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TELEVIZIJSKI JEZIK I MIGRANT:
PODUDARANJE UMA 1 ZABAVE

Sazetak

Fenomen migracija i stvarnosti migranta nije moguce sazeti ni onda kada obra-
dujemo jedan specifican dio tog fenomena. Socioloski, religijski, politicki i razliciti pri-
stupi ovoj stvarnosti pred nas stavljaju velik broj istrazivanja i literature. Ovaj clanak
Je takoder pokusaj parcijalnog razumijevanja koje unutar svojeg vlastitog pristupa ima
opet svoja ogranicenja. Govoriti o jeziku, znaci pokusati nemoguce, a to je da iskustvo
Jezika bude zahvaceno kao cjelina nekog istrazivanja ili rada. Ovdje jezik kao pojam biva
ogranicen na pojam televizijskog jezika onako kako ga interpretira americki teoreticar
Neil Postman. Izostavljamo pojam medijski jezik kao genericki termin za sve aktualne
nacine komunikacije koji zahvacaju puno vise od pojma televizijski jezik. I pojam migrant
ne ukljucuje njegovo sociolosko, religijsko, politicko i antropolosko tumacenje, nego ga
se promatra u kontekstu odnosa izmedu gledatelja i zabave. I sami pojmovi zabave i
stvarnosti ograniceni su na razumijevanje koje su ponudili, svatko na svoj nacin, teo-
reticar umjetnosti Boris Groys i filozof Gilles Lipovetsky. Stoga dometi i svrha clanka
nisu apsolutni pokusaj jedne sveobuhvatne interpretacije stvarnosti migranta s pomocu
hermeneuticke metode. Radije sintetiziramo poglede trojice razlicitih autora u Sto uzi in-
terpretativni okvir koji je omeden pojmovima televizijskog jezika, stvarnosti i zabave kako
bi se eventualno rasprava o ovom fenomenu nastavila, sirila i produbljivala.

Kljuéne rijeci: televizijski jezik, um, zabava, interpretacija, hiper, Neil Pos-
tman, Boris Groys, Gilles Lipovetsky, migrant.
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Uvod

Fenomen migracija nije novost. Velik broj razlicitih pristupa i stu-
dija o migracijama u velikoj mjeri objasnjava temeljne uzroke nastanka
ovog drustvenog stanja, kao i utjecaj koji migracije imaju na drustva i
kulture u kojima se dogadaju. Nije moguce u jednom prikazu zahvatiti
sve ono §to je povezano s migracijama i migrantima, ali se ¢ini moguc¢im
pokusati naznaciti kako televizijski jezik interpretira pojavu migranta. S
obzirom na to da je televizijski jezik jedan od medijskih jezika koji imaju
moguénost interpretirati razlicite aspekte stvarnosti koja nas okruzuje i u
kojoj zivimo, ne moze se izostaviti utjecaj njegove interpretacije na nase
razumijevanje i promatranje stvarnosti. Pitanje interpretacije stvarnosti,
ukljucujudi i stvarnost migranta, ne moze se ostaviti po strani kao nevazno
pitanje.

Razlog za to nije samo migrant ili skupine migranata ¢ija je pojava
aktualizirana izbjeglickom krizom nakon i u vrijeme ratnih dogadanja na
Bliskom istoku (posebno Sirija i Jemen) nego jos vise utjecaj koji televi-
zijski jezik kao interpretator stvarnosti ima na razumijevanje migranta od
strane gledatelja ili promatraca koji slusa i gleda interpretacije televizij-
skog jezika. Cini se da je najvec¢a Zrtva interpretacije koju donosi televi-
zijski jezik sam migrant kao stvarnost i ljudska osoba jer zelimo pokazati
da je odnos televizijskog jezika i migranta odnos dominacije i monopola
na interpretaciju.

Naime migrant, kako ¢emo pokusati predstaviti, neé¢e biti nista
drugo doli jedan hiperproizvod zabave koju ¢emo nesto kasnije opisati
kao hiperstvarnost. Rije¢ je o tome da televizijski jezik donosi ve¢ gotove
interpretacije migranta koje predstavlja pasivnom ljudskom umu kojemu
ne dopusta aktivnu i kriticku interpretaciju migranta kao drustvenog feno-
mena. Na taj na¢in migrant prestaje biti stvarnost ljudske osobe i prelazi
u domenu hiperfenomena, pojava ¢ija je narav da budu proizvedene, kon-
zumirane za potrebe zabave i u konac¢nici odbacene kao zastarjele i nedo-
voljno nove i ekskluzivne.

1. Televizijski jezik: brzina i diskontinuitet

Terminoloski treba razlikovati medijski jezik od televizijskog je-
zika. Termin medijski jezik je viSeznacan i problematican jer je tesko de-
finirati njegove temeljne karakteristike s obzirom na to da neki medijski
jezik zavisi od medija koji ga stvara, koristi i koji sluzi kao sredstvo inter-
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pretacije stvarnosti. Televizijski jezik je jezik kojim televizija kao medij
komunicira s gledateljem i on pripada domeni medijskih jezika. Temeljni
koncept i karakteristike televizijskog jezika koji ovdje izlazemo donosi
americki filozof i esejist Neil Postman.! Postman isti¢e kako je medij jezik
kojim govori suvremena kultura. Nije rije¢ o mediju koji prenosi odredenu
poruku, nego o mediju kao jeziku koji interpretira stvarnost specificnim
nacinom komunikacije s gledateljem i publikom. Postman medij definira
kao jezik 1 naglasava da je tu i tamo doslo do identi¢nosti izmedu odrede-
nog medija i njegova jezika. Medjij i jezik su metafora koje stvaraju sadrzaj
suvremene kulture.? Identi¢nost medija i jezika mijenjaju sliku stvarnosti i
nacin komunikacije medu ljudima i druStvima mijenjajuéi time i shvacanje
samih kultura.

Medu jezicima koji su nastali s pojavom medija Postman izdvaja
ono S§to on naziva televizijski jezik. Televizijski jezik je jezik prijenosa
informacija koji, prema Postmanu, ima dvije temeljne oznake: brzina i
diskontinuitet. Brzinu televizijskog jezika Postman opisuje kao nacin
prilagodbe informacija i podataka u odnosu na vrijeme koje se ima na
raspolaganju. Tome odnosu Postman dodaje i pojavu medijskih slika kao
nacinu izrazavanja televizijskog jezika. Iz odnosa informacija, vremena i
slika nastaje fenomen brzine televizijskog jezika. Postman smatra da brzi-
na televizijskog jezika ukljucuje u velikoj mjeri (ne i nuzno) pojavu koju
generira brzina televizijskog jezika. Postman je karakterizira kao diskon-
tinuitet. Diskontinuitet Postman shvaéa kao odsutnost kohezivnog inter-
pretativnog temelja koji bi sluzio kao univerzalni nazivnik razumijevanja
1 interpretacije sadrzaja, dosega i znacenja informacija koje televizijski
jezik predstavlja gledatelju ili publici.?

Kao primjer brzine i diskontinuiteta televizijskog jezika uzmimo in-
formativnu emisiju u trajanju od trideset minuta (kolokvijalnog naziva in-
formativna emisija, vijesti, dnevnik). U odredeni vremenski okvir stavlja
se odredeni broj informacija i slika kako bi se dobila odredena cjelina.
Postman uocava da, iako je rije¢ o cjelini, nije mogucée govoriti o interpre-

1 Usp.: Neil POSTMAN, Amusing Ourselves to Death. Public Discourse in the Age of
Show Business (London: Penguin Books, 2006.).

Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 15.

3 Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 7-15: (Postman za oznaku
diskontinuiteta koristi enegleski izraz najave u vijestima ,,Now this...* koji mozemo
prevesti izrazom ,,A sada slijedi...“ ¢ime se ostvaruje brzina i diskontinuitet
televizijskog jezika. Pojavu telegrafa, fotografije, televizije, reklame i drugih

medija koji se temelje na brzini i diskontinuitetu Postman ¢e opisati kao ,,graphic
revolution®. Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 74, 110.).
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tativnoj cjelini. Interpretativna cjelina bio bi, recimo, neki roman ili film
koji ima klasi¢nu podjelu na uvod, zaplet, rasplet, vrhunac i kraj koje je
moguce razumjeti kao jednu smislenu cjelinu. Televizijski jezik je Cesto
sklon dekonstrukciji smislene i sadrzajne cjeline, posebno u informativnoj
domeni. Nekoliko vijesti koje su medusobno nepovezane i nije ih moguce
spojiti u smislenu cjelinu koja bi se mogla interpretirati, nacin je na koji
televizijski jezik komunicira sadrzaj.*

Kao prakti¢an primjer mozemo navesti sljede¢i sarzaj jedne od
mnogih informativnih emisija: hapsSenje premijera drzave zbog korupcije i
mita, propast tvornice za preradu plastike, snimanje novog domaceg filma,
prilog o zivotu na selu i njegovim prednostima u odnosu na zivot u gra-
du, nagli pad temperatura u zemlji kojom inace tradicionalno dominiraju
umjereno visoke temperature, izlazak novog proizvoda na trziste od strane
renomiranog proizvodaca, trudnoc¢a poznate glumice i kako se ona i njezin
muz, poznati redatelj, nose s trudno¢om i ocekivanjem prvog djeteta, $to
je sve potrebno imati od lijekova u sezoni prehlada. Postman primjecuje
da ovakav sadrzaj potvrduje kako televizijski jezik ima svoj interpretativni
okvir koji se sastoji od brzine i diskontinuiteta, ali je taj interpretativni
okvir pogres$no opisan kao interpretacija jer nije moguce imati smislenu i
razumljivu interpretaciju ako su brzina i diskontinuitet temeljne karakteri-
stike odredenog jezika.’

Ovdje ¢emo televizijski jezik opisati kao podudaranje uma i zabave
¢ime impliciramo da je fenomen zabave takoder karakteristi¢an po tome
Sto se izrazava televizijskim jezikom, brzinom i diskontinuitetom. Umom
1 zabavom ¢emo oznaciti medusobni odnos brzine i diskontinuiteta unutar
televizijskog jezika gdje brzina pripada podruc¢ju zabave, a um pripada
podrucju diskonituinteta. Um i zabava su u takvu odnosu da se izmedu ta
dva segmenta televizijskog jezika ne moze dogoditi sadrzajna i cjelovita
interpretacija, nego odnos ide u smjeru odsutnosti bilo kakve koherentne
interpretacije sadrzaja kao monolitne interpretativne cjeline.®

Medutim, opisivanje televizijskog jezika kao podudaranje uma i
zabave ostavlja neodgovorenim pitanje Sto je um i Sto je zabava unutar
televizijskog jezika, kao i jasnije shvacanje fenomena interpretacije. Po-
trebno je opisati kakva je uloga uma, zabave i interpretacije za televizijski
jezik jer nedovoljno je istaknuti nedostatak interpretativne povezanosti
kao jednu od temeljnih oznaka televizijskog jezika.

4 Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 25-27.
5 Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 64-80.
6 Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 76-79.
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2. Um

Kada govorimo o terminu um, mislimo na polozaj ljudskog uma
kao sposobnosti misljenja u odnosu na neku stvarnost koja moze biti inter-
pretirana. Um je u ovom kontekstu interpretativni odnos ¢ovjekove spo-
sobnosti interpretacije 1 stvarnosti pred kojom se ¢ovjek nalazi. SloZenost
termina um, kao i njegovih funkcija, prisiljava nas da, kada govorimo o
umu, ograni¢imo izlaganje na odnos uma i umjetni¢kog djela o kojem go-
vori ruski teoreti¢ar umjetnosti Boris Groys. Na taj nacin dolazimo do po-
trebnog opisa uma kao interpretativnog odnosa covjeka i stvarnosti.

Groys ¢e oznaciti polozaj ljudskog uma u odnosu na umjetnost s
pomocu dva pristupa interpretaciji umjetnickog djela. Groys sugerira da s
obzirom na interpretaciju umjetnickog djela postoji aktivni stav ljudskog
uma kao prvi pristup. U tom odnosu izmedu umjetnickog djela i promatra-
¢a aktivnost interpretacije i sama interpretacija na strani su promatraca ili
gledatelja. Aktivan ¢ovjekov um interpretira nepomic¢no umjetnicko djelo
te svojom interpretativnom aktivnos$¢u nastoji dokuciti koji je smisao, sa-
drzaj, poruka i domet nekog umjetnickog djela. Takav aktivan umski pri-
stup interpretaciji pronalazimo dok promatramo umjetnicku sliku izloZzenu
u muzeju ili skulpturu. Umjetnicko djelo je nepomicno i pasivno u odnosu
na interpretaciju, dok aktivna i kriticka interpretacija umjetnickog djela
pripada ¢ovjekovu umu.’

Drugi pristup umjetnosti jest pasivnost uma u interpretaciji um-
jetnickog djela gdje je um samo pasivni promatra¢ bez aktivnog interpre-
tativnog sudjelovanja u razumijevanju stvarnosti umjetnickog djela. Za
Groysa postoje umjetnosti (posebno film 1 videoumjetnost) koje po svojoj
interpretativnoj svrsi i dosegu stvaraju mentalnu nepomic¢nost uma pred
umjetnickim djelom. Um postaje ne samo interpretativno pasivan nego i
interpretativno nepomican pred zivim slikama filmske, glazbene i drugih
najcesce vizualnih umjetnosti koje se temelje na snaznim zvuénim i vi-
zualnim dojmovima 1 sugestijama. Uzmimo za primjer kinodvoranu gdje
se prikazuje ono $to se danas naziva blockbuster filmom. Rije€ je o filmu
jakih specijalnih efekata s puno tehnoloskih inovacija na podrucju slike
i kompjutorske obrade.® Gledatelji u kinodvorani ne sudjeluju aktivno u
interpretaciji filma kao umjetnickog djela, nego je rijec o kolektivnoj men-
talnoj nepomicnosti pred zivim kompjutorskim slikama koje se velikom

7 Usp.: Boris GROYS, Art Power (Cambridge-London: MIT Press, 2013.), 41-42.

8 Usp.: Zil LIPOVECKI — Zan SEROA, Globalni ekran od filma do smartfona (Novi
Sad: Akademska Knjiga, 2013.), 88-91.
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brzinom smjenjuju na platnu. U slucajevima ovakva pristupa umjetnickom
djelu kao Sto je blockbuster film um ne sudjeluje aktivno u interpretaciji,
nego je um pasivni primatelj slika.’

Re¢i kako je um pasivan i mentalno nepomican pred umjetnickim
djelom, znaci istaknuti kako um aktivno ne sudjeluje u interpretaciji doga-
daja koji se naziva umjetnickim dogadajem (kinoprojekcija je umjetnicki
dogadaj na sebi svojstven nacin). Umjetnic¢ko djelo je ve¢ snimljen sadr-
zaj, odnosno unaprijed interpretirano, i preostaje da se umjetnicko djelo
konzumira, odnosno podlozi ideji potrosnje kao njegove temeljne svrhe.
U trenutku mentalne nepomi¢nosti uma i umjetnickog djela koje je ve¢
interpretirano i koje je posljedi¢no pretvoreno u sadrzaj za konzumaciju ili
potro$nju, nastaje fenomen koji se naziva zabavom.

U ovom specificnom kontekstu odnosa uma i umjetnickog djela
zabava je fenomen relacije izmedu mentalne nepomicnosti uma i konzu-
miranja sadrzaja ve¢ interpretiranog umjetnickog djela. Zabava je odsut-
nost aktivne inteprertacije umjetnickog djela od strane angaziranog i ak-
tivnog ljudskog uma. Postmanova ideja o televizijskom jeziku, kao i misao
o televizijskom jeziku kao podudaranju uma i zabave, treba biti prosirena:
televizijski jezik je podudaranje uma i zabave, odnosno rije¢ je o odnosu
izmedu pasivnosti i mentalne nepomi¢nosti uma i nemogucnosti aktivne
interpretacije sadrZaja koji se ne moze dalje interpretirati jer je ve¢ inter-
pretiran, nego se moze isklju¢ivo konzumirati. Ovo prosireno shvacanje
opisa televizijskog jezika kao podudaranja uma i zabave u skladu je s dvije
temeljne karakteristike televizijskog jezika: brzina i diskontinuitet. Brzina
1 diskontinuitet ne pruzaju moguénost aktivne umske interpretacije jer ne
pretpostavljaju postojanje smislene cjeline koja bi bila otvorena aktivnoj
umskoj interpretaciji.'’

3. Zabava i hiperstvarnost

Zabava nastaje kao odnos izmedu pasivnog i mentalnog nepomic-
nog uma i aktivne konzumacije ve¢ interpretiranog sadrzaja i kao fenomen
odnosa uma i stvarnosti postaje u odredenom trenutku hiperstvarnost. Ter-
min hiper pronalazimo kod francuskog filozofa Gillesa Lipovetskog. Lipo-
vetsky terminom hiper oznacava cijelo jedno podrucje drustvenih pojava
1 odnosa u postmodernim drustvima. Karakteristike onoga §to se u bilo

9 Usp.: B. GROYS, 4rt Power, 70-73, 78-81, 88, 181.

10 Usp.: B. GROYS, Art Power, 83-91. Usp.: Walter BENJAMIN, Eseji (Beograd:
Nolit, 1974.), 114-153.

289



®

Oliver JURISIC, ,,Televizijski jezik i migrant: Podudaranje uma i zabave®, 284-298

kojem pogledu moze nazvati hiper jesu novo, zavodenje i ekskluzivnost.
Terminom hiper Lipovetsky ne oznacava neku konkretnu drustvenu poja-
vu, nego je rije¢ o psiholoskom i mentalnom stavu i ponasanju u odnosu
prema stvarnosti. Recimo, kada neka tehnoloska kompanija izbaci na tr-
ziSte novi pametni telefon (smartphone), nastaje pojava koja u sebi zadrzi
ono S§to Lipovetsky opisuje kao hiper. Stoga mozemo govoriti o nastanku
hiperfenomena. "

Novi smartphone je novo, trenutno najjaci na trzistu (od kamere od
procesora), reklama je ona koja zavodi potroSaca da ga kupi i potrosac je u
konacnici onaj kojega se poziva da s velikom brzinom potrosi proizvod jer
ve¢ za tri mjeseca izlazi novi smartphone i trebat ¢e zamijeniti stari. Rije¢
je o nastojanju da potrosac, sudjeluju¢i u konzumiranju hiperfenomena,
stvara nove fenomene i stvarnosti s karakteristikama novine, zavodenja i
ekskluzivnosti o ¢emu svjedoce nepregledni redovi potrosaca koji cekaju
pred trgovinama tehnoloskih pametnih spravica (gadgef) kako bi kupili
proizvod.'?

Na taj nacin rada se nova stvarnost drustvenih odnosa i interpreta-
cije stvarnosti koju se naziva hiperstvarnos¢u. Hiperstvarnost je potpuno
nov nacin interpretacije stvarnosti kao kada socijalna drustvena mreza po-
stane dominantan nacin interpretacije ljudskih odnosa. Kada se stvarnost
tih odnosa premjesti u podrucje socijalne drustvene mreze koja svojom
interpretacijom ljudskih odnosa generira jednu potpuno novu interpreta-
ciju $to su ljudski odnosi i od ¢ega se sastoje i1 Sto je njihov sadrzaj, na-
staje hiperstvarnost. Hiperstvarnost nije digitalna, virtualna, nepostojeca,
izmisljena stvarnost. Hiperstvarnost je nov nacin interpretacije postojece
stvarnosti koji svojom interpretacijom postojecu stvarnost mijenja, prila-
godava, dopunjuje, ukida.

Hiperstvarnost je nac¢in interpretacije stvarnosti i stoga kada kaze-
mo da je zabava hiperstvarnost, istiC¢emo kako je zabava jedan od oblika
interpretacije postojece stvarnosti. Zabava nije hiperfenomen. Hiperfeno-
men je ono $to proizlazi iz ve¢ postojeée stvarnosti koja ide u smjeru da
postane u jednom trenutku hiperstvarnost. Recimo, neki film je hiperfe-
nomen ako se velikom brzinom stvara u nekoliko nastavaka koji svaki
put donose nesto novo i ekskluzivno. Filmovi iz serijala poput ,,Ratovi
zvijezda®, ,,Harry Potter®, ,,Gospodar prstenova“ su hiperfenomeni, iako
su neki od njih temeljeni na knjigama, svejedno velikom koli¢inom novog

11" Usp.: Z. LIPOVECKI — Z. SEROA, Globalni ekran od filma do smartfona, 62-66.

12 Usp.: Gilles LIPOVETSKY, Paradoksalna sreca ogled o hiperpotrosackom drustvu
(Zagreb: Antibarbarus, 2008.), 54-56.
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1 ekskluzivnog poticu velik broj potrosaca da ih konzumiraju (zbog toga su
ceste nadogradnje i promjene scenarija samog filma u odnosu na originalni
knjizevni predlozak).

Zabava kao stvarnost u sebi sadrzava razli¢ite fenomene (film, te-
levizija, socijalne mreze) koji od potrosaca zahtijevaju brzu prilagodbu
novom i ekskluzivnom, kao i brzu konzumaciju predlozenih sadrzaja.

Zadaéa zabave je stvaranje hiperstvarnosti kao stvarnosti pro-
izvodnje uvijek novih i ekskluzivnih sadrzaja koji ¢e se kroz odredene
pristupe (slika, zvuk, video, reklama) predstavljati kao zavodljivi, koji ¢e
pozivati i zahtijevati od potroSaca da ih Sto prije treba konzumirati kako
bi se stari sadrzaji zamijenili novima. Tim procesom zabava proizvodi hi-
perstvarnost koja se sastoji od hiperfenomena koji svojom pojavom mogu
interpretirati na potpuno nove i druk¢ije nacine postojecu stvarnost u kojoj
Zivimo."

Sama zabava u jednom trenutku postaje hiperstvarnost kada vise
nije moguce razluciti stvarne interpretativne razlike izmedu same zabave i
stvarnosti na koju se zabava odnosi kao kada, recimo, gledatelj ili publika
koja konzumira film zakljucuje da je ono §to se dogodilo na filmu identic-
no postojecoj stvarnosti na koju se film odnosi.

Zabava, kada postane hiperstvarnost, u svoj sadrzaj 1 doseg uklju-
cuje televizijski jezik ¢ija brzina i diskontinuitet doprinose stalnoj smjeni
sadrzaja, nastanku novih sadrzaja i zavodenju konzumenta da ga Sto pri-
je konzumira jer uskoro dolazi novi sadrzaj ¢ime televizijski jezik stjece
mo¢ proizvodnje hiperstvarnosti.'* U ovom kontekstu mozemo dodatno
prosiriti Postmanovu ideju o televizijskom jeziku i misao o televizijskom
jeziku kao podudaranju uma i zabave i dodati kako je televizijski jezik
podudaranje uma 1 hiperstvarnosti. Time dolazimo do tvrdnje kako je tele-
vizijski jezik ne podudaranje, nego proizvodnja hiperstvarnosti za potrebe
konzumiranja od strane pasivnog i mentalno nepomic¢nog ljudskog uma.
Medutim, ostaje pokusSati u ovom kontekstu opisati i onaj najslozeniji dio
ovog pitanja, a to je pitanje interpretacije i kakva je njezina uloga u odnosu
prema televizijskom jeziku.

13 Usp.: Z. LIPOVECKI — Z. SEROA, Globalni ekran od filma do smartfona, 53-54,
250-253.

14 Usp.: Z. LIPOVECKI — Z. SEROA, Globalni ekran od filma do smartfona, 250-253.
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4. Interpretacija

Termin interpretacija po svojoj komplesnosti slican je terminu me-
dijski jezik. Govoriti o interpretaciji, nije moguée bez osvrta na mnoga
druga podrucja povezana s tim terminom. Iz razloga slozenosti interpre-
tacije kao termina i ideje ograniCit ¢emo se na Cetiri znac¢enja pojma in-
terpretacija. Jedan pojam susre¢emo kod Postmana, dva pojma implicitno
susre¢emo kod Borisa Groysa, dok tre¢i pojam pronalazimo kod Gillesa
Lipovetskog. Kod sva tri autora interpretaciju pronalazimo implicitno u
Sirem kontekstu.

Kod Postmana pojam interpretacije implicitno je sadrzan u Pos-
tmanovu opisu televizijskog jezika kao jezika brzine i diskontinuiteta.
Odsutnost jasnijeg odnosa izmedu brzine i diskontinuiteta kod Postmana
otezava jasno i precizno odredenje $to Postman odreduje kao interpretaci-
ju. Ipak moze se zakljuciti da Postman implicitno interpretaciju promatra
u negativnom kontekstu kao nesto $to je odsutno iz odnosa uma i zabave,
odnosno televizijskog jezika. Interpretacija pripada ranijim vremenskim
razdobljima koja Postman opisuje kao razdoblja izlaganja (razdoblja: knji-
zevnost, poezija, kazaliste), dok s otkricem telegrafa i fotografije inter-
pretacija prestaje biti srediSte kulturnog zivota jedne zajednice i drustva.'s
Interpretacija je kohezivni element unutar odredene kulture koja se ujedi-
njuje s pomocu zajednickih interpretativnih temelja koji imaju univerzalno
znacenje za odredeno drustvo.

Postman u pokusaju opisa interpretacije pravi usporedbu izmedu
religijskih simbola i znakova koji su univerzalno prihvaceni u drustvu (kao
Sto je, recimo, simbol kriza ili neki drugi simbol) i televizijskih propovjed-
nika koji stjecu veliku popularnost 1960-ih i 1970-ih godina u Sjedinjenim
Americkim Drzavama. Dok religijski simboli zadrzavaju univerzalno zna-
cenje i doseg, ¢ime ostavljaju mogucénost postojanja zajednicke interpreta-
cije, televizijski propovjednici fragmentiraju religijsko znakovlje i simbo-
liku 1 time umanjuju sposobnost interpretacije i njezine univerzalne dosege
1 mogucénosti sadrzajnog tumacenja. Postmanova vizija interpretacije pesi-
misti¢na je jer prema njegovu razumijevanju interpretacija s pojavom tele-
vizijskog jezika gubi svoj karakteristi¢ni univerzalisticki smisao i znacenje.

Kod Groysa susreCemo dva razumijevanja interpretacije koja
se temelje na odnosu promatraca i umjetnickog djela. Slijede¢i Groysa,
mozemo govoriti o aktivnoj interpretaciji prema kojoj promatrac¢ aktiv-
no sudjeluje u tumacenju umjetni¢kog djela (slika, skulptura, roman) tako

15 Usp.: N. POSTMAN, Amusing Ourselves to Death, 63, 65-67.
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da se umjetnicko djelo nastoji aktivnom interpretacijom uklopiti u opus
umjetnickog djelovanja ili ¢ak u §iri drustveni kontekst koji je utjecao na
umjetnic¢ko djelo. Na drugoj strani nailazimo na pojavu novijeg vremena
zahvaljujuéi razvoju filma i videoumjetnosti koju mozemo opisati kao pa-
sivnu interpretaciju. Rije€ je prije svega o odnosu promatraca (gledatelja)
1 umjetni¢kog djela (film, video) gdje je interpretacija ve¢ zadana kao in-
terpretativni okvir i promatra¢ ne sudjeluje aktivno interpretiraju¢i umjet-
nicko djelo, nego radije pasivno konzumira njegov sadrzaj, $to otupljuje
kriticki 1 aktivni pristup kroz interpretaciju.

Kod Lipovetskog u kontekstu njegova razumijevanja pojma hiper
susre¢emo ideju interpretacije koju on oznacava kao ekranosferu. Ekra-
nosfera je ideja apsolutne interpretacije stvarnosti, jedan vid monopola na
interpretaciju. U kontekstu ideje koju Lipovetsky oznacava kao ekranos-
feru mozemo govoriti o interpretaciji, kako isti¢e Lipovetsky, kao ekrano-
kraciji. Ekranokracija je dominacijski 1 monopolisti€¢ki pristup stvarnosti
1 njezinu odnosu prema interpretaciji tako da, recimo, zabava kao hiper-
stvarnost ima moguénost postati dominantni ako ne i jedini nac¢in razumi-
jevanja stvarnosti kroz ono §to Lipovetsky opisuje kao vladavinu ekrana.'®

Ova cetiri shvacanja interpretacije na svoj nacin barem posredno
pripadaju i televizijskom jeziku. Postmanova ideja kako interpretacija gubi
svoj univerzalisticki smisao 1 znacenje nastankom televizijskog jezika spa-
da u onaj dio televizijskog jezika koji smo opisali kao diskontinuitet.'’
Diskontinuitet televizijskog jezika koji se formira tako Sto razlicite vijesti
iz razli¢itih podrucja Zivota ne mogu stvoriti temelj za univerzalnu inter-
pretaciju Postman opisuje kao show business. Za Postmana show business
nije samo socioloski fenomen nego i logi¢na posljedica televizijskog jezi-
ka 1 njegove sposobnosti da onemoguci kohezivnu interpretaciju neke cje-
line kao $to je, recimo, informativni program (vijesti, dnevnik). Postman
show business vidi kao ono $to smo prethodno oznacili kao hiperstvarnost.

Groysova dvostruka podjela interpretacije na pasivnu i aktivhu
iako ne u potpunosti ipak djelimi¢no pripada televizijskom jeziku. Televi-
zijski jezik po svojoj naravi tezi tome da gledatelj bude pasivni promatrac¢
ve¢ interpretiranog sadrzaja koji je unaprijed sloZen 1 filtriran u odredeni
oblik prijenosa informacija. U tom pogledu televizijski jezik generira ono
Sto Groys opisuje indirektno kao mentalnu nepomicnost uma pred odrede-

16 Usp.: Z. LIPOVECKI — Z. SEROA, Globalni ekran od filma do smartfona, 36-39,
283-286, 312, 323-328, 334. (Lipovetsky govori u ovom kontekstu o ekspresivnom
ekranu, homo ecranisu i ekranokraciji i ekranosferi.).

17 Usp.: B. GROYS, Art Power, 129. (Implicitno Groys govori o interpretativnom
diskontinuitetu.).
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nim sadrzajem. Misao Lipovetskog o ideji ekranosfere, koju opisuje i kao
ekranokraciju, takoder pronalazi svoje mjesto u televizijskom jeziku.
Televizijski jezik sastavljen od mnostva razlicitih vijesti tezi njiho-
vu uniformnom interpretiranju ¢ime nastaje interpretativni pristup koji Li-
povetsky naziva ekranosferom ili ekranokracijom. Nije rije¢ o dominaciji
vijesti nad stvarnoscu, nego je rije¢ o dominaciji televizijskog jezika u nje-
govu interpretativnom smislu nad postoje¢om stvarno$¢u koju se interpre-
tira.'® S obzirom na to da s jedne strane ne postoji zajednicki interpretativni
smisao vijesti koje su medusobno razli€ite, ali ipak televizijski jezik tezi
uniformnosti interpretacije, javlja se odredeni problem. Ova poteskoca po-
tvrduje kako televizijski jezik moze ukljuciti samo pasivnu interpretaciju i
mentalnu nepomi¢nost uma i zabavu kao oblik hiperstvarnosti.
Televizijski jezik iskljuCuje odnos aktivne interpretacije i zabave
jer zabava po svojoj naravi tezi uniformnosti i dominaciji interpretacije.
Zabava po svojem sadrzaju ne ukljucuje aktivnu interpretaciju kao nacin
razumijevanja stvarnosti. Postmanovu ideju o televizijskom jeziku kao po-
dudaranju uma 1 zabave mozemo dodatno nadopuniti tvrdnjom kako je
rije¢ o dominaciji i monopolu pasivne interpretacije 1 hiperstvarnosti nad
aktivnom 1 kritickom interpretativnom sposobnos¢u ljudskog uma.

5. Televizijski jezik i migrant

Pod terminom migrant razumijemo odredenu postojecu stvarnost
koja se javlja kao ona koja zahtijeva interpretaciju. Migrant nije konkretna
osoba, nego fenomen koji se uklapa u odredeni interpretativni okvir. Tim
uklapanjem u interpretativni okvir proizvodi se ono §to nazivamo stvarno-
S¢u migranta.

Iz prethodnog se Cini logi¢nim primijetiti kako je nemoguc televizij-
ski jezik koji bi proveo mjesece 1 godine interpretiraju¢i postojecu stvarnost
migranta. Takav televizijski jezik bio bi protivan onom televizijskom jeziku
o kojem govori Postman. Svakodnevni ljudski jezik takoder nije u mogué-
nosti ponuditi adekvatnu interpretaciju migranta jer svakodnevni ljudski
jezik zahtijeva aktivnu 1 kriticku interpretaciju stvarnosti, $to je u sukobu
sa zabavom koja tezi biti hiperstvarnost, dominantna i monopolisticka in-
terpretativna aktivnost u odnosu na stvarnost. Televizijski jezik ne poznaje
zahtjeve interpretativne i otvorene slobode interpretacije stvarnosti.

18 Usp.: Z. LIPOVECKI — Z. SEROA, Globalni ekran od filma do smartfona, 294-
299. (Lipovetsky istice video-nadzor kao specifican oblik monopola i dominacije
odnosno oblik ekranokracije.).
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Svakodnevni ljudski jezik je aktivni ljudski um koji interpretira
stvarnost oko sebe. Nije rijeC o govornom jeziku, nego je rije¢ o aktivnoj
1 kriti¢koj sposobnosti ljudskog uma da ponudi adekvatnu interpretaciju
stvarnosti koja ga zanima 1 za koju ima odredeni interes. Svakodnevni
ljudski jezik ne moZze prihvatiti kao svoju temeljnu osobinu pasivnu inter-
pretaciju i mentalnu nepomi¢nost uma koja nema nikakve aktivne reflek-
sije u odnosu prema stvarnosti i ne moze prihvatiti zabavu kao konac¢nu
interpretaciju stvarnosti. Svakodnevni ljudski jezik kao sposobnost inter-
pretacije ne moze prihvatiti apsolutnu dominaciju i monopol hiperstvarno-
sti 1 hiperfenomena nad postoje¢om stvarnosc¢u i ljudskim umom.

Televizijski jezik 1 svakodnevni ljudski jezik dva su razli¢ita ra-
zumijevanja uloge 1 zadace ljudskog uma u interpretaciji stvarnosti. Ovaj
nekad pritajeni, nekad otvoreni sukob moZemo osjetiti u odnosu izmedu
stvarnog susreta sa zivom ljudskom osobom koja je migrant i s jednomi-
nutnim televizijskim prilogom koji jedino §to govori jest da netko tko je
migrant ne Zeli, recimo, ostati u BiH, nego Zeli iskljucivo i¢i u Njemacku
ili neku drugu zemlju Europske unije.

Televizijski jezik proizvodi zabavu i kao svoj vlastiti surogat, kao
ono §to proizlazi iz neCega Sto je temeljno 1 prethodi surogatu. Zabava kao
surogat televizijskog jezika po svojoj naravi tezi ekranokraciji, tezi postati
jedna hiperstvarnost koja unutar sebe ujedinjuje televizijske jezike u je-
dinstvenu i monolitnu interpretaciju izvan koje nije moguca alternativna
interpretacija. Televizijski jezik po svojoj naravi, jer je izvor hiperstvar-
nosti, tezi monopolu nad interpretacijom. Time dolazimo do tvrdnje kako
televizijski jezik nije podudaranje uma i zabave, jer postoji moguénost
da podudaranje dopusta aktivniji 1 kriti¢kiji pristup interpretaciji, nego je
televizijski jezik dominacija ekranosfere nad svakodnevnim ljudskim jezi-
kom. Ta tvrdnja utjece i na odnos televizijskog jezika prema migrantu kao
pojavi koju se interpretira. Uzmimo za primjer neke interpretacije televi-
zijskog jezika o tome tko je migrant:

-migrant je zastitni znak (trade-mark) savrSenog ¢ovjeka, plemeniti

divljak kako ga je zamislio Rousseau i koji je postao zao jer ga je

pokvario zapadni ovjek bijele boje koze;

-migrant je bezgreSan izvorni ¢ovjek iziSao iz zemaljskog raja i po-

stao greSan zahvaljuju¢i kolonijalnim silama Zapada;

-migrant je zrtva zavodenja zapadne Eve koja je zavela 1 upropasti-

la migrantskog Adama;

-migrant je silovatelj, kriminalac, islamski terorist i ubojica;

-migrant je islamski proizvod za maltretiranje savjesti kr§¢anstva;
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-migrant je biolosko oruzje usmjereno protiv bioloski umiruéeg Za-

pada i Europe;

-migrant je savrSeno obrazovan, vrhunski intelektualac koji se lako

1 slobodno integrira u zapadna drustva i vrijednosti;

-migrant je kulturoloski ispod zapadnog Covjeka;

-migrant je muskarac u najboljim godinama za ratovanje koji ¢e

uskoro s vojskom migranata zauzeti Vatikan;

-migrant je superiorno nadmocan sekulariziranom i ateistickom za-

padnjaku.

To su neke od interpretacija migranta kao stvarnosti. One proizlaze
iz televizijskog jezika i njegove brzine i diskontinuiteta. Za televizijski
jezik migrant je hiperfenomen zabave, fenomen hiperstvarnosti koja se
kao nesto novo, zavodljivo i ekskluzivno treba konzumirati. Stvarnost za
koju televizijski jezik ne dopusta aktivnu 1 kriticku umsku interpretaciju,
nego zahtijeva mentalnu nepomic¢nost uma. Migrant je sadrzaj koji se kon-
zumira kao ve¢ interpretirani proizvod i1 kao ve¢ interpretirana stvarnost.
Migrant s televizijskim jezikom postaje hiperfenomen, sadrZaj koji se kao
nesto novo i ekskluzivno proizvodi i konzumira.

Odnos televizijskog jezika prema migrantu slijedi prethodno izre-
¢enu tvrdnju o televizijskom jeziku kao pasivnosti uma pred hiperstvar-
nos¢u. Ne postoji striktno ono §to Postman iznosi kao temeljnu tvrdnju o
televizijskom jeziku kao podudaranju uma i zabave. Podudaranje uma i
zabave nije stvarno podudaranje kako je to mislio Postman, nego je rije¢ o
monopolu koji zabava kao hiperstvarnost ima nad stvarnos¢u i posljedic-
no ljudskim umom. Kada govorimo o televizijskom jeziku i migrantu, ne
mozemo se sloziti s Postmanom kako je rije¢ o podudaranju uma i zabave.
Radije tvrdimo da je rije¢ o dominaciji i monopolu hiperstvarnosti nad
umom. Ne postoji podudaranje izmedu stvarnosti migranta i televizijske
intepreratcije njegove pojave. Postoji dominacija i apsolutiziranje stvarno-
sti migranta od strane televizijskog jezika s pomocu brzine i diskontinuite-
ta ¢ime se migrant proizvodi kao hiperfenomen.

Televizijski jezik 1 migrant nisu u pravi¢nom i reciprocnom od-
nosu kao jedan jezik koji se trudi interpretirati postojecu stvarnost. Kod
televizijskog jezika i migranta ne postoji uzajamni odnos. Postoji domi-
nacija i monopol televizijskog jezika nad migrantom kao pojavom koja se
televizijskim jezikom pretvara u hiperfenomen 1 hiperstvarnost. Migrant
interpretiran televizijskim jezikom postaje zabava, novi i ekskluzivni sa-
drzaj koji se pasivno i mentalno nepomi¢no konzumira kao proizvod. Za
televizijski jezik migrant nije postojeca stvarnost i ljudska osoba, nego je
hiperproizvod televizijskog jezika
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Zakljucak

Televizijski jezik je jezik koji ima karakteristiku stvaranja pasiv-
nosti kada govorimo o ljudskom umu i njegovu odnosu prema stvarnosti.
Razlog umske pasivnosti treba traziti implicitno u dvije karakteristike tele-
vizijskog jezika koje je Neil Postman definirao kao brzinu i diskontinuitet.
Medutim, brzina i diskontinuitet nisu dovoljni kao izolirani elementi da bi
se razumjelo na koji nacin televizijski jezik stvara pasivnost uma pred nje-
govom zadacom interpretacije svijeta u kojem egzistira. Niti je dovoljno
ustvrditi zajedno s Postmanom kako je televizijski jezik podudaranje uma
1 zabave. Potrebno je bilo djelomi¢no pokazati kako nastaje pasivnost uma
u odnosu na stvarnost.

Pasivnost uma nastaje zbog televizijskog jezika kao interpretatora
stvarnosti koji u odredenom trenutku generira zabavu kao svoj vlastiti su-
rogat. Ovaj proces nastanka zabave iz televizijskog jezika stvara podrucje
hiperstvarnosti kao oblika interpretacije postojece stvarnosti. Narav hiper-
stvarnosti takva je da ona zahtijeva pasivni um kao konzumenta ve¢ inter-
pretiranog sadrzaja. Nije moguce govoriti stoga o televizijskom jeziku kao
podudaranju uma i zabave, nego o dominaciji i monopolu hiperstvarnosti
nad umom. Televizijski jezik je interpretativni proces koji proizvodi stanje
pasivnog, odnosno mentalno nepomi¢nog uma pred stvarnoséu i njezinom
interpretacijom.

Slijede¢i tri autora o kojima je bilo rijeci, dolazimo do negativne
slike odnosa televizijskog jezika prema ljudskom umu i njegovoj interpre-
tativnoj aktivnosti. Televizijski jezik ne poznaje aktivni i kriticki ljudski
um kao sugovornika u interpretaciji stvarnosti, nego preferira ljudski um
kao instrument konzumacije sadrzaja koji proizvodi zabava. Posljedi¢no i
migrant kao ono §to treba interpretirati ne moze biti prikazan kao stvarnost
koju se moZze aktivno i kriticki interpretirati. Televezijski jezik migranta
proizvodi kao zabavu, kao dio hiperstvarnosti i migrant kao proizvod za-
bave zahtijeva pasivni um odnosno mentalno nepomic¢an um. Na taj nacin
televizijski jezik, proizvodec¢i migranta kao hiperfenomen zabave, otuplju-
je aktivnu 1 kriticku sposobnost ljudskog uma 1 njegovu interpretaciju fe-
nomena migranta.

Migrant je u odnosu izmedu uma i zabave, u odnosu izmedu hi-
perstvarnosti 1 pasivnog uma hiperproizvod koji se javlja kao nesto novo
1 ekskluzivno, nesto Sto treba kao zabavni sadrzaj Sto prije konzumirati.
Migrant nije postojeca stvarnost jer ne postoji aktivna i kriticka interpre-
tacija uma zainteresirana za razumijevanje cjelokupnosti i ukupnosti mi-
granta (njegove biografije, kulture, motiva migracije, obiteljske pozadine,

297



®

Oliver JURISIC, ,,Televizijski jezik i migrant: Podudaranje uma i zabave®, 284-298

buducih Zelja i planova). Migrant nije postojeca stvarnost, migrant je hi-
perstvarnost proizvedena ne za potrebe podudaranja uma i zabave, nego je
proizveden kao zabava na temelju interpretativnog monopola i dominacije
televizijskog jezika nad ljudskim umom i stvarnosc¢u.

LANGUAGE OF TELEVISION AND MIGRANTS:
PERSPECTIVES OF INTELLECT AND ENTERTAIMENT

Summary

The phenomenon of migration and the experience of migrants is impossible to
summarize even when we go into specifics. Diverse sociological, religious, and politi-
cal approaches have produced a large volume of literature and research. This article is
a modest attempt at partial understanding and maintains a limited scope. Research on
language is to some extent rendered impossible, as it posits an understanding of language
as a complete experience of communication. Hence, the term language is limited here to
the definition of television language formulated by Neil Postman. We leave aside the lan-
guage of media as a generic term for all the actual means of communication, which goes
beyond the language of television. The term ‘migrant’ also does not include sociological,
religious, political and anthropological interpretation but is limited to the fields of news
and entertainment. Even the terms of news and entertainment are understood in the sense
defined by art theorist Boris Groys and philosopher Gilles Lipovetsky. Hence the scope
and purpose of the present article is not a comprehensive attempt at some sort of final
interpretation of the reality of the migrant experience through a hermenautical approach.
Rather, the article is a synthesis of views by three authors in a narrow context limited by
the terms ‘the language of television’, ‘news’and ‘entertainment’, so that discussion of
the migrant phenomenon can be continued and developed into new and different views
and interpretations.

Key words: language of television, intellect, entertainment, interpretation, hy-
per, Neil Postman, Boris Groys, Gilles Lipovetsky, migrant.

Translation: Oliver Jurisi¢ and Kevin Sullivan
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