success to the fact that their content was

»leskl« sadriau U ,' p je p sto Je “easy”, but to the way both “easy” and “dlﬂlcult'
i trojice were p was
njnhovom sposobnostl da stvore dojam trenutnosti, achieved by the appropri of the

neposrednosti i uvjerljivosti, da stvore utisak kao da se
radi o izravnom prijenosu razgovornog dogadanja a ne o
unaprijed napravl;eno; emisiji. Ta neposrednost i
prirodnost u ponas: vodi u naéinu pc j
pitanja, u stvaranlu akcionog meduodnosa vodnelja |
sugovornika (voditelja koji tu ima ulogu znatizeljne
»publike«) uginila je i »teske« sadriaje izvanredno

three moderators, their ability to create an impression

of spontaneity, and of
making the interviews look like an improvised talk and
not like a reh b The and

natural behaviour of the moderators, the way they put
questions and created an active relationship with the
mtervnewee (the moderator playing the role of the

prl]emljlwm i j nim. Naknadi ing '), made even \he "dlfﬁcult" conten(s
pri je i kritiCko & na primjer, razg ly ble and
vodenlh s poneki im radnicima u nekim od The viewers' and di for

tih ermsua pokazalo je kako je ta inae podosta
publika sp da reagira i na razini
knhéke refleksije, i to ne samo na ono 3to je reZeno
nego i na to kako je nesto reéeno. Ne bi trebalo
zaboraviti da je ba$ tzv. »3iroka« publika i drugim
vrstama (napose slil ih) medija blj

instance, the interviews wnh some scientists proved that
this is ble of ing at a
level of critical reflection not only to what has been said
but also to how it has been said. We should not forget
the fact that the so-called “mass” audience has been
trained to understand the audio-visual and mixed

za iji ji ioivi i

1eznka, da ona nije op

u elitarnoj kulturi verbalnog medua Takva se publika

s lakocom ukljuéuje u sve ono 5to se putem wdeo~kanala
stvara kao komunikacijska okolina. To su nep

by other mass (especially video) media, and
that it is not hampered by prejudices created in the
élitist culture of verbal media. Such an audience can
respond easily to all the elements of communicational
created on the video channel. These

nekontrolirani i slucajni iskazi koji se prenose pulern
»bezglasnih« jezika, a njima i tako saobraéamo u
svakodnevnom Zivotu. No om su jo3 k tome poj i

include immediate, non-controlled and chance
manlfestahons of the “silent” languages which are present
in ion in everyday life. Here, they are

| u tom smislu emisije
»Malih no¢nih razgovora« mogu posluZiti kao primjer u nas

strengthened and stressed by screen communication.
The presence of these elements is another factor which

rijetko i. Visok pi udinak gives the broadcasts Conversations at Night a highly
u njima je postig upravo prirod i P di quality. Their successful mediation is the result
P takvih jezika. Uvjerljivost i of a natural and sponuneous use of such “silent”
sugestivnost razgovornog toka ne odriava se samo The p and ibility of the
g i j (usput talks was not malntalned only by vocal intimacy and
da svaki od ja ima i vlastitu i (each had an

182



intonacijsku »dramaturglju« koju Je vrlo
pratiti). D, nog ostvaruje i
ona interakcija koja se u ponaSanju dvaju sugovornika
odvlla u video-polju: gestom lica, pogledom, nekom
tijela, u prostoru.
Kad nasta:e sluéajna stanka ili zastoj u govoru, tad
takav bezglasni govor uvodi napetosne odnose, on
otkriva, sadrzaj, unosi
nepredvideno. | u iome svaki od triju voditelja (u

lijim razvija zasebnu
vizualnu koja p iz i i na
ekranu pri p . No oni
takoder i j
i kod svojih sug Ta vazma

lelevlzlenosﬂ postiZe se kojiput i u nekim drugim
emnsuama. ali se ne moze veél da ]e takva praksa
u na3oj i
naléeéte i najo3trije kritike publlke mogu se éutl u vezn
s najsluanijom emisijom vijesti. One se mogu svesti na
sluedeée pllm|edbe u emvsiji vijesti vlada priliéna
u napose onima ko]e se
izravno prenose vids Nadalje te se j
ne odadilju neposredno | bez zastoja, jer smetnje pri tom
stvara ne samo monotona &itatka tehnika nego i uko&eno,
izvjestateno i neprirodno drZanje Citata-spikera.
Zanimljivo je da publika odmah uodava I razlike koje
postoje izmedu neprirodnog, ukoéenog i

i gy” all his own, which was very
interesting to observe). The efficacy of the conversational
event is achieved also by the interaction taking place in
the of the two p ists in the video field:
facial expression, a look, a gesture, a change in posture,
a movement in space. When there is an occasional pause
in the conversation, such silent language creates tension
and reveals content elements that are not conveyed by
speech, thus bringing in the unexpected. In the most
successful Conversations at Night each of the three
moderators developed his own visual set of technique, a
completely |nd|V|duaI behaviour. But at the same time

they tried y) to natural
i in their Such
has been in other

broadcasts on our television, but only too seldom.
Thus, the most frequent and bitter criticism can bz
heard in ion with news a part of the
programme watched by the greatest number of viewers.
The criticism can be summed up as follows: the news
broadcasts lack genuine information, especially the kind
of news that can be broadcast directly through the video
channel. Fur , the i ion is wit
a lot of interruptions, caused not only by the monotonous
reading technique but also by the stilted, unnatural and
artificial i of the L Itis i ing to
note that the audience is very observant as to the

the and pseudo-

v
govornika, komenlatora i lnterv]uera i neposrednog,

-distinguished behaviour of professional TV newscasters,
and interviewers and the spontaneous,

i stoga

koji se prigodno

natural and therefore communicationally efficient

P a i
Ppojavijuju na ekranu (tako na primjer
struénjaka za svemirske letove koji se kao voditel;
emisije javlja na zagrebadkoj televiziji). Takve i mnoge
druge primjedbe publike mogle bi nas navesti i na
tvrdnju da je svijest o
mnogo prisutnija kod publike negoli kod onih koji su
vlasnici tog sredstva, koji njime upravljaju i vrie
komunikacijsku proizvodnju.

Ne moZe se naime sa sigurnodéu tvrdm da je vecma

nasih emisija na temelju Jl ]

posebnoshma televizijskog medija ni na osnovu dobrog

njegova dj

posredovanja. IstraZivanje Ive Skariéa nTeIewzua od
govora do L kako na

audio-kanalu o3 uvijek nije postignuta uskladenost

s \olevlzljsklm sredstvom. Na3i spikeri (i mnogi

nog

of ional moderators and
appearing i y on the screen

(for example, the occasional appearances as
commentator of a well-known expert for space flights
on Zagreb Television). These and many other viewers’
comments may justify the conclusion that viewers know
more about the characteristics of the television medium
than do the owners of the medium, those who run it and
are in charge of communicational production.

From what we see on television, we cannot at all be sure
that the majority of our programmes have been
designed according to concepts about the speciticity of
the medium or on the knowledge of its action and
efficient mediation. lvo Skari¢'s studies, published in a
paper entitled Television — from speechifying to
speech, show that no co-ordination has yet been
the audio-chi | and the video-
h I. For one thing, the texts read by our

™v i) nisu samo ri-Citagi
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koji &itaju tekstove koji su zamisljeni ne za govor nego
za pismovni medij, kao to je utvrdio lvo Skari¢; oni se
isto tako suprotstavljaju sredstvu na video-kanalu, i to u
drugim vrstama »g

newscasters (and many of the professional TV
commentators) are not suited for a medium using
spoken language, but for one using written language;
what is more, the speakers themselves clash with the

odnosno kinezijskom, a njima se takoder P
neke poruke, i Sto je jo$ vaZnije oni utjeCu na slvaran]e
prikladne ili neprikladne komunikacijske okoline. Jer

on the vid h I. They do this by means of
facial expressions, gestures, by motoric and kinesic
elements, whu:h also convey a part of the message and

govornik koji se pojavljuje na ekranu postaje
dio tog kanala, on je vaZan &inilac u procesu

sthe dequacy or inad y of the
The speaker on the screen

pa o njeg p ju, koje an integral part of the channel; being an
komumkacua istice, ovnsn i prijem, tj. djelotvornost neke important factor in the communicational process, he
poruke. O p i determines the recept-on that is, the effieciency of the
strah od greSaka i sluéa;nosll doveo je do The of natural and spontaneous

g i koje publika naziva behaviour, the fear of making mnstakes and of taking

stilom »lazne i i i«. (Taj »stll« has ited in i in TV
jeroj; je izviesnim pravilima o L which the has termed a style of
jer u protivnom bi TV spikeri i govornici vleroyamo i sami “false distinction and elegance”. (This “style” has
dosli do tog kako se valja na ekranu pona$ Ta [ y been i by certain rules of behaviour,
ukoé&enost i jednoli¢nost stvara na ekranu od zivih because otherwise TV and
ljudskih bi¢a stereotipizirane likove iz kojih je iskljuéen would p y have di how to

faktor neposredne osobnosti, li¢ne razligitosti kao i Sirok
raspon varijabli koji iz tog proizlazi. | to ne samo

s obzirom na osobu spikera ili komentatora nego s
obzirom i na ono $to je saopéavano, $to predstavija
poruku. A ipak, osnovno je svojstvo televizijskog medija
neposrednost, uvjerljivost, izravnost i trenutnost, a to bi
trebalo do¢i do izrazaja i u pona3anju onih koji su

behave on the screen.) This artificiality and monotony
turns live human beings on the screen mto stereotyped
human beings devoid of diff

as well as of the large scale of varlables resulting from
them. Such b of the or

affects the message too. The basic charactenst:cs of
the televi: ium being sp.

and directness, these elements should reach full

(narogito u vijesti ili u ima aktualnih

dogadaja) jednim dijelom nosioci p pé j p in the of those who are important
actors in the communicational process.

lako se izija priliéno je od Although differs y from the cinema,

medija, upravo je film razvio u »éerkOj« publici vellku film has ped a great in mass audi

osjetljivost za »bezglasne jezike« koje televizija podosta for silent | so d by As we

zapusta. Kao $to smo istakli, svaki se &ovjek njima sluzi
u neposrednoj Zivotnoj stvarnosti, tako u face-to-face
komunikaciji, pa s lakoéom uo&ava razlike | znagenja

poruka kodiranih ne samo putem govorne i ij

pointed out earlier, man uses these languages in
everyday life, e. g. in face-to-face communication, so that
everybody can easily see differences in meaning of

ded not only through intonation but through

nego i u izrazu lica, u gesti ruku, u drzanju i p facial exp i g carriage and posture of the

tijela. Kad se u televizijskoj komunikaciji iskl;uée ili do body. When such silent languages are either excluded or
ip: &i takvi »b i |eZ|cI lad na yped in isi ication, the
ideo-kanalu nastaju tnje u k result is noise in the flow of information in the video-

(koliko puta skidamo pogled s ekrana da ne vidimo
govornika!) tada se poruka osiromasuje, a ponekad i
mijenja ili oSteéuje u svom sadrzaju.

Kako je video-kanal onaj kanal na kom se moze
najizravnije posredovati, i kako na njemu ba$ »bezglasni«

-channel (how often must we look away from the screen
in order not to see the commentator!); as a result, the
message is impoverished and sometimes even changed
or damaged in its content.

The video channel is the most direct mediation channel
and silent languages can become important factors in the

of the Tl fore this field

jezici mogu postati i Einioci u to jest
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pri komunikacijskoj obradi poruke, tom bi podrugju

valjalo posvetiti posebnu paZnju. Pri tom bi nam mogla

poslusiti ne samo neposredna, empirijska nego i

znanstvena lskus!va Danas se veé razvijaju zasebne
i kole [

ji jezika i
otkrivaju nuhovu ulogu i izvanredan znacaj u
meduljudskom saobraéanju. Tako je na primjer antropolog
E.T.Hall pokazao da se u na&inu kako se pojedine
etni&ke ili dru grupe u L Zivotu sluze
neverbalnim jezicima (tako jezikom prostora i vremena),
mogu identificirati komunikacijski sistemi koji ujedno
otkrivaju i razligite kulturalne sisteme.® Kako su neverbalni
jezici manje svijesno manipulirani i mnogo manje
podloZni distorzijama negoli verbalan jezik, njima se
&esto, prema misljenju struénjaka, mnogo jasnije i
sugesnvmje saopcava;u poruke; StoviSe, istraZivanja u

ju da se takvim balnii

deserves special attention. In this we could use not only
direct, emplrlcal experience, but scientific experience too.
We are of special
disciplines dealing with the field of facial, gestural,
and kinesic Ianguages and discovering theu role
and signifi in i For
example, the anthropologist E. T. Hall has shown that the
way various ethnic or social groups use non-verbal
languages in everyday life (e. g. the language of space
and time) can help us to identify communicational
systems which, at the same time, reveal cultural
systems.®
Since non-verbal languages are much less subject to
manipulation and distortion than the verbal language,
they often convey messages more clearly and suggestively
and even, as research in kinesic signalling has shown.
express hldden subconscious contents. The

gist R. Harrison, a specialist of facial

;mkom Izraiavam i skriveni podsvl]esnl sadrzaji.

2i jezika R. Harrison
pokusao je utvrdm rje&nik i sintaksu slikovnog koda u
facijalnoj komunikaciji, jer po njegovu misljenju
saopéavanje putem izraza lica &ini glavni kanal u face-to-
-face komunikaciji. Kao $to Harrison ispravno

language, has tried to determine the vocabulary and
syntax of the plclorlal code in !aolal communication,

he b that ion by means of
facial expressions constitutes the main channel in
face-to-face communication. As Harrison quite rightly
observes, facial communication constitutes a meta-
in the verbal context and gives

u
p

poruke stvara metakomunikaciju koja daje upute o tom
kako da se tumaci ono $to je reteno. Medu ostalim on
je pokazao koliku ima vazZnost »facijalni |ntervlu« (the

il about the i P of what has been
said. He has, among other things, shown the importance
in modem |ournahsm of the “facial interview” and of

ion in general.®

facial interview) i u
suvremenom Zurnalizmu.®

Televizija pak predstavija danas

koji obuhvaéa stalno rastuéi broj onih koji »cltalu«
slikom. Kad se putem video-k la odvija face-to-f:
komunikacija, kad nam se izravno s ekrana obraca

] koji isklj ili jezike,

on (he

In this age
most massive scale, an ever i
number of those who “read” through pictures. When |he
television speaker in face-to-face communication

or kills silent languages, there is no

u tom sluéaju izostaje metakomunlkacl]a. gube se
vizualni komentari, video-obrada verbalne poruke. Tad
nastaje ne samo semantitko osiromasivanje poruke nego i
poremecivanje komunlkacuske okoline. Ako na primjer
kod takvih zvuk i samo
sllku, lako ¢emo uotiti odsustvo varl;abll u vizualnim

ima: sve je nema jena ni
urazli¢avanja. Kad o tom govorim, ne mislim da bi
trebalo razvijati neku ekspresivnu mimiku ili gestiku
(slo ekran ne podnos-) nego naprotiv Zelim istaéi da

i it

P izmedu b
i neverbalnog jezika mora biti uspostavljena. Kod dobrih
televizijskih govornika ona se ogituje u mi im ali

t ication, no visual and the video
processing of the message is lost. This not only
impoverishes the message but distorts the
communicational environment. If, with such speakers, we
switch off the sound and watch the picture only, we
shall easily observe an absence of variables in visual
codes: ything is i there are no ch no
diversification. | do not, of course, advocate the
development of expressive mimicry or gestures (totally
out of place on the screen); on the contrary, | want to
stress the need for establishing a natural and direct
correlaﬁon between the verbal and the non-verbal

In good isi P this is

rie¢itim izmjenama vizualnih signala, u njihovoj

in minimal but expressive changes of visual signals, in
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individualizaciji u skladu s onim 3to se govorom
saopéava. Krupni plan malog ekrana tad olknva kako je
"b i jezik” i dio govornog
jezika i kako se njime nenametljivo provodi dodatna
semantizacija poruke, tj. prodiruje se i obogaéuje njezin
sadrzaj. U tom slu¢aju kaZzemo da je govornlk prlsan,

their individualization according to what is being said

speech. The close-up of the small screen reveals that tt
silent language Is an integral and complementary part o
the spoken language, that it adds to the meaningfulness
of the message, that is to say, it enlarges and enriches ii
content. In such a case we say that the speaker is natura

uvjerljiv i nep dan, a to i medij i
Bas zbog tih ih

p ive and which is for the

trebalo bi u okviru televnzl]sklh istrazivanja naroéitu
paZnju posvetiti ispitivanju meduodnosa govornog i
"bezglasnog jezika”, tj. novom podru&ju semiologije

p ja. Ali takvo i moze se
[ i samo i discipli koja u nas
jo$ nije razvijena.

{ll. Posredovanja
1. Pouka »slatkog nasilja«

Kad je Arnheim na samom pocletku pojave televizije
govorio da promjene koje to novo sredstvo unosi u Zivot
&ovjeka ovise o nacinu kako se tim sredstvom sluzimo,
on je upozorio ujedno i na ji problem

di These basic requirements of screen
communication call for a careful investigation into the
relations between the spoken and the silent language,
i. e., of the new field called the semiology of screen
behaviour. But such research can be carried out only
by interdisciplinary co-operation, which is not yet
developed in this country.

Iil. Medlation
1. The “Sveet Violence” Lesson
When, at the very beginning of the appearance of

television, Arnheim said that the changes the new medium
would introduce into the life would depend on the way

komunikacija. U meduvremenu ob:stlnlle su se njegove

the di was used, he pinpointed the most important
problem of mass communications media. In the meantime,

prognoze o pi i§ his about the and

se da je ona doista »teSka proba nase i of ision have proved to be correct;
Arnhei zahtjev za d has proved to be "the touchstone of our
principa« u prenosenje »snrove grade stvarnosln« ostao wisdom”, for the i di

je pol a
jednosmjerna se i stihijska potrosnja sve veteg priliva
audiovizualnih proizvoda stalno povecava. To je dovelo

en. R; r

of “selective and critical principles” into the
broadcasting of “the raw material of reality” has been
ignored. The balance of exchange has been upset, whrle

of the

do jos jedne vrsti neravnoleie u éovlekovol okolini, do the y, chaotic of an

po i do i« u ) — amount of audio-visual products has been steadily nsmg
inf — okolini. gija i psihosociok This has led to yet another kind of imbalance in man's

ve¢ je u jnoj mjeri p kako televizij to the i and

posreduje nega.tlvne uginke ba3 zato Sto TV medij dio-visual, | ent. The

3:;‘“53]"3 Ilsta pokaza?n:":g:o] se tim sredsstvom rée e and psychology of the media have clearly demonstrated

presije i nasilja. je Guido
Guarda op:sao u kakvim se sve aspektima u talijanskoj
televiziji izvrs nep nasilje; on je
pokazao kako je to nasilje pnsulno i tamo gdje je
ponajmanje oCevidno. To je ona »dolce violenza« koja je
svojstvena samom sredstvu, to je nasilje koje se provodi
na njezan, sladak i umiljat nadin, pa zato uspjesnije
nagriza i truje suvremeno drustvo.” Guarda je i$ao za tim

how television mediates negative effects, for the simple
reason that it has a p oneiric and i
effect it has been shown ina number of ways how
and are eff d
through lelevision‘ In a recently published description of
the ways in which Italian television commits direct and
indirect violence, Guido Guarda points out that this
violence is present even where it is least obvious.
lt is that “dolce violenza™ inherent in the medium itself,
in a tender, ing and sweet way,
and thus even more efficient in its damaging and
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da pokaze kako je d: koje

»produZetak« ne cov]ekovlh osjetila nego viasti i da Je
ono njegova najjada poluga, pa se zato i nijedno
sredidte viasti ne Zeli suoem s problemom odgoja onih

on modern society.” Guarda wants to
show that television is a medium which represents an
extension not of man’s senses, but rather the extension of
the people in power — television being their most
lever, no centre of power is willing to face the

kojima je i pl

Istina e da vlast jo3 uvijek pripada onom tko viada
komunikacijskom proizvodnjom, tko drZi u rukama
sredstva te proizvodnje. Medutim, ubrzani razvoj

televizijske tehnologije okrece se ve¢ danas protiv
komunikacijskog monopohzma. bududéi da su se vaé

problem of educating those for whom television
production is intended.

It is true that power still rests with those who run
communications production and hold in their hands the
means of that production. However, the rapid development
of television technology is already turning against this
communications monopoly — we are witnessing

pocele akcije p modes of it ‘mation and

guerille (L ideo u New Yorku. communications guerilla action (Underground-Video in
novinarska media-guerilla u Londonu i dr.). Sve Zes¢a New York, underground newspapers in London etc.).
p El Video F od strane pojedinih  The i g use of g by
drutvenih grupa, naroéllo onih ko;e Zele razviti krmékl various social groups, especially those who wam to
odnos prema kao i develop a critica! attitude towards the contemporary scene

koje pruZa razvoj kasetne televizije, sve vise Ce

and the pOSSIbllllles offered by the development of

ugroiavall pnvulegiranl poloia| vlasnika
jih godina ne samo da
se znsino ubrzava razvoj autorske televizije, izvan
izijskih sredista ( ¢ito medu
likovnim nego se naglo
povecdava i broj video-galerija pristupa&nih najsiroj
javnosti. Ali i bez obzira na te vazne promjene koje
otvaraju novu eru u povijesti televizije, danas bi se i u

an ever growing threat to
the owners of televrsnon production. Over the past few
years we have seen not only an ever speedier
development of television outside the official television
centres (especnally among 1ormer visual artists), but a
g of g es to the
general pubhc But even regardless of these important
changes opening up a new era in the history of
ision centres should

drzavnim televizijskim srediStima morala zapoéeti neka
fmijenjanja, namjerava li se odgovoriti najhitnijim
ji Tako na primjer ako
televizija moZe uspjesno prodati svojoj zemiji i
predsjednika, kao 3to je to pokazao Joe McGinnis (The
Selling of a President), ako se pomoéu nje mogu izvr3iti
prili€ne promjene u politi¢koj praksi, ako je ona dovela
do jo$ vete p viasti (jer g da se
sad vlast identificira u jednoj liénosti, lideru) zasto se
onda ne bi moglo, koristeéi bas takva iskustva, pomotu
(elavlzue »prodavati« i nesto drugo: recimo

éi I kultura, je i kriticko
rasudlvanye To vie Sto su politika i kultura usko
meduzavisna podrugja, ili bi trebala to biti barem u
socijalistiékom drustvu. Takav se stav mozda é&ini naivan
i prosvijetiteljski, ali o njemu danas raspravllalu. u

dvugaéuem ip u

over
also start introducing changes in their work, if they want
to meet the most urgent demands of the modern world

If ision can even sell a pr to his
country, as was convincingly demonstrated by Joe
McGinnis (The Selling of a President), if it can effect
important changes in political practice, if it has
brought about an unprecedented personalization of
power (because it makes it possible to identify power
with one personality, the leader’s), why could it not. using
this experience, “sell” else too: for
education and culture, promoting exploatory observation
and critical judgment. This would seem the more logical
as politics and culture are closely inter-related fields,
or should be, at least in a socialist society. This

attitude may seem naive and “educational”: however, it
is currently being discussed, in a different context, by

pa usput na to
kako je krajnji ¢as da ozbiljno shvatimo odavno izreéenu
H. G. Wellsovu tvrdnju da je »nasa civilizacija trka izmedu
edukacije i katastrofe«. A kako se u toj alternahvn mois

of the future in non-socialist countries, who
also point out that it is high time we took seriously
H. G. Wells’ abservallon that “our civilization is a race
and phe”. The method of
king about in this

izvriiti op jenje za
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medu ostalim i primjer upotrebe »slatkog nasilja« (tj.
svih onih svojstava koje sadrZi medij po sebi) za ciljeve
odgoja.

j i su
na to kako se i ji izijski jezik

dilemma is demonstrated, among other things, by the use
of “sweet violence” (i.e., of all the characteristics
in the ium itself) for purposes.

For a number ot years television experts and research
workers have been pomtlng out that a special and

najprije i najuspjesnije razvio na podrudju . Kao
$to je poznato i statisticki utvrdeno, reklamne emisije

s velikim zanimanjem gledaju ne samo djeca nego i
odrasli, a to takoder znamo i iz vlastitog iskustva. lako
nas Cesto i ne zanima predmet reklamiranja, ipak se mi
mnogo puta »ukljuéujemo« u reklamne saopéajne tokove
i s najveéom paznjom slijedimo ono 3to se zbiva na
ekranu. To je zato $to se pri reklamiranju na
najuspjesniji i dobro promislien nagin koriste sve
prednosti maloekranske i procesne komunikacije. Prad
nama se odvija elipti¢an i brz tog d jnosti, pri kojoj
se neprekidno o&ekuje nesto neodekivano. Vjesta
upotreba metamorfoznih svojstava pokreta i
maloekranskog prostora, neobi¢no povezivanje zvukovnih
i slikovnih isjecaka, te iznenadni obrati u dinamiénom,
2zvukovno-slikovnom kontinuumu, unose ponekad i pravi
»suspens« u odvijanje saop¢ajnog toka. Ali proslo je
mnogo (izgubljenog) vremena do trenutka kad se shvatilo
da se taj tipino televizijski jezik mozZe iskoristiti i za
druge svrhe a ne samo za poticanje potro$nje u
potroSackom drustvu.

To je uginila interdisciplinarna grupa amerikih

was first and most
successiully developed in the field of advertising. It is a
well-known and statistically confirmed fact that
advertising broadcasts are watched with great interest no:
only by children but also by adults. Though the object
being advertised is often of no interest for us, we often
“plug in" to the advertising communications circuit and
follow with great attention what is happening on the
screen. This is because advertising efficiently uses all
the advantages of the screen communication process.

We become the spectators of an elllphc and rapid

dev of events, the
unexpected. A skilful use of the metamorphic qualities of
movement and of the TV screen space, unorthodox
combinations of sound and picture fragments, sudden
turns in the dynamic, sound-pictorial continuum,
sometimes endow the flow of communication with a real
suspense. However, a lot of (wasted) time had to elapse
before people realized that this language, the typical
language of television, can be used for other purposes
and not only to ina

society.

This neew use of television is seen in the work of an

struénjaka serijom emisija »S Streete,
predskolskom odgoju djece. Njihova namjera da »najbolje

inter-disciplinary group of American experts in the
children's for the

tehnike televizije stave u sluzbu najboljih p
metoda« urodila je takvim uspjesima da i ameriéki
gradani uvidaju kako su te emisije uéinile mnogo vise
protiv segregacije, a za neprivilegiranu i potcinjenu djecu
ameri¢kih geta, nego bilo koji drzavni zakon. O tim
serijama danas se u Evropi, tako u Njemackoj Stampi
pise, kao o »genezi jednog novog koncepta obrazovanja«
koji bi valjalo iskoristiti i na tom dijelu svijeta, i ne samo
za djecu. Francuska masovna Stampa, tako tjednik ELLE,
predstavlja ih svojoj publici kao pravu revoluciju koja
potvrduje ono 3to se dosada &inilo nemoguée: da
televizijski program bude istodobno zabavan i odgojan,
da fascinira ne samo djecu nego i odrasle. Takve
emisije, pide isti tjednik, detroniziraju sve mogu¢e TV
spektakle i kaubojske filmove i otkrivaju dvije gigantske
gredke dosadasnjih djeéjih emisija: da one ne odgovaraju
ni ukusima ni znanjima djece. Suprotno tome emisije
Sesame Streeta na najzanimljiviji i vrlo sugestivan nagin

I ion of the child. Their intention “to place

the besl (echmques of television in the service of the best
" has ina d

success and many American citizens agree that the
series has done more in combatting segregation and
in helping the underpriviliged and oppressed children of
American ghettoes than any government law. The
European, and especially the German press, has hailed
the series as the “genesis of a new concept in
education”, which should be used in this part of the
world and not only for children. The French popular
press, i. e. the weekly ELLE, has presented it to its
readers as a real revolution, confirming that television
can produce both entertaining and educational
programmes, that it can fascinate not only children but
adults as well — an achievement that had hitherto been
considered an il ibility. Such broad. the
weekly writes, dethrone all the TV spectacles and cowboy
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uvode djecu u sloZena podrucja znanla. ubrzano

films and reveal the two major mistakes of other children's
b they are suited neither to the children's

razvijaju u njima umne
kriti€kog rasudivanja. One takoder sadde moralne pouke,
razbijaju rasistitke predrasude i poti¢u u djeci smisao

za suradnju | drugarstvo. Medu ostalim one su
visokokomercijalne i danas bi ih svi u Evropi Zeljeli

tastes nor to their knowledge. Contrary to this, the
series “Sesame Street” introduces ohlldren into complex
fields of ge in an and
way, developing their intellectual abilities and crmca!

It also ins moral lessons, destroys racial

emitirati ili imitirati. Takva je ocjena serija
Street« masovne Stampe, a sad je pitanje kad ¢e takva
ill sliéna Iskustva pvodrl]atl do onih koji u nas drze u

preludlces and develops lhe chllds feeling for
and , it is highly
, and everybody in Europe would like to

rukama ju. Jer i u p
2a odrasle valjalo bi Ispravlh neke »gigantske« greske,
maau ostalim i uvrijeZeno misljenje o tom da je

broadcast or immitate it. Thus, “Sesame Street” has
scored high marks in the popular press — we now have
to wait and see when a similar insight will reach those
who run communications production in this country.
There is an urgent need for our programmes to
eradicate some major mistakes, among other the firmly-
-rooted fallacy that the “average” TV viewer is
unintelligent, that he has no need for knowledge and
of his i ities and that,
therefore, he has to be “entertained” as much as
possible. The level of our television entertainment is best
demonstrated by our New Year's Eve programmes,
which are banal and uninteresting to the extreme.

b a closed state

ly and the much more open private

korisnik da nema
potrebe za jem i za j umnih
ida ga zato treba $to vide »zabavljati«. Razlnu pak
najbolje nasi
novogodlsn]l banalnl i nezanlmljuvn programi.
for the

Gavomél o razlikama izmedu dravne, P g about the

ije i mnogo je, privatne

generalm direktor Télé-Monte Carlo J. Frydman nedavno
je upozorio kako je »vulgarnost vrlo skupa«. Kako b|

television, the director general of Télé Monte Carlo,
Mr J. Frydman, recently called attention to the fact that

bilo bolje da se publika precjenjuje negoli

Jer one televizijske stanice koje danas reagiraju protiv tog
prezirnog odnosa prema publici, koje poku3avaju
amalgamizirati kulturu i zabavu povaéavalu i broj svog

garity is very ". He beli that we
would do better to than to i the
viewer. A proof of this is the television stations which
have rebelled against this scornful attitude to the
di and have been trying to integrate entertainment

sludateljstva. Taj stav Zovjeka iz
predstavlja takoder ohrabrujuéi primjer, jer svi oni koji
se zalazu za demokratizaciju kulture znaju vrlo dobro

and culture, the result of which is that they are now
attracting an ever growing number ol viewers. This

kako se kultura uspjesno p je putem attitude m a man in is an
ji i O tom svj i all ad of the
primjeri s pi i1 totsk il democratization of culture know full well that culture
can be i through enter
partici and y. The from the field
of i icati ioned earlier,
this attitude.
Sto se pak tide ¢ p ja i As for the ibility of and
i i psih dugo su op tezom da i ists and psy have long op on the

masovni mediji postiZu najveéu d|elo|vomost onda. kad u

thesis that the mass media are at their most efficient

svijesti publike samo
ili stavove. Iz tog je izveden zaklluéak da su zbog tog
masovni medijl najbolji Siritelji konlovmlzma i imobilizma.
Prema primjeri

if they g already existing opinions or standpoints
in their audience. This has led to the conclusion that the
mass media are the best disseminators of conformism

and immobility. According to opinion polls, examples of
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ml]enjama stava kod publlka prilieno su rijetki a

jest gotovo pravilo.

S druge slrane takoder j ]s da, vece
djelotvornosti postoje tada kad se posreduju posve novi
stavovi i misijenja. Ali teza o pojagavanju postojeceg
polako uzmige. Pogelo se zapaZati kako televizija bas
zbog tog 3to prenosi »sirovu gradu Zivota« izravnim

a shift in viewers’ opinion are rather rare, the

reinforcement of existing beliefs being more or less the

vule In accordance with this, the viewer is more easily
fl d when new and attitudes are

But the thesis of the reinforcement of the existing is

slowly losing ground. It has been noticed that live

broadcasting of the “raw material of life” has started

prij ima pocinje mijenjati p j stavove i to change and It has, for
misljenja. Tako je na pnm]er ona u pri jel: largely d to the of protest
Sirenju P u Americi, behaviour in America, notably in regard to the war in
u ledu rata u Vi to je pri je« odao Vietnam — a “tribute” paid to American television by

ameriGkoj televiziji i Spiro Agnew. Ali dok se s jedne
strane konformisti¢ka uloga masovmh medua potvrdivala
na temelju dobivenih i i politigkih

stavova i izborne televizije s druge strane, ona nije
s istim naporima provji u drugim Zivota,

Spiro Agnew. But while the role of the mass media in

inculcating conformism has been examined and

confirmed in opinion surveys dealing with political
i and other sph of life, e.g. of

kao npr. na podru¢ju obrazovanja, odgoja i kulture. Jer

and culture, have been relatively neglected.
Once we have realized that it is easier to influence and

ako se doslo do uvj ja da veée
i uvjeravanja postoje onda kad se posreduju novl
koncepti ili novn stavovn tada bi sve napore trehalo
usmijeriti i na ispiti je takvih p di
moguénosti. Vet su nekl evropsk: sociolozi pokazah kako
kuiturne potrebe i zelja za stjecanjem novih znanja
neprekidno rastu ba$ kod takve Siroke publike. A kad se
zapocnu usmijereno S$iriti i povecavati znanja o svijetu u
kom ilwmo kad se usporedo s tim poénu razvijati

& ja, misljenja i ito

de the viewer when new concepts are being
medrated then all our efforts should be aimed at
examining and creating such possibilities of mediation.
Certain European sociologists have shown that cultural
needs and the wish to acquire knowledge are
steadily growing in the general public. If knowledge
about the world in which we live is increased, if the
ability to observe, think and judge is developed
throught education and culture, especially entertainment
culture, then we can expect citizens to behave differently
in the sphere ot polltlcal events. The audio-visual

putem obrazovanja i kulture, napose razonodne kulture,
tad moz kivati i drugacije p j d: u
steri politickih zbivanj i i

koja na najprisniji i ji nagin

moZe saobracati s velikim brojem korisnika, najprikladnije
je sredstvo zato. Ali u tom sluéaju ona ne bl smjela
operirati kor ip

which can address the
largest number ol viewers in a suggestive and intimate
way, is the most suitable means for such action. But in
that case it should not operate using criteria of
adaptanon and gratlhcatlon on the contrary, it should

an dium for the of new

naprotiv ona bi morala postati »produz
stvaranja novih nagina videnja i, preko n]uh ml§ljem&
Ukratko, ona bi morala biti p u

of observation and, through them, of thinking.
In short, it ought to be the mediator in developing and

Sirenju otkrivatkog stava prema svijetu u razm;eru
vehkog bro;a U tom sluéaju, televizija se ne moze

iku koji nema
odredene osobnosti. Taj velik i klasifikacijskim shemama
nesavladiv broj trebalo bi moZda svesti na naj &ak

g among the general public an exploratory
attltude towards the world. The mass of viewers,
difficult to cope with by patterns of classification,
should p ps be reduced to the unit, even to
a smgle viewer, but that viewer should possess sensitivity

na jednog jedinog korisnika ali takvog koji posjeduje
otvorenu osjetljivost i umne sposobnosti. Sve to pak
pretp ja pravu iju u srediStu il

and i . All this p nothing less than a
revolution at the centfe of communications production,
at the very source, which would provide a dmerem

proizvodnje, na njezinom samom izvoru; na tom bi se

izvoru morao naéi drugadiji posiljalac poruke odnosno

sugovornik: ne autoritativan ve¢ prisan, ne manipulator

ve¢ inicijator, ne prilagodljivac nego pronalazaé; ukratko
1 p u svijet jo§

sender, i. e. : not an but
an inti one, not a but an initiator, not
an adapter but a discoverer — in short, an inspired and
courageous guide in the world of the new, the unknown
and the d. In such a P of audio-visual
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U tako

and the success of mediation

novog, i

would be ensured, among other things, by the “sweet
violence” on the channel.

When we watch live television broadcasts, in which

bi
uspjeh osiguravalo | -slatko nasilje« na kanalu.
2. Donner & volr 2. Donner & voir
Kad se p izravni i, kod
kojih se jo vrsi p b

televizijskog sredstva, &ini nam se mnogo puta kao da se
pred miluunsklm vréi takvo nep
i koje na onaj p
gest 3to ga je prije vise od pedeset godina u&inio Marce!
Duchamps. Kad je krajem prvog svjetskog rata (1917)
Duchamps izlozio Fontanu, to jest pissoir koji je Izdvouo

g is carried out by a planned use of the
medium, it il seems to us that millions
of people are wil a direct app of
reality, which, in a way, the act of app
made by Marcel Duchamps more than fifty years ago. At
the end of the First World War (1917) Duchamps
exhibited the Fountain, i.e. a pissoir which he had
from its normal environment and placed as an

iz up okoline, p na ip

u muzejski prostor, u novu i umjetnosti namijenjenu

okolinu, tad je taj postupak izazvao mnogostruke

up | u naginu ja na podruéju
vijeka. Medu ostalim

promj!

exhibit in a museum, in a new environment, the purpose
of which was to show art products; this brought about a
profound change in the behaviour and interpretation
of twenneth century works of art. This direct

ion of reality showed, among other things,

taj gest je
kako umjetnost postoll I u svakida3njosti, ali razina
umjetnitkog doseZe se tada kad je u akciji otkrivatka
tehnika pogleda: kad se vrsi akt izbora i kad se ono &to
je odabrano otkriva u novom aspektu postupkom
jednostavnog premjestanja iz jednog okolmskog

that art exists in every-day life, but that the level of the

artistic is achieved only when the discovering
i of p ption is employ when a sel

is made and the selected object discovered as a new

1orm by the simple process of shifting it from one

context to another. By this act of

u drugi. Tim g p
ili ije on je novy gij

shifting or decontextualization, Duchamps

videnja donner a voir; uciniti vidljivim ono 3to se
svakog dana gleda a ne vidi. Pomaci, razlike, pa i

introduced a new strategy of seeing: donner a voir —

make visible what we look at every day, but fail to see.

The shifts, differences and even clashes pvoduced by the
" a

sukobi koji nastaju novim okollnsklm komekstom
ju pri tom i

new context and

Pij
jenog ulomka a time se i novi

of the of

odnos prema njoj. Ulogu takvog postupka istodobno su
otkrivali ruski formalisti u sferi verbalnog medija, pa je
tako Viktor Skolovski iste, 1917. godine pisao (L

reality, establlshmg at the same time a new attitude
tuwards it. The function of this procedure was
by Russian formalists in the

kao postupak) da je »cilj umjetnosti dati osjet stvari kao
videnje a ne kao prepoznavan]e jer umjetnicki je

sphere of language; In 1917 Viktor Shkolovski wrote (in
Art as a Procedure): " ...the aim of art is to give an

i stvari« vesgej).
Po megovu mlsljonlu mi ne mozemo dozivjeti ono Sto je
svakidadnje, dobro poznato i uobiZajeno samo zato jer
prepoznajemo a ne vidimo.

Kad televizijski medij putem audio- | vudeo-kanaln prenosi

of things as p: ption and not as
because the artistic procedure is a procedure of
making things strange”. (ostranenie ve3Zej). In his
opinion, we cannot experience the commonplace, the
well-known and the usual because we only recognize it
instead of seeing it.

When the lelcvnsucm medium, through its audio- and
the “raw material of

»sirovu gradu stvarnosti«, tad se ta grada iz
neposredne, Zive, okoline u novu, umjetnu i medijsku
okolinu pa se tako vrii sli¢an postupak

reality”, this material is being shifted from the immediate,
live environment into the new, artificial environment of a
i in this way, a similar process

P iz jednog u
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ka ne nastaje

ti nego se, prema
Arnheimovoj teoriji medl]a ili materijala, ta grada mijenja
sukladno svojstvima medija koji ju prenosi. Svaki
televizijski gledalac moze vrio lako uogiti kakve se sve

drugi. U toku takvog p

of shifting from one context into another, a
decontextualization, takes place. During this process,
reality is not simply i
Amhs-m S theory of the mednum or of the matenal u is
g to the ch i

izmjene pri tom vr3e. Prije svega to je
obrat koji sve velig&ine svodi na mjeru malog ekrana. Taj
ekranski okvir utjete na predocivanje »sirove grade
stvarnosti« ve¢ prema tome kako je kamera ili kamere
odabiru i snimaju. Slika stvarnosti filtrirana je nadalje
tackolikom svletlosnom »opnam« na |spupéen01 povrslni
ekrana. Ona je h
(barem zasad), a stupnjevanje sv;ellosnosn (ili sivila), tj.
des jacine na samom prij (pri
cemu takoder nastaju opticke varijable) prepusteno je
vo||| korisnika. Ekranski prostor, monohromna, promjenjiva
i i i ija (duzina trajanja,
prekidi, izmjena vremensklh intervala) ¢ine novu medijsku
okolinu u koju je slvarnost prem|e§|ena Na toj prvotnoj
razini (ne ukljuéujuéi jos b j
interpretativnih pristupa koje pruza na primjer kamera)
svakl prenoSeni ulomak stvarnosti postaje drugadiji, a

the through which it is being transmltted
Every viewer can easily observe these changes. This is
first of all, the change in dimensions — everything is
adapted to the size of the small screen. The screen
k the p ion of the “raw malen.
of reality”, depending on the selection and g of
the ‘camera. Furthermore, the picture of reality is filtere
by the dotted light “membrane” on the convex surface
of the screen. For the time being, it is homogenized by
the light-dark relations and the gradations of light,
i.e., the adjusting of contrasts on the set (which aiso
produces optic variables) is left up to the wishes of the
wewer The screen space. the monochrorne, changeable
ity and the time di ion, interruptions
time intervals) constitute the environment of the new
medium into which reality has been transplanted. On thi:

u suzeno Ino polje

dovodi u vecu blizinu oku ono §to se prenosn. te to &ini
odevidnijim. Ne jedamput mogli smo primijetiti kako ono
$to nam je poznato (tako neko lice ili neki dio ulice)
na ekranu postaje drugacije i kako u toku promatranja
umjesto prep vrsimo p pak videnja,
otkrivanja. Mnogi gledaoci mogu danas i osobno
isprobavati pa i vrditi taj ¢in medijskog mijenjanja
postoleéeg. ¢ak i sa svojim vlastitim likom ili sa svojom
jer se b izija sve vise uvodi ne
samo na komercijalne izloZbe nego i u galerijske i
muzejske prostore.

Ali sasvim je da je nove

videnja, ostvanvan]e interpretativnih razina u odnosu
prema svijetu koji nam se prenosi putem audio-vizualnih
kanala ovisi o naéinu upotrebe samog sredstva. Dobro je
poznato kolika je bila uloga svijesti o sredstvu u razvoju
plastlékm umletnosh u toku prve polovme na§eg vueka

tj.
lstrazwanje strukture medua, dovelo |e do vainih I

Zato
sSu mnogo ranue nego §to je McLuhan objavio svijetu
da je medij poruka i na

level (not the many p for an
interp pp h offered by the camera, for
every of reality b

different; transposed into the narrow visual field of the
screen, it is brought nearer to the eye, its details thut
becoming more obvious. We have often been able to
observe that something we know (a face or a street)
becomes different on the screen, so that instead of the
act of recognition, we perform an act of perception, ol
discovery. Today, many viewers can personally
experience and take part in this act of the medium's
transformation of the existing, wh:ch may be their own
[ or their sur di “room” televisi
is becoming a frequent feature not only of commercial
shows but also of galleries and museum.

It is quite obvious, that the di of a
new strategy of seeing, i. e. the forming of interpretative
levels of the world that is being presented to us by
means of audio-vi on the use of
the medium. The role of awareness of the medium in
the development of plastic arts in the first half of this
century cannot be overemphasized. The study of
formative elements and formation principles, i. e. the
study of medium structure, led to revolutionary turning
points in the history of artistic creation. A long time
before McLuhan told the world that the medium was the

ulogu svijesti o sredstvu, na vaZnost nj ovi b
Tako na primjer u isto vrijeme kad je Arnheim zamisljao

workers in the plastic arts called
attention to the role of medium awareness, to the
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Animirana zavr$na sekvenca
Dizajner: Richard Bailey, ABC Velika
Britanija

Animated title sequence

Designer: Richard Bailey

ABC, Gt. Britain



Zastitni znak stanice
London Weekend Television
Dizajner: Terry Griliiths

Station identification symbol lor London
Weekend Television
Designer: Terry Grillths

Animirana naslovna sekvenca
»The Codebreakers« BBC TV program
Dizajner: Richard Bailey

Animated title sequence "The
Coderbreakers” BBC TV programe
Designer: Richard Bailey

Animirana naslovna sekvenca
»Playhouse 90«

Proizvodnja: Saul Bass and Associates
Inc. Los Angeles

Dizajner: Saul Bass

ted title “Playl
Production: Saul Bass and Associates,
Inc. Los Angeles
Designer: Saul Bass

90"



Animirana naslovna sekvenca »Alcoa
Premiére«

Proizvodnja: Saul Bass and Associates.
Inc. Los Angeles

Dizajner: Saul Bass i Elaine Bass

Animated title sequence *Alcoa
Premiere"

Production: Saul Bass and Associates.
Inc. Los Angeles

Designer: Saul and Elaine Bass

Animirana naslovna sekvenca BBC-ja
Proizvodnja: Association Television,
London

Dizajner: George Walder

Animated title sequence BBC
Production: Associated Television, London
Designer: George Walder

Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: BBC TV, London
Dizajner: Colin Cheesman, Alastair
MacMurdo

Animated title sequence

Production: BBC TV. London
Designer: Colin Cheesman, Alastair
MacMurdo

X
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Animirana naslovna sekvenca za fim
»The War Games

Proizvodnja: British Film Institute, Velika
Britanija

Dizajner: Romek Marber

Animated title sequence lor the film
"The War Game"

Production: British Film Institute,
Gt. Britain

Designer: Romek Marber

Animirana naslovna sekvenca s grafi¢kim
ekspenmenuramem s rije&i Chicago.

[ ja: Golsholl and , USA
Dizajner: Mortom Golsholl

Animated title sequence ot graphic
experimentation with the name of Chicago.
Production: Golsholl and Associates, USA
Designer: Morton Goldsholl

Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: Poljski televizijski servis
Dizajner: Michel Jedrzejewski

Animated title sequence
Production: Polish Television Service
Designer: Michel Jedrzejewski



Sekvence iz 10 minutnog
animiranog Spota AT & T simbola
za telefonsku kompaniju.
Proizvodnja: Saul Bass &
Associates, Los Angeles
Dizajner: Saul Bass / At Goodman

Stills trom a 10-second animated
spot of the AT&T symbol

lor the telephon company.
Production: Saul Bass & Associates,
Los Angeles

Designer: Saul Bass/ Art Goodman

XV



Naslovne slike  Promotion slides

Proi: ja: Canadian Corp., P ja: Canadian Br Corp., Proi Ltd.
Dizajner: Anton van Oaten Dizajner: Jack Kuper London

Canadian corp., Canadian Corp,,  Dizainer: Sydney King
Designer: Anton van Dalen Designer: Jack Kuper i i R Ld

Proizvodnja: Southern Television,
Southampton

Dizajner: Peter Lewington
Production: Southern Television,
Southampton

Designer: Peter Lewington

Proizvodnja: ABC TV, Velika Britanija
Dizajner: Martin Stringer

Production: ABC TV, Gt
Designer: Martin Stringer

Britain

Proizvodnja: Anglia Television, Norwich
Dizajner: Colin Baldwin

Production: Anglia Television, Norwich
Designer: Colin Baldwin

Proizvodnja: BBC TV, London
Dizajner: R. Jordan

Production: BBC TV, London
Designer: R. Jordan

XVI

London
Designer: Sydney King

Proizvodnja: BBC, TV, London
Dizajner: Sid Sutton
Production: BBC TV, London
Designer: Sid Sutton

Proizvodnja: BBC TV, London
Dizajner: Brian Pike

Production: BBC TV, London
Designer: Brian Pike



Naslovne slike  Promotion slides

Dizajner: Jim Jones, Telefis Eireann
Designer: Jim Jones, Telelis Eireann
Proizvodnja: Granada TV Network Ltd.,

Manchester
Dizajner: M. Lyndon Evans

: Canadian

Corp.

onto
Dizajner: Bryan Mills
Production: Canadian Broadcasting Corp.,
Toronto
Designer: Bryan Mills

Production: Granada TV Network Ltd.,
Manchester Proizvodnja: Granada TV Network Ltd.
Designer: M. Lyndon Evans Manchester
Dizajner: Mark W. Hall
Canadian Corp., : Granada TV Network Ltd..
Toronto Manchester
Dizajner: Bob Binks Designer: Mark IV. Hall

Production: Canadian Broadcasting Corp.,
oronto

Designer: Bob Binks

Proizvodnja: BBC TV
Dizajner: Charles McGhle

Production: BBC TV
Designer: Charles McGhie

XV

Diza/ner: Terence Griffiths
Designer: Terence Gnttths

Proizvodnja: Granada TV Network Ltd
Manchester

Dizajner: Graham Adshead
Production: Granada TV Network Ltd
Manchester

Designer: Graham Adshead

Proizvodnja: Canadian Broadcasting
Corp., Winnipeg

Dizajner: Frank Mikusa

Production: Canadian Broadcasting Corp
Winnipeg

Designer: Frank Mikuska
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Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: Associated Rediffusion Ud.
London

Dizajner: Maureen Rolfey

Animated title sequence
Ltd..

London
Designer: Maureen Rotfey

Animirana naslovna sekvenca za
eksperimentalni film (»Night Driving»)
Proizvodnja: Goldsholl and Associates,
UsA

Dizajner: Morton Goldsholl

Animated title sequence from an
experimental film ("Night Driving")
Pr \dsholl and

UsA

Designer: Morton Goldsholl

Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: Westdeutscher Rundfunk,
Zapadna Njemacka

Dizajner: Coordt von Mannstein

Animated title sequence
Production: Westdeutscher Rundfunk,
F. R. Germany

Designer: Coordt von Mannstein



Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: BBC TV, London
Dizajner: Alan Jeapes

Animated title sequence
Production: BBC TV, London
Designer: Alan Jeapes

Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: BBC TV, Velika Britanija
Dizajner: Stetan Pstrowski

Animated title sequence
Production: BBC TV, Gt. Britain
Designer: Stefan Pstrowski
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Animirana naslovna sekvenca za
detektivsku seriju

Proizvodnja: Moreno Cartoons, London
Dizajner: Ruth Bribram

Animated title sequence lor a detective
series

Production: Moreno Cartoons, London
Designer: Ruth Bribram

Animated title sequence
Production: CBS TV, USA
Designer: Joel Avirom



Animirana naslovna sekvenca na
britanskoj televiziji

Proizvodnja: BBC TV, London
Dizajner: Bernard Lodge

Animated title sequence on British
Television

Production: BBC TV, London
Designer: Bernard Lodge

Animirana naslovna sekvenca
Dizajner: Alastair McMurdo, ATV,
Britanija

Animated title sequence
Designer: Alastair McMurdo, ATV,
Gt. Britain



Naslovi za TV seriju

Proizvodnja: Granada TV, Manchester,
Velika Britanija

Dizajner: Ray Freeman

Titles for TV series
: Granada TV, i

Gt. Britain
Designer: Ray Freeman

Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: Associated Television Ltd,
London

Dizajner: George Wallder

Animated title sequence

Production: Associated Television Ltd,
London

Designer: George Wallder

XX



Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: BBC TV
Dizajner: Kenneth Brown

Animated title sequence
Production: BBC TV
Designer: Kenneth Brown

Sekvenca iz reklamnog lilma
Proizvodnja: Cinéastes associés,
St. Maurice!Paris

Dizajner Richard Cornu

Sequence trom an advertising Him
Production: Cinéastes associés,
St. Maurice/Paris

Designer: Richard Cornu

XX



Najavne slike za regionalni program
Proizvodnja: Stddeutscher Rundlunk
Dizajner: Frieder Grindler, Dieter
Zimmermann

Announcement slides for the regional
program

Production: Stddeutscher Rundlunk
Designer: Frieder Grindler, Dieter
Zimmermann

Slike za oznaku stanice ARD-Program
Proizvodnja: Siddeutscher Rundlunk
Dizajner: Frieder Grindler, Dieter
Zimmermann

Station identification slides of the
ARD-Program

Production: Stddeutscher Rundlunk
Designer: Frieder Grindler, Dieter
Zimmerman

Sekvence iz reklamnog filma za
»ALCO-u«

Proizvodnja: Saul Bass and Associates
Inc., Los Angeles

Dizajner: Saul Bass

Sequence from an advertising film tor
the "ALCOA"

Production: Saul Bass and Associates,
Inc., Los Angeles

Designer: Saul Bass

XXIV



Animirana naslovna sekvenca za vestern
film

Proizvodnja: Westdeutscher Rundlunk,
Zapadna Njemagka

Dizajner: Pit Flick

Animated title sequence lor western liim
Production: Westdeutscher Rundlunk,
West Germany

Designer: Pit Flick

Animirana naslovna sekvenca
Proizvodnja: Finski televizijski servis,
Finska

Dizajner: llari Kukkavouri, Markku
Laitakari

Animated title sequence

Production: Finish Television Service,
Finland

Designer: llari Kukkavouri, Markku
Laitakari

Animirana naslovna sekvenca
Dizajner: Tony Guy, ABC, Velika Britanija

Animated title sequence
Designer: Tony Guy, ABC, Gt. Britain



XXVI

Sekvenca iz reklamnog TV filma
Dizajner: Alan Cooper, P. Monkcom

Sequence from an advertising TV film
Designer: Alan Cooper, P. Monkcom

Sekvenca iz reklamnog filma za
»Cinzano« 1968.

u kojem je koridteno stroboskopsko
svijetlo.

Dizajner: Arti Studio, Milano

Sequence from an advertising film tor
“Cinzano” 1968, using stroblight
Designer: Arti Studio, Milano

Svjetlom animirani naslov »Sakrivena
remek djelac
Designer: Arti Studio, Milano

Title sequence animated with light
“Hidden Masterpieces”
Designer: Arti Studio, Milano



XXVII

Stan Vanderbeek i K. C. Knowlton
Kompjuterska interpretacija rije¢i »movies»

Stan Vanderbeek, K. C. Knowlton
Computer interpretation ot the word "movies”



Stan Vanderbeek i K. C. Knowlton
Snimak iz filma animiranog kompjuterom, 1967.

Stan Vanderbeek, K. C. Knowlton
Still rom a computer animated Him, 1967

Nam June Paik
Crno-bijele TV slike 1965

Nam June Paik
Black and white TV set, 1965

XXVl



Y Riddle i A. Pritchett
Kinetitke sekvence proizvedene analognim sistemom

4 Riddle and A. Pritchett
Kinetic sequence produced by an analogue system

Grupa T. 3-Los Alamos Scientilic Laboratory
Kompjuterska animacija za Him »Fluid Water Flow Dynamics,
1968

Group T. 3-Los Alamos Scientific Laboratory
Computer animation tor the film "Fluid Water Flow Dynamics”,
1968

XXIX



Snimci s magnetoskopske vrpce diela
»Heimskringia« koje je proizveo KQED,
izdanak ETV u San Franciscu koriste¢i
novu tehniku nazvanu »Videoprostor«
Producent: Brice Howard,

Umijetniéki direktor: W. Steward Jones,
Tehnigki direktor: Walter Bjerke,
Videoprostor mix.: R. N. Zagone.

Videotape stills trom “Heimskringia” a
play produced by San Francisco's ETV
outlet, KQED, using a new technique
called “Videospace".

Producer: Brice Howard,

Art director: W. Stewart Jones,
Technical Director: Walter Bjerke,
Videospace mix.: R. N. Zagone.



John Whitney
Snimak iz tilma animiranog kompjuterom

John Whitney
still from a computer animated film
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Nam June Paik
Elektronske TV slike, 1965.

Nam June Paik
Electronic TV images, 1965

Eva i Guido Haas

Apstraktni uzorci iz 16 mm
crno-bijeiog filma »Inclination«.
Poveéanje pojedinih uzoraka iz

35 mm crno-bijeiog iilma »Ruptures«.
Proizvodnja: Guido Haas, Kaltacker
(Berne)

Eva & Guido Haas
Abstract patterns trom a 16 mm
black-and-white film “Inclination”
Enlargements of single patterns trom
a 35 mm black-and-white Him
"Ruptures”

Production: Guido Haas, Kaltacker
(Berne)



Elektronski svjetlosni balet. 1969.

Otto Piene
Electronic Light Ballet, 1969

Snimci s magnetoskopske vrpce iz KQED
eksperimentalnog programa uz primjenu
nove tehnike zvane »Videoprostor«.
KQED. San Francisco

Videotape stills from KQED Experimental
project using a new technique called
Videospace

KQED, San Francisco

XXX



Slika nastala interakcijom TV
karnete i kompjutera, Nishan
Bichajian, MIT.

Image made by the
interaction ol a TV-camera and
computor. Nishan Bichajian, MIT

XXXIV



svoju teorlju materijala ili medija, Laszlo Moholy-Nagy
polazl u svojim istraZivanjima od tad ve¢ uoCene
ice da nova i ] j

P )

Vlastiti cl\apel i (u

importance of its special features. At the time when
Arnheim was devising his Materialtheorie or medium
theory, Laszlo Moholy Nagy started his studies from the
established fact that new technical facilities represent
an “extension” of man's empirical, sensory and

i ki ikaciji) on je
pokazivao kako na primjer »fotografski aparat moze
prosiriti i usavr3iti na$ opticki aparal tj. oko« i kako
putem ije tih novih nastaje
i »nova predodZbena slika«, novo wden‘e i shvaéanje
svijeta. »Svako vrijeme, pise Moholy Nagy. posjeduje svoj
vlastiti optiéki stav (Einstellung). Nase je doba doba
filma, svjetlosne reklame, doba simultane percepcije
dogadaja«. Gigantski razvoj tehnike i velegradova, navodi

He showed by his own experiments
(in photography, typophotography and kinetic
, for “the camera can

improve and broaden the scope of our optical device,

i. e. the eye” and that by organizing these new empiric
data, “a new conceptual image”, a new perception and
understanding are created. “Every age”, Moholy Nagy
writes, “has its own optical attitude (Einstellung). This
1s the age of the film, of the luminous advertisement, of

dalje autor, omoguéio nam je da slalno nase
organe (. ) pa su oni ujedno

progirili nadu za prl]em

i optickih ji j te Moholy-Nagy

razvija na primjer nove
nove verbi-voko-vizualne odnose na ﬁskanoy stranici, jer
je veé tad uvjeren (kao | prije njega El Lissitzky) da se

nGuIenborgova tipografija koja seZe i u naSe dane kre¢e
ji«. Kao 1 veliki istraZiva&i

p of evenls " The author goes on
to say that the of
and of large cities has enabled us continuously to
develop our organs of reception (Aufnahmeorgane), so
that they are now able to receive acoustic and optical
events simultaneously. Starting lrom th:s fact, Moholy
Nagy p new

new b isual on the
printed page, because he was already convinced (as El
Lissitzky was before him) that “Gutenberg's typography,
wrm:h is still used to this day, moves only in the linear

b ionje j »eine klare
Erkenntnis der Mmel« jasnu spoznaju sredstva zalagao se
za p ja novih »opt ,

.

. Like the great explorers of the October

ip
odnosa, i to zato $to samo takav stav moZe dovesti do
g des Seh do pi ja i izmjena u
nacinu gledanja, tj. do novog stava u odnosu na ono $to

, he “eine klare Erkenntnis der
M/Mel" _ a clear understanding of the medium, and
dvocaled the study of new “opto-phonetic™,
dio-visual and space-time (kinetic)
only such an attitude could bring

gledamo. Ali da bi se takva promiji u
P ju i svijeta, p je umjesto
i be sr a« stalno istraZivati

p

koje p iz tog . Nije lino,
istite Moholy-Nagy, samo sluZiti se tim sredstvom,
potrebno je pomoéu njega »planski proizvoditi, buduéi da
je za zivot vazno stvaranje novih odnosa«®.

U istom desetlje¢u nastala su na Istoku Evrope, u
kratkom razdoblju kulturne revolucije, remek-djela
posvojenja stvarnosti na filmskoj traci. Postupak

" izaciie | "

about a re-evaluation of and transformation in tne way
of seeing (Umwertung des Sehens), i. e. lead to a new
attitude towards the thing observed. But in order to
achieve such a change in the way we perceive and
understand the world, it is necessary to cispense

with “mere artisanship and imitation in the medium”,

I it by a ying of the laws that
result from the medium. It is not sufficient, Moholy Nagy
points out, to use the medium — it must be used for
“planned production, because what matters in life is
the creation of new relations”.

In the same decade, during the brief period of its
cultural revolution, Eastern Europe produced
masterpieces of the inspired appropriation of reality in
the film. The procedure of “astonishment”, of

pomicanja bio je takoder predmet iscrpnih
s P e "

razvoju stvaralackog filmskog videnja sluziti kao

and ic shifting was also the
koja ¢e u subject of detailed i (Kuli
i P i i in), which was to serve as a stimulating
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polaziste mnogim kasnijim generacijama. Tako Dziga
Vertov, (urednik filmskih novosti, utemeljitelj cinéma-
-vérlté hlma-lstme, kao i prethodniCkih primjera prwh
stalno up na b
novog medua pomoéu kamere, kaZe on, ne treba
biljeziti ono $to vidi nade oko nego ono $to vidi kino-oko,
kino-glaz. Po njegovom vlastitom kazivanju on je sam
postao kino-oko te se izjednatio s tim novim strojem
za videnje pa je i razumljivo da film »Covjek s kamerom«
koji je napravio 1929. godine, shvaéa kao istraZivanje
jezi&ne strukture |I| kao 3to sam kaZe kao »disertaciju na
temu stop afskog jezika«.

Da se na nasoj televiziji pri izravnim prijenosima i u
emisijama koje bi trebale biti televizija-istina, televuzusko
sredstvo upotrebljava p na »

naéin, nije potrebno dokazivati; da u nas ne postoje i da

starting point for many subsequent generations In the
of a aphic vision.
Dziga Vertov, editor of Film News, founder of cinéma-
-vérité, predecessor of the first avantgarde television
newsreel, repeatedly points out the special features of
the new medium: the camera, he says, should not
register what our eye sees, but what the cinema-eye
sees. He professed that he himself had turned into a
cinema-eye, thus becoming equal to the new seeing
device; speaking about his film The Man with the
Camera, he said that it represented “a dissertation
dealing with a hundred-percent cinematic language”.

That our television, in live broadcasts and in broadcasts
which should be television-truth, uses the medium in a
predominantly “artisan-imitative” way, is a fact which
needs no further substantiation; that we have no

se ne

work dealing with the laws of the television

i [
medija, da se ne ispituju posebnosti g jezika
koje bi omoguélle drugadiju upotrebu sredstva takvu
koja bi jala p ug ju, koje bi
dovele do svjesno slvaranog i upravijanog
»prevrednovanja u videnju«, i to u razmjerima miljunskog
sluateljstva, to je takoder paznato Tek ponekad

u nasoj ji primijetiti koja
su svojstva televnzl]skog medlja i 3to se sve moze u toku

j uginiti idnim. Tako na primjer

mi ne mozemo u koncertnoj dvorani vidjeti i zorno
opazati ono §to nam mogu prenijeti kamere koje snimaju
dogadaj. Ali ako kamermani znaju gledatl. ako ye

or with the special characteristics of the
television language which would facilitate a different
use of the medium, a use bringing about changes in
the way we observe things, and leading to a consciously
created and guided “re-evaluation in seeing” in
millions of viewers, is also wallknown It is only too
mfrequent that our ision p the
istics of the
demonstrating how much a live broadcast can do to
make things obvious. In a concert hall, for instance, we
cannot see and observe everything that the cameras
can register. But if the cameramen can look, if the

emisije sposoban da i
osmisljeno pri tom kombinira toéke pogleda i ulomke
tako snimljene stvarnosti, tad nam se moze otkriti nova
stvarnost, inale posve nevidljiva i nedokugiva za gledaoca
koji se nalazi u koncertnoj dvorani. Nema tome davno
prikazan nam je takav koncert jazz-pijaniste u Videofonu.
Na ekranu se moglo vidjeti i pratiti u dobro vodenoj
smjeni izgleda sve ono $to se zbiva na primjer, na licu
izvadaéa, jer je lice u isti tren prikazivano en face i u
profilu. Kamere su takoder pratile promjene u drzanju
pijaniste, posebno one 3to su se odvijale u akciji ruku
koje na i oblikuju gradu. Ta neprekidno

of the is able to direct the cameras,
comblmng the angles of shooting and the points of
view and the fragments of thus recorded reality, the
viewer may experience a new reality, which in invisible
to and beyond the reach of the listener in the concert-
-hall. Recently, our television showed the concert of a
jazz pianist in one of the Videophone series broadcast.
The clever changing of angles enabled us to watch all
the expressions on the pianist's face, because he was
shown simultaneously en face and in profile. The cameras
also recorded the changes in his bearing, paying special

otkrivana o&evidnost veze izmedu lica, tijela, ruku i
klavijature uginila je od tog prijenosa neke vrsti komornu

to the play of his hands on the keyboard.
The constant stress on the relationship between the
face, the body, the hands and the keyboard gave the

tele-di i odnosi jali su se, pop the of a kind of a chamber

su i rasli onako kako se odvijao proces izvada&eva television play: tense relationships changed, growing
jec ja. Dramska story-li je pri tom and subsiding in harmony with the pianist's performance

tipiénim jskil i and feelings. The dramatic story-lme was crea(ed by

projekeij i izmj planova, p typical ision proced pr

jem i p

mjesta

the sudden change of plans. a careful selection and
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& j ja s g na
ili obratno, a veé prema toku zvukovnog zbivanja. Sam
proces grade je time na
nov, o&evidan i drugagiji nagin putem procesne, slikovno-
-prostorne okoline.

shifting of the pianist's participation from gesture to
mimic activity and vice versa, depending on the
development of the music performed. The process of
structuring the musical material was thus presented in
a new, understandable and different way by placing it
in a pictorial, spatial, process-environment.

Takav, u Ji praksi ve¢ vrlo | have mentioned this procedure, which has become quite
spomm]em zbog toga 3to nam on (kao i mnogi drugi in ision practice, itis an
p lje kako su prlstupa of the many ways of app ing reality isti
maée jt g of and y works of art in the
prve vileka, POS(SH first half of the twentieth century that have been taken

sredstvo otkrivadkog gledanja u mediju koji djeluje u
naoj i

poliperspektivnog prikazivanja svijeta koji nas okruZuje
otkrivali su na primjer analiti¢ari kubizma. Oni su poZeli
promatrati predmet ili figuru s razligitih prostornih to€aka,
odabrali bi vide tako videnih izgleda i strukturirali bi ih u
novom poretku na dvodimenzionalnoj povrSini.
Trodumanzuonalna proatorna geometrlja time je blla
poeo se
radati nov, sllkovnl preﬂor. AII stvarna vremenska
dimenzija, »&etvrta« dimenzija o kojoj su oni maﬁtall

over by a medium of every- day life. The possibilities of
a ion of the
world that surrounds us were explored by the Cubists.
They started to observe an object or a figure from
various points in space, selected several of the observed
vanants and structured them in a new order on a two-

i surface. Th i space geometry
was thus dissected into several layers, and a new,
pictorial space was introduced in the history of
pamtmg However, the real time dimension, the fourth

ion they were ing about, was realized only

Je tek novim p
moguénostima klneﬁékog medija. Tehnlka slmultanog
pogleda kojom su kubisti izazvall prostornu revoluciju u

by the new possibilities of the kinetic medium which
unites the picture in process, space ad real time.
viewing, which was first

of
used by the Cubists and which brought about a spatial
revolution in art, has become a standard procedure in

postaje u medlju The
u novih p ¢ u
To nije i jedini

otkrivagki postupak kojl se lz sfere »elit:
Pputem
svakidasnjice.
Sto se pak tite incipa i
rasudivanja« o kom Je govorio Arnheim, za n]egovo

nije uvijek potreb

in the of p ptive abilities
with regard to everyday reality. But this is not the only
process of discovery that television, the “mass” art of
every-day life, has taken over from the élitist art forms.

Let us now tum back to the “selective principle and
cnhcal judgement” described by Arnheim: its
ion does not always require the verbal medium —

medl]n, takav se stav moze provodltl veé na razlnl lzbora
sirove grade stvarnosti, a naro&ito u naginu kako se ta
grada prenosi, tj. medijski strukturira. | to kako u onim
emisilama koje su izravni prijenosi tako | u svim drugim
vrstama emisija fli

this attitude can already be applied to the selection
of the raw material of reality, and especially to the way
this material is broadcast, i. e. to the way it is
structured by the medium. This holds both for live
and for all other kinds of documentary

U jednoj nedavnoj emisiji »Stopa« koja je blla

napravijena iz niza intervjua, a u kojima se raspravijalo

o jednom polititkog

moglo se uoliti kako se postupkom izdvajanja |
(pojedit iskaza i

moze provesti ne samo

broadcasts or television reports. In a recent broadcast
of the series Stop, which was made up of a number of
interviews dealing with a socio-political problem, one
could observe how extracting and connecting certain
parts of the conversation and its picture commentary
can achieve not only a guided appropriation of reality

nego | druga Interpretativna razina, i to putem
upotrebe samog sredstva. Ako se na primjer izdvoji

but also a level of i P . For
if a fragment of reality is extracted (as was done in the
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isje¢ak stvarnosti (3to se u toj emisiji dogodilo) ako se
lice &ovjeka koji govori istakne u krupnom planu, isklju&i
se pri tom govor rijeju a ukljudi se »rjeditost«
bezglasnog govora lica, uz promisijeno odabranu zvukovnu
pratnju, tad se moZe na vrlo wvjerljiv nagin prenij

above d br if the face is
shown in close-up, if the spoken word is cut off, thus
leaving the field to the silent Ianguage of the face with
a music the

Zeljena poruka. Ako se jo3 k tome takav isje¢ak, na

wnII be in a very g way.
Furthermore, if such a fragment is brought into the

or criticism. It

temelju g stava, s same context as the preceding and the following ones,
i |dut5|m ako se Ilme stvorl vnsoko semnatlzuano on the basns of a certam attitude, thus creahng a highly
j odnosi u p hood and
ja, onda takva audio-vi; ikacija i in the process of
bez vevbalne poruke postaje s sunch dio-visual i
ji kritike. Ne even without a verbal message, becomes a means of
treba pak m|sI|l| da te kodove bezglasnog jezika ili takvu il political
& publlka ne would however, be wrong to believe that the “average”

razumue Cak, 3tovise, mnogo se puta moglo p

kako takva publlka s lakoéom »od&itava« na primjer
ub govoru lica i drianla

urednika Dijaloga u razg
primjer »Stopa« (istina pnlléno osaml]en u naéo; v
proizvodnji) pokazuje kako se isp i fach

does not the codes of the silent
or such editing of
We could repeatedly observe that such audiences
easily “read” the comments implied in the silent
language or the bearing 01 the chaxrman of the
Diale in his with i The

upotrebom sredstva moZe posti¢i i provodenje

example of the Stop series | mentioned before (a rather

selektivnog principa kao i razina p ivanj;

Medutim, takve posrednitke moguénosti televizijskog
medija jo$ ni izdaleka nisu iskoridtene. A ba$ putem

tog mijeSanog, procesnog audio-vizualnog sredstva mogle
bi se razvijati j u nasem p na
svijet i na stvarnost u kojoj ilvlmo Kad bi se sustavno
istrazivale zakonitosti sredstva, posebnosti televizijskog

one in our television production), show that
an adequate and skilful use ol lhe medium con ensure
the application of the principle and critical
judgement.

However, such mediatory possibilities of television have
not been utilized to the full, in spite of the fact that this
mixed process audno—vnsual medlum might become the
instrument for p in our
perception of the world and the real:ty in which we live.
If the laws of the medlum. the special fealures of

medija kao i i njegova posr ja, kad bi se , and the p of its were

isto tako na temelju takvih istrazivanja zamisljali i systematically examined and the results of such research

proizvodili televizijski programi, tad bi moZda i zapogela used in the ption and prod of

»revolucija pogleda« a s tim u vezi i miSljenja, koja bi then a of seeing”, leading to

zahvatlla velik broj. Ali prvi preduvjet zato |es! to da a change in thinking, might take place and affect large
biti koje of the But the first p ition for

Umjesto toga ona bi trebala postati sredstvo koje stvara
hyperrealnost, to jest sredstvo koje &ini o&evidnim i
uvjerljivo vidljivim ono 3to se u postojeéoj stvarnosti ne
vidi ili ne Zeli vidjeti. Kad bi na primjer na3a televizija
pokusala da sustavno pred milijunskim gledalistem vri
pouku i praksu olkrlvaékog videnja i krititkog misljenja u
odnosu na i ne bi li tada
stvarno poceli vr3iti neke vazne promjene u svijesti onih
pred kojima stoji tedka zadaca samoupravijata? U tom
slu€aju po&eo bi se Siriti i demokratizirati postupak
otkrivatkog videnja zasad rezerviran samo za mali

broj u umjetnost upucenih korisnika. Na taj na&in otvorile

this is that television ceases to make reality unrealistic.
Instead, it should become a medium creating a
hyper-reality, a medium that will make visible and
convincing what we do not see or do not want to see
in the existing reality. If, for instance our television tried
to teach its milli trong to and
apply insight and critical judgment to our social and
socio-cultural reality, surely, certain important changes
would start to take place in the minds of those who are
faced with the difficult task of self-management? In that
case, the process of discovering seeing, now reserved
only for a small number of viewers educated in art,
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bi se moguénosti (i u razmjeru velikog bm]a) za stjecanje
znanja, za iji i, | to putem

audio-vizualne komnmkacllo Upravo zato $to je televizija
postala produzetak nasdih os]eula. ona moze tim putem
postati | p k nasih i. Jer

would start to spread and democratize. In this way,
large numbers of the population would have an
opportunity to acquire a better education, to develop
their cognitive abilities by means of acceptable and

p of audio-visual o
has become an extension of our senses —

otkrivagko Jje videnje vizualno misljenje koje ujedno
potie i razvoj kognitivnog misljenja.

Na koji naéin i kako se to moZe posti¢i pokazuje veé
danas | druga vrst televizijskih emisija. To su one emisije
u kojima se ne prenosi stvarnost nego se u njima stvara
nova P I tipiéno ij realnost. U njoi

and this is why it can also become an extenswn of our

gnitive abilities. B is
visual thinking, which facilitates the deve!opment of
cognitive thinking.

The way in which this objective can be reached is also
indicated by another kind of television broadcast —
those broadcasts which do not aim at transmitting
reality but at creating a new, “artificial” reality typical

se razvija i nova vrst
| apstrakcije koja utjee i mogla bi dalekoseino utjecati
na promjenu naseg nacina gledanja, a tim putem i na na$
natin midljenja. O tome ¢ée biti govora u slijedeéim
poglavljima.

1 Vidi: Communications, No. 3, 1964 | No. 7, 1966.

2 J.B. NEWMAN
A Rationale for a Definition of Communication
u: A. Smith: Communlemon and Culture Holt, Rinehart and
Winston, Inc.

3 R. ARNHEIM
Vedere lontano;
u: Fllm come arte, Il Saggiatore, Milano 1960.

4 Note personale, op. cit.

§ E.T.HALL
The Siient Language, 1959.

Fawcett World Library, New York 1969.
Zagreb, 1971.
Odlomak iz knjige i

of ion. They develop a new kind of process
flguratlon and abstraction whlch may have a far-reaching
on our p p and, on our

thinking. We shall speak about this in later shapters.

6 R. HARRISON
Pictic analysis: toward a vocabolary and syntax for the
plclonl code; with research on Iacul communication.
of Ci i Michigan

Slale Unlverslty 1964.
and

in the
the News.
Some Implication of recenl basic reseﬁreh on facial and
pictorial of C
Michigan State Umversny

7 G. GUARDA

La televisione come violenza.
Ed. Dehoniane Bologna 1970.

8 L. MOHOLY-NAGY

Malerel Fotogratie Film,
Neue Bauhausbiicher, 1927.

Zagreb 1971.

An extract from the yet unpublished book “Medium and
Mediation”.

Translated by Vera Andrassy
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Yiohn s. margolies
Inew york

?tv-medi j
sutrasnjice

Radl se o na]novl]em »naje«,
kaze Andy Warhol

Prva generacija »televizijskih beba« upravo dorasta do
welosti; prosjeéno na tri ameri¢ka doma dolazi &etiri
‘elevizora; ameritki domovi imaju vise televizora nego
tupaonica, frizidera ili telefona; 95 posto amerigkih
domova ima televizor. Prijenosne kuéne bl-uredaje

1a video-trake moZe sada svatko nabaviti.

john s. margolies

new york

tv-the next
medium

»It's the new everythinge,
says Andy Warhol

The first generation of “television babies” is now reaching
maturity; the average American home has one and
one-third television sets; American homes have more
television sets than bath-tubs, refrigerators or
telephones; 95 percent of American homes have
television sets; portable video-tape equipment for home
use is available to the general public right now.

je i p da buda pri

j kao
sredstvo ja i kao veoma iCKi

Television is clearly ready to be recognized as an

medlj. Analogno filmu, koji dugo nije smatran
umjetnodéu«, televiziji se kona&no odaje ozb|l|na
priznanje. U oZujku 1969. godine na cijelom p i

device and an artistic medium of great
influence. Analogous to film, which was not considered
an “art” until it had been around for many years,

SAD bio Je emitiran program video-traka »Medij je medij«
ito g8 Je smrmlo dest umjetnika. Prva veéa izlozba

ika »TV kao medij«
poslavllena je u »Howard Wise Gallery« u New Yorku
1969. godine, i na njoj je bilo prikazano jedanaest
razli¢itih eksperimentalnih programa.

Televizija je veé izvrdila snaZan utjecaj na svjetsku a
posebno na ameri¢ku kulturu. Generacija koja je

is finally g serious In
March 1969 a program of vndeo tapes by six artists
— “The Medium Is the Medium” — was broadcast
nationally. In May 1969 the first major show of television
artists — “TV as a Creative Medium” — was mounted at
the Howard Wise Gallery in New York to show eleven
different experimental programs.

Television has already had a profound impact on world
culture, and especially American cuiture. The generation
whlch has grown up with television and other

media had evolved a new perception in

odrasla s I druglm medijima
razvila je novu iji
Elektriéni | elektronski medlll radio, film p

Electric and electronic media —




i razllcxt audlbllnl materual zajedno s neprestanim
P ih medija, stvorili su

sksploziju informacija.

Asimiliraju¢i i obraduju¢i informacije, pojedinac
neprestano prenosi svoju paznju s jednog izvora
informacija na drugi. On se oslanja vie na vizualne i
zvuéne izvore nego na Stampanu informaciju, koja
zahtijeva duzu i veéu koncentraciju paznje. Taj novi stav
mozemo nazvati percepcijom na »razini procesa« nasuprot
percepciji na »razini sadrzaja«, kojoj su skloni ljudi
odrasli s medijem Stampe kao svojim osnovnim izvorom
infermacija. Medutim, te granice nisu strogo odijeljene,
percepcija pojedinca je u razli€itim omjerima spoj tih
razina.

Analizu umjetniékog doZivljaja na »razini procesa« zamma

kao proces percipiranja, nacin d {t
vise to kako éov;ek vidi nego ono 3to vidi. Prema tome
je , sve jest ili nije

umjetnost prema dozivljaju pojedinca.

»Razina procesa« daje prednost izravnoj senzornoj
percepciji dok sadrzaj odreduje pojedinac a ne
formalizirana intelektualna razmisljanja. »Razina procesa«
ne priznaje tradicionalnu ulogu kritike jer se odgovarajuéi
kriteriji ne mogu uspostaviti izvan li¢nog iskustva svakog
Eovjeka. Umjetnost na »razini procesa« ne pnznale &vrst
odnos izmedu i djela ili i ja jer

radio, television, film and recordings — along’ with
the growth of traditional print media, have
created an information explosion.

In assimilating and p ing this i the
individual is Ilkely to shift his attention among many
alternatives within any given period of time. He relies
more on visual and aural sources than on printed
information, which imposes longer and more corcentrate{
demands on the attention span. This new amlude can by
called level” ption as d with
“conten( level” percephon common to people who grew
up with print media as their primary source of
information. However, these boundaries are not rigid;
individual perception is a blend of the two in varying
proportions.

A process-level analysis of the art experience is
concerned with art as a process of perception, a way of
experiencing, how one sees rather than what one sees.
Therefore the concept of art becomes an inclusive one,
and everything is or isn’t art, according to one's’
experience.

The process level affirms direct, sensory perception, with
content determlned by mdnvndual relevance, rather than by
formali ir i It denies the
traditional “critical” function of the critic, since relevant
cannot be d beyond one's personal
expenence Art at the process level denies a fixed

za nju ne postoji odredeni prostor ili vrijeme i nema

p and object or even becaust
there is no fixed space or time, and there are no absolute

apsolutnih razlika izmedu pravi i

dobrog i loSeg, poéetka i krala nFlazma procesa« razvija
takve vrste umj i kao $to je ij

(gdje je umjetni¢ko djelo u prostoru zamijenjeno
potpunom obradom prostora, sam prostor postaje
»djelo«), happ i dogadaiji na ulicama,
multiprojekcije hlmova (gdje gledalac treba birati izmedu
nekog b10|a snmul\amh slika da bi odredio svoj vlastiti

drzaje) i ¢ kao $irok
interdisciplinarni dizaijn.
S rastom i pcije na »razini p

razvilo se novo o i | zabave.
Kllué novog doZivijaja nalazi se u vehko; slobodi izbora

such as right and wrong, good and bad,
beginning and end. The process level generates such
art forms as environmental art (where the art object
within a space is replaced by total treatment of the
space, the space itself is becoming the “object”);
happenings, performances and street events;
multi-projection films (where the spectator has to
choose from any number of simultaneous images in
order to determine his own “content”); and architecture
as broad, il isci y design.

With the growth and influence of process-level
perception, a new concept of the art and entertainment
experience has evolved, the key to the new experience

kole stole na ledaolevoj paznji. being the provision of opnons for the spectator’s
NOVO Zivlj; i |de|u partici i The new affirms the pts of

i Televizija sa partici p ity and the
slobodnim |zborom velikog broja kanala koji se mogu i Television is a prime of this new
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Andy Warhol je dobio narudzbu da napravi TV-reklamu za niz
nekada kvalitetnih Schralftovih restorana u New Yorku, kao dio
nastojanja reklamne agencije F. William Free & Co. da obnovi
lik Schratftove lirme. Rezultat je »Underground sladoled«, nastao
krajem 1968, godine. To je snimka tokoladnog sladoleda koji
se pojavljuje i nestaje u tokusu, snimliena na video-traci u boji,
u trajanju od jedne minute. Warhol je postigao Siroki raspon
»kozmetickih« boja i namjeravao je dobiti uginke slicne
nepravilno podesenom prijemniku televizije u boji. Zanimao

ga je raspon moguénosti deformiranja slike i boje u mediju
video-trake. »Moji tilmovi stalno teZe televiziji. Ona je najnovije
»naje. Nema vise knjiga ni filmova, samo TV« kaze Warhol

1—10 Andy Warhol was commissioned to make a television
commercial lor New York's formerly staid Schraflt's restaurant
chain as part of a campaign to rejuvenate the Schraflts image
by F. Wiliam Free & Co., advertising agency. The result, above,
made in late 1968, is The Underground Sundae, a 60-second
color video-tape opus centering in and out of focus on a
chocolate sundae. Warhol achieved a wide range of »cosmetic»
colors and planned to get effects of a color television set
tuned |ncurrec|ly He was concerned with the range of color-and-
in medium. Says
Warhol, »My movles have been working towards TV. It's the new
everything. No more books or movies, just TV«. And
Schratlt's obligingly created an »Underground Sundae« for
their restaurants: »Yummy Schraflt's vanilla ice cream in two
groovy heaps with three ounces of mid-blowing chocolate sauce
undulating with a mountain of pure whipped cream topped
with a pulsating maraschino cherry served in a bowl as big as
a boat. SI. 10«

Fotografija: Hans Namuth

»Kontakt« Lesa Levina: kibernetitka skulptura, dovrSena 1969.
godine po narudzbi Gulf & Western Industries za predvorje
njihova jo§ nedovrsenog sjedista u New Yorku. Preko dva
metra visoka TV-skulptura imat ¢e dvije identiéne frontalne
strane, okrenute u dva pravca, s devet monitora na svakoj
strani i Getiri TV-kamere opremljene raznim le¢ama postavijenima
pod raznim kutovima. Ekrani monitora prekriveni su
obojenim akrilignim plohama. Dok gledalac stoji ispred
»Kontaktac, vidi svoju sliku u raznim planovima i materijal
putem . Slika skace
nasumce od monitora do monitora. Skulptura je zatvorena u
kromirani €eli€ni omota¢ dok su frontalne strane prekrivene
prozirnom plastikom. »Kontakt je sistem koji sintetizira Eovjeka
s tehnikome, kaze Levine, »u tom sistemu upravijaju ljudic.

Les Levine's Contact: A Cyberneti was in
1969 under a commission by Gulf & Western Industries lor the
lobby of their new headquarters building under construction on
New York. The eight-loot-high television sculpture will have
identical »seeing« sides facing in two directions, each side
having nine television monitors and tour TV cameras equipped
with different lenses and set at different angles. The screens ol
each monitor are covered by colored acrylic sheets. As the
spectator, stands before Contact, he sees images ol himself in
close-up, mid-range and long-range focus and material
programmed through a slide scanner; the images jump from
monitor to monitor in random sequence. The sculpture is
encased in stainless steel with reflective plastic bubbles
covering each »seeing« side. »Contact is a system that synthe-
sizes man with his technology« says Levine. »in this system,
the people are the »soft-ware«. Photo by Hans Namuth.

Photos by Hans Namuth
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Nam June Paik, televizijski umjetnik pionir, pretvara katodnu
cijev u paletu da bi stvorio bezbroj Zivih apstrakcija. Paik
popravija odbatene TV-aparate i ugraduje im audiogeneratore,
elektromagnete i prekidace signala da bi deformirao emitiranu
sliku. Oprema ih kontrolnim uredajima tako da gledalac

moze sam mijenjati sliku. »Vise volim da ljudi sami njima
upravijaju«, kaze Paik. U djelu »Tango Electronique iz 1966
godine (gomja slika) okretanje dugmeta stvara na ekranu
eksploziju mnostva svjetlucavih linjja. U drugom djelu,
»Participation TV« (donje slike) iz 1965. godine, kretanje
magneta ispred ekrana izaziva deformiranje i raspadanje
emitirane slike u bezbroj tockica. Paik smatra da deformiranjem
slike moze od normalnog ekrana stvoriti najmanje pet stotina
razlicitih_ apstrakcija. »Dosta mi je TV, kaze Paik. »TV je
proslost. Iduci je na redu direktni kontakt s celijama mozga

Sto vodi k elektronskom Zenu.«

Nam June Paik, a pioneer television artist, turns the cathode-ray
tube into a palette to create a myriad of moving abstractions.
Paik rewires sets that have been discarded as junk and then
attaches devices such as audio generators, eleciromagnets and
signal interceptors to distort the transmitted image. The artist
provides controls so that the spectator can change the image.
»l prefer that people do it themselves«, he says. In one piece,
Tango Electronique, 1966 (top pair of images), the turn of a
knob makes the screen explode in patterns of shimmering lines.
In another work, Participation TV, 1965 (bottom pair of images),
passing a magnet in front of the screen causes the transmitted
image to distort and dissolve in any infinity of patterns. Mr.
Paik estimates that by attaching distorting devices, he can
create at least some 500 different abstract possivilities from

a normal TV screen. »l am tired of TV nowc, says Paik. »TV is
passé. Next comes the direct contact of electrodes to the brain
cells, leading to electronic Zen.« Photos by Paul Wilson.

Fotogralija: Paul Wilson
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U svom »Hello«, koji je bio dio programa »Medij je medij«,
emitiranom u SAD 1969. godine, a snimila ga je bostonska
WGBH-TV, Allan Kaprow je izabrao Eetiri mjesta na podruéju
Bostona i povezao ih s pet TV-kamera i dvadeset sedam
monitora. Grupama ljudi sakuplienim na tim mjestima postavijen
je jedini zahtijev da oznace vlastitu sliku ili sliku svog prijatelja
na monitoru povikom »Hej vidim te ..« itd. »Svi su sudjelovali«,
Kkaze Kaprow, »stvarali, primali ili slali informacije u lsto
vrijleme. Ta informacija nije bila novinska vijest ili predavanje,
nego vaznija od svih poruka: jedan Govjek sam u vezi s nekim
drugim. Zabavljali smo se, igrali. Postali smo nesto drugo,
promijenjeni audio slikama i videoslikama, koje ukidaju
udaljenosti i prenose nas na potpuno novo podruéje, podrucje
elektronskih Eestica.« Umjetmk razmislja o |ednom prosirenom
obliku »Helloa,

Allan Kaprow in his Hello, a portion of »The Medium Is the
Medium« — a nationally telecast program produced in
January 1969 by WGBH-TV Boston — chose lour sites in the
Boston area and interconnected them with five TV cameras and
27 monitors. A group of people assembled at each site, the only
requirement being that they acknowledge their own image or a
friend’s when they saw it on a monitor by calling out »Hiya,
Bob,« »l see you, Paul« etc. Says Kaprow: »Everyone was a
participant, creating, receiving and transmitting information all
at once. That inlormation was not a newscast or lecture, but the
most important message of all: oneself in connection with
someone else..

We had fun. We played. We became comething e\se transformed
by deo images that nd shifted us
to a mzany new non-place, the TV realm of electronic. bits.«
And the artist envisions and expanded form of Hello produced
as a global hookup.

Photos by Paul Wilson



Argentinska umjetnica Marta Mmupn izvela je u Buenos Airesu
1966. godine dogadaj

Argentinian amst Marta Minujin performed the event

medii televizie, fadii. fima, fotografile, telefona. telegrama 1
novina. Uvodna faza dogadaja zapocela je kad je u jedno
kazaliste, u kojem je bilo Sezdeset radija i televizora, doslo

isto toliko poznatih litnosti te su svi bili snimljeni i fotografirani.

Jedanaest dana kasnije ponovo su bili pozvani da vide svoje
slike projicirane ili emitirane iz razlicitih izvora informacija
U isto vrijeme bili su emitirani snimci u trajanju od deset
minuta preko radija i na jednom TV-kanalu. U meduvremenu
pet stotina odabranih gledalaca trebalo je kod kuée pratiti

taj program. U toku emitiranja stotina medu njima primila je
telegrame.

Buenos Aires in October
1966 by combmlng the media ol television, radio, film,
photography, telephone, telegram and newspaper. A preliminary
phase of the event took place when 60 well-known personalities
came into a theater with 60 radios and TV sets to be filmed,
photographed and recorded. Eleven days later the 60 people
were invited back, and as they entered they saw their
images projected and recorded from the dillerent information
sources. At this time a 10-minute video-tape was broadcast
publicly on one of the TV channels, as well as a 10-minute
tape on the radio. Meanwhile a selected home audience of 500
people were instructed to watch and listen. As they did. all
received telephone calls and 100 received telegrams.
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»Archetron« Thomasa Tadlocka, dovrsen 1969. godine nakon
dvije godine rada, kompleksan je instrument koji signale
TV-prijenosa ispreplice u seriju stalno promjenjivih vizualnih
elekata. Umjetnik je zapogeo rad na »Archetronu« nakon 3to je
gledao televiziju kroz teleidoskop. »To je poseban nacin gledanja
TV, kaze Tadlock, »On na nov naéin pokazuje ono §to gledamo
kod kuée na TY-ekranu. Mene zanima isto ono &to i ljude koji
se bave reklamom: struktura slike, ritam i vremenska
uskladivanja koja priviage ljude da gledaju TV.« »Archetron«
daje sliku bez poruke. Od slike se dobije superpozitiv, Koji
se gleda uz popratnu muziku. »Archetron« uzima mnogobrojne
crmo-bijele signale i Salje ih u monitor TV u boji te upotrebom
pekula« stvara efekte.
»Archetron« ($to znaci elektronski instrument za stvaranje
prototipova) bio je dio programa »Medij je medij«. Narugila
ga je Dorothea Weitzner i koristi se kao stroj za lijecenje,
meditaciju i proroganstva u »New Age Rituals« kod »Aguarian
Republic« u New Yorku.

Fotografija: Jamie Andrews
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Thomas Tadlock's Archetron, completed in 1969 after two
years of work, is a complex device that takes live TV signals
and scrambles them to make a series of constantly changing
visual effects. The artist set about making the Archetron after
viewing television through a teleidoscope. »It's a special

way of looking at TV«, says Tadlock. »It shows what you watch
on the home screen in a new may. | am concerned with the
patterns, rhythms and timing cycles that make people watch TV,
the same concern the advertising people have. The Archetron
gives you an image without the message. You get a super-
positive out of it and watch it with accompanying music«. The
Archetron takes a number ol black-and-white signals and feeds
them into a color monitor, creating teleidoscopic ellects
through use of a »Specula« device. The Archetron (meaning

an device lor p

commissioned by Dorothea Weitzner and is used in New Age
Rituals at the Aquarian Republic, Inc., New York, as a
prophecy, meditation and healing machine. It was featured in a
segment of »The Medium Is the Mediumc« television program

Photos by Jamie Andrews



Doprinos Jamesa Seawrighta programu "Medij je medij«
nazvan »Capriccioc nastao je U suradnji s njegovom zenom
Mimi Garrard,
materijal, i Bulent Arelom, koji je kumpunlrao elektronsku
muziku. Na pogetnim i zavrsnim dijelovima ovog »medija« plesa
dvije plesatice, Mimi Garrard i Virginia Laidiaw, snimljene su u
bojama i u obrnutoj slici. U
zavisnom dijelu slika dviju balerina razbijena je u tri
osnovne boje kamere a svaka boja snimliena je na posebnu
vedio-raku. Seawright je zalim miesanjem th trju traka
i njihovim
postigao visestruku siiku, ek je_izazov raditi 5 medijem
ovisnim o vremenu a velike lleksibilnosti u rukovanju slikom
i zvukome, kaze Seawright.

James Seawright's contribution to »The Medium Is the Mediume,
titled Capriccio, was a collaboration with his wile, Mimi
Garrard, a dancer responsible tor choreographic material, and
Bulent Arel, who was commissioned to compose the electronic
music. In the beginning and middle sections ol this »media«
dance piece, two dancers — Mimi Garrard and Virginia
Laidiaw — were shot in negative color and supreimposed with
a reversal image (see also frontcover illustration). In the
concluding section, the camera image ot the two dancers was
broken down into three primary camera colors, each color
being recorded on a separate video tape. Seawright then mixed
the three tapes, achieving multiple images with a fixed time lag
created by video-tape delay. »It is a great challenge to work
with a time-dependent medium with great llexibility in control
over both image and sound«, says the artist
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»Elektronski svjetlosni balet« Otta Piena takoder je jedan dio
programa »Medij je medij«; u njemu se kombiniraju apstraktne
ligure obojenog svjetla sa snimkom dogadaja nazvanog
»Helijska skulptura s ljudskim likom«. Dogadaj je izveden nocu
na parkiralistu WGBH-TV u Bostonu. Tom prilikom se jedna
djevojka, teska Getrdeset kilograma, uspinjala pola sata na
visinu od dvanaest metara, pricvrééena uz prozime polietilenske
cijevi napunjene helijem. Piene je U studiju izmijesao boje

i likove elektronski upotrijebivsi matrice s mnoStvom otvora.
Pretapanje tih slika stvorilo je konaéni rezultat. Piene je
poznat u Evropi i Americi po svojim ambijentima svjetla, zvuka
i zraka i predstavama u proteklih deset godina. S Tambellinijem
je osnovao prvo elektromedijsko kazaliste »Black Gate« u New
Yorku 1969. godine. Komentirajuéi znacenje TV kao umijetnigkog
medija, Piene smatra da ¢e televizija »izazvati izlazak umjetnika
iz 'bjelokosne kule' umjetnickog svijeta i dokazati svoju
primjerenost i vezu s drustvome.

Otto Piene's Electronic Light Ballet, another portion ot »The
Medium Is the Medium«, combined abstract patterns ot colored
light with the tape of an event, »Manned Helium Sculpture.
The event was performed at night in the parking lot ot WGBH-TV,
Boston, as a 95-pound girl made a 30-minute ascent to a
heigh ot 40 feet, attached to 800 feet ot transparent
polyethylene tubing tilled with helium. In the studio Piene mixed
colors and patterns electronically on video tape, using
multiple-aperture stencils. The blending of these two sets ot
images created the end result. Piene is known here and in
Europe for his light, sound and air environments and
performances of the past decade. With Aldo Tambellini he
founded the Black Gate, »the first electromedia theater« in
New York, in 1967. Commenting on the significance ot TV as an
artistic medium, Piene says »it will give artists a challenge to
get out ot the 'ivory tower' of the art world and prove their
relevance to and compatibility with society«.



Eric Siegel je mladi televizijski umjetnik koji dobro viada
tehnikom medija. Konstruirao je viastitu kameru i Kkutiju za
specijaine etekte. Njegova »Psihotelevizija« je serija crno-bijelin
snimaka u rasponu od apstraktnih do realistickih prikaza. Medu
njegovim trakama je »Einstein« (gore), nastao u suradnji s
Michaelom Kirchom, u kojem su apstraktni likovi stvarani unutar
glave Einsteina. U plesu Jenny Nyqust (sredina) pozitivni
video-feedback stvara uginak odjeka lika. U »Simfoniji planetac
(dolje) signali s TV-kamere vracani su kroz kameru i deformirani
da bi stvorili pokretne apstraktne slike uz popratnu_muziku.
Siegel, impresioniran mnogostranoséu TV-medija, kaze: »Katodna
cijev je izvanredan svietlosni stroj.«

Eric Siegel is a young television artist with great technological
command of the medium, having built his own camera and
special-effects box. Working since early 1966, his
Psychedelevision is a series of black-and-white tapes ranging
Irom abstract patterns to representational images. Among his
tapes are: Einstein, top (done in collaboration with Michael
Kirsch), in which abstract patterns are created within the head
of a photograph of Einstein; a dance piece of Jenny Nyqust,
center, where positive video feedback causes the echo effect
of the image; and Symphony of the Planets, bottom, where
signals from a TV camera were ted back through the camera
and distorted to create moving abstract patterns with
accompanying music. Siegel, impressed with the versatility
of the TV medium, says »The picture tube Is an excellent
light machine«



Aido Tambellini snimljien u studiju WGBH-TV u Bostonu kako
radi svoj dio programa za »Medij je medi]", nazvan »Crnoc.
Tambellinijev dogadaj (na slici desno) odvija se u interakciji
izmedu trideset malih crnaca, tisucu dijapozitiva i sedam

filmova proji u prostor. U toku
nekoliko proslih godina Tambellini se bavio crnom bojom kao
koncepcijom prostora i vremena i kao socijalnim konceptom.
Radi crno-bijelom tehnikom. Njegovi tilmovi i dijapozitivi
ukljuéuju apstraktne slike nastale na video-traci (iz serije
»Crmo») | slike snimliene kod kuce direktno s TV-ekrana.
Tambellini namjerava dozivjeti samu TV kao medij i ostvariti
direktnu vezu izmedu i
u potpunom angaziranju os]ema Jedan od Tambellinijevih
kratkih filmova, »Crna TV», dobio je nagradu Grand Prix na
medunarodnom festivalu kratkih tilmova u Oberhauzenu 1969.
godine.
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Aldo Tambellini is shown in the studio ot WGBH-TV, Boston,
as he was making his segment, titled Black, lor »The Medium
Is the Medium« Tambellini's event, right, took place with
about 30 black children from the Roxbury section of Boston
brought into the studio to interact with 1,000 of his slides
and seven ol his 16-millimeter films projected in the space.
In the past lew years Tambellini has been concerned with the
color black as a concept of time and space and as a qocial
concept. He works in black and white. His films and slides
include abstract images created on video tape (from a series ol
»Black« tapes made since 1966) and images fimed directly
from the home television screen. Tambellini's intent: »to
experience TV as a medium itself, and to bring a direct
relation between the audience and the characteristic elements
ot TV in a total involvement of the senses.« One ol Tambellini's
short films, »Black TV« was awarded the Grand Prix of the
International Oberhausen Short Film Festival, Germany, in 1969.



with its option of many channels to be

pratiti na k (11}

with a number of receivers or

mijenjanjem kanala prvi je primjer tog novog ivij i

viewed si
i by ing the channel. Looking at TV

u
kao $to je to slugaj s programima kazalista ili kina,
suprotstavija se njezino] funkcljl neprekinutog toka
koje poje treba obraditi
prema svojoj percepciji. Televizija moZe postati dio
svakodnevnog Zivota, sastavnl dio percepcije pojedinca,

for fixed periods of time, as if in a theater or movie,

denies its function as a continuous flow of assorted
ion to be pi by the individ

to his perception. Television can become part of a

regular |I'6 style, a fabric of individual perception, a

superrealni odraz grada, sela, svijeta. | dana
slika samo je jedan od moguéih Izbora — slika | zvuk
se mogu mijenjati, gledalac moZe jesti, piti, sjeditl,
leZati, itatl.

»Televizija nam je dala potpuno drugaéiji pojam o fokusus«,
kaZe skulptor i um]emlk konceptualist Les Levine, »kao
3to je i f na$ nacin likova
u odnosu na naéln kako th slikamo. Televizija je umnoZene
fokuse ucinila prihvatijivima. Kao rezultat toga mozemo
vidjeti ih planova
Mozemo se kretatl od fokusa do fokusa | mijenjati ih
sve odjed Kada se otlju prenosi s

di nap nijedan p u njihovu fokusu
ne smije ostall suviSe dugo, inate je nemoguée fokus
odmah promijeniti.«

Sve veca vaZnost percepcije na razini procesa vezana je
uz prekid veze | djel:
dogadaj. Prekid p pray ju, u kojoj
vaZnost glsdaoéeva doZivljaja raste na rafun smanjivanja
vaznost djela. Na razini procesa smanjuje se vaZnost
j ja nekog p jer p pruza

flection of the city, country, world. And the
televlsed image is but one ol many options — the image
and sound can be the
can eat, drink, sit, lie down, read, talk.

“Television has given us a totally different idea of focus”,
says sculptor and conceptual artist Les Levine, “the same
way as photography changed our way of looking at
images in relationship to the way we paint them.
Television has made multiple focus acceptable; as a
result we can see many different focal planes all at once.
We can go from one focus to another and refocus all at
once. When you focus your eyes from one thing to
another, it's necessary not to keep any one thing in focus
too long, you can't it change to
another”.

The growing importance of process-level perception is
related to the breakdown of the traditional
spectator-to-object (or -event) relationship. The
breakdown is really an evolution where the spectator's
experience has become increasingly important as the
object decreased in importance. At the process level,
ip of any object is decreasingly important

Int je samo unutar a ne tok

prolaznih informacija i slika. Ako je p
vlasnistvo postaje obaveza vaZnija i od samog doinvljala

the object can provide only so much
information within fixed parameters, rather than a flow

Sta kolekcionar moZe uraditi kada se zasiti
tog 7 Baciti ga kako ne moze.
Prodaja nije Jednoslavna a vlasnlk bi taj predmet mogao
dozivjeti na nov natin gledajuéi ga ponovo jednog dana.
Levinovo stvaranje umjetni¢kih djela koja se mogu nakon
upotrebe baciti odnosi se upravo na tu problematiku.

Gerry Schum, producent i reZiser Televizijske galerije
u Diisseldorfu (u kojoj su pri otvaran;u bill u studiju
na TV- i | izloZeni filmovi
grupe »Zemlja«) je taj stav prema
i i Sig! sam da ée jednog

of y i and images. And when the
object is p 3 a re i

that is more important than the experience of the object.
Art collecting turns out to be more about collecting than
about art. And what does a person do when he gets sick
of looking at his valuable object? He certainly can't throw
it away. Selling it becomes a bother, and the owner
might be able to gain something new by experiencing it
again at some future time. The implication is that the
owner must keep it. Les Levine's production of
“disposable art” is concerned with this very concept.

Gerry Schum, producer and director of the Television
Gallery in Dusseldorf (where films of “earth” artists were
broadcast and displayed in a studio on about twenty
TV monitors for the “opening”), echoes this attitude
toward objects and ownership: “One day, | am sure,
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dana rep nekog ili,
bolje receno, umjetnicke ideje putem TV-medija biti
vaznua nego prodala umjetnlékog djela samo |ednom
jetniku ¢e biti p i
n]egove |de|e. Pproj ili ja. Nece se

the reproduction of an art event or, better, of an art idea
by the TV medium will be more important than selling
art objects to a single collector. The artist will be paid
by the publishing of his idea or project or event. It's not
the object of art that is sold, but the communication

predmet, nego |zmedu
i gledaoca putem odreaenog medua VaZna je sama
ideja a ne og i rezultat ideje ostvaren
u predmetu Predmeti nisu vide cilj umjetni¢kog razvoja.
Predmeti su stupanj mentalnog procesa, dio neke ideje
u razvitku. VaZna je sama ideja.

Shvatanle uloge umjetnika se mijenja; umjetnik se
pojavijuje kao Na razini p

»umjetnik« je osoba koja moie neposredno doilvljavatl
preko svojih osjetila. Njeg nost kao umij
mozZe se prosuditi na temelju toga koliko dobro komumcnra
svoju percepciju. Umjetnost stoga postaje

artist and audience by the publishing medium.
What counts is the idea of the artist and not the limited
result of an idea realized in an object. Objects are no
more the end of an artistic development. Objects are

a stage of a mental process, part of an idea in
development. Important is the idea itself".

The concept of the artist's role Is undergoing a
transformatlon; the artist is emerging as a communicator.
At the process level, a person who Is an “artist” is one
who can experience directly through his senses. His
affechveness as an artist can be judged by how well

proces — formuliranje ili stvaranje ideje i komuniciranje
te ideje — a ta dva stupnja su nerazdvojno p

he his p p Art, therefore, becomes
a two-step process — 1ormu|atlon or creation of an idea

Na razini komuniciranja vaznost ideje je povezana s
brojem ljudi koji mogu dozivjeti tu ideju. Stoga je potpuno
logi€éno da umjetnik traZi Sto je moguée veéi auditorij

i da na kraju skrece na podrugje televizije.

Marshalla McLuhana o medijima komuniciranja, koji
sadrze dosta lucidnih analiza televizije, imali su velik
utjecaj na mnoge »medije« — umijetnike i pisce. Ali bez
obzira na to $to kaze McLuhan, medij nije poruka

and ication of this idea — and the two steps are
inextricably related. At the level of communication,

the importance of the idea is linked to the number

of people who can experience the idea. So it is quite
logical for the artist to seek out the greatest audience
possible, and to wind up in the field of television.

Marshall McLuhan's books and articles on the

icati media, incl much pe p
analysis of television, have had a great influence on
rnany “media” artists and writers. But McLuhan

Medij nije sam sebi cilj, nego d . Ja p
preispitivanje shvaéanja »poruke« ili sadriala Novi
sadrzaj je icionalni sadrzaj s
medijem ili procesom. VaZna je ideja zajedno sa
sradslvnma svog §irenja u razliCitim omjerima, a o

the medium is not the message.
The medium is not an end in itself, but is rather a means.
What | am proposing is a revision of the concept of
“message” or content. The new content is the
traditional content inextricably combined with the

auditorij. Ul
namjera u njegovu konceptu nije na toj razini od bitne
vaznosti. Konaéni rezultat ili vrijednosni sud osnovan na
tom sadrZaju mogu biti toliko razli&iti koliko se i

dium or process. It is an idea along with its means
of dissemination in various proportions, the end resuit of
whlch is determined by the audience. The artist's

pojedini clanovi auditorija.

Prednost je te|eV| |sk|h um]etnlka da nuhov auditorij
ne smatra televi; na razini
sadrzaja odvojena je od Zivota, to je neé(o &to se gleda
u muzeju ili kazaliStu. Ta vradka mala kutija sa svojom
nadstvarnom slikom je, s druge strane, prihvaéena u
krugu obitelji. Ona je naprosto tamo, kao dio Inénog
Zzivota, bez ikakvih pi ja p s

dozivljajem.

in his does not matter at
this level. This end result or content, and value
judgements based upon this content, can be as diverse
as the individual membres of the audience.

One advantage for television artists is that their audience
does not look upon television as “art”. Art at the content
level is something set apart from life; it is something
that one goes to see at a museum or theater. That
insidious little box with its super-real image, on the other
hand, is accepted into the home situation. It is just
there, part of a person’s life. It has none of the
pretension associated with the art experience.
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Television today is being used to present events and

Televizila se danas koristi za pr
oblika naslijedenih od drugih medija i vrsta umjetnosti.
Cesto nije nidta drugo nego radio sa slikom, mlmjaiuvna

forms inherited from other media and art forms. It is
often little more than radio with a picture, a vaudeville

novine, p ]] show mini d, a with an audible voice,
i sponska arena na ap i stage or sports arena reduced to 140
decimetara, sncusna sprava za filmsku projekciju. Ona square inches, a tiny movie projection device, it is

Je izvor nep: p »Televizija
je ¢ slike«, kaZe
umjetnik Nam June Paik, nekran katodne cijevi vazan je
kao papire.

u ju i ] ne prenosi samo

a source of immediate, transitory information. Television
is the ultimate “reproducible” image, and, says TV artist
Nam June Paik, “the cathode ray screen is as

important as paper”.

In icati { ision not only
images, but transforms them into a unique and

slike nego ih pretvara u i snaznu

koja Zivi viastitim Zivotom. McLuhan je opisao prirodu
TV-slike isti€uéi da ona nije ni u kom sluéaju obic¢na
fotografija. Sliku, kaze McLuhan, tvori svjetlost koja prolazu
kroz ekran do stvara sliku pri ¢l
samo dio od nekih tri mlllona toéklca poslanih u sekundi
u Sama da na dugme
mozemo unijeti TV-sliku i zvuk u dom daje tim svugdje
prisutnim slikama nevjerojatan utjecaj — na taj
moment je ve¢ 1924, godine ukazao Gilbert Seldes
govoreéi o radiju. Da TV-@Iika Ima svoj viastitl Zivot,
moiZe se il ako usp istog
dogadaja kojem smo najprije liéno prllustvovall a zatim
ga gledali preko televizije. Televizijski dozivljaj je

powerful super-reality which has an independent life.
McLuhan has described the nature of the television
image, pointing out that it is not a still photograph in
any sense. The image, says McLuhan, is formed by light
passing through the screen at the viewer, the viewer
forming the image by accepting a few of the some three
million dots per second transmitted to the receiver.
The very fact that we can turn a small knob to bring
television images and sound into the home gives these
pervasive images incredible influence — a point that
Gilbert Seldes analogously pointed out for radio as far
back as 1924. That the transformed image has a life of
its own can be illustrated by expenencmg an event and

kondenziraniji, saZetiji | snazniji. TV-k: , kao
sve kamere, fantastiéno je sredstvo udenja Ijudl ksko

treba gledatl. Lete se mogu smatrati produzetkom oka
i mogu oko voditi putovima kojima se ono obi&no ne
krece.

then it on i The

is more concise and p
The television camera — and cameras in general — is
a fantastic tool for teaching people to see. The lens
can be considered an extension of the eye, and can
guide the eye in paths that it usually does not take.

is a new form of documentation for

Televizija postaje novi obliik di )
oblika — kritike, h baleta. A kad
veci broj ljudi nabavi kuéne uredaje za video-trake,
gledaoci ¢e moéi stvaratl vlastite dokumentacije i
prolazne slike pretvarati u stalne. Publici ée biti
dostupan jedan posve novi oblik kolaZa u kojem ¢e
se sludajne TV-slike moéi snimati | montirati u bilo
kojoj il

traditional art forms — criticism, happening, dance, etc.
And when a greater number of people acquire home
video-tape equipment, the audience will have a means
of forming their own documentation, of making the
transitory Images permanent. The public will have
avallable a whole new form of collage in which random
images can be recorded and edited lnto any

tradicionalne filmske tehnike I
kinematografiju na traZenje novih podru&ja na kojima
se njezin medij mozZe iskoristiti bolje od bilo kojeg
drugog. film ¢e se vjeroj; razviti u
] i prikazivanje u
prip

Rijetko se TV dozivljava tako da se pred ekran dolaz!
u odredeno vrijeme zbog odredenog programa da se

Video-tape has
traditional film-making techniques, and has caused
traditional commercial film-making to seek new areas
where Its medium can do a better job than any other
C films will p y evolve into
multi-image, multl-acreen presentations within (helr
specially designed halls.

Rarely does the television experience involve coming
to the set at a specific time for a specific program,

203



sjedi i g'eda dok taj program traje a zatim se iskljuéuje.
To je prlslup na razlm sadrZaja u kojem su gledalac i
g Na razini pi

sitting in front of the set and watching it for the length
of the program, and then turning it off. This is the
content-level appi , where the sp and event

 moze biti nep: gen dok g

bira ono to mu je na;zammluvl]e Ako je sadrial

tog programa j on ée ostati
uz televizor. Ali karaklenshka je TV-slike da je ona
samo jedan od mnogih moguénosti izbora kojoj gledalac
moze posvetiti svoju paznju. Slika se moze promijeniti
ili iskljugiti. Gledalac isto tako moze podesiti jasnoéu
slike i zvuka upravljajuéi u stvari pi kao i
sadrzajem. A kad se poveca broj prijemnika, gledaocu
ée biti pruzen niz novih moguénosti izbora. Moéi ¢e
pratiti isti dogadaj na dva kanala proSiruju¢i uvid u
dogadaj jer dva para otiju gledaju za njega. Poznato
je da »televizjski manijaci« gledaju &ak devet
televizijskih slika odjednom, neke su slike iste, neke
razli€ite, s jednih sluaju zvuk dok su druge bez zvuka
ili uop¢e ne sludaju njihov zvuk, nego prate muziku s
radija ili gramofona.

P na da Zeli ste¢i Sto
veél auditorij; u tom sluéaju on mora uogiti razliku
izmedu tradicionalne zabave i zabave na razini p

are i At the pi level the
television set may be on constantly, with the program
most interesting to the viewer at any particular time slot.
If the content of this program is of sufficient interest to
the viewer, he will certainly remain transfixed before the
set. But a characteristic of the televised image is that it
is but one of many options for the attention — the
image can be changed or shut off. The viewer can also
adjust the intensity and clarity of the image and the
sound, in effect manipulating the process as well as

the content. And when the number of receivers is
increased, a whole new set of options is provided for

the viewer. He can watch the same event as it is covered
on two channels, gaining a greater insight into the event,
since he thus has two sets of eyes experiencing for him.
And “television freaks” have been known to watch as
many as nine television images at once, some the same,
some different, sound from some, no sound from others,
or sound from none of them, and/or accompanymg
music from the radio or recordings.

Assuming for a moment that the artist is aiming for a
Iarge audience, he must realize the differences between

je teSko ni

enter and p level
ko;a po tradlclonalnom shvaéanju mozZe znaditi dosadu which by can mean
i for | ..e......... j bored: Itis ly difficult for an uninformed and
i ili broj d audi to accept a y limited

auditoriju prihvatiti

ideja koje se ponavljaju unutar odredenog ili
neodredenog vremena, pa makar to bili radovi Johna
Cagea, Le Montea Younga ili Andy Warhola. Pa ipak
je to jedan od principa na kojima se zasniva
reklamlranle Htjeli mi to ili ne, to je ehkasan naéln

ja ideja. P i ij

situation or number of ideas presented repeatedly over
a fixed or unfixed period of time — be they works by
John Cage, Le Monte Young or Andy Warhol. And yet
this is one of the principles upon which advertising is
based, and, like it or not, it is an effective means of

|shh informacija ili ideja stvaraju svuest nedokuélvu

neko gotovo p

informacija.

Umjelnlk koji radi na televiziji treba prilikom

ideas. P and
to the same Information or ideas creates a consclousness
beyond the Intellect — an almost subconscious

svojih pi pcija voditi raduna o gol
novoj koli¢ini premisa; te su premise sliéne

izboru veligine platna, boje, kompozlclje itd. Te premise
ukljuduju izbor gledalaca, izbor poruke, trajanja
poruke, odredivanje slike i zvuka i u&estalost

Janj; P

Umijetnici se koriste izijom na nadine: za

stvarno pripremanje programa i ostalog materijala za

of the
The artist working in television has a vast new set of
j P to when his percep
p which are similar to a palnter's choice of

canvas size, color, composition, brushwork. These
premises Include the choice of audience, choice of

of definition of image and
sound, and the amount of repetitiveness versus
“varlety”.

Artists are using television in a varlety of ways: the
actual making of programs and other material for on-air
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emitiranje ili za izlaganje u kazalidtima — galemama, kao

or theater-gallery exposure; as a self-awareness device in

sredstvo »slrema svijesti« u

and

kao
Sk"V'jeﬂlh i apstraktnlh sllka. kao stvarni predmet
u asamblazu skulpture ili lik na slici, kolaZu i grafi¢kim
radovima.

Znadajan korak naprijed na podrué;u organiziranja

bio je emitiran na cijelom
podrugju SAD u oZujku 1969 godine, »Medij je medij«,
za koji su umjetnicl Allan Kaprow, Nam June Paik, Otto
Piene, James Seawright, Thomas Tadlock i Aldo
Tambellini naginili kratke snimke. Taj projekt, koji su
zamislile Ann Gresser | Patricia Marx za »Public
Broadcasting Laboratorys, koristio se tehni¢kim uslugama

as a device for making distorted and abstract
images; and as an actual object in assemblage sculpture
or an image in painting, collage and graphic works.

Notable in the area of prog ing was the i lj
televised program in March 1969, “The Medium Is the
Medium”, where six artists — Allan Kaprow, Nam June
Paik, Otto Piene, James Seawright, Thomas Tadlock and
Aldo Tambellini — made short tapes for the half-hour

ion. This project, i by Ann Gresser and
Patm:ua Marx for the Public Broadcasting Laboratory,
used the studio facilities of WGBH TV |n Boston The

WGBH-TV u Bostonu. Rezultati eksperimenta su results of this i were di too
razotarali jer je umjetnicima stavljen na raspolagan]e brief a period of air time was allowed each artist to
suviSe kratak period emitiranja da bi mogli p! a real of the medium, aithough
stvarno viadanje medijem, ali usprkos tome neki su some of the presentations showed great potential.
prilozi p velike Drugi ji Another significant experiment has taken place in San

eksperiment izveden je u San Franciscu, gdje je
Fondacija Dilexi u suradnji s KQED-TV organizirala

Francisco, where the Dilexi Foundation, in collaboration
with KQED-TV, has organized a series of thirteen
which give artists the opportunity for direct

of their ideas on television. Artists taking part

seriju od trinaest prog koji je umjetnicii dao prog
priliku da izraze svo]e ideje direktno na iziji. U tom
su Edwin Philip

Makanna, Robert Nelson, Ann Halprin, Julian Beck,
Yvonne Rainer, Andy Warhol, Robert Frank, Ken Dewey,
Walter de Maria, Frank Zappa i Terry Riley s Arlom
Bilo je P i na drugim
kao 3to su programi na WDR-TV u Koinu i programi na
WCBS-TV u New Yorku s Alwinom Nikolaisom i Allanom
Kaprowom. Warholova reklama od jedne minute za
otvara j i cijelo novo
podruéje za istrazivanje, iako ve¢ mnogi vrlo zasluzni
»umjetnici« rade u tom mediju.

Velik broj umij bavi se snimanjem na video-trake,
koje su prih za pril je u idtima i
galerijama. Les Levine snima na video-traku od 1966.
godine koriste¢i se medijem kao sredstvom
dokumentiranja, a prikazao je cijelu seriju tih traka

u Cetiri veceri u prostorijama »Architectural League«

u New Yorku mjeseca travnja 1968. godine. Andy
Warhol snimio je seriju traka 1965. godine, kad mu je
urednik »Tape Recording Magazina« posudio
magnetoskop da vidl kako bi mu mogao posluZiti.
Skulptor | umjetnik medija Bruce Nauman prikazao je

u Los Angelesu | New Yorku seriju video-traka snimljenih
prodle godine. Ni i snimel kako
izvodi razli¢ite poslove u svom ateljeu. Eric Siegel je
snimio niz traka koje pokazuju vellku virtuoznost, a

in this experiment include: Edwin Schlossberg, Philip
Makanna, Robert Nelson, Ann Halprin, Julian Beck,
Yvonne Rainer, Andy Warhol, Robert Frank, Ken Dewey,
Walter de Maria, Frank Zappa and Terry Riley with Arlo
Acton. There are other scattered examples, such as
programs on WDR-TV in Cologne, Germany, and
programs on WCBS-TV, New York, by Alvin Nikolais
and Allan Kaprow. Andy Warhol's sixty-second
commercial for Schrafft's restaurants opens up a whole
new area for artists to explore, although there are already
many “artists” of great merit working in this medium.

Many artists are involved with making video tapes
which have received theater and gallery viewing. Les
Levine has been making tapes since 1966, using the
medium as a documentary device, and he presented a
series of these in four evenings at the Architectural
League of New York in April 1968. Andy Warhol made

a series of tapes in 1965, when the editor of Tape
Recording Magazine lent Warhol some video equipment
to see what he could come up with. Sculptor and media
artist Bruce Nauman has exhibited in Los Angeles and
New York a series of video tapes made during the past
year. The Nauman tapes show the artist performing
various activities in his studio. Eric Siegel has made



»Kanal jedane, televizijsko »kazalidte« u New York
Cityju, sada prip treéu seriju progi na
video-trakama.

Televizija se upotrebljava kao sredstvo razvijanja
svuesu u mnog|m kontekstima. Koristilo se njome
jetnika u priredb »Devet veleri —
i tehnika« pod pt itelj »Experiments
in Art and Technology« u listopadu 1966. godine u
New Yorku. Bili su to umjetnici Oyvind Fahlstrom, Alex

Hay, Robert Rauschenberg, David Tudor i Robert Whitman.

Predstave koje su se koristile televizijom izveli su i

Paik, Piene, Tambelini, Siegel, Levine i Serge Boutourline.

Na podrugju happeninga televizija je hlla glavna

a series of tapes which deminstrate great virtuosity, and
Channel One, a television “theater” in New York City, is
now in its third production of video-taped programming.

Television has been used as an awareness device in
many contexts. It has been used in performances by five
of the amsts in "9 Evenlngs — Theater and

d by in Art and
Technology m Octoher 1966, in New York — TV being
used by Oyvind Fahlistrom, Alex Hay, Robert
Rauschenberg, David Tudor and Robert Whitman.
Performances using TV have also been given by Paik,
Piene, Tambellini, Siegel, Levine and Serge Boutourline.
In the area of happenings, television was a major

ta izvedbe
Marte Minujine u Buenos Airesu 1966 godlne Allan

Kaprow i Woli Vostel i su pri

in Marta Minujin's “Simultaneity in
Simultaneity” in Buenos Aires in 1966. Allan Kaprow and
Wolf Vostel had planned to present identical events

s onim N u SAD i
s interakcijama izmedu ta tri dogadaja, ali se plan nije
ostvario. Ken Dewey je upotrijebio TV-sistem u svoja
dva happeninga 1966. i 1968. godine. Les Levine je

napravio dvije TV-skulpture, »Iris« 1968. i »Kontakt« 1969.

with Minujin's, to occur in the United
States and Germany, with interaction taking place
between the three events, but the Kaprow and Vostel
events did not take place. Ken Dewey used TV systems
in two of his happenmgs ln 1966 and 1968. Les Levine

godine, koriste¢i je u toku g prijenosa lil

has p two Iris in 1968 and

gledalaca na monitorima. Levine se u toku prosle &etiri
godine koristio televizijom i u velikom broju svojih
ambijenata da bi o tim ambijentima dao informacije.
Ostali i koji se i za

Contaot in 1969, using live image; of spectators on
monitors. Levine has also used television in many of his
environmental works over the past four years to provide

i obrazovne mogucnosti televizije su Paul Ryan, David
Court, Frank Gillette, Ira Schneider i Serge Boutourline.

Drugo veée podrué)e iij j
je sp ije TV-p

/.

2 2

about his Other amsts
with the y and
possibilities of television Include Paul Ryan, David
Court, Frank Gillette, Ira Schneider and Serge
Boutourline.

Another major area of television involvement for
artists is the disabling of the normal function of the

p jem tog pr u »pl za
p: ih likova i ij slike. Nam
June Paik je pionir na tom podrut‘.]u, a prvu izlozbu
apstraktnih TV-slika imao je u Njema&koj 1963 godlne.
Medu razligite p na tom p

Boyda A 1967. godine,
»Dodi k meni« Roberta Kragena | Roberta Lippmana
1968. godine, »Lumokineticki slikarski pribor« Petera
Sorensena 1968. godine, »Archetron« Thomasa Tadlocka
1969. godine, »A/C TV« Josepha Weintrauba 1969.
godine, »Aurora« Earla Reibacka 1969. godine.
»Video-luminar« Teda Kraynika iz 1968. godine te3ko
je svrstati u neku odredenu grupu. To je fotoosjetljivi
Instrumenl koji, smleS!en ispred TV-ekrana, razlaze

Zestice p likova i

$are na

turning it into a “canvas” for

and { of the
transmlttod image. Nam June Paik is the pioneer in this
area, having had his first showing of abstract television
images in Germany In 1963. Various projects in this area
include: Boyd Mefford's “Arlington”, exhibited in 1967;
Robert Kragen and Robert Lippman’s “Come Unto Me",
exhibited in 1968; Peter Sorensen’s “Lumokinetic Paint
Set”, in 1968; Thomas Tadlock’s “Archetron”, in 1969;
Joseph Weintraub's “A/C TV”, in 1969; Earl Reiback’s
“Aurora”, in 1969. Ted Kraynik's 1968 “Video-Luminar”
defies classification. It is a photosensitive device which,
placed in front of a TV screen, scans changing patterns
and diffuses ab: on plastic




mase s Taj
TV-sliku u elektriénu energiju dovoljno jaku da
se upotrebljava za rasvjetu ili pokretanje motora.

Umijetnici ve¢ neko vrijeme upotrebl.avayu Tv-apnrat il
njegovu sliku u
radovima. Poznati kolaZ Richarda Hamlltona iz 1956.
godine =To je sutra«, koji je prete¢a pop-arta, sadriavao
Je sliku TV-aparata. Edward Keinholz je u »Velikom

okus, izloZenom 1961. godine, upotrijebio stari televizor
na postolju kao dio skulpture asamblaZa. Tom
Wesselmann je u seriji od pet slika asamblaZa

ukljudio TV-aparate koji su emitirali slike. Wolf Vostel

je u »TV- serlji kolaz
1963. godine, upotrijebio TVaparat napravllno
vertikalnih i slike.

Grupa od 3est umjetnika suradivala je s Namom
Juneom Paikom na TV-asamblaZima za njegovu izlozbu
u galeriji »Bonino« u New Yorku. Tu je bio izloZen
perlama obloZen metalni TV-aparat Otta Pienea,
TV stolac Raya Johnsona, nutomana« Christova TV,
t Roberta

bili Roberta Breera,
Ayova koktel-stol televizija. Skulptor John Seery
nedavno ]e ugradio ukljugeni televnzor u pmzlml

sheets for effects. The
TV images into electrical energy capable of
illuminating lamps or running motors.

Artists have for some time been using the TV set or its
image in assemblages, collage and graphic works.
Richard Hamilton’s famous collage of 1956, This is
Tomorrow, which is a precursor of pop art, included
an image of a TV set. Edward Kienholz in The Big Eye,
exhibited In 1961, used a non-functioning console model
television as part of an assemblage sculpture. In 1963,
in a series of five painting-assemblages, Tom
included working ision sets. Wolf
Vostel in TV-D a series of collags
exhiblted In 1963, used functioning TV sets with vertical
and horizontal controls out of adjustment. A group of
six artists collaborated with Nam June Paik for his 1968
exhibit at Galeria Bonino in New York to produce TV
assemblages. Included were Otto Piene’s metallic
pearl-inlaid TV set, Ray Johnson’s chair-TV, Christo's
“wrapped” TV, Robert Benson's photo-assemblage,
Robert Breer's kinetic assemblage sculpture with toy
bil Ayo's tail-tabls ion. Sculptor
John Seery recently embedded a workmg TV set
within a clear polyester block — as a comment on
the proliferation of objects in society. The USCO

blok kao [
predmela u drustvu. Grupa USCO jici je
slika u diji, priredbi

u muzeju Whitney u New Yorku 1968. godine. Les
Levine je ove godine izveo seriju od devet televlzl]eklh
grafika kao p svoje Itipl

group Pproj slides of television images in
“Intermedia, Imagimotion” at New York's Whitney
Museum in 1968. Les Levine has produced a series of
nine televlslon prints this year as a by-product of his

skulpture i kao brojne plakate koriste¢i se lelevnzuskom
slikom.

Ali TV kao glavni predmet zanima umjetnike sada samo
usputno. Pravo uzbudenje lezi u TV kao mediju kojim
umjetnici mogu izraziti svoju percepciju. U iduéih
nekoliko godina povedat ¢e se broj kanala na UHF
stanicama i putem TV-kablova. Sve ve¢i broj umjetnika
okrenut Ce se televiziji traze¢i vazniju i utjecajniju
ulogu u drudtvu. Svi ti faktori najavljuju moguénost
da se &itavo novo podruéje ji

Itipl as well as a number of
posters using the lelevnsnon image.

But TV as subject matter now interests artists only
incidentally. TV as a medium for artist to express their
perception — that's where the excitement is. In the next
few years there will be an increase in the number of
channels — on UHF stations and on cable TV hookups.
A growing group of artists will turn to television, seeking
to havs a relevant and influential role in society. The

9 1)

otvori nevjeroj j

Prijevod: Marijan Susovski

of these factors portends the possibility of
a whole new realm of “art” experience opening up to an
incredibly vast audience.

wArt in America.”
September-October 1969
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renato barilli

bologna

video-recording
u bologni

Stav koji danas p

renato barilli

bologna

video-recording
a bologna

otituje se, kao sto je pomto. u

kojima je
||| trip stolje¢a, op
kao »djelo«, kao »proizvod«, kao odvojeni i zasebni
predmet koji se mora poboZno &uvati, kojemu treba datl
robnu ili kulturnu vrljednost i kojemu, prema tome, treba
i laskavo i izvj je. Rije Je o
prokazivanju »eteriénosti«, koja se prema

u toku dva
Umi

L plu diffuso oggi negll ambient
d g i i come & noto, in un severo
esame dei pregil i che una

in due o tre secoli di vita, ha assegnato all'arte. Arte
come »opera«, come »prodotto«, come oggetto
staccato e separato, da conservare religiosamente, da
investire sia di un valore merceologico, sia di un valore
culturale, e quindi di un rispetto untuoso e manierato. E
la del t che, la

optubi 3to ju je svojedobno iznio Dewey, na kraju znade
nametnuti svemu Sto potpada u sferu umjetnosti. Jedna od
polaznih to¢aka takvog shvaéanja zacijelo leZi u zahtjevu
da djelo bude trajno, fiksirano, mozda ne za vje&na
vremena, ali bar za dovoljno dug vremenski razmak.
Zelimo li obrnuti medalju, morat éemo odbacltl svaku
teZnju za traj i dotociti se na p i

akcija, bllo
fizigka ili koncep!ualna, prvenslveno Ge teZiti da bude
intenzivna i koncentrirana, ne vodeéi raguna o &injenici
8to ¢e, ako Zeli ostvariti takve prerogative, morati skratitl
vlastito trajanje. Ovo bar na nivou programa jer ée se
i pojaviti icij Za potetak

mozZemo reéi da se to centrifugalno kretanje u odnosu na
»zapadnjacku« civilizaciju ipak jo3 uvijek zbiva u njezinu
krilu, nadolazi kao slijedeéa etapa u njezinu razvojnom
procesu. Hoce Il bitl moguée sasvim se odre¢i najtipiénijih
zapadnja&kih zahtjeva kojl su toliko drugo bili na snazi?

famosa requisitoria pronunciata a suo tempo da Dewey,
finisce per impadronirsi di tutto quanto riguarda la sfera
dell'arte. Ora, uno dei capisaldi di questa concezione sta
sicuramente nell'esigenza che I'opera sia duratura, fissata
se non per I'eternita, almeno per lasso di tempo
sufficientemente lungo. A voler capovolgere la medaglia,
converra allora rinunciare ad ogni aspirazione di
durata, puntare su un’ precaria e i il
comportamento estetico, I'azione, sia essa fisica o
concettuale, rmrera prima di tutto ad essere intensa e
se, per i tali prerog
dovra precludere a se stessa la via della conservazione.
Ouesto almeno a livello d| programma; ma intervengono
dei . e tanto per
cominciare, questo stesso movimento centrifugo
rispetto alla tradizione »occidentale« avviene pur sempre
all'interno di essa, si colloca come tappa ulteriore di un
suo p ivo. Sara i il i

Hoce li biti moguée potp!
ije i Iskazati

i¢ke

alle piis tipiche esigenze occidentali, cosl a

lungo ? Sara per intero
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prema o &ijoj
narodi i kulture izvan zapadnjatke areje? Drugim rlleélma.
hoce I se taj kult estetske akcije koja je sva u &inu i
trenutkuy, i prema tome ne vodi raduna o trajanju, moéi
ostvariti dokraja, ili ¢e se samo svesti na odraz, gotovo bi
se moglo re¢i simboliku? Retoritko pitanje, koje, &ini se,
upravo zvuéi u prilog druge pretpostavke. Ne Zelimo

certe i ritrovare il sublime
disinteresse per | »comportamenti. estetici« di cui danno
prova e culture all'area i ?
In altre parole, questo cuito di un'azione estetica tutta
affidata all'atto e all'attimo, e di conseguenza incurante
di nmanere sara realizzato fino in fondo, o soltanto

, quasi si p dire cel

polpuno odbaciti problem &uvanja, veé¢ éama ga

na novim koje
izmijenjenim obiljeZjima onoga sto danas zasluiu;e da
bude sp od disperzij

U tom slugaju izbija na vidjelo éltav niz relatlvno

? retorico che sembra
proprio suonare a favore della seconda ipotesi: piu che
abolire interamente il problema della conservazione, si
trattera di proporlo in termini nuovi, rispondenti alle
caratteristiche mutate di cid che si presenta ora come
meritevole di essere salvato da una completa dispersione.

Prende quota allora tutta una serle di mezzi relativamente

eksternih, samih po sebi i j esterni, di per se stessi neutri e distaccati, contro cui la
prema kojima je prethod jetni dicija gajila p dizi »artistica« pi il piu netto
napcm]u prijezir: to ée biti ki i questi la foto, la ripresa

fska karta, el i uredaj za clnemalograﬁca la pianta topografica, il registratore
sniman]e 2zvuka ili slike (p pak vid g, kojemu  eletti i sla del suono che della visione (il
¢e ovaj napis obratiti posebnu paZnju). Primjenu ovih di del g Su cui insi: in

sredstava neizbjezno prati odredena doza hlpokrlzue. ili
bar i

za koje ne utvrditi do koje mjere
samo prate estetsko iskustvo, odnosno koliko u tom
iskustvu sudjeluju. Radi se o istoj hipokriziji i
dvosmislenosti koja ve¢ odavno prati djelatnost kazalidnih
POk koliko se ji status
umjetnika, kojega su neko¢ nazivali »likovnim
umjetnikome«, priblizava statusu glumca): oni ne znaju za
prisustvo bilo kakvog uredaja za foto-fonografsko
smman;e i svoju energiju i talent saZizu u &inu, u
susretu s p Upravo takav tip

umjetnickog perlormancea klonio se najduZe vremena —
i u nadoj lrad:cul takoder — poslupaka »fiksacije«,

juéi sve jedino sjecanj dal
bIVa]I.l dragocjeni oni rijetki snimci pojedinih slavnih

modo particolare questa nota), Se si vuole, & insita, nel
ricorso a questi mezzi, una certa dose di Ipocrisia, o per
lo meno un certo carattere di ambiguita proprio di
strumenti non si sa fino a qual punto semplicemente
sussidiari dell'esperienza estetica, o costitutivi di essa.
E’ la stessa ipocrisia @ ambiguita che da tempo
accompagna le prestazioni degli attorl di teatro (si sa del
resto quanto I'odierno status dell'artista detto una volta
»figurativo« converga verso quello dell'attore): essi
ignorano la presenza o meno di qualche mezzo di
registrazione foto-fonografica, bruciano le loro energie
e le loro doti nell'atto, nell'incontro diretto col pubblico.
E' questo infatti il tipo di performance artistica che, anche
all'interno della nostra trad:zlone ha evnlatc il plu a

A kako danas 1ungo i pr i i di dosi soltanto
alla memoria degll spettatori. Ma quanto preziose
ci i le poche i di qualche celebre mise

mise-enscéna u posljednjih stotinu godina povij
kazalista! | koja to viSe ili manje inovativna predstava
danas ne Zeli biti na neki nagin »zabiljeZena«, fiksirana
na fotografiji ili kinematografskoj vrpci?

Izmedu svih tih sredstava koja su relativno eksterna i
pomalo hipokritska u smislu onoga 3to je prethodno
kazano, vid ng jos uvijek jeduj

kojima se isti¢e iznad ostalih. To se moglo vidjeti na
manifestaciji Gennaio 70 u Bologni'. Ne s razloga $to bi
taj postupak ovdje bio prvi put primijenjen — pitanja
kronolodkog primata oduvijek su trnovita | pomalo

en scéne degli ultimi cento anni di storia del teatro!
E quale spettacolo, pii 0 meno Innovatorio, rinuncia
attualmente a »restare« in qualche modo, fissato in
qualche foto o in qualche ripresa cinematografica?

1l video-recording tuttavia, tra tutti questi mezzi
relativamente esterni e leggermente ipocriti nel senso
che si & detto, ha dei numeri per vantare una sua
eccellenza. Lo si & potuto vedere al Gennaio 70 di
Bologna (1): non perché fosse la prima volta a venire
le ioni di primato sono
sempre difficili da sostenere, e anche un po’ fatue;
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neozbiljna — nego bad zato &to se tom prilikom, kao

ma perché mai come in quell'occasione se ne & fatto un
uso (grazie allo sforzo economico dell'Ente

nlkada ranije, on

u nep! trajanju

od vide od ]edr:og sata.

Za po&etak mogli bismo re¢l da Je postupak video-
.recording u tehni¢kom pogledu mnogo ]ednostavnm od
svog glavnog ik On,
da tako kazemo, na vricima prstiju ulazi u atelje gdje
umjetnik namjerava ostvariti svoj naum, spreman je na
rad i pri najoskudnijem osvjetijenju i ne izlskuje

izvora.
Elektromagnetska vrpca — ne bih Zelio Iznijeti tvrdnju
koja bi bila neodrZiva u tehni¢kom pogledu, ali direktno
iskustvo to, &ini se, potvrduje — pokazuje se daleko

uno
della durata dl un’ora abbondante.

Tanto per del vide ding
& poco ingombrante rlspeﬂo al suo piu diretto
concorrente, ciod la ripresa cinematografica: penetra,

per cosl dire, in punta di piedi nell'atelier ove l'artista
vuole compiere la sua azione, & pronto a catturame la
poca luce, senza eslgere laboriose installazioni suppletlve
di app:! i. Il nastro ciod
(non vorrel fare un'affermazione insostenibile dal lato
tecnico, ma I'esperienza diretta pare contarmavlo) si
rivela molto pil della pel al

osjetljivijom od kinematografske vrpce, koja se
podvrgava fotokemijsko] obradi. Da i ne govorimo kolike
sve prednosti pri rukovanju Iskazuje ona prva, za razliku
od ove druge: elektromagnetskl snimak odmah se moze
vidjeti na i
stvarne akcije, ]svlla se odnos savr!enog. besprijekornog

jenja. Osim toga, bna pr leZi u
moguénosti »brisanja«: isto kao Sto se stvarna akcija

dno nakon gubi,

prepusta]uél mjesto Iduéoj akcl]l isto tako
elektromagnetska vrpca moZe biti izbrisana i odmah
spremna da primi nove snimke. Potez spuzvom mogu¢ Je
u svakom trenutku i ne ostavija za sobom mnogobrojne
ostatke eventualnih pogreSaka.

Na sve to nadovezuje se jedna pojava koja se u prvi mah
moze priciniti slabo3¢u video-recordinga u odnosu na
kinematografsko snimanje, ali se kasnije pratvara u
obiljezje

Ma contano ancor piu certe
doti di manovrabilita di cui dispone il primo,
a differenza della seconda: la reglslrazlane

infatti & i visibile su un
monitor, nello stesso momento in cui si dipana l'azione
reale: c'® un rapporto di specularita perfetta,
assolutamente limpida; e poi, un particolare fascino sta
nella possibilita di »cancellare«: come I'azione reale,
sublto dopo essere stata effettuata, si disperde
irrimediabilmente cedendo il posto a un’azione
successiva, cos) Il nastro elettromagnetico pud essere
cancellato o prestarsi a ricevere quindi nuove
registrazioni. Il colpo di spugna & possibile a ogni
momento, senza lasciare alle spalle pesanti residui degli
eventuali fallimenti.

Si agglunge a tutto cid quello che a prima vista appare

un del vid ing, rispetto alla
ripresa cmemalogrnfica ma che poi si converte nel suo
di i e rispetto al

8to se tie svjezine i sponlanosu akeije. leeé je o ovome:
elektromagnetski snimak, koji se vrlo lako moZe izbrisati,
ne dade se, im, »rezati« — u ju ruku, takav
bi bio veoma i ne uvijek

carattere fresco e spontaneo di un'azione: esso infatti,
cosl docile a essere cancellato, non pud d'altra parte
venir »tagliato«. o per lo meno quest'operazione

molto e di esito non garantito.

To znati da se jedna sekvenca spa3ava in toto ili se
odbacuje, jednostavno briSe od podetka do kraja; upravo
savrdena ekvivalencija u odnosu na stvamu akciju, koja
ne moze biti prekinuta i nastavijena po volji, ve¢ mora
slijediti svoju »totalnu« ili Gestalt-konotaciju. Dakako
dopusteno je uvjezbavanje same akcije, i to u p

Questo significa che una sequenza si salva in toto,
oppure va respinta, vale a dire cancellata altrettanto

pp con perfetta rispetto
all’ aznone reale che non pud essere interrotta e ripresa
a ma deve risp: un suo

»totale« o Certo, & lecito I'allenamento

ali kada jednom nadode odlugan trenutak, ona “mora
poteci od poletka do kraja, bez ikakva vraéanja, kao §to
se to, mogli bismo re¢i, oduvijek zbiva u onoj akeiji koja
je to u pravom smislu rijeti i po samoj definiciji —
kazali3noj drami. Vratimo li se njenu viernom i &istom

all'azione stessa, attraverso le prove, ma quando poi
scocca la sua ora, questa deve scorrere dal principio alla
fine senza pentimenti: come avviene si pud dire da
sempre In quell’azione per eccellenza e per definizione
stessa che & il dramma teatrale. Ritornando al suo
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zrcalu koje predstavlja vldeo-recordmg, vidjet ¢emo da
ono od
Prokrustova postel;a? Jest. ali upravo to. kao 3to smo
pn;e P i, potvrduje njeg s

j keij i povrh toga
posredmékl teret operatera koji prisvaja funkciju reilsera
Naravno da i u tehnici video-recordinga, koja se moie
posluziti s nekoliko »kamera«, od kojih bar neke posjt

specchio limpido e fedele fornito dal video-recording,
ne viene che esso non montaggio:

di possibilita, letto di procuste che perd, come appuntc
si diceva, ne ribadisce la stretta omologia con I'azione
vissuta e reale, respingendo anche il disturbante
intervento di un'operatore intermedio investito del
compito di regista. Certo, un minimo grado di regia

zoom, postoji minimalan stupanj reiije. Nastaju. dakle,
problemi kuta snimanja, koji ni u kom slu¢aju nisu tako
zamrSeni ni opseZni da ih »akter« ne bi mogao sam
rijesiti, bilo da dade to&ne upute o tome prije »akcije«,
bilo da stvar prepusti uobi¢ajenoj tehni¢koj vjestini onoga
tko snimanje vrsi. Sve u svemu, relativna neutrainost i
provid d koje svodi se na kontrolu,
uz gotovo potpuno ukidanje estetske intervencije rezisera.
U svojoj biti, video-recording povodljivo fiksira tijek
Zivota u nekoj vrsti vjeéne josti, koju ne prekidaj
vremenski skokovi ni ostale komplikacije u montazi.

Ostale prednosti pojavijuju se u &asu reprodukcije.
Kinematografska sekvenca traZi jednu jedinu proj

anche nel vidi g, che pud valersi di
varie »camere« , alcune delle quali magari prowviste di
zoom; quindi p di ma non
cosl i e benti che I'»atts non li poss:
risolvere da sé, dando precise indicazioni in merito prim:
dell" , 0 affi i alla le perizia tecnica d
chi effettua la registrazione. Risulta tutelata, insomma,
una relativa neutralita e trasparenza del mezzo
rispecchiante, con quasi totale abolizione dell'intervento
estetico di un regista. Il video-recording mantiene fino in
fondo un carattere di docilita a fissare il flusso di vita
in una sona di eterno preseme non rotto da salu

i e da altre i di

Nuovi i appait al della
La i i una p

u zamraéenoj prostoriji. Tim obvezatnim tehni¢kim
zahtjevima pridruZuju se drugi, &iji temelji potjedu iz
psnhologue ili navike. Mi smo jednoslavno navikli da

unica, in un ambiente buio: esigenze tecnice
obbligatorie, queste, cui se ne aggiungono altre di
origine psicologica o abltudmana siamo infatti abituati

afskim proje pri: j sjededi, ad alle p stando
pred nama se uzdiZe platno poveéih dimenzija i mi seduti, subendo | di uno di vaste
bivamo p i u rang pasivnog p &a. Drugagiji [ ioni, i relegati
tehniCki zahtjevi, a gacije navike, ¢uj! nella parte di passnvl i
proti iZij mnogo di: diverse, e sop i diverse

pri Oni nas ne u jednoj j ulozi, invece agli sch i una p molto pil
ve¢ nam da Ino vrSimo druge i, di: non Gi il in un ruolo fisso, ma anzi
dovoljno im je 3to im s na vrijeme p il izio di altre attivita,

malo paznje ili dobacimo povr3an pogled; &ak, Stavise,

accontentandosi di essere percepiti a volte soltanto
e con la coda dell'occhio; di piu, hanno la

posjeduju bitno svojstvo da se mogu. Citav

moze biti i Sto

proprieta fondamentale di essere ripetlb utto un

jednu te istu emisiju, koja nas onda prati :

puo essere di i

jednim te istim valom, ijajuci onu i
individualnost Sto obi&no prati promatranje
kinematografskog platna. Sjetimo se samo kakav se
&udesan — pa ako ho¢emo i mu&an — osjecaj
ponavljanja i stereotipnosti Eovjeku namece dok za
lietnih vederi 3eta ulicama grada i biva zasipan
neizbjeznom lavinom istog programa 3to odjekuje iz tisuéa
otvorenih prozora.

Ne moze se reél da je primjena video-recordinga bila
Odredena Zurba u

i su un'unica emissione, che dunque ci
accompagna e o: awolge in un'unica onda, spezzando il
indi che ha di sol:to la

du uno sch Si
pensi al limite quale affascinante — e anche, se si vuole,
— senso di e di ipia ci da

il camminaro in una sera estiva per le vie di una citta
di uno stesso
programma echeggiato da mille finestre aperte.

Che I'impiego del vid g a fosse
tecnicamente perfetto, non si pub dire: una certa fretta al

212



trenutku snimanja, sama novost tog sredstva, a zatim |
relativna nesp i su
poneku smetnju, ali grandioznost i zamasnost tog

momento delle registrazionl, la novita stessa del mezzo
e quindi la relativa Impreparazione sfa dei tecnici che
degli artisti hanno provocato qualche fenomeno di

kolig¢ina ]} koJi Je
omogucile su da pri tom dodu do izraZaja sva njegova
najvaZnija i najspecifiénija svojstva — kao Sto smo to
vld]ell iz prethodnog Izlagan]a — a takoder i mnoge
miadih

ma I e la vastita dell'esperimento, la
quantita materiale con cui & stato attuato hanno
consentito di farne emergere le caratteristiche piu
significative e specifiche, come appunto risulta dal

umjetnika kojima je prulena moguénost prlm;ene ove
tehnike moglo bi se po
rubrikama.

1) Ponavljanje (Boetti i Merz). Boetti »pri€a« seriju
glavnih brojeva, vraéajuci se svaki put na nulu i po&injuéi
za jedan broj viSe, prate¢i brojenje perkusijom po
udaraljkama. Merz dodaje violinista koji iz svog
Instrumenta izvlai piskave zvukove 3to se podudaraju
s Fibonaccijevom serijom. Rije¢ je o matematitkoj
formuli koja po Merzovu misljenju obuhvaéa jednu od
najdubljih struktura na kojoj pociva univerzum i po kojoj
se, smatra on, ravna rast biljaka i Zivotinja. Posve
konceptualna struktura koja se jo$ uvijek moZe izraziti

jrazliditij fizickim poj (vidnim, sludnim,

jetil é kako bi se pi tanana veza Sto
spaja sve stvari. U jednom i u drugom sluéuju trijumf

traZenje ubif efekta,

neprijatelja estetskog kanona ugodne varijacije, efekta
koji je oito usmjeren prema opsesiji. Upravo ovdje se

svolto sopra, e anche di farne risultare le
molte varianti La partecipazione dei dici
glovani artisti cui & stato offerto I|mp|ego del mezzo puod
infatti venir i sotto le i voci.

1) Iterazione: Boetti e Merz. Boeti »conta« la serie dei
numeri primi ritornando ogni volta a zero e aumentando
di uno, la con i battiti su
uno strumento a percussione. Per conto di Merz, un
violinista ricava dallo strumento suoni striduli in
omologia con la serie di Fibonacci, la formula
matematica che, ad avviso di Merz coglie una delle piu
intime strutture portanti dell’'universo, cui si adeguerebbe
la crescita di piante e di animali. Una struttura
le, che tuttavia i portare a

i nei piu disp i i fisici (visivi,
auditivi, sesnoriali in genere) a conferma della sottile
simpatia che lega tutte le cose. In un caso e nell'altro, e
il trionfo della monotonia, la ricerca di un effetto
esasperante, provocatorio, nemico del canone estetico
della variazione piacevole, e quindi deciso a puntare
sull’ Qui app! si rivela di grande aiuto il

otknva koliko pri tom pomaze povodljivost i li
ja« u Eistom stanju

caranere docile e lineare del video-recording e della sua

ga i njegova janj;

ko]e ne dopusta rezanje i promj; kuta Osim
toga, bitno je i to 3to se lterativni karakter radnje u sebi
samoj odmah uvodi na razinu emlsue &itava mreza

ta«, allo stato puro, che non ammette tagli.

i di Inoltre, &
carattere iterativo dell’azione in se stessa venga
ripreso anche a livello di emnssnone occorre

che il

prati iz p! je u p iju ga
iznova i op&injuje svojim valom, koji
Je u ovom sluéaju mnogo vazniji od slike. Podrhtavanje
Merzova gudala i broj¢ane litanije Boettija sa&injavali su
posvuda siguran /eit-motiv, neku vrstu jedi mjere

cloé che una rete di i i il 3
lo riprenda di stanza in stanza sotto il controllo e la

'ascmazlone della sua onda sonora, che in questo caso
conta molto di piu dell'immagine visiva. |

koja je obliljezavala &itavu izloZbu.

2) Flksiranje slike. Calzolari predstavija jedan od svojih
epigrafa koji su na razini
uspostavlja relaciju odraza s prizvukom pouke (s obzirom
na operaciju koja je kod njega veé¢

fremiti dell'archetto di Merz o le litanie numerali di
Boetti costituivano un sicuro feit-motiv dell'intero
percorso, una specie di misura unitaria in cui tutta la
mostra veniva fasciata.

una di

2)F delr’

Calzolari prop

Ceroli quelle sue scritte epigrafiche assurde a livello di
Ceroli it una ita a sapore
izmedu i i all'op i che gli &

Zivog 2enskog lika i stiliziranog drvenog modela. Marisa
Merz zadrZava se u promatranju vostane kapice: jedanput
je gleda u izvanjskom obliku, a drugi put u unutradnjem,

tra una figura femminile vivente e una sagoma di Iegno
stilizzata. Marisa Merz si arresta alla contemplazione di
una calotta di cera fissandola ora nella sua apparenza
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koji se odituje u rendgenskom snimku. Nismo predaleko

od prethodne rubrike, |ako ovdje monotonija nije
fonickim j Jo3 jednom pun uspjeh

zrcaljema ko.e. wd]ell smo, postoji izmedu i

esterna, ora in quelle interna come risultante da una
specie di radiografia. Non siamo molto lontani dalla
rubrica precedente, anche se qui la monotonia non vien

: kao da je op
objektiv, i tok stvari kroz branu uvire u kanal koji je
doduse uzi, ali u svemu potpuno homologan, i u kojemu je

onda lak3e vrditi odred i ja u vezi s jadi
protoka ili volumenom same matice.
3) Sluéajni rez. Vida ding je veoma 2a

isijecanje tkiva svijeta i to vrSi lako i sp

da una fonica. E' ancora una
zatvoriti  volta il pieno della specularita che i
visto susistere tra la realtd e il wdeo-rscardmg come H
X avesse dil i di I ]

la corrente delle cose, attraverso una chiusa, penetrasse
in un canale minore per portata, ma del tutto omologo,
dove quindi riesce piu agevole fare certe misurazioni
circa I'intensita del flusso o la portata della corrente
stessa.

3) Taglio casuale. Il video-recording si presta molto bene:

Baratati

i delle fette del tessuto del mondo procedendc

njime moZe se kao $to je to nadinio Penone. D
»kameru«, on je stao ispisivati slova na pozadini neba,
zemlle ili gradske panorame — ne rukovodeci se pri tom
i kriterijem — &vrsto
uvjeren da Ge svaki od njih biti jo§ uvijek prili€no nabijen
ptivnim uzicima. N. sve pokreée jedan
aruncuelno-kulturm &in kao Sto je pisanje slova nase
abecede, ali to tek biva izgovorom da bi se odnekud

Ono
Sto je pri tom vazno jest, jo$ jednom, Iakoéa i povodljivost
sredstva koje je da se I i princip
pisma, odnosno stavljanje znaka na ravnu podiogu,
preobrazi u pisanje, ili bolje re¢eno, u »zapis« na zivo
meso svijeta. Gilberto Zorio namjeravao je pronaél

con legg e sp Lo si pud cont
ha fatto Penone che, impugnata la »cameras«, si & dato :
scrivere con essa delle lettere contro uno sfondo di
cielo o di terra o di panorama urbano, assunti senza
alcun particolare criterio selettivo, nella piu ferma
certezza che di essi bbe risultato
abbastanza denso di piaceri percettivi. Certo, il tutto &
messo in moto da un atto artificiale-culturale, come &
quello di scrivere le lettere del nostro alfabeto; ma
questo & appena un p tanto per inci; da
iche parte a il I'infinita ri della
realta. Quello che conta &, ancora una volta, la
leggerezza e la docilita del mezzo che consente di
trasformare il tradizionale principio della scrittura, ovvero
la d di un segno su un supporto piatto, in

slucajnost, tok stvari u veoma
izmedu zidova tvornice opeka, upravo u bjesomu¢nom
vrtlogu lopatica snaimh ventilatora za susenje. | ovdje
postoji ar Gak i
posri ja: pri: koji se otkriva u
prvom planu dok izgovara simboliénu re&enicu »radikalna
fluidnost«, ali odmah zatim slijedi obrazloZenje koje ne
moze biti punije i opipljivije. Video-recording nas upravo
zasnpa zaglu§nom tutnlavom lopatica u pokretu. | ovd]e

je, ali na razini nep

tkiva, eksplozlvnog izgaranja.

una scrittura, o meglio »iscrizione« sulla carne viva del
mondo. Gilberto Zorio da parte sua ha pensato di
ritrovare la causalita, il fluire delle cose in un
concentrato molto indicativo entro le pareti di una
fabbrica di mattoni, e precisamente nell’ambiente in cu:
vorticano le pale di potenti essiccatori. C'é anche qui un
minimo di intervento artificiale, perfino declamatorio, dato
dalla presenza dell'artista che si fa sorprendere in un
primo piano mentre pronuncia la frase simbolica
»fluiditd radicale«; ma poi la parola & all'esemplifi-
cazione, che non potrebbe essere piu plena e tangibile;
o sta ap al vid su di noi in
grande quantita il fragore delle pale ruotanti: anche qui,
iterazione, fissazione, ma a livello di tessuto continuo,
di deflagrazione esplosiva.

M . Nije mogla p i paZnji . Non poteva sfuggire all i di qualche
igranja i de iga i  artista la possibilita di giocare sul rapporto speculare
stvarnosti, pri éemu nastaje i splet p! tra il vid ding e la realta, istif una

odbijanja. Kao 3to se moglo predvidjeti, prvi je u tom

partita di rimandi reciproci. Come era prevedibile, il
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smislu poteo IstraZivati Pistoletto. U poZetku Je Igra

kamera Je uperena na povrsinu
najobiénijeg zrcala. Prema tom zrcalu Pistoletto pomalo
priblizava svoju donekle gluma&ki preudedenu sliku, nalik
je na arobnjaka kojl vrsi neki ritual, ili bolje, na

primo a Insistere in questo senso & stato Pistoletto.
Dapprima il gioco & semplice, la camera sta nascosta, si
limita a inquadrare una normale e ovvia superficie
speculare data da uno specchio: uno spscchlo su cui
Pistoletto fa la sua

iata in modo un po’ istrionico, come di uno stregone

koji se odao
(mozda u prostorima
ogrtag, visok 3iljast 8esir otraga zavrnuta oboda. Kada
slika, krecu¢i se hijeratskom sporo3éu, stigne gotovo do
granice vidnog polja, pojavijuje se tijelo »od krvi i mesa«
(ne zaboravimo da je i ono na ekranu jo3 uvijek prisutno
keo slika). U jednom kratkom trenutku onaj pravi i njegov
»dvojnik« stoje jedan uz drugog, zatim exit »dvojnike« i
onaj »pravi« zavr8avaju kretanje okrec¢udi se licem publicl.

intento a un rito, o meglio, come di un capitano di mare
votato a una navigazione awemurosa (forse negll spazi
»doppi« della ita):

cappello a pan di zucchero con falda glrala dietro.
Quando I'immagine, procedendo con lentezza ieratica,
& giunta quasi al limite del campo visivo, ecco apparire
il corpo »in carne e ossa« (che tuttavia, non
dlmentlcmamolo. sul video & anch'esso presente in

i Per un breve tratto il vero e il suo »doppio«

To je zapravo Stavide
isprazan prolog suptilnijoj i specifiéno vnzualno] Igrl ko]a

si aﬁlancano, poi exl! il »doppio« e il »vero« termina la
sua p i verso il pubblico e

poéinje kada »k izlazi van,

poloZaj olimpijskog gledaoca i poginje snimati monltor
na kojemu se opet ne moZe pojaviti nista drugo doli
kamera koja ga snima. Dva oka se redaju u nizove,
odbijaju jedno u drugorne prepliéu u bsskrajnom nizu
p i snop,
zgusnut i neprestano vraenn izmedu dva aparata koji ga
dobacuju jedan drugome u jednoj jedinoj osi, izlazi u
zasljepljuju¢em bljesku, gotovo neizdrzivom za ljudski
pogled. Kamera zatim napusta taj Zarki téte-a-téte sa
svojim partnerom i po&inje kruiti prostorijom hvatajuéi

prasentandoghsn di faccia. E' questo un prologo
teatrale perfino gigionesco, a un gioco piu scttiie e

visivo che quando la
esce allo scoperto, la sua posi:
g di limpico, e si da a rip

il monitor, sul quale d'altra parte che cosa mai pud
comparire, se non appunto la camera nell'atto di
riprenderlo? | due occhi si colgono di infilata,
rimbalzano I'uno nell'altro, si propagano in una serie
infinita di sdoppiamenti e di rinvii; al limite, il raggio
lumi cosl infittito e rimandato tra i due apparecchi

njezin plasti¢ni materijal (ili ljudsku koja je

na nep: stvari) dugim i
pollgamm kretanjem. Ovdje zapravo, kao 3to je to netko
odmah primijetio, postoji opasnost priblizavanja granicama
filmske upotrebe tog sredstva, pri ¢emu se mogu postiéi
izvrsni, ali ne odviSe novi efekti po uzoru na nouvelle
vague. Medutim, kada se »pogled« izgubi u tom

sa svojim kada nastane
kratki spol izmedu kamere i monlrora, tko moie
" i da se uso

che se lo palleggiano lungo un unico asse esce in una
nota It quasi i allo sguardo. Poi,
la camera quel téte-a-téte col suo
partner e si da a g per la stanza,

il materiale plastico (o anche le presenze umane, pero
debitamente immobilizzate allo stato di cose) con
lunghe e lente carrellate. Qui in effetti, come qualcuno ha
sublto notato, sl rischia di scivolare nell'ambito di un

ico del mezzo con effetti di

iskoristavanjem najspecméni]o odllke jednog sredstva?

Ista ta ideja o téte-a-téteu posiuZila je kao temel]
Prinijevu ulomku. Ovaj put, medutim, kamera je

j prema pomalo
zastarjela, nezgrapna | komlicirana oblika. Kada je sve
ukljugeno, slika prikazuje “sivu” scenu, u ovom slugaju

ottima lega, ma non nuovissimi, sulla linea della nouvelle
vague. Ma quando lo »sguardo« si rituffa in quella sorta
di braccio di ferro con il suo ricevitore, quando cioe si
ristabilisce il corto-circuito tra la camera e il monitor, chi
pud negare che si rientri nel giro di un acuto, sottile
sfruttamente del mezzo in quanto ha di piu specifico?

La stesa idea del téte-a-téte & anche alla base del brano
di Prini; solo che questa volta la camera fissa un
banale televisore un po’ vecchiotto nella sagoma,
ingombrante e macchinosa. Quando tutto funziona, il
video inquadra una scena »grigia«, un interno di ufficio
ad i appunto dalla mole del televisore

unutradnjost kancelarije, u kojoj se istie veliki
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3to opet prikazuje sivu scenu s televizorom ... Uobiéajeno che a sua volta inquadra una scena grigia dominata
daktil p lja prikladnu zvuénu da un televisore ... L'altrettanto banale rumore di una

kulisu. Zatim se moZe pri i Senj al lavoro & I'opp

televizora, i scena tada registrira s-mulmno gadenje svojeg  sonoro. si pud op uno

sredidnjeg oka, koje se ne gubi, ali iznenada postaje iale del e allora la scena

neprozirno i blijedo. Ili, Zelimo i i¢i jo3 dalje, moZe se
ugasiti i kamera. Tada nastaje praznina, neslika uz
nezvuk: stanje odsutnosti percepcije. Iza toga se kamera

registra lo spegnersi simultaneo di quel suo occhio
centrale, che resta ma divenuto improvvisamente opaco
e smorto; oppure, con atto pil decisivo, si pud

iznova ukljuéuje i bljesak la camera stessa, e allora & il formarsi del
otvaranje oka, koje opet biva popraéeno zvut‘,mm vuoto. della i al : uno
|zI|evom partitura stato di assenza di percezione. Poi la oamera viene
mma p tih vrlo riaccesa e un lampo accecante segna il riaprirsi
jed koja potp dell'occhio, dallo
pr|sta]u specifiénoj naravi upotrijebljenih aparata. del fiotto sonoro... Una perfetta partitura di scansioni
X con
mezzi e, | i alle

4) Ponetko se poku$ao njome
jednom ideal smislu, jajuéi b

bar u

natura specifica degli strumenti impiegati.

4) Manlagg/o C’¢ chi ha tentato di valersene, almeno

scene i dolaze€i tako u sukob sa specmémm svo;slwma
tog sredstva. Ona su nakon tog pokusaja da se dokaZe
protivno vjerojatno jo$ jednom bila potvrdena, pougivsi
nas da takav pothvat povlenmo svrsishodnijem

dutim, unato¢ tome, nije
re¢eno da se wdeo-recordlng i tu ne moZze pokazati
korisnim. U ovom slu&aju on moZe posluZiti za izradu
skica ili studija, $to se kasnije dade pretvoriti u normalnu
kinematografsku sekvencu.

Fabro je dao maha svojoj baroknoj sklonosh, nasuprot
onoj drugoj »mi i Rezultat
toga bila je i
(potaknuta didaskalij Jama Quld minus nisi nihil), uz pojavu
djelomi&nih lomaé&a na kojima izgara ruka krojacke lutke.
U historijskom, a to zna&i baroknom smislu, sve je to
veoma blizu »konceptistiGkoj« umjetnosti. Vratit ¢emo se
na to u jednoj od iduéih rubrika. Patella, u ulozi
Zarobnjaka u tehnolo3koj verziji, vodi predstavnika puka
(za tu priliku Fabio Sargentini) da zajedno s njime otkrije
tragove svemnrske mvazl]e Primjena interijera, eksterijera,
i pratnje utinila je
od ovog djela izvanredan tehni&ki tour de force. Nesto
sliéno rnogll bismo kazati i za Simonettija, koji je nastavio
je na temu ih medija i I
-sonome ipije nade civilizaci im, neki
problemi pri snimanju znatno su otezali &itanje njegova
priloga.

do tante scene staccate, e
sfidando cosl le proprietd specifiche del mezzo. Queste
probabilmente ne sono uscite riconfermate, attraverso
una prova per iando cosl di r

al piu risp mezzo i
Ma anche cosl non & detto che il video-recording non
mostri una sua utilitd. In questo caso esso pud servire
per buttar git come degli appunti, degli studi, per
quelle che sard poi una normale sequenza
cinematografica.

Fabro ha dato corso alla sua vena barocca, quella che
si alterna all'altra ed i Ne &
risultata una meditazione sul »nulla e dintorni«
(propiziata dalla didascalia Quid minus nlisi nihil?) con
apparizione di roghi parziali in cui si consuma la mano
di un manichino. Il tutto quasi alle soglie di un'arte
»concettuale«, in senso storico e quindi barocco, come
ci avverra di dire anche a una prossima rubrica.
Patella, nella veste di mago in versione tecnologica, ha
condotto un rappresentante del volgo profano (per

1 Fabio a scoprire i a lui le
tracce di un'invasione spaziale. Il ricorso a lnterm a
esterni, a a saplent
ha fatto di questo pezzo un prezioso tour de force
tecnico. Qualcosa del genere potrebbe valere per
Simonetti, che ha p 1l suo sul
tema dei mass media e degli stereotipi vIsIvn-sonorl della
nostra civiltd, ma purtroppo certi inconvenienti di
registrazione hanno reso molto ardua la lettura del suo
contributo.
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5) Ova rubrika je jednom od
ijih K ali kao
to smo to ve¢ rekll u povodu Fabroa, bar kod prvaka te
avangarde kojl su se predstavili u Bologni pogled u
je

5) Concettualita. E' la rubrica che corrisponde a uno degli
aspetti pit & /a page della ricerca d'avanguardia, ma,
come gia si diceva a proposito di Fabro, almeno nei
campioni presenti a Bologna, la proposta avveniristica

si & colorata di un accattivante aspetto storico di quasi

gotovo p
neuobléa;enog prlblliavan]a rnznorodmh stvari koje spaja

Pt dell barocco, cioé di un
accostamenlo raro tra cose dlstamx, unificate dalla
di una e volte

| ovdje vide g postiZe lijep uspjeh.
Mozda ¢e se »él i Stitl. Onl

zapravo zaziru od svega $to je fiziko, vidljivo, opipljivo;
cilj im je transmisija vrlo reduciranih slgnala koji se mogu

p

umoristica. Anche qui il v/deo-recoldlng gioca una sua

valida carta. Forse i »puri« del conceptual storceranno la

bocca. Essi infatti diffidano di tutto quello che & fisico,

v1slb|le. tangibile: mirano a una trasmissione di segnali
imi, frui solo in una dimensione mentale. Il

j samo u g

prall koncept odg im primjs

ide g invece provvede il concetto di un

Pogledajmo na koji nagin. i igi
ekvilibrista na gredi, i
pomanjkanje iskustva. Tako prikazan neusp]ell pokusaj
priprema nam veéi uZitak u nenadanoj uspostavi lagane,
okretne, gotovo koju j
prsti ruke Sto se sporo kreéu rubom omanjeg i
nepogibeljnog ponora.

Kod de Dominicisa egzemplifikacija upravo postaje gluma,
gotovo pantomima, ili, kao 3to sam veé imao prilike reéi,
retori¢ka akcija koja nas Zeli uv]erltl u nesto apsurdno.

pio concreto. Vediamo. Mattiacci tenta
dl 1are quulhbnsla su un’asse, con voluta goffaggine e
un i cosl ci prepara a
gustare meglio I'improvvisa riuscita di un equilibrismo
leggero, spedito, quasi immateriale ottenuto con le dita
della mano fatte procedere »a formica« sul filo di un
modesto e non temibile precipizio.

In De Dominicis I diventa
recitazione, quasi di un mimo, o anche, come mi & gia
capitato di dire, azione retorica volta a convincerci di

U prvom sketchu de D priziva un ita. In un primo sketch De Dominicis sfida con
i | jednog : ukrasti bella eleganza il carattere perfino trito e banalizzato di
mjesec i sakriti ga medu hitre prste, poput un ico: rubare la luna, farla sparire tra

koji sakriva kovanicu i odmah je zatim vra¢a na vidjelo.
Ili pokuSaj leta: zaSto Eovjek strpljivim tisuéugodidnjim
viezbanjem ne bi mogao nauéiti letjeti? Pomislimo samo
kako bi te3ko bilo »zamisliti« ovaj koncept bez ikakve
konkretne pomo¢i (i da li je nama uop¢e moguce nesto
--mlshtI- ako to prethodno ne prode razinu slike?). De
Dy nam pomaze pri &itav niz
i Isto bismo
mogll redi za briZljivo ispriéan pokusaj da se kamenom
bagenim u baru dobiju kvadratni a ne okrugli kolobari.

le dita agili cosl come un prestigiatore fa sparire un
soldo per poi restiuirlo subito dopo. Oppure Ien(auva di
volo: perché I'uomo, un di
millenni, non dovrebbe imprare a volare? Si pensi perd
come sarebbe noioso »immaginare« questo concetto
senza alcun aiuto concreto (ed & forse possibile per

noi »pensare« qualcosa senza farlo passare per il livello
delle i ). De Dx ci aiuta

dandoci una serie di goffi e fallimentari tentativi di volo.
Lo stesso si dica per la volonterosa recitazione del

Pratimo strpljive pokrete koji baca u
vodu, otekujemo &udo, gotovo uvjereni da ¢e se to
Cudo zaista dogoditi budemo li imali strpljenja da jo3
malo pris ... | na kraju, to jest
barokni koncept obrnut naopako: doslovno shvaéanje

di far fare, a un sasso scagliato in uno slagno

degli anelli di i invece che circol
Seguiamo i gesti pazienti dell'artista che appunto gena
i sassi nell'acqua, in attesa del miracolo, quasi convinti
che esso possa realmente accadere, solo di avere la

ozna&enog, koje ve¢ ima p smisao u
govoru. Kineska Igra u kojo} su list, kamen i $kare

di asp ancora un poco... E infine
I'anti-metafora, vale a dire il concetto barocco alla
ciod il p alla lettera un significato che

normalni, doslovni, =pravi« fiziZki p 3to odg j

& figurale gia nel linguaggio comune: ecco la Morra

cinese, ove il foglio, il sasso, le forbici sono i normali,

Ielterali »verl« oggom fisici corrispondenti a quei nomi.
ei P la ri tra
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tim Magritte i su vezu
izmedu oznatitelja i oznadenog. Danas, nakon toilkih
semanti¢kih pomaka, jedini nagin da se iznenadi publika
sastoji se u tome da se izmedu oznaditelja i oznaenog
iznova uspostavi to&na veza. Jedino gluma mozZe tom, u
drugim okolnosnma odviSe suhom dati d

il significante e il significato. Oggl, dopo tantl
spostamenti semantici, I'unico modo di sorprendere
ancora il pubblico & quello di ristabilire tra il
significante e il significato una corrispondenza precisa.
Solo la rocuazuone perb & in grado di dare a

prizvuk i sp

Anselmo, stroZi od svojih rimskih kolega, obraduje nauéni
koncept: vrijeme koje je svjetlosti potrebno da od Sunca
stigne na Zemlju. Medutim, i ovdje se postupa u obrnutom
smislu, pokudava se »nositi drva u Sumu«, drugim
rije¢ima, pokusava se suncu vratiti malo onoga to nam

quest’ i troppo arida, un opponuno
di iglia e di valori I

Anselmo, piu austero dei colleghi romani, lavora su un
concetto scientifico: il tempo che la luce ci mette dal
sole alla terra; anche qui, perd, con un rovesciamento
di tendenza: si tratta infatti di »portar dei vasi a Samos«,
vale a dire, di restltulre al sole un po’ di quanto esso
ci cosl anche se & una

ono 3alje u tako velikim iako se radi
o vraéanju »in neg: —_ rjetlosti vraéa se
sjena. Tih dobrih osam minuta kohko je Anselmovoj sjeni
potrebno da od Strombolija dode do Sunca bilo bi

ji kada ih snimak ne bi
konkretizirao u mjerljivo »trajanje« p i neslike na
ekranu.

6) Elektronika. Dosad smo neprestano govorili kako
video-recording povodljivo preslikava prirodni spektakl.
Radi se, medutim, o iluziji, jednoj od mnogih iluzija naseg
upornog antropocentrizma. Elektronski tok zapravo
slijedi svoj put a mi ga prisiljavamo da pred nasom
stvarnodéu preuzme ulogu oponasatelja. Dovoljna je
sitnica, tehnicki pa da
elektronski tok pobjegne iz kaveza u koji smo ga zatvorili.
Tada prestraSeno gledamo kako se na televizijskim
ekranima odvija njegov bjesomucni ples. Netko od
umjetnika morao se opredijeliti da toj zvijeri dade
slobodu, da se povede za n|om Bolje reéeno. da je
nadzire u tim istim
Zivotinje. Tog zadatka se prlhvatlo Gianni Colombo,
ostvarivsi izvanredne rezultate u kineti¢kim piesovima,
daleko brzim i neusnljenulm od onih koje inaée postize
i¢kih aparata. Ovaj
susret Colomba i video-recordinga vjerojatno nije bio
usamljen i slu¢ajan, ve¢ pun buduéih

restituzione »in negativo=, di un‘ombra invece che di
una luce. Gli otto e passa minuti che I'ombra di Anselmo,
partita dallo Stromboli, cl mene a giungere sul sole
se non ci
la regi i a i in una
mlsurabile -durala« di vuoto o di non-immagine sullo
schermo.

6) Elettronica. Fin qui si & parlato tanto della docilita del
video-recording a copiare lo spettacolo naturale. Ma
questa & un’illusione, una dele tante del nostro
persistente antropocentrismo. In realta il flusso
elettronico va per i fatti suoi, e siamo noi a imporgli di
essere mimetico nei confronti della nostra realta. Basta
un nulla, un piccolo incidente tecnico per far fuggire il
flusso elettronico dalla gabbia cui lo obblighiamo, e
allora assistiamo allibiti, sui teleschermi, ai balletti
sfrenati che esso celebra. Qualche artista doveva pur
scegliere di dare liberta alla belva, di lasciarsene

o meglio, di la, ma nei suoi stessi
scatti e impulsi di animale libero. E' quanto si & incaricato
di fare Gianni Colombo, ottenendo brillanti risultati di
danze cinetiche, molto piu rapide e sciolte di quanto
normalmente egli non ottenga attraverso la costruzione
di laboriosi & stato,
questo di Colombo col vrdoo-rscording. un incontro non

7) Spaktakl happsnmg Last but not least, dapate, mozda
i finale«, ili Ifiénija

sredstva koja je bez »konceptistiGkih« komplikaclja sva

podredena prirodnom zadatku da fiksira jednu akciju u

svoj njenoj evidentnosti i Eistoéi. Na podne plogice koje su

P a casuale, ma pieno di futuri sviluppi.

7) Spettacolo-happening. Last but not least, anzi, forse il
»gran finale«, ovvero I'uso piu proprio e specifico del
mezzo, senza icazioni

, al di fissare un‘azione
in tutta la sua evldenza e flagranza. Kounellis colloca,
sulle di un come tanti

poput cvjetnih latica

petali di fiori. altrettante formelle di meta, che poi
incendia. | fiori ardono, come se le loro venature
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postavlja jednak broj plo¢ica krutog alkohola | zatim ih
pali. Cvije¢e gori kao da mu Zilama kola plameni jezik,
kao da iz tih Zila izbijaju mnogobrojni | tanki diviji

interne fossero percorse da una lingua di fuoco, o come
se un convegno di fuochi fatui fosse venuto a
punlegglarle E' tutto qui: una decina di minuti di

che sono anche dieci minuti di

ognjevi. Sve je tu: desetak minuta j
a to je i deset minuta »vizijex — kao da su hanalnu scenu
jednog ploénika naéas pohodila izuzetna bi¢a. Ta ista
scena odmah zatim poprima svoj uobi&ajeni izgled.
Interna svjetlost &to je otkrivala tajne materije gasi se i mi

se vraé sivoj prozi dnevice, jo§ pomalo
zaslijepljeni onim Sto smo vidjeli.
Cintolija u papir: el i, djedji

j ili klupka. ktakl koji

»visione«, come se la banale scena di un pavimento foss2
per qualche tempo visitata da esseri d'eccezione, e poi
di nuovo ali'aspetto dil e scialbo di
sempre. La luce interna, rivelatrice dei segreti delia
materia, si spegne, e ritorniamo alla grigia prosa
quotidiana, ma ancora un poco abbagliati dalla visione.

Cintoli si fa incartare: & lo spettacolo elementare,
infantile del formarsi di una matassa, di un garbuglio,
P che si fa sempre seguire a occhi e a bocca

uvijek priviaéi svu nasu paznju, pr
da, unato& banalnosti, s njega »ne skida nka-. Tu vidimo

(Fabio i) koji trékara
oko sve veceg i veeg busena salate, gotovo izvodeci
britku parodiju, ili vra¢anje prvobitnom, napora jednog
tehniéara oko rakete koju namjerava lansirati. | sami
razgovori to se odvijaju izmedu »zamotanog« — umjetnika
koji postupno nestaje pod papirnim trakama — i njegova

ika« (jeka tih razg pomalo je pi
parodiraju razmjenu poruka izmedu astronauta i baze na
Zemlji. »Posljednji &avao« zabijen udarcima &ekiéa —
koji takoder odjekuju pomalo pretjeranom jaéinom —
kona¢no daje svemu lagani okus »okrutnosti«. Mi
tu i kuglu u kojoj je

nelragom nestao jasan i toéno odreden ljudski lik.

* Trat! intemacionalnl biennale suvremens umjsinoetl. & organizacij
Bolonjskog odbora za umjetnitke manifestacije. Glevni organ
Bar, Mo Catveas . Emtant, T T o1 Featorl: A.

aperta, costringendo gli spettatori a »stare a vedere«
nonostante I'ovvieta della cosa. C'¢ I'affaccendarsi
dell'inserviente (Fabio Sargentini per I'occasione) che
trotterella attorno a quel sempre piu crescento cespo
d'insalata, quasi offrendo un'arguta parodia, o riduzione
al primario, degli affanni di un tecnico attorno a una
navicella da mettere in orbita. E anche le comunicazioni
intercorrenti tra I'sincartato«, l'artista via sparente
sotto il dilatarsi delle bende, e il suo »aiuto« —
comunicazioni che il sonoro del nastro fa echeggiare
un po' piu del dovuto — vengono a fornire la parodia
degli scambi di messaggi tra gli astronauti e la
base-terra. Infine il »chiodo fisso« piantato con

anch’esse ri i pit del normale, da al
tutto un pizzico di »crudelta«. Restiamo affascinati a
contemplare quell'informe globo entro cui & stata
fagocitata una precisa e definita presenza umana, senza
piu lasciare tracce.

' 3 Biennale di
Ente Bolognese Manifestazioni am-ncm a cura di R. Barllli, M c-m,.,
A. Emillani, T. Trini.
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Slijed televizijskih sekvenci
prva vrpca

progresivno vrijeme

-

GIOVANNI ANSELMO

U trenutku dok se pojavljuju ovi zapisi
proteklio je vrijeme koje je mojoj sjeni,
3to je jednog dana u zoru krenula s
vrha Strombolija, bilo potrebno da
prevali udaljenost jednaku onoj od
Sunca do Zemlje 0 817"
2 GILBERTO ZORIO
Radikalna fluidnost

3 PIERPAOLO CALZOLARI
Ja i mojih pet godina gledanih kroz

moju stvarnu stvarnu propovijed 16’ 24

4 MARIO MERZ
Fibonaccijeva serija 24 33

5 MARISA MERZ

Antibiotik (Snimak s vostanim

objektom) 33 38’

6 GIUSEPPE PENONE
Slova abecede

7 ALIGHIERO BOETTI
Brojenje

8 MICHELANGELO PISTOLETTO
Refleksije

9 EMILIO PRINI
Magnet / TV-projekcija. Programacija
elemenata s minijaturiziranom
projekcijom uz postupno ga3enje 62" 70

druga vrpca
progresivno vrijeme

1 JANNIS KOUNELLIS

Ognjeni cvjetovi o 7'40”

Ordine di
primo nastro

delle

tempo
progressivo

1 GIOVANNI ANSELMO
Nell'istante In cui appaiono queste scritte
& trascorso Il tempo, che, un giorno la mia
ombra partita all'alba dalla cima dello
ha il per p
una distanza pari a quella fra il Sole e la
Terra ]

17"

2 GILBERTO ZORIO

Fluidita radicale 930" 16

3 PIERPAOLO CALZOLARI
lo e i miei cinque anni nell'angolo
della mia reale reale predica 16’ 24

4 MARIO MERZ
La serie di Fibonacci 24

5 MARISA MERZ
Antibiotico / Registrazione con
oggeto di cera 3

6 GIUSEPPE PENONE
Lettere d'alfabeto

7 ALIGHIERO BOETT!
Numerazione

8 MICHELANGELO PISTOLETTO
Riflessioni 53 62’

9 EMILIO PRINI
M: /F
di iap
con cancellazione alterna nel qudrao  62° 70

TVP i

secondo nastro
tempo
progressivo
1 JANNIS KOUNELLIS
Fiori di fuoco o
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progresivno vrijeme tempo

progressivo
2 LUCA PATELLA 2 LUCA PATELLA
Marsijanske molitve 8 16’ Preghiere marziane -3 16
3 CLAUDIO CINTOLI 3 CLAUDIO CINTOLI
Posljednji &avao 16 21 Chiodo fisso 16’ 21
4 ELISEO MATIACCI 4 ELISEO MATTIACCI
Vrhunska akrobatika 21 23'50" Alta acrobazia 21 23'50”
5 MARIO CEROLI 5 MARIO CEROLI
24 3140” 24 3140”
6 LUCIANO FABRO 6 LUCIANO FABRO
Quid nihil nisi minus? 3140”36 Quid nihil nisi minus? 31°40” 36’
7 GIANNI COLOMBO 7 GIANNI COLOMBO
Vobulizacija 36" 47'30” Vobulizzazione 36 47'30"
8 GINO DE DOMINICIS 8 GINO DE DOMINICIS
Opsjenarstvo. Prestidigitazione.
Poku3aj leta. Tentativo di volo.
Pokusaj da se oko kamena 3to pada Tentativo di far formare dei quadrati
u vodu stvore kvadrati umjesto invece che dei cerchi intorno ad un
kruznica. sasso che cade nell'acqua.
Kineska igra. 48’30 59'10” La morra cinese. 4830 59'10”

Prijevod: Milivo] Teleéan






vicenzo agnetti
gianni colombo

milano

vobulacija i
bielokvencija neg

vicenzo agnetti
gianni colombo

milano

vobulazione e
bieloguenza neg

Ovaj prikaz koji vam dajemo p jes Lo sp del p che sta i i®

jezika, s kvantne kombinacije koja povezule poruku !radono da un linguaggio elettronico, da una

& percepcijom. ica che lega il io alla
percezione.

Imamo tako vobulaciju kao proces za cosl la come p per una

vizualnu ju u kojoj ne k ju svjetlo i vrijeme. visiva nella luce e nel

DvIJe je, tigura i nefigl se na tempo. | due opposti, figura e nonfigura, si

pragu. Imamo

od glasa
i muzike, a isto tako | od ti§ine, ko]a Je vi

nella soglia visiva. Abbiamo la

materijalizirana u vidu hksne note. Dvije opozicije: zvuk
i tigina, kao i iraju se na
zvuénom pragu.

To jest: s jedne strane, meduprostor virtualiziran

dalla voce e da una musica,
nonché dal silenzio virtualmente materializzato da una
nota ﬁssa | due oppush suono e silenzio, quali

si nella soglia

uditiva.

Cioé: da una parte Imlerspazno virtualizzato dal
fra infini ] i della figura

izmedu i

geometrijske figure koja se rasteZe i skuplja u
i frekvenciji; s druge strane, interval virtualiziran trajanjem
fiksne note koja predstavija pauze izmedu pojedinih
rijeti ovog govora $to varira u duzini i frekvenciji.

Kada se objekt vrti oko svoje osi ili kada taj objekt ostaje
nepomican, vizualni prag nam vraca taj objekt u plurimnoj
ili nepomiénoj formaciji. Instrument koji je Gianni
Colombo primijenio da postigne ove proporcije zove se
vobulator.

dilatata o in e
dall’altra intervallo virtualizzato dalla durata della nota
fissa che rappresenta le pause fra parola e parola di
questo discorso che varia in lunghezza e frequenza.

La soglia visiva, quando l'oggetto gira su sé stesso
oppure quando l'oggetto & immobile, ci restituisce
I'oggetto in for i plurima o i ile. Lo
strumento definito da Gianni Colombo per ottenere
queste proporzioni si chiama vobulatore.
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Kada se tiSina produzava ill glas slijedi bez pauza,

auditivni prag nam omogucuje da percipiramo ili fiksnu
notu umjesto tidine ili tiSinu umjesto glasa. Sada me, na
primjer, uspijevate &uti zato Sto je govor snimljen dva

puta: najprije zato da se dobiju pauze, a zatim povrh one

tidine koja je postignuta izmedu pojedinih pauza.

Instrument koji je prona3ao Vincenzo Agnetti da bi dobio

ovaj negativ zove se NEG.

Dakle, ova gusto¢a (debljina, ) —
netisina, nezvuk, negustota — pomalo nas podsje¢a na

korpuskul nulte mase.

Ovaj objekt koji sludate, koji promatrate, zapravo ne
postoji, ne moze postojati izvan percepcije koju forsira
prevodilac. Takav kakav jest, ovaj objekt kojeg nema,
koji ne tece, koji se ne javlja, nastavija se u virtualnom
govoru zvuéne interpunkcije koju upravo slusate:
elokvencua u elokvenciji, to jest pauza, tisina, koja
dijelom Agnettija i

Colomba.

To je mformacua koja odbacuje bilo kakav tip
je, koja brise pi idanje, iju. To je
|deja o virtualnim i upravo p koji

La soglia uditiva, quando il silenzio & prolungato
oppure la voce incalza senza pause, ci permette di
percepire, o la nota fissa in sostituzione del silenzio o
il silenzio in sostituzione della voce. Adesso per esempio
riuscite a sentirmi per il semplice fatto che il discorso &
stato registrato due volte: prima per ottenere le pause,
poi sul silenzio ottenuto fra pausa e pausa.

Lo strumento ideato da Vincenzo Agnetti per ottenere
questo negativo si chiama appunto NEG.

Dunque, questo spessore; non materia, non silenzio,
non suono, non spessore, fa un po' pensare al
corpuscolo con massa zero.

Questo oggetto insomma che state ascoltando, che state
osservando, non esiste, non pud esistere al di fuori di
una percezione forzata dal traduttore.
Cosl come si presenta, questo oggetto che non c'¢, che
non corre, che non consuma, che non si presenta; si

nel di virtuale dell’i
sonora che state itando: el nell’eloq
ciod pausa, silenzio, che conchiude con la parte visiva
l'operazione di Agnetti e Colombo.

E’ 'informazione che rifiuta qualslasn tlpo di
fe] { che lap

je zbog informacije obavijestan, a ne posrednik koji je
zbog informacije redundantan S jedne strane imamo
vobulator koji, upravljaj hor

1 kamere, p j j analizi. S druge

I i E’ la ricerca non per un costrutto, ma per
rindagine. E' l'idea sulle possibilita virtualizzanti, &
insoma un veicolo informante per l'informazione e non
un veicolo ridondante per l'informazione.
Da una parte il che pi la

ori le della tels I'analisi pi

strane je NEG, koji s p & govora ili
odlomka virtualizira negatuv i pospjeSuje audltlvnu analizu
u odredenom toku valova.

Prema tome, geometrijska figura koju ste vidjeli nulte je
tjelesnosti, dok su rijeti koje ste &uli — tidina.

Vicenzo Agnetti

dallaltra il NEG che per mezzo di un discorso o di un
brano musicale virtualizza il negativo favorendo
I'analisi uditiva in un dato treno d'onde.

Pertanto, la figura geometrica che avete osservato & il
corposo nulla mentre le parole che avete ascoltato
sono il silenzio.

8. 05. 1970.

Vicenzo Agnetti
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Vincenzo Agnetti, Gianni Colombo
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Vincenzo Agnem, Gianni Colombo
»Vobulacija i bielokvencija NEG«

Colombova operacija: lemel/m uzorak {bllell perimetar jednog

Vincenzo Agnetti, Gianni Colombo
‘vobulazione e bieloquenza NEG'

oparazmne di Colombo il pattern di ba:e (perimetro bianco ¢

kvadrata) prenosi se na t
{e!eklronskr ms!mment s pomoéu koleg le moguée deformirati

signal, Jjedinice
defloracije na horizontalnom planu, : preko veoma spanh
sporih, brzih i veoma brzih prijelaza dobiti program
dimenzionalnih komutacija na samom uzorku).

tv e pilotato

con il quale é
variando la frequenza

UI

da un

segnale

il
e/ dell’upilé di

sul
patterns s'esso attraverso passagg: Ient:ss:ml, Ienrl. /ap/d/ e
superrapidi.

Agnettijeva operacija: govor (ili drugi zvuk)
negaitvu s »negom« (instrument koji otkriva pauze), i stoga
njegova operacija ima na auditivnom pragu tiSinu kao
ishodiste.

deselominutni short (realiziran na telemuzejs, izlotba eurodromus 3,

Milano 1870)

XLv

i di Agnetti: il discorso (o altro suono) é completato
in negativo con il 'neg’ (strumento rivelatore di pause) pertanto
la sua operazione nella soglia uditiva ha come punto di
riferimento il silenzio.

short televisivo di 10 minuti (realizzato per il ‘telemuseo’ esposizione
eurodomus 3 Milano 1970



j. | alexanco

madrid

plan

za automatsku
proizvodnju
beskonacnog filma

U toku stvaraladkog procesa Cesto nailazimo na takvu
vrstu p Cije r je moze i i rad na
nepredvidenim podrugjima, koja &esto prelaze okvire
izvornog procesa. U Sirokom rasponu slvara!aékog rada,
a narotito u vrio dredt podruju umj

prijeko je pi bno da se ova
efikasno rjesava.

Na primjer, kad se u toku datog procesa iscrpu
moguénosti crnog i bijelog, postaje neophodno da se

j- I. alexanco

madrid

plan

for the automatic
generation

of an endless film

In the unfolding of a creative process, problems are
often encountered of a kind such that their solution
may require work in unforeseen fields which
frequently extend beyond the bounds of the original
process. Within the broad range of creative activity, and
particularly, in the highly ambiguous field of artistic
creativity, it seems quite urgent that this situation be
effectively dealt with.

For when the of black and white
have been exhausted in the course of a given process, it
y to use color; when the possibilities of

upotrijebi boja; kad se iscrpu ravne p
(na kojoj se &esto nastoje postiéi trodimenzionalni eiekn)

the plane surface (on which the production of
i effects is often sought) have been

y to turn to solids; after

postaje hodno pribjeéi p nakon
da se oponasa pokret, mora se pribjeéi
pokretu . ..

U stadiju u kojem se danas nalaze, sve umjetnosti naulaze

the attempt has been made to imitate movement, real
movement itself must be sought..

At the present juncture, all of the arts have
such limitations. Music has expanded its

na takva ograni€enja. Muzlka |e pro§|r|la svoj

repertory by the inclusion of natural

; kad
se ukazala potveba, poduzete su mjere. Kazaliste je
raskrstilo s konvencionalnom pozornicom; film je presao
granice koje mu je postavila Industrija zabave. Do3ao je
do izrazaja »happening«, i umjetnik je sada &esto samo
osoba koja izaziva odredene snuac» ; isto je tako i s
filmom, SCu...

sounds; action was taken when it was needed. The
theater has done away with the conventional stage;
motion pictures have gone beyona the limits

by the entertail industry. The
“happening” has come into its own, and the artist is now
often no more than a person who provokes certain
situations; so it is with the underground cinema,
ecological art...
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Uvijek kada se neki nov stav sukobi s

strukturama koje se tim stavom ne mogu koristiti na taj
nadin da plasiraju njegove proizvode na trZiste kao samo
jos§ jedan u nizu potro3ackih artikala (to se dogada kad
su dotiéne strukture ustanovljene zato da bi sluzile kao
sredstvo koje osigurava trajnu stabilnost), postaje
neophodno da se probiju okviri tih Ako

a new attitude comes up against economic
structures that cannot make use of that attitude for

the distribution of its products as just another set of
articles for consumption (this happens when the
structures in have been as a mean:
for i i bility), it

prelaze granice onoga $to se oduvijek nazivalo
umjetno$éu, treba mijenjati sam naziv, a ne tvorevinu na
koju se taj naziv odnosi.

Takva situacij Gito je ozbiljna u podruju lijepih
umjetnosti, gdje tvorevine mogu biti stvarni objekti, a
pogotovu je teSka u teoretskom razmatranju, gdje su
tvorevine ideje.

U uvjerenju da je premeditacija bitan faktor svakog
pokusaja stvaralatkog rada koji ima izgleda da proizvede
pozitivne umjetnike procese, usvojio sam 1965. godine
nov pristup semxotncl svog rada, ¢iji je cilj bio stvaranje
snstema p I im repertoarom

j isti formu, p io sam se
procesom sln(eze i analize kako bih doSao do
elementarnih jedinica koje bi se mogle rasporediti na
takav naéin da daju kombinacije koje ¢e prenositi
stanovite prige.

Pokazalo se da je postepeno opredmecivanje

ijskog ijala«, koji su moje
ekspresionisticke forme prvobltno sadrzavale, najvaZniji
problem u ovom procesu sinteze forml i sadriaja radi
dobivanja Ove

jes u strukturirani prostor.

y to break out of those structures. If the
results go beyond the bounds of what has always been
known as art, then the name itself will have to be
changed, not the product to which the name refers.

This situation is particularly trying in the field of the
fine arts where their products may be physical objects,
and is especially difficult in speculative thinking, where
the products are ideas.

In the belief that premeditation is an essential factor in
any attempt at creative activity having a chance of
resulting in positive artistic processes, | adopted a new
approach in 1965 to the semiotics of my work, aimed at
the construction of a system of signs. Starting with my
own repertory of more or less expressionist forms,

| undertook a p of and | with
the object of arriving at elementary units which could
be arranged in such a way as to yield combinations
telling certain stories.

The most imp. in this p of the
synthesis of forms and contents for the purpose of
arriving at ive units
revealed |tself to be gradual ob;ectlflcat-on of the

i initially in my
expressionist forms. These “elementary units”, located

ina space, underwent an evolunon yielding

Su u razne grup: koje mogu

je sa svakom p j u poredu. Njihovo
plasticko znagenje zavisilo je od odnosa svake pojedine

various group of with
each change in arrangement Their plastic meaning

jedinice prema drugima, sa stajalista tipa broja

u jednu skupinu, boje (buduéi da
boja moze utjecati na promjenu vizualne percepcije neke
forme), i tako dalje...

on the of each unit to others,
from the standpoint of the type of arrangement, the
number of elements grouped together, the color (for
the visual perception of a form may change with its
color), and so forth...

Ovo eksperimentiranje dovelo je do jednog This lead to a work of art in

umjetnickog djela, kod kojeg promijenljiva priroda which the changing nature of the component parts
dijelova je forme obli ja, a time i the forms of and

sveukupni razvoj cjeline. the overall development of the whole.

Jedno bitno obiljezje ovog P bila je An essential feature of this experimentation was the

pojava (najzad na razini svijesti) dviju p: pp (on a i level at last) of two

smjestenih jedna povrh druge, koje su up j i p d which its prog
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tokom. Jedna Je svake

elementarne Jedinice, dok je druga odredivala odnos
svake jedinice prema drugima. Pokazalo se da je pokret
samo jo$ Jedan od faktora u cjelokupnom procesu.
Promjena ili pomak formi, idej4 ... Ili pokreta samog, koja
moZe uspostaviti dinami&ne odnose izmedu tih dviju
podstruktura, na taj nadin omoguéava stvaranje jedne
nove kombinacione strukture.

U toku materijanog razvoja moga rada kao uzorak
kretanja posluZio mi je n]ela koje

One guided the of each Yy unit,
and the other guided the relationship of each to the
others. Movement revealed itself to be just another
factor in the entire process. A change or shift in the
forms, the ideas, ... or in the movement itself, capable
of creating dynamic relationships between the two
substructures, thus made it possible to constitute a pew
combinational structure.

In the course of the material development of my work, |
typified motion in a fragment of a human figure changing

mijenja a je

stvarnim ili zamisljenim koordlnalama. koje sluZe kao
osnovne linije ili plohe za opaZanje promjene. Svaki
elemenat, uzet kao modul, mogao je biti povezan s
ostalima iste vrste; rezultat toga povezivanja bile su
»pride« &ije jo &enje ovisilo o

titave grupe.

P lying wnthm a space limited by real or

serving as lines or
planes for the perception of change. Every element, taken
as a module, could be connected with others of the same
family, resulting in stories whose meaning depended on
the internal relationships of the entire group.

in the of the

U razvoju samih elemenata iza3la je na vidjelo
specifikacija formi, §to me je navelo, krajem 1968. godine,
kad sam do3ao u kontakt s Komp,uterskim centrom

Sveuéll|§la u Madridu i

formi«), na

a
gradual specification of the forms became observable
which led me to consider, towards the end of 1968
when | came into contact with the Computer Center
of the Umvers-ly of Madrid (on the occasion of the

tion of a ic seminar on the »Automatic

razmisljanje o potrebi da se ovih el
vrsi racionalnije, kao i 0 mogucnosti da se njihov razvoj
nastavi pomo¢u automatskih postupaka.

Stoga je ovaj eksperiment zapo&eo s
»TRANSFORMABILNIM POKRETOM V« u njegovoj
konacnoj transformiranoj formi (slika A), i prvobitno je
teZio daljam razvolu tog djela i utvrdivanju zakona koji
pacija iz stanja koja imaju
karakteristi¢ne specmbne osobine. Ovo djelo sastoji se od
jedne nepravilne forme koja se nalazi u imaginarnoj kockl

generation of plastic forms”), the need to submit these
elements to more highly rationalized treatments, and the
possibility of continuing their development by means of
automatic procedures.

This experiments began, then, with

"TRANSFORMABLE MOVEMENT V" in its final
transformed form (Fig. A), and was originally intended to
continue the development of this work and to ascertain
the laws governing the formation of groupings from
stages ch ized by specific . This work
consists of an irregular form contained in an

y cube measuring 15 X 15 X 15¢m., and

dimenzija 15X 15X 15 cm, a odred jes20

krivulja koje leZe na udaljenosti od 8 mm jedna od druge.

Grupacije se sastoje od &etiri sasvim jednaka modula,
vertikalnim p jem ove forme s prizmom

¢ija Je osnovica 7,5 cm, tako da, zajedno u grupi, opet

sadinjavaju kocku dimenzija 15X15X15,

Rade¢i s tim horizontalnim krivuljama, trebalo ih je
analizirati kao kubnu matricu nula i jedinica (prostor |
masa), koja je mogla bitl podvrgnuta raznim postupcima

defined by 20 level curves lying 8 mm. apart. The
groupings are formed from four perfectly equal modules
obtained by cutting this form vertically with a prism
having a base measuring 7.5 cm square, so that, when
grouped together, they form a 15 X 15 X 15 cube again.

Working with these level curves demanded that they
be analyzed as a cubic matrix of zeros and ones (space
and mass), which could be submmed to various

radi &ije osoblne jedan
ili vise ﬂpova razvoja date forme.

for the purpose of
transformations having features determining one or
several types of development of the given form.
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Buduc¢i da vrijs takvog e
toliko medustanja samih transformacija koliko

Since what is valuable in this work is not so much the
diate states of as

inter

proces, tj. kretanje proizvedeno uzastopnom percepcijom

the entire pl , i.e., the by

cijelog niza transformacija, osje¢ao sam da bi najlogiéniji
nadin materijalizacije procesa bio film stvaran u etapama
pomocu kompjuterskog ekrana. Uredaj ove vrste, koji
nam je bio lako dostupan zahvaljujuéi suradnji IBM-a

s Kompjuterskim centrom, bio je jedan ekranski uredaj
IBM/2250 s velikim brojem dodatnih moguénosti, koje su
nam pruzale priliku da dodemo do jednog &ak
sadrzajnijeg rjeSenja tog problema (slika B).

Ekranski uredaj 2250 je ulazno-izlazni uredaj koji
omogucava onome koji ga upotrebljava da graficki i

the of the entire set of
transformations, I felt that the most logical way to
materialize the process would be in the form of a film
generated through time with a cathode ray screen
terminal. The device of this sort which was most

easily available to us, owing to the collaboration of IBN
in the work of the Computer Center, was an IBM/2250
Display Unit, which was furthermore endowed with

a large number of fi g us to develop an
even richer solution to this problem (fig. B).

The 2250 Display Unit is an input/output unit which
enables the user to communicate graphically and

memorijom i da utjeCe na razvoj p

alfanumericki komunicira s obradivanom jedi i Iph with the p unit and the memory,
u toku njeg and to infl the of the p

obrade. Postoje tri poslupka kou mogu uqecau na taj while it is being processed. There are three possible

razvoj pomocu ifi ka ili up for infl ing this P by

programima: alfanumeric¢ka tastatura, komandna tastatura
i svjetlosno pero.

Alfanumericka se tastatura sastoji od tastature pisaceg
stroja, koja se moze upotrijebiti za i

modifying data or controlling the programs: the
Alphameric Keyboard, the Function Keyboard, and the
Light Pen.

The Alph ic of a typ
keyboard which can be used to modify the data stored

podataka pohranjenih u memoriji, za |sp|swanje poruka ili

za odredivanje redoslueda prema kojem ¢e odredene
djelovati. Ki dna se sastoji od 32

tastera, koji se mogu upotruebm za upravljanje radom

in the memory, to write messages, or to set the order

in which certain functions are to act. The Function
Keyboard ists of a with 32 buttons which
can be used to control the action of the same number

istog broja funkcija prs a
pero omogucéava rukovaocu da o\knvanjem nek:h
predeterminiranih poruka di s

Program koji upravo pokuSavamo razraditi moéi ¢e
upravljati izvedbom cijelog unaprijed odredenog niza
transformacija date trodimenzionalne forme na ekranu

of p for in the prog and the Light
Pen allows the user to commumcate directly with the
screen by de certain pl

on it.

The program that we are trying to elaborate will be

Glavni program ¢e projicirati p sliku, persp

forme, na ekran (slika C);
perspektive upravl]at ée se pomocu potprograma Zatim,
koriste¢i se k d ili svj perom,

p of ding the ion of all of a
pr i set of o fa given
three-di i form on the screen. The main
prog will project the initial image, a perspective

view of the form, on the screen (hg C); the possibilities
of change of p are lled by
a 9! Then, using the Function Keyboard or the

promatraé odabire funkcije koje trebaju dj i na
formu. Svaka od tih funkcija moze izvrsiti razli¢itu vrstu
transformacije slike. Funkcije, ¢iji je maksimalni broj 32,
mogu djelovati sukcesivi o Pomoéu alfanumenéke

mogu se modifi i, tako
da totka s koje se promatra proucwana shka varira ili se

Light Pen. the user selects the functions which are to
operate on the form. Each of these functions can execute
a different kind of transformation of the image.
The functions, whose maximum number is 32, can be
made to operate in ion. With the

y , certain p can be so as to
vary the polnt 1fom which the projected image is viewed
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Slika A. »Transformabilni pokret V« — Ishodisna forma

Fig. A. »Transformable Movement V« — Form of departure

Slika B. Ekranski uredaj IBM/22S0: A — ekran, B — komandna  sjika C. Prikazivanje forme na ekranu
tastatura, C — tastatura, D — pero

) Fig. C. Dispiayng the form on the screen
Fig. B. IBM/2250 Display Unit: A — Screen, B — Function Key
Board, C — Alphameric Key Board, D — Light Pen
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slika D. Podesavanje povrsina: 3°, 4°, 5° i 6°

Fig. D. Adjustment ot surtaces: 3°, 4°, 5° and 6°
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mijenjaju razmjeri slike; a u pogon se moze staviti |
koji presij i formu u todki
j pomoéu i Je dijelove.

potp

Pocetni podaci se nep!
tako da stvaraju film beskonagnog lrajanla. koji usmjerava
promatra¢ i kojim upravlja struktura programa.

U svom sadasnjem stadiju program »MOUVNT« sastoji se
od nekoliko potprograma koji mogu vrsiti razne
interpolacije izmedu dviju zadanih horizontalnih krivulja,
rotirati horizontalne krivulje kubne matrice pod razliéitim
kutovima, &ija se veli¢ina odreduje pomocu stupnjeva na
numeri€koj skali, presijecati matricu pomoéu kvadratne
prizme sa stranama duzine L i rotirati isjecke, pode3avati
povrdine (slika D), itd.

Ovi potprogrami, i drugi koje upravo sada prou¢avamo,
ulaze u repertoar kojim ¢e se moéi upravljatl pomuéu
koja proces
razvoja kojem je prvobitna trodimenzionalna forma
podvrgnula Uzorc| takvih radova, rekonstruirani u !n

or change its scale; and the sub-program that slices the
three-dimensional form at the point selected by means
of the keyboard and rearranges the parts, can be placed
in action.

The initial data are continuously being replaced by the
results so as to generate a film of endless duration
directed by the viewer and controlled by the structure
of the program.

In its current state, the “MOUVNT" program is

ised of several sub-p which can
perform various kinds of interpolations between two
given level curves, rotations of the level curves forming
the cubic matrix through various angles whose size is
determined by a numerical degree scale, slicing of
the matrix by a square prism with sides of length L and
rotations of the slices, adjustment of surfaces (fig. D),
etc...

These subprograms and others now under study will
comprise the repertory controllable by the Function
Keyboard, which directs the overall process of
development to which the original three-dimensional
form is submitted. Examples of such works,

i su na izlozbi »A
plastickih formi«, koju je odrzao Kompjuterski centar
Sveugilista u Madridu (slika E). VaZno je napomenuti da
se ove konstrukcije imaju smatrati samo trodimenzionalnim
ilustracijama ili uzorcima stadija u radu programa, a
nikada samim ciljem.

Jedan od nekoliko ishoda ovog Istrailvan]a. od kojeg se

in three have been displayed
at the “Automatic generation of plastic forms” exhibition
held by the Cq Center of the Uni ity of Madrid
(fig. E). It is important to note that these reconstructions
should be taken as mere three-dimensional illustrations
or examples of stages in the program's operation, and
never as an end in themselves.

One of several promising consequences of this

mnogo ocekuje, jest otkrice pi
jedne ideje koja moze pronzvesti beskonaéan niz
objekata nad ob‘eknma sam-ma Daln razvoj takvog rada

has been the y of the p
of the structure of an idea capab!e of producing an
endless number of objects, over the objects

otkrio je

I The prog of this work has revealed the
of eliminating the

koje se moglo naéi u svim mojim ranijim ada

which could be found in all my previous

se, po mom misljenju, ne unidti njihova
usprkos &injenici da modifikacije kroz koje djelo prolazi
nisu ovisne o antropomorfnim standardima. Takav nagin
rada bio je od velikog znagenja za moj vlastiti umjetnicki
razvoj; doveo je do uvodenja stvaralatkog procesa, u
kojem je moj udio sveden na stvaranje razvojne
strukture koja je sposobna da dalje djeluje bez utjecaja
s moje strane. Rezultat, zami3ljen kao proces koji je
zapoteo kao posljedica sviesnog planiranja i koji je u

works without, in my opinion, thereby destroying their
humanity, despite the fact that the modifications the
work undergoes are not subject to anthropomorphic
The sig of the of this work
for my own personal artistic development has been
profound; it has lead to the initiation of a creative
process in which my partici is limited to ting
a developmental structure which is capable of
functioning without subsequent action on my part.
The result, conceived as a process that is initiated as
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Slika 5. Pogled na Izlozbu Kompjuterskog centra Sveutilista u
Madridu 1970,

stanju da sam nastavi svoj dalji razvoj, ovisno o utjecajima
okoline, mora jednom zauvijek napustiti svoje prvobitno
stanje i odreci se svake mogucnosti povratka.

1z ove pretpostavke izlazi da se estetska vrijednost filma
ove vrste mora smatrati manje znacajnom od njegove
funkcionalne vrijednosti, i da se svi stadiji dobiveni
njegovom obradom moraju smatrati korisnima. Evolucija
spomenute razvojne strukture mora se vrsiti u okviru
makrostrukture koja je stvarni predmet analize i o kojoj
ovisi krajnji rezultat rada. Ako je makrostruktura dobro
odabrana, svi sta dobiveni u toku njena razvoja
moraju takoder biti znacajni.

Prijevod: Dunja Vican

Illustration 5: View to the exhibition of the Computor Centre of
the University of Madrid, 1970,

a result of conscious planning, and is able to continue
its unfolding, subject to environmental influences, must
once and for all escape from its original condition and
relinquish all possibility of return.

This assumption implies that the esthetic value of a
film of this kind must be accounted second to its
functional value, and that all the states deriving from
manipulations thereof must be regarded as useful. The
evolution of the developmental structure mentioned
above must be guided by a macrostructure which is
the real subject of analysis, and on which the end result
of the work depends. If the macrostructure is well chosen,
all of the states produced in the course of its development
must also be meaningful.

Madrid, lipnja 1970.
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gianfranco bettetini

milano

tehnike
i jezik
TV snimanja

gianfranco bettetini

milano

tecniche
e linguaggio della
registrazione TV

Kontinuitet Continuita.

Televizijski pruenos. kao | kino-p ira se La i isiva, come lo

oko prikaza reall iup : slike fi si attorno ad una

koje grade ikoni¢ku pri€u na prijemnom aparatu rezultat su pp i di una realita in
reilserove analize kinetickog svllela kon se odvqa pred i le il che p il

i osnov su
zamlél;enog s informativnim ili ekspresivnim ciljem ili
s objema. Sllka oteIa realnostl bilo istinitoj ili fiktivnoj, i

iconico sullo schermo dell'apparecchio ricevente sono il
risultato di una analisi operata dal regista sull'universo
cinetico che si svolge dinanzi agli obb;emvu e il

moze proizaéi iz di una prop con
razligitih tehnléklh postupaka, koji uvjetuju razne i finalita o miste. L'i
uzorke i razna lingvisti¢ka rjeSenja. Bolje reéeno, reziser slrappata ad una realla vera o mma, e offerta alla
se, u svom priblizavanja f 1li drami degli i pud d da p
koju Zeli prevesti u slike, moZe nati pred nekim filmskim tecnici i, che i diversi moduli
i il pred ki ili ivi @ diverse soluzioni linguistiche. Pil in

telekamerom (bolje regeno, pred lelekamerarna. m‘ samo

particolare, il regista puo trovarsi di fronte, nella sua
azione di al o al di che

Jedna tocka gledista ne bi nikada
Izlaganje koje bi bilo dijalektiZki dovoljno).

Ukoliko se ki sa svrhom
da se komponira insert neke predstave ili da se on,

intende tradurre in immagini, ad un intermediario
tllmuco o ad un intermediario elettromco. alla

o alla meglio, alle
telecamere, perché un solo punto di vusla non
mai un'esp i

dialetticamente sufficiente).

Nel caso in cui si ricorra alla ripresa cinematografica con
n 'ms di comporre un Inseno di uno spettacolo o,

dapate, filmski oblikuje u totalnosti, nestaju sve di nella sua totalita,
p granice koje j tutti i limiti spazi li che
§ reziser slob il la ripresa alluala per mezzo delle
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plasti&ni materijal koji mu nudl priroda ili neka prikladno
sastavljena dramalska akcija, pa pri tom lomi njenu

telecamere: il regista & libero di organizzare il materiale
plastico offertogli dalla realta o da un'azione drammatica

D| fronte alla cinepresa, il regista televisivo

p njenu PP I
planu. Pri ki i pazi al suo piano

televnzuskn i filmski reziser prilagoduje svoje p j

istim kriterijima i obojica izoliraju u e quallo cinematografico adeguano il loro

raziuéne fragmente objekt svoje analize i prep 1]

znakovnu sintezu kasnijoj obradi pri
iako se ova dva operativna postupka mogu u svojoj
vanjskoj definiciji identificirati, ipak treba ista¢i razlike u
metodi i namjeni. Televizijski reZiser priprema, u stvari,
ikoniku pricu koja je namijenjena tipu upotrebe
gledalaca, koji se jasno razlikuje od onog

i grafskog. Di ekrana, i
u kojem se nalazi gledalac, izrazena moguénost kritike u
odnosu na poruku os;etno uv;etule. kako je poznato,
kvali i stil i ma kakvo bilo
sredstvo koje deformira i reproducira trodimenzionalnu
realnost.

compor agli stessi criteri di ispirazione tecnica:
isolano in i discreti I'oggetto della
loro analisi, rimandandone la sintesi segnica ad un
p lavoro di se si
i due p di i op i nella
loro iore, se ne d porre in

evidenze anche le differenze di metodo e di fine. Il
regista televisivo allestisce infatti un racconto iconico
destinato ad un tipo di fruizione da parte degli spettatori
che si dllferenzla nettamenta da quello d'ordine

le ioni dello fa
familiaritd dell'ambiente di ascolto, I'accentuata
disponibilita critica nei riguardi del messaggio
condizionano sensubllmante. come & noto, la qualita e lo

Film odreden za projekciju na velikom platnu i
film radaju se na osnovu analognih operacija koje uVJetuJu
lingvisti€ki razlicite proizvode.

U slucaju kad se televizijsko snimanje izvr§i na temelju
g dj ja veceg broja dolazi jace

stile dell’ sia lo
deformante e riprod la realta tridi i

Il film alla p su grande eil
film televisivo nascono in virtd du atti operativi analoghi,
che iZi prodotti i diversi.

Nel caso in cui la ripresa televisiva si attui in. virt
dell'azione selettiva di pil lalecamere si rivela con
ior risalto la i della

do |zraza|a izrazito analitika funkclja njihove
ii icne akcije. Pre ja u slike

se tada istovremeno s njegowm evoluiranjem i odigrava se
bez prijeloma, bez |kakvog prekida. Za dramatskn ¢&in koji
se odi pred obj je

ama negoli ona : zbog toga Sto
se rada uz akciju i s njom, reproducwa je u slikama

loro azione continua ed alterna. La traduzione
dell’avvenimento in immagini avviene allora in
alla sua uzi e si svolge senza
alcuna frattura, senza alcuna soluzione di continuita. Il
con le & pib ad al fatto
drammahco agito dinanzi agli obbiettivi che non quello
fil poiché nasce accanIo all'azione

¢i znak), p
za ekransku pricu u samoj prostorno-vremenskoj evolucu-
fenomena i popnma njezuno d|menznonalno Sirenje,

| ijsku ju i i tok.
Istowremenost
Savrs; i stalno p izmedu ijanja akcije i
njena prevodenja u slike trebalo bi, po pravilu, ukljugivati

isto tako intimnu vezu izmedu vremena same akcije i onog
u kojem je gledalac prima s ekrana u slikama;

e con essa, la riprod ini un
segno), iendo gli i fi ivi i ai
fini del racconto schermico nella stessa evoluzione
le del I‘ e cosl
la config ica,

1
il flusso temporale.

Contemporanelta

La perfetta e corrisp tra lo
dell'azione e la sua i ini ini i b
di norma, un’ intima tra i tempi

dell'azione stessa e quelli della sua fruizione iconica da
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istovremenost izmedu akclje, snimanja i prijenosa morala

parte dello di fronte al la

bi, naime, biti donekle bitan motiv svakog

tra azione, ripresa e trasmissione

spektakla, ko]l bl tako ostao &

lurmom Moglo bi se
upravo, kao apsurd ustvrditl da sredstvo televizijske

essere, ciod, un poco il motivo essenziale di
ogni isi che ne cosi
segna!o in una forma linguisticamente autonoma ed
originale. Si potrebbe addirittura

svu svoju i
da moze posti¢i originalne i neponovljive rezultate u
drugim prigodama semanti¢ke tehnike samo u granicama

aﬂermare, per assurdo, che il mezzo di comunicazione
televisiva dimostra tutta la sua insostituibile efficacia e

dlrektne emusue ili, bolje re¢eno, u neklm koje di risultati originali e irripetibili in altre
prima ijanjem akcije di tecnica ica soltanto nei limiti della
prevedene u slike. U sluéaju svih oslalln speklakla. trasmissione diretta o, diciamo meglia in alcuni
i ali koji se up i fruiti dai

izmedu dogadaja koji je objekt anallze i njegova &itanja
na ekranu, televizija bi se svela na obi&nog prijenosnika
neke ikoni&ke price iz jednog izvora slika na cjelinu
istovremenih korisnika. Kad bi bilo tako, ne bi vide bilo
moguée govoriti o televizijskom jeziku, niti bi bilo od
koristi traZiti formule ekspresivne originainosti unutar
komunikacije koju uvjetuje televizijski ekran, jer, u cijelom
svijetu, najvec¢i dio programa izveden Je na (emel]u

allo svolgimento dell’azione lradolla in |mm|g|n| Nel
caso di tutti gli altri i e
contraddistinti da un dmenmento temporale tra
I'avvenimento oggetto d'analisi e la sua lettura sui
teleschermi, la televisione si ridurrebbe cosi ad un
semplice veicolo di trasporto del racconto iconico da una
sorgente di immagini ad un insieme di contemporanei
fruitori. Se cosl fosse, non si potrebbe piu parlare, ormai,

ranijih zbog obiénih
razloga U stvari, pndavan]e karaktera cnglnalnosll i

i samo dil prijenosu
toliko je P da izaziva i na
grubi ili bar j kriti¢ku

analnzu Direktna upotreba (na]éeéée u prili¢noj

i) slika nekog ja, koje se odvijaju prema
vremenskim parametrima koji odgovaraju samom
dogadaju, usko je vezana uz televizijsko sredstvo i uz
njegove bitne karakteristike: ali protezanje te osobitosti
na njene lingvisticke module pclleée |z opasne zbrke
izmedu i i
komunikacije na malom ekranu. Foto-apara! je gotovo
nenadoknadiv u fiksiranju crta lica kod &ovjeka, ali njegov
karakter | neka unutarnja raspoloZenja obi¢no se lakse
pogadaju na dobroj slici koja je radena rukom negoli na
fotogratiji. Ako je i jedino koje
nam omoguéava da na udaljenost vidimo izbor slika
nekog daja ili neke akcije i u
njenoj prostorno-vremenskoj evoluciji, ipak nije re¢eno
da se bllo ko]l direktni prijenos vrsi po lingvisti&kim ili

ima kojl p iz zakona koji
uvletulu upotrebu na malom ekranu u stanovitoj
ambijentalnoj situaciji. Mogli bi se citirati mnogobrojni
|zrazlll primjeri: prijenosi vodeni s tollko zbrke u
i s toliko

odgovorima na neki dogadaj | n]egova zahtjeve da
obeshrabruju bilo kakav kriti¢kl stav u odnosu na njih.

di i isivo, né sarebbe utile ricercare
lormule di ongmallta espresswa nell'ambito di
dal ‘mo, perche, in

tutto il mondo, la maggior parte dei programmi &
attuata sulla base di precedenti registrazioni, per owvii
motivi d’'ordine organizzativo ed economlco In realta,
I'attribuzi di un d' ita e di

ivita li alla sola diretta &
cosl ica ed i diata da i facili
sospetti di semplicismo grossolano, o, per lo meno, da
meritare un’approfondita analisi cnllca La fruizione
dlretta a i ole, delle

dl un che

i corri: i e quelli
dell’ stesso, & i al
mezzo televisivo e alle sue sostanziali caratteristiche: ma
I'estensione di questa peculiarita ai suoi moduli
linguistici deriva da una pericolosa con!us:one fra i dati
tecnici e le i i della i sul
piccolo schermo. La i ép
insostituibile nel fissare i tratti fisionomici di un
individuo, ma il suo carattere e alcuni suoi atteggiamenti
interiori traspaiono piu facilmente, di solito, da un
dipinto a mano ben composto che non da una
fotografia. Se la televisione & I'unico strumento tecnico
che ci permette di vedere a distanza una scelta di
Immagini di un avvenimento o di un‘azione drammatica

alla sua spazio-
temporale, non & detto che qualunqua trasmissione diretta
si attui canoni P
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Izgleda nam donekle smjelo lingvisti¢ke
originalnosti snimanju, na primjer, jednog sportskog
dogadaja koji je slu¢ajno praéen bez ikakvog uskladlvan]a
s nj i bez ikakve X:

derivati dalle leggi che condizionano la fruizione su
piccolo schermo in una certa situazione ambientale. Si
potrebbero citare moltissimi esempl smmflcativn

d con tanta

porlcatu je nekoj televizijskoj drami, zamiljenoj |
ostvarenoj prema svemu onom $to je raz1a§njsno u
kompleksnom odnosu koji postoji izmedu

di
intenzioni e con tanti ritardi nelle risposte |can|che alle
diverse sollecitazioni dell da

ekrana i publike, samo zato §to je njena upotreba
vremenski pomaknuta u odnosu na vrijeme kada su je
telekamere snimile. Tim putem dosli bismo do zaklju&ka
da je televizijski prijenos originalan i neponovljiv jedino
za vrijeme svoje hipotetiéne direktne upotrebe od strane
gledalaca, a da to vie nije u drugo vrijeme, u vrijeme
prenodenja snimke ucinjene u toku prvog prijenosa. Ima

critica nei loro riguardi. Ci
sembra un poco azzardato attribuire la caratteristica di
originalita IIngmshca alla rlpresa di un avvenimento
sportivo, ad senza alcun
adeguamento al suo formarsi e senza alcuna intenzione
narrativa e negarla ad un teledramma, concepito ed
attuato secondo tutto quanto si & potuto chiarire del
rapporto tra bbli

i to pri ih, za pod je takve
lvrdnje argumenti koji imaju svoje opravdanje u

perché la sua fruizione & differita nel tempo
rispetto alla sua traduzione in immagini da parte delle

tajanstvenom naéinu pnman;e kod
Ali or ne sastoji se toliko
u istovremenosti |zmedu skcl]e, snimanja i upotrebe,

. Di questo passo si flnirebbe per ammeners
che un all ] e
durante una sua ipotetica fruizione diretta da parte dei

koliko, po nasem misljenju, u prostol
koji je, i zatim
u tipu upotrebe koja, obiéno, obiljezava receptivno

i e non lo & pil in un secondo tempo,
durante la ricezione di una registrazione della prima
messa in onda. Non mancano argomenti, ed alcuni anche

ponasanje kod gledaoca (ili, bolje re&eno,

kojem podlijeze rad autora i Idealan
spektakl moZe se ostvariti kad se, u sluaju da se ispune
uvjeti kontinuiteta i poStovanje odnosa pubhka - malu
ekran, prijenos vrdi i s

koji je predi istraZivanj U tom sluéa]u
I stvarno d j dogadaj i dramu koja se
pnkazu;e na televizijskom ekranu u neponovljivo]
iji, estetski aut : on gotovo da luje u

per un asserto del genere:
n i che le loro radici giustificative nel
r P del i
Ma | della

non sta tanto nella contemporaneita tra azione, ripresa e
frmznona. quanto, a nostro parere, nella contununta

che ne
Icunlca e nel tipo di fruizione che. di norma.

selekciji i zamisli reZisera, uskladu;uél vrueme i nagine
svoje percepcije s i
|straz|van|a kole se vr$i upravo istovremeno s n]agovom

II compor dello
(o, dici meglio, nel
ne subisce il lavoro degli autori o del regista). Lo
spettacolo televisivo ideale & forse reperibile quando,
di i

e di rispetto del

che

ver le

Eini " te ‘ak° N u 'ramjlm rapporto pubblico-piccolo schermo la fruizione avvenga
onih koji su uz koja da on allo s dell’azione che &
prima u kuéi slike neke daleke realnosti. Faktor oggetto dell dalle In
nistovremenost« dodaje se kao izvanredan elemenat uz questo caso, Infatt, Il vive I °
ona druga dva, koji, kako smo vidjeli, obiljezavaju p dal mo in una

ori izijskog prijenosa: ed egli p: pi
P inuitet p ja u slike 1 quasl al lavoro selettivo ed ideativo del regista,
il | prige o3kl i templ e | modi della sua percezione a

upotrebe na malom ekranu. Bit televizijskog prijenosa

quelli della ricerca iconica che sl svolge proprio
alla sua azione di ricettore,

zami$ljenog i izvrSenog po formulama
ekspresivnosti sastoji se u osnovi u ova dva oblika
njegova ostvarivanja: istovremenost je slu&aj kojl moze

condividendo anticlpl, ritardl, Intulzioni ed errorl con
quanti pi all tecnica che gli
di in casa le ini dl una realta
lontana. |l fattore »contemporanelta« si agglunge perd
come elemento d'eccellenza agll altri due che abbiamo
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pojagatl stupan] originalnosti, a u nekim sretnim

slugajevima moZe, dapage, pop
vrijednostl.

Budu¢i da smatramo prisutnost malog ekrana u odnosu
izmedu autora emisije | publike (i tip jezika koji iz toga
proizlazi) kao osnovni razlog ekspresivnog odredenja
kojem se mora osjetiti podvrgnut svatko tko se

visto V'origit a lii della
obllk la pazi

della In el del
racconto Iconico alle leggl psicologiche della fruizione
su dl un piccolo La dello !l

ed attuato formule di

sta f in questi

due aspettl dslla sua attuazione: la contemporaneita &
un che pud il grado di origi e,

in alcuni casi fortunati, pud addirittura rivestire
'apparenza di un valore assoluto.

Poiché lap del piccolo sch nel
rapporto tra gli autori dell’emissione e il publicco (e il
tipo di linguagglo che ne deriva) come causa

del ivo cui si deve

osjetljivog zadatka televizijskog pripovjeda&a, morat éemo,
dosljedno tome, pronaéi veéu disponibilnost prema
oblicima autonomnog jezika u onim prijenosima koji
nastaju, sazrijevaju i ostvaruju se na osnovu pailpve

sentir sottoposto chiunque si appresti al delicato
pito del isi

reperire una p
disponibilita alle forme di un linguaggio autonomo in

pripreme i kod kojih nidta nije imp ili
bilo to kod prikazane radnje ili njena prikazuvanja u

quegli che e si attuno in
virtd di una preparazione meticolosa e che nulla conceda

slikama. i i u svim
pojedinostima tako dn se postuje konagna podloga
komunikacije, morali bi dati brojnije moguénosti
Ilngvlstléke koherentnnstl svojim autorima negoli

all’ P itd o alla tanto dell'azione
rappresentata che della sua rappresentazione iconica.
Gli spettacoli chiusi, previsti e provati in tutti i particolari
in modo da rispettare il supporto finale della

prijenosi | d s comunicazione, dovrebbero quindi offrire pil numerose
jem u radu realizacije onih prvih i di istica ai loro autori che non
neprestano se, u stvari, pruza kontrol gli sp i i e ique ricalcati su
i svakog upotr j lingvisti¢kog dallo i i ibile: nel lavoro

koju je kod improviziranih programa tesko, a &esto i

di realizzazione dei primi si o"re continuaments, infatti,

provesti. All p emisije la ibilita di quel di ogni t
svakom lug i svakoj linguistico utilizzato, che nel caso di programmi
moguéoj prevazi dogadaja i radnje koji moraju biti estemporanei & di attuazione dlmclle e a volte

u slike nad njihova Ma la della

svaku i i a ogm possnblla integrazione casuale e a tutte le
time sav onaj okus movremenostl ko;l smo oznagili, iako dell e dell'azione che
usput, kao i. Gini nam se, debbono essore tradotti in Immagini sui modi della loro
osim toga, apsurdnim suziti moguénost traZenja C toglie al p ogni
jezika na p prema vrio Imprevedibilita e, quindi, luno quel possibile sapore di
krutim | nep Ja, kada je che visto i . seppur
i upravo dell'originalita linguistica. Cl
u moguénosti da putem svojih znakovnih prikaza stavi u sembra Inoltre assurdo restvlngere il campo della ricerca
vezu s realnoS¢u bezbroj osoba viSe ili manje diun attuati

od mjesta odasiljanja sllkovne poruke: svodenje
p i vrste na njene

schemi dl previsione molto rlgldl ed immutabili,
quando l'efficacia sociologica del veicolo di

sta nella di mettere In contatto
con una realta, per mezzo di sue rappresentazioni
P plu o meno lontane dal
luogo di p del iconico: la ri



nalodradenije i kontrolirane pnmjere znadilo bi

nepr vrij mformacl]a Iu
i i

dell'autonomia espressiva di questo genere linguistico ai
suoi esempl piu determlnan e controllati equivarrebbe

krajnjoj granlcl, gusenje sl bod
od strane korisnika. Drugim rije¢ima, sredstvo mora
nuzno naéi u svom naginu komunikacije lingvisti¢ku
originalnost koja ¢e postovati sve faktore za koje smo do
sada vidjeli da pomaZu njenu oblikovanju, dapaée i kad
je prijenos ibilan za dogadaj j Buduéi
da taj tip programa ne moze podvréi stalnoj i sigurnoj
kontroli naéme lzrazavanja i jer. kako smo malo ranlje

ad un dei valori autonomi
dell'informazione e al limite, ad un soffocamento della
liberta ricettiva ed integrativa del fruitore. In altre parole,
il mezzo deve necessarlamente mrovare nel suoi modi di
i una origi ri di
tutti i fattori che abbiamo visto aiutarne la formazione,
anche quando la trasmissione sia disponibile ai casi
dell'avvenimento. Poiché questo tipo di programma

primijetili, pri vri| g ori

non un e sicuro dei modi

sasvim otvorenim i sto prikazivanim prij i
dovodi do opasnih stavova krititkog simplicizma'; &ini

i e poiché, come abbiamo poco sopra
osservato, I'attribuire un valore di originalita linguistica

nam se da oblik televizijskog prijenosa koji je najpodesniji
za autonomne nadine izrazavanja treba traziti u onim
pokusajima sinteze izmedu zatvorenog i otvorenog
spektakla koji su Cesto prenoSeni bez svjesnog
pe ja njihove lingvisti vrij Mozda se
pravi televizijski program nalazi na prijelazu tih dvaju
ekstrema, koji su se pokazali narogito nedovoljnima za
kriticku analizu kojoj su bili podvrgnuti. Zatvaranje i
otvaran]e, priprema i disponibilnost, programlranla i
icnost mozda su tike koje se mogu
naél u televizijskom pruenosu ko;n tezi vruednosllma

agli sp aperti e

fruiti induce i di
pericoloso semplicismo critico,! ci sembra che la forma
di trasmlssnone televiswa piu adatta a suggerire modi

i sia da reperire in quei tentativi di
sintesi tra sp: chiuso e spettacolo aperto che
vengono spesso irradiati senza un'esatta coscienza del
loro valore linguistico. Forse il vero programma televisivo
sta proprio a cavallo di quei due estremi che si sono
rivelati singolarmente insufficienti all'analisi critica cui
sono stan sotlopostl Chlusura e apenura. preparazione

i ling ke original Ne e P ed sono forse
trazi se od idealnog p neka i le
sinteza ni ari i&ki dioba strogo reperibili nella trasmissione televisiva che aspiri ai valori
predvndenlh dijelova | omh koji su pod i “{' coer P edi Non si
i se moraju Kiapati u zamisli, u alp ideale, una sintesi
- u icaju koji né una ibuzi equa
prog . . N
di parti rigid: e di altre subord alla
rozima cijelu pri redbu u zraia noj snaz koja je =
pro2 ifelu pri e inoi i koja | alla casuahta degll awenlmentl gli opposn devono

uvjetuje, a koja je kriti€ki jasna, i, u isto vrijeme,
skromno disponibilna.

Snimanje

Televizijski sp
karakteri malog ekrana
o kojem smo ranije govorili, pa i u sluéaju kada se

mora biti

idh nella nella
stesura dei tesll, nella spinta che anima l'intero
nella forza esp che lo izi
criticamente chiara e, nello stesso tempo, umilmente
disponibile.

Registrazione

Lo spettacolo televisivo deve essere contraddistinto
dalle i di e di
rispetto del piccolo schermo cui abbiamo dianzi

anche nei casi in cui la sua fruizione da parte

njegova upotreba od strane gled: ne p pa s
njegova u slikama.
A % koje zadi gotovo
tonove i

direktnog snimanja, moralo bi, naime, intervenirati u

dello spettatore sia differita nel tempo rispetto alla sua
attuazione in immagini.

La i i ica?, che conserva p
intatte le qualita figurative, i toni e le luminosita
della ripresa diretta, dovrebbe ciod intervenire nel



procesu kao obiéno
moéi.

ivo della come un

P P

memorlucue, bez Ikakve li ili k

Ne bi smjela biti dopustena, zbog &iste IzraZajne

vrpce koja

moie Izml]enlll proslor i vrijeme $to su umjetno sworem
u skladu s ij

dramatskog é&ina.

Magnetoskopsko snimanje sadrzi ve¢ samo po sebi neke
vrlo krute, ponekad upravo nepremostive granice u radu
montaie buduc¢i da je vrpca istovremeno obiljezena

i zvuénim j i rez u

di i i senza alcun
potere linguistico ed estetico. Non dovrebbe essere
consemlto ai fini di una schietta coerenza espressiva, il

del nastro i capace di
alterare lo spazio ed il tempo creati fittiziamente da
da una ripresa giocata in armonia temporale con lo

dell'azione

La registrazione magnetica comporta gia di per se stessa
alcuni limiti molto rigidi, a volte addirittura insuperabili,
nel lavoro di montaggio: ponché il nastro & segnato

da ioni visive e da

korist perfo-trake moZe izazvati rez
slike i, obratno, rez u korist vizualne montaze moze

i sonore, | taglio a favore della
colonna sonora |mpllca il nschlo di un avventato taglio

izazvati nagli skok u uk ju zvuka. dell e, , il taglio a favore
vrpce vri se pod stalne nesi ] del visivo implica il rischio di un brusco saito
smijelih pokus; iranih jer se ne pomoci dell’i d'audio. Il montaggio del nastro

moviolom (montaZerskim stolom) ili nekom shénom

magneﬂca awviene cosl in condizioni di coatinua
e in un’ di tent: arrischiati,

aparaturom, kao 3to se dogada u
montazi, u kojoj se fotogrami mogu kontrolirati jedan po
jedan i tako ustanoviti slikovni i kinetiéki odnosi prije
nego to dode do rezanja i naknadnog dodavanja:
magnetska vrpca se reze, spajaju se krajevi i kontrolira
se utinak operacije na televizijskom ekranu.

complicati dal fatto che non & possibile ricorrere
all'aiuto di una moviola o di un’apparecchiatura

simile, come avviene nel montaggio cinematografico,
capace di controllare i fotogrammi uno alla volta e,
quindi, di stabilire rapporti figurativi e cinetici prima
che avvenga il taglio e la successiva giunta: con il
nastro magnetico si taglia, si ricongiungono gli estremi
e si controlla poi I'effetto dell’operazione sul
teleschermo.

Moglo bi se, dakle, tvrditi da
ne podnosi nikakvu montaZnu intervenciju ni s I|ngV|st|6ko-
ni s onog ikog, i ova

podudarnost dvaju uvjeta koji nisu neophodno povezani
u jednoj zajednitkoj akciji interferencije mogla bi navesti
na fatalno, apr gati rjeSenje p!

inter ij pri snimanju na
magnetskoj vrpci. U stvan je takav ekstremistiki stav
neopravdan i, osim toga, dalek od svakodnevne prakse

Si p quindi affermare che la registrazione
videomagnetica non tollera alcun intervento di montaggic
né dal punto di vista linguistico-estetico, né da quello
tecnico: questa magica coincidenza di due condizioni non
necessariamente vincolate in una mutua azione di
interferenza, potrebbe far pensare ad una fatale,
aprioristica soluzione negativa del problema sollevato
dall'intervento del montaggio nella registrazione su
nastro magnetlco In realta una posizione cosi

snimanja. Moguce je, naime, s primj

e, per di piu, lontana dalla

izvesti neke zahvate i na j vrpci, kao pratica di regi . E infatti ibi
to su neke Kkako bi se con opportuni accorgimenti, operare alcuni interventi di
i i estetski obogatilo slik pripovij anche sul nastro magnetico, cosi come Ci
a da se pri tom ne p prostorno sembra lecito m:orrere ad alcuni sotterfugi tecnici al
koordinate. Mogu se izvesti rezanja i dodavanja sa fine di arricchire lingui ed steti il
stanovitom sigurnod¢u, na primjer, na tokama gdje je  T2cconto iconico, senza alterarne e fondamentali

ali. Si eseguire tagli

perfo-traka sasvim bez signala: u muzi&kim pauzama i za
vrijeme stanki u recitaciji. Mogu se tako zbiti zvu&ni
intervali ili, kao jo§ primamlijivija perspektiva, mogu se

P!
e giunte con una certa tranquillita, ad esempio, nei

punti in cui la colonna sonora & completamente priva di
segnali: nelle pause musicali o durante quelle di
recitazione. Si possono cosl comprimere gli intervalli
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meausobno spojiti dl]elovl raznih snimanja, samo ako su
i

sonori o, prospettiva ancor piu allettante, si possono

intervalima 3
tislne Osim toga, moguce je izvesti i druge zahvate na
magnetskoj vrpci, kao §to ]e prelijevanje zvuénih efekata
dredenih za jes s onima koji veé posto;e
na snimljenoj traci ili prijelaz u

llegare tra di loro brani di registrazioni diverse,
purche rispettivamente conclusi e aperti da intervalli
acusticl di silenzio completo. E inoltre possibile operare
Interventi d'altro genere sul nastro magnetico, quali il

]edna scene u drugu (obje unaprued snimljene na

r di effetti sonori destinati ad un’efficace
i con quelli p i sulla banda

putem na e il passaggio in dissolvenza incrociata da una

treé: kolut ko]n prima signale dva]u prethodnlh scena all'altra (entrambe preventivamente fissate su

im, u tim je sluGajevi posao na nastri diversi) per mezzo del riversamento audio-visivo su
montazZi vrlo osjetljiv i snosi kvalitativne gubitke pri di una terza boblna che riceve i segnali dalle due
odredivanju slika, zbog &ega je oportuno pri se tih P foni: in questi casi, perd, il lavoro di
elektronskih alkemija jedino u uvjetima krajnje potrebe. & assai deli ] delle perdite
M i zahvat na j vrpci mora uvijek biti nella defi delle i i, per cui &
opravdan lingvistickom strukturom slikovne pnée koja se OPP a queste
obraduje i ne smije nikada remetiti ili izmij L in izioni di ita

televizijsku bit: buduci da su uz to vezane tehnologije i
procesi u

P

L'intervento di montaggio sul nastro magnetico deve
sempre essere giustificato dalla struttura linguistica del

razvoju i da p ju nep p upravo sa racconto iconico in esame e non deve mai turbarne o
iuj eriodicdnosé je da ljude la fe iva: poiché le
odredene da prirede neki televizijski spektakl lako a I inerenti i p i di memori
posteriori zavede magiéni mamac ida sono in conti iluppo e p in
d: imp! dibili prog con una penodlclta

komunikacije u korist nekog neopravdanog estetskog
dotjerivanja tvorevine (neopravdanog upravo zaio $to je

Invero sconcertante, & possibile che gli uomini destinati
all i dello sp ! isivo si lascino
facil i dai magici richiami del

bez razioga p sa samom formal

slikovne poruke na ustrb onoga $to ona sadrzi, na ustrb
kulturne i drustvene atmosfere u kojoj je nastala i u kojoj
se oblikovala i na ustrb njena razloga za postojanje). Ma

montaggio a posteriori, perdendo di vista le caratteristiche
fondamentali del veicolo di comunicazione usato, a
favore di un inguistificabile incremento estetico del
prod (inguistificabile proprio perché gratuitamente

kakav bio stupanj 2a
obradu magnetske vrpce, &ini nam se potrebmm da se
sloboda zahvata i na j gdje su

con la sola elab formale del
messaggio iconico, a detrimento di quanto esso
dell e sociale entro la

materijalu za snil je potrebne jedna ili viSe I
kako bi se, bez mijenjanja osnovne prirode audiovizualnog
proizvoda stvorenog u prostorno-vremenskom
kontinuitetu, ucinio oblik fluidnijim i skladnijim; isto tako
i na slu¢ajeve u kojima se, iz orgamzacusklh razloga,
mora pribjeéi planu produkcije koji pred

quale & nato e si & formato, della sua stessa ragion
d'essere). Qualunque sia II grado di per'ez:one

ito dalle app: di del
nastro magnetico, ci sembra opportuno limitare la liceita
dell miervento di montaggio ai casi in cui il materiale dl

scena u blokovima koji nisu sasvim bliski. Tip j
koji se moze tolerirati i koji je gotovo poZeljan bez sumnje
Je onaj koji je izveden radi postizavanja ritma:
televizijski reziser moze, u stvari, proSiriti ili suziti neke
pauze dijaloga za vrijeme montaze, isto kao $to moze
ubrzati neke odnose u kadriranju, moze ograni&iti neke

iti di una o pil correzioni che,
senza la natura di pi

formato in inuil le, ne
rendano pit fluida ed armonica la iorrna. e ai casi in cui,
per motivi d'ordine organizzativo, si debba ricorrere ad
un piano di p i che p di i ioni di
scene a blocchi non contigul. 1l tipo di correzione pil

ile e addirittura ile & senza

dubbio quello esercitato con finalitd ritmiche; il registra
televisivo pud infatti dilatare o restringere alcune pause
del dialogo in sede dl montaggio, cosl come pud
accelerare alcuni rapporti di inquadratura, pud limare
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prijelaze | moZe, dapn‘.o izbacitl, u nekim sretnim
koji se pokaZu
Eitanje.

1 ritmigkl za

Electronic-cam

Postojl, medutim, jedna druga aparatura za snimanje, koja
se sada uvodi u praksu sa stanovitim interesom veé i u

Italijl: electronic-cam. Zapoéell smo pisanje ovih biljeZaka
pisuél o ij

alcuni passaggl e pud addirittura sopprimere, In alcuni
casi fortunatl, | frammenti scenici che si rivelano
Inutili e ritmicamente dannosi alla lettura schermica.

L’electronic-cam

Esiste perd unaltra app: i di
che ormai va diffondendosi con un certo interesse anche
in Italia: I'electronic-cam. Avevamo iniziato la stesura

narativnog postupka reZisera koji priprema
prijenos pomo¢u filmske kamere | onog kada reziser
upotrebljava viSe telekamera. U slu€aju koji istraZujemo
definicije i3¢ezavaju | rezultati svake ranije teoretske
obrade stavljeni su na diskusiju: electronic-cam moze
zavesti u bludn]u i moZe izgledati kao neki hibridni

iji izmedu di queste note scrivendo della ditferenziazione tecnica e
istica tra il p! ivo di un regista
nell di una issi

televisiva giocata sull’apporto della cinepresa e quello

di un regista che utilizzi I'apporto iconico di piu
telecamere. Nel caso in esame le definizioni sfumano e i
risultati di ogni precedente elaborazione teorica vengono

P ban da lingvi uvjetuje posti in discussione: I'electronic-cam pud infatti trarre

prip nekog Novost koju in inganno e pud apparire come un pr i ibrido

donosi taj sistem sastoji se u zarruonl telekamera za Isll d' di i

toliki broj filmskih kamera na kojima se nalazi isti X i di uno

ureda; koji moze prenositi sliku s vizira na monitor (elewswo La novita introdotta dal sistema consste nella
motora svake od delle con

kabine. Za j
filmskih kamera brine se direktno tehniar koji se nalazi
uz reZisera, a za njega filmska traka po&inje teéi malo

arricchite di un dispositivo elettronico capace di
trasportare I'immagine del mirino su di un monitor della
cabina di regia. Il i

prije nego Sto (koja je i s ) 2 c del motore di n

radnjom) predvidi umetanje slike koju daje Kino-k delle cineprese & K m da un tecnico
u p,|5| ona malo che affianca il regista, per cui la pellicola inizia il suo

nakon | tako ijed pri g kadriranja: scorrimento poco prima che il montaggio

p ja filmske trake p je, dakle, ivnoj € ; alrazione preveda

upotrebi snimljenog rnateruala u toku budueg prijenosa. Vinserzione dell'immagine offerta dalla cinepresa

Na kraju sni ja, nakon prllazl se p nel iconico e termina poco dopo

kadrova raznim fi l'esaurimento dell'inquadratura cosi predisposta

| usavrsavajuéi na movioli gotovo sve faze i il | . dglla . & quindi L

montaze. all'effettiva utilizzazione del materiale impresso nel corso

Bez obzira na prirodu finalnog proizvoda ovog ciklusa —

della futura trasmissione. Al termine delle riprese,
dopo l'operazione di stampa, si procede al
delle i offerte dalle diverse
i e per alla moviola quasi
tutte le fasi del montaggio contemporaneo.

Nonostante la nalura del prodotto finale d| questo ciclo

vrpca — radnja — una P — la
filmskih 1 & da se prekine azione delle cinep! ela ibilita di
funkcioniranje dovode do koncepcije montaZe koja je i il i
vrio bliska una i di assai p

alle forme della ripresa con telecamere.

Nastaje, dakle, paradoks: filmska vrpca snimljena prema Nasce quindi Il patadosso di una pellicola
lingvistiZkim zakonima kojl su obi&no strani tehnici njena do canoni li
pripovijedanja. All prividni kontrast izmedu i estransl alle del suo ma




P P
koji je doveo do ostvarenja razrjeSava se u povoljnu seriju

tra la »filmicita« del prodotto

I' app

finale e la del p che
inter ija i moguéih p pobolj3anja. ne ha consenmo Iattuazlone si risolve in una favorevole
serie di b edi i reciproci
miglioramenti.
Pisac ovih redaka vodio je drugi eksperimenat talijanske Chl scrive ha diretto il secondo espenmento in
izije (RAI) s el , koji se jao u della RAI-Radit i italiana, che &
snimanju komedije »Ali to nije ozbiljna stvar« Luigija nella della »Ma non &
Pirandellas: nastojat ¢éemo dakle, ilustrirati tehnicke i una cosa seria« di Lulgu Plrandello‘ cercheremo quindi
ingvisti itosti i nove iovi; izacij di i lep e del
p se i na ina nuovo sistema di i i
spomenutog produkta‘ Rezijska anallza komedije i continui riferimenti ai casi e ai risultati di quella
impostacija njena prevodenja u slike vodene su uz p 4. L'analisi istica della e
potrebu nove ap na bitno j bazi s ri i della sua in i ini sono
namjerom da se safuva kontinuitet snimanja (iako je ono state in fi di uno

bilo na pojedine scene, iz razloga
trajanja filmske vrpce) i dosljedna toéna podudarnost
izmedu vremena dramske realne radnje i njegova
ekranskog fantoma. U stvari, nije moguée govoriti o
televizijskom spektaklu (u ovom specménom sluéaju o
lelevnzuskol dramn) ako se

sostanzialmente televisivo della nuova apparecchiatura,
con l'intento di conservare la continuita della ripresa
(seppur ridotta ai limiti delle singole scene, per owi
motivi di durata della pellicola) e la conseguente esatta
corrispondenza tra i tempi dell'azione drammatica reale
e quelli del suo fantasma schermico. Non & infatti

s ij di parlare di I I (e nel caso
slvarnosti koja mora biti prevedena u slike: osim ako sam  specifico, di d il perfetto
speklakl, kao Sto smo ve¢ primijetili, nije od samog della ripresa

str kao all della realm tridimensionale che deve

s lednom jedmom kamerom i da time nema namjere
pr i se filmske dioz
zahtjevima malog ekrana.

Cinjenica je da
-carna ipak ne spretava da se u movioli izvrSi
je niza slika p i nijemim
detaljima (mimicke reakcue na tekst ostalih glumaca,
i ili izrigito deni u razg , itd.;)

ka]e daju kamere $to snimaju istovremeno s prvim
planovima i koji iz bilo kojih razloga nisu zahvacéeni za
vrijeme snimanja cuele scene, a mogu biti snlmanl

essere tradotta in immagini: a meno che lo spettacolo
stesso, come abbiamo gia avuto modo di osservare, non
sia completamente strutturato, sin dalle sue origini, in
funzione di una ripresa cinematografica a camera unica
e non intenda quindi adeguarsi alle leggi di una sintassi
filmica ridotta alle esigenze del piccolo schermo.

Il fatto che la ripresa in electronic-cam sia continua
non impedisce comunque che si possa arricchire in
moviola la serie delle i i fornite dalle cinep!
agenti contemporaneamente con primi piani, particolari e
dettagli muti (reazioni mimiche alle battute di altri attori,
oggetti i nel d indicati,
ecc.), che per un impedimento qualsnasl non sono
i durante la dell'intera scena e

P i za vrijeme p che p essere girati a parte e inseriti in fase di
posve i naravi u i di squisita
prip Pi ije vise puta smo natura elnematograhca Pils volte nellallestimento della
pribjegli tom sredstvu, 8to, izgleda, nije okrn]|lo ji dia di Pirandello, siamo ricorsi a questo
or dstva, ve¢ je, nap A i artificio, che non ci sembra aver intaccato I‘ongmallta
suvislo koordiniranih stika. pressiva del mezzo, arri al contrario la
gamma di ini

Umetanje kadrova snimanih napose, s jednom jedinom
filmskom kamerom, moze se izvesti u sludaju kada sami

L'inserzione di inquadrature girate a parte, con una
sola cinepresa, puo essere operata anche nei casi in cui
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kadrovi imaju neku zvu&nu dopunu, ali samo ako je njihov
akusti&ki sadrZaj foni&ki i ritmicki izoliran od recitacijske

le inquadrature stesse abbiano un'integrazione sonora.
purché il loro ico sia isolato

atmosfere (opéenitije re¢eno od zvuéne
u kojoj se vr3i umetanje: ukratko reeno, samo ako
tekstu i g kadra

prethode ili iza njih slijede prave i potpune auditivne
pauze. Ova majstorija je u izvedbi vrlo osjetljiva i opasna
jer zahtijeva vrio dobar sluh i mnemotehnicke

e ritmi dall’ di recitazione (pid

genericamente, dall'atmosfera sonora) nella quale si

attua l'incastro: in poche parole, purché la battuta e il

commento sonoro dell'inquadratura inserita siano

preceduti e seguiti da vere e complete pause di audio.

Questo accorgimento & di esecuzione assai delicata e
i perché richiede un notevole orecchio ed

i i rezisera i gl moZe se j

i doti nel regista e negli attori: ne &

samo umjerena upotreba, svedena na jeve gdje je
posve nemoguce dobro rijediti narativni pasaz unutar
kontinuiranog snimanja. Za vrijeme snimanja komedije
»Ali to nije ozbiljna stvar« samo smo se jednom posluzili
umetanjem jednog zvuénog kadra prema planovima
potanko p scenarija. Mogué da se zvuéni
kadrovi posebno snimaju i umeéu pri montaZi u
djelomiénim preradama koje nastaju uslijed raznih

uslijed ljnih o3trina, vrio
je pri is jaliSta vrio korisna: u tom
je sluaju moguée, nakon pregleda snimljenog
materijala, ustanoviti kraj oSte¢enog ulomka na osnovu
pauza koje oznaduju recitaciju i, u nekim sretnim
slu¢ajevima, preraditi sam kadar.

Za vrijeme na3eg snimanja ponovili smo neke zvuéne
kadrove s nedostacima koji, umetnuti u tijelo scene, nisu
pokazali nikakav foni€ki ili vizualni poremedaj. Snimanje
s electronic-camom dopuita veéu elasti&nost i

consigliabile un uso assai ridotto e, comunque, limitato
ai casi in cui sia proprio impossibile risolvere
dignitosamente il passaggio narrativo nell'ambito della
ripresa continua. Durante la registrazione di »Ma non
& una cosa seria« siamo ricorsi una sola volta
all'inserzione di un‘inquadratura sonora, secondo i
piani di una sceneggiatura minuziosamente studiata. La
possibilita di girare a parte e di inserire nel montaggio
inquadrature sonore & invece assai allettante e molto
utile dal punto di vista nel caso di rif
parziali, causati da imperfezioni diverse e, il piu delle
volte, da sfocature: & possibile allora, dopo la visione del
materiale girato, stabilire gli estremi del brano in
difetto sulla base delle pause che ne contraddistinguono
Ia recltazlone e, in alcuni casi fortunati, ridurre il

alla sola i

Durante il nostro lavoro di registrazione abbiamo ripetuto

alcune inquadrature sonore difettose che, inserite nel

corpo della scena, non hanno rivelato alcun

squilibrio fonico o visivo. La ripresa in electronic-cam
inoltre un icita e una di ica maggiori

dinamiénost od onih $to su karakteristi¢ne za
telekamerom (toliko da se rezultati priblizavaju onima u
kinematografskoj obradi) jer se na podetku svake scene
poloZaj filmskih kamera moze mijenjati potpuno slobodno
u odnosu na onaj koji je obiljeZio svrdetak prethodne
scene: to nije moguce kada se kontinuitet snimanja
proteZe na cijeli &in komedije, bez ikakvog prekida. Tako
se mogu izmisliti kadrovi i pokreti kamere ili glumaca

s mnogo vecom logisti b nego pri i
upotrebi telekamere. Premjestajuéi filmske kamere

di quelle caratteristiche della ripresa con telecamere
(tanto da poterne accostare sensibilmente i risuitati a
quelli di una lavorazione cinematografica), perché
all'inizio di ogni scena la posizione delle cineprese pud
essere variata in assoluta liberta rispetto a quella che
ha contraddistinto la fine della scena precedente:
questo non & possibile quando la continuita della
ripresa si estenda all'intero atto di una commedia,

senza alcuna interruzione |nlermed|a Si possono cosi

s jednog ja na drugi s
polozaja (dapate iz jednog scenogralskog ambijenta u
drugi) u intervalima snimanja, izbjegavaju se osim toga
oni nsugodnl popratni Sumovi koji Gesto remete zvuéni dio

o i di camere o di attori
con un molto piu di
quanto non ga nell'uso le delle .
le cinep da una i all'altra con

ili (e, addirittura, da un ambiente

$to su snimljeni u
Zvuém zapis komedue »Ali to nije ozbiljna stvar« vrlo je
malo optere¢en Sumovima iz studija i uvijek neprimjetno:

scenografico all'altro) negli intervalli della registrazione,
si evitano inoltre quegli i i rumori di

che spesso turbano la parte sonora degli spettacoli
televisivi ripresi in continuitd. La colonna sonora di »Ma
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mislim da je nepotrebno podsjecati da je cijeli zvu&ni dio
(osim za eksterijere, za ko]e se, kako éemo vidjeti,
priteklo 2za vrijeme samih
vizualnih snimanja.

non & una cosa serla« & assal poco disturbata dal
rumori dello studio e sempre in forma impercettibile:
credo sia superfluo ricordare che tutta la parte sonora
(fatta eccezione per gli esterni, per i quali, come
vedremo tra poco, siamo ricorsi al doppiaggio) & stata
registrata direttamente, durante le stesse riprese visive.

U snimanju Pirandellove komedije morali smo se p
drugaéijom di iz ki

tehnike, 3to je u prividnoj suprotnosti s onim Sto smo
gore naveli; ali bili smo na to primorani vie ograni&enji

aparature koju smo imali na raspolaganju negoli
karakteristikama sistema.

Jedna od ih lingvisti¢kih prednosti el
sastoji se, u stvari, u p i

koji obiljezava prijelaz od mteruera do pravih

luZiti  Nell della dia di Pirandell
bbi dovuto stabilire unaltra via di derivazione
delle della in app

j con quanto abbi sopra ma vi
siamo stati i da un limite
dell’app che a pit che
dalle caratteristiche del sistema.
Una delle p i dello
1 i infanl nella perfetta continuita

che dagli

(snimanih uz sunéano svjetlo): za razliku od onoga Sto se
dogada pri snimanjima na magnetskoj vrpci — u kojima se
rijetko upotrebljava telekamera za eksterijere, za koje se
gotovo uvijek pomazu filmovanim insertom, &ine¢i tako
grub lingvisti¢ki skok unutar ikoniéke komunikacije —

s ovim novim sistemom slike podloga signala se u
prijelazu sa studijske rasvjete na sun&ano svjetlo ne
mijenja. Filmska traka je uvijek ista, i likovna kvaliteta
fotograma ostaje pri prijelazu iz jedne situacije u drugu
nepromijenjena.

j ove

treceg &ina ije bila je
modificirana premjestanjem nekih dijaloga u vrt
Gasparinine kuée. Ove su scene bile snimljene samo
jednom fil ,

jer nismo imali na j |

U namjeri da se istike,

interni agli esterni veri (girati cloé alla luce del sole):

a differenza di quanto awviene nelle registrazioni su
nastro — che p l'uso
delle telecamere negli esterni e che ricorrono quasi
sempre all'inserto filmato, componendo un brusco saito
linguistico all'interno della comunicazione iconica —
con questo nuovo sistema di scrittura dell’ immagine il
supporto del segnale non cambia nel passaggio dalla
fuce dello studio a quella solare. La pellicola & sempre la
stessa e la qualita figurativa del fotogramma si
conserva immutata nel passaggio da una situazione
all'altra.

Al fine di verificare I'efficacia di questa caratteristica,
& stata modificata la struttura scenografica del 3° atto
della dia, con lo dell

di alcuni dialoghi nel giardino della casa di Gasparina.
Queste scene sono state girate con una sola cinepresa,
con !ecnica cinematograﬁca. perche non avevamo a

za ij (rezijski pull i odg jud dell'el n
¢ i za priklj je kino s druge strane, per gll es!erm (II pullman di regia e le relatlve
led: mi je izvrsiti peri ,' p di colls delle cinep! ): mi &

pravog eksterijera bez

 jer
pozitivnog rezultata u analizi odnosa moglo se ograméutl
na sllke doblvene filmskom kamerom, ne vodeﬁn rafuna

pp d'altra parte, dare atto
all'esperimento dell'esterno vero anche in assenza dei
dispositivi elettronici, perche la ricerca di un risultato

che ne

koji bi nphovu posmvo all" analusl di rappurtl avrebbe potuto limitarsi
upotrebu Ipak mogu tvrditi da sam se rasporedujué ira i da P e. quendl poteva
scene komedije u ij lagodio tipu koji p inds dalle_ di

je vrlo sli¢an onom interijera (I prema tome posve
telev-zuske prirode), zamusljaluél da moram raditi s
all koje

Sve te

i Posso
affermare che scenegglando le scene in esterno della
commedia, mi sono rifatto ad un tipo di montaggio molto

! a quello degli interni (e quindi di evidente

g
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kinematografske prirode svele su se na natura di dover lavorare con
tipiéno televizijskog sistema, kojl je na presenti e
akcije | Tutti questi tecnicl di natura
cinematografica si sono ridotti a degll arricchimenti di
un metodo sulla
dell'azione e della ripresa.
2Zvuini zapis Citav je La colonna sonora della commedia & tutta composta
snimanju, osim kod oksterljera, kou su radenl u vrlo in presa diretta, fatta eccezione per gli esterni che,
bu&nom te su ij girati in un i molto , hanno richit
Fintervento del doppiaggio.
i dokaz za gitavog rada La prova pil dell'i i isiva di
na Pirandellovu djelu je élnienlca da uz filmske kamere tutto il lavoro di dell'opera pi i 8

nisu djelovali filmski operateri, ve¢ kamermani savjesno
pripremani u nizu pokusa.

Izbor operativnog sm]era koji potjege iz pravila televizijske
sa svim bogacenjima koja je samo
to sredstvo i s modifikacijama obrade koje iz toga
proizlaze, uvjetovao je zamisao i izvedbu takvog
organlmclonog plana koji bi pomirio zahtjeve

sa koji je
trebalo dobltl snimljenu hlmsku traku, ko]a ée u svemu,
svojom biti jednaka k

obrade jednog filma.

Electronic-cam zahtijeva, po mom misljenju, prije svega
precizan i togan scenario, dapage i u svojoj tehni¢koj

verziji: naime, scenario koji bi formalno bio vrlo blizak
)] verziji, koja se definira

kao »Zeljezna«.

Impostacija rasvjete zahtijeva mnogo vise vremena nego
u sluéaju ili

Uputno je osim toga da svaki dan za vrijeme boravka u
studiju obuhvati snimanje jednog dijela komada, jer
sjeckanje u scene 3to ga zahtijeva efikasan raspored
rasvjete | smanjena koligina filmske trake u kazetama
nikako ne dopusta odgadanje dovoljno isprobane scene
na neki drugi dan rada. Ovi operativnl uvjeti skracuju
vrijeme kojim reZiser raspola!e u studuu u odnosu na ono
koje je na
vodede i i moguéa |lI li

poi rappresen(ala dal fatto che alle cineprese non hanno
agit o ma

una serie di

provini.

La scelta di un indirizzo operativo derivato dai canoni
della produzione televisiva, con tutti gli arricchimenti
consentm dal mezzo e con le conseguenh mcdmche di
ha I CRY
di un piano ivo che i le esi di
una ripresa continua con quelle del prodono che alla fin
fine si sarebbe una pelli in tutto
e per tutto uguale, esteriormente, al risultato conclusivo
della lavorazione di un film.

L i i i a mio parere, una
sceneggiatura mol(o preclsa ed accurata, anche nella
sua tecnica: una iatura, ciog, moito
vicina alla corri i
cinematografica definita »di ferro«.

L'impostazione delle luci richiede molto piu tempo che
non nel caso della registrazione videomagnetica o della
ripresa diretta. E opportuno, inoltre, che ogni giorno di
permanenza nello studio comporti la registrazione di una
parte dell'opera, perché lo spezzettamento in scene
richiesto da un'efficace distribuzione di luminosita e dalla
ridotta quantita della pellicola presente nei caricatori non
favorisce affatto il differimento a un'altra giornata di
lavorazione di una scena provata sufficientemente.
Queste condizioni operative riducono il tempo a

ostvarenja 3to slijede moraju biti vrlo jasna, kriti€ki sazrela
i veé¢ prevedena u literarnu formu koja ih moze toZno
predvidjeti.

Potreban Je, s

del regista nello studio rispetto a quello che
si trova in una p i con :le
Intenzlcm dnremve e Ie conseguenn possibili aﬂuazlom
ol essere allora molto
chiare, criticamente maturate e gia tradotte in una forma
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karakteristikama, koji dopusta reZiseru siguran rad bez
dvoumica ve¢ u dvorani za pokuse, gdje se uz umjetniko
sazrijevanje likova i akcije ve¢ mora oblikovati i figurativni
izgled buduce ikonicke pri¢e. Vodeéi ratuna o svim tim
predvidanjima, koja su se sva obistinila, scenario
komedije »Ali to nije ozbiljna stvar« izraden je vrio
precizno, i u onom dijelu koji je bio odreden za
electronic-cam i u eksterijerima, koje je trebalo 11radm

letteraria che le possa prevedere con precisione. E
necessaria, lo ripeto, una sceneggiatura con
caratteristiche i che al
regista un lavoro sicuro e privo di incertezze gia nella
sala prove, dove, accanto alla maturazione artistica del
personaggi e dell'azione, deve gia configurarsi

I'aspetto figurativo del futuro racconto iconico. Tenendo
conto d| queste previsioni, che si sono tutte avverate, la
di »Ma non & una cosa seria« & stata

kinematografskom metodom. U detaljnom j

j
pojedinih scena stigli smo do numeracije raznih i
u dijelovima koji su imali biti realizirani electronic-camom;
ovaj |e oprez na pocetku izgledao pretjeran zbog

g ju¢ih klapa u koje su bile
smmllene u studiju, ali pokazao se vrlo korisnim za
vrijeme obrade, u prijelazu iz jednog turnusa snimanja u
drugi, i u fazi montaze. Filmsko snimanje kakvo je
moguce susresti u kontroli s moviolom izmedu po&etnog
scenarija i konaénog produkta udaljilo se od potankih
predvidanja tek u nekim lingvistickim manje vrijednim
tockama: ove razlike, koje su ipak izazvale narativna
riesenja bliska onima prou¢enima za radnim stolom bile

con ! tanto nella parte
destinata all’ electromc-cam quanto negli esterni, che si
sarebbero dovuti attuare con metodo cinematografico.
Nella stesura dettagliata delle singole scene siamo
arrivati fino alla numerazione delle diverse inquadrature
anche nelle parti che sarebbaro state realizzate in

; questo parve in un primo

tempo eccessivo per la mancanza dei ciack
corrispondenti nelle scene girate in studio, ma si riveld
assai utile durante la lavorazione, nei passaggi da un
turno di ripresa all'altro, e in fase di montaggio. La
registrazione filmica, come & possibile riscontrare in un
alla moviola tra la sceneggiatura iniziale e il

su odredene obi&ni Sto
kontinuirano televizijsko snimanje dramatske akcue koja
se takoder razvija u kontinuitetu.

Ako se rijeSe i svliadaju tehni¢ki problemi koji su
komplicirali snimanje komedije »Ali to nije ozbiljna stvar«,
smatram da se electronic-cam moze s pravom ukl]uém
medu glavna reallzminla P

prodotto finale, non si & discostata dalle
particolareggiate previsioni che in pochi punti di scarsa
importanza linguistica: queste variazioni, che hanno
provocato soluzioni narrative comunque affini a quelle

i sono state i dai soliti

ostacoli che la ripresa
continua di un'azione drammatica che, a sua volta, si
svolge in continuita.

Risolti alcuni problemi tecnici e superati alcuni ostacoli
che hanno complicato la lavorazione di »Ma non & una
cosa seria«, ritengo che I'electronic-cam possa

inserirsi a diritto tra i principali mezzi di attuazione dello

Elasti¢an je i p gacivanj

. E elastico, duttile; consente
ici @ modi esp ivi che non si

i nacine izrazavanja koji se ne mogu posti¢i

nella ripresa con telecamere: la

telekamerama: mogucénost da se u cjelini
montirana filmska vrpca €ini produkt podesnim za vanjsko
trziste.

moviole reziseru $iroku
rekreativnu akciju, koja u nekim totkama moze ne voditi
ratuna o slijedu slika koji je predviden za vmeme

possibilita di doppiare completamente la pellicola
montata rende inoltre il prodotto disponibile al
mercato estero.

n io alla moviola al regista un'ampia
azione ricreativa, che pud in alcuni punti prescindere
dalla successione di immagini prevista durante la

i questa liceita rielaborativa & perd assai

snimanja: ova je moguénost prerade, s
gledista, vrlo opasna jer bi mogla navesti na idejne
stavove i na proizvodne planove koji su daleko od normi
kontinuiranog snimanja. Mogao bi se, nalme eleclromc-

pericolosa, da un punto di vista linguistico, perché

[ be indurre i ideativi e piani di

produzione lontani dalla norma della ripresa continua. S
bbe cioe utili I’ un poco come

-cam upotrijebiti pomalo kao jskog
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snimanja, a i kao fenomen koji je potpuno
kinematografske prirode, koji dovodi do nesporazuma i
produktivnih zastoja. Sistem je viSe nego bilo koji drugi
zgodan za obradivatki au(orskl zahvat reziserov, jer
iz uvjet ija u sluéalu posve

di i i isiva € un poco come
fenomeno di squisita natura cinematografica, ingenerando
equivoci e stasi produttive. |l sistema & piu disponibile di
ogm altro allintervento manipolatore dl un

te una di
l pnvnleglo nel caso di trasmissioni

ij dobro ij i
Iskusanih u svim svojim dijelovima.

u sluéaiu pak ili
-cam i j vrijede u i za
koje smo wdjell da uvjetuju znaéenje montaze na
magnetskoj vrpcl: filmska traka se mnogo lak3e ispravija,

chiuse, oppor predi e
provate in tutte le loro parti.

Nel caso invece di spettacoli aperti o di spettacoli

misti, I' e il relativo i sono. vahdl
entro i limiti che visto iZi il

del montaggio su di un nastro magnetico. La pellicola

upotpunjuje, prilagodava, ali bas u toj

é mollo piu facilmente correggibile,
ile, ma proprio in questa

sredstva moZe se sakrivati presutni poziv na p
spektakla lingvistickim putem koji mu po svom duhu nue

elasticitad del mezzo si pud nascondere un invito

srodan. Usprkos nekim primjerima na izgled sup!
onome 3to pisemo a ipak nedovoljnima za obradu
teorijskog preteksta sposobnog da ukljugi ovu novu
(ahnlku audiovizualne memonzacue u jednu posve novu
pri¢a filmske
trake mora biti na raspolaganju ljudima koji su u nju
utisnuli vlastito prividenje i dramatskol akeiji koja je bila
na slici analize moraju
3to jate zadrzati onu improviziranost veza koja je
obiljezila njihovo priblizavanje i slijed za vrijeme
kontinuiranog snimanja.

BILJESKE

Potpuno otvoreni spektakl nije wijek prikezen istowremeno & njegovim
odvljanjem: moze a njegov prijenos moZe bitl odgoden u
montatu koja moze tzmijoni

jena oblikovanja

Snimanje, m-dmlm, dopuila m
ige | smanjitl

govorlll o otvorenom spektaklu | I
ulmmnom. y druge sirane, vodi ee graniénl govor, pa |o roma tome
Sotrebno konerentno pribjegeval graniérim prinjerima.

alla dello lungo vie
che non essergli iali
Nonostante alcuni esempl apparenlemenle cantran a

quanto e
ai fini dell’elaborazione di un pretesto teorico capace di
comvolgeve questa nuova tecnica di memorizzazione

in una
cinematografica, il racconto iconico della pellicola deve
essere disponibile agli uomini che vi hanno lasciato
impresso il proprio fantasma e all'azione drammatica
che vi & stata ritratta: gli elementi dell’analisi schermica
debbono conservare il piu poss:bne quellesiemporanena
ela

di i che ne ha
successione durante la ripresa commua.

1 Uno spettacolo completamente aperto non e sempre fruito in
contemporaneitd &l suo svolgimento:

trasmissione pud essere ditferita nel tempo. La
perd intervenil di montaggio che possono
racconto Iconico e ridurre I'imprevedibilita
scelie ed sccostument] ftmict el o olgi
0 o contemporand
ed & quindi necessario

2. Sasto)
Kol p'm telokamere, | audio-signa
3 Pl Jo skeperimanat vodlo Sandro Bolchi:
viata= Mel
4 All to nu- ‘ozbiljna stvare snimijena s u suradnll & mnogim poznatim
imcima: glavne uloge blle su povierene Valentini Fortunato, Giullju
Bossetilu 1 Turihs Forr.

rimane. o d]llo »Ziatna

Prijevod: Branka Fabegié¢
Tekst objavijen u MARCATRE br. 11/12/13, 1965.

2 contemporanea su di un nastro
trasmesso o del
segnale-audio che lo integra.
3 1t primo esperimento fu. condotto da Sandro Bolchi: i registrd, -La porta

doro«
4 -l‘l nan & una cosa u
attorl dl vag
v-lomln- Fortunato, d

uu con Ia colluberuwnc di
ostenuti da
g

245






Sadriaj

3 Plerre Schaeffer
Za | protiv
civilizacije slike

11 Abraham A. Moles
Televizija
i mozai¢ka kultura

29 Martin Krampen
Psiholodko
istrazivanje televizije

55 Pierre Schaeffer

Trokut
komunikacije

83 Gillo Dortles
Karakteristike
TV jezika

93 Umberto Eco
Konture semioloskog
istrazivanja TV poruke

101 Gianfranco Bettetini
Znak i simbol
u nasem drustvu

121 Matko Mestrovié
Televizijski sezame,
otvori sel

129 Samuel Y. Gibbon, jr.
Edward L. Palmer
Strategije | tehnike

149 Ivo Skarié
Televizija
od sintetitkog govora
do razgovora

165 Vera Horvat-Pintarié¢
Sredstvo i posrednidtvo

Eksperiment!

199 John S. Margolies
TV medij sutra3njice

209 Renato Barllli
Video-recording
u Bologni

Table of Contents

Pierre Schaetfer
Pour et contre
la civilisation de I'image

Abraham A. Moles
Television
et culture mosaique

Martin Krampen
Psychologische
Fernsehforschung

Pierre Schaetfer
Le triagle
de la communication

Gillo Dorfles
Le caratteristiche
del linguaggion televisivo

Umberto Eco

Ligne d'une recherche
semiologique sur

le message TV

Giantranco Bettetini
Segno e simbolo
nella nostra societa

Matko Mestrovié
TV, open Sesame!
Samuel Y. Gibbon, jr.

Edward L. Palmer
Strategies and Techniques

Ivo Skari¢
Television
from speechifying
to speech

Vera Horvat-Pintari¢
Medium and Mediation

Experiments

John S. Margolies
TV-the next Medium

Renato Barilll
Videc-recording
a Bologna



223 Vicenzo Agnetti
Gianni Colombo
Vobulacija
i bilokvencija neg

225 J. L. Alexanco
Plan za automatsku
proizvodnju
beskonaénog filma

Dodatak
231 Gianfranco Bettetini

Tehnike i jezik
TV snimanja

Vicenzo Agnetti
Gianni Colombo
Vobulazione

e biloqunza neg

J. L. Alexanco
generation
of an endless Film

A contribution

Gianfranco Bettetini
Techniche e linguaggio
della registrazione TV















