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SaZetak: Komunikacioni sistem koji ima dominantnu ulogu u semanti¢koj komponenti dizajna
omota gramofonske ploce je vizuelna komunikacija. Istrazivanje nacina na koji ljudi konstruisu,
prenose 1 primaju poruke kao i sa kojim cﬂjem to ¢ine, kroz prlmenu fotografije na svakodnevne
predmete postaje predmet interesovanja i vizuelne antropologije i oblasti dizajna. Vizuelna
antropologija, kroz etnografske, semioti¢ke i socioloske metode, moze da objasni kako se odvija
komunikacija kroz vizuelne prikaze na predmetima ali i kako se menja status predmeta u okviru
kulture pod uticajem vizuelnih prikaza odnosno fotografija i na taj nacin omoguéi bolje
razumevanje zbog Cega odredeni predmeti mogu da promene status — od obi¢nog komercijalnog
artefakta ka kulturoloskom objektu.

Medu mnoStvom svakodnevnih upotrebnih predmeta koji su rezultat razlicitih dizajnerskih
metodologija, gramofonska ploc¢a se izdvaja kao specifican predmet koji se smatra kulturnim
artefaktom i koji je, iako industrijski proizvod, predmet mnogih kolekcija. Interesantan fenomen je i
skorija obnovljena popularnost gramofonske ploce. Ove dve specifi¢nosti su bile povod za
istrazivanje vizuelnog aspekta — fotografije na omotima muzickih albuma. Retorika fotografije
aplicirane na predmet za svakodnevnu upotrebu, moze da pruzi uvid u komunikacione ciljeve i
koncepte koje autori ovakvih predmeta imaju.

Primenjena je metoda utemeljene teorije kako bi se dobile empirijski zasnovane teorije o
ciljevima komunikacije na korpusu od 1019 omota kako bi se napravila Sto pouzdanija i
obuhvatnija kategorizacija poruka koncipiranih kroz fotografije na omotima muzickih albuma. Kroz
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kod industrijski proizvedenog predmeta. Semioticke studije slucaja na odabranim omotima,
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predmeta.
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On Gramophone Record Covers
Produced in '70s and '80s in USA and UK

Abstract: Visual communication has a dominant role in the semantic component of record cover
design. Visual anthropology and anthropology of design are concerned with the way people
construct, transmit and receive messages and the goals they have when they communicate through
photography applied on everyday objects. Using the ethnographic, semiotic and social approach,
visual anthropology can explain how people communicate trough images applied on artifacts, and
how some objects change their status from common commercial artifacts to cultural objects.

Among the many items in everyday use that originate from different design methodologies,
the vinyl record stands out as a specific item that is considered a cultural artifact and, although an
industrial product, is the subject of many collections. A recent, interesting phenomenon is the
renewed popularity of gramophone records. These two features were the reason behind exploring
this particular visual aspect — photos on the sleeves of music albums. The rhetoric of photography
applied to an object of everyday use can provide insight into the communication goals and concepts
that the authors of such objects have.

Grounded theory was applied on a corpus of 1019 gramophone record covers in order to
derive empirically based theories on the goals of communication, and to categorize the messages
conceived through photographs on the covers of music albums in a reliable and comprehensive
manner. Through grounded theory, the function of the record cover in creating the aura of a cultural
artifact in an industrially produced object has been established. Semiotic case studies on selected
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I1UVOD

Podru¢je ove studije je upotreba fotografije na omotima gramofonskih plo¢a kao sredstvo
komuniciranja autora muzickih albuma sa njihovom publikom. Gramofonska ploca je izabrana kao
predmet proucavanja zbog specificnog statusa u svetu industrijski proizvedenih predmeta. Ona ima
status kulturoloskog objekta, poput knjige 1 fotografije. lako je industrijski proizvedena i mehanicki
reprodukovana u velikim tirazima, ona poseduje auru kulturoloskog i kolekcionarskog objekta. Spoj
fotografije i omota gramofonske ploce i konstruisanje poruke kroz fotografiju i kompleksnu vezu sa
muzickim albumom, rezultat je specificnog procesa dizajna koji se metodoloski razlikuje od
procesa dizajna drugih proizvoda.

Fotografija je objekat. Ova Cinjenica se ¢esto gubi iz vida pri semioti¢kim i antropoloskim
analizama ali i u svakodnevnom zivotu. Delom zbog zavodljivosti vizuelnog sadrzaja a delimicno i
zbog Ceste aplikacije na povrSinu drugih objekata.

Aplikacija fotografija na predmete koji su u svakodnevnoj upotrebi stara je koliko i sama
tehnika fotografije. Kroz ovu praksu, svakodnevni predmeti dobijaju intimna i licna obelezja
bazirana na verovanju u fotografski realizam ili ¢ak veru da je deo osobe "uhvacen" fotografijom.
Pronalaskom Stamparske tehnike, reprodukovanje fotografija postaje veoma rasireno, ¢ime ona
pocinje da osvaja povrSine industrijski proizvedenih predmeta, ambalaze, plakata, ¢asopisa i slicno.
Fotografija postaje sredstvo komunikacije ¢iji se kapacitet Siri usled mehanicke i digitalne
reprodukcije 1 demokratizacije tehnologije kojom je ona postala dostupna §iroj populaciji.

Upotreba fotografije u dizajnu omota muzickih ploca predstavlja dominantan vid komunikacije kroz
fotografije na ambalazi proizvoda. Domeni poruka koje se prenose su veoma Siroki a krecu se od
kulturoloskih referenci do ideoloskih i politickih.

Pretpostavka je da je kroz fotografije ili izbor fotografije moguce izraziti kulturoloSke
stavove 1 preneti odredenu poruku, §to su autori muzic¢kih ploca gotovo uvek i €inili. Povod za
razmiSljanje o ovoj temi je kultni status nekih od omota i fotografija na omotima medu publikom i
kolekcionarima koji se odrzao sve do danas. Pretpostavka je i da nacin i proces kojim se fotografije
proizvode, biraju, reprodukuju i stavljaju u kontekst muzike i potkulturnih grupa moze da da uvid u
strukturu vizuelnih komunikativnih sistema u socioloSkom kontekstu. Na taj nacin, vizuelni prikazi
na omotima gramofonskih plo¢a predstavljaju odraz vizuelne komunikacije drustva u
kulturoloskom i vremenskom kontekstu i kao takve, one daju moguénost za brojne analize kultura,
drustva i komunikacije.

Produkcija gramofonskih ploca je bila najveéa tokom sedamdesetih i osamdesetih godina
XX veka, tako da je istrazivanje usmereno na ovaj period. Gramofonske plo¢e su u ovom periodu
bile jedan od najvaznijih medija komunikacije autora muzike i njihove publike kao i komunikacije
unutar potkulturnih grupa. Ove grupe su nastajale, gotovo bez izuzetka, na podruc¢ju SAD i Velike
Britanije odakle su svoj uticaj prenosile van granica ovih zemalja tako da ¢e se i moje istrazivanje
baviti izdanjima na podrucju ove dve zemlje.

Prodavnice muzickih ploca su imale ulogu koju danas preuzima radio, televizija i Internet —
one su bile svojevrsne biblioteke ili ¢ak «borista» razli¢itih vizuelnih sadrzaja koji su bili vizuelne
predstave i poruke muzickih autora. Kratka filmska forma danas poznata kao muzicki video spotovi
jo$ nije bila uobicajena pocetkom sedamdesetih godina XX veka, tako da je glavni vid
komunikacije bio upravo omot ploce.

Specifi¢nost metodologije kreiranja omota, koja se razlikuje od metodologija profesionalnih
dizajnera, ¢ini ovu temu posebno zanimljivom sa aspekta antropoloskog i semiotickog istraZivanja.
Veoma je Cest upravo neprofesionalni, amaterski pristup u dizajnu gde ulogu grafickog dizajnera
preuzima autor muzike. Cak i u slu¢ajevima gde je profesionalni dizajner autor grafitkog redenja



omota, pristup dizajnu se veoma razlikuje od klasi¢nog dizajner — klijent odnosa. U iskazima autora
omota pominje se lina emotivna angazovanost, dobro poznavanje muzickog stila, umetnicke
preference, ideoloski stavovi, politi¢ke poruke i slicno, koje su uticale na izbor fotografije i graficki
dizajn omota. Status vaznog ili kultnog grafickog reSenja ne dobija se zahvaljujuéi «estetskimy» i
«umetnickim» kvalitetima ve¢ na osnovu snage poruke i njene razumljivosti unutar odredene
kulturoloske grupe.

Cilj rada je analiza komunikacije kroz fotografije na omotima gramofonskih ploc¢a i uloga
fotografije u kreiranju aure umetnickog predmeta na industrijski proizvedenom predmetu.
Analiziraju se 1 nacini koncipiranja poruka, razlozi i ciljevi komunikacije kao i nain na koji
fotografija kao element grafickog dizajna omota gramofonskih ploca uspostavlja referirajuce
odnose sa razli¢itim elementima kultura i potkultura i postaje deo nje.

Jedna od hipoteza je da fotografija i njen izbor za graficki element dizajna na omotima
muzickih plo€a predstavlja niz referenci na kulturoloSke i umetnicke sadrzaje grade¢i na taj nacin
kulturni i simbolicki kapital autora muzike i njihove publike. Izbor fotografije i njeno stavljanje u
kontekst omota muzicke ploce i muzickog sadrzaja pokazuje elemente pozicioniranja autora unutar
postojeceg sistema kulturnih znakova i simbola. Na taj nacin se trenutno uspostavlja veza sa onom
publikom koja spontano reaguje na poruku koja se time prenosi i koja je lako tumaci ali i na one
koji su izvan te grupe a ¢ije interesovanje se zeli privucéi.

Druga hipoteza je da fotografije na omotima gramofonskih plo¢a €ine auru kroz koju
industrijski proizveden predmet dobija poseban status kulturoloskog i kolekcionarskog predmeta.
Hipoteza je bazirana na skorasnjem obnavljanju popularnosti i produkcije gramofonske ploce u
doba digitalne reprodukcije. Gramofonska ploca, koju je tokom devedesetih godina u potpunosti
potisnuo kompakt disk a potom i drugi digitalni medijumi je poslednjih godina ponovo popularna
medu mladalackom publikom koja je rodena nakon devedesetih godina dvadesetog veka. Velicina
omota 1 vizuelni sadrzaji, taktilnost i analogna priroda zvuka gramofonske plo¢e navode se kao
razlozi za ozivljavanje jednom napuStenog medijuma.

Komuniciranje kroz fotografske poruke je sastavni deo drustvenog i kulturnog Zzivota od
nastanka fotografske tehnike. Od kada je tehnika postala dostupna Siroj grupi korisnika - amaterima,
konstruisanje fotografske poruke ne spada vise samo u kompetenciju tehnicki obucenih 1 umetnicki
obrazovanih fotografa. Svako je u moguénosti da bude kreator i primalac poruke koja se salje kroz
fotografiju. Na taj nacin, komunikacija koja se odvija kroz fotografiju predstavlja i gradu za
istrazivanje kulture, svakodnevice, drustvenih odnosa i odnosa pojedinca prema drustvu i obrnuto
odnosno predstavlja kvantitativno enormnu gradu za nau¢no podpolje - vizuelnu antropologiju i
antropologiju fotografije. Jedan deo pomenute grade predstavljaju poruke koje se konstruisu,
prenose i primaju kroz fotografije na omotima gramofonskih ploca.

I. 1. Vizuelna antropologija i antropologija fotografije

Vizuelni 1 masovni mediji preovladuju danas u formiranju, utemeljivanju i Sirenju kulture,
medutim, poznavanje i razumevanje unutrasnjih odnosa elemenata unutar vizuelnih sistema simbola
je oblast koja nije intenzivno istraZzena u poredenju sa lingvistickim komunikacionim sistemima.
Vizuelni prikazi su se najée$ée proucavali sa aspekta teorije umetnosti i estetike. Cak su se
popularni filmovi, fotografija i televizijska produkcija analizirali kroz estetske koncepte koji su
proistekli iz prouc¢avanja remek dela umetnosti, medutim, da bi se vizuelni prikazi mogli razumeti,
potrebno je i razumevanje principa simbolickog ponasanja (Worth 1977). Vizuelna antropologija se
bavi i pitanjem zbog ¢ega ljudi fotografiSu i u kojim socioloskim okolnostima fotografije nastaju ili
se konzumiraju. Neka od pitanja kojima se bave istrazivanja iz oblasti vizuelne antropologije a koja
predlazu Vort i Ader kada analiziraju filmske i fotografske prakse kod Navaho indijanaca su: ko, u
kojoj kulturi, sa kakvom tehnologijom, pomocu kog uputstva i u kakvim uslovima i kontekstima



konstruiSe komunikaciju kroz pokretne slike? Kako ¢lanovi specifi¢nih kultura organizuju svoju
komunikaciju kroz pokretne slike? Da li postoji kod ili obrazac u strukturi ovih filmova? Ako
postoji, da li pripadnici iste ili drugih kultura mogu da shvate njegovo znacenje? Koji je odnos
izmedu kodova i kulture u kojoj se filmovi kreiraju ili proizvode? (Worth, Adair 1975, 133)

Fotografski prikazi u antropologiji imaju i funkciju istrazivackog alata i instrumenta.
Posebnu primenu u etnografskim i antropoloski istrazivanjima, fotografija ima na samom pocetku
rada na terenu zbog mogucnosti belezenja objekata i odnosa kojih ni onaj ko rukuje kamerom jo$
nije u potpunosti svestan. Fotografija daje mogucnost brzog i veoma detaljnog beleZenja kroz
fotografske prikaze koje je mogucée naknadno koristiti (Colier i Colier 1990, 16). Fotografija se kao
antropoloski istrazivacki alat na terenu koristi 1 u fazi socialne orijentacije odnosno u fazi kada je
istrazivacu potrebno da se priblizi novoj kulturi. Tada fotografija ima ilustrativnu funkciju (Colier 1
Colier 1990, 19). U antropogiji se fotografija koristi i kao alat pri intervjuisanju ili kao pomo¢ u
komunikaciji medu strancima. Ona moze biti referenca ka odredenoj pojavi, situaciji ili okruzenju o
kojoj se intervjuise sagovornik.

Antropoloske studije vizuelne kulture ukljucuju i produkciju i analizu vizuelnih prikaza ali i
nacina na koji ljudi percipiraju vizuelne prikaze (Schiuble 2018, 2). Oblast kojom se bavi vizuelna
antropologija odnosi se na antropologiju umetnosti, materijalne kulture i ritualnih formi ali i na
nacin na koji ljudi prikazuju sebe i druge upotrebom medija kao §to su fotografija i film (Schiuble
2018, 2).

Pre nego Sto je dugotrajni rad na terenu postao uobicajen, krajem XIX i pocetkom XX veka,
fotografija je bila vazan nacin beleZenja informacija sa terena koji je davao moguénost da vise
etnologa stekne uvid u $to vise razli¢itih kultura nego $to bi bilo moguce kroz li€no prisustvo ili
kratkotrajno ucesce u istrazivanju. U tom periodu je isticana vaznost spontane fotografije, na kojoj
su subjekti prikazani u spontanim aktivnostima, dok ne obracaju paznju na kameru koja ih snima.
(Edwards 2011, 159) U tom smislu, bilo kakva intervencija prilikom fotografisanja, snimanja ili
razvijanja fotografije moze da narusi njenu objektivnost a svako naruSavanje objektivnosti smatralo
se nepozeljnim pri nau¢nom istrazivanju. Intervenisanje pri kreiranju konteksta snimanja je bilo
prihvatljivo a sam rad u fotografskoj laboratoriji je preciziran kao neophodnost da se postignu
dovoljni kontrasti kako bi se prikaz ucinio jasnijim i vidljivim (Edwards, 2011, 164) Pitanjem
objektivnosti fotografije kao vizuelne grade u etnologiji bavi se Slobodan Naumovi¢ adresirajuci
Cestu tvrdnju, prisutnu od tridesetih godina XX veka, da je vizuelna grada subjektivna i da kao
takva ima manji znacaj za nauku. On objaSnjava da je subjektivno kod vizuelne etnoloske grade
utemeljeno u odlukama koje jedino subjekt moze da donese ali da, ukoliko su jasno definisani i
poznati autorski kriterijumi, subjektivnost izbora ne predstavlja nau¢ni problem (Naumovi¢ 1988,
114) Naumovi¢ dalje predlaze podelu tehnologija belezenja i produkovanja vizuelnog zapisa na
neregistracijske (crtez, grafika, slikarske tehnike, strip) i registracijske (fotografijska, filmska i
televizijska tehnika) a dalje registracijske tehnike deli na one koje su usmerene na reprodukciju
(zapisivanje stvarnosti kakva ona jeste) i one koje su usmerene na produkciju (stvaranje prikaza koji
su veStacki stvorene moguénosti). Oba usmerenja registracijskih tehnika produkuju prikaz
stvarnosti odnosno zamisli (Naumovi¢ 1988, 116). Pitanje objektivnosti vizuelnih prikaza u
drustvenim naukama Beker adresira diferenciranjem od umetnickih prikaza. Jedna vrsta fotografija,
koja se koristi u drustvenim naukama, otkriva istinu o svetu, dok je druga vrsta, umetnicka,
ekspresija necije jedinstvene vizije a obe vrste su ¢vrsto povezane (Becker 1981, 9) Distinkcija dve
vrste fotografskih prikaza ogleda se u formi u kojoj se one prezentuju. Fotografija koja se koristi u
drustvenim naukama nije prezentovana kao unikatni predmet za razliku od umetnicke fotografije.
Ona ¢e pre biti prezentovana u formi knjige, proprac¢ena tekstom ili kao serija fotografija koje se
bave odredenom temom. Sa druge strane Beker daje primer Margaret Mid 1 Gregori Bejtsona koji
su imali razlicite pristupe, kao nepotrebno ograni¢avanje formata i negiranje "umetnicke snage".
Dok je Mid smatrala da bi potreba za umetni¢kim izrazavanjem mogla da umanji objektivnost koju
zahteva nauka, Bejtson je smatrao da je stilska neutralnost nemoguca i nepotrebna (Becker 1981.



10) Edvards takode ukazuje na vezu izmedu vizuelne antropologije i razli¢itih vestina i iskustava
vizuelizacije, na prvom mestu proucavanja vizuelne komunikacije. Ona takode smatra da se ova
subdisciplina temelji na svesnom implementiranju fotografskih stilova pre nego na antropoloskom
"ne-stil stilu" (Edwards 2011, 169). Slobodan Naumovi¢ takode govori o "prelazenju granica"
odnosno o meSanju obrazaca kada govori o etnografskom i dokumentarnom filmu. On daje primer
stvaranja "posebne filmske stvarnosti" kao suprotnosti prakse "u kojoj se nezavisna situacija
mehanicki belezi kinematografskim sredstvima". Istina o ljudskom svetu se, kroz snimanje
kamerom, moze dobiti jedino aktivnim pristupom koji podrazumeva ukljucenost snimatelja a ne
pasivnim posmatranjem sa bezbedne udaljenosti. (Naumovi¢ 2017, 21)

Antropologija je u okviru drustvenih nauka jedina naucna oblast u kojoj je vizuelna grada uz
tekstualnu koriS¢ena kao medij za izraZzavanje nau¢nog misljenja. Odnos vizuelnih prikaza kao §to
su fotografija i film i tekstualne grade u drustvenim naukama nije iSao u prilog vizuelnim prikazima
kojim je osporavan naucni status. Ovaj odnos je dodatno poostren osamdesetih godina u vreme
epistemioloSkog preokreta odnosno postmoderne u etnografiji koja je privilegovala tekst (Schiuble
2018, 3). Vizuelni prikazi (fotografija i film) su se izvan antropoloskog polja uglavnom koristili u
funkciji ilustracije ili pojasnjenja teksta a samo u antropologiji imaju konstitutivhu ulogu u
formiranju naucnih teorija (Schiuble 2018, 2). Jezik se preporucuje kao jedino adekvatno sredstvo
kroz koje se znanje prenosi i kroz koji se opisuje svet (Tyler 1992, 123)

Razvoj fotografske tehnike je omogucio etnolozima da skrate boravak na terenu i da
naknadno proucavaju i Sire vizuelne prikaze prenosec¢i deo iskustva. Vera u fotografski realizam
koju pominje Bart je u ranim periodima razvoja fotografske tehnike ¢inila da ovaj medijum bude
prihvacen i kao dokazni materijal i kao naucno istrazivacko sredstvo u mnogim prirodnim naukama
(Barthes 2017, 18). Vera u fotografski realizam pociva u aparatusu koji ne dozvoljava arbitrarno
povezivanje stvarnog predmeta sa njegovim vizuelnim prikazom, ve¢ je ta veza mehani¢ka. Sam
mehanicki proces je zbog toga bio garant objektivnosti. Druge tehnike vizuelnog belezenja koje su
bile u upotrebi pre fotografske tehnologije, kao sto je crtez, koliko god realistiCan (sli¢an objektu)
bio, uvek u sebi sadrzi elemente stila odnosno drugo znacenje. Fotografija se u pocetku njene
primene pojavila kao poruka sacinjena isklju¢ivo od denotacije koja ne ostavlja prostor za
razvijanje poruke drugog reda (Barthes 1977, 18) Kamera se opisuje kao jos jedna Culna ekstenzija
zbog minorne apstrakcije ali, iako automatizovan alat, fotografija je osetljiva na stavove i namere
onoga ko njom rukuje (Colier i Colier 1986, 7). Ovaj period u vizuelnoj antropologiji Benks i Rubi
opisuju kao prvu fazu koja traje od sredine XIX veka do dvadesetih godina XX wveka i
karakteristi€na je po nesistematicnom sakupljanju fotografija koje su se smatrale dokazima ili su
imale ilustrativnu ulogu (Banks, Ruby. eds. 2011. 2) Naucna objektivnost fotografije kao nau¢nog
dokaza ili grade u pocetku je uredivana arbitrarno kao Sto je slucaj sa antropometrickom
fotografijom kod koje su jasna uputstva na koji nain se (sa koje udaljenosti iz kog ugla i sa
kakvom pozadinom) snima subjekt. Medutim, ve¢ krajem XIX veka Britanski antropoloski institut
savetuje da se subjekti fotografiSu u svom prirodnom okruzenju, spontano, bez poziranja $to dovodi
do upotrebe fotografije kao alata za pravljenje beleski. NaturalistiCki pristup u etnografskoj
fotografiji je doprineo prepoznatljivosti etnografskog fotografskog stila koji referira ka kolonijalnim
korenima discipline (Colier i Colier 1986. 155)

Drugu fazu, koja pocinje Sezdesetih godina, karakteriSe razvoj etnografskog filma kao i
pisanje o etnografskom filmu. U ovoj fazi, fotografija i film nisu imali samo ulogu dokumenta, ve¢
su ukljucivali i narative i anticipaciju dogadaja (Banks and Ruby 2011, 14).

Tre¢u fazu, koja ja =zapocela devedesetih godina, karakteriSe interdisciplinarnost i
kolaboracija, kao tehnoloske i eticke implikacije upotrebe digitalnih medija (Banks and Ruby 2011,
15). U Savremenoj vizuelnoj antropologiji se Cesto koristi interdisciplinarni pristup i eksperiment pa
je ucestala i saradnja antropologa i umetnika (Bruji¢ 2017, 139)



Antropologija vizuelnih prikaza

Studiranju vizuelnih prikaza, slika, fotografija, filmova najviSe je pristupano sa aspekta
istorije i teorije umetnosti i estetike a fokus ovih istrazivanja su umetni¢ka dela i umetnicko
izrazavanje. Sa aspekta antropologije, proucavanje fotografija i filmova i druge vizuelne grade koju
stvara "obican ¢ovek" i koji ne spadaju u domen priznatih umetnickih dela, odvija se u socioloskom
kontekstu njihove produkcije i konzumacije. Pitanja u kojim okolnostima, na koji nacin, sa kojim
ciljem ljudi proizvode fotografije i filmove kao i na koji nacin u kojim situacijama i zbog ¢ega ih
konzumiraju i1 tumace su pitanja koja su od znacaja u antrpologiji vizuelnih prikaza. Vizuelni
prikazi, fotografija i film deo su naucne grade vizuelne antropologije ali su oni 1 predmet studija
vizuelne antropologije. Neka od pitanja koja postavlja vizuelna antropologija su: Na koji nacin, u
kojim okolnostima, sa kojim subjektima i sa kojim ciljem ljudi prave fotografske i filmske zapise?
Na koji nacin se ti vizuelni zapisi koriste 1 Sire?

Proucavanje i1 sakupljanje vizuelnih prikaza i artefakta koji ve¢ postoje je jedan od nacina
proucavanja vizuelnog aspekta druStva. Vizuelno predstavlja jedan od simbolickih sistema kroz
koje ljudi komuniciraju, stvaraju kulture 1 organizuju svet, poput verbalne komunikacije. Brojnija
istrazivanja iz oblasti verbalne komunikacije kao Sto su lingvisti¢ka 1 semioticka istraZivanja
pokazuju da su nacini komuniciranja integrisani sistemi. Na osnovu toga se moZe pretpostaviti da
postoji veza medu vizuelnim simbolima kao Sto postoji medu jezickim (Ruby 1981, 4) Analogija
vizuelnih 1 lingvistickih sistema produkovala je brojne analiticke metode pri analizi vizuelnih
prikaza od kojih se najvise primenjuje semioticka analiza. Semiotika je proSirila oblast prouc¢avanja
sa verbalne komunikacije na sve ono §to se naziva znakovima, odnosno na sve ono Sto referira ka
necem drugom (Eco 1976, 7) Savremena semiotika prouc¢ava znakove kao deo semiotickog sistema
znakova kao S§to je medium (fotografija, film, slika) ili Zanr (vernakularna, dokumentarna,
etnografska fotografija). Savremena semiotika polazi od dve tradicije - Sosirove i Pirsove. Sosir je
zagovarao proucavanje znakova u kontekstu njihove uloge u druStvenom Zivotu, dok je Pirsov
model baziran na logici odnosno formalnoj doktrini znakova (Chandler 2007, 2) Semiotika
vizuelnih prikaza se bazira na lingvistici kao disciplini koja je mnogo razvijenija od disciplina koje
se bave drugim integrisanim znakovnim sistemima. Jakobson je verbalni jezik smatrao najvaznijim
od svih semiotic¢kih sistema dok je Benveniste posmatrao jezik kao interpretativni sistem za sve
ostale sisteme, bilo da se radi o verbalnim ili neverbalnim sistemima. Levi Stros je jezik smatrao
apsolutnim semiotickim sistemom jer ne moZe da postoji bez signifikacije (Chandler 2007, 6).
Oslanjanjajudi se na lingvistiku kao razvijenu disciplinu, semiotika vizuelnih prikaza koristi termine
kao Sto je "Citanje slike", sintaksa, paradigma, zamenjujuci elemente verbalne komunikacije
elementima vizuelne komunikacije. Tako i1 Sosirovi termini kao $to je langue - jezik i parole -
govor mogu da se primene na semioticku analizu filma gde bi odredeni film bio parole a ceo sistem
filmskog jezika - langue. Ova dihtomija je u osnovi stukturalisticka i odnosi se na pitanje da li
upotreba jezika prethodi ili odreduje sistem (socijalna determinisanost) ili je sistem taj koji prethodi
koriSéenju 1 odreduje ga (strukturalna determinisanost). Sinhronisti¢ki pristup prevazilazi ovo
strukturalisticko pitanje kroz uzimanje u obzir socioloSkog i kulturoloSkog konteksta kakav je
primenjivao antropolog Levi Stros (Stros 1978, 106). Hodz i Kres smatraju da je socioloSki aspekt
znakovnih sistema toliko povezan sa samom prirodom i funkcijom tih sistema da ga je nemoguce
posmatrati van tog socioloSkog i vremenskog konteksta odnosno kao izolovan sistem (Hodge i
Kress 1988, 2)

Semiotika koja je primenljiva na simbolicke sisteme van jezickog je strukturalisticka i
poststrukturalisticka semiotika koja izvire iz Sosirove semiotike a koju su dalje razvijali Jakobson,
Bart i Kristeva (Chandler 2007, 24). Posebno su znaCajna Bartove semioti¢ke studije fotografije u
kojima se bavi retorikom fotografije ali 1 strukturalnom analizom fotografske poruke (Barthes
1977).

Iako semiotika uzima u obzir i socioloski 1 kulturoloski kontekst 1 daje znacajan uvid u nacin



na koji ljudi konstruiSu komunikaciju kroz razne simbolicke sisteme, u ovoj disciplini postoji
tendencija ka izdvajanju samog vizuelnog prikaza od procedura i praksi ljudi koji ih proizvode.
Primenjivanje lingvistike na proucacvanje druStvenih procesa kroz proucavanje komunikacije kao
druStvenog ¢ina, zagovara Hajms (Hymes) kroz model etnografije komunikacije (Hymes 1977, 3)
Taj analiticki model se moZe primeniti na sve komunikacione sisteme, medije 1 kodove u svim
kontekstima (Hymes 1977, 3) Interdisciplinarna lingvisticko antropoloska istrazivanja koja su
sprovodili lingvisti uglavnom su se bavila upotrebom jezika u socioloSkom kontekstu. Proucavanje
komunikacije u druStvenom kontekstu i kontekstu produkcije kroz vizuelne prikaze, praktikovali su
Vort (Worth), Calfen (Chalfen), Rubi (Ruby). Rubi predlaze proucavanje vizuelne komunikacije
kroz metodologiju koja proistiCe iz etnografske teorijske osnove. Ovakav pristup proucavanju
fotografija uzima u obzir 1 proizvod i proces, i posmatranje i uceSce u kulturi sa ciljem da se
etnografski zabelezi odnos vizuelne komunikacije i1 kulture (Ruby 1981, 7).

Vort je smatrao da je film, kao jedan od sistema vizuelne komunikacije, moguce posmatrati
kao umetnicku formu 1 kao jezik. Estetsku komponentu je smatrao jednim od aspekata
komunikacionog procesa ali je filmski jezik posmatrao kao analogan verbalnoj komunikaciji na
koju je moguce primeniti semioticki pristup (Worth and Adair 1975, 167). Sprovodeci eksperiment
sa pripadnicima plemena Navaho koji se nisu ranije susretali sa fotografskom tehnikom, Vort i Ader
analiziraju nacin na koji se konstruiSu vizuelne poruke nakon kratkog upoznavanja sa tehnikom ali
ne i sa prethodnim upoznavanjem sa vizuelnim jezikom ili teorijama forme i principima
komponovanja niti dramaturgije 1 reZije. Na taj nacin oni ispituju na koji nacin ljudi strukturiSu
znacenja, kako biraju sadrZaje koje ¢e snimati 1 na koji nacin ¢e ih prikazati i na kraju, na koji nacin
e slagati snimljene delove u sekvence koje Ce biti prikazivane publici (Worth and Adair 1975, 16)
Iz tog eksperimenta su otkrili ne samo da se ljudi vrlo lako upoznaju sa fotografskom tehnikom, da
imaju karakteristican stil naracije koji je povezan sa kulturoloskim kodom, specifi¢ni nacin
organizacije kadrova i dogadaja koje prezentuju, ve¢ i da vrlo brzo i spontano pomocu fotografske
opreme konstruiSu vizuelne poruke (Worth and Adair 1975, 140).

Komunikacija kroz fotografije koje nastaju van umetnicke sfere, kao artefakti koje obi¢ni
ljudi svakodnevno kreiraju, sakupljaju i konzumiraju kao $to su snepSat fotografije, kuéni video
moZe da pruZi uvid u strukturiranje "posmatranja kroz kamere", fotografske prakse i posebnog ugla
posmatranja na svet (Chalfen 1987, 6) Calfen se takode oslanja na etnografiju verbalne
komunikacije kada proucava vizuelnu komunikaciju kroz amatersku fotografiju. Pitanja kada, gde,
sa kim, u kakvim uslovima i iz kog razloga ljudi ucestvuju u vizuelnoj komunikaciji kroz porodi¢nu
fotografiju Calfen koristi pri etnografskom istraZivanju vernakularne fotografske i videografske
prakse. (Chalfen 1987, 9) Calfen koristi kuéni video i kao bogat izvor etnografske grade o
svakodnevnom Zivotu, druStvenom ponaSanju povezanom sa snimanjem i fotografisanjem, pored
proucavanja vizuelne komunikacije kroz amatersku i porodi¢nu fotografiju, odnosno kroz "kuc¢ni
nacin vizuelne komunikacije" (Chalfen 1975, 87) Nacin na koji pripadnici odredenih kultura
usvajaju nove komunikacione medije moze da predstavlja ustaljeni obrazac po kom mediji dobijaju
ulogu katalizatora modernizacije i promena u kulturi. Zbog toga je znacCajno proucavanje upotrebe
medija u savremenom kontekstu, odnosno dok se sama promena deSava (Chalfen 1978, 214).

Slobodan Numovi¢ takode koristi fotografsku gradu, uli¢ne fotografije koje su nastale
nezavisno od naucnih istraZivanja kako bi ih analizirao iz ugla vizuelne antropologije. Kroz intervju
sa borskim fotografom Vladimirom Radivojeviéem, Naumovi¢ ispituje nacin konstruisanja
fotografske poruke, proceduru fotografisanja, mesta, subjekte i razloge za kreiranje vizuelne
komunikacije. Koristec¢i fotografije iz baze Narodne biblioteke u Boru, Slobodan Numovi¢ ispituje
industrijsko naslede borskog rudarskog podrucja i na taj nacin pokazuje na koji nain je moguce
koristiti vizuelnu gradu za razumevanje nacina na koji ljudi proZivljavaju druStvene procese poput
socijalisticke industrijalizacije 1 modernizacije, odnosno na koji nacin se suocavaju sa Zivotom u
doba ekonomske krize i deindustrijalizacije (Naumovi¢ 2015, 107). Fotografije 1 filmovi o
radnickom Zivotu u Boru koriS¢eni su pri intervjuima tehnikom fotografskog izmamljivanj. Na taj



nacin je potvrdena ideja Astrid Erl o nenarativnim oblicima pamcenja koji se baziraju na
vizuelnom, slikovnom i telesnom se¢anju (Naumovi¢ 2015, 120).

Vizuelna komunikacija kroz fotografiju 1 film cesto se koristi u oglaSavanju odnosno
reklamiranju proizvoda i propagiranju raznovrsnih ideologija. Takva vizuelna komunikacija
predstavlja trag odnosa pojedinca 1 popularne kulture, politike ili drustva. Analizom nacina i ciljeva
pri konstruisanju ovakvih poruka kao i analizom recepcije, moZe se analizirati i uloga masovne
vizuelne komunikacije u formiranju javnog mnjenja ili miSljenja i emotivnog odgovora pojedinca.
Milanka Todi¢ piSe o uticaju vizuelnih prikaza (ilustracija a kasnije 1 fotografija) i poruka u
reklamama, na pojedinca i njegovu poziciju u drustvu. Ona analizira nacin na koji reklamne poruke,
pomocu ilustracija, fotografija i teksta stvaraju robu od svake stvari (Todi¢ 2012, 7). Razmatrajuci
reklamnu fotografiju i sa aspekta koncepcije 1 sa aspekta recepcije propagandne poruke, Milanka
Todi¢ otkriva stereotipnu retoriku kojom se stvara ulepSana stvarnost koju osnazuje i podrZava
popularna kultura (Todi¢ 2012, 119). Kroz intertekstualnost fotografije i teksta konstruiSu se 1
prenose ideoloske poruke kao Sto je ideologija mladosti, uspeSnosti, Zenstvenosti i drugo.
Intertekstualnost je kod analiziranih reklamnih poruka ostvarena kroz odnos slike, fotografije 1
teksta. Radi se o graficko-verbalnim konstruktima ili poligrafiji - kombinaciji fotografije 1
tipografije koja je karakteristicna za propagandne poruke. (Todi¢ 2012, 112).

Uloga fotografije u Sirenju ideologija je predmet istraZzivanja Milanke Todi¢ 1 u knjizi
"Fotografija 1 propaganda" u kojoj se analizira konstrukcija vizuelnih poruka kroz agitprop,
socijalistiCki realizam 1 estetizam, opet kroz sadejstvo fotografije i teksta. Vizuelna fotografska
poruka u sluzbi propagiranja ideologije se konstruiSe kroz smesStanja u kadar prikaza segmenta
radnje ili segmenta realnosti koji je tako izabran da stoji umesto Sire celine (kao kod stilske figure
sinegdohe) (Todi¢ 2005, 52)

Vizuelna antropologija ima trojaku prirodu jer pristupa vizuelnim prikazima iz tri ugla koji
su u ovom kra¢em pregledu prikazani. Njih je sumirao i Piter Jan Kroford u nau¢nom intervjuu ¢iji
je autor Slobodan Naumovi€. Prvi je pristup produkovanja vizuelnih sadrzaja, crteza, fotografija i
filmova sa ciljem beleZenja vidljivog sveta. Drugi pristup se odnosi na saopStavanje rezultata
antropoloskih istrazivanja u vidu etnografskog filma, serije fotografija (foto eseji) ili multimedijalne
prezentacije koje ukljucuju 1 sliku i ton. Treci pristup, kome pripada i ova disertacija, odnosi se na
proucavanje i razumevanje razloga zbog kojih pripadnici razliitih kultura konstruiSu i Koriste
vizuelne poruke (Naumovi¢ 2011, 236).

I. 2. Fotografija kao artefakt

U fotografiji se prepli¢u dve prirode. Ona je i predmet i prikaz. lako su neraskidivo
povezane, poimanje jedne, razara poimanje druge. Posmatra¢ moze da bude zaveden pejzazem,
portretom, dogadajem koji fotografija prikazuje i da pri tome bude potpuno nesvesan materijala,
teksture, formata, debljine na kome se prikaz pojavljuje (Edwards 2002)

U knjizi ,,Umetnost i iluzija”, Gombri¢ tvrdi da je nemoguce videti istovremeno povr§inu
slike 1 prikaz slike. Podsec¢ajuci na poznatu izjavu Moris Denija da je,,slika, pre nego Sto je postala
borba konja, u osnovi ravna povrsina prekrivena bojom” on kaze: ,,Shvatiti borbu konja, znac¢i na
trenutak zanemariti ravnu povrsinu. Ne mozemo imati oba istovremeno” (Gombrich 1969, 5)
Identi¢an proces se odvija i pri posmatranju fotografije kod koje je, zbog njenog nacina
transponovanja u prikaz, jo$ viSe udaljena percepcija opipljivosti. Fotografija pretpostavlja referenta
(predmet ili osobu koja je u nekom trenutku bila ispred objektiva), dok slikarski objekat, na primer
moze da bude plod maste ili unutrasnje vizije. U toj razlici lezi ubedljivost fotografskog prikaza ali i
njegova dominacija nad percepcijom materijalnosti fotografije.

Medutim, materijalne karakteristike fotografije su jedna od determinanti njenog
prikazivackog aspekta jer je fizicka forma esencijalni deo vizuelne poruke. ,,Kao $to se dokument
napisan na novinskom papiru razlikuje od onog koji je napisan na pergamentu, forma fotografije



odreduje nacin na koji ée fotografski dokument prenositi poruku autora odredenoj publici” Svarc
dalje navodi fizicke odlike fotografije i nacine na koje one odreduju Citanje poruke, isticuc¢i formu,
dimenzije i izbor procesa izrade, kao gradivne komponente fotografije - materijalnog predmeta.
(Schwartz 1995, 45).

Postoje dve kategorije materijalnosti fotografije. Prva je materijalna forma same fotografije:
dagerotipija, koloidni negativ, albumenski otisak i slicno. Druga je nacin prezentovanja fotografije:
ram, album, vizit karte i sli¢no. Ove dve kategorije su povezane sa tre¢om koja iz njih proizilazi —
materijalnim tragovima kori$¢enja: ogrebotine na negativima, zavijeni i iskrzani uglovi fotografija,
ispisani datumi i faktografski podaci, namerno unisteni delovi negativa ili fotografije. Natpisi na
fotografijama mogu da promene i poruku samog fotografskog prikaza stavljaju¢i ga u drugi
kontekst. Materijalni tragovi koriS¢enja su vazni za razumevanje socioloskih funkcija fotografije
(Edwards 2002).

Aura gramofonske ploce

Termin ,,aura“ je jedan od prepoznatljivih najSire koriS¢enih teorijskih koncepata koje je
formirao Walter Benjamin. U svom delu ,,Umetnost u doba mehanicke reprodukcije® on postavlja
auru kao ugrozeni element u umetnosti od strane mehani¢ke multiplikacije dela. On aludira na
kulturoloski obrt od jedinstvenosti ka serijskom, od originala ka ,,bezdu$noj* mehanickoj kopiji.
Medutim ovaj koncept i istorijski i u Benjaminovom delu nije dobio stabilnu i jasnu kategorizaciju.
U prvoj diskusiji o auri, fotografija je povezana sa njenim opadanjem jer je uz, uz nekoliko drugih
tehnika, dovela u pitanje originalnost i jedinstvenost. Kasnije, u eseju koji se bavi fotografskim
portretom Franca Kafke, Benjamin ilustruje potencijal aure kod fotografije u smislu sociolosko
kulturoloske dinamike i konvencija. Time rusi prvobitni primarni koncept aure koji pretpostavlja da
ona nestaje umnozavanjem ili kopiranjem originala (Sto je imanentno fotografskoj tehnici). U
ostalim tekstovima u kojima se bavi aurom, Benjamin je povezuje sa duboko licnim, emotivhim
oblicima interpretacije fotografije iz kojih posmatra¢ ne izlazi nepromenjen.

Gramofonska ploca i fotografija su predmeti koji su, sa jedne strane rezultat tehnoloskog
napretka i1 invencije, a sa druge strane mediji za reprodukciju kulturoloskih i umetnickih sadrzaja.
Zbog toga su one kompleksni objekti koji su i tehnoloski i kulturoloski uslovljeni. Proizvodnja
gramofonske ploCe zahteva kompleksnu i skupu tehnologiju i obucenost, tako da ukljucuje vise
kreatora objekta. Snazna povezanost kreacije objekta sa tehnoloskim procesom i industrijom
proizvodi tenziju izmedu razli¢itih strana koje ucestvuju u njenom nastanku — muzicke industrije i
autora muzike. Ciljevi, kao 1 pristupi dveju strana koje ucestvuju u kreaciji objekta gramofonske
ploce su razliCiti ali je kroz istorijat omota gramofonske ploce vidljivo prikrivanje njenog
industrijskog porekla. Prvo su se oznake koje upucuju na proizvodaca predmeta povlacile sa
naslovne strane omota na etiketu na samoj ploci, ustupaju¢i mesto vizuelnim sadrzajima i tekstu
koji upucuje na kreatora muzickih sadrzaja. Zatim, omot postaje glavni element prikrivanja
industrijske proizvodnje kroz kreiranje aure nekomercijalnog, umetnickog predmeta. Vizuelni medij
koji se najcesce pojavljuje na omotima gramofonskih ploca je fotografija a zatim ilustracija.

Fotografija je demokratizacijom i popularizacijom fotografske tehnike od strane Kodak-a
1888. Cuvenim sloganom "You press the button, we do the rest" , postala sredstvo vizuelne
komunikacije koje opsta populacija najvise koristi.

Zavodljivost fotografije lezi u njenoj velikoj sli¢nosti sa onim S$to oznaCava. Shvatanje
fotografije kao objektivne «beleSke» stvarnosti duboko je ukorenjeno u kulturi jo§ od pronalaska
tehnike u XIX veku kada su pozitivisticke teorije dominirale. Zbog toga je prikaz koji «stvara
masina» smatran za objektivan za razliku od slikarskih prikaza koji su subjektivni. Pojavom
digitalne tehnologije, status fotografije se ponovo preispituje a mit o njenoj objektivnosti je
poljuljan vise nego ikad.



Fotografija je apstrakcija realnog prostora i svetlosnih uslova. Fotograf bira kadar i ugao i
kontroliSe kvalitet svetlosti, kontrast i slicno. Svi ovi elementi su deo likovnog izraza fotografa kroz
fotografiju a u€estvuju u konstruisanju poruke. "Magija" fotografije se sastoji upravo u tenziji koja
se uspostavlja izmedu informativnog i ekspresivnog— fotografije kao dokaza stvarnosti (dokaz da je
neko ili nesto postojalo) i fotografije kao ekspresije autora.

Za istrazivanje su izabrani muzicki albumi objavljeni u SAD i Velikoj Britaniji tokom
sedamdesetih 1 osamdesetih godina. Ovaj period je u istoriji popularne muzike XX veka
karakteristi¢an po ve¢em broju muzickih pravaca i potkulturnih grupa koje su se formirale oko njih.
Svi ovi muzicki pravci su nastajali u SAD 1 Velikoj Britaniji a imali su svoje pripadnike i
postovaoce Sirom sveta. Vazan element kod ovih potkulturnih grupa je vizuelna prepoznatljivost
(najcesce na osnovu stilova u oblacenju) ali i u omotima ploca koji se posmatraju kao lako dostupna
umetnicka dela (Hebdige 1979.). Literatura koja se bavi potkulturom ovog perioda je dostupna i
koriS¢ena je cilju identifikacije potkulturnih grupa, njihovih osnovnih vizuelnih obelezja, referenci
u umetnosti i popularnoj kulturi radi Sto boljeg razumevanja veza koje se uspostavljaju kroz
fotografije na omotima ploca. Pretpostavka je da se pomenuti elementi i simboli ovih grupa mogu
naci i na omotima gramofonskih ploca i oni su u ovom radu identifikovani u cilju otkrivanja opstih i
zajednickih nacina gradenja simboli¢kog i kulturnog kapitala.

I. 3. Ka nauci za dizajn

Povod za istrazivanje komunikacije kroz kori§¢enje fotografije na omotima gramofonskih
ploca je semanticki obrt — pomeranje paradigme u dizajnu predmeta u svakodnevnoj upotrebi od
ranije naglaSavane funkcionalnosti ka znacenju predmeta za one koji su u dodiru sa njim. Iskustvo
korisnika 1 komunikacija su vode¢i diskurs u savremenom industrijskom dizajnu. Gramofonska
ploca i njen omot kao predmet dizajna su specifi¢ni sa aspekta diskursa u dizajnu jer predstavljaju
objekat koji nikada nije imao naglaSen funkcionalno utilitarni aspekt ve¢ iskustveni i
komunikacioni. Pretpostavka je da bi rezultati istrazivanja mogli da budu od znacaja za dalji razvoj
nauke za dizajn i metodologije semantickog dizajna.

Tokom studija dizajna na fakultetu Primenjenih umetnosti i dizajna u Beogradu, ¢esto smo
vodili diskusije o odnosu estetike i funkcije koncipiranog predmeta. Tradicionalno (na premisama
cuvene Skole za dizajn iz Vajmra - Bauhaus) koncipirane studije na ovom fakultetu daju dobru bazu
znanja iz oblasti zanata 1 istorije dizajna kao i umetnickih vestina. Medutim, izu¢avanje dizajna kao
metodologije 1 prakti¢ne discipline uz Istoriju dizajna koja se prevashodno bavi estetikom i
funkcijom (povrsno doticuéi psiholosku, socijolosku i ekonomsku funkciju) nije dovoljno da bi se
razumeo terminoloski koncept dizajna niti nacin na koji proizvodi dizajna kreiraju socialne odnose
ili bivaju kreirani usled socijalnih, kulturoloskih, ekonomskih i drugih odnosa.

Kako Kripendorf primecuje, koncepcija dizajna se pojavljuje kao anahronizam koji se i dalje
primenjuje na fakultetima i praktikuje u industriji ali je istroSio svoj re¢nik formi. On istie da ne
postoje novi manifesti i da su dizajnerski ¢asopisi puni sterilnih i bezivotnih fotografija predmeta
(Krippendorff 2006, XVI). Istrazivanja potrosaca procenjuju dizajnirane proizvode a re¢ dizajn se
koristi u marketingu kako bi se prodalo $to viSe proizvoda. Kulturni identitet i emotivni odnos
prema dizajniranim predmetima pocinju da zamenjuju davno usvojen trio komponenti dizajna —
estetika, funkcija, marketing. Semanti¢ka osnova u dizajnu predmeta istice znacenje 1 simboliku
predmeta kao najvazniju komponentu. Pitanje kako i koje emocije se proizvode koriS¢enjem
predmeta prirodno sledi za pitanjem "koje znacenje taj predmet prenosi?" (Norman 2005,
Krippendorff 2006). Semanticki preokret u dizajnu o kome govori Krippendorf pomera i
metodologiju i istrazivacko polje teorije dizajna ili dizajn istorije ka antropologiji, proucavanju
materijalne kulture i semiotike.

Dizajn je termin koji se koristi i da bi se oznaio proizvod i proces kojim se stvara
koncepcija estetike i1 funkcije industrijski proizvedenih dobara. Medutim, termin je, iako cesto

10



koriS¢en, prilicno neodreden jer se njegovo znacCenje menja spram ugla gledanja. Za inzenjera,
dizajn nema veze sa estetikom vec¢ je striktno vezan za funkciju, dok je za umetnike on umetnost xx
veka. Ta neprestana “borba” umetnosti i inZenjerstva unutar istog termina koji pokusava da od njih
stvori amalgam raznim metodologijama i organizaovanjem multidisciplinarnih timova, vidi se kroz
istoriju dizajna u periodu od Industrijske revolucije do kraja XX veka.

Funkcionalisti su bili ¢vrstog uverenja da forma treba da proizilazi iz funkcije i da je samo
predmet koji ispunjava svoju funkciju, bez prozai¢ne i obmanjujuce dekorativnosti, zaista lep. Dugo
je u arhitekturi a i u industrijskom dizajnu bilo prihvac¢eno geslo — Forma prati funkciju koji je prvi
naveo americki arhitekta Luis Salivan u eseju iz 1896. — The Tall Office Building Artistically
Considered:

“Zakon koji vlada kod svih organskih i neorganskih stvari, medu svim fizickim i metafizickim
stvarima, svim ljudskim i nadljudskim stvarima, svim stvarnim manifestacijama uma, srca i duse,
jeste da se zivot prepoznaje u svojoj ekspresiji u kojoj forma uvek prati funkciju. To je zakon”

Nova forma koja je u XIX veku proizasla iz ovog nacina razmisljanja kog je pratio i
Salivanov ucenik Frenk Lojd Rajt jeste moderni neboder. Korbizije je takode promovisao ovu
tvrdnju definiSuci zgrade kao “masine za stanovanje”. Pristalice funkcionalizma kao $to su Gropius,
Rajt, Korbizije, Van Der Roe su usvojili i geslo “ornament je zlo¢in” kao moralni princip koji su
primenjivali u dizajnu. Arhitekte su prednjacinle u trasiranju putanje za novu disciplinu koja
objedinjuje dva, kako se ispostavilo, suprodstavljena pola — umetnost i inzenjerstvo prvenstveno
zbog arhitektoncke forme koja se zaista u velikoj meri oslanja na inZenjersko projektovanje i
kompleksnu konstrukciju. Iz arhitekture su se ova dva gesla prenela u industrijski dizajn moderne.
Dizajneri proizvoda, kojima su zapravo proizvodaci davali smernice o funkciji koju proizvod treba
da zadovolji, su viSe naginjali ka umetnickom oblikovanju pri kome su tragali za estetikom koja ¢e
se obracati $iroj populaciji za razliku od individualnosti umetnickih dela. Univerzalisticka estetika
je negirala zapadnjacku kulturoloSku proslost, istovremeno svrstavaju¢i neindustrijalizovane zemlje
u kategoriju primitivnih i kako Krippendorff (2006) primecuje, sluzi ekspanziji trzista i propagandi
zapadnjackih tehnoloskih ideala dok se primenjuje kao mera za modernost.

Danasnji svet je mnogo kompleksniji a dizajn se sada bavi predmetima koji mogu biti i
neopipljivi (koncepti, dogadaji, relacije) i javni (televizija, internet, reklame...). Forma prati
funkciju je pravilo koje viSe nije moguce pratiti u kontekstu novih dizajnerskih izazova.
Dizajnerima je potreban drugaciji diskurs — diskurs ¢iji elementi postoje od prvog predmeta
nastalog kao proizvod dizajna a usmeren je ka stvaranju znacenja.

Razvoj nauke o dizajnu

Dizajn (proces) u svakom slucaju rezultira predmetom koji se razlikuje od umetnickog
predmeta. Dizajnerska praksa je usmerena ka predmetima koji se koriste u svakodnevnom zivotu ali
njihova upotrebljivost nije njihova jedina svrha. Kada nisu u upotrebi, dizajnirani predmeti mogu da
se ponaSaju 1 kao umetnicka dela zahvaljujuéi njihovim estetskim karakteristikama. Dok umetnost
veli¢a svakodnevni predmet ¢ine¢i ga posebnim, dizajn €ini suprotno. Dizajn pomera predmet iz
kolekcija, umetnic¢kih galerija i muzeja ka predmetu koji pripada osobi ili drustvu. Zbog toga se
odgovor na pitanje kako pristupiti polju teorije dizajna pomera ka antropoloskom i socioloskom
terenu. Antropologija dizajna moze da pruzi konceptualnu osnovu za analizu odnosa ljudi i
dizajniranih predmeta (Gunn and Donovan 2012).

Teorijom dizajna se bavila istorija dizajna prateci dizajn kao neku vrstu fenomena koji se
pojavio u praksi, tokom industrijalizacije proizvodnje. Neki istoriari dizajn smatraju najstarijom
disciplinom isticu¢i da se proces dizajna ve¢ vidi u reSavanju problema konzumiranja vode u
prirodi, sa izvora, sklapanjem Saka u oblik posude (Vasiljevi¢ 1999, 56). Dalje se zaceci dizajna
vide kroz zanatsku proizvodnju tipiziranih proizvoda ali i unikata kod kojih se istice socioloSka



funkcija kojom sertifikat o unikatu i teatralno uniStavanje dokumentacije o izradi proizvoda, daju
vlasniku oseéaj veceg znaCaja odnosno vise pozicije u druStvu. Medutim, tek sa pojavom
industrijske proizvodnje stvara se jedan novi svet predmeta. Sve ih je vise i1 u razli¢itim su
odnosima i jedni spram drugih i u odnosu prema ljudima koji ih upotrebljavaju. Predmeti dizajna se
mogu Siroko definisati kao “stvari sa stavom” (Attfield 2000, 11) koje su stvorene sa specificnim
ciljem — ili da ispune odreden zadatak, izraze stav, opredmete moralne vrednosti, izraze individualni
ili grupni identitet, izraze status, pokazu tehnolosku mo¢ ili primene socijalnu kontrolu i izraze
politi¢ku mo¢. Istrazivanje dizajna, kao predmeta koji se nalaze u svetu opstih predmeta sa kojima
¢ine sumu svih predmeta, jeste put koji vodi ka uvidu u nacin na koji ljudi konstruisu i interreaguju
sa modernim materijalnim svetom kroz praksu dizajna i njegovog opredmecenja u produkt tog
procesa.

Istorija dizajna je na kraju modernizma, u nedostatku jasne metodologije, pruzala nekakav
uvid u sociolosku 1 estetsku ulogu dizajna ali se postavlja pitanje do koje mere sama istorija moze
da doprinese shvatanju sta je dizajn i Sta dizajner radi i do koje mere istorija moze da ucini da se to
shvatanje prosiri (Dilnot 1984). Istorija dizajna se kao akademsko polje pojavila Sezdesetih godina
XX veka kada je institucionalizovano i obrazovanje dizajnera u Engleskoj. Ovaj fakultetski predmet
se vise bazirao na proucavanju arhitekture, primenjenih umetnosti i postavljanju smernica za “dobar
dizajn” i kao takav suzavao pogled na dizajn kao praksu. Krajem sedamdesetih se kriticki posmatra
modernisticka naivna vera u “dobar dizajn”. To otvara prostor ka novoj vrsti prouc¢avanja dizajna —
Dizajn istoriji (Design History). Dizajn istorija proucava istoriju profesionalnih dizajnerskih
aktivnosti i fokusira se na rezultate te aktivnosti — dizajnirane predmete.

Oba pristupa (i istorija dizajna i dizajn istorija) iskljucuju iz razmatranja krajnjeg korisnika a
socioloska i psiholoska funkcija dizajna su marginalizovane.

Razmisljanje o interakciji sa predmetima se vidi u radovima Casopisa Design Issues u
periodu izmedu 1984. i 1993. koji Cesto isti¢e razliku izmedu “korisnika” koji mogu da “tacno”
procene Sta je “dobar dizajn” zasnovan na spremnosti za koris¢enje 1 “konzumenta” koga pokrecu
sentimentalne slabosti i Zelja za posedovanjem predmeta pre nego njihova prakti¢nost (Attfield
2000). Medutim, i ove teorije nisu u mogucnosti da razjasne dizajn izvan neodredenog koncepta
“dobrog dizajna”. One ne objasnjavaju zbog Cega odredeni predmeti bolje prolaze na trziStu i zbog
cega se odgovor konzumenata ili korisnika ne moze predvideti.

Istorija dizajna kao disciplina se nalazi izmedu umetnosti i nauke i kao takva je ograni¢ena
na posmatranje rezultata procesa ostavljaju¢i metodoloski prostor za razumevanje procesa slabo
odredenim i ¢ine¢i ga mistiénim. Ona koristi metode koje zahvataju margine razli¢itih disciplina.
Najplodnije rezultate dobija iz podrucja studija materijalne kulture, $to je omogucilo i ukljucivanje
zanatskih proizvoda u predmet istrazivanja istorije dizajna, pa se naziv discipline Istorija dizajna
Cesto naziva Teorija dizajna ili Materijalna kultura na fakultetima primenjenih umetnosti i dizajna.
Termin Vizuelna kultura, koji se koristio za polje istrazivanja vizuelnih umetnosti, medija, dizajna,
zanata 1 spektakla, isti¢e samo vizuelni karakter dizajna. Dizajn je nemogucée posmatrati samo sa
stanovista estetike 1 stila ali ga nije moguce posmatrati ni samo sa stanovista funkcionalnosti (kako
su to ¢inili funkcionalisti na pocetku modernizma).

I vizuelne studije i funkcionalisticki pristup odbijaju da se bave predmetom u fazi njegove
upotrebe ili njegovog “zivota” u svetu predmeta tokom kog su u razli¢itim odnosima sa ljudima i
drugim predmetima. Potrebno je odbaciti ionako nestabilno polje “dobrog dizajna” i posmatrati
predmet kao socialni objekat koji je deo materijalnog sveta i kao takav ucestvuje u svakodnevnom
zivotu. Ako se prati Zivot predmeta kroz razli€ite ljudske transakcije, moguce je videti kako on
“ozivljava” 1 gradi socijalne biografije. Kako od obi¢nog — generickog predmeta, postaje istaknut
predmet ili biva zaboravljen. Kako se iz svakodnevnog Zivota seli u muzej ili galeriju ili vrednu
kolekciju i sli¢no.

Dizajn istorija krajem XX veka pomera fokus sa proizvodnje ka konzumiranju i kori§¢enju
proizvoda oslanjajuéi se na interdisciplinarno polje materijalne kulture koje se bavi odnosom ljudi i
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predmeta. Materijalna kultura se ne bavi samo koriS¢enjem ve¢ i stvaranjem, Cuvanjem
interpretacijom 1 istorijom predmeta. Etnografske tehnike se koriste da se prikupe, analiziraju i
interpretiraju podaci o predmetima. Materijalna kultura, koja ima korene u arheologiji i
antropologiji, se formirala oko ideje da je materijalnost sastavni deo kulture i da socioloske pojave
ne mogu da se u popunosti razumeju bez nje. Kao istrazivacko podrucje koje prevazilazi
ustanovljene discipline, prouc¢avanje materijalne kulture se stalno redefiniSe i u smislu metoda i u
smislu objekata kojima se bavi. Bavljenje kolekcijama, klasifikacija i proucavanje artefakta je u
osnovi vecine antropoloskih istrazivanja od XIX veka i utvrdivanja ove discipline do dvadesetih
godina. Tome je doprinela kolonijalna ekspanzija u to vreme i teznja da se prikupe i arhiviraju
artefakti “primitivnih” kultura Sirom sveta koji ¢e formirati muzejske kolekcije. U tom cilju su
sprovodene brojne kolekcionarske ekspedicije.

Fokus se sa artefakta, dvadesetih godina, prebacio na rad na terenu a evolutivni pristup je
zamenjen funkcionalistickim 1 strukturalno - funkcionalisti¢kim teorijama (Tilley C at al 2006.). To
je svelo studiju artefakta na suvoparno beleZenje tehnologije i opis materijala uz navodenje
socijalnog konteksta. Predmeti su se posmatrali kao odraz socijalnih odnosa a disciplina se iz
akademskih institucija preselila u muzeje ¢iji je glavni cilj prikupljanje i izlaganje predmeta.

Sezdesetih godina, kada pocinju da se viSe primenjuju strukturalistika i interpretativna
antropologija, studije materijalne kulture se ponovo koriste u antropoloskim istrazivanjima koja se
bave socijoloskim aspektom artefakta. Sezdesetih godina po¢inje sa radom i ¢asopis Journal of
Material Culture koji se bavi odnosom predmeta u socijalnim relacijama, i proucavanjem
povezanosti konstrukcije socijalnih identiteta i produkcije i koris¢enja kulture.'

Materijalna kultura najéeS¢e oznacava proucavanje predmeta i nacina na koji se oni integriSu
u drustvo unutar specificnog kulturnog i istorijskog konteksta. Treba ista¢i da se predmet uvek
posmatra u druStvenom kontekstu i da su informacije dobijene povrSnom analizom predmeta
nedovoljne za njegovo razumevanje.

Materijalna kultura, kojoj pripadaju i industrijski proizvedeni predmeti u svakodnevnoj
upotrebi kao i umetnicka dela sa svojim socijalnim biografijama koje govore o njihovom nastanku,
upotrebi 1 recepciji 1 vizuelni prikazi Cine osnovu interdisciplinarnih studija vizuelnog na
materijalnim objektima (Edwards 2006, 10). Fotografija primenjena na svakodnevni predmet -
tekstil, memento mori, gramofonsku plocu, deli socijalnu biografiju sa tim predmetom (Edwards
2006, Appadurai 1986)

Etnografski obrt u dizajnu

“Ne zelite socioloske teoreticare ili postmoderniste, to je luksuz bez koga se moze, ve¢ servisnu
disciplinu. Onu koja ¢e da informiSe, da senzitivizuje ka humanom kontekstu u kome ¢e dizajnirani
predmeti imati svoj glas, ako treba da ga imaju.” - John Hughes®

Dizajneri pocinju rad na novom konceptu kroz ukljucivanje u iskustvo iz prakti¢nog Zivota
kako bi ono postalo osnova razmisljanja i imaginacije. Profil buduéih korisnika i nacin na koji ¢e
buduéi predmet postati deo njihovih Zzivota su tlo na kome pocinju da nastaju prve ideje.
Etnografska metoda deluje kao neophodan integralni deo procesa dizajna koji bi omogucio
razumevanje ljudi, socioloskih i kulturoloskih okolnosti u kojima predmet nastaje i stvarnog
konteksta u kome ¢e se predmet koristiti. Uklju¢ivanje etnografskih istrazivanja u metodologiju
dizajna je ve¢ utemeljena praksa od osamdesetih i poznate studije koju je u Xerox Parku sprovela
Lucy Suchman.

Pomeranjem fokusa sa estetike i funkcionalnosti predmeta na korisnika i znacenje predmeta
za osobu, etnografija postaje logi¢an izvor znanja i inspiracije za dizajnere. Etnografski preokret se

1 Internet sajt Journal of Material Culture, http://mcu.sagepub.com (28.3.2014.)
2 Crabtree A, Rouncefield M, Tolmie P, Doing Design Ethnography, Springer, London, 2012. (str. 13)



desava gotovo spontano, prirodno, kao da su dizajn i etnografija dve oduvek povezane discipline
devedesetih godina XX veka. Dekontekstualizovane fokus grupe iz perioda pomeranja fokusa na
korisnika ,zamenjuju se etnografskim podacima prikupljenim iz prirodnog okruzenja — iz konteksta.
Traga se za dubljim razumevanjem $ta predmeti znace ljudima, kako kroz njih komuniciraju, zbog
¢ega ih vole ili mrze, zbog ¢ega od njih prave kolekcije ili ih se odricu, zbog ¢ega ih poklanjaju,
odbacuju, pozajmljuju...

Etnografija je razvijena kao istrazivacka metoda za antropologe i sociologe u vreme
kolonijalizma kada su se antropoloska istrazivanja bavila uglavnom “primitivnim” plemenima.
Medutim, danas etnograf nije nevidljiv na terenu, ve¢ je i u€esnik i posmatrac. Iz tog ugla
posmatranja, koje ne iskljucuje i subjektivna razmisljanja, dobijaju se neki od odgovora na pitanja
“Sta ljudi ¢ine sa predmetima?” i “Koja znalenja predmet ima za korisnike?”. Kao §to Norman
ilustruje u primerima sa kolekcijom cajnika, skoro ni jedno od znacenja koje ti predmeti imaju za
njega, nije nastalo sa namerom dizajnera (Norman 2005, 4). Etnografija moze da pruzi uvid u
nastanak i kori§¢enje postojecih predmeta jer je njen vremenski fokus proslost 1 sadaSnjost, dok se
dizajn bavi buduénoscéu, odnosno koncipiranjem predmeta koji tek treba da budu napravljeni. Ova
vremenska nekompatibilnost je u osnovi nemogucénosti da se dobije pouzdan odgovor na pitanje “na
koji nacin bi dizajner mogao da ta znacenja ugradi i predvidi prilikom koncepcije predmeta?”’

Nesto je sigurnije podrucje u kome etnografija pruza podatke o funkcionalnim potrebama i
zeljama korisnika, usmerenim na poboljSanje komfora ili olakSavanje svakodnevnih poslova, ali
znacajnije inovacije (koje su uvek imperativ u dizajnu) su moguce tek na nestabilnom terenu
stvaranja znacenja i znacaja kroz dizajn predmeta. Randall D. (Crabtree et al. 2012.) primecuje da
etnografija i ne bi trebalo da daje odgovore koje druge metodologije ne mogu da daju, ali da moze
da ponovo definiSe problem. Ona moZze da usmeri nacin bavljenja problemom i da usmeri paznju na
elemente o kojima se ranije nije mislilo.

Etnografsko istrazivanje u dizajnu ne podrazumeva puko posmatranje ponasanja korisnika
niti razgovore sa njima, ve¢ dublje “uranjanje” u iskustvo koje je iz “prve ruke”. Da li dizajner treba
da uci etnometodologiju ili je etnograf dizajna neko ko bi trebalo da bude deo dizajnerskog tima ili
konsultant u procesu? Praksa pokazuje da je najces¢i slucaj angazovanje etnografa za rad na
projektu. Uvodenje odseka za etnografiju na pojedinim fakultetima za ra¢unarske nauke i dizajn, jo$
dvadesetih godina XX veka, pokazuje da se prepoznaje da je poznavanje etnografije neophodno
dizajnerima.

Kompanije ¢esto koriste etnografiju kao metodu koja moze da da uvid u potrebe i ponasanje
potrosaca kako bi stekli prednost na trziStu kroz bolje poznavanje svojih kupaca. Kompanija Xerox
je poznata kao jedna od prvih koja je koristila etnografiju u okviru svoje grupe za inovacije u kojoj
je Lucy Suchman istrazivala upotrebu fotokopir masine na radnom mestu. Koriste¢i video kao alat
kojim je belezila i kroz koga je kasnije analizirala ponaSanje ljudi u komunikaciji sa masinom, ona
je shvatila da su ljudi a ne maSine (koje su smatrane “pametnim” i reklamirane kao takve) ti koji su
se trudili da otkriju nacin na koji sistem funkcioniSe. Na osnovu tog materijala je tvrdila da model
“planiraj a zatim delaj” nije nacin na koji ljudi rade. Dizajn treba da uzme u obzir da ono §to masina
“vidi 1 zna” nije jednako onome $to korisnik vidi i zna kako bi mogao da se bavi komunikativnim i
prakti¢nim aspektima dizajna koji bi ovo odstupanje smanyjili.

“Na koji nacin predmeti koji se svakodnevno koriste uti¢u na razvoj, trajanje i nestajanje
odredenih praksi u svakodnevnom Zivotu?” je pitanje ¢iji odgovor je dizajnerima neophodan za
stvaranje predmeta sa znacenjem. To pitanje vodi ka stvaranju interdisciplinarnog polja — Nauke za
dizajn ¢iji veliki deo ¢ini Antropologija dizajna.

Antropologija dizajna
Antropologija dizajna je polje koje je u razvoju i koje kombinuje elemente antropologije i

dizajna i ¢ija praksa se odvija na razliite nacine u zavisnosti od metodologije koja se primenjuje.
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Ona se bavi nac¢inom na koji ljudi posmatraju, stvaraju i menjaju svoje okruzenje kroz svakodnevne
aktivnosti kao 1 procesima kroz koje predmeti postaju klju¢ni element socijoloskih i kulturoloskih
promena.

Dizajn je usmeren ka buduénosti i kreiranju novih predmeta a njegova uspesnost se meri
socioloskim, kulturoloskim i ekonomskim uticajem, dok se antropolog trudi da minimalizuje svoj
uticaj medu ljudima pri sprovodenju istrazivanja. U tom smislu, antropologija dizajna je pomeranje
antropologije od opisa i objasnjenja ka aktivnostima usmerenim ka buduc¢nosti. Kreiranje
dizajnerskih koncepata je centralna aktivnost u procesu dizajna, dok je interpretacija kulturoloskog
znacenja 1 konteksta upotrebe predmeta ostala izvan dosadasnje dizajnerske prakse. Antropologija
dizajna ukljucuje interpretaciju i kontekstualizaciju i daje moguénost njene primene u toku razvoja
dizajnerskih koncepata.

U razvoju polja antropologije dizajna vidljiva su razli¢ita stanovista u pogledu pravca i
uloge koje bi ono trebalo da ima. Rabinow, Marcus i Ingold sugeriSu da bi dizajn mogao da bude
inspiracija za antropologiju u teznji da se usmeri ka proucavanju i razumevanju savremenog sveta
(Gunn 2013, 139.) Drugaciji pristup je primena antropoloske istrazivacke tradicije na proucavanje
kontekstualizacije dizajna koji na odredeni nacin reflektuje i utice na promene u drustvu (Suchman
2007). Trece stanoviste koje zagovaraju Otto i Smith (2013) vidi antropologiju dizajna kao polje sa
posebnim istrazivackim praksama.

Antropologija moze da ima razli¢ite uloge u dizajnu (Kjarsgaard, Otto, 2012)
Etnometodoloska uloga se odnosi na prenosSenje podataka, zahteva i predstava korisnika. Ovi podaci
se koriste kasnije u procesu dizajniranja. Participativni dizajn koristi iskustva i znanja korisnika u
procesu dizajniranja. Etnograf ovde ima ulogu medijatora. Antropoloski dizajn, menja odnos
izmedu dizajniranja i upotrebe predmeta fokusiranjem na vezu izmedu konteksta i prakse koriS¢enja
predmeta i njegovog dizajna. Na taj nain antropologija dizajna nije ograni¢ena na obezbedivanje
opisa korisnika i prakse ili na iskustvo koje daju korisnici uklju¢ivanjem u koncipiranje novog
predmeta kao §to se to €ini u participativnom dizajnu, ve¢ je njena uloga vidljiva i u toku
prikupljanja podataka i tokom rada u dizajnerskom studiju.

Odnos izmedu ljudi i predmeta je vazan element Antropologije dizajna jer se kroz
dizajnersku praksu oblikuje materijalni svet i na¢in Zivota.

Emocije u materijalnoj kulturi

“Shvatio sam da mi ne prodajemo samo brendirani proizvod. Mi prodajemo emocionalni predmet.
Nosite sat na ruci, tik uz kozu. On je tu 12 sati dnevno, mozda 24 sata dnevno. On moze da bude
vazan deo vaSeg imidza. On ne mora da bude roba. On ne sme da bude roba. Znao sam da ¢emo
uspeti ako uspemo da ugradimo pravu emociju u proizvod i nastupimo sa snaznom porukom.
Mi ne nudimo ljudima samo stil. Mi im nudimo poruku. To je apsolutno najvaznija tatka. Moda se
bavi imidzom. Emocionalni proizvod je vezan za poruku — jaku, uzbudljivu, autenticnu poruku koja
govori ljudima ko ste i zbog &ega radite to §to radite.”

Nicolas Hayek — Swatch

Arhitekta Werner Nehls je Sezdesetih godina, reaguju¢i kriticki na preovladujuci
racionalizam 1 funkcionalizam u dizajnerskoj praksi, predlagao isticnje i bavljenje emocionalnom
komponentom dizajna. Nazvao ga je Zenstvenim, iracionalnim dizajnom koji preferira organske
forme naspram geometrijskih, kontrastne boje i slucajne elemente (Burdek 2001, 62).

Donald Norman u uvodu knjige Emocionalni dizajn — Zbo¢ ¢ega volimo (ili mrzimo)
svakodnevne predmete (Norman 2005, 11) kroz primer razli¢itih ¢ajnika iz njegove kolekcije

3 Intervju sa Nikolas Hajekom — kreatorom i vlasnikom fabrike Swatch u Svajcarskoj, William Taylor, Harvard
Business Review, Mart, 1993. https://hbr.org/1993/03/message-and-muscle-an-interview-with-swatch-titan-nicolas-
hayek



govori o posebnoj, intimnoj semantici koju svaki od pomenutih predmeta ima za njega. On ih ne
koristi 1 ne ¢uva zbog njihove prakti¢nosti ili lepote ve¢ zbog toga Sto svaki ima svoju pric¢u u kojoj
se ogleda njegova proslost, njegova misija u borbi protiv nefunkcionalnih predmeta ili njegova
buduénost. On isti¢e da emocionalna komponenta dizajna moze da bude presudna za zivot predmeta
viSe nego njegovi prakticni elementi. U predmetima postoji licna komponenta zbog koje oni nisu
samo vlasniStvo. Najdrazi predmeti ne moraju da budu (i naj¢eS¢e nisu) oni koji su najskuplje
placeni. Najdrazi predmet je najceS¢e onaj koji omogucéava da se kroz njega komunicira ili da se
evociraju uspomene. On uvek prica neku pricu.

Zelja da se ostvari komunikativni odnos sa materijalnim predmetima potiée iz praznine, kao
uzaludni napor da osoba dode u balans (Chapman 2005, 38). Osecaj licne praznine koji prevladava
danas, koristi potrosnju kao sredstvo “dopunjavanja”. Usamljenost je otelotvorena kao osecaj
emocionalne gladi koja se umiruje konzumerizmom.

Konzumenti, medutim, ne mogu da ostvare afektivni odnos sa predmetima koji su
dizajnirani samo sa elementima funkcionalnosti i vizuelne privlacnosti kao ciljevima. Razocarenje
predmetom vrlo brzo sledi i novi ciklus potro$nje zarad “popunjavanja praznine”. Chapman takav
odnos prema predmetima deli u tri faze: fazu “medenog meseca”, razocarenja i odbacivanja.
Razocarenje je ve¢ “ugradeno” u predmet jer on nikada ne ispunjava sve fantazije koje je korisnik
imao pri kupovini i u periodu medenog meseca. Ako je faza “medenog meseca” kratka, kao $to je to
danas slucaj, potrosnja i produkcija se uvecavaju stvarajuci ekoloske probleme. Afektivnost mnogo
duze traje kod odredenih predmeta koji u sebi objedinjuju emotivnu, kulturolosku, sociolosku ili
umetnicku komponentu. Gramofonske ploce, knjige, fotografije, suveniri su predmeti kod kojih
faza “medenog meseca” retko prelazi u razocarenje a ceSc¢e u fazu “zrele ljubavi” a odnos se gotovo
nikada ne zavrSava bacanjem, cak i kada “ljubav” prestane. Umesto toga, oni se cuvaju i dalje, kao
neka vrsta balasta ili poklanjaju “nekome kome ¢e znaciti” .

Stavljanje gramofonske ploce na gramofon, brisanje praSine anti statickim sunderom,
postavljanje igle na uvodnu brazdu, dobro poznato pucketanje pred pocetak prve numere na
albumu, rituali koji prate ritual sluSanja ploce, pokazuju afektivan odnos za kojim danas postoji
nostalgija. Kompakt disk, koji je po svojoj funkcionalnosti 1 lako¢i kori§¢enja superiorniji od ploce,
u pocetku privlacan korisnicima, zamenjen je mp3 plejerima bez ikakve nostalgije. Ni jedan uredaj
za reprodukovanje zvuka kao ni “nosa¢ zvuka” nisu budili afektivni odnos kod korisnika kao Sto su
to Cinili gramofon i gramofonska ploca.

Savremeni dizajn, usmeren ka boljim performansama u smislu prakticne funkcije, ¢esto
izostavlja afektivnu komponentu koja obezbeduje duzi vek proizvoda. On to €ini i sa namerom, u
sprezi sa marketinSkim obe¢anjima koja ve¢ sadrze “seme” razoCarenja proizvodom koje ¢e uslediti
brzo, na taj nacin podsticuci potroSnju.

Zapisi u€esnika u Mass Observation projektu pokazuju da je afekcija prema svakodnevnim
predmetima sastavni deo odnosa ljudi prema predmetima. Mass Observation projekat koji je
sprovodio Univerzitet u Saseksu od 1937. do ranih pedesetih godina i koji je nastavljen 1981. bavi
se prikupljanjem i arhiviranjem materijala o svakodnevnom Zivotu u Velikoj Britaniji.* U
dokumentima je moguce na¢i mnogo primera emocionalnih i afektivnih odnosa sa materijalnim
formama koji pokazuju povezanost izmedu ljudi i predmeta. U studiji o razmeni poklona “I love
Giving Presents” - The Emotion of Material Culture, koja kao izvor koristi dokumentaciju iz Mass
Observation arhiva, Purbrick isti¢e upravo afektivhu komponentu odnosa ljudi i predmeta (Moran
2014, 10).

Drustvo Dizajn i Emocije je osnovano 1999. godine u Delftu u Holandiji, kao medunarodna
mreza istrazivaca, dizajnera i kompanija koji se bave ulogom emocija u dizajnu proizvoda. Na
godisnjim konferencijama dru$tva, razmenjuju se istrazivacke metode i alati i iskustva’. Pored
osnivanja ovog drustva, strucno interesovanje za emotivnu komponentu dizajna se vidi 1 u knjizi

4 Internet sajt Mass Observation projekta http://www.massobs.org.uk
5  Sajt drustva Design and Emotion, http://designandemotion.org/en/about-us/
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"The Dream Society" Rolf Jensena objavljenoj 2001. godine. Jensen tvrdi da nije viSe dovoljno
proizvesti koristan predmet. Da bi predmet bio uspeSno prihva¢en medu korisnicima, njegova
primarna osobina treba da bude moguénost da ispuni emocionalnu potrebu. U ovim naporima ka
definisanju i implementiranju emotivne komponente u dizajnirane materijalne predmete primetna je
orijentacija ka emocijama koje sam predmet treba da “probudi” kod korisnika i ogradivanje od
“laznih emotivnih obecanja” kojima se pribegava u marketingu. Korisnik se ne tretira kao
konzument i potrosa¢ a uspeh se ogleda u Sto duzoj upotrebi i “vezivanju” za predmet (Jensen,
1999.).

Integrisanje emocija korisnika u proces dizajna moze da se odvija sa razli¢itim polaziStima.
To moze da bude model participativnog dizajna gde buducdi korisnici, koriste¢i razlicite kreativne
tehnike (kolazi, foto-montaze...) i svoju kreativnu snagu, stvaraju bazu ili inspiraciju za novi
proizvod. U pristupu u kome dizajner ima vecu autonomiju, ideje se generiSu i proizvod se
koncipira kroz “emotivni filter” samog dizajnera-autora. NajCes¢i rezultat ovakvog pristupa su
provokativni predmeti sa istaknutim kontemplativnim slojem koji ¢ak mogu da imaju subverzivnu
sociologku poruku®. Kansei metodologija emocionalnog dizajna je primer pristupa koji za polaziste
ima istrazivanje koje ukljucuje set modela proizvoda izabranih da izazovu razli¢ite emocije. Dalje,
kroz upitnike, ispitanici govore o svojim subjektivnim reakcijama na svaku verziju predmeta. Za
ovu metodu je potrebno da ve¢ postoje proizvodi i korisnici koji ih poznaju pa je pogodna za
redizajn postojecih predmeta. (Nagamatchi, Lokman 2015). Teorijska znanja koja pruzaju uvid u to
na koji nacin predmeti izazivaju emocije, mogu da doprinesu da se istrazivacki pristup primeni i na
nove predmete. Studija emocija i dizajna koju je Norman sproveo sa kolegama Ortony i Ravelle sa
Odseka za psihologiju Nortvestern univerziteta, pokazuje tri nivoa u miSljenju kojima
korespondiraju razli€iti atributi nekog dizajniranog predmetaa povezani su sa emotivnhom
komponentom u odnosu korisnika i predmeta: automatski (visceralni) sloj koji izaziva prvu
reakciju, bihevioralni (onaj koji kontroliSe ponasanje) a odnosi se na performanse lagodnost
upotrebe i kontemplativni (reflektivni) sloj koji nije u direktnoj vezi sa izgledom i performansama
predmeta (Norman 2005, 91).

Semanticki obrt u dizajnu
“Sudbinu svih artefakta odreduje jezik” (Krippendorf 2006, 152)

Tehnoloski slozeni predmeti (i sa aspekta izrade i1 sa aspekta koriS¢enja) pokre¢u i nova
pitanja u koncepciji dizajna koja se nisu postavljala u vreme zanatske proizvodnje. Fokus dizajna
postaje nacin na koji predmet “komunicira” sa korisnicima na individualnom, socioloskom i
kulturoloskom nivou.

Postmodernisticki pristup u dizajnu ¢ini od predmeta ikone, znakove i simbole. Materijalni
aspekt i funkcija su manje vazni a to se Cesto ogleda i u slabijoj fizickoj izdrZljivosti predmeta.
Predmeti se shvataju kao otelotvorenje znacenja pa je zbog toga u dizajnu postmoderne primetan
razvoj teorije dizajna koja se bazira na semiotici.

Jean Baudrillard je medu prvima postavio osnove za teoriju dizana utemeljenu na semiotici
primenjujuci  strukturalisticko-semioticke metode u analizama svakodnevice. Analizirajuci
simboli¢ko znaCenje materijala koji se koriste u enerijeru (drvo, staklo) i pojedinacnih elemenata
(sto, stolica) on isti¢e da je “govor” predmeta komponenta koju korisnici najvise vrednuju kod
proizvoda, viSe od funkcionalnosti, ose¢aja vlasnistva i estetskih karakteristika (Baudrillard 1968,
54). William Morris je u knjizi Foundations of the Theory of Signs iz 1938. napravio model odnosa
3 semioticke dimenzije: semantike (objekat, proizvod, predmet), sintakse (odnos medu znaka prema
drugim znakovima) i pragmatike (odnos znaka i interpretatora) (Burdek 2001, 33). Gui Bonsiepe je

6 Tekst povodom izlozbe Subversive Design u Brighton Museum, 2014
http://brightonmuseums.org.uk/discover/?s=subversive+design+ , pristup 2016



naglaSavao vaznost semiotike u dizajnu: “Hipoteza da su svet predmeta i svet znakova identi¢nih
struktura moZe da bude veoma plodonosna. Komunikativni aspekti odnosa korisnika i predmeta,
koji su bazirani na procesuiranju znakova, su verovatno najvazniji deo teorije industrijskog
dizajna.” (Burdek 2001, 196). U osnovi semanti¢kog dizajna je teza da se proizvodi i znakovi uvek
tumace kroz interpretaciju i da predmeti dobijaju znacenje u ljudskom mozgu. Interpretacija se
dakle oslanja na prethodna iskustva ili konvencije a poruka se ne prenosi kao kod
telekomunikacionih sistema, ve¢ konstruiSe. Mono uvodi termin meta-proizvod kako bi objasnio
interpretacije 1 ideje koje su u pozadini nekog proizvoda, kao Sto su predrasude, nostalgija, status,
pripadnost grupi i slicno (Mono 1997, 45). Dizajneri su u svom radu izloZeni konstantnoj tenziji
izmedu proizvoda i meta-proizvoda.

Semanticke funkcije koje treba da ispunjava dizajnirani predmet su: jasnoca,
nedvosmislenost i iskrenost (Mono 1997, 45). Pod iskrenos$¢u se misli da poruka treba da odgovara
stvarnom proizvodu kakav on jeste a ne onome $to bi marketinski bilo poZeljno.

Semanticki obrt u dizajnu naglasava komunikativni aspekt dizajna naspram tehnoloskih 1
estetskih aspekata koji su bili naglaseni u doba industrijalizma. Kako je neSto napravljeno i kako
funkcioniSe je samo pozadina na Cijoj povrSini je ono Sto predmet zaista znaci korisniku.
Krippendorff (2006) navodi kompjuter kao primer ovog odnosa korisnika i predmeta u kom
korisnik ne mora da poznaje nacin funkcionisanja kompjutera i njegove delove ve¢ ga koristi kroz
interfejs putem koga komunicira sa predmetom na lagodan nacin. Gramofonska ploca, nastala
mnogo pre koncepcije semanticke osnove za dizajn predmeta, moze takode da bude primer u kome
se komunikativni aspekt naglaSava u odnosu na ostale i to najviSe kroz omot. Dobar primer
semantickog dizajna i pre personalnog kompjutera je Brownie — porodi¢ni fotoaparat firme Kodak
pomocu kog je fotografija postala porodicni ritual. “Pritisnite dugme, Kodak ¢e uraditi ostalo” je
marketinSka poruka u kojoj je sadrzan dizajnerski koncept ovog predmeta. Korisnik ne mora da zna
niSta o fotografskoj tehnologiji 1 nafinu funkcionisanja kamere. Dovoljno je samo da “pritisne
dugme” i time zapocne proces koji za njega ostaje “zagonetan”. Predmet se obraca korisniku kroz
interfejs - “magi¢no dugme” i kroz ime koje je dobio po mitoloSkim bi¢ima iz Skotskog folklora,
malenim dobrim duhovima ili goblinima vilinskog reda. Pojavljivali su se samo nocu da bi €inili
dobra dela i ¢inili bezazlene nestasluke, nedozvoljavajuéi da ih iko vidi osim onih koji su obdareni
vidovitogéu.” Marketinske poruke kojima je promovisan su isticale da mogu da ga koriste dedaci i
devojcice i da je odlican poklon za Bozi¢ i pratilac na letovanju, sugeriSuci i ciljnu grupu i nacin
koriS¢enja i naglaSavajuci da nije potrebno predznanje niti posebne sposobnosti da bi se on koristio.
To je predmet koji skriva svoju sloZenost i nacin funkcionisanja od korisnika, obrac¢ajuéi mu se kroz
mitologiju i jednostavni interfejs.

Krippendorff (2006) je postavio i metodologiju dizajna predmeta koji uzima u obzir
znacenja koja on treba da ima za korisnike. On postavlja i okvire “nauke za dizajn” koja se bazira
na sociologiji i antropologiji. Koreni ovakvog diskursa u dizajnu se vide u kurikulumu Skole
dizajna iz Ulma koji je bio znatno akademski zahtevniji u poredenju sa drugim Skolama 1 uklju¢ivao
discipline kao S§to su psihologija opazanja, ergonomija, socijalna psihologija, sociologija,
ekonomija, politicke nauke, kulturna antropologija, semiotika teorija komunikacije uz ostale,
tradicionalne predmete. Krippendorff, inace bivsi student ove Skole, postavlja metodologiju
semanti¢kog dizajna uz radikalnu reformulaciju nekad neartikulisane usredsredenosti na korisnika,
ka dizajnu znacenja u interaktivnom i kulturoloSkom smislu. “Interfejs prati prepoznatljiva
znaGenja” je novi “zakon”

SK4 — kombinacija radija i gramofona koju je proizvodio Braun a dizajnirao Hans Gugelot
1956. godine je postao simboli¢na predstava za Skolu dizajna iz Ulma ali i primer predmeta

7  Cox P, Origin Of The Brownies, The Ladies' Home Journal, November, 1892, dostupno na www.brownie-
camera.com/articles/origin/origin.shtml
8 Igrareci sa preporukom zagovornika funkcionalizma u dizajnu - “forma prati funkciju” (Krippendorf 2006)
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koncipiranog kroz razmisljanje o interaktivnosti i komunikaciji. Imao je oblik izduzene metalne
kutije sa providnim plastiénim poklopcem pa su mu korisnici dali ime “Snow White's Coffin”
(Snezanin kovcéeg) umesto bezlicnog SK4. Taj providni poklopac je inovacija koja je ovaj predmet
ucCinila posebnim i slicnim muzejskom eksponatu. Vidljiva je ploa koja se okrece prilikom
reprodukcije zvuka i interfejs, dok njegovi kompleksni delovi koji obezbeduju funkciju i1 dalje
ostaju sakriveni. Ovaj predmet se po svojim semantickim komponentama isti¢e u odnosu na druge
predmete sa istom funkcijom. Dakle, njegova sintaksa ga izdvaja u odnosu na ostale gramofone ali i
ostale kuéne uredaje. Ovu komponentu prvu uocavaju buduéi korisnici. Jednostavna forma, prave i
ostre linije, providni poklopac i moguénost da stoji na sredini sobe a ne samo uz zid su elementi
koji izdvajaju SK4 u odnosu na druge gramofone. Njegova pragmati¢na semanticka komponenta se
odnosi na nacin na koji ¢e se predmet koristiti. Ovo pitanje nacina koriS¢enja implicira i pitanje ko
¢e koristiti predmet. U slucaju SK4, to su ljudi u svojim tridesetim i Cetrdesetim godinama koji
prireduju kuéne zabave u kojima bi ovakav predmet mogao da zauzme centralnu poziciju u dnevnoj
sobi ili tokom koktela. Ovaj predmet je uspeo da transcendira vremenski okvir u kome je nastao,
tako da je, uprkos ne tako dobrim funkcionalnim performansama (losiji zvuk od konkurencije na
primer), i danas trazen medu “vinil nostalgi¢arima” i ljubiteljima industrijskog dizajna.

Sliénu koncepciju u dizajnu koristi i kompanija Apple. Vizuelna jednostavnost i interfejs

koji je jedini izlozen pogledu a unutrasnjost ostaje nepristupacna Kkorisniku, najavljuju
jednostavnost koriS¢enja u odnosu na konkurenciju (PC kompjuter). Predmet je poput magi¢nog
“monolita” koji na skoro “Caroban” nacin vr$i kompleksne funkcije a komunicira razumljivim i
privla¢nim jezikom.
Svaki dizajnirani predmet je znak a taj znak nosi odredenu poruku. Znak-proizvod moze da ima
razlic¢ite semanticke funkcije: opisivanje Cinjenica, poziv na akciju, identifikacija sa odredenom
kulturom. Te semanticke funkcije se otkrivaju pomocu kodova koji su delom zasnovani na
prethodnim iskustvima sa predmetima a delom na socialnom i kulturnom kapitalu osobe koja
tumaci poruku.

Dizajn orijentisan ka iskustvima

Dizajn orijentisan ka iskustvu je pristup koji dobija na znacaju od kada se zivot primetno
promenio pod uticajem digitalne tehnologije. Dizajn koji u fokusu nema ni predmet ni korisnika ve¢
dinamiku koju ¢e predmet imati u prakticnom zivotu ima smisla ako se ima u vidu da ljudi kupuju
predmete zarad novog iskustva. Ovaj pristup zahteva uvid u nacine na koji se pojedine prakse
pojavljuju, razvijaju, Sire i nestaju kao i shvatanje uloge koju predmeti imaju u tom procesu i u
nasim zivotima (Shove et al. 2007). Vazno je razumeti i savremeni konzumerizam odnosno uzroke,
nacine i posledice neprestanog nastajanja novih proizvoda koji se pojavljuju u drustvu i Sire kroz
sve socijalne klase. Prema funkcionalistickim teorijama, ljudi kupuju stvari zbog iskustva koje one
mogu da pruze i funkcije koju mogu da obave, dok apstraktne teorije dodaju da je konstantna
potreba za novim ono $to otkriva da su predmeti oznacitelji identiteta i nosioci znacenja i kulturnog
kapitala (Campbell, 1992).

Ljudi, stvari i prakse su u interakciji kroz koju se neprestano medusobno oblikuju. Taj odnos
u kome se vidi da predmeti nisu samo pasivni objekti, ve¢ da menjaju i prilagodavaju korisnika je
mogucée posmatrati kroz istoriju socios$lokih i1 tehnoloskih promena i inovacija. Ponovnim
osvrtanjem na primer Brownie Kodak kamere, vidi se na koji naCin se fotografska praksa
“amaterizovala” 1 raSirila, postav§i i porodi¢ni ritual i “ufesnik” u svakodnevnom Zzivotu —
putovanjima i znac¢ajnim dogadajima. Bilo je potrebno zameniti ploce za negativ rolnom filma i
mehanizmom koji ¢e je namotavati nakon svakog okidanja. U ovom slu¢aju, Brownie fotoaparat
nije pasivni predmet. On oblikuje amatersku fotografsku praksu, formira porodi¢ne rituale, menja
odnos prema fotografiji na svim socijalnim nivoima, stvara potrebu za novim amaterskim
kamerama koje ¢e se u buduénosti razvijati i uti¢e na dalji razvoj fotografske tehnologije.



Predmeti i [judi su povezani u beskrajnu mrezu akcije i reakcije pa je razlika izmedu ljudske
aktivnosti 1 funkcionalnosti predmeta samo sadrzajna (Ilmonen 2011, 189). Korisnik mora da ima
odedene vestine kako bi znao da koristi predmet a ucenje tih vestina utvrduje nova iskustva i prakse
i ¢ini da korisnik dozivi predmet kao svoj. Na taj nacin, predmeti omogucuju nova iskustva
istovremeno stvarajuéi sistem koji ¢e dalje u buducnosti oblikovati nove prakse. Teorija koju je
postavio Warde da konzumerizam nije inertna aktivnost koja se deSava rutinski — sama po sebi, ve¢
je rukovodena potrebom za novim iskustvima, otvara prostor za koncipiranje metodologije dizajna
usmerenog ka stvaranju novih iskustava ili ka prakti¢no orijentisanom dizajnu (Ilmonen 2011, 51).
Dizajner bi u tom slucaju razmisljao ne o reSenju novog bicikla, mobilnog telefona ili Sporeta, vec¢ o
novom nacinu voznje bicikla, mobilnom telefoniranju ili kuvanju. Kako bi razmisljanje u tom
pravcu bilo plodonosno, potrebno je istraziti mehanizme pomocu kojih nastaju i bivaju usvojene
nove prakse, kakav je njihov odnos prema postoje¢im praksama, kako se one menjaju, nestaju ili
uticu na nastanak novih praksi i ¢ine promene u svakodnevnom zivotu.

Stvari koje menjaju — kako misliti o dizajnu predmeta?

Dizajneri i njihovi klijenti veruju da dizajn utic¢e na bolju prodaju i prihvatanje predmeta od
strane korisnika a da to Cini tako Sto ugraduje ekonomske, operativne, semioticke ili estetske
vrednosti u predmet obezbeduju¢i mu posebno mesto u svetu predmeta. Kako bi u tom procesu bili
uspesniji, dizajneri i klijenti, naroc¢ito od polovine XX veka, oslanjaju se na $to bolje poznavanje
buducih korisnika, njihovih potreba i zelja i naina zivota i u prikupljanju i tumacenju ovih
informacija se oslanjaju na istraZzivanja etnografa i na studije iz oblasti materijalne kulture,
antropologije 1 sociologije. Medutim, ni jedna dizajnerska metodologija ne moze da garantuje niti
da unapred predvidi uspeh ili neuspeh predmeta na trziStu jer predmeti postoje u svetu stalnih
promena znacenja i znacaja Sto direktno uti¢e na proces kupovine, koris¢enja i troSenja. SocioloSke
nauke isti¢u da postoji razlika u ekonomskoj i upotrebnoj vrednosti svakog pojedinacnog predmeta i
da one variraju u zaavisnosti od raznih faktora (kulturoloskih, tehnoloskih, politi¢kih...) i da prema
tome nikakva odredena karakteristika predmeta ili namera i1 vestina dizajnera ne moze da garantuje
predmetu posebno mesto u svetu dobara. Medutim, dizajneri imaju indirektan uticaj na ono Sto ljudi
¢ine 1 na nacin na koji ¢ine odredene stvari (Showe 2007). Ovaj uticaj je vidljiv u pomenutim
primerima Kodak — Brownie kamere.

I. 4. Sta gramofonska plo¢a moZe da otkrije o dizajnu svakodnevnih predmeta?

Kako su neki predmeti “izborili” povlaséen status u popularnoj kulturi i svakodnevnom
zivotu? Neki predmeti kao Sto je knjiga, fotografija i gramofonska ploca, postanu toliko znacajni
ljudima da postaju delovi kolekcija, porodi¢nog nasleda ili, ukoliko ipak viSe nemaju predasnji
znacaj za vlasnika, bivaju deponovani na tavane i u podrume kao neka vrsta materijalizovanog
emotivnog balasta. Gotovo nikda nisu odbaceni na nacin na koji to jesu stara obuca ili nepotrebni ili
pokvareni kuhinjski aparati.

Omot gramofonske ploce je predmet kroz ¢iju socijalnu biografiju je moguce pratiti zivotne
faze kroz koje prolazi svakodnevni predmet od svog nastanka, pojavljivanja na trzi$tu, metamorfoze
od fabricki proizvedenog predmeta u personalizovan predmet sa statusom kolekcionarskog ili
umetni¢kog predmeta pa i predmeta sa kultnim statusom, medijatora za stvaranje novih muzickih
potkultura i1 praksi sluSanja muzike, odbacivanja pa do ozivljavanja kroz drugaciji socioloski,
kulturoloski i1 ekonomski status. Dizajn omota reflektuje Zivotne faze kroz koje predmet prolazi
kroz svoju istoriju a promene u pristupu dizajniranju omota, koje su vidljive kroz vreme i kroz
razli¢ite pravce u muzici, na poseban nacin isticu semanti¢ku, emotivnu, sociolosku komponentu
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dizajna. Mnogi omoti su narativi koji pokazuju da svet svakodnevnih predmeta stvara mrezu i kroz
komunikaciju sa ljudima i kroz komunikaciju sa drugim predmetima. Fotografija na omotu
gramofonske ploce je medij kroz koji gramofonska ploca postaje deo ove mreze.

Fotografija koja postoji i kao samostalan predmet i kao koncept se Cesto primenjuje na
povrSinama drugih predmeta koji time dobijaju na, najéeS¢e emotivnom, znacaju. U pocetku se
pojavljivala na tekstilu i keramickim predmetima — jastu¢nicama, maramicama, nakitu, ukrasnim
kutijama a sada je Sire rasprostranjena u grafickom dizajnu ¢ime gubi intimnost koju je prvobitno
imala 1 prelazi u sferu socioloske komunikacije, javnog i spektakla. Fotografija ovim prelaskom
gubi svoju predmetnu autonomiju, menja kontekst i prenosi drugaciju poruku. Predmet na kome se
fotografija pojavljuje takode dobija novi kontekst. Cak i u dana$nje vreme, u kome tehnoloske
mogucénosti olakSavaju prenoSenje fotografije na razli¢ite materijale i povrSine, predmeti na kojima
je fotografija (ili fotografija na predmetima) nose bar odjek nekadasnje intimnosti prvih fotografija
na tekstilu. Dok su dagerotipije i prve fotografije na predmetima bile unikatni i intimni predmeti,
omot gramofonske ploce je industrijski proizveden predmet koji moze da ima znacajan afektivni
potencijal gotovo sli¢an onom koji su imale prve fotografije. Pored toga, gramofonska ploca deluje
kao predmet koji objedinjuje viSe slojeva kroz koje se konstruiSu i reflektuju socioloski i
kulturoloski odnosi. One su i sredstvo komunikacije izmedu umetnika i sluSaoca ali i objekat za
sebe. To je predmet koji se industrijski proizvodi ali kada dode u ruke krajnjeg vlasnika on postaje
jedinstven. Fotografija na omotu gramofonske ploce, muzicki zapis u brazdama vinilne ploce,
kulturni kapital koji ona nosi i koji moZe da prenese su jedinstven primer kompleksne i €esto toliko
tanane mreze socioloskih, kulturoloskih, politickih i emotivnih niti, da ju je potrebno dugo
promatrati da bi se videla i razumela (Sto delimic¢no i ¢ini zadovoljstvo u komunikaciji). Sve je
atipi¢no kada se posmatra dizajn predmeta kakav je gramofonska ploca — od procesa dizajna koji se
znacajno razlikuje od uobicajenog ili paricipatorskog do konacnog ishoda koji krsi sva dotrajala
pravila “dobrog dizajna”. U svojoj atipi¢nosti, ovaj predmet otkriva ono §to je moguca paradigma u
savremenom dizajnu predmeta a nehotice je postojala u dizajnu omota gramofonske ploce—
emotivnost 1 kulturni identitet predmeta.

I. 5. Sta omot gramofonske plo¢e moZe da otkrije o drustvu i kulturi u kojoj je nastao?

Omot gramofonske ploce je predmet kroz ¢iju socijalnu biografiju je moguce pratiti zivotne
faze kroz koje prolazi predmet za svakodnevnu upotrebu, od nastanka, pojavljivanja na trzistu,
metamorfoze iz fabricki proizvedenog predmeta u personalizovan predmet sa statusom
kolekcionarskog i predmeta sa kultnim statusom, medijatora za stvaranje novih muzickih potkultura
i praksi slusanja muzike, odbacivanja, do ponovnog prihvatanja kroz drugaciji socioloski,
kulturoloski 1 ekonomski status (Osborne 2012, Goodwin 1992, Alleyne 2014, Bartmanski,
Woodward 2013, Inglis 2001). Proucavaju¢i omote gramofonskih plo¢a i komunikaciju
posredstvom vizuelnih prikaza, grafika, fotografija i crteza, moguce je proucavati i razlicite aspekte
drustva 1 popularne kulture u kojoj se ova komunikacija konstruiSe i odvija. Ovu "recitost" je
muziCarka Pati Smit sazela kroz reci: "Ako Zelite da znate kako je svet izgledao, samo pogledajte
neke stare omote ploca" (citirano u Jones and Sorger 2006, 70).

Do sada objavljena istrazivanja i analize omota gramofonskih plo¢a bave se funkcijom
omota kroz istoriju gramofonske plocCe, stilovima, dizajnerskim praksama ali vrlo retko
semiotickom analizom retorike fotografija na omotima gramofonskih ploc¢a. Svoju klasifikaciju
omota gramofonskih plo¢a prema vizuelnim sadrZajima i njihovim autorima, dali su Momcilo Rajin
i Slobodan Ili¢ (Rajin i Ili¢ 1977). U istom tekstu je dat pregled niza specificnosti dizajnerske
prakse omota muzickih albuma u odnosu na koncipiranje drugih vizuelnih poruka grafickog dizajna
(Rajin 1 Ili¢ 1977). Mom¢ilo Rajin je pisao i o vezi "elitne" umetnosti i popularne kulture kroz
dizajn omota gramofonskih ploca isticu¢i uticaj pop-arta na rok grafiku i omote gramofonskih ploca



(Rajin 1977). Prave¢i pregled razlic¢itih umetnickih praksi pri oblikovanju omota, Momcilo Rajin se
posebno bavio i prikazom eksperimentalnih postupaka i eksperimentalne fotografije na omotima
gramofonskih plo¢a sedamdesetih godina, ba§ u vreme nastajanja tih omota dajué¢i vredno
svedocCanstvo iz pogleda aktuelnog vremenskog konteksta (Rajin 1977, 1978a, 1978b, 1978c).

DzZouns i Sorger daju pregled istorije dizajna omota gramofonskih ploc¢a i kroz njega
otkrivaju vezu izmedu vizuelnog aspekta i muzickih zanrova. Oni tvrde da je u vizuelnoj poruci
vidljiv muzicki uticaj i da su stilske promene u dizajnu omota rezultat muzi¢kog uticaja. Uz to isticu
da su dizajneri omota pod jakim uticajem umetnickih i drustvenih pokreta, medija i tehnologija.
Takode primecuju da se kroz istoriju mogu pratiti periodi inovacije koji su isprekidani periodima
asimilacije i ponavljanja koncepata (Jones, Sorger). U ovom istorijskom pregledu oni se osvréu i na
razli¢ite pristupe u dizajnu omota velikih i nezavisnih izdavackih kuca. Kroz ovaj odnos oni
otkrivaju da su najkreativnija i originalna reSenja ona koja se nalaze na omotima albuma jos$ uvek
neafirmisanih muzic¢ara i muzi¢kih grupa, odnosno albumi koje objavljuju nezavisne izdavacke
kuce. Citiraju¢i Von Olivera iz izdavacke kuce 4AD koji kaze da velike izdavacke kuce "Zele da
prodaju muzicare kao javne licnosti", iznose tezu da su zbog toga najcesci oni omoti na kojima je
fotografija nasmejanog lica muzicara ili ¢lanova grupe (Jones and Sorger 2006, 84). U detaljnoj
istoriji gramofonske ploce, Ozborn je posvetio celo poglavlje omotu gramofonske ploce dajuci
pregled njenog nastanka od etikete do kartonskog kavadratnog omota, razli¢itih funkcija i stilova
grafika na omotima u okviru muzickih Zanrova, pregled stilova omota po dekadama od cetrdesetih
godina do devedesetih i ustupanja dominantnog poloZaja na trziStu snimljene muzike kompakt
disku. On se osvrée ne samo na vizuelni aspekt omota, ve¢ istie 1 njegova taktilna svojstva zbog
kojih gramofonska plofa 1 njen omot predstavljaju jedinstven objekat, predmet koji je skoro
nedeljiv 1 koji kroz svoje postojanje gradi jedinstvenu socijalnu biografiju vidljivu u tragovima
koriS¢enja (Osborne 2012, 180).

Povezanost muzike sa vizuelnim prikazom nagoveStena je joS i pre pojave gramofonske
ploce. Kroz istoriju omota nota Suisman daje detaljan pregled nastanka omota nota, naslovnih
strana Stampanih izdanja popularnih melodija namenjenih sviranju na kuénom klaviru (Suisman
2009). Ovaj istorijski pregled ukazuje da je muzika bila povezana sa vizuelnim prikazom od kada je
povezana i sa opipljivim predmetom odnosno Stampanim medijumom a kasnije gramofonskom
ploc¢om.

Analiziranjem omota albuma odredenih muzicara, muzickih grupa ili autora - dizajnera,
moguce je posmatrati specificnosti u konstruisanju komunikacije kroz omote gramofonskih ploca.
To ¢ini Inglis, analiziraju¢i omote albuma grupe Bitls. Njegova analiza ilustruje nacin na koji je
grupa povezala svoj vizuelni izraz sa muzi¢kim izrazom ali i uticaj koji su na taj nacin dobijene
slike imale u popularnoj kulturi. On zaklju€uje da su, bez obzira na veliki uspeh i originalnost, ovi
omoti u osnovi konzervativni i da reflektuju komercijalno vodenu praksu pri njihovom
koncipiranju (Inglis 2001, 95). Alejn analizira portfolio jedne od najpoznatijih i1 najvise
nagradivanih dizajnerskih grupa koje su se isklju¢ivo bavile dizajnom omota gramofonskih ploca -
Hipgnosis 1 postavlja tezu da je kulturoloska i istorijska specificnost omota muzickog albuma
posledica dvostruke funkcije - funkcije predstavljanja muzike i oglasavajuce funkcije. On se osvrée
1 na period popularnosti pank muzike, kada je omot imao dve kontradiktorne uloge - "manifesta
anti-komercijalnosti" i ulogu "blagog ubedivanja kupaca" (Alleyne 2014, 262)

Kroz analizu omota singl ploca pank potkulture izmedu 1976. i 1984. godine u Velikoj
Britaniji, Bestli (Bestley) identifikuje vizuelne kodove ikao i njihovu povezanost sa razli¢itim pank
podzanrovima i1 njihovom publikom. Razli¢ite dizajnerske strategije povezuje po stilovima,
geografskom poreklu i hronologiji kako bi definisao specifi¢ne dizajnerske strategije i njihovu
evoluciju u razli¢itim delovima Velike Britanije (Beastley 2007)

Kroz omote gramofonskih ploca, moguce je posmatrati i odredene druStvene i kulturoloSke
odnose koji se manifestuju kroz ovaj oblik vizuelne komunikacije. Tako Dogerti Kovalski
(Dougherty Kowalsky) ispituje rasne odnose kroz analizu omota albuma ameri¢kog DzZeza od 1950
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do 1970. i otkriva omiljene teme i predstave afro-ameri¢e kulture medu dzez muziarima i
afroamerickim autorima omota kao i videnje afroamericke kulture kroz grafike i fotografije na
omotima dZez albuma koje kreiraju dizajneri drugih etnic¢kih grupa (Dougherty Kowalsky 2006).

Postojanje veze izmedu likovnih elemenata na omotima gramofonskih ploca i1 drustvenih
okolnosti u periodu njihove koncepcije, ispitivao je Skrapelos (Scrapelos) primenjuju¢i metodu
kvantitativne vizuelne semiotike. Koriste¢i kompjuterski program za analizu slike, obradio je 24066
omota albuma objavljenih od 1960. godine u Grckoj, kvantifikujuéi kompjuterski merljive
formalne elemenate kao Sto su valer, ton, intenzitet boje i entropija grafickih elemenata (koju
interpretira kao kompleksnost graficke kompozicije). Skrapelos smatra da je, kroz kompjutersko
kvantifikovanje pomenutih formalnih elemenata i njihovo klasifikovanje kroz vremenski okvir,
moguce identifikovati korelacije dizajna omota i drustvenih i kulturoloskih varijabli. (Scrapelos
2017).



II FUNKCIJA OMOTA GRAMOFONSKIH PLOCA

U filmu Mullholand Drive, Dejvida Linca, scena u kojoj se pevacica onesvescuje na bini a
njena pesma nastavlja da se Cuje, izaziva nelagodu jer ljudski glas - proizvod ljudskog tela odnosno
glasnih Zica koji je direktno povezan sa osobom koja ga proizvodi, gubi tu vezu i deluje sablasno
(Videti Zizek — Pervert Guide to Cinema’). Iako posmatraé moze ubrzo da shvati da se njen glas u
stvari Cuje sa gramofona i time razreSi nelagodu, taj trenutak u kome pesma ostaje bez svoje
ocigledne povezanosti sa izvorom, izaziva uznemirenost. Iz ovog primera je vidljivo da je pri
sluSanju zvuka potrebna veza sa izvorom koja se ostvaruje vizuelno ili taktilno. Zvuk treba da ima
“telo” iz koga se muzika prebacuje iz latentnog u manifestno stanje tokom interpretacije ili
reprodukcije. Pronalazak gramofona i gramofonske ploce je po prvi put odvojio reprodukciju
ljudskog glasa od ljudskog tela prenose¢i ga na fizi¢ki predmet. Taj fizicki predmet — gramofonska
ploca, je kroz svoju istoriju dobijao raznolike vizuelne identitete i to kroz omot koji postaje medij
za komunikaciju sa publikom. Iz istorije omota gramofonske ploc¢e, moguce je videti u kojoj meri
postoji potreba za povezivanjem muzickih i tekstualnih sa vizuelnim sadrzajima i na koji nacin je ta
potreba oblikovala te vizuelne sadrzaje u specifican predmet. Takode je vidljiv nacin na koji omot
gramofonske ploce zajedno sa ploCom dobija status posebnog predmeta koji prikriva svoje
industrijsko poreklo i prelazi u sferu predmeta sa ikoni¢nim ili ¢ak totemskim statusom.

I1. 1. Geneza omota gramofonske ploce

Omoti nota

Zacetak omota plocCe, ili povezanost muzickih sadrzaja sa
AMERICA | LOYE YOU | vizuelnim prikazom, mogucée je videti i u omotima nota
oy kompozicija za klavir koje su bile ukrasene slikama kako bi

dopunile muzicki i tekstualni sadrzaj. Izdavaci nota su prodavali
predmet koji je predstavljao nesto nedodirljivo i efemerno kao $to
je muzika. Kako bi ih u€inili privla¢nijim za kupce, izdavaci su ih
u pocetku ukrasavali jednobojnim vinjetama a kasnije im dodavali
cak 1 olfaktorne elemente upotrebom parfimisanog papira.
Medutim, primarna funkcija dizajna omota nije bila marketinska
jer je u to vreme izdavanje pesama bila u osnovi pasivna aktivnost
koja je, kao 1 ostale Stamparske izdavacke delatnosti sredine XIX
veka, na jednostavan nacin objavljivala samo postojanje robe bez
: ambicije ka stimulisanju potraznje. Glavni promoterski koncept je
i il bio pevusenje kompozicija na javnim mestima, prodavnicama,
3 pozoristu, ulici, kako bi melodije “uSle u uvo” potencijalnim

ALICE FAYE
BETTY GRABLE

kupcima. Ova praksa se zadrzala sve do pojave radija.
. Osamdesetih godina XIX veka, novi izdavaci kao Sto je Will

?;ea‘;‘;t_o sa hitps://images-na.ssl- Rossiter iz Cikaga, poceli su agresivnije da se oglasavaju a
amazon.com/images/I/91nPcNZZfCL dostupnost litografije u boji ucinila je omote nota dekorativnijim i
. AC_SL1500 .jpg privla¢nijim. U to vreme se Cesto pojavljuju likovi poznatih
izvodaca na omotima nota §to je imponovalo muzicarima koji su

na taj nacin povecavali svoju reputaciju. Izdavaci su takode imali korist od ove prakse jer su

Slika 1, Jedan od prvih omota nota

9  The Pervert's Guide to Cinema, dokumentarni film, rezija Sophie Fiennes, scenario Slavoj Zizek, Amoeba Film,
SAD, 2009.
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dobijali prednost na trziStu zahvaljujuéi poznatom izvodacu. Pored toga, Cetrdesetih godina XIX
veka su naslovne strane notnih knjiga ilustrovali priznati i poznati umetnici tog vremena: James
Abbott, Winslow Homer, Thomas Nast i drugi. (Susman 2009, 59)

Krajem XIX veka, viSe od pola miliona mladih ljudi u Americi je uzimalo ¢asove klavira.
Popularnost klavira je bila uzrok procvata izdavastva nota i kako se pojacavala potraznja za notama,
tako su se osnivale nove izdavacke kuc¢e. Njujork je bio centar muzickog izdavastva. Popularnost se
tada odredivala brojem prodatih kopija nota. Izdavacke kuée su angazovale kompozitore i
tekstopisce koji bi kreirali popularne pesme. Najpoznatija grupa izdavaca je bila Tin Pan Alley, §to
je bio popularan naziv ulice na Menhetnu u Njujorku u kojoj su radile mnoge izdavacke kuce od
1880. do 1953. Naziv im je dao jedan novinar New York Heralda piSu¢i o muzickom izdavastvu.
Dok se priblizavao izdavacima u Dvadesetosmoj ulici u Njujorku ¢uo je kakofoniju zvukova klavira
i gitara koja je dopirala sa prozora pa je to opisao kao mnostvo timpana koji zvege.'® Tin Pan Alley
su se najvise oslanjali na takav nacin promocije — pesme su se same oglasavale izvodenjem svuda
gde je to bilo moguce. Izdavanje nove pesme bi pocinjalo Stampanjem 5000 ili vise kopija na
najjeftinijem tankom papiru, bez dekorativnog omota, koje su Cinile “profesionalno” izdanje. Zatim
bi angazovali lokalne izvodace koji su isprobavali kompoziciju pre Sire publike kako bi proverili
potencijal pesme da postane popularna. Izvodaci su informisali izdavace o reakciji publike i,
ukoliko je ona bila pozitivna, izdavaci bi Stampali kopije za prodaju na boljem papiru, sa
dizajniranim omotom. Oglasavanje novih numera se odvijalo preko “song plugger-a” odnosno
demonstratora pesme - izvodaca koji su je svirali u restoranima, kafanama, prodavnicama,
pozoristima, na zabavama 1 svuda gde je bilo moguce kako bi pesme “zazivele” medu publikom.
Frank Harding, koji je osmislio ovakav nadin promocije novih pesama je i zacetnik prakse
postavljanja portreta poznatih izvodaca na omote nota, dok je prihode dobijao od reklama koje je
§tampao na zadnjoj korici omota nota."'

Ilustrovane pesme

Pre radija 1 gramofonske ploce,
popularna muzika je mogla da se cuje
jedino na nastupima i kroz javna
izvodenja prezentera pesama a Sirila se
prodajom nota za klavir koji je bio
popularni  “kuéni” instrument. Nova
forma oglasavanja je nastala gotovo
spontano, mozda delimi¢no 1 iz
tehnickih  potreba 1 bila je
karakteristi€na za podrucje SAD. Prva
ilustrovana pesma je bila prikazana u
Teatru u  Bruklinu 1892. Edward

Marks 1 Joseph Stern su otpoceli
L g fl‘,?‘dk,:,"e‘;'k‘m e { njihovu komercijalnu primenu 1894.
And when he tried, he’d be mortified. = kako bi promovisali njihovu pesmu
“The Little Lost Child”. Da bi pojacali

: realizam 1 vezu sa pesmom, fotografije
]Sgllika éPrim;ﬁ iluztrova?lil ;::samzzi k;lc?z slajdc;xlf\e/:I sa tekIs)tpm su snimane na lokacijama koje se

og Starts Thursday — The Art and History of Motion Picture pominju u pesmi. Zbog toga su
Coming Attraction Slides, http://www starts- f i “Litt]
thursday.com/2010/09/sing-along-with-roscoe.html, 06. 09. 2010. otografije za pomenutu “Little Lost
nrictin oktahar 2014

10 http://www.songwritershalloffame.org/exhibits/eras/C1002 (18.9.2016.)
11 Clarke Donald, The Rise and Fall of Popular Music — A Polemical History,
http://www.donaldclarkemusicbox.com/rise-and-fall/detail.php?c=4, (20.9.2016.)
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Child” snimane u pravoj policijskoj stanici (Suisman 2009, 67). U ranim bioskopima, takozvanim
Nickelodeonima, prikazivalo se od 12 do 18 slajdova a uz njih su pevaci pevali popularne pesme u
pratnji klavira. Slajdovi su obi¢no ilustrovali tekst pesme a poslednji slajd je prikazivao i tekst
refrena pa je bilo uobicajeno da publika zapeva zajedno sa izvoda¢ima. Ova forma u kojoj se
povezuje slika i zvuk se zvala “Ilustrovana pesma” a izvodaci su bili poznati kao “ilustratori”.
Prodavnice nota su bile obi¢no blizu bioskopa, tako da je publika mogla da kupi note odmah nakon
zavrsetka predstave.

Jedan od vodecih proizvodaca slajdova za ilustrovane pesme Scott and Van Altena, pravili
su izmedu 12 i 16 slajdova na staklu za svaku pesmu koju bi ilustrovali. Stakleni slajdovi dimenzija
3.5 X 4.5 inca, ilustrovali su tekstove pesama. Uvodni slajd je prikazivao omot nota a zavrsni slajd
je prikazivao tekst refrena.'” Balade su bile posebno pogodne za ovu vrstu vizuelizacije. Za izradu
slajdova, proizvodaci su angazovali modele koji su zaradivali dnevnicu od par dolara. Obi¢no je bio
dovoljan jedan dan da se napravi jedan set slajdova. Vec¢ina ovih modela je ostajala anonimna jer
proizvodaci slajdova nisu Zeleli da od njih prave popularne licnosti koje bi zahtevale ve¢e honorare,
mada ih je nekoliko napravilo uspeSne karijere na filmu poput Norme Talmadge, jedne od
najpopularnijih holivudskih glumica dvadesetih godina XX veka, koja je pozirala za Irving
Berlinovu pesmu “Stop, Stop, Stop; Come Over and Love Me Some More”.

Slajdovi su bili ru¢no bojeni a najintenzivnije su se prikazivali od 1906. do 1914. godine
prvo u vodviljima a potom i u prvim niklodeonima — prikazivackim prostorima namenjenim
projektovanju filmova. Niklodeoni, omanji teatri, su najcesce bili smesteni u preuredene radnje.
Niklodeonima su prethodili mali porodi¢ni vodvilji u kojima se prikazivalo manje tacaka programa
(od 5 do 8) pa su ilustrovane pesme i pokretne slike bile glavni deo programa. U ve¢im vodviljima,
ilustrovane pesme su zajedno sa kratkim filmom bile poslednja tacka programa, uvek u tandemu jer
se za njihovo projektovanje koristila ista oprema.

Bez obzira na tematiku kojom su se bavile pesme, slajdovi su uglavnom evocirali nostalgiju.
Zene na slajdovima su uglavnom svetle puti i nisu obuéene po poslednjoj modi iz tadasnjih modnih
Casopisa vec¢ iz bliske proslosti. Kroz takav izgled su se evocirala “stara dobra vremena” ili zivot u
ruralnoj sredini.

Vizuelna forma ilustrovanih slajdova je Cesto uticala i na kompozicije koje su se u njihovo
vreme pravile. Mnogi autori su komponovali pesme i pisali tekstove razmisljaju¢i o njihovoj
vizuelizaciji pa su i mnogi izvodaci insistirali na izvodenju pesama koje su pratile “lepe slike”
(Suisman 2009.)

Slajdovi za ilustrovanu pesmu “Oh Hellen” iz 1919. - poznog perioda ilustrovanih pesama, u
kojima je glavni akter Roscoe Arbuckle (reziser i glumac) pokazuju nesto drugaciji stil u odnosu na
klasi¢ne slajdove jer se kod njih pojavljuju re¢i pesme, ne samo na kraju kao refren za zajednicko
pevanje sa publikom, ve¢ je ispod svakog slajda stih koji je sa njim u vezi. Na kraju sekvence se
nalazi naslovna strana — omot nota. Ovu praksu ubacivanja teksta uz slajdove a ne samo refrena na
kraju, uvela je kompanija Century Slides oko 1910. godine." Celokupan dozivljaj koji je uklju¢ivao
slike, muziku i tekst je ustvari predstavljao ozivljavanje ovih sadrzaja kroz jedinstvenu formu
spektakularnog karaktera. Kroz nju su se publici priblizavala nova izdanja nota jer bi ih oni kroz
ove nastupe ve¢ usvajali a, ukoliko bi im se svideli, mogli su odmah nakon predstave da ih kupe u
lobiju ili u obliznjoj prodavnici. Tekstovi pesama su, za publiku, znacajan element popularne
pesme. Muzika kroz njih dobija konkretnu i direktnu poruku. Tekstovi pesama su vrlo Cesto bili
sastavni deo omota ploce pa i knjizice uz kompakt disk pa se moZze re¢i da su jedan od elemenata
ilustrovanih pesama i nota koji ima kontinuitet u izdavastvu popularne muzike.

Iako se pominju uvek kao preteca prvih bioskopa, niklodeoni se, sa svojim muzi¢kim programom,
mogu posmatrati 1 kao anticipacija dZubokseva i sa njima povezanih 12 in¢nih singlova i radijskih

12 http://docsouth.unc.edu/gtts/learn/IllustratedSong.html, (20.09. 2016.)
13 Blog Starts Thursday — The Art and History of Motion Picture Coming Attraction Slides, http://www.starts-
thursday.com/2010/09/sing-along-with-roscoe.html, 06. 09. 2010. (20.10.2016.)
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top lista singlova. Niklodeon je i drugi, manje kori§¢en naziv za dzuboks od 1949, kada se u pesmi
“Mjuzik!Mjuzik! Mjuzik!” u refrenu pojavio stih: ”Put another nickel in, in the nickelodeon, all I
want is having you and music, music, music”'* koji se zapravo odnosio na dzuboks'” ili neki drugi
mehanicki uredaj kao $to je elektri¢ni klavir: ”Put some nickels in, and keep that nickelodeon
playing”. 1 za niklodeon i za dzuboks je bio potreban nov¢i¢ kako bi se uzivalo u popularnim
pesmama. Bili su namenjeni za sluSanje muzike u javnosti a ponuda se i u jednom i u drugom
slu¢aju bazirala na zasebnim pesmama koje nisu deo celine kakav je muzicki album koji u to vreme
nije jo§ postojao i ne traju duze od par minuta, za razliku od klasi¢nih kompozicija i ostalih
muzickih formi koje su se smatrale umetni¢kim.

Vizuelizacija pesama u vidu staklenih slajdova podseca na muzicke spotove iz perioda
televizije. Medutim pristup u kome se kroz vizuelne narative pojacava dozivljaj pesme i kroz koji
muzika dobija vidljivu manifestaciju, takode pokazuje vezu sa pojavljivanjem fotografije na
omotima ploca. Kroz simultano prikazivanje slajdova i izvodenje pesme, ove dve forme prelaze iz
latentnog u aktuelno stanje i postaju jedinstvena forma. To spajanje i njegova popularnost pokazuju
da je popularna muzika ¢vrsto povezana sa vizuelnim prikazima. Tu vezu je mogude pratiti sve do
danasnjeg doba digitalnog muzickog fajla i sa njim povezane ikone.

Fonografi i etiketiranje

Graficka komunikacija na predmetima identifikuje ih kao proizvode koji su proizvedeni u
fabrici, namenjeni prodaji i kao takvi mogu da se konzumiraju. Etiketa na proizvodima kroz
vizuelne 1 literarne elemente objasnjava intencije proizvodaca u vezi sa tim predmetom sugeriSuci
nacin na koji bi buduéi korisnici trebalo da ga konzumiraju i dozivljavaju. Posmatranjem
konvencionalnih elemenata na etiketama, moguce je ste¢i uvid u namere proizvodaca koje su u vezi
sa ekonomskim, kulturnim i socijalnim statusom kao i budu¢im Zivotom predmeta Kroz etikete,
proizvodaci komuniciraju sa potrosaima ¢ine¢i predmet stvarnim kroz opis i definiciju, Sto je
posebno znacajno kod novih proizvoda na trziStu koji jo§ nisu postali svakodnevni deo Zivota ali
pretenduju da to budu. Etiketiranje, kako primecuje Gitelman, je kulturoloski fenomen koji je
posebno prisutan kod mehanicki proizvedenih predmeta (Gitelman 2000, 153). Ona dalje pravi vezu
izmedu fonografa i prvih filmova (pokretnih slika) kao “neoc¢ekivanih izvora zabave” koji su delili
sli¢an nacin etiketiranja na pocetku njihovog razvoja a koji opisuje nacine na koji su se ovi predmeti
mehanicke proizvodnje koncipirali i prihvatali kao kulturni artefakti. Promene u obeleZzavanju kroz
etikete na fonograf cilindru, pokazuju nacin na koji se on razvijao od koncepcije pronalaska do
trziSta na kome se on pojavio kao pomalo misti¢na novotarija koja u sebi nosi zapis ljudskog glasa —
prakti¢no, do tada neodvojiv deo izvodaca.

Konvencionalna graficka reSenja koja su pratile etikete za fonograf cilindre i gramofonske
plo¢e ukazuju na odnos prema tim artefaktima, koji su tek poceli da zive kao deo trzista kulture
XIX veka, kao tehnoloskim patentima i dostignu¢ima. Mnoge kompanije koje su pravile prve
fonografske cilindre su dozivele neuspeh zbog pogresnog etiketiranja koje je sugerisalo da je
fonograf prvenstveno merni instrument, odnosno instrument za belezenje govora (Sto i jeste bila
Edisonova intencija kada je kreirao prvi fonograf) (Gitelman 2000, 166). Njihova prekoncepcija
ovog predmeta se nije podudarala sa na¢inom na koji su ga korisnici videli 1 koji je odredio njegov
dalji razvoj — kao tehnoloskog predmeta iz domena zabave. Prvi fonograf cilindri nisu imali
pogodan prostor za etiketu jer se na njihovom najve¢em delu nalazio mehanicki urezan zvucni
zapis. Za obelezavanje cilindara je zbog toga koriSten sasvim uzan pojas sa oba kraja cilindra na
koji su upisivani podaci o proizvodac¢ima. Edison je stavljao papirne trake na ivice fonografskog

14 Autori pesme su Stephen Weiss i Bernie Baum a najceSce ju je izvodila Teresa Brewer

15 Spotu u kome Teresa Brewer izvodi ovu pesmu sa Dixieland All Stars, po¢inje snimkom ploce u dzuboksu a zatim,
kako se kamera udaljava od masine, vidi se Teresa Brewer koja je upravo stavila nov¢ic¢ i izabrala pesmu koju
¢ujemo. https://www.youtube.com/watch?v=HXYwP6PNYRA , postavljeno 23. 09. 2011. (21.10.2016.)
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valjka 1892. na kojima su bili ispisani nazivi izvodaca i pesama (Gitelman 2000, 166). Zvuéni i
filmski zapis “Zivih” nastupa bio najnovija kulturna pojava pa su etikete bile nacin da se to istakne i
da se proizvodi na taj nacin afirmiSe. Utisnutim i Stampanim etiketama na Edisonovim cilindrima
prethodila je “zvucna etiketa” koja je bila sastavni deo zvucnog zapisa 1 bila je nasnimljena tako da
se prvo ona cuje prilikom reprodukcije. Ova najava je bila i nacin da se izdavac zastiti od moguceg
kopiranja od strane drugih proizvodaca. Kako je zauzimala inac¢e suZen pa time i dragocen prostor
za snimanje glavnog zvucnog zapisa, ubrzo je zamenjena vizuelnom etiketom. Gitelman, na osnovu
pisma koje je Frank L. Dyer poslao Edisonu, isti¢e da je mozda vazniji razlog za ukidanje zvuc¢ne
najave to $to je publika pocela da je smatra intruzivnom. Kupci su se zalili da im ove najave remete
uzitak u sluSanju zvu¢nog zapisa zbog koga su kupili cilindar (Gitelman 2000, 157).

Edison je kroz etikete a posebno kroz kutije u kojima su se prodavali i ¢uvali cilindri,
prvenstveno isticao vezu predmeta sa njenim pronalaza¢em i kreatorom. Na njima je bilo ispisano
njegovo ime koje je formiralo i logotip, brendiraju¢i proizvod kao njegovo autorsko delo. Uz
njegov portret, logotip, broj patenta i ostale elemente koji su ukazivali na Edisonovu intelektualnu
svojinu, pakovanje fonograf cilindra je jasno govorilo da ga je trebalo posmatrati kao invenciju
Tomasa Edisona koja uzgred prenosi neku kompoziciju u necijem izvodenju. Edison je po ovom
isticanju veze predmeta na trziStu sa njegovim pronalazatem a time i izradom bio specifi¢an u
odnosu na njegovu konkurenciju koja je prostor za oznacavanje cilindara koristila da bi istakla
imena autora kompozicije i izvodaca. Vizuelni elementi i sadrzaj etiketa su pokazivali da se radi o
novoj formi kulturnog artefakta koji tek pocinje da dobija komercijalni status koji bi ga svrstao u
domen zabave. Istovremeno, etiketa ukazuje i na predmet koji je proizvod mehanicke reprodukcije
§to je ¢ini ambivalentnom i zbunjuju¢om.

Cilindrican oblik prvih nosaca zvuka nije ostavljao mnogo prostora za ostale vizuelne
sadrzaje tako da su se oni nasli na kutijama, takode cilindri¢nog oblika, sa poklopcima. Oko cilindra
su obavijani Stampani sadrzaji na papiru koji su ukljucivali dodatne podatke kao Sto su imena
izvodaca 1 kompozitora kao i tekstovi pesama. Ovi tekstualni elementi su nastavili da budu sastavni
deo omota gramofonske ploc¢e i kompakt diska ali u vreme fonografskog cilindra, tekstovi pesama
su bili nuzni jer je kvalitet zvuka bio Cesto toliko lo§ da je zahtevao dosta navikavanja na sluSanje a
tekstovi pesama su Cesto zbog toga bili nerazumljivi dok se slusalac ne upozna sa njima. Nakon tog
upoznavanja, on bi ih lakse prepoznavao slusaju¢i zvucni zapis na fonografu.

Kutije su bile oblagane nalepnicama koje su, u slu¢aju Edisonovih cilindara, ukljuc¢ivale
njegov portret i logotip firme kao primarne vizuelne elemente. Ostali proizvodaci su takode koristili
ovaj prostor da oznace svoje autorstvo nad proizvodom kroz svoje velike logotipe. Na poklopcu su
se nalazile informacije vezane za sadrzaj snimljenog zvuka odStampane ili rukom ispisane na papiru
kruznog oblika. Cesto su na poklopcima bili napravljeni “dzepovi” u koje bi kupac naknadno
stavljao ove etikete koje su, zajedno sa ostalim Stampanim elementima, bile u kutiji (Gitelman
2000, 167). Na taj nacin je kupac bio ukljucen u proces oznacavanja i etiketiranja predmeta. On ga
je sam “dovrSavao” u svom domu na nacin na koji je to bilo unapred odredeno. Rukovanje
cilindrima je i pored toga zahtevalo izvesno znanje i vestinu, tako da su sve te radnje zajedno Cinile
iskustvo simboli¢ne aproprijacije predmeta od strane kupca. Tek kada bi ga ucinio dovrSenim kroz
aktivnosti otvaranja, raspakivanja, isecanja etiketa i njthovog umetanja u za to predvideno mesto,
fonografski cilindar bi i zaista postajao vlasniStvo kupca.

Pakovanje i etikete za fonografske cilindre ukljucivalie su i informacije o patentu u vidu
brojeva koji su bili istaknuti kao vrsta pravne zaStite od kopiranja. Svaki cilindar je imao urezane
brojeve koji su izrazavali broj kopija napravljenih od istog kalupa a tackastom perforacijom je
belezen snimak sa odredene sesije snimanja (Gitelman 2000, 167). Iz ovog vida obelezavanja moze
se videti nacin na koji se u vreme mehanic¢ke reprodukcije razvija praksa oznacavanja predmeta
nastalih umnoZavanjem. Na taj nacin, svaki predmet postaje drugaciji poput grafickih otisaka koji
su uvek u ograni¢enim serijama, sa dodeljenim brojem koji uti¢e na njihovu trzisnu vrednost. Sto je
serija manja i redni broj otiska manji, predmet je skuplji. [zdavaci su se trudili da proizvedu §to veci
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broj predmeta, istovremeno ¢ine¢i napor da od svakog naprave autentiCan predmet i to kroz
obelezavanje. Sa jedne strane predmeti su sli¢ni jedan drugom (gotovo istovetni) a sa druge su
medu njima stvarane razlike kroz etiketiranje i graviranje. Kroz ovu praksu, moguce je videti
zacetak kompleksnog odnosa prema originalu i kopiji koji se nuzno razvija u doba mehanicke
reprodukcije. Mogucée je da se u toj praksi ogleda i potreba za stvaranjem aure predmeta u
Benjaminovom smislu, posebno jer se radi o predmetu koji je nosilac reprodukcije originalnog
umetnickog dela sa jedne strane i pronalazackog dela — oblika intelektualne svojine sa druge strane.
U Edisonovom slucaju je to verovatno bila tendencija da se svaki cilindar koji je proizveden, kao
posledica prvog koji je proizveden u njegovoj laboratoriji, numeriSe, obelezi, zastiti kao autentican
predmet izraden njegovim naporima o ¢emu govori neizostavno pojavljivanje njegovog portreta i
imena na svakoj kutiji fonografskog cilindra uz rukom ispisane i gravirane elemente. Kompleksno
ukraSavanje i oznaCavanje svakog mehanicki proizvedenog cilindra ih je Cinilo autenti¢nim i
posebnim predmetom za razliku od anonimne kopije beskona¢no kopiranih, identi¢nih proizvoda.
Mehanicki reprodukovani kultutoloski predmeti se mogu kvalitativno razlikovati po, na primer,
kvalitetu zvuka kopije koji moze da bude vrhunski, osrednji ili lo§, medutim kopija sustinski uvek
ostaje kopija i ne moze da se “uzdigne” dobijajuéi auru originala. Etiketa 1 identifikacija ovih
predmeta je jedina stvarna razlika koja svaku kopiju pretenduje da “obogati” elementima koji ¢e je
uciniti posebnom kako bi ona postala kolekcionarski predmet. Na taj nacin, etiketa postaje identitet
predmeta — ona stoji umesto njega kao neki oblik maske za njegovu anonimnost. Etiketa, kako je
ve¢ pomenuto, ima funkciju identifikacije predmeta, tako da je morala da postane sastavni deo
izrade predmeta. Tu istovremenost u proizvodnji istakao je jedan od istrazivaca u Edisonovoj
laboratoriji u svojim beleSkama:

“Nakon detaljnog posmatranja fonografskog cilindra koji mi je dostavio Gospodin Edison,
zakljuCujem da ovaj predmet u takvoj formi ne moze da bude komercijalno prakti¢an, posebno jer
ne nosi svoj naziv. On treba da bude tako napravljen da bude kraci sa jedne strane kako bi ostalo
mesta za §tampanje naslova pomocu istog kalupa kojim se otiskuje zvuéni zapis.”'

Problem prostora koji se pominje u ovoj belesci nije postojao kod gramofonske ploce, Stavise on je
bio znatno vece povrsine zbog tehnickih karakteristika oblika diska, tako da se kod ploce, gotovo od
njenog nastanka, etiketiranje odvija istovremeno sa otiskivanjem brazda u masu od Selak smole ili
vinila.

Naucnici 1 industrija zabave su se na razli¢ite nac¢ine odnosili prema predmetima mehanicke
reprodukcije kao S$to su fonograf cilindar, gramofonska plofa i fotografija. Kroz njihovo
obelezavanje 1 etiketiranje, moguce je videti ovu razliku. Dok su se pronalazaci i nauc¢nici u svojim
laboratorijama bavili tehnickim performansama predmeta, ¢esto gubeci iz vida sve mogucénosti i
oblasti primene tih predmeta, industrija zabave se bavila njihovim identitetom, etiketiranjem i
obelezavanjem.

Prve gramofonske ploce

Prve gramofonske ploce su bile predmeti koji fasciniraju - proizvodi inovacije. Ubrzo su
zamenile fonografske cilindre zbog prakticnosti i boljeg kvaliteta zvuka. U momentu njihovog
nastanka i1 prvih godina razvoja, jo§ uvek se nije mogao naslutiti pravac u kome ¢e se razviti. Na
njima je bila po jedna kompozicija ili deo izvodenja nekog klasi¢nog dela i kao takva se smatrala
proizvodom izdavacke kuce, odnosno proizvodaca Selak diska, slicno kao kod fonografskih
cilindara. Izdavag, koji je omogucio svojim naporima fizicki nastanak predmeta imao je apsolutno
autorstvo nad njim, dok su kompozitor i izvodac bili u drugom planu. Njene vizuelne karakteristike

16 A.N. Petit in N-09-or-04, ENHS u Gitelman Lisa, Scripts, Grooves and Writing Machines — Representing
Technology in Edison Era, Stanford University Press, 2000. (str. 170)
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su odslikavale ovaj odnos kroz bezlican omot od braon papira za pakovanje, dok su glavni elementi
vizuelne komunikacije sa publikom ukazivali na izdavac¢a kroz kruznu nalepnicu — etiketu na
sredini ploce. Te kruzne nalepnice, intenzivnih boja su zbog toga privlacile svu paznju na sebe.
Omot, od braon pak-papira je ponekad imao Stampane logotipe ili tekst u jednoj boji — obi¢no
plavoj ili zelenoj tako da se obojena etiketa nametala posmatracu kao vizuelni fokus predmeta.
Etikete su bile toliko dominantne, da su muzic¢ke izdavacke kuce postale prepoznatljive po njima.
Ta prepoznatljivost se razvila u identifikaciju, tako da se muzicke izdavacke kuce i danas nazivaju
“etikete” (eng. Label) po ovoj prepoznatljivoj, okrugloj nalepnici.

Tehnicke karakteristike gramofonske ploce, zbog kojih je kvalitet reprodukovanog zvuka
sve slabiji kako se gramofonska igla kre¢e ka centru diska, ostavljale su vec¢i kruzni prostor u
srediSnjem delu ploce bez brazdi koje nose zvucni zapis. Malo viSe od tre¢ine dvanaestoincne ploce
1 polovina singl ploce su sadrzavali muzicki zapis u vidu brazda. Centralni deo ploce je bio bez
graviranog zvucnog zapisa jer bi on bio suviSe loSeg kvaliteta da bi pruzao zadovoljstvo pri
slusanju. Ovu tehnicku karakteristiku prvi je uocio i iskoristio Emile Berliner koji je na centralnom
delu ploce upisao naziv snimljene numere i detalje vezane za svoj patent, tako §to ih je gravirao na
master disku od cinka. Otiskivanjem master diska na Selak plocu, otiskivale su se i ove informacije
(Osborne 2012, 45). Diskovi su, pored toga imali utisnute kataloSke brojeve koji su bili dodeljivani
prema muzickim stilovima kompozicija na plo¢i i prema izvodacima koji su ih izvodili tako da je
svaki izvodac 1 svaki pravac imao svoj kataloski broj. Kasnije su, na ovaj kruzni prostor pocele da
se dodaju i druge informacije kao Sto je mesto na kome je zapis snimljen kao i datum snimanja. U
pocetku, ispisivane rukom na master disku, ove informacije se od 1897. ispisuju ukrasnim fontom
(Osborne 2012, 45).

Dok je Berliner oznacavao diskove utiskivanjem podataka koji su, zajedno sa muzickim
zapisom prethodno gravirani na master disk, Eldridge Johnson iz kompanije Victor je prvi primenio
papirne etikete za obelezavanje diskova. Obelezavanje ploca pre prvih papirnih etiketa se odvijalo
istovremeno sa zapisivanjem zvucnog sadrzaja na master disk, dok se od 1900. i prvih Viktorovih
papirnih etiketa ovaj proces identifikacije etiketiranjem proizvoda deSava u trenutku nastajanja
kopije. Nova praksa u obelezavanju proizvoda nagoveStava da je doSlo do prepoznavanja
gramofonske ploce kao trziSno orijentisanog proizvoda. Iako informacije na papirnoj etiketi nisu
bile detaljnije nego na graviranim beleSkama na Berlinerovim plocama, one su, zbog kolorita i
bogatijeg vizuelnog sadrzaja delovale privlacnije praveéi, u vizuelnom a zatim i u marketinsSkom
smislu korak ka trzi$no orijentisanom proizvodu.
izdavackih kuca sa ovim elementom. I danas, u doba digitalnog prenosa zvuc¢nih i1 vizuelnih
sadrzaja, zadrzao se naziv “etiketa” (eng. Label) za muzicku izdavacku kucu. Etikete su bile
kulturno ¢voriste kroz koje se odvija komunikacija izmedu izdavacke kuce, izvodaca, prodavca i
kupca. One su, pored toga $to su identifikovale gramofonsku plocu, prave¢i razlike u odnosu na
druge gramofonske ploce, ukljucivale i simbole intelektualne svojine, sliéne dokumentima o
patentima koji potvrduju naucno istrazivacki uspeh.

Logotip izdavacke kuce Victor, poznat i pod nazivom His Masters Voice, na kome je pas
koji zainteresovano gleda i osluskuje trubu gramofona, sugeriSe odanost, domacée okruzenje i
zabavu. Nipper, kako se zvao pas prema kome je uraden crtez psa na logotipu, postao je
i sa terminom Hi Fidelity (eng. fidelity — vernost).

Dizajn etikete je, kao svoju primarnu funkciju, imao promovisanje izdava¢a odnosno
muzi¢ke kompanije. Kako se uvecavao portfolio izdavackih kuca proSirenjem zanrova koje je
izdavala, pojavila se potreba za diferencijacijom etiketa, naj¢eSc¢e kroz razlicite boje.

Mehanicki multiplikovani predmeti kao Sto su fotografija i ploca, kako je tvrdio Benjamin, gube
“auru” umetnickog dela. Medutim, u slucaju gramofonske ploce, moguée je primetiti pokusaje da se
kreira nova “aura” kulturoloSkog predmeta i to kroz etikete. Primer za takav nacin distinkcije
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proizvoda kojim se on “penje” ka statusu umetnickog predmeta (koji nikada ne moze da dobije) ili
kolekcionarskog (koji uspeva da dostigne), je Crvena etiketa (eng. Red Label) izdavacke kuce
Gramophone Company, pokrenuta 1902. u Velikoj Britaniji a prihva¢ena i u SAD kroz kompaniju
Victor Talking Machine i, ve¢ pomenutog Eldridz DZonsona koji joj je dao naziv “Red Seal”.
Crvena etiketa je bila lepljena na prestizna izdanja gramofonskih plo¢a ovih izdavackih kuca, od
kojih je prva bila plo¢a Enrika Karuza, vrsnog tenora. To izdanje je privuklo i druge vazne izvodace
iz oblasti klasi¢ne muzike i opere da poZele da i njihov rad bude objavljen u okviru Red Seal etikete
koja je ubrzo postala prestizna sa cenom od 7 dolara po komadu, §to je bilo 10 puta vise od pop-
muzickih izdanja istih kompanija. Crvenu etiketu je uveo ruski predstavnik Gramofon kompanije
1901. godine kako bi se slagala sa enterijerom tamoSnje prodavnice gramofona a Sirom Evrope je
usvojena od 1902. godine (Osborne 2012, 41). Red Seal etiketa je ostala kao obelezje kvalitetnih
izdanja gramofonskih plo¢a sve do danas.

Gramofonska ploca koja sadrzi reprodukciju ljudskog glasa koju moze da aktuelizuje i bez
prisutnog ljudskog tela, ve¢ daje plo¢i kao predmetu izvestan potencijal za stvaranje iluzije da se
radi o jedinstvenom umetnickom predmetu a samim tim i za stvaranje aure u Benjaminovom
smislu. Ovu iluziju je bilo lakSe odrzati dok su gramofonske plo¢e reprodukcioni sadrzaj imale
samo sa jedne strane dajué¢i mu na jedinstvenosti i pojac¢anoj vaznosti. Medutim, uvodenjem ploca
koje su ukljucivale obostrano graviranje zvu¢nog zapisa, ova iluzija koja pociva na neracionalnoj
upotrebi materijala postaje slabija a predmet dobija karakter industrijskog proizvoda. RCA Viktor i
Gramophone kompanije joS neko vreme (do 1923.) nastavile su da Red Seal izdanja proizvode na
jednostranim diskovima kako bi predstavile svaku plocu kao jedinstveno umetnicko delo. Na taj
nacin su stvarali iluziju posebnosti baziranu na “masovno proizvedenoj intimnosti” (Suismann
2009, 111). Napor da se stvori aura kod mehanicki proizvedenih predmeta iz oblasti umetnosti vidi
se i u radu fotografa Alfreda Stiglica, koji je kroz §tampanje fotografija bez naslova na neznom,
gotovo providnom papiru u formi serija knjiga pod nazivom “Camera Works” iz perioda od 1903.
do 1917. godine, pokusao da odvoji i uzdigne fotografiju kao umetnicki predmet od degradirane i
“jeftine” fotografije reprodukovane u novinama. Ove knjige su evocirale zanatsku izradu
preindustrijskog vremena i koristile dosta praznog prostora (belog papira izmedu svake strane sa
fotografijama) kako bi se svakoj fotografiji dalo na ve¢em znacaju.

Tokom vremena su se profilisale dve vrste informacija koje su se nalazile na etiketi
gramofonske ploce tokom najduzeg perioda pa i danas — tehnicke informacije koje opisuju
izdavaca, brzinu i1 broj obrtaja, stranu na kojoj je etiketa i informacije u vezi zvu¢nog sadrzaja
ploce, kao Sto je ime umetnika, naziv albuma i pesama, vlasnici autorskih prava. Tip ovih
informacija otkiriva i prirodu predmeta gramofonske plo¢e kao proizvoda koji je rezultat napora
izdavacke kuce, na koju se odnose tehnicki parametri i autora muzi¢kog sadrzaja, na koga se odnose
informacije o zvu¢nom sadrzaju. Logotip i naziv izdavaca obi¢no zauzimaju gornju polovinu etikete
1 upadljivo su veci od ostalih grafickih elemenata, zbog ¢ega su dominantni. Moglo bi se re¢i da je
ovakva podela grafickog prostora proizasla iz funkcionalnih odrednica koje namecée sama
proizvodnja, jer je znak i ime izdavaca konstantan element, za razliku od drugih sadrzaja etikete, pa
je mogao unapred da bude odStampan, dok bi se drugi elementi ili ispisivali rukom ili kasnije
dostampavali. Sa druge strane, joS iz doba Edisonovih fonografskih cilindara, vidljiv je osecaj
autorstva nad predmetom kod samih izdavaca koji su u pocetku jedini i bili isticani na kutijama
cilindara i etiketama. Mada je gramofonska ploc¢a rezultat udruzenog napora autora muzike i
izvodaca sa jedne strane i1 izdavacke kuée sa druge strane, na etiketi se potencira onaj akter koji je
tehnicki omogudio nastanak predmeta i njegov dolazak na trziste — i to onaj akter koji ¢e se upravo
zbog ovog vizuelnog odnosa, poistovetiti sa jedinim vizuelno promenljivim elementom na
gramofonskoj ploci do pojave prvih Stampanih omota — etiketom.

U izgradnji renomea izdavacke kuce, u najvecoj meri je ucestvovao njen repertoar odnosno
umetnici ¢ije su kompozicije i izvodenja objavljivali. EldridzZ Dzonson iz Victora, koji je zasluzan
za osmisljavanje koncepta etiketiranja gramofonskih diskova, primetio je i da je buduénost
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gramofonske ploc¢e kao kulturnog artefakta u ulaganju u muzicki (repertoarski) a ne tehnicki
kvalitet. Za razliku od njega, Edison je verovao da je kvalitet reprodukcije ono §to odreduje ukupan
kvalitet gramofonske ploce a da ¢e se taj tehnicki kvalitet kompromitovati pove¢anjem izdavcakog
portfolia (Osborne 2012).

U izdavackoj kué¢i Viktor su razvili sistem etiketiranja ploc¢a koji je bio usmeren ka
razlikovanju kvaliteta izdanja i to po boji etikete. Purpurna etiketa je bila dodeljena umetnicima sa
Brodveja kao i manje poznatim klasi¢nim muzicarima, plava etiketa je bila za dvostrane ploce istih
autora koji su se pojavljivali na plo¢ama sa purpurnom etiketom, a crna etiketa (nekadasnja
originalna etiketa) je bila najnizeg nivoa u umetnickom i tehnickom smislu i bila je dodeljena
popularnim pevacima koji su odgovarali masovnoj publici. Sli¢an sistem je preuzela i izdavacka
kuéa Columbia Records koja je pored boje uvela i podkategorije kroz obelezavanje serija
kataloskim brojevima (Osborne 2012)..

Uvodenje hijerarhije i klasifikacije izdanja po kvalitetu repertoara kroz boju etikete je bio
nain da se osigura prestiz gramofonskim plo¢ama a da se istovremeno obezbedi i veca
raznovrsnost 1 produkcija. Medutim, ova praksa kroz koju je izdavacka kucéa kao Sto je Viktor
pokusavala da izgradi renome je bila uzrok ignorisanju zanrova crnacke muzike kao $to su dzez i
bluz za koje su u toj kuéi smatrali da ¢e narusiti njihov ukupan ugled kao i ve¢em jazu medu
poklonicima klasi¢ne i popularne muzike. Zanemarivanje crnacke i popularne muzike od strane
Viktora u vreme kada je broj poklonika ovih pravaca bio u ekspanziji, dovela je do osnivanja
mnogih manjih izdavckih kuca specijalizovanih za kantri, rasnu i popularnu muziku.

Muzicki izdavaci su bili vizuelno najintenzivnije prisutni na etiketama gramofonskih ploca.
Tada su njihovi logotipi dominirali i po veli€ini i po poziciji u odnosu na imena autora muzike i
izvodaca koje su istovremeno koristili za gradenje renomea i generisanje kulturnog kapitala.
Medutim, kako primecuje novinar i muzicki kriticar Jon Pareles (2000), $to je veéa kompanija
danas, ona manje zna¢i publici koja je zainteresovana za odredenog izvodada.'” Dok manje
izdavacke kuce mogu da uzivaju kultni status zbog specifi¢nosti portfolia i Zanrova, postajuci ¢ak
znacajne i u kolekcionarskom smislu (Factory, 4AD), velike kompanije, §to su vece — to su manje
vidljive. Ta tendencija ka nevidljivosti muzicke industrije se primecuje jo§ dvadesetih godina XX
veka 1 nije bila ni spontana ni prirodna, kako primecuje Suissman (Suissman 2009, 205). On dalje
navodi da je ta nevidljivost aktivno kreirana kako bi gramofonska ploca postala feti§ u Marksovom
smislu — kao objekat koji dobija skoro magi¢nu mo¢ kroz prikrivanje socioloskih i ekonomskih
odnosa koji su u vezi sa njegovom proizvodnjom. Ovo “odvajanje” predmeta od tehnoloskog
procesa njegove mehanicke reprodukcije je vidljivo i u samoj sustini gramofonske ploce i
fonografskog cilindra kroz odvajanje tela i zvuka koje je ono proizvelo.

Korice ranih muzic¢kih albuma

Pocetkom XX veka pocinju da se pojavljuju Stampani portreti izvodaca i autora muzike na
kartonskim omotima gramofonskih plo¢a. Uglavnom su samo eminentni izvodaci i autori klasi¢ne
muzike imali takve omote dok su se na omotima dzez kompozicija i popularne muzike nalazile
ilustracije na kojima su prikazivani mladi ljudi koji pleSu, sugeriSuci zabavni i popularni karakter
ovih ploca.

Klasi¢na muzika je, zbog duzine kompozicija morala da se objavljuje na viSe gramofonskih
ploca koje su bile povezivane u takozvane albume. Jedna ploca je mogla da sadrzi zapis od oko 10
minuta, tako da je bilo potrebno viSe plo¢a za snimanje i1 reprodukovanje jedne klasicne
kompozicije. Albumi su u pocetku bili korice koje su sluZile za organizovanje i cuvanje prvih ploca
na 78 obrtaja a koje su Cinile celinu. Kasnije je termin album poceo da se odnosi na formu LP (Long
Play) ploce od 33 ' obrtaja, koja je sadrzala viSe kompozicija koje su zajedno ¢inile celovito delo u

17 Pareles Jon, Music: Post Mergers: A Modest Proposal, New York Times, 6. 02. 2000.
http://www.nytimes.com/2000/02/06/arts/music-post-mergers-a-modest-proposal.html? r=0 (24.10. 2016.)
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formi muzi¢kog narativa koji se pred publikom predstavlja kao mehanicki reprodukovano
umetnicko delo. To je bilo moguce zbog povecanja duzine trajanja reprodukcije zvuka na jednoj
gramofonskoj ploci, tako da je album, prvobitno sa¢injen od viSe ploca, postao jedna ploca sa vise
kra¢ih kompozicija. Naziv “album” se odrzao i danas, u vreme digitalne reprodukcije zvuka, mada
nacin sluSanja muzike koji favorizuje kra¢u forme kao §to je singl (samostalna pesma) i sluSanje
muzike slu¢ajnim redosledom na digitalnim plejerima, ugrozava opstajanak forme albuma.

Korice prvih muzickih albuma su podsecale na korice fotografskih albuma. Na prednjoj
strani 1 na bo¢noj ivici korica su bila ispisana imena umetnika i kompozicija. U pocetku, korice su
se prodavale odvojeno kako bi kolekcionari naknadno u njih umetali plo¢e koje su povezane
zanrovski ili su bile dela istog autora. Kasnije, tridesetih godina XX veka, muzicki albumi se
prodaju kao setovi od viSe ploca istog autora ili su delovi iste kompozicije (na primer sinfonije) na
viSe ploca ili su kompilacije koje su tematski povezane. Neke korice albuma su bile dekorisane
Stampanim ilustracijama kao S$to je slucaj sa Viktorovim izdanjima sa kraja tridesetih godina XX
veka(slika). Pregledom izdanja albuma ploc¢a od 78 obrtaja (ili sedamdeset osmisca kako se zovu
medu kolekcionarima) na internet sajtu Discogs — bazi podataka svih muzickih izdanja na svetu,
vidi se da praksa Stampanja ilustracija na koricama naglo pocinje oko 1940. godine a da im
prethode korice sa otisnutim nazivima dela i autora ispod kojih je i naziv izdavaca i edicije kojoj
pripada. U slucaju Sibeliusove simfonije br. 4 u A molu iz 1932. godine to je jedino naziv dela
ispod koga pise Victor — Musical Masterpieces. Iznad i ispod teksta je jednostavna ukrasna bordura
na kojoj je lira (bordura iznad) i znak izdavacke kuée — poznat logotip His Masters Voice sa psom
koji slusa trubu od gramofona (bordura ispod).

Prvim dizajnerom omota gramofonskih plo¢a, odnosno muzickih albuma smatra se Aleks
Stajnvajs (Alex Steinweiss) a prvim dizajniranim omotom se smatra album "Smash Hits" by Roger
and Hart iz 1939. u izdanju Columbia Records'®. Album se sastojao iz &etiri Selak diska od 10 inéa.
Ime izdavacke kuce, albuma i autora su ispisani tako da podsecaju na natpise na malim teatrima
poput niklodeona koji su, jo§ od popularnih Stampanih nota, povezani sa muzickim izdavastvom. U
pozadini, ilustracija koja asocira na brazde na gramofonskoj ploci, eksplicitno najavljuje sadrzaj
korica albuma. Do ovog omota, slike koje su bile Stampane na koricama albuma nisu bile
napravljene za tu svrhu. To su obi¢no bila dela iz oblasti slikarstva ili, rede portreti umetnika.

Kada je Steinweiss redizajnirao omot Betovenove Devete Simfonije, prodaja ovog izdanja je
odmah porasla 8 puta, tako da su i ostale velike izdavacke kuce ubrzo usvojile koncept Stampanog
omota ploce. Za godinu dana su sve tri vodece americke izdavacke kué¢e — Columbia, RCA Victor i
Decca imale posebno dizajnirane omote za svako izdanje.(Osborne 2012, 164).

Alex Steinweiss, koji je bio zaposlen kao dizajner u Columbia Records, primetio je vezu
izmedu muzike i1 vizuelnog prikaza ali je, naSavsi se u izdavackoj kuéi koja je prva objavljivala
plo¢e brzine 33 2 obrtaja u minuti, ¢ija je duzina reprodukcije bila mnogo duza od ploca na 78
obrtaja, prihvatio izazov stvaranja novog koncepta pakovanja ploce i time stvorio omot LP (long
play) ploce koji je u upotrebi i danas. ViSe nisu bile potrebne korice od ¢vrstog kartona u kojima bi
se ¢uvalo viSe ploca koje Cine celinu. Sada je cela simfonija mogla da stane na jednu plocu od 12
in¢a. Medutim, dotadaSnje pakovanje za jednu plo¢u od braon pak-papira nije bilo dovoljno da
sacuva ploce od ostecenja prilikom transporta, skladiStenja i prodaje, tako da je postojala potreba za
novim na¢inom pakovanja albuma koji se sada sastojao od samo jedne ploce ili ponekad dve. Alex
Steinweiss je kreirao pakovanje i patentirao ga pod svojim imenom, medutim, Columbia Record je
uspela da patent prisvoji jer je u to vreme Steinweiss bio zaposlen u toj kompaniji."

18 https://www.discogs.com/Rodgers-Hart-Smash-Hits-By-Rodgers-Hart/release/5880723, pristup novembar 2016.
19 http://www.alexsteinweiss.com/misc/AS_article dwell.pdf, (17.11.2016.)
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Beleske na omotu (Liner notes)

Na zaStitnim omotima, u kojima su stajale ploce unutar korica albuma, su jo§ od 1925.
godine Stampani literarni opisi muzike. Herbert C Ridout iz Columbia Records je tvrdio da je
osmislio koncept ovih beleski i angaZovao muzicara i pisca Heri Vajlda (Harry Wild) da ih sastavi
za seriju snimaka klasi¢nih kompozicija®.U pocetku su ove beleske §tampane na svakom zastitnom
omotu ploce i bile su u vezi sa muzickim sadrzajem ploce na ¢ijem omotu se nalaze, da bi se kasnije
Stampale u formi broSure koja se umetala u korice albuma.

Pored opisa muzike, beleSske su Cesto sadrzavale i diskografiju autora, tekstove pesama
(libreto u slucaju opera), pozitivne muzicke kritike, anegdote iz Zivota autora, beleske i citate samog
autora i sli¢no. Kroz tekstove koji su pratili muzicke sadrzaje, moguce je videti da se snimljen zvuk
od najranijih dana prepli¢e sa drugim medijima umetni¢kog izrazavanja kao Sto su slikarstvo,
literatura, pozoriste i film. Ovo ukrStanje je vidljivo na primerima slika Vasila Kandinskog —
"Kompozicija 8" i Pit Mondriana — "Broadway, Boogie Woogie" nastalih iz teznje ka vizuelizaciji
muzike koja je bila jedna od tema u slikarstvu sa pocetka XX veka. Pisanje o muzici je takode
imalo razli¢ite manifestacije, bas kao i “slikanje” o muzici. BeleSke su se koristile da dopunjuju
muzicku impresiju ali su ¢esce sluzile za iskazivanje stavova (muzickih, politi¢kih i sl.) i direktnu
ili simboli¢ku komunikaciju sa publikom. Kroz istoriju muzi¢kog izdavastva ¢esto su se pokusaji da
se piSe o muzici smatrali besmislenim. Poznata je i1 Cesto citirana izjava Marina Mjula (slikara i
glumca) da je “Muziku je potrebno cuti da bi se razumela jer je pisanje o muzici isto kao plesanje o
arhitekturi”. DZzez Muzicar Ornette Coleman je, u beleSkama na svom albumu “Change of the
Century” napisao o objasSnjavanju muzike kroz tekst:

“Kada je moja muzika u pitanju, kao Sto je slucaj i sa mojim prijateljima slikarima, ¢esto mi ljudi
govore da im se svida ali da je ne razumeju. O¢igledno da mnogi ljudi ne veruju sopstvenoj reakciji
na umetnost ili muziku dok ne postoji verbalno objasnjenje za nju. U muzici je jedino vazno da li je
osecate (originalno naglaseno) ili ne. Ne mozete intelektualizovati muziku; analiticka redukcija je
obi¢no redukuje na nesto nevazno. Samo u sferi emocionalnog odgovora je moguce proceniti da li
je ono $to radimo uspesno ili nije. Ako ste na neki na¢in dotaknuti, onda ste unutra sa mnom.”*'

Beleske sa albuma “Change of the Century”, Atlantic Records, 1959.

Muzika bi trebalo sama sebe da objasnjava a svaki pokusaj pisanja o njoj je uzaludan.
Interesantno je da ve¢ u narednim pasusima ovih belezaka, Coleman pravi kontradikciju pisuéi o
svakoj pesmi sa albuma posebno. Na primer za pesmu "Bird Food" on kaze: “Bird Food je eho stila
Carli Parkera. Ptica bi nas takode razumela. On bi se sloZio sa na§om teznjim ka neemu §to je
ispred onoga §to smo nasledili. Dosta cudno, idolizacija ptice, ljudi koji bi da sviraju bas kao on ne
trudeéi se da sami tragaju za svojim duhom, najzad su postali prepreka napretku u dzezu.”*

Beleske (eng. sleevenotes ili liner notes) su bile vrlo ¢este u klasi¢noj, etno i dzez muzici do
Sezdesetih godina XX veka i imale su didakticku notu. One su bile usmerene ka obucavanju
sluSaoca kroz iznoSenje “unutrasnje price muzike” (Symes 2004 u Biron 2011, 4)

Medutim beleske na omotu albuma koje su “pisanje o muzici” se sve manje od tada pojavljuju i
ustupaju mesto razli¢itim stilovima pisanja belezaka.

Beleske na albumu u vidu eseja su Sezdesetih pocele da se pojavljuju u ve¢em broju $to se
desilo istovremeno a verovatno i u korelaciji sa shvatanjem albuma kao forme koja je postala

20 Ridout, H.C. 1941. ‘Behind the Needle: Looking Over Forty Years of the Gramophone 1X’, Gramophone, 28/214
(March): 219-20. u Osborne Richard, Vinyl — A History of Analogue Record, Ashgate Publishing, 2012.

21 Liner Notes: Ornette Coleman’s Change of the Century, written by Ornette Coleman, 5.10. 2014. Jerry Jazz
Musician, http://www.jerryjazzmusician.com/2014/10/liner-notes-ornette-colemans-change-century-written-
ornette-coleman/, (18.11. 2016.)

22 Beleske sa albuma “Change of the Century” Ornette Coleman, Atlantic Records, 1959.
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kljuéni artefakt rok kulture koji je imao sve bogatije pakovanje. (Biron 2011) Neke eseje su pisali
sami muzicari a neke muzicki kriticari, pisci, producenti, prijatelji ili drugi muzicari.

Biron (2011) razlikuje 5 stilova koji se medusobno ukrstaju i preklapaju: Literarna beleska, Opisna
beleska, Tangentna beleska, Propagandna beleska i Retrospektivna beleska.

Bob Dilan je koristio beleske omota da bi proSirio muzicki sadrzaj kroz poeziju ili prozu
koja predstavlja jedan od najuspelijih primera literarne beleSke. Opisna beleska, koja objaSnjava
nastanak samog predmeta ploce i sa muzic¢kog i sa likovnog aspekta je ona koju je napisala Peti
Smit (Patti Smith) za svoj album Horses/Horses — 1975/2005:

“Bavljenje stilom je uvek bio duhovni deo radnog procesa. Slike kojima se sluzi delo ili koje
odreduju tok rada. Bodlerova kravata. Dzun Kristin neobavezni konjski rep. Ki$ni mantil a la Kami.
Bob Dilanova kragna. Crne kapri pantalone kao od Ave Gardner. Odbacena fina odeca bogatih.
Italijanske naocare za sunce. Zelene svilene Carape. Baletanke. Bokserske patike. Osecaj stila.
Odredeni govor tela. Jednostavan, kompleksan gest.

Uspavala sam se na dan kada smo fotografisali za omot za Horses. Obukla sam se, u Zurbi, u ode¢u
koju sam nosila poput uniforme i na pozornici i na ulici. Robert je radio brzo, bez reci. Na
nervozan, samouveren nac¢in. Nije imao asistenta. Postojao je trougao senki koje je Zeleo. Svetlo se
menjalo. Trougao je bledeo. Trazio je da skinem jaknu jer mu se svidela belina moje koSulje.
Prebacila sam jaknu preko ramena u Sinatra stilu, u nadi da ¢u uhvatiti neSto od njegove
neobaveznog prkosa. To je bio snimak koji je Robert izabrao.

Kada ga posmatram danas, verujem da smo uhvatili neSto od himni¢ne iskrenosti naseg vremena.
Nase generacije. Osobenjaci koji su trazili unutar novog pejzaza nacin da zadive i da se usklade sa
svim moguénostima nade omladine.””

Propagandne beleske uglavnom propagiraju politicke ili kvazipolitiCke stavove. Dzo
Stramer (Joe Strummer) iz grupe The Clash je u beleSkama na omotu duplog kompilacijskog
albuma "The Story of the Clash", piSu¢i kao njegov alter ego Albert Transom, izneo brojne
anegdote kao $to je i jedna o pobuni na Noting Hilu 1976. Pesma koja se nasla na ovoj kompilaciji
— White Riot, takode govori o tom dogadaju u kome su se ucesnici karnevala pobunili protiv
nasumi¢nog pretresanja crnih mladi¢a.”* Kod izdanja pank muzike su beleske, kada ih je bilo,
pripadale stilu propagandnih beleski.

Na omotu albuma On Fire, grupe Galaxie 500, inZenjer i producent Kramer u beleskama na
zadnjoj strani omota piSe o svojim impresijama sa posmatranja Diznijeve predstave u detinjstvu i
tek u poslednjoj rec¢enici pominje bend. Ovakav stil spada u grupu tangentnih beleski na omotu
albuma koje samo dodiruju temu kojom se bavi album (Biron 2011).

Beleske retrospektivnog stila su verovatno naj¢esce i pretezno se nalaze na kompilacijama,
reizdanjima 1 jubilarnim izdanjima. BeleSke na omota albuma Mean As Hell, DZoni KeSa (Johnny
Cash) koje je pisao DZoni Kes, pripadaju toj kategoriji. One obuhvataju pri¢u o nastanku ideje za
album, o inspiraciji i realizaciji albuma kao i detaljne opise svake pesame™.

Literarni izraz u vidu beleski na omotu, vizuelni izraz kroz fotografije ili ilustracije na
omotu plo¢e i muzicki zapis sa tekstovima pesama grade kompleksnu mrezu koja postaje celovit
kulturni artefakt . Poruka se gradi kroz povezivanje, pojacavanje, nadovezivanje i preplitanje
verbalnih, vizuelnih i auditivnih poruka. Brojni su omoti kod kojih se beleske svode na osnovne
podatke o izdanju ili na tekstove pesama, dok se sva komunikacija omota odvija kroz vizuelnu
poruku. Ponekad, kao u slucaju albuma Nice Pair, grupe Pink Floyd, nalazi se mno$tvo fotografija
jednakih dimenzija, postavljenih poput mreZe simbola koje treba dekodirati a koji su tu umesto
klasi¢nih literarnih beleski.

Kaseta je ostavljala vrlo malo prostora za beleske tako da su one Cesto izostavljane sa
izdanja na kasetama. Knjizica kompakt diska je ponovo vratila popularnost beleSkama, verovatno

23 Smith Patti, Beleske sa omota albuma Horses/Horses, 1975/2005, Patti Smith, Arista, Columbia, Legacy, 2005.
24 Beleske na omotu albuma grupe The Clash, The Story of the Clash, Epic, 1988.
25 Johnny Cash, beleske na omotu, Johnny Cash, Mean As Hell! (Ballads from the True West), Columbia US, 1966.
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zbog toga §to je format omota, znatno manji od omota gramofonske ploce, imao manju “vizuelnu
snagu” koja se dopunjavala opSirnijom komunikacijom kroz beleSke u formi brosure ili knjizice
unutar kutije kompakt diska.

Kako je forma albuma u doba digitalne reprodukcije muzike sve manje prisutna, tako i
beleske na omotu gube svoju funkciju.
Od 1964. godine se dodeljuje i Gremi nagrada za najbolje beleske na omotu albuma.

Razvoj omota gramofonske ploce

Od prve Berlinerove ploce iz 1889. godine do prvog dizajniranog omota ploce proslo je pola
veka. Razlog kasnom pojavljivanju omota je moguce videti u etiketi koja je dobro sluzila u
tadasnjoj praksi obeleZavanja predmeta u skladu sa jo§ nerazvijenom muzickom industrijom koja je
zelela da $to duze odrzi vecu vidljivost svog imena kako ne bi morala da dodatno finansijski
nagraduje autore muzike ili podiZe njihov rejting zbog koga bi ih u buduénosti vise kostala nova
izdanja.

Ploce su se prodavale u prodavnicama gramofona a ponekad i druge robe i nisu bile izlozene
tako da budu vidljive. Albumi su bili slagani na policama poput knjiga tako da im je bila vidljiva
samo boc¢na strana. Informacije o izdanjima kupac je dobijao iz oglasa u novinama ili, kasnije iz
postera koji se mogu posmatrati kao vrsta “udaljenog omota” koji je tek trebalo da se spoji sa
samim predmetom koji promoviSe. Izdavacka kuca Victor je dosta investirala u promotivni
materijal koji je Stampala u sopstvenoj Stampariji. Knjige koje opisuju njihova izdanja bile su u
tvrdom povezu, bogato ilustrovane na viSe od 300 strana. Objavljivali su i nekoliko dodatnih
publikacija kao $to je "Victor Book of the Opera" u kojoj su bili opisi operskih tekstova, prevodi
arija 1 spisak Viktorovih operskih izdanja. Knjiga je delimi¢no imala edukativni karakter a
delimic¢no je bila prodajni katalog S§to je povezivalo ovu izdavacku kucu sa umetno$¢u opere.
Biografije umetnika, fotografije, preporuke za kupovinu ¢inili su ove knjige enciklopedijama
snimljene muzike (Suisman 2009, 117).

Nacin prodaje ploca nije favorizovao dizajn omota, pa bi to mogao da bude takode razlog
kasnom pojavljivanju dizajniranog omota u istoriji gramofonske ploce. Pojava dizajna omota je
drasti¢no promenila i koncept prodaje gramofonskih ploca. Prodavnice gramofonskih plo¢a postaju
mesta okupljanja zaljubljenika u muziku na kojima oni mogu da razgledaju ploce, drze ih u rukama
1 sluSaju pre kupovine. Kako je pojava dizajniranog omota ploce uticala na koncepciju izlaganja
ovog predmeta u prodavnicama ploca, tako je i nov koncept prodaje uticao na dizajn novih omota.
Alex Steinweiss se, upravo zbog novog nacina izlaganja ploca u prodavnicama, trudio da vazne
informacije, kao $to su naziv albuma i izvodaca, smesti u gornji deo omota koji je bio vidljiv pri
smeStanju ploca na police u prodavnicama (Osborne 2012, 163). Nacin distribucije 1 prodaje
gramofonskih ploca se razlikovao u Velikoj Britaniji i SAD najviSe u tome $to su u SAD postojale
distributivne mreze koje su bile odvojene od izdavackih kuca. Distributeri koji su se postavljali kao
posrednici izmedu izdavackih kuca i prodavnica, time i kao posrednik izmedu izdavaca i slusaoca,
procenjivali su dizajn omota sa trziSnog aspekta i po sopstvenom nahodenju, tako da su se omoti
Cesto dizajnirali tako da bi se svideli i ljudima iz veleprodajnih i distributivnih centara. Izdavacke
kuée u Velikoj Britaniji su zadrzale izvestan nivo neposrednosti jer su same distribuirale svoja
izdanja. Druga razlika u prodajnom konceptu izmedu SAD i Velike Britanije je u nacinu izlaganja
ploc¢a u prodavnici. U SAD se brze prihvatio sistem izlaganja albuma na policama tako da ih je bilo
moguce “prelistavati”. Omot prve ploce u nizu je bio u potpunosti vidljiv dok su se ostalim videli
samo gornji delovi. Prilikom prelistavanja, razmak izmedu ploca je bio dovoljan da se vidi skoro
cela prednja strana omota ali je mnogo bolje bila vidljiva gornja polovina. Verovatno se i zbog toga
Steinweissov obicaj da u gornjoj polovini omota ispisuje vazne informacije, kao Sto su naziv
albuma 1 autor muzike, dugo zadrzao u dizajnu omota gramofonskih ploca kao nepisani standard.
Drugi razlog takvom nacinu komponovanja je i to §to se stil dizajna omota direktno naslanjao na
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ve¢ razvijene stilove muzickih plakata koji su koristili opste principe grafi¢kog dizajna koji su
zagovarali pozicioniranje vaznih informacija u gornju polovinu vizuelne kompozicije.

Dizajn omota gramofonske ploce je dobio na znacaju sa uvodenjem Long Play (LP) ploce na
koju je mogao da stane ceo album odnosno cCitava sinfonija klasi¢ne muzike. Dosta elemenata
grafike omota a naroCito omota albuma klasi¢ne muzike, kao i njihova organizacija su preuzete iz
oblasti dizajna korica knjiga. Prednja strana je privlaila paznju velikim natpisima koji su
prikazivali naziv albuma, autora i izdavaca. I dalje intenzivna vidljivost izdavaca je nasledena iz
dizajna kruznih etiketa i zadrzala se kod prvih LP albuma. Pored naziva albuma, autora i izdavaca,
na prednjoj strani su se pojavljivale i ilustracije i reprodukovane fotografije koje su bile u
asocijativnoj vezi sa muzikom. Sa zadnje strane, kao i kod knjiga, bili su razni opisi i1 beleske
(sleeve notes), izvodi iz recenzija a Cesto i fotografija autora. Osborne (2012) u ovoj vezi korica
knjige 1 omota ploca klasicne muzike vidi Zelju muzickih izdavackih kuca (posebno Columbia
Records) da marketinski pozicioniraju LP ploc¢u kroz njenu sli¢nost sa literarnim remek delima.
Aura umetnickog dela koja je od pocetka pratila muzicki album na LP plo¢i, nastavila je da postoji i
kroz albume popularne muzike. LP album je smatran za superiornu formu u odnosu na manje
cenjen singl na plo¢i od 45 obrtaja u minuti.

Cetrdesetih i pedesetih godina XX veka, u dizajnu omota gramofonskih plo¢a, preovladuju
ilustracije koje su stilski povezane sa plakatima za nova izdanja. James Flora i Alex Steinweiss su
najpoznatiji dizajneri koji su ovom poslu pristupali sa umetni¢kog i marketinskog aspekta ali svako
na svoj nacin. Flora je uSao u svet dizajna omota kao Stajnvajsov zamenik u Kolimbija rekords
izdavackoj ku¢i, gde je takode radio na promotivnim plakatima. Kod oba dizajnera je vidljiv uticaj
umetnosti tog vremena a posebno Huan Miroa, Pikasa, ruskih plakata i primitivne umetnosti. U
tekstu o dizajnu omota gramofonskih plo¢a koji je objavljen 1951. godine u asopisu Design®®,
opisan je proces rada koji je koristio Stajnvajs. Dok je Flora pustao da ga mu muzika “stvara slike u
glavi” nastoje¢i da iz muzicke impresije napravi njen vizuelni pandan, Stajnvajs se “trudio da ne
interpretira na direktan nac¢in muzic¢ke elemente” kroz vizuelne prikaze. Prema njegovim iskazima,
on se trudio da prenese raspolozenje koje muzika stvara kroz boje, pismo (font) i teksture. Ponekad
je koristio kao inspiraciju i Zivot kompozitora i izvodaca.

U pomenutom tekstu on opisuje svoju metodologiju dizajna kroz 6 koraka®":

1. Skiciranje — na bazi podataka o kompozitoru ili apstraktnoj muzickoj impresiji.

2. Gruba postavka — crtez kontura u olovci na papiru za crtanje

3. Reprezentativno reSenje — spremno za prikazivanje klijentima, u boji sa uputstvima za
Stampara

4. Crno beli crtez kontura koje su razvijene sa prethodnih skica i grube postavke.

5. Font — pismo i tekstualni elementi sa svim parametrima kao Sto je debljina i veli¢ina slova,
razmak izmedu slova i redova i sl.

6. Gotov omot u boji sa svim elementima. Deo Stampanih omota se koristi i kao plakat u
promotivnoj kampanji.

Omoti koje su dizajnirali Steinweiss 1 Flora najces¢e su bili Stampani u 3 ili 4 boje ali
procesom kojim se boje i nijanse pripremaju pre Stampanja (spot boje) za razliku od “procesne
Stampe” kod kojih se razli¢iti tonovi dobijaju preklapanjem rastera osnovnih Stamparskih boja
(cijan, magenta, zuta i crna). Na primer, ukoliko bi dizajner poZeleo da primeni ljubicastu boju, on
ju je dobijao tako Sto bi povrSinu Stampao bojom sa ljubi¢astim pigmentom a ne meSanjem rastera
plave i magente, $to je slucaj kod procesne Stampe. Ovaj Stamparski postupak daje utisak serigrafije
— graficke tehnike koja je bila veoma popularna pedesetih godina XX veka a kroz tu sli¢nost
povezuje omot gramofonske ploc¢e sa oblas¢u umetnosti grafike i plakata.

26 Gene Byrnes & Alex Steinweiss (1951) Designing for Record Albums, Design, 53:1, 12-13, DOI:
10.1080/00119253.1951.10743149
27 Ibid.
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Dizajneri koji su se bavili omotom gramofonske ploce Cetrdesetih i pedesetih godina bili su dobro
placeni ali manje od onih koji su se bavili ilustrovanjem casopisa. Zaradivalo se od 100 dolara a u
proseku oko 250 dolara po omotu. Dizajneri su voleli ovaj posao jer je pruzao najvecu slobodu u
izrazavanju™.

Pedesetih godina XX veka, omotima muzickih albuma su se i dalje bavile izdavacke kuce koje su ili
angazovale odredenog dizajnera ili imale sopstveni dizajn studio. Na taj nacin su zadrzavale
kontrolu nad vizuelnim aspektom gramofonske ploce. Dizajn studio u okviru izdavacke kuce je pre
pojave omota LP ploc¢e radio na drugim vizuelnim sadrzajima kao Sto su katalozi izdanja, plakati i
oglasi. Ovakav odnos izdavaca prema dizajnu omota ploce je ve¢ pedesetih godina bio
problematic¢an za pojedine autore popularne i dZez muzike, koji su poceli da pokazuju interesovanje
da uticu na vizuelni izgled albuma, jer je on postao najvazniji a ponekad i jedini vid komunikacije
sa publikom kroz novi koncept prodaje u muzi¢kim radnjama. Za razliku od muzickih albuma na
LP plocama, singlovi — ploce na 45 obrtaja u minuti, veli¢ine od 7 in€a, su bile promovisane kroz
dzu-boksove (masine za biranje i puStanje muzike na javnim mestima) i radijske emisije u kojima
jo§ od tridesetih godina postoje top liste singlova. Na taj nacin promovisani, singlovi dugo i nisu
imali Stampane omote, ve¢ samo etiketu na kojoj su bili osnovni podaci o izdanju. Njihov vek
trajanja je bio kraci a i odnos prema njima je bio ambivalentan. Dok su neki umetnici pa i pravci u
muzici odbijali objavljivanje svojih pesama na ovom “efemernom” formatu, drugi su ga prihvatali
kao objekat koji ¢e postati i simbol odredenih potkultura. LP ploca je, sa druge strane, svoju
ozbiljnost izrazavala i kroz kvalitetne, dizajnirane i Stampane omote na sli¢an nacin na koji
luksuzna izdanja u knjizarama to Cine.

Omoti su, kao nekad etikete, sluzili i za vizuelno razlikovanje muzickih pravaca. Na primer,
prva dzez izdanja su bila ilustrovana dok su se na izdanjima klasi¢éne muzike ¢esto nalazili portreti
kompozitora ili izvodaca. Kako se muzicka industrija razvijala a sa njom se diferencirali muzicki
zanrovi, tako se 1 dizajn omota menjao kako bi intezivirao vizuelnu razliku medu izdanjima.
Muzic¢ka industrija je prepoznala vaznost dizajna omota kao marketinski alat i to kroz znacajno
povecanje prodaje starih izdanja u novom pakovanju. Izdavaci pristaju na smanjivanje svojih
logotipa koji su nekad ¢inili jedini ili najvazniji vizuelni element na plo¢i. U osnovi tog
smanjivanja, koje se kretalo ka nestajanju, su verovatno dva razloga. Prvi je shvatanje da kupci
reaguju na raznovrsne vizuelne sadrzaje i1 jake slogane (Sto je posledica razvoja marketinske i
graficke industrije pedesetih godina) impulsivnom kupovinom. Drugi razlog je smanjivanje
vidljivosti industrijske proizvodnje gramofonske ploce kao kulturnog artefakta. Gramofonska ploca
je kroz muzi¢ke kompozicije i umetnicke sadrzaje koje je reprodukovala, pocela da dobija status
objekta koji pretenduje da bude umetni¢ki predmet ali je zbog mehanicke produkcije, odnosno
masovne proizvodnje ipak nizeg statusa od umetnickog predmeta. Kroz smanjivanje vidljivosti
industrije koja stoji iza kreacije predmeta a povecavanje vidljivosti umetnic¢kih sadrzaja koje on
nosi, predmet — gramofonska ploca, pocinje da gradi auru kulturoloskog i kolekcionarskog objekta.

Pedesete godine

DZez muzicka izdanja su dozivela ekspanziju krajem cetrdesetih i u pedesetim godinama
XX veka. U pocetku objavljivana u manjoj meri sa etiketama koje ukazuju na niZzu vrednost i
omotima koji ne prikazuju autore, $to je ukazivalo i na problemati¢an odnos prema muzic¢arima crne
puti, ona postaju centralna dela novih izdavackih ku¢a. Najveca od njih koja je zasluzna i za
promovisanje dzez muzike ali i1 za otkrivanje talentovanih muzicara i objavljivanje njihovih dela je
Blue Note, osnovana 1939. u Nju Jorku. Alfred Lionu, koji je osnovao ovu kuéu, pridruzio se
Cetrdesetih godina njegov prijatelj i fotograf Frensis Vulf (Francis Wolff) koji je kao suvlasnik
radio 1 na omotima njihovih izdanja zajedno sa dizajnerima koje su angazovali. Fotografije dzez

28 Gene Byrnes & Alex Steinweiss (1951) Designing for Record Albums, Design, 53:1, 12-13, DOI:
10.1080/00119253.1951.10743149
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muzicara koje je snimao Vulf su Cesto bile Stampane na omotima ploca a postale su prepoznatljive i
kao takve deo vizuelnog aspekta dzez kulture. Crni muzicari viSe nisu sakriveni ve¢ su u prvom
planu. NajceS¢e su fotografije na kojima oni sviraju na svom instrumentu, tokom koncerta ili u
studiju. Na fotografijama na kojima muzicari ne sviraju, vidi se bar deo instrumenta. Fotografije su
monohromatske, jakih kontrasta i tamnijih valera. Cesto su snimane iz bliza kako bi se akcentovala
ekspresija lica tokom sviranja — ¢ina stvaranja muzike. Dizajner ku¢e Blue Note, Rid Majls (Reid
Miles) je gradio graficke kompozicije od intenzivnih boja, razli¢itih fontova i fotografija koje je
isecao 1 transformisao, $to je postao prepoznatljiv stil ove izdavacke kuce. Veca vidljivost crnih
muzicara na omotima ploca je, kako tvrdi Dogerti posledica pojacane komodifikacije crnacke
kulture u SAD (Dougherty 2007).

Stamparska tehnika koja se intenzivno razvijala krajem &etrdesetih i tokom pedesetih godina

tehnicki je omogucdila Stampanje kvalitetnijih reprodukcija fotografije. Procesna Stampa punog
kolora je bila nova tehnika, tako da je njena upotreba davala utisak skupe produkcije i1 kvaliteta. Sve
veca prisutnost fotografija na omotima ploca je posledica i tehnocoskih moguénosti ali 1 pokazatelj
duboke promene unutar muzicke industrije. Muzicari i autori muzike postaju “zvezde”. Njihovo ime
i lik privlace kupce 1 oni za muzic¢ku industriju postaju ekonomski i marketinski vazni. Sa druge
strane, muzicka industrija drzi produkciju predmeta — umetni¢kog dela u formi gramofonske ploce u
svojim rukama pa je izdavanje ploce (i to LP a ne singl izdanja) predstavljalo vazan i prestizan
momenat u karijeri muzicara. Izdavacke kuée su na taj nacin postale kustosi popularne muzike.
Manje izdavacke kuce su pokazivale vecu usmerenost ka stilizovanju omota svojih izdanja kako bi
oni postali prepoznatljiv kohezivni vizuelni element. Blue Note je jedna od takvih kuéa koja je
postala prepoznatljiva kroz dizajn omota viSe nego kroz svoj logotip. Pazljivim odabirom izdanja,
oni su gradili svoj portfolio prate¢i ne samo trziSne aspekte muzike, ve¢ kulturne, umetnicke i
kolekcionarske. Oni su bili poznati po tome Sto su muziCare tretirali sa mnogo postovanja, bez
nametanja sopstvenih predstava o tome kako muzika treba da zvuci. Za razliku od velikih izdavaca
a 1 od vecine manjih nezavisnih kuca, Blue Note je pla¢ao umetnicima i vreme koje su provodili u
vezbanju i snimanju. Na taj nacin oni su dobijali bolji zvuk i prijateljski odnos sa umetnicima §to se
odrazavalo i na konacno delo — gramofonsku plocu. Taj duh umetni¢ke slobode vidljiv je i na
omotima Rid Majlsa koji su se razlikovali od drugih®.
Dejvid Stoun Martin (David Stone Martin) je joS jedan od dizajnera ¢ije se ime isticalo na omotima
albuma pedesetih godina. Za razliku od njega, Majlsa, Flore i Stajnvajsa, mnogi dizajneri koji su
radili u tom periodu nisu zapamceni jer njihova imena nisu bila Stampana na omotima plo¢a. Mnogi
interesantni i uspesni omoti iz tog perioda ne mogu da se povezu sa svojim autorom jer ne postoji
trag koji bi ukazao na vezu sa odredenom osobom. Martin je radio za viSe izdavackih kuca
(Mercury, Asch, Disc, Dial) kojima ga je preporucivao njegov prijatelj, muzicki producent Norman
Granz. Njegova reSenja su najceS¢e bile ilustracije tuSem i perom, akvarelski obojene jednom
bojom.

Omot albuma pedesetih godina zamenjuje tekst koji ¢esto izostaje u dzezu. Vizuelni prikazi
se obracaju slusaocu i postaju jedan od nagovestaja atmosfere muzike na ploc¢i. Zbog toga su
ilustracije na omotima dzez ploca Cesto koristile stilove koji su tada dominrali u likovnim
umetnostima. Posebno su bile omiljene apstraktne kompozicije. Mnogi omoti pokazuju jasnu vezu
sa umetnickim pravcima kao §to su nadrealizam, kubizam i apstraktni ekspresionizam i sa delima
Roj Lihtenstajna i Dzeksona Polaka®.

Jedna od karakteristika omota dzez albuma, koja se javila pedesetih godina i nastavila da
bude dominantan vizuelni izraz i u kasnijim godinama, je upotreba tipi¢nih fotografija muzicara na
kojima su oni zamiSljeni ili u gréu dok sviraju instrument. Dogerti povezuje ovaj stil sa time $to su
umetnicki direktori i dizajneri omota uglavnom bili belci i da takva percepcija dZzez muzicara i

29 Alexander Ross Charchar, http://retinart.net/artist-profiles/jazzy-blue-notes-reid-miles/, (23.11. 2016.)
30 Carissa Kowalski Dougherty, The Coloring of Jazz: Race and Record Cover Design in American Jazz, 1950 to
1970, Design Issues, Vol. 23, No. 1 (Winter, 2007), pp. 47-60, MIT Press
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muzike zapravo predstavlja nacin na koji belci percipiraju crnacku muziku (Dougherty 2007).
Belacka percepcija dzez i bluz muzike se razlikuje od crnacke percepcije. Crnci percipiraju
muzicare kao deo zajednice i posmatraju ga kroz relacije sa drugim muzi¢arima, publikom i
porodicom dok belci imaju tendenciju da muzicare stavljaju u uloge heroja i posmatraju ih kao
izolovane individue koje su same u svom kreativnom procesu. Zbog toga su muzicari na
fotografijama predstavljeni kao individualci, bilo da su na sceni — u aktu stvaranja muzike ili sede
zamiSljeni drzeci svoj instrument (Panish 1997, 63). Interakcija muzicara i publike je osnovna
komponenta dZzez muzike. Mnogi dzez muzicari su ucili tako §to su prvo bili deo publike.
Gramofonska plo¢a u ovakvom odnosu predstavlja predmet u kome je objedinjen simulakrum
pozornice, ambijenta i muzicara. Omot postaje vizuelizacija dogadaja u kome se dzez “desava”,
zamrznuta slika koja treba da upotpuni atmosferu u kojoj nastaje muzika.

Omoti rok i pop albuma su najcesce reflektovali popularnu kulturu i modu tog vremena.
Isticana je fizicka lepota izvodaca popularne muzike, njihov izvodacki stil 1 imidZ kroz ilustrovane
portrete ili fotografije. Dominira kreativna upotreba raznolikih fontova i kontrastne kombinacije
boja. Za razliku od omota plo¢a dzez muzike, omoti plo¢a pop muzike su viSe usmereni ka
prikazivanju i promovisanju zivotnih stilova poput naslovnih strana u magazinima i mladalackog
koncepta zabave i1 slobodnog vremena. Seksualnost je takode isticana na mnogim omotima
popularne muzike pedesetih godina kroz fotografije mladih Zena u izazovnim pozama i odec¢i nalik
na ilustracije iz pin ap Casopisa. Pojavili su se i konceptualni albumi koji su obradivali odredenu
temu, kao Sto je “In the Wee Small Hours” Frank Sinatre. On se bavi tezinom ljubavnih odnosa
kroz reflektivne tekstove pesama i muziku. Omot, slikarska ilustracija Sinatre na ulici osvetljenoj
slabim uli¢nim svetlom, zamisljenog, sa cigaretom u ruci ve¢ govori o temi kojom se album bavi.
Plavi tonovi koji dominiraju kompozicijom takode doprinose sugestiji ose¢anja tuge i ljubavne boli.
Dogerti navodi da je nejasno u kojoj meri je (i da li je uopste) postojala interakcija izmedu dizajnera
omota dzez albuma i autora muzike (Dougherty 2007). Ona pretpostavlja da su se izdavacka kuca i
njen umetnicki direktor (ukoliko je postojao) bavili vizuelnom prezentacijom i uopste nacinom kroz
koji ¢e se ploca predastaviti publici, dok se muzicari nisu mesSali u taj aspekt stvaranja muzickog
albuma. Ovaj odnos govori da je dizajn omota ploca u pedesetim godinama joS uvek bio usputna
aktivnost umetnika i dizajnera (naj¢es¢e grafickih) i da nisu postojala jasna pravila i uredeni odnosi
izmedu dizajnera, izdavacke kuce i muzi€ara. Dizajneri su do posla u muzickoj industriji dolazili
preko prijateljstva (Martin, Miles) ili tako Sto su ve¢ bili deo muzicke industrije radeéi na plakatima
i katalozima (Steinweiss, Flora).

Ipak, postojali su i primeri angazovanja poznatih umetnika, preko prijateljskih veza, na
dizajnu omota albuma. Za album Lonesome Echo (1955), autora D¢eki Glison (Jackie Gleason),
omot je napravio Salvador Dali. Dali se potpisao na samoj slici na omotu, a u beceSkama na omotu
je napisao: “Prvi efekat je patnja, prostor i usamljenost. Drugi, krhkost krila leptira, bacena duga
senka kasnog popodneva, odjekuje kroz pejzaz kao eho. Zenski element, udaljen i izolovan, gradi
savrien trougao sa muzi¢kim instrumentom i njegovim drugim ehom, §koljkom.>"”

Sezdesete godine — stvaranje aure mehanicki reprodukovanog predmeta

Period u kome se popularna muzika profilisala u viSe pravaca nego u prethodnoj dekadi i
koji karakteriSe veca sklonost ka eksperimentu, pokazuje nesto sporije promene u dizajnu omota
ploca. Tek od polovine dekade, vidljivi su znacajniji koraci ka inovaciji u vizuelnom izrazu kroz
omote ploca. U prvoj polovini dominiraju i dalje portreti muzi€ara i atmosferi¢ne ilustracije, dok
kasnije oni bivaju zamenjeni raznolikim tipovima prikaza. Jedan od njih su psihodeli¢ne ilustracije
koje su pratile ovaj muzicki zanr (psihodelicna muzika). I dalje su prisutni nadrealisticki prikazi
koji se u izvesnoj meri poklapaju sa velikim interesovanjem mladih za istrazivanjem percepcije i

31 Norman Rockwell Museum, Illustration History — an educational resource and archive
http://www.illustrationhistory.org/artists/salvador-dali, (23.11.2016.)
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eksperimentisanjem sa opijatima. Muzika se viSe ne shvata samo kao zabavna ili umetnicka forma,
ve¢ kao mocan izraz politickih stavova. Muzic¢ke zvezde (Hendrix, Joplin) ucestvuju na antiratnim
festivalima 1 koncertima. Omoti dobijaju ambivalentnu ulogu koja ¢e se razvijati i kroz naredne
dekade: oni prikrivaju industrijsku proizvodnju kroz koju plo¢a nastaje ali i etiketiraju predmet kao
proizvod. Razli¢iti muzicki pravci imaju i razliite stavove po pitanju muzicke industrije i
popularnosti koja rezultira veéim tirazima. Rok muzicari viSe streme ka stvaranju aure umetnickog
dela kod gramofonske ploce, preciznije muzickog albuma. To Cine kroz konceptualne albume ali i
kroz omote koji jasno pokazuju da im nije primarna funkcija promovisanje li¢nosti, ve¢ pretenduju
da budu umetnicka dela a ponekad i da prenose subverzivne poruke.

Psihodeli¢na vizuelna umetnost je vidljiva kako na slikama 1 plakatima, tako i na omotima
gramofonskih plo¢a. Nju odlikuju intenzivne boje i jaki kontrasti, bogate ilustracije floralnih i
apstraktnih motiva, ru¢no kolorisane fotografije i kolazi fotografija nadrealisticke tematike. Kroz
psihodeli¢nu muziku i umetnost plakata, postao je popularan oblik slova oblih ivica, iskrivljen sa
uvelicanim pojedinim delovima. Takav font je postao simbol popularne graficke umetnosti
Sezdesetih godina kroz omot albuma Bitlsa - Rubber Soul (1965).

Publika Sezdesetih posmatra omote albuma kao integralni deo iskustva sluSanja ploce. Oni
nisu samo ambalaza koja treba da privuce paznju prilikom kupovine ve¢ umetnicki rad — (eng.
Artwork).

Jedna obozavateljka Bitlsa iz Sezdesetih godina govori o dozivljaju slusanja ploca:

“Sedeli bismo sa albumom u rukama, posmatrajuc¢i omot i tekstove, dok su nam usi bile usmerene
ka Hi-Fi uredaju, zvuk je bio pojacan najjace Sto je moglo. Omoti albuma su bili deo iskustva
jednak samoj muzici.”** Psihodeli¢na umetnost $ezdesetih godina, pokazivala je znadajnu promenu
u percepciji vizuelne umetnosti. Likovna dela, kao i muzicka, nisu samo za posmatranje, vec¢ se
dozivljavaju. Grafike, plakati i omoti albuma, vizuelno interpretiraju efekte koje proizvode
psihodeli¢ne supstance kao $to je LSD koji je bio najpopularnija droga tog vremena. Muzika i slika
su deo jedinstvenog iskustva.

Kako su Bitlsi smatrani za inovatore u popularnoj muzici, tako su i omoti njihovih albuma
morali da budu inovativni. Omot za album “Sgt Pepper's Lonely Hearts Club Band” iz 1967. je
jedan od upecatljivih omota svih vremena a podigao je nivo vaznosti vizuelnog izrazavanja kroz
omote ploca u Sezdesetim godinama. Po re¢ima dizajnera ovog omota Ser Piter Blejka (Ser Peter
Blake), njegov odnos prema dizajnu je bio drugaciji bas zbog ¢injenice da se radi o vaznom albumu
vaznih muzicara: “U sebi sam mislio da stvaram umetné¢iko delo a ne omot albuma. Taj omot je bio
skoro scenografsko delo.” Fotografski prikaz &lanova grupe je manji deo kompozicije u kojoj su
se nasli licnosti iz sveta kulture, politike, istorije, religije, umetnosti...Za razliku od omota albuma
pop muzike, koji su gotovo uvek u prvi plan isticali autore muzike, na ovom omotu to nije slucaj.
Zbog toga se on moze smatrati zacetkom tendencije koja ¢e se nastaviti u narednim godinama u
dizajnu omota rok albuma gde se likovi muzicara zamenjuju drugim vizuelnim elementima koji
stoje kao kodirana poruka. Odsustvo fotografija muzicara na omotu je Cesto izraz umetnickih
aspiracija autora muzike koji i na taj nacin zele da se distanciraju od industrije zabave kao §to je
slucaj sa gotovo svim omotima Led Zeppelin i Pink Floyd.

Sezdesetih godina dolazi i do preplitanja popularne kulture sa umetno$éu. Umetnost postaje
popularna i izrazava svoju kritiku konzumerizma tako $to i sama postaje roba. Mnogi umetnici
kombinuju medije u kojima se izraZzavaju a popularna muzika 1 slikarstvo se povezuju i kroz omote
na albumima. Richard Hamilton (Beatles, White Album), Andy Warhol (Velvet Underground, The
Velvet Underground & Nico) su napravili neke od najpoznatijih omota albuma Sezdesetih godina.
Primetno je i1 znacajno smanjenje ili izostajanje logotipa izdavacke kuce sa prednje strane omota,
Sto je rezultat tendencije koja je primetna jo§ od pedesetih godina. Omot postaje maska

32 Designing Revolution: The Beatles Album Covers, http://network9.biz/brand-design/revolution-designing-the-
beatles-album-covers/, (28.11.2016.)
33 Ibid.
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gramofonske plo¢e — uniformnog i istovetnog, bezbroj puta multipliciranog predmeta. On sakriva
industrijski proizvod i oznacava ga kao delo umetnosti — artwork (eng. naziv za omot gramofonske
ploce).

Ne samo S§to sve vise izostaju ili se smanjuju podaci o izdavackoj kuéi, ve¢ pocinje da se

smanjuje 1 koli¢ina ostalih tekstualnih sadrzaja sa prednje strane omota. Pored imena autora i naziva
albuma, retko se pojavljuju ostali natpisi koji su nekad isticali hit singlove sa albuma. Uzrok tome
je moguce videti i u negativnom stavu koji su neki popularni muzicari zauzeli prema singl
izdanjima. Bitlsi su objavili album “With the Beatles” (Parlophone, 1963.) na kome su bile pesme
singl, iskazuju taj status kroz odsustvo poruka koje bi mogle da imaju marketinski prizvuk, poput
ranije prisutnih naznaka o nekoj hit pesmi koja se nalazi na albumu. Album se shvata kao
umetnicko delo dok se singl plo¢a sve viSe dozivljava kao roba sa kra¢im rokom trajanja i taj odnos
je vidljiv i1 u dizajnu omota. Kako Bob Dylan navodi u svojoj autobiografiji:
“Long Play ploce su delovale kao sila gravitacije. One su imale omote, prednji i zadnji, u koji ste
mogli da gledate satima. U poredenju sa njima, 45-ice su bile slaba$ne i nekristalizovane. Samo su
stajale na gomilama i nisu delovale vazno. Ionako nisam imao pesme u svom repertoaru za
komercijalni radio...Nije stvar samo u tome $to je moj stil previSe Zustar i tezak da bi se provukao
do radija, ve¢ su meni pesme bile mnogo vaznije od lake zabave.” (Dylan 2004, 20). 1z njegovog
secanja, vidljiv je odnos prema singl plo¢ama kao zapisima hitova za “laku zabavu”. Zbog toga su
muzicari koji su pretendovali na stvaranje umetnickih dela, poput izvodaca i kompozitora klasi¢ne
muzike, preferirali LP album. Kao jednu od prednosti i izvor snage formata LP ploce, Dilan navodi
1 dizajn omota “u koji je moglo da se gleda satima” kao superiorni element u odnosu na singl ploc¢u
kojoj je Cesto i nedostajalo dizajnersko resenje omota.

Posmatranju albuma kao umetni¢kog dela naspram efemernosti singl ploce, doprineli su i
Bitlsi kroz konceptualni album "Sgt. Peppers Lonely Heart Club Band". Veliki uspeh ovog albuma i
njegov iskorak iz rutine stvaranja albuma od ve¢ objavljenih ili radijski emitovanih singlova,
ohrabrio je i druge muzicare da snimaju konceptualne albume a uz to i pomerio dizajn omota ploce
ka autenti¢noj oblasti dizajna, razli¢itoj od dizajna muzi¢kog plakata ili ambalaZze.

Prvi album grupe Rolling Stones (DECCA 1964) je prvi omot ploc¢e u popularnoj muzici na
¢ijoj naslovnoj strani nema ni naziva grupe ni naziva albuma. Osim fotografije ¢lanova grupe koju
je snimio Nikolas Rajt (Nicolas Wright) i logotipa izdavacke kuce, nema drugih vizuelnih
elemenata. Ideju za ovakav omot dao je menadzer grupe, Andrju Lug Oldam (Andrew Loog
Oldham) postavljaju¢i same ¢lanove grupe kao primarni znak koji ukazuje na samog sebe. S
obzirom da se radi o prvom albumu grupe, odsustvo verbalnih elemenata ukazuje i na to da je
album namenjen pravim poznavaocima pop kulturne muzicke scene. Pored toga, odsustvo bilo
kakvog objSanjenja ili etiketiranja, postavlja predmet — album u kategoriju objekata koji nisu
klasi¢na konzumeristicka roba, mada se jo$ uvek nalaze na istom trzistu. Fotografija na omotu ovog
albuma ima mnogo sli¢nosti sa fotografijom na omotu albuma “With the Beatles” (Beatles,
Parlophone 1963.) koji je izdat godinu dana pre (gotovo identi¢no osvetljenje koje polovinu lica
ostavlja u tami a polovinu osvetljava, tamna, skoro crna pozadina, ozbiljni izrazi lica), $to pokazuje
1 identifikaciju sa odrdenim muzickim izrazom i mladalackom kulturom u usponu kao i pretenzije
ka popularnosti koju su Bitlsi ve¢ imali.

U popularnoj kulturi krajem Sezdesetih godina, razvija se bogata vizuelna komunikacija kroz
graficki dizajn koji je usmeren ka kreiranju i prenoSenju poruka. To je bio “svet pun poruka” , kako
kaze Majk Mekinerni (Mike Mclnnerney) koji je dizajnirao omot rok opere "Tomy" grupe The
Who, tako da je i on nastojao da poput ostalih, prenese neku poruku kroz ilustracije. Za ovaj posao
ga je angazovao Pit Taunshend (Pete Townshend) iz grupe The Who jer su bili prijatelji a proces
rada je ukljucivao slusanje traka snimljenih u studiju i Citanje libreta. Poput mnogih umetnika iz tog
perioda, Mekinerni je takode bio fasciniran spiritualnim idejama, op-artom, koji se bavio
percepcijom i iluzijama, i nadrealizmom zbog njegovih transcedentnih moguénosti “kao Sto je
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pronalaZenje poezije u obi¢nom™* Poput Peter Blakea Blejka koji je dizajnirao omot albuma Sgt.

Pepper, Mekinerni, takode iskusan dizajner i urednik britanskog andergraund ¢asopisa International
Times, navodi da mu je rad na omotu ovog dvostrukog albuma bio posebno vazan: U to vreme,
imao sam osec¢aj da radim na posebnom projektu. Zbog toga je (projekat) nastavljao da se Siri.” Rad
na omotu je trajao oko tri meseca a za to vreme se razvio u triptih koji je pratila knjiga od dvanaest
stranica™.

Iz ovih i drugih primera, moguce je zakljuciti da je dizajn omota ploca, naroc¢ito LP albuma,
poceo da se posmatra kao specifi¢na oblast dizajna koja cesto ukljuCuje pasioniran i posvecen
pristup autora. Izdavacke kuce takode vrSe uticaj na izgled omota, najées¢e kroz insistiranje da se
pojave lica muzicara na. Izdavacke kuce su reagovale na dizajn omota i ukoliko bi on bio politicki
ili drustveno uznemiruju¢, kao u slucaju poznatog omota Bitlsa - “Yesterday and Today” (Capitol
Records 1966.). Tada je cela prednja strana prvog izdanja omota bila prelepljena drugom
fotografijom. Originalna fotografija na kojoj su ¢lanovi grupe u mesarskoj uniformi prekriveni
komadima mesa i delovima lutaka (inace delo fotografa Roberta Vitejkera (Whitaker) pod nazivom
“A Somnambulant Adventure”) delovala je suviSe agresivno kompaniji EMI, vlasniku Capitol
Records-a iako je prethodno ista fotografija koriS¢ena za promociju singla “Paperback Writer”
grupe Bitls. Mozda je i to pokazatelj ozbiljnosti sa kojom se posmatrao omot albuma u odnosu na
omot singla ili promotivni plakat. Clanovi grupe, narogito Pol Mekartni i Dzon Lenon su u to vreme
objasnjavali da je omot Cak suviSe blaga kritika rata u Vijetnamu.

Ambivalentna uloga omota gramofonske ploce (koji je sa jedne strane maska za proizvod a
sa druge ga predstavlja) lezi u osnovi dizajnerskih reSenja koja imaju za cilj da razbiju vezu omota
sa oglaSavanjem i1 prodajom. Njih su najviSe koristili rok muzi€ari koji su poceli sve rede da
postavljaju svoje fotografije na omote ploca. Jedan od takvih primera je album Bitlsa, “Beatles “ iz
1968. poznat 1 kao “White Album” (beli album) koji je bio potpuno beo. Na prvim izdanjima je
samo bilo otisnuto ime grupe i istoimenog albuma kao i serijski broj. Utisnut serijski broj je takode
ambivalentni element koji istice dvojnu prirodu omota gramofonske ploce, sa jedne strane je
povezuju¢i sa umetniCkom grafikom koja koristi sliénu numeraciju, a sa druge ukazujuéi na
industrijsku proizvodnju koju bi trebalo da prikriva.

Sedamdesete godine

Bkston u radu “Rock Music, Star System and Rise of Consumerism” opisuje transformaciju
dizajna omota gramofonskih plo¢a od onih kojim dominiraju portreti muzi¢kih zvezda ka
kompleksnim prikazima sa kraja Sezdesetih i pocetka sedamdesetih u kojima se pojavljuju motivi
koji “stvaraju zvezdu u njenom odsustvu”. On primecuje da to koincidira sa opadanjem prikaza
licnosti 1 povecanim brojem znakova i konotacija u oglasavanju odnosno reklamama. Ovakav
razvoj u dizajnu omota, smatra Bakston, pokazuje integraciju rok muzike u svet mode i dizajna
(Buxton 1983, 391).

Tendencija stvaranja konceptualnih albuma koji treba da se sluSaju kao umetnicka celina,
nastavlja se 1 u sedamdesetim. Muzicke grupe kao $to su Cream, Led Zeppelin i Pink Floyd i autori
kao §to je Bob Dylan, ignoriSu i protive se konzumeristickom odnosu prema muzici olicenom u
hitovima na singl plo¢ama. Medutim, sedamdesetih godina se pojavljuju i pravci u muzici ili
mladalacke kulture koje su se manifestovale kroz muzicke pokrete, koji se baziraju na singl
izdanjima na plo¢ama od 45 obrtaja u minuti poput panka, ska i glem roka (Osborne 2012, 141).

Vecina muzickih pravaca izrazava svoj negativan stav prema trziSno orijentisanoj muzickoj
industriji kroz odbijanje uobicajenih marketinskih strategija koje se primenjuju kroz dizajn omota.
Pank potkultura to ¢ini razotkrivanjem i iznoSenjem karaktera industrijskog proizvoda gramofonske

34 Cover Story — “Tommy” by Mike Mclnnerney,
http://rockpopgallery.typepad.com/rockpop_gallery news/2007/06/cover story tom.html, (28.11.2016.)
35 Ibid.
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ploce u prvi plan. Kroz odabiranje formata plo¢e od 45 obrtaja, koja se smatrala povrSnom, u
odnosu na viSe cenjen LP album, i sluZzila za brzo konzumiranje hitova proizvedenih po “receptu”,
oni su ¢inili proces proizvodnje i trgovine vidljivim elementom koji treba da informiSe o stvarnom
nacinu funkcionisanja muzicke industrije i nepostenih odnosa koji u njoj postoje. Pored toga, pank
publiku 1 potkulturu su €inili ljudi slabijeg imovinskog stanja, tako da su im lakse bile dostupne
jeftinije singl ploce. Na taj nacin je i format plo¢e postao poruka.

Sa druge strane, rok muzicari su, kao i Sezdesetih, Cesto odbacivali singl plocu iz istog
razloga iz kog su je pank muzicari “veli¢ali” - ona je bila simbol konzumerizma i hitova koji su
napisani “po Sablonu” kako bi doneli novac muzic¢koj industriji. Omoti muzickih albuma, koji su
smatrani umetnickom formom, su u sluc¢aju rok muzike, i dalje prikrivali muzi¢ku industriju,
odbijajuci elemente koji bi ukazivali na konzumeristicki karakter predmeta — gramofonske ploce.
Omoti vizuelno predstavljaju muzicare ili njihove stavove ali ne i kompaniju koja je omogucila
proizvodnju ploce. Graficka reSenja omota albuma pokazuju da su i velike izdavacke kuce bile
saglasne sa ovim nac¢inom prikrivanja jer je takav pristup davao dobre finansijske rezultate.
Kreiranje aure umetnickog predmeta oko gramofonske ploce uglavnom je nastavilo da se odvija
kroz koncipiranje albuma i njihovih omota, medutim stalno je bila prisutna kritika pa cak bojazan
od pravca u kome se kretao tehnoloski razvoj a kroz njega muzicki biznis ili muzicka industrija.

Odnos muzicara, kreatora omota i izdavckih kuc¢a sedamdesetih godina, opisao je Powel
(Hipgnosis dizajn studio) 1978. godine: “Nismo previse popularni kod izdavackih kuéa jer smo vrlo
zahtevni kada je u pitanju Stampanje i odobravanje naseg rada. Radimo svojim tempom i skloni smo
da budemo skupi. Mi kazemo svojim klijentima da ako neSto Zele, to mogu i da imaju. Muzicke
kompanije ne mogu.” Thorgherson (Hipgnosis dizajn studio) je u dokumentarnom filmu "Cover
Story - Album Art" iz 2013, rekao o ovom odnosu: “Sklon sam misljenju da ja radim zajedno sa
muzi¢arima a protiv izdavacke kuée.”°

Mogu se primetiti tri klju¢ne karakteristike koje odreduju pravac kretanja u dizajnu omota
gramofonske ploce sedamdesetih godina: konceptualni omoti albuma, ozivljavanje singl ploce kroz
Pank potkulturu i ekspanzija muzickog video spota.

Konceptualni omoti

Na omotu albuma “Go 2” grupe XTC iz 1978. godine u izdanju izdavacke kuce Virgin,
ironi¢no se iznosi ono §to je ocigledno kroz beli tekst na crnom omotu (“crno na belo” je izvrnuto
ovde kao belo na crnom) i to oblikom slova tipi¢nim za pisa¢e masine koji simboli¢no predstavlja
formalni i1 bezli¢an zapis. Umesto fotografije ili ilustracije, tekst poput etikete objaSnjava i time
banalizuje plocu i njen omot deklariSuci ga kao robu a ne kao artefakt kulture ili serijski proizveden
umetnicki predmet kakav plo€a ustvari pretenduje da bude. On akcentuje ambivalentnost odnosa
prema gramofonskoj plo¢i i njenom omotu na nacin na koji to ¢ini pop art u umetnosti etiketirajuci
je kao robu koja se prodaje. Omot se u ovom tekstu karakteriSe kao trik ili prevara koja navodi ljude
da kupe plo¢u samo zarad njenog omota: “Ovo je OMOT PLOCE. Ovo pisanje je DIZAJN na
omotu ploc¢e. DIZAJN pomaze da se ploca PRODAJE. Nadamo se da ¢emo privuci tvoju paznju na
nju i ohrabriti te da je uzmes....

Mi ti bar govorimo direktno, umesto da te zavodimo pomocu lepih ili proganjajucih prikaza koji ti
to nikada ne bi rekli. Mi ti kazemo da bi trebalo da kupi$ ovu plocu jer je ona u sustini PROIZVOD
a PROIZVODI treba da se konzumiraju a ti si konzument a ovo je dobar PROIZVOD...”

Istaknute reci su vizuelni element koji pojacava poruku teksta. Samo letimi¢an pogled na omot, bez
Citanja svih reci odaje ton celog teksta: OMOT PLOCE, DIZAJN, PRODAJA, ZADOVOLIJSTVO,
PROCITAJ, ZRTVA, PRESTANI DA CITAS SADA!, TRIK, PROIZVOD, BUDALASTO, TL

36 Mike Alleyne (2014), After the Storm: Hipgnosis, Storm Thorgherson and the Rock Album Cover, Rock Music
Studies, Rock Music Studies, 1:3, 251-267, DOI: 10.1080/19401159.2014.949553
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Autori omota su kolektiv Hipgnosis koji su dominirali u sferi dizajna omota gramofonskih
ploca sedamdesetih godina, postavsi poznati jo§S od prvih omota koje su napravili za grupu Pink
Floyd. Najpoznatiji i najvise istican omot za plo¢u Dark Side of the Moon iz 1973. godine je prikaz
staklene prizme kroz koju se bela svetlost razlaze na linije u raznim bojama koje krivudaju po
omotu nalik na zapis otkucaja srca (EKG). Omot albuma “Houses of the Holy * grupe Led Zeppelin
je 1974. godine nominovan za Gremi nagradu, dok je omot za album "Wish You Were Here"
(1975.) grupe Pink Floyd prava vizuelna kritika odnosa unutar muzic¢ke industrije. Tokom svoje
karijere, Hipgnosis su uvek proizvodili inovativne omote i na taj nacin oblikovali autentian i
prepoznatljiv stil. Veéi deo njihovih radova ukljucuje nadrealisticku fotografiju a koncipirani su
tako da intrigiraju i provociraju posmatraca vizuelnim ili narativnim elementima, odnosno kroz
prikaze ali i kroz tekst kao na prikazanom omotu grupe XTC.

Pank singl ploce

Pank potkultura iskazuje svoj kriticki stav prema drustvu u kome je skoro sve moguce kupiti
i u kome se stimuliSe produbljivanje klasnih razlika, koje se manifestuju kao razlike u kupovnoj
moc¢i, kroz odbijanje konzumeristickog obrasca ponasanja. Kroz stvaranje odece i modnih detalja od
odbacene odece i drugih svakodnevnih predmeta i stvaranje vizuelnih sadrzaja kao §to su plakati i
omoti ploca jeftinim - uradi sam tehnikama, oni stvaraju prepoznatljiv stil. Kroz te prakse pank
muzicari “ozivljavaju” singl ploce koje su se jos od Sezdesetih smatrale za potrosnu robu na kojoj
su snimljeni efemerni muzicki hitovi i kao takve pravi simbol konzumerizma u svetu popularne
muzike. U pocetku, zbog mnogo manjeg finansijskog ulaganja pri izdavanju singl ploce, a kasnije
kao kriticki oblikovan izraz, singl plo¢a postaje simbol Pank potkulture. I jedino kroz taj oblik
zaista singl ploca izbegava svoju sudbinu odbacene robe. Na pragu sedamdesetih, 1969. godine na
omotu prvog albuma grupe The Stoodges (Elektra 1969) koji se vezuje za americki protopank,
vidljiva je Zelja da se vizuelno izrazi neslaganje sa tadasnjim glavnim tokovima koje su
predstavljale grupe kao $to su Beatles, The Doors i slicno. Kako Vol$ primecuje, element u kome je
vidljiva razlika izmedu dve muzicke ere, a koji je izraZzen i na omotu ovog albuma, je u stavu
(Walsh 2006). Na omotu su portreti ¢lanova grupe, kao $to je slucaj na vecini omotima Sezdesetih
godina, medutim, na licima The Stooges je primetna ljutnja i bes. U dokumentarnom filmu DZim
Dzarmusa (Jim Jarmush), "Gimme Danger" (2016), Igi Pop (Iggy Pop) jos jednom istice tu klju¢nu
razliku u stavu: “Muzika je zivot a zivot nije biznis” §to je direktno izraZzen negativan stav prema
muzickoj industriji a narocito prema njenoj sprezi sa politikom. Hipi pokret, koji je tada postao
jedan od glavnih tokova mladalacke kulture, je u pank potkulturi posmatran kao projekat muzicke
industrije 1 zbog toga kao “kulturoloska pretnja” u ¢ijem unistavanju je Iggy Pop ucestvovao:
“Verujem da sam pomogao da se podiste Sezdesete™’.

Svoje neslaganje sa glavnim kulturnim, socioloskim tokovima i odnosima, pank potkultura
je izrazavala kroz muziku i tekstove ali je, verovatno viSe nego bilo koja muzic¢ka potkultura,
koristila vizuelne prikaze u te svrhe - kroz omote albuma, plakate, fanzine®® i ode¢u. Uprkos
vaznosti vizuelne poruke, nije postojala stilska ujednacenost ili neka pravilnost kojom bi bilo
mogucée odrediti kategoriju pank omota gramofonskih plo¢a do polovine sedamdesetih (omoti
albuma Ramones podsecaju na omote The Stoodges, omoti albuma Patti Smith ukljucuju njene
androgine crno bele portrete, albumi grupe Crass su veliki savijeni posteri sa politickim porukama
nalik na grafite...). Pank moda i vizuelna kultura su se profilisali sredinom sedamdesetih i to kroz
DIY? tehnike u izradi odeée i odevnih dodataka kao i omota plo¢a a najvise sedmoinénih singl
izdanja — formata koji je postao simbol pank muzic¢ke potkulture. Vol§ primecuje da je od 1976.

37 Jarmush Jim, Gimme Danger, muzicki dokumentarni film, Low Mind Films, New Element Media, 2016.

38 Neformalni ¢asopis — novine koji su pripadnici podkultura a naro¢ito pank podkulture koristili u komunikaciji sa
svojom publikom a koje su uvek sami izradivali i Stampali takozvanim “uradi sam” tehnikama.

39 Do It Yourself — Uradi sam tehnika
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godine i izdanja grupe Sex Pistols, "Anarchy in UK" vecina britanskih pank grupa vrlo jasno
vizuelno stilski definisana: “The Clash, su se predstavljali kao ozbiljna mlada agitprop gerila,
fotografisuci se ispred pretece urbane pozadine od zidova depresivnog Londona na kojoj su ispisani
slogani.” On smatra i da su Sex Pistols stvorili tradicionalno pank uverenje — da je moguce
subvertirati sve prikaze respektabilnosti i normalnosti; “da je razdragana normalnost u sustini zloba
i da se njom prikriva bolest koja buja ispod ispraznog osmeha britanske (i zapadnjacke) kulture.”
(Walsh 2006, 33).

Pank muzicka potkultura se razvijala oko manjih, nezavisnih prodavnica ploc¢a i butika u
kojima se promovisala i prodavala ode¢a karakteristicna za ovaj pokret, poput butika u kome su
Malkolm Meklern (Malcolm McLaren) i Vivijen Vestvud (Vivienne Westwood) 1 razvili i
propagirali pank potkulturu. Nacin poslovanja pank izdavackih kuéa, razlikovao se od nacina na
koji su funkcionisale velike muzi¢ke izdavacke kuée i muzi¢ka industrija u celini. Cak bi se moglo
re¢i da su ove izdavacke kuce bile “na strani” muzi€ara ¢iju su muziku objavljivali a protiv globalne
muzicke industrije. Pank izdavacke kuce i1 druge nezavisne izdavacke kuce su isticale svoje
razumevanje muzike koju objavlju kroz uceS¢e u kreativnom procesu i dobar, saucesnic¢ki a ne
eksploatatorski odnos sa umetnicima. Dave Robinson iz izdavacke kuée Stiff Records o ovom
odnosu kaze: “Radeci u upravi glavnih izdavackih kuéa pre nego $to sam osnovao svoju, shvatio
sam da nisu zaista znali §ta su imali i1 da nisu znali $ta je pravi marketing. Oni nisu poznavali osecaj
u grudima koji govori da ste pronasli odli¢an bend. Oni to nisu razumeli. Oni su smatrali da su
turneje nesto Sto je posao benda a oni bi, ako im se posreci, mogli da od toga imaju koristi. A
momci iz izdavackih kuéa bi govorili o tome koliko su novca potrosili na neki ugovor umesto da
govore o muzici koju njihovi muzicari prave...Stiff je napravljen tako da im pokaZe Sta prava
izdavacka kuc¢a moze da uradi pomocu stava i muzike koja je stvarna. Mi smo potpisivali ugovore
sa bendovima direktno na ulici.” (Savage, Baker eds. 2013, 30). Dizajn omota u ovim izdvackim
kucama je smatran za vazan komunikativni i stilski element, po snazi gotovo jednak muzici. Barni
Babls (Barney Bubbles), umetnik koji je poznat po reSenjima omota za mnoga izdanja nezavisne
muzicke scene, imao je prepoznatljiv i autentian stil i radio je za izdavacku kucu Stiff 1 Chiswick
kao 1 druge aktere pank muzicke scene. Njegov rad, poznat po humoru i socijalnom aktivizmu je
postao deo prepoznatljive vizuelne komunikacije mladalackih alternativnih potkultura
sedamdesetih.

Mnoge nezavisne izdavacke kuce poput Stiff, Chiswick i Factory su negovale sopstveni
vizuelni stil u dizajnu omota i zbog toga se oslanjale na dizajnere koji su ¢esto bili zaposleni u
izdavackoj ku¢i, imali prostor unutar poslovnog prostora izdavacke kuce ili bili bliski prijatelji
osnivaca 1 vlasnika izdavacke kuce. Oni nisu bili povezani samo honorarima i po tome se odnos
dizajnera i nezavisne izdavacke kuce razlikuje od uobicajenog odnosa dizajnera i klijenta. Barney
Bubbles je bio povezan sa Stiff Records, Peter Saville sa Factory Records, Vaughan Oliver sa
4AD... Neke nezavisne izdavacke kuce, poput Rough Trade, prepustale su dizajn omota autorima
albuma smatrajuc¢i da omot treba da bude izraz muzicara, nezavisan od negog unapred definisanog
stila izdavacke kuce. DZef Trevis (Geoff Travis) iz Rough Trade-a smatra da je njegova izdavacka
kuca, jedna od DIY etiketa iz sedamdesetih godina, karakteristi¢na po stavu da je potrebno stvoriti
mogucénosti da se umetnici izrazavaju kroz predmet kakav je gramofonska ploc¢a: ”Mi smo osecali
da radimo za njih (muzicare). Mi nismo mislili da oni imaju srece $to im mi pravimo ploce, ve¢ smo
sebe smatrali sre¢nicima $to oni snimaju svoju ploCu za nas. Tako smo se tada osecali a tako se i
sada osec¢amo...Nasi omoti plo¢a nikada nisu imali stil ku¢e na nacin na koji su imali omoti izdanja
Factory-a. Ali smo osecali da ne Zelimo da kazemo umetnicima kako treba da izgleda njihov omot.
Mi smo zeleli da oni kazu Sta bi Zeleli, sve dok je to bilo nesto dobro. Mislim, kada bi to bilo nesto
lose, mi bismo im to i rekli.” (Savage, Baker eds. 2013, 31)

Izdavaci i umetnici su zajednicki radili na kreiranju i proizvodnji gramofonske ploce koja na
taj nacin zaista postaje drugacija od obi¢nog industrijskog proizvoda — postaje industrijski
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proizveden kulturoloski proizvod “sa stavom” nastao kao rezultat procesa dizajniranja (Attfield
2002, 33).

DIY (Do It Yourself) izgled pank omota je ukazivao na proces proizvodnje koji je
ukljucivao snalazenje i1 koji je izvan eksploatatorskog sistema globalne industrije. Zbog toga se
isticao kao vaZan element u dizajnu omota kroz tehnike fotokopiranja, upotrebu pronadenih
fotografija i predmeta, otiskivanje ru¢no radenih pecata, tehniku kuéne sito Stampe i sli¢no. Kolaz je
bila omiljena tehnika jer je davala moguénost spajanja vizuelnih elemenata i postavljanje raznih
poruka u nove odnose ¢ime se konstruisala nova, ¢esto provokativna poruka. Osim toga, kolaziranje
je u temeljima pank potkulture. Hebdidz navodi razne mladalacke potkulture i stilove Ciji se
elementi prepli¢u kako bi konstruisali novu mrezu simbola: “Niti Dawid Bowie-a 1 glem roka su
bile protkane elementima americkog proto panka (Ramones, Heartbreakers, Iggy Pop, Richard
Hell), sa frakcijom londonskog pab-roka (101, Gorillas i drugi), inspirisani mod potkulturom
Sezdesetih, ozivljavanjem cedrdesetih i R'n'B bendovima iz Sautenda (Dr Feelgood, Lew Lewis, i
drugi), od nordern soula i od regea... Ovaj nemoguci savez razlicitih i naizgled nespojivih muzickih
tradicija, misteriozno ostvaren kroz pank, potvrdio se i kroz podjednako eklektican stil odevanja
koji je reprodukovao istu vrstu kakofonije na vizuelnom nivou. Ceo spoj, bukvalno povezan
sigurnosnim iglama (zihernadlama), postao je slavan i vrlo fotogeni¢an fenomen poznat kao pank,
koji je kroz 1977. snabdevao tabloide materjalom za predvidivo senzacionalno izdanje a kvalitetnu
Stampu dobrodoslim katalogom lepo razbijenih kodova. Pank je reprodukovao potpunu istoriju
odevanja posleratnih mladalackih kultura radni¢ke klase u kolaZiranoj formi, kombinovanjem
elemenata koji su originalno pripadali drugim epohama.” (Hebdige 1979, 26) Kako Hebdige dalje
zakljucuje: “Pank je zbog toga, najbolja tacka polaziSta za proucavanja ove vrste jer je pank stil
sadrzavao iskrivljene refleksije svih vaznih posleratnih potkultura.” (Hebdige 1979, 26) Ako se
tome doda i veliki znacaj ploca i1 Cesto vrlo subverzivnih omota koji je karakteristican u pank
potkulturi, moguée je obezbediti i blizi pogled ka nacinu na koji se konstruiSe komunikativna
poruka kroz dizajn omota.

Omoti singl plo¢a pank potkulture postaju kolekcionarski primerci, pomocu njih se
rekonstruiSe mladalacka potkultura sedamdesetih godina, objavljuju se knjige koje arhiviraju i
cuvaju sva ta, nekad a i sada, “obskurna” i skoro nepoznata izdanja.

Muzic¢ki video

“In my mind and in my car,
we can't rewind we've gone too far
Pictures came and broke your heart
Put down the blame on VCR”
Buggles, Video Killed the Radio Star, 1979.

1z re¢i pesme vidljiv je dvostruki odnos prema inovacijama i promenama u razvoju muzicke
industrije. Implicira se da ¢e “slike slomiti srce muzike” a za to je “glavni krivac video rikorder”. U
tim strahovima video ¢e umanjiti vaznost muzike jer ¢e publika biti koncentrisana na vizuelne
sadrzaje i radnju video spota. Kroz takav nacin konzumiranja muzike, publika postaje pasivna i nije
podstaknuta da se koncentriSe na muziku i njene suptilne impulse. Muzicki video se posmatrao kao
jo§ jedan promotivni alat muzic¢ke industrije i kao takav je izazivao negativan stav medu mnogim
muzicarima koji su se smatrali protivnicima konzumeristickog i banalnog u popularnoj kulturi.
Muzicari postaju ponovo prisutni u mnogim spotovima, tako da je fokus publike viSe na osobi i
nacinu na koji ona izvodi 1 predstavlja muzi¢ku kompoziciju u spotu a manje na samoj kompoziciji.
Zbog toga su mnogi muzicari poput Pink Floyd i Led Zeppelin odbijali da se izrazavaju kroz ovu
formu. Pink Floyd su ¢ak snimali muzicke filmove kao §to su The Wall i Live in Pompeii kao
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kontrast muzi¢kom spotu namenjenom brzoj, kratkoro¢noj i banalnoj konzumaciji. Pored toga,
uticaj video spotova se odrazava na dizajn omota muzickih albuma i kroz sve ceS¢e odsustvo
fotografija muzicara sa prednje strane omota pa i celog omota ploce. Kako Gudvin primecuje,
postojalo je uverenje da se “prave vrednosti” pop muzike umanjuju kroz pridavanje znacaja video
spotu. On navodi da je razlog zbog koga su mnogi muzicari pokazivali malo entuzijazma za tu
formu delimi¢no u relativnom odsustvu kontrole u tom podrucju izraZzavanja a delimi¢no u
ideologiji rok kulture koja usmerava muzicare ka odbacivanju i omalovazavanju promotivnih
praksi. U njih spada i “pakovanje” i konstruisanje prikaza (Goodwin 1992, 8). Odbacivanje
muzickog videa je u suStini povezano sa neslaganjem sa koncepcijom muzicke industrije ili
muzickog biznisa koji se oko nje razvio. U njegovom korenu je isti mehanizam koji je na delu kada
sam muzicki album na gramofonskoj ploc¢i kao predmet, krije svoje fabricko poreklo i predstavlja se
kao kulturni artefakt i kolekscionarski primerak. Medutim, dizajn omota gramofonske ploce se ve¢
ucvrstio kao vizuelni prikaz koji kontekstualizuje, objas$njava, povezuje i Siri poruku za razliku od
muzickog videa koji se Cesto posmatrao kao promotivni ili reklamni spot u sluzbi muzi¢kog biznisa.
Sa jedne strane on to i jeste bio, barem na onaj nacin na koji su to bili i muzicki slajdovi u SAD. Sa
druge strane, poput pomenutih muzickih slajdova i omota plo¢a, muzicki video je imao ulogu
prosirenja poruke i njenog stavljanja u odgovaraju¢i kontekst. Kasnije je muzicki video postao
prihvacen kao audio-vizuelni medij Sirenja i razvijanja popularne kulture ili kao umetnicka forma.

Naziv “muzicki video” (eng. music video) je poceo da se koristi tek krajem sedamdesetih
godina ali ta forma postaje prepoznatljiva kroz kratke filmove koje su Bitlsi snimali za svoje pesme,
kao $to je Paperback Writer i Rain. Bitlsi su prepoznali promotivnu funkciju ovih kratkih muzickih
filmova i koristili su ih, kako su sami naveli u pismu koje je pratilo trake sa filmovima, sa ciljem da
zamene njihovo “stvarno prisustvo” u emisiji kao §to je “Ed Sullivan”.* Nakon toga, kroz &itavu
dekadu sedamdesetih, muzicki video se razvijao tehnoloski i postao privlacan mnogim rezserima i
umetnicima a u osamdesetim je postao neizostavni deo popularne kulture i muzike. 1981. pocinje sa
radomi prva muzicka televizija — MTV. Muzicki video sedamdesetih je naj¢es¢e bio koncipiran kao
“zamena za stvarno vizuelno prisustvo” izvodaca i autora. Video spot vraca nekadasnje iskustvo
sluSanja muzike uz prisustvo izvodjaca ali na drugaciji nacin — kroz novu formu simuliranog
prisustva. Ta karakteristika je vidljiva naro€ito u muzickom videu sedamdesetih u kojima
preovladuju snimci sa koncerata ili odigrani nastupi u filmskom studiju ili na nekoj lokaciji kojom
se dopunjuje poruka (fabricke ruSevine, kultni klubovi i mesta okupljanja...). Moglo bi se re¢i da
video spot prosiruje funkciju omota i da se u nekim slucajevima i bukvalno medusobno
dopunjavaju sa ciljem da ustanove okvir za primanje i dekodiranje poruke koja se kroz njih 1 kroz
muziku prenosi. Fotografija sa omota ploce se ponekad pojavljuje kao jedan od klju¢nih kadrova u
muzickom spotu, kao §to je slucaj sa omotom albuma "Queen II", grupe Queen iz 1974. godine.
Fotografija na kojoj su portreti ¢etvorice ¢lanova grupe na crnoj pozadini rasporedeni da podsecaju
na oblik romba, pojavljuje se nekoliko puta u muzi¢kom spotu. U muzickom videu, ovi portreti su
pokretni, otvaraju usta i iz njih izlaze glasovi tako da kadar deluje kao “ozivljeni” omot.
Uspostavljanje veze izmedu razli¢itih kulturnih proizvoda istih autora putem slika, logotipa ili
teksta se Cesto pojavljuje u svetu popularne muzike. Kako Haug primecuje, na ovaj nacin fotografija
ili vizuelni prikaz “izlaze” iz sebe, odnosno pocinju da Zive van pakovanja ili spota u kome se
pojavljuju — postaju brend ili znak za Citav sistem kodiranih poruka (Haug 1986, 85).

Treba naglasiti i da nisu svi popularni muzic¢ari koristili ove principe u konstruisanju svoje
javne persone. Najces¢e prog rok muzicari, koji su isticali virtuoznost na instrumentu i apsolutnu
vaznost muzickog i umetnic¢kog izraza, nisu koristili strategije za stvaranje imidza popularnosti kroz
ligne fotografije (Pink Floyd, Yes, Can, King Krimson i sl.). Cak je kod njih i primetan negativan
stav prema takvom nacinu promocije za koji su smatrali da skre¢e paznju sa muzike koja postaje
uzgredni element u komunikaciji sa publikom. Njihov stav je vidljiv i kroz omote kod kojih, u

40 Harvey Eric, The Best Music Video's of the 1970s, http://pitchfork.com/features/lists-and-guides/9937-the-25-best-
music-videos-of-the-1970s/, (21.1.2017.)
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vreme popularizacije muzi¢kog videa, sve vise izostaju fotografije muziCara. Razlicite fotografije,
grafike, crtezi, postaju zamena za lik “zvezde”. Na taj nacin, muzicar se ne promovise kao “pop
zvezda” ve¢ kao umetnik. Na omotima albuma ovih muzicara primetne su razliCite strategije
prikazivanja koje je Gudvin primetio kod muzickog videa: naglasavanje virtuoznosti kroz snimke
krupnih planova tokom izvodenja (prsti na zicama gitare, kapljice znoja na licu pevaca...) i
minimalizovana vizuelna prisutnost samih muzicara pri ¢emu se u videu cesto pojavljuju druge
slike popularne kulture kroz koje se gradi mreza konekcija kulturnog proizvoda u vremenu i
prostoru (Goodwin 1992, 113). Umetnicko-dizajnerska grupa Hipgnosis, koja je kreirala gotovo sve
omote ploca grupe Pink Floyd koji su postali vizuelni simboli njihove muzike ali i ¢itavog perioda u
kome je produkcija gramofonskih ploca porasla velikom brzinom, promovisala je nov pristup u
dizajnu omota plo¢a — pristup u kome fotografija muzicara viSe ne mora da se pojavljuje na omotu.
Sedamdesetih godina, kreatori omota postaju jednako ambiciozni kao i muzi€ari koji kreiraju
muzicke sadrzaje albuma. Powel i Thorgherson koji su €inili Hipgnosis su imali filmski obrazobili
edukovani iz oblasti filmske produkcije’' pa su to iskustvo koristili kako bi to efektnije preveli
muzicko iskustvo u vizuelni prikaz, najcesce kroz kreiranje scenografije poput filmskog kadra.

Osamdesete godine — kompakt disk, muzicki ¢asopisi, MTV, brojni muzi¢ki pravci, Disk dZokeji -
nove zvezde, Rap muzika

Prema pisanju ¢asopisa Rolling Stone iz 1989. osamdesete godine su bile prva rock and roll
dekada bez revolucije ili pravih revolucionara koji bi se uz nju vezali.** To je bila decenija sint popa
koji se viSe bavio samim muzi¢kim izrazom odnosno zvukom kao estetskom formom a manje imao
veze sa buntom ostalih mladalackih potkultura. To je bilo vreme rekonstrukcije i razvoja muzickih
potkultura koje su se razvijale u ranijim godinama. Frustracija i bes pank potkulture su postali
ozbiljniji ali je pocelo i njihovo obesmisljavanje transformacijom u modni trend prihvatljiv za Siru
publiku. Rap muzika se pojavila kao novi izraz bunta u formi oStrih tekstova i ritmova koji su ih
pratili.

Muzicki Casopisi su osamdesetih godina imali znacajnu ulogu u stilizovanju, profilisanju i
Sirenju muzic¢kih potkultura koje su postajale sve brojnije. Funkcionisali su kao neka vrsta tacke
susreta ili glasila za pripadnike iste potkulture. Cesto je i sama publika pisala tekstove za njih
(recenzije albuma i koncerata) i objavljivala fotografije u njima. Odredeni ¢asopis se obi¢no
koncentrisao na jednu potkulturu ili viSe srodnih stilova. Na primer New Musical Express je
pocetkom osamdesetih bio vezan za pank a devedesetih za mancestersku muzicku scenu.
Osamdesetih godina bio je uticajan Casopis The Face koji je promovisao mladalacku kulturu
povezanu sa glem rokom i novim romanti¢arima. Umetnicki direktor ovog ¢asopisa od 1980. do
1986. bio je Nevil Brodi, graficki dizajner koji je u isto vreme bio i umetnicki direktor muzicke
izdavacke kuée Fetish Records gde se bavio dizajnom omota ploca. Njegov uticaj na izgled i
koncepciju omota ploca i ostalih predmeta vizuelne komunikacije unutar muzickih potkultura u
Britaniji osamdesetih godina, je bio intenzivniji i zbog njegove viSestruke povezanosti sa
potkulturama kroz rad u muzickim ¢asopisima i u izdavackim ku¢ama. Dzon Sevidz (Jon Savage) je
u beleskama na omotu poslednje ploce koju je, kao neku vrstu epitafa, objavila muzicka kuca
Fetish, sumirao atmosferu koja je vladala na muzickoj sceni na pocetku osamdesetih pominjuci i
Brodijevu povezanost sa magazinom Face kao jo§ jedan pokazatelj ruSenja granice izmedu
umetnosti 1 trzista: “1980! 1981! To su bili dani! Ti fascinantni dani idealizma su se zavrsili. Krhka
grani¢na linija izmedu umetnosti i trgovine koju je Fetish predstavljao, sada je rasprSena: Rod
Pearce i Perry Haines se sada prostituiSu sa King-om, Genesis P-Orridge 1 Peter Christopherson sa

41 Mike Alleyne (2014), After the Storm: Hipgnosis, Storm Thorgherson and the Rock Album Cover, Rock Music
Studies, Rock Music Studies, 1:3, 251-267, DOI: 10.1080/19401159.2014.949553

42 100 Best Albums of the Eighties, 16. 11 1989. http://www.rollingstone.com/music/lists/100-best-albums-of-the-
eighties-20110418, (21.4. 2017.)
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Psychic TV-om, Adi Newton sa DVA i Neville Brody sa Face-om. I ja sam duboko upleten jer sam
prodao duSu na sli¢an na¢in PTV-u i Face-u. Kako se svetovi menjaju! Nije li Zivot tezak?”®
Sevidz ovde opisuje ne samo kraj jedne nezavisne izdavacke kuce ve¢ i kraj perioda u kome su
nezavisne izdavacke kuce funkcionisale po svojim principima koji su se razlikovali od trzi$nih
principa muzicke industrije. Moze se re¢i da su ¢asopisi, nezavisni izdavaci i muzicari mladalackih
muzickih potkultura delili sudbinu — ¢asopisi 1 izdavaci su nastajali i nestajali zajedno sa muzi¢kim
pravcima sa kojima su bili povezani.

Muzicke popularne kulture i potkulture osamdesetih godina su razvijale mnostvo razlicitih 1
Cesto Sokantnih stilova odevanja i vizuelne komunikacije. Modni stilovi su imali jednako vaznu
ulogu kao i muzika u odrzavanju koherentnosti potkultura. Cest je slu¢aj i prenosenja stilova van
muzi¢ke potkulture u podruc¢je glavnih tokova (elementi glem rok, hevi metal i pank stila u
svakodnevnom odevanju Sire populacije). Pojacano interesovanje za vizuelnu komunikaciju vidljivo
je 1 u odnosu muzicara prema dizajnu omota ploc¢e kroz njihovu vecu zelju za ucestvovanjem u
ovom procesu. Neville Brody opisuje ovu promenu u svojoj knjizi iz 1988. godine — The Graphic
Language of Neville Brody: “Muzicari u Fetish-u su nekad bili potpuno otvoreni za ideju da ja
radim na svoj nacin; veliki preokret se desio na ovom polju — mnoge grupe uzimaju mnogo vecée
uéesce u dizajnu $to ne mora nuzno da rezultira boljim re§enjem za omot”™**

MTV

“Ladies and gentlemen, rock and roll.” - John Lack (jedan od kreatora MTV muzicke
televizije) bile su re¢i kojim je zapocelo emitovanje programa prve muzicke televizije 1981. godine,
dok je prvi muzicki video koji je emitovan bio Video Killed the Radio Star grupe Buggles. U prvom
periodu ovu stanicu je preko kablovske mreze moglo da gleda samo oko 1000 ljudi sa podrucja Nju
DzZerzija u Njujorku i neprekidno je emitovano oko 80 muzickih spotova, $to je verovatno i bio
ukupan broj snimljenih spotova u to vreme.

MTV je brzo Sirila svoju vidljivost kao i1 svoj uticaj na muzicku industriju i popularnu
kulturu na nagin koji do tada nije bio viden (Maxwell i Lewis 2011)* Popularna muzika je dobila
jos jedan medij koji ju je €inio jo$ viSe vizuelno prisutnom, pa su zbog toga stilovi oblacenja i plesa
postali mnogo vazniji*®. Mnogi muzicari su sticali popularnost zahvaljuju¢i emitovanju njihovih
spotova na MTV-u a evropske muzicke grupe su postajale popularne u SAD mnogo brze. Ploce
grupa, €iji su muzicki spotovi emitovani na muzickoj televiziji su se bolje prodavale pa su i
izdavacke kuce pocele da koriste ovaj medij (muzicki video) kao marketinsko sredstvo. Muzicki
video, kao i omot gramofonske ploce imali su dvostruku funkciju — da proSire umetnicki izraz i
komunikaciju muzic¢ara sa publikom kroz vizuelne poruke i da promoviSu proizvode muzicke
industrije. Kao i kroz koncipiranje muzickog albuma, i kod muzi¢kog videa je moguée primetiti
razliCite pristupe: pristup koji negira tretiranje muzike kao robe pa time i marketinsku funkciju
muzickog spota sa jedne strane i muzicki video koji promovise izdanje, hit singl ili tretira muzicara
kao zvezdu ili proizvod.

Kako je marketing u muzic¢koj industriji poceo sve viSe da dobija na znacaju, Sto je
delimi¢no pomognuto muzi¢kim videom, omot ploce je menjao oblik dobijajuci i sve snazniju
marketin§ku ulogu. To je posebno vidljivo kod omota koji teze kreiranju vizuelnog identiteta
muzicke grupe.

43 Jon Savage sleeve notes, The Last Testament, Compilation Album, Fetish Records, 1983.

44 John Coulthart, Neville Brody and Fetish Records, http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2006/04/23/neville-
brody-and-fetish-records/, (3.2. 2017.)

45 Maxwell S, Lewis N, K-State Music Experts: MTV Influencing Popular Culture, Although in a More Limited Way,
30 Years After Launch, https://www.k-state.edu/media/newsreleases/jun11/mtv62111.html

46 Ibid.
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Korporativni identitet i nezavisni izdavaci

“Ono $to radimo je predstavljanje benda a ne nekog posebnog proizvoda. Trziste tog benda nije
zainteresovano za to da li je proizvod od A&M ili EMI ili Island-a. Ono §to oni Zele da znaju je da li
je to Siouxsie and the Banshees ili Duran Duran.”*’

Kasper de Graaf iz Assorted Images

Moglo bi se re¢i da je ovim preokretom u pristupu dizajnu omota proizvod — gramofonska
ploca pocela da se joS ¢vrSée vezuje za autora zvucnog sadrzaja, dok je proizvoda¢ skoro potpuno
nestao iz vizuelnog polja svodeéi se na jedan od tehnickih podataka. Medutim, to vazi samo za
velike muzicke izdavacke kuce od kojih su neke pomenute u citatu. Sa druge strane, osamdesetih
godina pocinje sa radom i dosta nezavisnih, manjih izdavackih kuca (Factory, 4AD, Stiff, Sub
Pop...) koje su koncipirane poput kulturnih institucija sa ciljem da promoviSu, podrzavaju i razvijaju
odredene muzicke stilove i koje ne identifikuju finansijski uspeh kao svoj primarni razlog i cilj
postojanja. Samim tim, pristup dizajnu omota se kod prvih i kod drugih znatno razlikuje. Dok se
kod velikih izdavackih kué¢a omot tretira kao korporativni identitet muzicke grupe ili proizvoda, kod
nezavisnih, manjih izdavaca, omot je element zajednickog vizuelnog identiteta muzicara i
izdavacke kuce jer oni rade u sinergiji a ne kao dve odvojene zainteresovane strane.

Publika muzickih grupa koje objavljuju za manje izdavacke kuce je bila zainteresovana i za
samog izdavaca jer je on posajao preporuka, neka vrsta kustosa unutar zanra, za otkrivanje novih
grupa i njihovih albuma koji su se preporucivali kroz selekciju izdavacke kuce.

Efekti ovih pristupa muzickom izdavaStvu su vidljivi na omotima njihovih izdanja. Na
omotima izdavacke ku¢e 4AD skoro nikada se nisu pojavljivale fotografije muzicara. Atmosfera
koju stvara muzika na albumu je trebalo da bude vizuelizovana na omotu. Konzistentnom
upotrebom istih oblika slova i stilova grafickog dizajna i fotografije koje je praktikovala grupa 23
Envelope, koja je radila jedno vreme u sastavu izdavcke kuce 4AD, stvarala se i vizuelna
koherentnost izdanja ove izdavacke kuce. O tome koliko je graficki identitet bio vazan u radu ove
nezavisne etikete govori i podatak da je Von Oliver (Vaughan Oliver), graficki dizajner i jedan od
osnivaca 23 envelope, prvi zaposlen u ovoj izdavackoj kuci*®. 4AD i Factory su bile specifi¢ne
izdavacke kuce €iji su omoti albuma bili skoro jednako poznati, poStovani i slavljeni, koliko i sama
muzika koju su prezentovali. Zbog njihove prepoznatljivosti i konzistentnosti u pristupu, ova
graficka reSenja deluju kao poceci prakse u grafickom dizajnu koja se danas koristi u “brendiranju”
proizvoda®. U intervjuu za Drowned in Sound, Von Oliver takode navodi da je njegov pristup
dizajnu na pocetku rada izdavacke kuce zaista podsecao na ono $to se danas smatra brendingom:
“Pretpostavljam da je u pocetku namera bila da se napravi identitet etikete, ali nikada nije postojao
stil izdavacke kuce. Ono §to smo Zeleli je bila kozistentnost u pristupu. To se odnosi na vreme pre
upotrebe termina “brending”. lako pretpostavljam da je to ono Sto smo stvarali, termin zvuci suvise
trziSno. Kada sam upoznao Ivo (Watts-Russell — osnivaca izdavacke kuce), upoznao sam nekog ko
je delio sli¢ne staromodne vrednosti: paznja, kvalitet, obaziranje na detalje. Nije ba§ pankerski, zar

47 Fisher, B. and Greenland, C. 1984. ‘Introduction’, in Album Cover Album 3, compiled by R. Dean and D. Howells.
Limpsfield: Dragon’s World: 8—12. Citirano u Osborne Richard, Vinyl — A History of Analogue Record, Ashgate
Publishing, 2012.

48 http://drownedinsound.com/in_depth/4146917-4ad-week-vaughan-oliver-discusses-the-sleeve-art-of-4ad 4AD
Week — Vaughan Oliver Discusses the Sleeve Art of 4AD, Lauren Down, 2013, pristup mart 2017.

49 Po Business Dictionary Online, brendiranjem se smatra proces kojim se stvara jedinstveno ime i slika proizvoda u
mislima potrosaca, najvise kroz oglasavajuc¢e kampanje sa konzistentnom temom. Brendiranje ima cilj da ustanovi
znacajno i diferencirano prisustvo na trzistu koje privlaci i zadrzava lojalne kupce.
http://www.businessdictionary.com/definition/branding.html pristup mart 2017.
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ne? Pretpostavljam da je ono cemu smo tezili pokuSaj da se reflektuje muzika; da
eksperimentigemo; da odemo ka novim podruéjima dizajna™’

Nezavisne izdavacke kuce a najviSe Factory i 4AD su kreirale neku vrstu “lojalnosti brendu”
kako to naziva pisac Richar Vine u ¢lanku o 4AD objavljenom u Gardijanu 2012: “Sta je to kod
izdavacke kucée Sto je Cini mestom na kom zelite da provodite vreme? Kada se pojavila,
osamdesetih, 4AD je delovala kao jedna od onih enigmatskih reci, vrsta etikete koju bi Zeleo da
sakupljas, ona koja je uvela pojam “lojalnosti brendu” pre nego §to je iko poceo da govori o muzici
koriste¢i ovakve neprikladne termine.™"

Za Factory Records je graficki dizajn plakata i omota bio primarno vezan za uspostavljanje
prepoznatljivog vizuelnog identiteta. Fac 1, odnosno prvi proizvod ove izdavacke kuce je bio poster
na kome je bio znak upozorenja za koriS¢enje zaStite sluha koji je inspirisan znakom na vratima
Skole — Politehnike. Po re¢ima Peter Saville-a, dizajnera, slede¢a reSenja grafickog dizajna su
ponavljala slican stil. I u ovoj izdavackoj ku¢i, koja je postala poznata i po svom grafickom dizajnu,
je od samog pocetka radio graficki dizajner pored osnivaca:

“U odredenoj meri je Fac 1 bio podrazumevajuci identitet Fektorija i delovalo je prikladno da prva
ploc¢a ostane u tom kontekstu. Radio sam na tome da prenesem ne muziku, ve¢ raspolozenje, osecéaj
novog pokreta. Nisam ¢uo ni jednu pesmu pre nego Sto sam uradio omot a i jedina koja je zaista
ostavila utisak na mene je bila Digital od Joy Division.”*?

Fac 2 je bilo duplo izdanje ploce od 7 ina na kome su bile snimljene kompozicije grupa Joy
Division, Cabaret Voltaire i Durutti Column. Omot je bio od pirin¢anog papira obojenog srebrnom
bojom upakovan u providnu, plasticnu kesu. O procesu izrade ovog omota Peter Saville je rekao:
“Bilo je vrlo pametno reSenje. Neka vrsta uradi sam procesa u proizvodnji plo¢a. Mogao si lako da
odStampa$ neSto na parcetu papira, ubaci§ u plastiku, savije§ nekoliko puta i zatvori§ pomocu
toplote.””?

Wilson je svoj odnos prema dizajnu omota objasnio kao deo “svetog posla”: “Zbog Cega je

za nas dizajn omota bio toliko vazan? Jer je to bio sveti posao. Muzika je promenila nase mlade
zivote, decu Sezdesetih, sve. I sada smo mi dosli u privilegovanu poziciju da stavljamo nase ploce u
omote. Da i Katoli¢ka crkva sipa svoje vino u memljive zemljane posude? Mislim da ne.”>*
Uvek istiCu¢i da je uticaj na kulturu i umetnicki izraz zajednicki cilj izdavacke kuce i1 autora
muzike, Factory Records je bila izdavacka kuca poznata po odsustvu finansijskih ambicija. Tony
(Anthony) Wilson, osniva¢ i vlasnik je, kao i mnogi pripadnici pank i postpank potkulture, bio
privucen francuskim anarho-dadaistickim pokretom u kom se smatralo da je moguce kroz igru
pobeci od pritiska i siromasStva i osecaja otudenosti koje namece moderno potrosacko drustvo na
Zapadu. Kao jednog od krivaca za pasivnost publike, videli su televiziju koja je destimulisala bilo
kakvu aktivnost i uces¢e. Wilson je isticao svoju povezanost sa situacionistickom filozofijom kroz
“kontinualno negiranje profita”: “Ponekad sam bio polaskan naSim odnosima koji su pokazivali da
ne zelimo da se bogatimo, i na¢inom na koji smo Ziveli pokazujuéi taj stav svakodnevno a Sto je
bilo mozda sugerisano kroz situacionisticki filozofiju.” U Factory Records se nisu potpisivali
ugovori sa autorima, ve¢ je svako mogao da ode ukoliko bi to pozeleo a autori su zadrzavali
vlasnistvo nad svojom muzikom. Troskovi proizvodnje omota, koji su neretko bili ve¢i od moguceg
profita, takode potvrduju da Factory Records nisu poslovali po na¢elima muzi¢kog biznisa.”

50 http://drownedinsound.com/in_depth/4146917-4ad-week-vaughan-oliver-discusses-the-sleeve-art-of-4ad 4AD
Week — Vaughan Oliver Discusses the Sleeve Art of 4AD, Lauren Down, 2013, (18.3.2017.)

51 Aston Martin, Turning the Other Way — The Story of 4AD, The Friday Project, an imprint of Harper Collins
Publishers, London, 2013.

52 The Rise and Fall of Factory Records, http://www .livedever.uk.com/2009/11/factory-records-the-rise-and-fall-of-
uks-legendary-indie-label/ (18.3. 2017.)

53 Ibid.

54 Tony Wilson: The Postmodern Mythmaker, Shaughnessy Adrian, Design Observer,
http://designobserver.com/feature/tony-wilson-the-postmodern-mythmaker/5817, (18.3. 2017.)

55 Ibid.
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Koliko su nezavisne izdavacke kuce viSe sredstava i entuzijazma ulagale u dizajn omota
ploca osamdesetih godina, toliko su vode¢i predstavnici muzic¢ke industrije smanjivali budzet za
izradu omota oslanjajuc¢i se vise na muzicki video kao nacin promovisanja svojih izdanja. Takav
odnos vidljiv je u manjem broju omota na preklop i inovacijama u oblasti pakovanja koji postaju
znak prepoznavanja nezavisnih izdavackih kuca (Osborn, 2012)

Pojava kompakt diska

Kompanije Philips i Sony su 1982. godine predstavili kompakt disk (CD) u Japanu na
Medunarodnoj konferenciji muzicke industrije kada su mnogi u€esnici uzviknuli “Istina je u brazdi”
(The truth is in the groove!) prepoznajuci kao pretnju zamenu analogne brazde, koju su smatrali
su§tinom muzi¢ke industrije, digitalnim zapisom.’® Medutim, CD nije odmah postao dominantni
format niti je u prvi mah ugrozio proizvodnju vinila. To se desilo tek deset godina kasnije, u
devedesetim. U pocetku su na kompakt disku objavljivana dobro poznata dela klasi¢ne muzike kao
Sto je Betovenova IX simfonija i dobro prodavani albumi veoma poznatih popularnih muzicara kao
Sto su Dire Straits i njihov album Brothers in Arms. Treba pomenuti i da je kvalitet ploca od vinila
znatno opao u osamdesetim godinama. Kako se jo§ sredinom sedamdesetih podigla cena naftnih
derivata zbog njihove nestaSice, tako su i proizvodaci ploca koristili razne rastvarace koje su
dodavali polivinil hloridu, ¢ime se dobijao materijal manje teZine i otpornosti i time slabijeg
kvaliteta. To je u velikoj meri pomoglo promociji novog medija kakav je CD. Kompakt disk je
promovisan kao superioran format u odnosu na gramofonsku plo¢u uz koriS¢enje istih prideva u
marketin§koj kampanji koji su kori$¢eni prilikom promocije vinilne ploce koja je zamenila disk od
Selaka: manje nezeljenih Sumova, veéi frekvencijski opseg i bolja izdrzljivost (Osborne 2012, 83).

lako osamdesetih godina CD jo§ nije postao dominantan format, ve¢ tada su mnogi
izrazavali zabrinutost zbog sudbine omota gramofonske ploce koji je postao simboli¢na tacka
povezivanja zvuka i njegovog izvora. Od svih osobina gramofonske ploce koju CD preti da potpuno
izbaci iz svakodnevnog zivota, najviSe je zabrinutosti i zaljenja pokazivano za sve izvesniji
nestanak omota gramofonske ploce za koji se ispostavilo da nije samo informativnog niti
marketin§kog karaktera, ve¢ da predstavlja neku vrstu rok umetnosti koja je tokom svog razvoja
razvila odredenu komunikacionu matricu unutar potkultura. Omot je ¢esto bivao i razlog impulsivne
kupovine gramofonske ploce, dok se ovakva uloga omotu CD-a nikada ne pripisuje. Razmere
promene koju je doneo prelazak muzicke industrije na novi format, nije bilo moguce u potpunosti
sagledati osamdesetih godina. Medutim, taj dolazak se osecao i od njega su najvise strepeli ljubitelji
omota gramofonske ploce.

Von Oliver, dizajner omota u izdavackoj ku¢i 4AD, u intervjuu za Print magazin poredi
kreaciju muzickog kompakt diska sa “pucanjem muzicke industrije samoj sebi u nogu”.
Smanjivanje pakovanja je u¢inilo muzi¢ko kolekcionarstvo manje privlaénim®’.

Devedesete godine

Sredina devedesetih godina se Cesto navodi kao vreme u kome je gramofonska ploca
potisnuta od strane kompakt diska koji je obecavao savrsen i €ist zvuk neograni¢enog roka trajanja.

Prema Medunarodnoj federaciji fonografske industrije (International Federation of the
Phonographic Industry) prodaja albuma na vinilu 1981. je iznosila 1,1 milijardu a opala je na 450
miliona 1989. i na 109 miliona 1993. 1995. godine je iznosila samo 33 miliona, 1997 je opao na 17
miliona. 1998 se na kratko popela na 22 miliona a 2006. godine se smanjla na samo 3 miliona.”®

56 The Truth is in the Groove: Vinyl's 21th Century Return, rezija Becki Couch, Bristol, Velika Britanija, 2016.

57 An Edited Interview: Vaughan Oliver, Album Designer, Guy Anglade, 26. Jul, 2010,
http://www.printmag.com/design-inspiration/interview-vaughan-oliver/ (24.7.3017.)

58 http://www.spin.com/2014/05/did-vinyl-really-die-in-the-90s-death-resurgence-sales/ (24.6.2017.)
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Osborn (2012) vidi 12 in¢nu singl plo¢u kao kljuéni predmet koji je omogucio
prezivljavanje vinila devedesetih godina (Osborne R, 2012, 84). On citira ¢asopis Music Week iz
1994. godine koji izvestava da je vise od 90% proizvedenih ploca iz zanra Dance muzike i da medu
publikom ovog muzickog pravca postoji “kult vinila” koji podstiCe izdavanje muzike na
gramofonskim plo¢ama. Za razliku od drugih muzickih pravaca u kojima je objavljivanje albuma na
vinilu imalo nostalgi¢an karakter, kod Dance muzike su u pitanju bili prakti¢ni razlozi. Disk dzokeji
su u klubovima i dalje koristili plocu kao neku vrstu muzickog instrumenta ba§ zbog njenih
strukturalnih karakeristika.

Omot muzi¢kog albuma se, bez obzira na jo$ uvek zivu ali znatno opalu produkciju
gramofonskih ploca, preselio na broSuru oblika kvadrata i mnogo manjih dimenzija (12x12 cm) koji
je stajao u plasticnoj kutiji kompakt diska. Ova broSura je u pocetku sadrzavala ve¢inu elemenata
koji su bili prisutni i na omotu ploce: naslovna strana sa nazivom autora i albuma, unutraSnje strane
sa fotografijama i drugim vizuelnim sadrzajima, tekstovi pesama i podaci o autorima, inZenjerima i
izdavackoj ku¢i. Jedna strana kompakt diska je takode bila Stampana, Cesto istom slikom kao i
naslovna strana broSure. Time je vizuelni prikaz ili predstava muzickog sadrzaja bio 1 fizicki blize
povezan sa nosiocem zvuka. Slika i nosa¢ zvuka su na taj nacin postali jedan te isti predmet. Za
razliku od gramofonske ploce koja je vidljiva kroz plasticni poklopac gramofona tokom
reprodukcije, CD je najcesce nestajao pred o¢ima sluSaoca tokom reprodukcije u CD plejeru. Sve
kompozicije su se nalazile na istoj strani a redosled njihove reprodukcije, iako jos uvek odreden od
strane autora albuma, mogao je da se reprodukuje i sluajnim izborom plejera ili da bude
reprodukovan u nedogled se ponavljajuéi bez intervencije slusaoca. Ove nove mogucénosti, koje su
proizasle iz digitalne osnove zvu¢nog zapisa, menjale su nacin sluSanja muzike postepeno i u
pravcu ruSenja koncepta albuma kod publike.

Sredinom devedesetih su kompjuterski CD plejeri postali uobicajeni deo opreme
personalnih i1 kuénih racunara a ubrzo su to postali i CD snimaci pa je time nastala mogucénost
snimanja i kopiranja muzike na nove kompakt diskove od strane svakog korisnika kompjutera. Za
razliku od gramofonske ploce, koja je zadrzala auru objekta koji nastaje kao rezultat kompleksnog
procesa koji ukljucuje muzicko izdavastvo, muzicki CD je mogucée snimiti u kuénom studiju i
umnoziti na kuénom uredaju. Na taj nain, publika postaje i neka vrsta muzickog urednika
sopstvenih kompilacija pesama, §to je praksa koja ¢e se razviti jo§ viSe u dvehiljaditim godinama i
evolucijom mp3 digitalnog formata.

Kompakt disk je u izvesnoj meri davao alternativnim muzi¢arima ono $to su prizeljkivali
Sezdesetih 1 sedamdesetih godina — moguénost kontrole nad svojom muzikom i njenim
objavljivanjem. Sada nije samo omot mogao da bude proizvod kreativnih DIY (Do-It-Yourself -
uradi sam) tehnika, ve¢ su se albumi snimali u sopstvenim improvizovanim studijima i gotovo
istovremeno “narezivali” na kompakt disk. Omot bi bio Cesto Stampan na kuénom kompjuterskom
Stampacu a kreiran u nekom od kompjuterskih programa za obradu slike. Ovakva kuéna izdanja su
pokazivala moguénost da se gradi muzic¢ka karijera i van sistema koji je uspostavila muzic¢ka
industrija.

Ku¢no izdavastvo u doba digitalne reprodukcije skoro u potpunosti briSe auru umetnickog
dela sa nosaca zvuka — kompakt diska i njegovog omota. Taj proces razgradnje aure je podstaknut i
formalnim kvalitetima CD-a (manji format, nevidljivost tokom reprodukcije, prakti¢nost...) kao i
samom strukturom digitalne informacije sa druge strane. Svaki CD je istovetan i ne postoji
distinkcija izmedu originala i kopije a proces kopiranja je omogucéen prakti¢no svima.

Muzic¢ka industrija, sa druge strane nastavlja da primenjuje iste principe u izdavastvu koje je
primenjivala i kod gramofonske ploce, sve viSe se suoCavajui sa piraterijom (bespravnim
kopiranjem) autorskih sadrzaja koji su ustvari postali digitalna informacija. Velike izdavacke kuce
su zbog toga Cesto ulgale veca sredstva u prateée elemente kompakt diska kao Sto je njegovo
pakovanje odnosno broSura. Booklet je ¢esto bio i jedina razlika izmedu legalnog izdanja i piratske
kopije.
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Vizuelni karakter mejnstrim izdanja je uglavnom bio produkt marketinskih i korporativnih
ciljeva muzicke industrije pa se na omotima velikih izdavackih kuc¢a uglavnom nalaze fotografije
muzickih zvezda, dok je kod izdanja nezavisnih izdavaca primetno odsustvo fotogafija autora
muzike, $to je bio slucaj i sa omotima ploca u prethodnim decenijama.

Dvehiljadite godine

Prelazak muzicke produkcije sa analognih na digitalne medije je promenio i nacin kreiranja i
nacin sluSanja muzike potvrdujuéi iznova McLuhanovu tezu - “Medij je poruka”. Odnos omota
plo¢e 1 muzi¢kog sadrzaja, koji se delimi¢no produzio i na omot kompakt diska, sustinski se menja
popularizacijom mp3 digitalnog formata koji je osloboden od fizickog nosaca zvuka i koji je, poput
jedinice u bazi podataka, uskladiSten na hard diskovima kompjutera zajedno sa mnostvom drugih
podataka kao Sto su digitalne slike, tekstovi, filmovi i si¢no. Porede¢i konstrukciju narativa kod
analognog i digitalnog muzickog albuma, Caruhis prepoznaje privatnost kao jednu od znacajnih
razlika u ovom odnosu. Omot albuma se prepoznaje kao element rituala specificnog za
gramofonsku ploc¢u. On je “lice” albuma koje se susre¢e u prodavnici i koje je “prelazni korak,
zajedno sa otpakivanjem u privatnosti, ka smestanju u privatnu kolekciju” (Tsarouhis, 2006). Kroz
svoj fizicki oblik, gramofonska plo¢a moze da se “krece” iz javne ka privatnoj sferi, dok je MP3,
kao digitalni podatak, istovremeno prisutan i u javnoj i u privatnoj sferi. Digitalni fajl nikada i nije
zaista u privatnoj sferi 1 kod njega izostaju delovi rituala kao S§to je otpakivanje, prisvajanje,
smestanje u kolekciju. Putem Interneta, jedan te isti muzicki fajl postaje pristupacan svima i u tom
smislu on nikada ne napusta sferu javnog.

Vizuelna predstava muzickog albuma je i dalje prisutna u vidu “ikone” - male digitalne slike
putem koje slusalac otpocinje reprodukciju odredenog muzickog fajla. Na taj nacin “ikona” postaje
deo interfejsa koji navodi sluSaoca da aktivira reprodukciju albuma ili pesme. Takav nacin biranja i
reprodukovanja muzike favorizuje ponovo singlove kao izdvojenu muzi¢ku formu naspram albuma
koji se sastoje od viSe pesama postavljenih po odredenom redosledu. Opcija “meSanja (eng.
Shuffle) redosleda pesama je uobicajena na uredajima za reprodukovanje mp3 muzickih fajlova,
tako da redosled reprodukovanja zavisi samo od slucajnog izbora uredaja i uvek je drugaciji. Time
forma albuma znatno gubi na znacaju a pojedinacne pesme — singlovi postaju popularniji kao u
vreme ekspanzije dzu boksova. U Velikoj Britaniji je 2012. godine prodato viSe od 188 miliona
singlova od kojih je 99,6% u digitalnom formatu, dok je iste godine prodato 100 miliona albuma od
Gega samo 30.4% u digitalnom formatu™. Uzrok tome je moguénost kupovine i delimi¢nog
“download-a” albuma — pesmu po pesmu po zelji kupca. Rezultat je slican onom koji su
prouzrokovale singl ploce, top liste singlova i dzu boksovi pedesetih godina XX veka.

Fizi¢ki opipljivi omoti gramofonskih plo¢a u doba digitalne reprodukcije postaju svojevrsni
luksuzni i1 kolekcionarski objekti. Objavljuju se retrospektivna izdanja u luksuzno opremljenim
drvenim kutijama, viSe nego ikad se uz omot dodaju elementi poput nalepnica, postera, knjiga i
sli¢no. Mnogi muzicari i dalje objavljuju svoje albume i na gramofonskim plo¢ama pored digitalnih
formata koji ¢ine veci deo prodaje muzike.

U drugoj deceniji XXI veka primetan je i pad prodaje muzike putem specijalizovanih online
prodavnica kao §to je iTunes. Razlog tome je joS veéa “udobnost” dolaska do novih muzic¢kih
fajlova putem internet sajtova za takozvani “streaming”, gde se uz mesecnu naknadu muzika sluSa
putem odabiranja sadrzaja sa samog sajta bez potrebe za download-om (preuzimanjem) na
kompjuter ili mobilni telefon slusaoca. U ovom sluc¢aju ne postoji ¢ak ni privid posedovanja
muzickog fajla. On je i dalje sadrzaj na internetu koji se “priziva” prema Zzelji korisnika. Za
muzicku industriju i za autore muzike to jo$ vise problematizuje stvaranje prihoda od muzike pa se
u toj situaciji moze naci deo uzroka sve veceg interesovanja muzi€ara za objavljivanjem albuma na

59 Forde Eamonn, Why Singles Aren't the Good News the Music Industry Claims, The Guardian, Friday 12. July,
2013. (27.6.2017.)
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gramofonskim plo¢ama kao kolekcionarskim predmetima. Odatle i potreba da se jo§ viSe sredstava i
energije ulozi u inace skupu proizvodnju gramofonskih ploca, kako bi se ona jos§ vise priblizila
statusu umetni¢kog objekta. Publika koja i dalje ima potrebu za osecajem vlasniStva se takode
okreée ka gramofonskoj plo¢i jer ona ispunjava tu potrebu bolje nego kompakt disk koga je moguce
kopirati na svakom kompjuteru. Gramofonska ploc¢a u doba digitalnog striminga deluje kao unikatni
kolekcionarski predmet. Funkcija omota u tom odnosu je znacajna §to se moze videti iz ovog opisa:
“Vinil je uvek nudio intimnije iskustvo. Veliki format deluje mnogo opipljivije i pretvara dizajn
omota i njegovu unutrasnjost u umetni¢ko delo na nacin na koji CD to nikada neée mo¢éi. Postoji
nesto predivno interaktivno u stavljanju plo¢e na gramofon, sluSanju jedne strane a zatim okretanja
na drugu stranu. To €ini iskustvo sluSanja ne¢im u ¢emu ste konstantno fizicki i emocionalno
prisutni. To je drustveno i zabavno, daleko od pasivnog sluSalackog iskustva CD-a ili digitalnog
fajla.”®

Slusanje muzike sa gramofonske ploce je neprakti¢no za danasnju publiku pa gotovo sva
nova izdanja na gramofonskim ploc¢ama ukljucuju i kéd kojim je moguce preuzeti i digitalnu verziju
sa interneta kako bi kupac istovremeno zadovoljio svoju kolekcionarsku Zelju i savremen nacin
konzumiranja muzike na digitalnim uredajima. Jedan od mojih sagovornika — kolekcionar Sasa
Lokner je rekao da ve¢inu muzike sluSa u digitalnom formatu osim onih ploca, a to su posebna i
butleg izdanja, koja postoje samo u toj formi.

Potreba za posedovanjem opipljivog predmeta — gramofonske ploce i njenog omota je vazan
uzrok opstanka vinila danas i prema Von Oliveru dizajneru omota poznatom po radu za izdavacku
kuéu 4AD: “U potrazi za $to udobnijim sluSanjem izgubili smo dodir (u operativnom smislu te reci)
sa pakovanjem. To je jo§ uvek malo trziSte i tu su generacije sluSalaca koji ponovo otkrivaju
bendove jo§ uvek ne razumejuéi vrednost odredenog omota ploce. Cak ni bendovi ne razumeju $ta
bi omot mogao da znaci slusaocima. Na mojoj je generaciji da na neki nacin ljude na to podse¢amo.
To nije vracanje nazad na vinil, ve¢ neSto u nama, povezano i sa kulturom knjiga, §to nas navodi na
sakupljanje stvari. Po prirodi smo kolekcionari. Omot ploce nije nesto §to samo stavi§ na plocu da
se ne bi skotrljala sa police...Postoji taj taktilni, ¢ak arpomati¢ni aspekt sakupljanja plo¢a. Nova
dela to nece zameniti i ja mislim da bi to mogle da budu pokretne slike ili pokretna tipografija koja
bi uklju¢ivala nove medije.”®"'

60 Aguilar Mario, Why vinyl is the only worthwhile way to own music?, http://gizmodo.com/why-vinyl-is-the-only-
worthwhile-way-to-own-music-1527750499, 19.4.2014, (27.5. 2017.)

61 An Edited Interview: Vaughan Oliver, Album Designer, Guy Anglade, 26. Jul, 2010,
http://www.printmag.com/design-inspiration/interview-vaughan-oliver/ (24.7.3017.)
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IIT KOMUNIKACIJA KROZ OMOTE GRAMOFONSKIH PLOCA

Fotografije na omotima gramofonskih plo¢a analizirane su kao kulturni artefakti koji su
sastavni deo socioloskih procesa i sredstvo specifiéne komunikacije izmedu muzicara i njihove
publike. Analiza, kroz intervjue sa dizajnerima, muzicarima, kolekcionarima ploca i publikom,
pokazuje da se stvaranje grafi¢kih reSenja za omote gramofonskih ploc¢a razlikuje od ostalih poslova
iz oblasti grafickog dizajna 1 komunikacije. Vec¢ina autora omota ovaj proces i ne naziva poslom veé
aktivnoS¢u a odnose sa klijentima poredi sa prijateljskim odnosima koji se u svemu razlikuju od
odnosa dizajner — klijent. U intervjuima, najpoznatiji dizajneri omota gramofonskih ploc¢a Piter
Sevil iz izdavacke kuce Fektori Rekords, Von Oliver iz izdavacke ku¢e 4AD i Storm Torgerson iz
dizajnerske ku¢e Hipnozis bili su u bliskom kontaktu, prijateljskom odnosu i stalnoj vezi sa
muzicarima za ¢ije albume su kreirali omote gramofonskih ploca a pojedini muzicari su isklju¢ivo
sami kreirali omote za svoje albume, kao §to je to ¢inio Morisi za grupu Smits.

Fotografije na omotima plo¢a su analizirane u njihovom sociolosko kulturoloSkom
kontekstu §to ukljucuje 1 analizu njihovog sadrzaja i formalnih kvaliteta. Cilj je razumevanje
kulturoloske i1 komunikacijske uloge fotografije na omotima gramofonskih ploca. Medu tim
fotografijama ima razlicitih vrsta fotografije — od profesionalne, studijske fotografije do amaterske
koja je prevedena iz intimnog sveta porodi¢nog albuma u javni svet i novi kontekst. Ono §to im je
zajednicko je nacin na koji one dospevaju na omote gramofonskih ploca i kasnije “Zive” kao njihov
sastavni deo.

Popularna muzika je kulturoloska forma sa vise diskursa koji su bili predmet istrazivanja.
Odnosi medu kreatorima artefakta kakav je gramofonska ploca, odnosi muzicara i publike, uloga
plo¢e u mladalackim potkulturama su takode predmet analize kojoj se pristupa kroz metode
utemeljene teorije, semioti¢ke analize i intervjua.

Pri "Citanju" fotografskih poruka na omotima gramofonskih ploc¢a potrebno je osloniti se na
viSe kulturoloskih izvora jer ih je nemoguce obuhvatiti jednostavnim eksplikacijama ili
interpretacijama iz jedne perspektive. Fotografije na predmetima, kao i predmeti ukljucuju i njihove
socijalne biografije koje govore o njihovom nastanku, reakcijama koje izazivaju kod publike i
kritike, kao 1 kakav je nekadasnji a kakav savremeni odnos prema njima (Edwards. Morton. 2009.
7)

Uloga Interneta je bila klju¢na za ovu analizu. Bilo bi nemogucée u razumnom vremenskom
periodu do¢i do svih informacija koje su danas dostupne putem Mreze. U razgovoru koji sam vodila
sa Momcilom Rajinom, muzi¢kim kriticarem, istoricarem umetnosti i grafickim dizajnerom (u
prilogu), on je primetio da sve te informacije nekada, u vreme nastanka plo¢a o kojima je re¢ nisu
bile dostupne a da sada mozemo lako da saznamo koji fotograf je radio na kom albumu i kako su te
fotografije nastajale. Uz to, moguce je procitati njihove biografije, intervjue, sagledati politi¢ku i
drustvenu situaciju na lokalnom i globalnom nivou, prona¢i lokacije na kojima su pojedine
fotografije nastale (sajtovi pop locations...) i videti kako one danas izgledaju (Google Street View),
saznati iz mnogobrojnih foruma i diskusija $ta su ljudi mislili tada a Sta sada o nekom odredenom
omotu ploce.

Analizirani su omoti najprodavanijih gramofonskih plo¢a iz svake godine: od 1970. do
1989. godine na kojima se nalazi fotografija i koje su nastale u SAD i Velikoj Britaniji. Kori§¢ene
su liste najprodavanijih albuma na sajtu Best Ever Albums (www.besteveralbums.com) tako $to su
izabirani svi omoti na kojima su fotografije medu prvih 100 albuma svake godine. To je u proseku
nesto vise od 50 albuma godisnje. Uzet je veci uzorak kako bi se obuhvatili vazniji albumi koji nisu
bili po prodaji medu prvih 10, $to je Cest slu¢aj u muzickoj industriji. Izabiranje uzorka prema
popularnosti koja se sagledava kroz broj prodatih ploca je najbliza objektivnom uzorku kada se ima

58



u vidu da ljudi kupuju predmete koji su im u tom momentu pozeljni. Time se izbegava oslanjanje na
liste nagradenih ploca koje su rezultat afiniteta manjeg dela publike ili Zirija, novinara, kustosa i
sli¢no.

U kvantitativnom smislu, vec¢i uzorak pruza moguénost za sagledavanje dominantnog stila
svake od analiziranih godina i daje uvid u aspekte vizuelne komunikacije koji se odvijaju na
nesvesnom nivou i odraz su duha vremena u kom su nastali. Ve¢i uzorak daje i uvid u Siri broj tema
1 moguénost za formiranje veceg broja otvorenih kodova kroz metodu utemeljene teorije. Analizom
je obuhvaceno vise od hiljadu omota.

Pitanja kojima se bavi ova analiza:

1. Na koji na¢in muzic€ari komuniciraju sa svojom publikom kroz fotografiju na omotima ploca?
2. Da li se radi o specificnom obliku graficke komunikacije?
3. Koji su dominiraju¢i ciljevi u toj komunikaciji?

I11. 1. MetodoloSki okvir - Analiza sadrZaja i utemeljena teorija

Tekstualnost je moguce pripisati svakom sadrzaju koji podstice Citanje, interpretaciju i
razumevanje. Ako tekst proistie iz Citanja i reartikulacije proc¢itanog onda se tekstualnost moze
pripisati i vizuelnim sadrzajima, predmetima i muzickim kompozicijama.

Vizuelni prikazi - fotografije na omotima gramofonskih plo¢a nastalih u periodu od 1970.
do 1989. godine u Velikoj Britaniji i SAD se takode mogu smatrati tekstom jer su, kao i svi drugi
vizuelni prikazi i predmeti namenjeni Citanju, interpretaciji i razumevanju od strane posmatraca.
Period od 1970. godine do 1989. godine je izabran zbog najveéeg udela gramofonskih ploca na
muzickom trzistu u istoriji ovog predmeta. Sedamdesete godine prednjace u odnosu na osamdesete
kada ve¢ kre¢e opadanje u prodaji gramofonskih plo¢a zbog pojave novog, digitalnog formata -
kompakt diska®.

Pregledom lista najprodavanijih muzickih albuma sedamdesetih i osamdesetih godina, stice
se uvid da upadljivo preovladuju izdanja objavljena u SAD i Velikoj Britaniji Sto je razlog izbora
uzorka za analizu sadrzaja medu tim izdanjima. Uzorak za analizu je dobijen uvidom u liste
najboljih albuma sa web stranice "Best Ever Albums" (https://www.besteveralbums.com) koja se
bavi koncipiranjem ovih lista na bazi priznatih kritickih izvora odnosno merenjem broja
pojavljivanja odredenog albuma na tim listama. Albumi su rangirani prema njihovom ukupnom
uspehu na svim izabranim listama koje ukljucuju: Pitchfork, Paste, Rolling Stone, Slant Magazine,
VHI1, New Music Express, Virgin, National Association of Recording Merchandisers, Mojo,
Melody Maker, Q, The Guardian, Channel 4, ABC, Sounds and Visions Magazine, KEXP,
Consequence of Sound, Entertainment Weekly.

Istrazivacko pitanje

Osnovno istrazivacko pitanje je: Kakve poruke (koje vrste poruka i sa kojim ciljem) se
koncipiraju 1 Salju kroz fotografije na omotima gramofonskih plo¢a? Pitanje koncipirano kako bi
odgovor mogao da posluZzi za stvaranje empirijski utemeljene teorije o komunikaciji kroz omote
gramofonskih ploc¢a. Glavno istrazivacko pitanje obuhvata i dva pitanja koja se odnose na primenu
utemeljene teorije na uzorku omota gramofonskih ploca u fazi formiranja otvorenih kodova:

1. Analiza sadrzaja fotografija na omotima gramofonskih ploca bi trebalo da da identifikuje teme,
elemente, graficke postupke i stilove koji se najcesce koriste i frekvenciju kojom se koriste. Takode

62 Resnikoff Paul. 2016. What the Vinyl Records Comeback Really Looks Like, Digital Music News.
https://www.digitalmusicnews.com/2016/08/15/vinyl-records-comeback-really-looks/ (09.11.2017)
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treba da pruzi uvid u odnose medu tim elementima - u kojoj meri su odredeni vizuelni elementi
brojcano dominantni u odnosu na druge

2. Drugo pitanje na koje analiza sadrZaja treba da odgovori je u kojoj meri se omot gramofonske
plo¢e na kom je fotografija koristi da bi referirao ka drugim socioloskim i kulturoloSkim pojavama i
predmetima.

3. Na kraju, glavno istrazivacko pitanje koje se odnosi na formiranje centralne kategorije i
utemeljene teorije: Kakve poruke (koja vrsta i sa kojim ciljem) se koncipiraju i Salju kroz
fotografije na omotima gramofonskih plo¢a?

Kontekst analize sadrzaja

Omot je jedan od formalnih elemenata gramofonske ploce kojim ona obezbeduje status
kulturoloskog predmeta (u nekim slucajevima i umetnickog objekta), kroz prikrivanje procesa
industrijske proizvodnje i1 zivota na trziStu dobara. Graficki dizajn predmeta koji se koriste u
svakodnevnom zivotu se uglavnom rukovodi trziSnim principima koji imaju za cilj da obezbede
vidljivost 1 pozeljnost proizvoda u §to kra¢em vremenskom intervalu ili pri prvom susretu sa
predmetom kao i da obezbede kasnije prepoznavanje. Sa aspekta proizvodaca, graficki dizajn treba
jo§ 1 da obezbedi izgradnju imidza medu potroSacima pa se smatra i jednom od komponenti koje
obezbeduju razvoj autoriteta na trziStu. Komunikacija kroz graficki dizajn omota gramofonske
ploce se razlikuje i sa aspekta proizvodaca i1 sa aspekta potroSaca koji se, kada se govori o
gramofonskoj plo€i, ¢eS¢e nazivaju autor i publika. Ve¢ i ova leksicka promena ukazuje na
specificnost komunikacije kroz dizajn gramofonske ploce u odnosu na dizajn ambalaZe proizvoda.
Pretpostavka je da ¢e analiza sadrZzaja ukazati i na elemente u komunikaciji kroz koje se uspostavlja
veza izmedu kreatora poruke i primaoca poruke a koja je specifi¢na za omot gramofonske ploce i na
teme kojima se poruke bave. U tom smislu, analiza sadrzaja nije striktno kvantitativna metoda jer
ukljucuje i &itanje teksta. Citanje teksta ukljuéuje i posmatra¢a te je nemoguce izbeéi i kvalitativni
pristup. Samo brojanje denotativnih elemenata bi opet ukljucivalo Citanje teksta a time i tumacenje,
jer je ono $to se u vizuelnoj komunikaciji danas posmatra kao denotacija, zbog ustaljenosti mnogo
puta ponovljenih elemenata, predstavljalo nekad konotaciju namenjenu publici koja poznaje
odredeni kod.

Analiza sadrzaja fotografija na omotima gramofonskih ploca se sprovodi kako bi se dobila
empirijska osnova za razumevanje nacina na koji se poruka konstruiSe, prenosi i tumaci.
Pretpostavka je da postoje specifi¢nosti u konstruisanju poruke kroz graficki dizajn predmeta kakav
je omot gramofonske plo¢e i da su one u vezi sa prirodom samog objekta kakav je gramofonska
ploca.

Analiti¢ki konstrukt

Kroz analizu sadrzaja omota gramofonskih ploca sedamdesetih i osamdesetih godina
moguce je utvrditi korelacije izmedu posebnih okolnosti ili dogadaja koji su obelezili istoriju
popularne kulture, muzike i muzicke industrije.

Omot gramofonskih ploca je prvo imao zastitnu ulogu kojoj je ubrzo dodata i uloga
identifikacije a zatim i predstavljanja. Prvo su se na njemu pojavljivali podaci o vlasniku patenta,
Sto je posebno vidljivo kod ploca kompanije Phonograph Tomasa Edisona a zatim se kroz boju
etikete 1 nazive snimljenog dela prenosila informacija o autoru muzi¢kog sadrzaja na ploci. Ubrzo je
vidljivost proizvodaca i izdavaca postajala sve manja u korist samog izvodaca ili autora muzickog
sadrzaja da bi, u periodu sedamdesetih godina XX veka fotografije autora poceli da zamenjuju drugi
vizuelni sadrzaji. Ova praksa je nastavljena i kroz osamdesete godine XX veka. Kroz
kvantifikovanje ove relacije koja se odnosi na prominentnost izdavacke kuc¢e, odnosno proizvodaca
ploCe, moguce je posmatrati koju ulogu u ovakvoj komunikaciji imaju izdavacke kuce a koju
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izvodaci ili autori muzike. Na primer, kod nezavisnih izdavackih kuéa neguje se tipican stil kroz
koji ona postaje prepoznatljiva kod svoje, naj¢esce vrlo lojalne publike.

Omoti gramofonskih ploc¢a su koris¢eni kao dominantan vid vizuelne komunikacije autora
muzike i1 izdavaca - kao kreatora poruke, i publike - kao primaoca poruke sedamdesetih godina.
Osamdesetih godina muzicki video postaje jos jedan komunikacioni medij na ovoj relaciji, $to se
odrazilo 1 na stilove i izbor grafickih elemenata na omotima gramofonskih ploca osamdesetih
godina. Odsustvo fotografije samog autora ili izvodaca sa omota gramofonske ploce je jedna od
pojava u dizajnu omota gramofonskih ploca koja postaje karakteristicna krajem sedamdesetih i
tokom osamdesetih godina. Ona reflektuje zelju da se fokus poruke prenese ka muzici ili temama
kojim se muzika bavi ali i da se stvori specifican komunikacioni kdd svojstven odredenoj
potkulturi. Muzicari koji posmatraju muzicki album kao kulturoloSki proizvod i koji ¢esto iznose
negativne stavove prema konzumerizmu u muzici kog potenciraju vece izdvacke kuée, najcesce
pribegavaju ovakvom vizuelnom izrazavanju (omoti albuma Pink Floyd, Led Zeppelin, Joy
Division, Pixies, i drugi). U tom periodu je znacajan uticaj dizajnera omota kuée Hipgnosis
(Thorgerson i1 Powel) koji su kroz omote zeleli da izraze ono $to muzicari izrazavaju kroz svoju
muziku®. Odsustvo fotografija muziara na omotima gramofonskih ploga karakteristi¢no je i za
izdavacke kuce Factory Records, 4AD ali i za ECM (Edition of Contemporary Music - dzez
izdavaca iz Nemacke).

Sa druge strane, sedamdesetih godina su popularne i fotografije "velikih muzickih zvezda" (Grace
Jones, Patti Smith, David Bowie, Bruce Springsteen, Fleetwood Mac)

Ove dva razlicita pristupa koncipiranju komunikacije kroz omot gramofonske ploce su u
vezi sa oblas¢u muzicke industrije kojoj pripada odredeno izdanje. Pretpostavka je da je nezavisna
muzicka scena i muzicke potkulture koristila omot albuma za komuniciranje ideja, stavova,
referiranje ka drugim elementima popularne kulture ili vizuelizaciju muzickog dozivljaja, dok se
teznja "glavnih" (mainstream) i velikih izdavackih kuéa za Sto veCom zaradom, kao i teznja
muzicara koji pretenduju na to da postanu popularni medu Sirom publikom, ogleda kroz omote sa
fotografijom samih izvodaca odnosno autora muzike. Treba ista¢i da se u ovom slucaju najcesce
radi o fotografijama snimljenim u fotografskom studiju snimljenim od strane fotografa koga
angazuje izdavacka kuc¢a a koncipiranim od strane dizajnera koji je zaposlen u izdavackoj kudi ili
njen stalni saradnik. Kod omota na kojima su fotografije muzicara, prisutni su razliciti pristupi koji
takode odslikavaju cilj komunikacije: fotografije iz fotografskog studija koje prikazuju osobu kao
svojevrsnu ikonu (podrzavanje kulta li¢nosti), fotografije na vaznim ili tipi¢nim lokacijama
(komunikacija sa kompetentnom publikom, interna komunikacija unutar potkulture), fotografije sa
koncerata (isticanje dogadaja i samog izvodackog akta ili umeca), fotografije koje su odglumljena
odredena scena (koncipiranje slozene konotativne poruke). Identifikacija i kvantifikovanje tipova
fotografija na kojima su prikazani muzicari bi trebalo da potvrdi i ove korelacije.

Upotreba odredenih tipova fotografija, tema i oblika slova ili boja, ne moraju nuzno da
oznacavaju odreden muzicki pravac ili pristup komunikaciji. Medutim, ukoliko postoji iskustvo sa
upotrebom pomenutih elemenata i strukturom teksta omota gramofonske ploc¢e, moguce je doneti
odredene zakljucke koji doprinose razumevanju na¢ina na koji se poruka koncipira i prenosi kroz
vizuelne elemente omota gramofonske ploc¢e. Na primer, moguce je utvrditi preferenciju odredenih
muzickih pravaca ka prikazivanju portreta na omotu albuma ili sklonost ka referiranju ka drugim
muzickim albumima, filmovima ili knjigama. Takode je moguce uvideti stilske odlike ili ucestale
elemente koji se pojavljuju u dizajnu omota gramofonskih plo¢a odredenih godina. Prema
Kripendorfu ovakav nacin rasudivanja je karakteristi¢an za analizu sadrzaja i naziva se abduktivno

63 Thorgerson je u intervjuu "Wish you were here: interview with Storm Thorgerson" izjavio: "O ¢emu govore
fotografije benda kao §to su Bitls ili Take That? One govore o tome kako oni izgledaju ali ne i o tome Sta je u njihovim
uciniti kroz sliku cetiri momka?" Kroz ta pitanja iskazao je svoj stav prema omotu muickog albuma kao mediju za
komunikaciju autora i publike. https://londonhollywood.wordpress.com/tag/in-through-the-out-door-a-momentary-
lapse-of-reason/ (29.11.2017.)
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rasudivanje. Abduktivno rasudivanje proizilazi iz ukrstanja elemenata iz razlicitih oblasti tako da ne
postoji logicki sled kao kod deduktivnog ili induktivnog zaklju€ivanja (Krippendorff, 2003). Gell
pristupa analizi sadrzaja i abduktivnom zakljuc¢ivanju pri proucavanju umetni¢kih predmeta koji su
deo vece indeksirane kategorije kao da imaju fizionomiju poput ljudi. Kao primer abduktivnog
rasudivanja navodi povezivanje osmeha sa oznaCavanjem prijateljskog pristupa. Kada na slici
posmatra¢ primeti osobu koja se osmehuje, toj osobi pripisuje prijateljske namere. Kroz ovaj
primer Gell naglasava da se Cesto u pretpostavljanju namera drugih koristi veliki broj abdukcija
indeksi¢nih znakova koji nisu plod "semioti¢kih konvencija" niti "zakona prirode" ve¢ "neceg
izmedu." (Gell 1998, 15)

Utemeljena teorija i otvoreno kodiranje

Analiza sadrzaja moze da se sprovodi tek nad sadrzajima koji su ve¢ prikupljeni i
organizovani. Kako Kripendorf primecuje, pri analizi sadzaja nije moguce anticipirati termine i
kategorije koje koriste kreatori poruka (tekstova i slika) pa je po tome slicna hermeneutiCkom
pristupu. Ona daje moguénost da jedan analiticar moze da obradi tekstualne segmnte razliCitog
obima na sistematican nacin i to kroz kodiranje kategorija tokom ¢itanja teksta (Krippendorff 2004,
262). Medutim, kod utemeljene teorije, analiza te¢e paralelno sa prikupljanjem podataka pa se ove
dve faze konstantno prepli¢u i uticu jedna na drugu (Corbin i1 Strauss 1990). Analiza je potrebna od
samog pocetka jer se pomocu nje usmerava dalje prikupljanje podataka i biraju izvori za dalje
istrazivanje. Svi relevantni podaci se mogu koristiti u narednim intervjuima ili pri prikupljanju
novih podataka.

Prevodenje vizuelnih elemenata u tekst i njihovo izdvajanje, sortiranje i povezivanje je
neophodno kako bi se stvorila osnova za definisanje i organizovanje analize sadrzaja. Kodiranjem
se obelezavaju odredene grupe elemenata prema njihovom sadrzaju i formalnom izgledu. Na taj
nacin se mnostvo podataka svodi na bitne elemente koje je moguce medusobno porediti. U tom
smislu, stvaranje belezaka o denotativnom i konotativnom sadrzaju fotografija takode se oslanja na
lingvisticku bazu analize vizuelnih poruka kao Sto su crtezi i fotografije ali i na posmatranje iz ugla
vizuelne antropologije i materijalne kulture. Kroz ovu vizuru se beleSke dopunjuju pri¢ama o
nastanku omota, autorstvu nad fotografijama, uc¢eS¢u muzicara u konstruisanju vizuelnih poruka,
reakcijama publike i Sire javnosti i ostalih elemenata iz socijalne biografije predmeta gramofonske
ploce 1 njenog omota a koji su u vezi sa fotografijom na omotu. Materijalnost fotografije, koju ona u
ovom slucaju dobija fuzijom sa omotom gramofonske ploce, povezana je sa njenom socijalnom
biografijom pa je zbog toga potrebnno posmatrati je i iz ugla procesa proizvodnje, razmene,
koriS¢enja i znacenja (Edwards 2004, 4).

Metoda utemeljene teorije je usmerena ka stvaranju teorijskih konstrukata iz empirijskih
podataka. Pri tome se prikupljanje podataka i njihova analiza odvijaju paralelno i nelinearno.
Analiza jednog dela podataka daje smernice za prikupljanje slede¢e grupe podataka: "Pri otkrivanju
teorije, generiSu se konceptualne kategorije ili njihove karakteristike iz dokaza; zatim se dokaz, iz
kog se kategorija pojavila, koristi pri ilustraciji koncepta" (Glaser i Strauss 1999, 40)

Glasser i Strauss su u The Discovery of Grounded Theory (1999) definisali etape
sprovodenja metode utemeljene teorije: istovremeno prikupljanje i analiza podataka, konstruisanje
analitickih kodova i kategorija iz podataka a ne na osnovu hipoteza, upotreba komparativne metode
u svakoj fazi analize, razvoj teorije kroz svaki korak tokom prikupljanja i analize podataka, beleSke
kojima se elaboriraju kategorije, opisuju specifikacije i svojstva, definiSu odnosi izmedu kategorija,
uzorkovanje u cilju konstruisanja teorije i pregled literature koji se sprovodi nakon razvoja
nezavisne analize (kako literatura ne bi usmeravala i opterecivala prikupljanje i analizu podataka)
(Charmaz 2006, 166).
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Corbin 1 Strauss identifikuju opisuju detaljno procedure utemeljene teorije. Oni navode da je
preklapanje prikupljanja podataka i analize tih podataka glavni faktor koji uti¢e na efikasnost
utemeljene teorije (Corbin and Strauss 190, 6). Svaki koncept koji se razmatra prilikom prikupljanja
podataka, smatra se u pocetku privremenim. On postaje stabilan tek kada se daljim prikupljanjem
podataka i analizom uvidi da se on ponavlja kroz posmatranje, dokumenta, novinske ¢lanke,
intervjue.

Druga karakteristika koju Corbin i Strauss isti¢u da su koncepti osnovna analiticka jedinica i
da se teorije ne mogu graditi samo na pojedinacnim sluc¢ajevima i posmatranim aktivnostima
odnosno iz "sirovih podataka". Oni se posmatraju kao potencijalni indikatori fenomena kojima se
dodeljuju izvesne konceptualne oznake (Corbin and Strauss 190, 6). Tokom istrazivanja, moguce je
primetiti druge fenomene koji bi se mogli svrstati pod na taj nacin dobijene oznake. Na primer,
analizom omota gramofonskih plo¢a uoceno je da se viSe puta pojavljuje koncept koji moze biti
oznacen kao misteriozni predmet. Naknadnim prikupljanjem podataka, svi omoti koji ukljucuju
slicne predmete, odnosno predmete Cije pojavljivanje ne deluje povezano sa ostatkom slike ili
situacijom koja je na njoj prikazana, mogu da se svrstaju pod tu oznaku. Kroz dalju analizu,
identifikovani 1 oznaceni koncepti postaju sve blizi i brojniji.

Treca karakteristika je povezanost i razvijenost koncepata koji na taj nacin grade kategorije.
Kategorije takode nastaju kroz prikupljanje podataka i analiti¢ki proces kojim se koncepti porede.
Kroz poredenje koncepata moguce je videti njihove sli¢nosti i veze kao i razlike. Ne pripadaju svi
koncepti odredenim kategorijama, medutim, odredivanje kategorija ima odlucujuéi znacaj u
formiranju utemeljene teorije jer predstavljaju faktor povezivanja. Ukoliko se posmatra pomenut
koncept misterioznog predmeta na omotima gramofonskih plo¢a, on se moze povezati sa neobi¢nim
mestima na kojima je snimljena fotografija kao i sa neobi¢nim situacijama koje su prikazane na
fotografiji. Ovi koncepti zajedno, mogu da Cine kategoriju intrigantnih fotografija. Iako su ovi
koncepti svi razli¢iti po formalnim odlikama, moguce ih je povezati pod jedinstvenu kategoriju koja
oznacava tendenciju da se kroz vizuelne prikaze mistifikuje autor ili da se kreiraju mitovi ili
pokrecu narativi. Broj koncepata koji se, kroz dalje prikupljanje i analizu, mogu svrstati u datu
kategoriju prosiruju dimenziju kategorije i ona se moze posmatrati kao fenomen. Kada kategorija
ostvari status fenomena, moguce je posmatrati i nac¢ine na koji se fenomen pojavljuje, izrazava i
kakve efekte izaziva kod posmatra¢a. Moguce je odgovoriti i na pitanja: pod kojim uslovima se
koriste ovi koncepti 1 kakvi autori ih koriste? na koji nacin i kakve narative pokrecu ovakvi omoti
odnosno kakve su posledice upotrebe ovih koncepata?

Karakteristicno za utemeljenu teoriju je i da ona zapocinje idejom koju istraziva¢ ima o
nekom fenomenu na osnovu kog se i biraju nacini i izvori podataka. Na primeru omota
gramofonskih ploca, fenomen koji se istrazuje je komunikacija kroz fotografije na omotima
gramofonskih ploc¢a. Prema tome, uzorak za istrazivanje su omoti gramofonskih ploca ali i1 Casopisi
iz perioda u kom su omoti nastajali kao i intervjui sa kriticarima i1 zainteresovanom publikom koja
je tada pristupala sluSanju albuma ¢iji omoti su predmet analize, biografije i autobiografije
fotografa, dizajnera, muziCara koje takode govore o koncepciji omota, takode ¢ine deo izvora za
prikupljanje podataka. Pri prikupljanju i analizi podataka nije moguée a ni nuzno (Krippendorff
2004, 22) iskljuciti subjektivnu analizu istrazivaca, tako da je i ona uvek prisutna.

Pronalazenje obrazaca i pravilnosti je posebno vazno kako bi se mnostvo podataka povezalo
i uredilo, narocito kada ti obrasci nisu ocigledni. Na primer odsustvo fotografije muzicara na
omotima gramofonskih ploc¢a nije odmah vidljivo ali, kada je identifikovano kao tendencija u
odredenom periodu, moguce je uvideti da postoji povezanost medu autorima koji u svojim omotima
koriste ovakav pristup.

Corbin 1 Strauss isticu da je pisanje teoretskih belezaka neophodan deo sprovodenja
utemeljene teorije a da ono pocinje od prvog kodiranja i nastavlja se tokom procesa istrazivanja.
Kako teorija postaje utemeljenija, tako i beleSke postaju bolje razvijene i integrisane. Kroz
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istrazivacki proces, formiraju se i verifikuju hipoteze o odnosima medu kategorijama a te hipoteze
se ponovo proveravaju irevidiraju kroz rad na uzorku (Corbin and Strauss 190, 6).

Otvoreno, aksijalno 1 selektivno kodiranje su vrste kodiranja koje se primenjuju u
istrazivackom postupku u utemeljenoj teoriji. Analiticki proces pocinje otvorenim kodiranjem ¢iji je
cilj pronalazenje novih uvida i nacina posmatranja fenomena koji se istrazuje. To je faza kodiranja u
kojoj se otkrivaju koncepti koji dobijaju oznake. Medu oznafenim konceptima se pronalaze
sli¢nosti i razlike na osnovu kojih se oni povezuju u kategorije i potkategorije. U slucaju otvorenog
kodiranja pri analizi omota gramofonskih ploc¢a. to je faza u kojoj se, na osnovu posmatranja,
subjektivnog tumacenja, konsultovanja razli¢itih izvora (intervjui, biografije, komentari publike)
preliminarno tumace pojedini elementi na fotografijama. Izmedu njih se uspostavlja veza na osnovu
formalne slicnosti i dodeljuje im se oznaka. Daljim povezivanjem, na osnovu sli¢nosti u nacinu
pojavljivanja 1 sli¢nosti konteksta pojavljivanja, formiraju se kategorije. Potkategorije se
identifikuju unutar formiranih kategorija. Slede¢i ve¢ pomenut primer formirane kategorije
fotografija koje indukuju narative ili formiranje mitova, potkategorije mogu biti intigantni predmeti,
posebna mesta prikazana na fotografiji, neobi¢ni odnosi medu prikazanim objektima i slicno. Ove
kategorije 1 potkategorije imaju svrhu daljeg produbljivanja utemeljene teorije i funkciju baze u
nastavku procesa kodiranja. Pored toga, otvoreno kodiranje, kroz stalno poredenje i preispitivanje
kategorija, daje mogucnost da se subjektivnost svede na najmanju meru (Corbin i Strauss 1990, 13).
Kategorije se povezuju sa potkategorijama a njihovi odnosi se proveravaju kroz aksijalno kodiranje.
Kroz aksijalno kodiranje je moguce identifikovati elemente i koncepte koji predstavljaju varijacije
prethodno kategorisanih elemenata. Ovaj nacin kodiranja daje moguénost prepoznavanja razlicitih
uslova u kojima se varijacije ili jedinstveni sluc¢ajevi pojavljuju. Jedinstveni slucajevi nisu dovoljni
ni da potvrde ni da opovrgnu hipotezu ali mogu da budu povod za dalje ispitivanje uslova pod
kojim je do takvog slucaja doslo. Na primer, moguce je da autor koji ni na jednom prethodnom
omotu albuma nije ukljucio svoj portret i koji pripada grupi autora koja to nerado €ini, odluci da na
jednom omotu to ucini. U tom slucaju je potrebno proveriti zbog cega je doslo do takve odluke
odnosno koje okolnosti su do nje dovele i1 sa kojim ciljem. Ovaj izuzetak dalje moze da otvori
mogucénost varijacije u originalnoj hipotezi Sto ¢ini teoriju preciznijom i bolje povezanom.

U kasnijoj fazi procesa kodiranja moguce je pristupiti selektivnom kodiranju kroz koje se
kategorije grupiSu oko centralne kategorije (Corbin i Strauss, 1990, 14). Centralna kategorija
predstavlja glavni fenomen u studiji, koji pokazuje cilj svih akcija i interakcija identifikovanih
kategorija 1 objasnjava razlike i veze medu njima. Centralna kategorija moze da se identifikuje
medu ve¢ postavljenim kategorijama ali je uvek povezana sa ostalim kategorijama kroz akcije,
interakcije, uslove i posledice. Kroz selektivno kodiranje i identifikovanje centralne kategorije i
njenih veza sa ostalim kategorijama, moguce je prepoznati nedovoljno razvijene i objasnjene
kategorije. Centralna kategorija zahteva vecu apstrakciju koncepata kako bi teorija imala Siru
primenu (Corbin i1 Strauss 1990, 14).

Vizuelna utemeljena teorija

Utemeljena teorija se najceS¢e primenjuje u etnografskim studijama nekog fenomena ili
procesa 1 nije uobiCajena njena primena pri analizi vizuelnih podataka. Medutim ova metoda je
korisna u konstruisanju analize sadZaja kada je u pitanju veca koli¢ina podataka (definisanje
kodova, kategorija i relacija medu njima).

Cilj primene utemeljene teorije je da se generiSe osnovna teorija pomocu koje bi bilo
moguce objasniti odredeni fenomen u specificnom kontekstu njegovog pojavljivanja i upotrebe, Sto
znaci da je njena primena primerena u situacijama u kojima ne postoji prethodno definisana teorija
ili je teorija suviSe apstraktna da bi je bilo moguce testirati (Cho 1 Lee 2014, 5). Iako kvalitativna
analiza sadrzaja i utemeljena teorija ukljucuju proces kodiranja, razlikuju se po tome Sto se kroz
analizu sadZaja ne traze odnosi medu kategorijama niti se gradi teorija, kao Sto je slucaj pri primeni
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utemeljene teorije. Kako ne postoji ve¢ utemeljena teorija komunikacije kroz fotografije na
omotima gramofonskih ploca kroz koju bi bilo moguce analizirati grupe omota kao ni pojedinacne
omote, nije moguce sprovesti od samog pocetka ni analizu sadrzaja niti pojedinacne semioticke
analize bez prethodno formiranog teorijskog okvira.

I1I. 2. Pregled literature

Roy Shuker govori o omotima muzickih albuma kao "grafickim tekstovima" koji prenose
znaenja kroz semioti¢ke resurse u vidu vizuelnih prikaza, tipografije i organizacije elemenata.
(Shuker 1994, 15). Omoti su u odredenoj stilskoj povezanosti sa muzikom koju predstavljaju kroz
ikonografiju specifi¢nu za odreden muzicki pravac. Shuker navodi primere apokalipti¢nih slika na
omotima hevi metal muzike i fantasti¢ne slike progresivne rok muzike. Primecuje da ponekad omoti
albuma mogu da ucvrste ili podstaknu reprezentaciju umetnika kao ikone, kao Sto je slucaj na
omotima Bob Marlija na kojima je on prikazan kao "zvezda" a ¢lanovi grupe Vejlers (Wailers) kao
autenti¢ni politicki pobunjenici i da je ¢ak to bilo veoma vazno za njihov uspeh u sedamdesetim
godinama, kao i uspeh rege muzike koja je postala deo "mejnstrima" - glavne struje popularne
muzicke scene. Odredene izdavacke kuée su povezane sa specificnim stilom u grafickom dizajnu
omota svojih izdanja. Blue Note je jo§ pedesetih godina imao zaposlenog dizajnera, Reid Majlsa
koji je dizajnirao skoro sve njihove omote. Pank izdavacka kucéa Stiff je poznata po radovima
Barnija Bablsa (Barney Bubbles), Factory Records je osamdesetih bio prepoznatljiv po dizajnu Piter
Sevila a 4AD osamdesetih i devedesetih po dizajnu tima 23 Envelope koji su ¢inili Vaughan Oliver
i Nigel Grierson. U ovim slu¢ajevima se moze govoriti o prepoznatljivom i karakteristi¢nom stilu
izdavacke kuce u dizajnu omota.

Analiza sadrzaja je do sada primenjivana najvise u oblasti muzickih video spotova, dok je
oblast analize omota muzic¢kih albuma vrlo oskudna. Englis, Solomon i ESmor su sproveli analizu
sadrzaja kako bi istrazili ulogu i zastupljenost potrosackih slika u muzickoj televiziji (MTV u SAD i
Svedskoj) i njihovu korelaciju sa muzi¢kim Zanrovima. Fokus je bio na identifikaciji prikaza
proizvoda i njihovoj upotrebi u muzickom videu. Analiza je pokazala da su spotovi Dens muzike
najvise koristili slike vezane za modnu industriju (odeca, nakit, frizure i Sminka). Za razliku od njih,
u spotovima Rok muzike i Nju Vejva su prikazi modnih proizvoda i aktivnosti najmanje zastupljeni
(Englis, Solomon, Ashmore 1994). Medutim, spotovi Dens muzike su prikazivali znatno manje
robnih marki od spotova Hevi metal muzike u kojima se isticu, za taj pravac popularni, proizvodaci
muzickih instrumenata (Kahle, Lynn, Chiagouris 1997).

Analiza sadrzaja najbolje rangiranih (najpopularnijih) muzickih video spotova iz 2008.
godine, u 4 muzicka zanra fokusirana je na identifikaciju promena u prikazu religioznih i seksualnih
simbola od sredine devedesetih, kao i da bi se utvrdilo da li su seksualne i religiozne slike
preovladuju¢e u, tada popularnoj, Hip-hop muzici. Analiza je pokazala da se religiozne slike
pojavljuju u tre¢ini video spotova sva 4 Zzanra a da se seksualni vizuelni sadrzaji pojavljuju u oko
polovini njih i u svakom muzi¢kom spotu Hip-hop Zanra (Morgan et al. 2012).

Kako bi empirijski potvrdio hipotezu da omoti muzic¢kih albuma mogu da sugeriSu muzicki
stil ili tip, Mayer organizuje muzi¢ku kolekciju pomoéu SOM®* metode. Muzicka kolekcija je
organizovana prema sli¢nosti 1 muzickih i grafickih elemenata. Na taj nacin je ispitano da li su
muziCka slicnost i graficka slicnost u vezi i da li omoti albuma zaista mogu da "govore" o
muzickom stilu muzike koju predstavljaju. Pri analizi su koriS¢eni muzicki parametri: ritmicka
Sema, ritmicki histogram i statistiCki opis spektra koji objedinjuje tonalne i ritmic¢ke elemente i
izrazava ih kroz statisticke vrednosti i najcesc¢e se koristi pri klasifikaciji muzickih kompozicija u

64 Self Organizing Map - metoda vizuelizacije podataka pri kojoj se oni sami organizuju prema algoritmu, na nacin na
koji ¢e se grupisati podaci sa sli¢nim karakteristikama. Metodu je osmislio Kohonen Teuvo, Helsinki University of
Technology a prezentovana je u Laaksonen Jorma, Honkela Timo, Eds, Advances in Self-Organizing Maps, 8th
International Workshop, WSOM 2011, Espoo, Finland, June 2011 (p.16-29)
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muzicke Zzanrove. Parametri slike koji su uzimani u obzir su: koloristicki histogram, imena boja
(tonalni parametar boje) i poseban algoritam koji izdvaja one tacke iz slike koje se mogu koristiti
pri identifikaciji sli¢nih objekata (obi¢no podrucja sa jakim kontrastom kao Sto su ivice prikazanih
objekata). Ovo istrazivanje je pokazalo da posmatranjem koloristi¢kih osobina omota gramofonske
plo¢e ne moze da se potvrdi hipoteza da dizajn omota sugeriSe muzicki stil koji je snimljen na ploci,
ve¢ da je akcenat na tre¢em posmatranom grafickom parametru kroz koji se prepoznaju objekti i
svrstavaju prema sli¢nosti. Ipak, analiza je pokazala da je neophodan detaljniji i kompleksniji
pristup u interpretaciji grafickih elemenata kako bi se oni mogli upotrebiti kao informacija o
muzickom sadrzaju ploce (Mayer 2011).

Prepoznajuci omot gramofonske ploc¢e kao vazan element oznac¢avanja i komunikacije u rok
kulturi, Kearney sprovodi analizu sadrzaja ispitujuéi predstavljanje rodnih uloga na omotima
albuma koji su na listi "100 Classic Album Covers" koju je objavio Rolling Stone a sastavio
Michael Azerrad. Ova lista, koja nije iskljuc¢ivo u vezi sa rok muzikom, sadrzi albume objavljene
izmedu 1950. 1 1990. godine. Na istom uzorku, Kearny je sprovela analizu sadrzalja sa fokusom na
odecu, prostor i scenu u kojoj su fotografisani, uloge i aktivnost osoba na fotografijama na omotima
albuma, u cilju formiranja Sire predstave o nacinima na koji se muskarci i Zene predstavljaju na
omotima. Kako je znacenje poruke konstruisano kroz kombinacije elemenata i ukupnu kompoziciju
slike, Kerney je sprovela i semioticku analizu koja prati analizu sadrzaja kako bi kvantifikovane
rezultate stavila u odgovarajuc¢i semioticki kontekst (Kearney 2017).

Pregled literature iz oblasti vizuelne antropologije daje veoma malo primera upotrebe
fotografija kao podataka u utemeljnoj teoriji. Suchar demonstrira proceduru i pristup kroz
integraciju dokumentarne fotografije i strategija utemeljene teorije. Kroz utemeljenu teoriju i
dokumentarnu fotografiju on trazi obrasce koje bi kasnije koristio u socioloskoj analizi (Suchar
1997). On predlaze proceduru koja pocinje izradom fotografija na koju se nadovezuje pisanje
deskriptivnih narativa za svaki kadar a istovremeno postavlja pocetne interpretacije znacenja
vizuelnih prikaza. Nakon toga sledi procedura koju isti¢e kao najvazniju: oznacavanje i imenovanje
svakog deskriptivnog narativa, Sto je ustvari otvoreno kodiranje.

Jedini nacrt metodologije utemeljene teorije koja bi se primenjivala na vizuelnim podacima
je onaj koji predlaze Konecki i to kroz viSeslojne analize slike. Konecki prikazuje nac¢in na koji je
moguce koristiti slike 1 grupe slika kako bi se dobio uvid u komunikacijske kodove kroz poredenje
empirijskih podataka (Konecki 2011). Prepoznajuéi viSe nivoa posmatranja slike on ih opisuje kao
slojeve koji predstavljaju razliCite izvore podataka. ViSeslojnu analizu slike on koristi kao
metodolosko sredstvo. U zavisnosti od sloja slike koji se analizira, primenjuju se odgovarajuca
istrazivanja 1 procedure kodiranja. Prema Koneckom, slika se moze analiziati na Cetiri nivoa:
analiza konteksta stvaranja, kontekst prikazivanja ili komunikacije putem vizuelnih prikaza, na
nivou sadrZajne i stilske strukture i na nivou prijema odnosno percepcije vizuelnog prikaza od
strane onih koji je stvaraju i publike. Pri tom on istie vezu izmedu unutra$njeg konteksta slike
(kako je ona kreirana) i spoljaSnjeg konteksta (kako se ona opaza). Spoljasnji kontekst je vezan za
razne stilske konvencije koje mogu biti deo vizuelnih kultura i potkultura. Konecki takode navodi
da se istrazivanja obi¢no fokusiraju na jedan ili deo pomenutih slojeva. Procedure kodiranja koje
primenjuje Konecki su identicne onim koje predlazu Glaser i Strauss (1999) i ukljucuju otvoreno
kodiranje, beleske, selektivno kodiranje, aksijalno kodiranje (komparativnu analizu slika), i
razvijanje teorije.

Mey i Dietrich su kreirali nacrt metodologije vizuelne utemeljene teorije. Kao prvi korak oni
prepoznaju kontekstualizaciju kroz koju se precizira vrsta i ugao posmatranja razlicitih indikatora
(da li ¢e se analizirati informacije koje su indikator nastanka slike, njeog polozaja u publikacijama
ili njene recepcije). Pri tome oni isticu da je mogu¢ i vankontekstualni opis slika. Kontekst ¢e
zavisiti od istrazivackog pitanja ali i od dostupnosti informacija kao i od planirane primene rezultata
dobijenih analizom (Mey i Dietrich 2017). Proces kodiranja koji predlazu Mey i Dietrich, pocinje
preliminarnom analizom prostora koji slika stvara odnosno navodenjem onoga §to je na slici
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prikazano, kojim stilom u kakvoj perspektivi. Ova faza podseca na inventar objekata, prikazivackih
i stilskih procedura, mada je on proSiren izvesnom interpretacijom koja je uglavnom vodena
istrazivackim pitanjem. Sledeca faza koju predlazu je segmentacija koja se sprovodi da bi se
napravile grupe slika koje su slicne po nekim karakteristikama (broju planova, aranziranju scene,
perspektivi). Kodiranje i beleske se preplicu i u okviru koji predlazu Mey i Dietrich ali je za razliku
od procedure koju predlaze Konecki (2011), fokus na direktnoj interpretaciji, bez prevodenja slike u
tekst (Mey and Dietrich 2017, 13). Takva, direktna interpretacija je, kako je dalje objasnjeno,
moguca uz prethodno sprovedenu fazu segmentacije. Iz ove direktne interpretacije i kroz beleSke
proizilazi otvoreno kodiranje. U tom cilju, predlazu "razbijanje" vizuelnih podataka davanjem
odgovora na pitanja: "Sta", "ko", "kada/koliko dugo", "gde", "zaSto", "pomcu cega" i "zbog Cega".
Odgovori na ova pitanja mogu da ukljue u analizu ono §to nije odmah vidljivo samim
posmatranjem. Svakom segmentu slike, dodeljuje se odgovaraju¢i kéd. Medutim, uz ovaj pristup,
neophodno je koristiti i druge procedure kodiranja kako bi se vrSilo konstantno uporedivanje odnosa
medu elementima slika Sto je u saglasju sa osnovnim procedurama utemeljene teorije (Glaser i
Strauss 1999). Formiranje kategorija se sprovodi na isti nac¢in kao kod analize teksta. Ovom
prilikom je bitno ukljuciti i semantiku, narocito ukoliko su bitna pitanja zanra ili veze sa odredenim
stilovima. U tim slu¢ajevima kompozicija, procedura, kolorit i sli¢no mogu biti od visoke vaznosti
za interpretaciju.
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IV KODIRANJE I IDENTIFIKACIJA KATEGORIJA ZNAKOVA'1
FOTOGRAFSKIH PROCEDURA NA FOTOGRAFIJAMA NA
OMOTIMA GRAMOFONSKIH PLOCA

IV. 1. Izbor uzorka

Kao §to je ve¢ pomenuto, cilj metode utemeljene teorije je generisanje teorije, dok je cilj
analize sadrZaja opis znacenja uzorka koji se ispituje, Sto ih ¢ini komplementarnim metodama.
Otvoreno kodiranje se primenjuje u obe metode dok je aksijalno kodiranje, pri kome se kategorije
porede i time otkrivaju obrasci i pravilnosti, karakteristicno za metodu utemeljene teorije. Metoda
utemeljene teorije ukljucuje fleksibilnost pri formiranju kategorija jer one nastaju i menjaju se kroz
Citanje teksta (prevodenje slike u tekst)

Kako bi se odredile kategorije izabran je uzorak od prvih 100 albuma na listi Best Ever
Albums za svaku godinu izmedu 1970. i 1989. godine, koja je rezultat merenja srednje vrednosti
pozicija albuma na svim relevantnim listama najboljih i najprodavanijih albuma u svetu. Albumi na
listi su rangirani prema njihovom ukupnom uspehu na svim izabranim listama koje ukljucuju:
Pitchfork, Paste, Rolling Stone, Slant Magazine, VH1, New Music Express, Virgin, National
Association of Recording Merchandisers, Mojo, Melody Maker, Q, The Guardian, Channel 4, ABC,
Sounds and Visions Magazine, KEXP, Consequence of Sound, Entertainment Weekly. Lista Best
Ever Albums je dinamicna jer se menja tokom vremena prema aktuelnom stanju na trziStu
gramofonskih plofa i prema novim listama popularnosti albuma objavljenih sedamdesetih i
osamdesetih godina. Za svaku godinu su izdvojeni oni omoti gramofonskih plo¢a koji ukljucuju
fotografiju. Kako bi se stekao $to bolji uvid u raznovrsnost sadrzaja i poruka prisutnih na omotima
gramofonskih ploca, koriS¢en je veci uzorak kog ¢ini 2000 omota albuma objavljenih od 1970. do
1989. godine. Vise od polovine ovog broja predstavljaju omoti na kojima se nalazi fotografija, tako
da je analiza sadrzaja bila direktno usmerena ka 1019 omota gramofonskih ploc¢a. Ovako
neuobicajeno velik uzorak ima za cilj smanjenja spoljasnjih uticaja kao Sto je medijska prezentnost i
subjektivni afinitet prema odredenim omotima gramofonskih ploc¢a. Drugi razlog je namera da se
stekne Sto bolji uvid u prirodu komunikacije putem vizuelnih fotografskih sadrzaja i da se
identifikuje Sto viSe tema kojima se one bave uz pretpostavku da ¢e se kroz njihovu analizu
identifikovati izvesna povezanost i na kraju postaviti teorija o komunikaciji kroz fotografije na
omotima gramofonskih ploc¢a. Ve¢i broj analiziranih omota povecava i verovatno¢u da ¢e biti
identifikovano viSe varijacija tema, omogucuje Siru generalizaciju i preciznost (Corbin i1 Strauss
1990, 13). Ukupno je pregledano 2000 omota albuma objavljenih od 1970. do 1989. godine.
Albumi su birani prema listama on-line baze podataka najprodavanijih albuma za svaku godinu u
vremenskom okviru. U obzir je uzeto prvih 100 najprodavanijih albuma svake godine. Izdvojeni su
oni albumi na ¢ijoj naslovnoj strani se nalazi fotografija i oni ¢ine analiticki korpus sprovedene
utemeljene teorije. Ukupan broj albuma na nad kojima je izvrSeno otvoreno kodiranje 1019.

Podaci o omotima plofa su prikupljani iz viSe izvora: intervjui sa kolekcionarima,
kriticarima 1 poznavaocima, biografije, autobiografije i monografije o muziarima, muzickim
grupama, dizajnerima, fotografima i umetnicima, ¢lanci i intervjui iz muzickih Casopisa i Casopisa
koji se bave popularnom kulturom iz perioda sedamdesetih i osamdesetih godina, web stranice i
Internet forumi u kojima ucestvuju akteri muzic¢ke scene sedamdesetih i osamdesetih godina kao i
pregled vizuelnog materijala. Ovi podaci su koriS¢eni kako bi se formirao §to detaljniji opis svakog
omota na listi. Iz opisa su izdvojene preliminarne kategorije i koncepti. Prilikom formiranja
kategorija, konstantno su pronalaZzene veze i odnosi medu postoje¢im kategorijama. Na kraju su
odabrane klju¢ne kategorije. Kroz uocavanje odnosa medu kategorijama moguée je pronaci
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eventualnu pravilnost koja ¢ini obrazac iz kog je moguée konstruisati teoriju.

Sasacinjene su beleske u kojima se nalaze podaci o autoru albuma, naziv albuma, dizajneru
omota i autoru fotografije na omotu za svaki od 1019. omota. BeleSke sadrze tekstualni opis
fotografije i grafickih elemenata kao S§to su oblik slova i dodati crtezi. U beleSkama se nalaze i
pronadeni faktografski podaci vezani za svaki od omota. Faktografski podaci su dobijeni iz vise
izvora koji su navedeni u beleskama (PRILOG 1). Izvori su bili: stara izdanja muzickih Casopisa,
intervjui sa autorima muzike, autorima fotografije i dizajnerima objavljeni u Stampanim i on-lajn
izdanjima muzickih casopisa, internet forumi pojedinih grupa u kojima kompetentna publika a
ponekad i autori muzike razmenjuju utiske i misljenja.

Beleske su predstavljale bazu za otvoreno kodiranje. Vizuelni elementi su prevedeni kroz
opise u tekstualni oblik koji izrazava denotativni plan svake od fotografija. Faktografski podaci (u
slu¢ajevima u kojima su bili dostupni) sluzili su za otkrivanje konotativnog plana fotografske
poruke, odnosno kao pomo¢ pri kontekstualizaciji poruke i otvorenom kodiranju u kom je
subjektivnost svedena na najmanju mogucu meru. Treba imati u vidu i da problematizovanje
subjektivnosti pri istrazivanju vizuelne grade pociva na poredenju vizuelnog prikaza i stvarnosti.
Ipak, kako Slobodan Naumovi¢ primecuje, mi stvarnost znamo preko sopstvenih predstava pa iz
toga sledi da i vizuelni zapis stvarnosti treba uporedivati sa ljudskim videnjem stvarnosti a ne sa
samom stvarnos¢u (Naumovi¢ 1988, 115).

Otvoreni kodovi predstavljaju tekstualni izraz moguce fotografske poruke baziran na opisu
denotativnog i konotativnog plana fotografije u beleskama. Prilikom otvorenog kodiranja, pored
beleski su ponovo konsultovani svi pomenuti izvori kao 1 izvori koji govore o reakcijama
zainteresovane i kompetentne publike na fotografije na analiziranim omotima. Reakcije publike su
pronadene u intervjuima, blogovima i forumima na internetu kao i u transkriptima intervjua koje
sam vodila sa muzi¢kim kriti¢arem, novinarem i direktorom kulturnog programa Doma Omladine u
Beogradu Draganom Ambrozi¢em, muzi¢kim kritiGarem i radijskim voditeljem Zikicom Simi¢em,
istoriCarem umetnosti, dizajnerom omota, muzickim novinarem i radijskim voditeljem Momom
Rajinom, muzic¢kim kriticarem i urednikom i najve¢im kolekcionarem gramofonskih ploc¢a u Srbiji
Branimirom Loknerom a koji se takode nalaze u prilogu.

IV. 2. Istrazivacka pitanja koriS¢ena pri otvorenom kodiranju

Otvoreno kodiranje je bazirano na pitanjima:

1. Koje teme, graficki postupci i stilovi su prisutni u dizajnu omota gramofonskih plo¢a na kojima
se koristi fotografija?

2. Da li omoti gramofonskih ploc¢a referiraju ka drugim socioloskim i kulturolo§kim pojavama. Da
li se kroz njih prikazuje veza autora albuma sa religijskim, politickim i druStvenim konceptima?

3. Ko su autori omota i fotografija na omotima gramofonskih plo¢a? Da li i koliko autori muzike
uticu na kreiranje vizuelnih sadrzaja na omotu?

IV. 3. Proces otvorenog kodiranja i kreiranja kategorija

Oznake, kodovi i kategorije su identifikovani viSestrukom obradom uzorka omota
gramofonskih ploca. Pri prvom ispitivanju omota prikupljana je Sto veca koli¢ina podataka
relevantnih za svaki od omota. Ovi podaci ukljucuju autora omota, fotografa, umetnickog direktora,
dizajnera i ostale autore koji su ucestvovali u izradi omota i dobijeni su pregledom samog omota ili
konsultovanjem baze podataka Discogs (www.discogs.com). Pored podataka o autorima, kako bi se
stekao bolji uvidu u proces koncepcije i1 izrade omota gramofonske plo¢e odnosno muzi¢kog
albuma, koriS¢ene su biografije, autobiografije, intervjui, ¢lanci u muzickim casopisima, internet
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forumi, razgovori sa poznavaocima popularne muzike. Ovi izvori obiluju opisima rada na pojedinim
omotima, autenti¢nim izjavama dizajnera, fotografa i samih muzicara o izboru odredene fotografije
ili koncepta pri dizajnu omota kao i reakcijama publike na neke od tih koncepata u vreme njihovog
pojavljivanja. Na kraju, prilikom prevodenja vizuelnih elemenata u tekstualne opise, ukljucena je i
subjektivna procena bazirana na licnom iskustvu i poznavanju popularne kulture sedamdesetih i
osamdesetih godina. Opisi ukljucuju i odgovore na pitanja kojim se segmentiraju vizuelni podaci a
koja predlazu May i Dietrich:"sta", "ko", "kada/koliko dugo", "gde", "zasto", "pomcu ¢ega" i "zbog
cega" (May 1 Dietrich 2017, 13). Za svaki omot je prikupljeno Sto vise podataka o omotu, u meri u
kojoj su oni bili dostupni kako bi se konotativni plan omota Sto preciznije identifikovao. Rezultati
prve obrade uzorka su tekstualne beleske i tekstualni navodi iz razli¢itih pomenutih izvora iz kojih
sledi otvoreno kodiranje.

Prilikom sledeceg ispitivanja istog uzorka, duzi tekstualni opisi i prikupljeni podaci,
prevodeni su u krac¢e oznake - kodove. Tokom pregleda i prevodenja duzih opisa i podataka u krace
opise i oznake, identifikovane su nove relevantne oznake kojima su dodeljeni odgovarajuci kodovi.
Proces kodiranja zahteva novo ¢itanje ve¢ pregledanih tekstova kako bi se uveli u postojece kodove.
Same tendencije u dizajnu omota gramofonskih ploca, koje su bazirane na hronoloski precedentnim
praksama u dizajnu omota implicirale su vremenski nelinearni tok identifikacije kodova. Prilikom
drugog, vremenski nelinearnog pregleda uzorka, oznake, kodovi i kategorije su i dalje sacuvane u
korelaciji sa godinom kojoj omoti pripadaju, kako bi u daljoj analizi bilo moguce utvrditi vezu
odredenog perioda sa dominantnim kategorijama istog perioda. Pretpostavka je da je na taj nacin
moguce utvrditi dominantne koncepte, stilove, prakse, dizajnere, fotografe koji su povezani sa
odredenim periodom tokom sedamdesetih i osamdesetih godina. Rezultati drugog ¢itanja uzorka su
otvoreni kodovi, svojstva 1 beleske sa opisima omota.

Prevodenje denotativnih i konotativnih slojeva fotografija na omotima gramofonskih plo¢a u
beleske 1 otvorene kodove je slozen proces kroz koji se verbalno interpretira viSe komponenti
vizuelne poruke kao i1 njihov dinami¢ni odnos. Denotativni plan se jednostavno prevodi u tekstualni
oblik opisivanjem onog $to fotografija prikazuje. Konotativni plan, kroz koji se prenosi odredena
poruka, pojavljuje se kroz denotativni plan i konotativnhe procedure primenjene u kreiranju
fotografije koje Bart definiSe kao: efekat trika, poza, objekti, fotogenija, esteticizam i sintaksa
(Barthes 1977, 21). Prepoznavanje konotativne procedure ne mora da bude presudno za
razumevanje poruke, iako je uslov za njeno pojavljivanje, ali moze donekle otkriti intenciju kreatora
poruke. Na primer upotreba amaterske fotografije (esteticizam) muzicara u staroj ode¢i u prostoriji
sa pozutelim tapetama (objekat) na omotu gramofonske ploce, moze da ukazuje na nameru da se
autor priblizi publici kao jedan od njih. Na taj nacin, prepoznavanje konotativne procedure
usmerava ka odredenom polju tumacenja poruke ali ga jo§ uvek ne ograni¢ava dovoljno da bi se ona
mogla prevesti u otvoren kod. SloZenost nastaje zbog same prirode vizuelnog prikaza koji je uvek
viSeznacan. Kako bi se konotirana poruka preciznije identifikovala, potrebno je identifikovati
moguca sidriSta i referente koji se nalaze izvan same fotografije ali su sa njom u vezi. U tom
procesu identifikacije konotativne poruke treba imati u vidu komponente koje €ine ovaj slozeni
sistem koji je osnova konotiranja poruke a na koji se oslanjaju i kreator i primalac poruke.
Fotografija na omotu gramofonske ploce uvek se konkurentno pojavljuje sa nazivom albuma (bilo
da je on ispisan ili ne), autorom muzike i onome §to je o njemu ve¢ poznato ili nepoznato,
muzickim 1 literarnim sadrZzajem pesama na albumu a Sire gledano, i sa ostalim omotima albuma
istog autora ili drugih autora objavljenim pre ili u istom periodu. Navedene komponente imaju
funkciju releja 1 sidriSta koji smanjuju nesigurnost znacenja (Barthes 1977, 39).

Nakon otvorenog kodiranja, koje je vodeno na osnovu istrazivackih pitanja, kodovi su kroz
aksijalno kodiranje, organizovani u kategorije iz kojih je na kraju moguce izdvojiti selektivne
kodove. Kroz selektivne kodove se formira teorija komunikacije kroz fotografije na omotima
gramofonskih ploca i dobijaju odgovori na postavljena istrazivacka pitanja.
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IV. 4. Aksijalno kodiranje

Prilikom otvorenog kodiranja a posebno pri aksijalnom kodiranju, odlucuju¢u ulogu ima
razumevanje komunikacije i stilova unutar muzickih potkultura. U procesu aksijalnog kodiranja,
bilo je neophodno koristiti literaturu koja se bavi potkulturnim vizuelnim stilovima kao i intervjue,
biografije i novinske ¢lanke koji referiraju na period istrazivanja ili poticu iz istog perioda. Muzicke
potkulture rekontekstualizuju predmete pa i vizuelne prikaze tako Sto "podrivaju" njihovu
konvencionalnu upotrebu i pronalaze novu (Hebdige 1979, 103 ). Zbog toga je neophodno citanje
kodova kroz poznavanje njihove upotrebe u kontekstu vremena i potkulture kako bi na njima
adekvatno bilo primenjeno aksijalno kodiranje. Sama opservacija formalnih elemenata (na primer
portret ili portret u prirodi) nije dovoljna da bi se zaista shvatila komunikaciona poruka. Portret
muzicara na omotu, u zavisnosti od konteksta (na primer autora muzike ili Zanra kome pripada)
moze da bude grupisan u kategoriju jednostavne odnosno direktne objektifikacije lika muzicara ali
moze da bude i nain protestovanja takvom pristupu dizajnu omota velikih izdavackih kuca. Jo$
jedan primer je upotreba novinske fotografije na omotima gramofonskih plo¢a. Dok fotografiju u
novinama posmatramo kao reprezent nekog dogadaja a time, u "nevinom" tonu, istu fotografiju na
omotu gramofonske plo¢e posmatramo kao "namernu", slicno upotrebi u oglasavanju (Barthes
1977, 45). Ona je istrgnuta iz svog "prirodnog" odnosno originalnog okruzenja i konteksta i
smestena u drugi. Za razumevanje tog drugog konteksta je neophodno poznavati komunikaciju
unutar potkulturne grupe i tokom perioda u kome se ona originalno desila. Kada Dead Kennedys
upotrebe fotografiju Majk Velsa (Mike Wells) na kojoj je ruka izgladnelog decaka iz Ugande koju
drzi misionar (prezentovan kao znatno veca bela Saka) na omotu albuma "Plastic Surgery Disasters"
iz 1982, poruka je znatno drugacija od one koju ista fotografija ima kao jedna od fotografija koja je
trebalo da se pojavi u novinama ali se umesto toga pojavila na nagradnom konkursu. Za
razumevanje poruke je vazna i sama istorija fotografije jer pored njenog vizuelnog sadrzaja, njenu
poruku konstruiSe i podatak da je ona iskoriS¢ena za promociju novinske kucée i osvajanje nagrade
za najbolju novinsku fotografiju a ne za podizanje svesti o problemu izgladnelih ljudi u Ugandi
zbog politicke situacije i suse.

Poznavanje istorije odredene fotografije odnosno predmeta koji se na fotografiji pojavljuju,
moze da utiCe na razumevanje poruke koja se konstruiSe kroz njenu primenu na omotu muzickog
albuma. Jedan od takvih primera je fotografija krave na omotu albuma "Atom heart Mother" (1970)
grupe Pink Floyd. Iz intervjua sa dizajnerom Stormom Torgersonom iz dizajnerske kuée Hipgnosis,
moze se bolje razumeti cilj komunikacije i poruka kroz izbor fotografije. On se seca da je grupa bila
u eksperimentalnoj muzickoj fazi, tako da nije imala ni temu ni naslov, ni jasan koncept albuma.
Zbog toga je njegov odgovor na tu situaciju bio "anti-omot" koji nece bitu Sokantan, ve¢ samo
neocekivan. Nik Mejson iz grupe Pink Flojd je u knjizi "Inside Out - Personal History of Pink
Floyd" (2004) objasnio da je naziv albuma osmisljen u "poslednjem trenutku", nakon prelistavanja
dnevne Stampe i vesti sa naslovom "Atom Heart Mother". Vest je govorila o Zeni koja je donela na
svet dete nakon Sto joj je ugraden pejsmejker. Grupa je pesmama naknadno dala nazive kako bi ih
povezala sa omotom koji je Storm Thorgerson osmislio. U ovom slu¢aju su ¢lanovi grupe kao i
dizajner otkrili i objasnili kakvu su poruku Zeleli da prenesu, pa je u skladu sa tim moguce dodeliti i
otvoreni kod, koji se moZe povezati kroz aksijalno kodiranje sa porukama sli¢nog sadrzaja.

Formalne karakteristike sadrzaja omota, mogu da manifestuju razli¢ite poruke. Upotreba
razli¢itih procedura kod fotografija portreta su primer nacina na koji fotografska procedura moze da
rezultira razli¢itim otvorenim i aksijalnim kodovima. Na omotima albuma Tim Baklija (Lorca,
1970), Nik Drejka (Bryter Layter, 1970) i Dzordz Harisona (All Things Must Pass, 1970) su portreti
muzicara koji Salju razliite poruke kroz razlicite fotografske procedure: solarizacija - popularna
laboratorijska fotografska metoda, upucuje na vezu sa savremenom umetni¢kom fotografskom
scenom i psihodeli¢nim dizajnom koji se poigrava sa vizuelnom percepcijom (Tim Bakli - Lorca,
1970); izgled ¢udaka, ram kao na porodi¢nim fotografskim albumima, neformalna i1 sasvim obi¢na
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odeca i izuvene cipele ispred muzicara upucuju na poruku da se radi o muzicaru koji stvara muziku
za sebe, koji je nepretenciozan ali i neobican u isto vreme (Nik Drejk - Bryter Layter, 1970); crno
bela fotografija na kojoj paznju privlace dodatni elementi - patuljci razbacani oko muzicara koji
sedi na stolici obucen kao jedan od patuljaka, upucuju posmatraca na dalje istrazivanje pri kom se
otkriva da je fotografija povezana, kao i naslov, sa proslos¢u u kojoj je muzicar bio deo jedne od
najpopularnijih grupa svih vremena (Dzordz Harison - All Things Must Pass, 1970.)

Potkulturni kodovi su ideoloski strukturirane, pragmati¢ne predstave svakodnevnog Zivota
ljudi koji ih kreiraju. Cesto su konstruisani na takav na¢in da budu nerazumljivi ljudima "izvan"
odredene potkulture (Williams 2011). Iz navedenih primera je vidljiv znacaj izvora kao §to su
intervjui, biografije i autobiografije dizajnera, muzickih grupa, vlasnika i zaposlenih u izdavackim
ku¢ama kao i publike o omotima muzic¢kih albuma za razumevanje poruke koje je neophodno u
svakoj fazi kodiranja. Aksijalno kodiranje je narocito pod uticajem poznavanja znacenja poruke jer
ono ¢ini bazu za formiranje kategorija iz kojih ¢e se formirati centralne kategorije.
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V KAKVE PORUKE (koja vrsta i sa kojim ciljem) SE
KONCIPIRAJU I SALJU KROZ FOTOGRAFIJE NA OMOTIMA
GRAMOFONSKIH PLOCA? - IDENTIFIKOVANI AKSIJALNI
KODOVI I NJIHOVE SPECIFICNOSTI

Aksijalno kodiranje se sprovodi sa ciljem uocavanja veza i odnosa medu otvorenim
kodovima. Otvoreni kodovi koji su povezani, integriSu se u kategorije i podkategorije. Kroz
povezivanje otvorenih kodova i njihovu reevaluaciju u procesu aksijalnog kodiranja, otkrivaju se i
tematske kategorije fotografija na omotima gramofonskih ploca. Nakon formiranja prvih aksijalnih
kodova i reevaluacijom otvorenih kodova, pocinje da se istice priroda viSeznacnosti vizuelnog
prikaza i poruka koje se kroz njega konstruiSu jer veéina otvorenih kodova ukazuje na povezanost
kroz dva ili viSe aksijalna koda. Dinami¢na veza otvorenih i aksijalnih kodova ¢e biti prikazana
kroz prikaz identifikovanih aksijalnih kodova tokom ovog postupka. Aksijalni kodovi i
podkategorije otkrivaju raznolike komunikacione ciljeve poruka na omotima muzickih albuma.

V. 1. Pitanja identiteta

Teznja da se autori muzike i albuma predstave na omotu kao "obi¢ni" ljudi, bliski sluSaocu,
stvarni ljudi iz svakodnevnog zivota koji dele sli¢éne probleme, Zelje i sudbine sa svojom publikom
vidljiva je na omotima albuma na kojima se nalazi fotografija autora muzike a koja kroz upotrebu
konotativnih procedura (objekat, fotogenija, esteticizam i sintaksa)®® upucuje na ovakvu poruku.
Autori albuma su prikazani kao jedni od ljudi iz njihove publike, Cesto ozbiljnog izraza lica, bez
obelezja popularnih odevnih stilova ili glamura (Bruce Springsteen na omotu albuma "Darkness on
the Edge of Town", 1977.), u privatnom ambijentu (David Gilmour, na omotu istoimenog albuma
1978.) ili na mestima koja vole (Tom Petty and the Heartbreakers na omotu albuma "Hard
Promises" 1981. Podkategorije ovog aksijalnog koda upucuju na razlic¢ite tematske grupe ove
kategorije omota: Nismo obi¢ne zvezde, Ja sam kao ti, Deljenje privatnosti, Autsajderi

Tematska kategorija - Nismo obi¢ne zvezde pokazuje tendenciju da se autor muzike kroz
omot ogradi od muzicara kojima je stalo do popularnosti i pokazuju latentan a ponekad i aktivan
negativan stav prema konceptu popularnih zvezda u muzickoj industriji (Bill Withers na omotu
albuma "Just as I Am", 1971, Rodriguez na omotu "Coming From Reality", 1971, Nilson Schmilson
na istoimenom albumu, 1971, Larry Norman, na "Only Visiting this Planet" 1972, Frank Zappa na
omotu "Apostrophe", 1974. i drugi).

Ja sam kao ti je tematska kategorija kroz koju se autori muzike na albumu identifikuju sa
svojom publikom i na taj nacin postizu bliskost. Kroz ove fotografije se sugeriSe razumevanje
autora za emotivne, socijalne, ekonomske i ideoloSke aspekte zivota njihove publike. Najpoznatiji
omoti iz ove kategorije su omoti albuma Bruce Springstine a posebno "Darkness on the Edge of
Town" iz 1977. Ostali primeri su: Janis lan, "Between the Lines", 1975, Tom Waits, "Nighthawks
at Dinner," 1975, Paul Simon "Still Crazy After All This Years", 1975, Jackson Browne, "The
Pretender", 1976, Tears for Fears, "Songs From the Big Chair", 1985, Barclay James Harvest,
"Everyone is Everybody Else", 1974. i drugi. Karakteristi¢na je Cesta upotreba amaterske opreme
pri fotografisanju, loSija eksponiranost ili oStrina kako bi se doprinelo utisku amaterizma,
spontanost kojom se sugeriSe da je osoba na fotografiji "prirodna" a time bas takva kakvom je
fotografija prikazuje.

%% konotativne procedure fotografske poruke su efekat trika, poza, objekti, fotogenija, esteticizam i sintaksa (Barthes,
1977, 24)
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Deljenje privatnosti

Kroz deljenje privatnosti ili elemenata iz privatnog Zivota, autori muzickih albuma ponovo
pokazuju Zelju da se priblize publici. Prikazuju¢i ambijent u kom stvaraju ili Zive, ¢lanove porodice
1 najblize prijatelje oni pokazuju Zelju da upoznaju publiku sa svojom svakodnevicom koja ne mora
biti nuzno sli¢na njihovoj ali je uvek drugacija od prekoncepcije i stereotipa zivota poznatih i
uspesnih muzicara. The Beach Boys su za omot albuma "Sunflower" iz 1970. izabrali grupni portret
svih ¢lanova grupe sa svojim porodicama. Fotografija deluje kao da je odabrana iz porodi¢nog
albuma. Na omotu albuma "Brothers and Sisters" iz 1973. Allmand Brothers Band, su stare
fotografije autora muzike, iz detinjstva. Izlaganje portreta i fotografija autora muzike iz proslosti i
detinjstva, podseca da su oni obicni ljudi koji su imali uobic¢ajeno detinjstvo ali i da su nesto od te
iskrenosti 1 spontanosti zadrzali i danas i da to zele da istaknu u predstavljanju pred publikom.
Autori muzike dele elemente svog privatnog zivota i kroz fotografisanje u svojoj kuéi, okruzeni
licnim predmetima i kuénim ljubimcima kao $to je slu¢aj na omotu albuma "Tapestry", Carole King
iz 1971. Fotografije koje prikazuju scene iz privatnog Zivota nisu uvek spontane i amaterske
fotografije koje podsecaju na fotografije iz porodi¢nih albuma. One mogu da budu konstruisane i
slozene iz viSe fotografija, upotrebom fotomontaze, kako bi se opisali odnosi medu ¢lanovima
porodice (John Lenon, album "Mind Games", 1973.)

Van Morrison je na omotu albuma “Tupelo Honey” iz 1971. godine prikazan kako vodi
belog konja koga jaSe njegova tadaSnja supruga Janet Planet. Fotografiju je snimio njen prijatelj
Majk Megid. Fotografija se moze tumaciti kao prikaz njihovog licnog odnosa koji su tada zeleli da
prikazu publici.

Omot albuma "Stephen Stills", autora Stivena Stilsa iz 1970. godine, pored toga $to referira
ka privatnom i emotivnom zivotu muzicara, poseduje i tajnu poruku koja je namenjena odredenoj
osobi. Publika moze da desSifruje poruku samo uz nagadanje i bez garancija sigurnog znacenja. Za
nju je ona ilustracija emotivnog stanja ali puno znacenje ostaje nedokucivo. Na fotografiji je
prikazan muzicar koji sedi na panju, sa gitarom u rukama. Svuda okolo je belina snega a on je
oskudno obucen i deluje kao da mu hladno¢a ni malo ne smeta. Punktum fotografije je velika figura
zirafe, crvene boje. Ona je iznenadujudi element koji od posmatraca "trazi" objasnjenje. U vreme
kada je album izaSao, malo je ljudi znalo zbog ¢ega je Stis odlucio da na svakom kadru snimljenom
za upotrebu na omotu, bude crvena zirafa. Cak i sam fotograf Henry Diltz nije znao pravi razlog
ovog ekscentri¢nog zahteva®. Diltz je kasnije, kada se jedna od fotografija sa Zirafom pojavila na
omotu albuma sam spekulisao da je zirafa bila tajna poruka za njegovu devojku sa kojom je
prekinuo u tom periodu. Njegova je pretpostavka i da su figuru zirafe Stils i njegova devojka
zajedno kupili ili ju je ona njemu poklonila.®” Sam muzicar, koji je autor koncepta omota, nikada
nije objasnio stvarno znacenje objekata na fotografiji niti je poznat moguc¢i efekat koji je
fotografska poruka mogla da ima za osobu kojoj je verovatno namenjena. Ipak, poruka o deljenju
privatnosti i emotivnom bolu je prisutna.

Autsajderi

Fotografije koje predstavljaju muzicare kao osobe koje se teSko uklapaju u drustvo i koje su
u drustvu nevidljive a time i ignorisane, predstavlja podkategoriju koja izrazava kontradiktornost u
predstavljanju. Pred posmatratem je omot muzi¢kog albuma na gramofonskoj plo¢i, predmet koji
ve¢ sugeriSe uspeSnost odredenog autora, dok se taj autor predstavlja kao stidljiva i povucena osoba

66 Stephen Stills and The Giraffe of Unrequitted Love, https://musictoeat.com/2014/03/20/the-giraffe-of-unrequited-
love/, mart 2014, (20.5 2015.)

67 Henry Diltz gallery: The Doors, Keith Richards, Macca and More,
https://www.musicradar.com/news/guitars/henry-diltz-gallery-the-doors-keith-richards-macca-and-more-575349, maj
2013, (20.5. 2015.)
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ili autsajder. Traganje za svojim mestom u drustvu i Zelja da se bude prihvacen su karakteristi¢ne za
mladalacki period na koji aludiraju ovakve fotografije. Kroz ovu aluziju oni se obrac¢aju publici koja
prepoznaje zelju za pripadanjem i nemoguénost da se ona ispuni, pokazujuci da se iza povucene i
nesnalazljive osobe nalazi veliki kreativni potencijal koji moze da dovede i do objavljivanja
albuma. Istovremeno, fotografija nudi utehu kroz prepoznavanje slicnosti i ose¢aj da osoba nije
toliko neobi¢na u svojoj specifi¢nosti (The Housemartins, "The People Who Grinned Themselves
To Death", 1987, Minor Threat, "Complete Discography", 1989.)

V. 2. Drustveno politicka angaZovanost

Fotografija se u velikoj meri koristila za Sirenje propagandnih poruka narocito u umetnosti
agitpropa gde je kroz birane kadrove 1 prate¢i tekst uskladivana sa ideoloskom retorikom. Ova
retorika se ne sastoji samo u izboru kadrova i subjekata ve¢ i u upotrebi posebnih postupaka kao Sto
su smela skrac¢enja, dramati¢ni valerski odnosi (Todi¢ 2005. 28) Na omotima gramofonskih ploca,
propagandna 1 ideoloSka retorika su ¢eS¢e buntovne pa se njihov druStveni angazman i agitacija
usmeravaju kontra establiSmentu.

Ovaj aksijalni kod obuhvata vrlo Sirok spektar tema koje su u vezi sa kritikom drustvenih 1
politi¢kih pojava, ideologija, meduljudskih odnosa i istorijskih 1 javnih li¢nosti 1 dogadaja.
Raznovrsnost tema koje su u vezi sa ovim aksijalnim kodom, pokazuje da kod autora albuma
postoji potreba za izrazavanjem stavova i aktivizmom u oblasti drustva, kulture i politike. U ovoj
grupi su identifikovane sledeée potkategorije: kritika konformizma, odnos prirode i kulture,
Sokantne drustveno politicke poruke, distopija, kritika kulture potroSackog drustva, odbrana
ugrozenih drustvenih grupa, novinske fotografije

Kritika konformizma

Mladalacke potkulture sedamdesetih i osamdesetih godina su u vecini slucajeva kriticki
nastrojene prema konformizmu starijih generacija i svojih vrSnjaka (rok, hipi, mod, rege, pank,
gotik, hevi metal, hip-hop...). Konformizam se posmatra kao odustajanje od autenti¢nog ponasanja,
misljenja ili oblacenja odnosno kao nepozeljna pojava u druStvu koje na taj nain postaje pasivno.
Svoje neslaganje sa konformistickim nacinom zivota izraZzavaju kroz buntovniStvo, odevne stilove
(najces¢e doradene "uradi sam" tehnikama), muziku i muzicke performanse - koncerte, graficki
dizajn postera i samizdat Casopisa - fanzina. U ovoj kategoriji su naj¢e$¢e albumi muzickih grupa
koje se snazno identifikuju sa nekom od potkultura. Omoti prikazuju, najces¢e aranzirane ili
montirane, scene iz svakodnevnog zivota prosecnih konformistickih porodica u jasno negativnom
kontekstu (scene preljube, povrSnosti, odsustva empatije, obi¢nost, sivilo, restriktivnost,
malogradanstvo, nedostatak autenticnosti, stereotipi). Konformizam se kroz ove omote cesto
posmatra kao negativna drustvena pojava ali 1 kao instrument kontrole protiv kog autori albuma Zele
da podignu glas podsticu¢i publiku da preispita svoj nain Zivota i nacin zivota svoje porodice i
napravi neophodne promene.

Na omotu albuma "12 Songs" Rendi Njumana iz 1970. godine, konformizam se sugeriSe
kroz predmete - televizor, stolica za ljuljanje i decija stolica u skromnoj ali pedantno uredenoj basti.
Ljudi koji bi koristili ove predmete su odsutni, tako da predmeti deluju kao da ih spremno cekaju.
Kao da se radi o retorickom negativu fotografskih reklamnih poruka koje su isticale idealnu
svakodnevicu i ljude u pozeljnom svakodnevnom uzivanju odnosno poZeljan Zivotni stil, dok sam
proizvod ¢ak nije ni vidljiv (Todi¢ 2010, 230)

Grupa UFO na omotu albuma "Phenomenon" koristi nau¢nofantasticki narativ kojim se
naru$ava predstava konformisti¢kog i mirnog Zivota u predgradu. Covek i Zena stoje ispred jedne od
kuca u nizu u predgradu (simbol prosecnosti i konformizma) na veoma urednom travnjaku, dok se
na nebu vidi neidentifikovan lete¢i objekat poput pretnje koja ¢e naruSiti preciznu organizaciju
njihove svakodnevice. NLO (eng. UFO) se moze tumaciti i kao asocijacija na naziv grupe, tako da
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ovaj objekat predstavlja metonimiju za muzicku grupu kao disruptora konformistickog Zivota.

Na omotu albuma "Presence" grupe Led Zeppelin, nalaze se brojne fotografije razli¢itih
porodi¢nih situacija i svakodnevnih aktivnosti bogatijih porodica. Porodica u jaht klubu, za stolom
u restoranu, na golf terenu, sa prijateljima oko gramofona sa plo¢ama, kod lekara, na poslu - u
fabrici, na planini, u bazenu... Sva lica na fotografijama su nasmejana, kao na reklamnim posterima
a zajednicko im je prisustvo crne figure/skulpture koju svi posmatraju sa divljenjem. Predmet je crn
1 asocira na obelisk iz filma "Odiseja u svemiru 2001" Stenli Kjubrika iz 1968. Njegovo prisustvo
koje je usidreno i u nazivu albuma "Presence" (eng. prisustvo) ne narusava svakodnevicu ljudi sa
fotografija. Oni ga posmatraju zadivljeno, proucavaju kao relikviju ili kao novi model nekog
skupocenog proizvoda. Smestanjem totema i relikvije u fotografije nalik kataloSkim i reklamnim
koje prikazuju svakodnevicu bogatog drustvenog sloja, autori izlazu pogledu mehanizam kontrole
kroz koji se ljudima nameéu snovi, ideje i "normalnost" koju oni bez rezerve i argumenata
prihvataju. Ovde se implicira i konzumerizam kao jo$ jedan od aspekata konformizma.

Malogradanski aspekt konformizma prikazan je kroz fotografiju koja asocira na poznate
"sapunske opere" - serije koje su popunjavale slobodno vreme srednje klase a narocito su povezane
sa povr$nim domacicama koje imaju viSak slobodnog vremena, na omotu albuma "How Dare You"
grupe 10CC iz 1976. godine. Omot je podeljen po dijagonali tako da su prikazane dve fotografije
osoba koje pricaju telefonom i to na nacin na koji su se u filmovima prikazivale scene razgovora
telefonom (deljenje ekrana). Muskarac je nervozan, na poslu u poslovnom odelu a Zena, sa druge
strane telefonske linije, je uplakana, sa caSom alkoholnog pica i cigaretom u ruci, u kuénoj haljini 1
papucama. Enterijer kuce, dezen na fotelji, neurednost i ofaj Zene naspram nervoze poslovnog
coveka prouzrokovane njenim zvanjem, ima svrhu prikazivanja stereotipa konformistickih porodica
kod kojih je zena-domacica zanemarena od strane muza koji radi odgovoran i dobro placen posao.
Citava situacija deluje komiéno, zbog stereotipa i sli¢nosti sa sapunskim operama ali i opominjuée
zbog besmisla i uzaludnosti konformistickog nacina Zivota koji se implicira.

Mladalacko buntovniStvo protiv sistema koji pokuSava da ih smesti u "okvir i kalup" je
poruka koja se generiSe kroz omot grupe X Ray Specs "Germ Free Adolescents" iz 1978 godine. Na
fotografiji su prikazani mladi ljudi u Sarenoj odeci, rasparenim Carapama jarkih boja, smeSteni u
jednake epruvete poput laboratorijskih uzoraka. Kroz relej u nazivu albuma, sugeriSe se da je
prikazano simboli¢no "CiS¢enje" adolescenata od bakterija koje su metafora za autenti¢nost,
raznolikost i zivahnost koja je prikazana kroz njihovu odecu raznih boja. Prikazan je proces kroz
koji se pripremaju novi, konformisani ¢lanovi drustva.

Lutke starijeg ¢oveka i Zene, obucene u svecanu odecu, postavljene na crne stene na obali
mora, pogleda usmerenih na nebu, prikazane su na fotografiji na omotu albuma "Underwater
Moonlight" grupe Soft Boys iz 1980. godine. Kontrast njihove odeée i ambijenta u kome se nalaze,
sugeriSe da je re¢ o nekom, samo njima vaznom trenutku, koji oni obelezavaju koriste¢i romanti¢ni
stereotip. Predstavljanje ljudi kroz lutke koje odaju upecatljiv utisak stegnutosti i grca, sugeriSe da

.....

fotografije, nego stvarnim ljudima koji improvizuju u Zivotu.
Odnos prirode i kulture

Potkategorija kojoj pripadaju fotografije na ovim omotima ukljuuje teme koje
jukstaponiraju ili suceljavaju dva sistema - prirodu 1 civilizaciju (drustvo, kulturu). Priroda je ¢esto
prikazana kao nadmocéna 1 osvetnicki nastrojena prema civilizacijskim artefaktima. Na omotu
albuma "Murmur" grupe R.E.M. iz 1983. godine prikazana je biljka, korov po imenu kudzu
(Pueraria montana), poznata i kao "loza koja je pojela Jug®®". Krajem XIX veka je bila uveZena iz
Japana i1 posadena na Jugu SAD sa namerom da se smanji erozija tla. Medutim, ova biljka raste
velikom brzinom i u danu moZe da prekrije pola metra tla. Sedamdesetih godina je proglasena za

68 https://www.southernliving.com/garden/plants/kudzu-vine-facts , (27.05.2019.)
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korov. Na fotografiji na omotu ona moze da predstavlja dvostruku metaforu. Prekrivenost biljkom
kudzu ostataka mobilijara pored stare Zeleznicke stanice u gradu Atini u DZordziji, prikazano na
fotografiji na omotu, predstavlja ilustraciju agresivne nadmo¢i prirode ali i simboliSe americki Jug.

Na omotu albuma "Construction Time Again" grupe Depeche Mode iz 1983. godine,
prikazana je destruktivna aktivnost ¢oveka ili napor usmeren ka destrukciji prirodnog reljefa i
njegovoj eksploataciji ili kultivisanju. Bez etickih sudova impliciranih samom fotografijom,
predstavljena je zastraSuju¢a snaga prirode olicena u alpskom vrhu Maternhorn koji je, zbog
vertikalnih litica i1 ledenih povrSina dugo smatran neosvojivim, dok je u prvom planu snazan ¢ovek
sa radnom opremom kako zamahuje ogromnim maljem u pravcu poznatog vrha.

Fotografiju na omotu albuma "Stormbringer" grupe Deep Purple iz 1974. godine je snimila
devojcica Lucille Handberg 8. jula 1927. godine kod grada Dzasper u Minesoti. Fotografija je
postala poznata a 1986. godine se pojavila i na omotu albuma "Tinderbox" grupe Siouxsie and the
Banchees. Na fotografiji je prikazan vrtlog karakteristican za tornado, koji prolazi tik uz malu
drvenu kucu. Kontrast snage tornada i lakoc¢e i slabosti drvene kuée je dominantan utisak koji
fotografija podstice. Dok je obradom fotografije na omotu albuma "Tinderbox" dobijena metafora
za unutrasnje, emotivno stanje nalik na kovitlac tornada, na albumu "Stormbringer" je eksplicitan
nejednak odnos snaga izmedu kuce i prirode koja neselektivno rusi sve pred sobom.

Koncertni klavir prekriven snegom u netaknutoj prirodi planinskog predela, prikazan je na
omotu albuma "Even in the Quietest Moments" grupe Supertramp. Na klaviru su note na ¢ijem
naslovu pise "Fool's Overture" ali zapisana kompozicija je himna SAD. lako kombinovanje naslova
1 samog muzickog sadrzaja prikazanog na notama na klaviru nosi direktnu politicku poruku, prikaz
prirode (snega) koja prekriva koncertni klavir (umetnost, kultura) neposredno implicira odsustvo
coveka ili muzicara koji bi naruSio snezni pokriva¢ tragovima. Nakon duzeg promatranja, moze se
osetiti 1 ironija u istovremenom prikazivanju drvenog klavira - sofisticiranog muzickog instrumenta,
i Sume koja ga okruzuje.

Instrument medu biljnim rastinjem je motiv 1 na fotografiji na omotu albuma "Cluster"
autora Brajan Ina iz 1977. godine. Najve¢i deo fotografije zauzima plavo nebo a na njoj se istice
mikrofon na stalku okruzen siluetama niskog biljnog rastinja. Fotografija sugeriSe dve poruke.
Suprodstavljenost mehanicke forme mikrofona kao mehani¢kog ¢ula sluha i organskih formi bilja
koje ga okruzuje je jedan ugao iz kog se moze posmatrati konotacija fotografije. Sa druge strane,
fotografija moze da sugeriSe da je muzika koja se nalazi na plo¢i proizvod prirode - snimljena
postavljanjem mikrofona u prirodnu sredinu, van muzickog studija, Sto je jo§ jedan diskurs u ovoj
kategoriji.

Ostali primeri su: album "Red Sails in the Sunset" grupe Midnight Oil (fotomontaZa tragova
udara asteroida u vidu kratera na dnu presahlog Tihog okeana u blizini Opere u Sidneju, Australija),
album "Best of Eagles" (1985) grupe Eagles (ravan put kroz pustinju Kolorado), "Hemispheres",
Rush, 1978. i drugi.

Sokantne druitveno politicke poruke

Provokacija reakcije publike na politicke i drustvene pojave, diskurs je koji je Cesto prisutan
kroz izbore fotografija prikazanih na omotima gramofonskih plo¢a. Ove fotografije, spontane ili
rezirane, koriste autori albuma koji zele da ukazu na neku drustvenu pojavu ili politicku ideologiju,
najcedée kako bi upozorili na njihove negativne posledice po ljude ili buduénost pojedinaca ili
grupa. Uznemirujuce slike koje iritiraju, uzbuduju, Sokiraju, izazivaju gadenje ili zastrasuju, treba
da podstaknu posmatraca na reakciju ili usvajanje odredenog stava pa ¢ak i na aktivnost. Autori
muzike se kroz ovakve fotografije afirmiSu kao druStveno odgovorni i aktivni. Oni porucuju da
njihova muzika nije samo zabava (ili nije uopste zabava) ve¢ politicki i socioloski angazovano delo.
Fotografije iz ove grupe su ponekad dokumentarne, novinske i spontane a ponekad su snimljene u
studiju, aranzirane, organizovane i rezirane ili naknadno obraZene i montirane iz viSe fotografija
kako bi se na taj nacin konstruisala zeljena poruka.
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Fotografija na omotu albuma "Salisbury" grupe Uriah Heap iz 1971. godine, prikazuje
britanski tenk u Salisburiju, mestu poznatom po testiranju vojne opreme i vojnim vezbama u
Engleskoj. Paznja posmatraca je usmerena ka konstantnoj pretnji ratom koja je i razlog postojanja
oruzja i vojnih veZzbalista. Tenk na fotografiji deluje kao da je u stvarnoj ratnoj aktivnosti a ne
vojnoj vezbi. Oko njega je gust narandzasti dim a vojnik na tenku sa nekim komunicira putem
uredaja. Naziv albuma, sugeriSe da je prikazana vojna vezba, medutim taj relej iz naslova ne
umanjuje nelagodu kod posmatraca koju fotografija izaziva.

Ve¢ sam eksplicitni naziv albuma pojacava poruku fotografije koja se nalazi na omotu
albuma "Expensive Shit", Fela Kuti iz 1975. godine. Na fotografiji su prikazane Kutijeve
mnogobrojne zene sa podignutim pesnicama, obnazenih grudi, nasmejane, iza ZiCane ograde.
Prikazana scena deluje kontradiktorno - Zene su nasmejane, dobrog raspolozZenja ali se nalaze iza
zi¢ane ograde koja sugeriSe restriktivnost, dok podignute pesnice sugeriSu bunt. Fela Kuti je bio
poznat po politickom aktivizmu, borbi za Zenska prava (uprkos mnogobrojnim zenama) i sukobima
sa vlaS¢u, §to za njegovu publiku predstavlja relej u tumacenju fotografije na omotu albuma. Ipak,
naziv albuma, je dodatno objas$njen tekstom pored naslova: "The man in uniform alleged I
swallowed some quantity of hemp my shit was sent for lab test result negative which brings us to

" opisujuéi dogadaj na koji referira naziv albuma. U tom kontekstu, reakcija Zena iza zi¢ane
ograde, moze se tumaciti kao navijacka poza ili kao radost zbog uspeha koji je njihov suprug imao u
ovom sukobu sa vlascu.

Fotografija na omotu albuma "Dirty Deeds Done Dirty Cheap", AC/DC, iz 1976. godine
sugeriSe kriminalizovanost uobiCajenih profesija. Prikazani su biznismen, lekar, policajac,
vatrogasac, student, penzionerka, fizicki radnik i1 pas, kako stoje ispred motela koji podsecaju na
motele iz holivudskih filmova sa svetleCcom reklamom koja sugeriSe da u motelu postoji TV u boji.
Svi subjekti, osim psa, imaju crne trake preko oc¢iju dodate fotografiji pre Stampanja, na nacin koji
sugeriSe anonimnost i zastitu licnog identiteta. Prikazane osobe su naglaseno bezimene a njihov
znak raspoznavanja je samo njihova druStvena ili profesionalna uloga. Na taj nacin oni postaju
slepa, produzena ruka TV-a u boji sa svetlece reklame a posmatrac se pita da li je sam autentican ili
jedan od njih. Naziv albuma ima funkciju releja koji subjekte na fotografiji stavlja u eticki kontekst.
Oni rade "prljave poslove" za "prljavo jeftinu cenu". Iz konteksta je izuzet pas, za koga se sugeriSe
da je jedino nevino bi¢e na ovom grupnom portretu.

Album "Zombie" grupe Fela and Afrika 70 iz 1977. godine je poput ostalih albuma ovog
autora, sredstvo oStre kritike nigerijskih vlasti. Na omotu je fotografija vojnika sa §lemovima na
kojoj nije vidljivo ni jedno lice, montirana tako da stoji nasuprot fotografiji Fela Kutija sa
mikrofonom. Naziv albuma - Zombie, jasno je sidriSte za vizuelni prikaz. SugeriSe se da su vojnici
sliéni zombijima, rukovodeni tudom voljom i ideologijom a ne sopstvenim mislima i idejama.

Naizgled obi¢nu fotografiju devoj¢ice u dnevnoj sobi, ispred police sa muzickim uredajima,
preseca uznemiruju¢i punktum - fotografija/poster na kojoj je prikazana ista devoj€ica u istoj haljini
koja je raskopcana, kako lezi na senu. Fotografija je izrazito seksualizovana i sugeriSe pedofiliju.
Suprodstavljenost scene koja je naizgled uobicajena svakodnevica iz Zivota deteta u srednjoj klasi i
fotografije koja sugeriSe pedofiliju, ukazuje na privid "normalnosti" i obi¢nosti iza kog se deSavaju
skrivene, Sokantne radnje. "D.O.A The Third and Final Report of", Throbbing Gristle, 1978.

Grupa Dead Kennedys je poznata po politickom i druStvenom aktivizmu i upotrebi
novinskih fotografija. Fotografiju na omotu albuma "Plastic Surgery Disasters" Dead Kennedys iz
1982. godine je snimio britanski fotograf Majk Vels u Ugandi 1980. godine. Na njoj je prikazana
mala ruka izuzetno izgladnelog deteta u ruci misionara. Te godine je u Ugandi 20% populacije
umrlo od gladi. Fotograf Majk Vels je za ovu fotografiju dobio nagradu "World Press Photo
Award" iako sam nije Zeleo da ucestvuje na takmicenju niti se za njega prijavio. Umesto njega je to
ucinio izdavac koji fotografiju mesecima nije ni objavljivao u svojim izdanjima. Fotografije koje
prikazuju ljude u neposrednoj Zivotnoj opasnosti izazivaju reakciju publike koja se pita zbog cega
se fotograf nije umesao i pomogao osobi umesto Sto je fotografiSe. Istu dilemu imali su i drugi
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fotografi koji su angazovani od strane Ujedinjenih Nacija da zabeleze stradanja ljudi u suSom
pogodenoj Ugandi. Njihov zadatak je bio da sliku stradanja prenesu svetu ali se Vels protivio
osvajanju nagrade dobijene za ovakve fotografije. KoriS¢enje fotografije na omotu albuma Salje dve
poruke - jednu, koju deli sa samom dokumentarnom fotografijom kroz koju se postavlja pitanje "Sta
¢e politicari (oni koji su u moguénosti) uraditi po ovom pitanju?" i drugu koja problematizuje
takmicarski aspekt dokumentarne fotografije ili aspekt drustvenog spektakla nad tragi¢nom temom.

Naziv albuma "Nothing's Shocking", grupe Janes Addiction iz 1988. godine, stoji uz
fotografiju neobi¢nog 1 uznemirujueg sadrzaja. Na njoj je prikazana skulptura sijamskih
bliznakinja kojima su glave u plamenu. One sede u starinskoj stolici za ljuljanje, obnazenih grudi.
Naziv albuma je u kontrastu sa fotografskim prikazom. Dok naziv govori posmatracu da "niSta nije
Sokantno" fotografija Salje suprotnu poruku preispitujuéi ulogu medija u desenzitivizaciji publike na
Sokantne poruke.

Dve fotografije na omotu albuma "Welcome To", Beautifull South iz 1989. godine prikazuju
zenu koja se sprema da izvr$i samoubistvo pucanjem iz piStolja u usta, pocepane koSulje i
poluobnazenih grudi i muskarca koji pali cigaretu.Fotografije su deo narativa koji govori o
silovanju i prikazuju Zrtvu i napadaca nakon zlo¢ina. Zena, verovatno u nemoéi da se izbori sa
psihickim bolom ¢iji je uzro¢nik zlo€in, sprema se da sebi oduzme Zivot a napadac, zadovoljan i
smiren, pali cigaretu. U kontekstu fotografije, naziv albuma dobija ironian ton. Ono §to je
predstavljeno fotografijama, zaista nije "lepo" a i dobrodoslica ne deluje iskreno. Sa druge strane
fotografije deluju kao oStro upozorenje na zlo¢ine koji su, kako naslov sugerise, ucestali na Jugu u
meri da je to jedno od njegovih obelezja. Drustvo se poziva da reaguje kroz usmeravanje paznje ka
pojavama koje se kriju od javnosti.

Ostali primeri fotografija iz ove kategorije su: "Burnt Weeny Sandwitch", Mothers of
Invention, 1970, "Give 'em Enough Rope", The Clash, 1978, "Duck Stab", The Residents, 1978,
"The Feeding of the 5000", Crass, 1978, "Reproduction" The Human League, 1979, "Mind Bomb",
The The, 1989 i drugi.

Distopija

Distopija je tema kojom se bave mnogi drustveno i politicki aktivni muzicari. U tu svrhu se
koriste 1 tekstovi pesama i omoti albuma. Distopija kao tema, usmerena je ka izazivanju straha od
represivnog, kontroliSu¢eg druStva u kome je individualnost kaznjiva. Kroz omote gramofonskih
plo¢a, ovoj temi se pristupa na dva srodna nacina. Distopijsko drustvo se predstavlja kao mogué
scenario u buducnosti ili se koriste distopijski elementi drustva sedamdesetih odnosno osamdesetih
godina kako bi se savremeno drustvo prikazalo kao prikrivena distopija koja preti da se razvije.

Omot albuma "Thic as Bric" grupe Jetro Tull iz 1972. godine konstruisan je kao naslovna
strana novina kojom dominira naziv albuma kao klju¢na vest ili glavni naslov. Podnaslov
objaSnjava da se ostatak teksta bavi diskvalifikacijom "malog Miltona" sa pesni¢kog takmicenja
nakon $§to je decak svoju pesmu "Thick as Brick" procitao na televiziji BBC. Dalje tekst govori o
natprosecnom decaku i njegovim roditeljima a kao razlog za oduzimanje nagrade navodi se da su
njegovi stavovio zivotu, Bogu i1 Drzavi ekstremno Stetni i da se decaku preporucuje psihijatrijski
tretman. Tekst prati i fotografija, na kojoj je prikazana dodela nagrade o kojoj je re¢ i koju decak
namrstenog lica okrenutog ka posmatracu preuzima od starijeg coveka koji deluje raspolozeno i koji
takode posmatra objektiv kamere. Na fotografiji su, prema tekstu ispod fotografije, prisutni i
roditelji decaka kao i njegova drugarica sa kojom piSe pesme. lako ovaj tekstualno vizuelni
konstrukt nije direktno distopijski on upucuje na elemente distopije kojim se sluze takozvana
demokratska drusStva. Novinska glasila se sluZe senzacionalnim naslovima i nizu vesti kojima su u
stanju da promene zivot pojedinca, pa ¢ak i osmogodi$njeg deCaka, zarad veceg tiraza ne mareci pri
tome Sta ¢e sa njim biti nakon objavljivanja teksta. Tekst jo§S ukazuje i na opasnst od smeStanja u
psihijatrijsku ustanovu zbog stavova koje drustvo procenjuje kao opasne po samo sebe.

Pazljivo konstruisana fotografija na omotu albuma "Houses of the Holly" grupe Led
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Zeppelin inspirisana je distopijskim romanom Artura Klarka "Kraj detinjstva" iz 1953. godine u
kom se opisuje distopijsko drustvo koje uspostavljaju vanzemaljci pod izgovorom da na taj nacin
zele da sprece izumiranje ljudske vrste do koje je moglo da dode zbog sukoba velikih svetskih sila -
SAD i Rusije. Vanzemaljci pozicioniraju svoje letelice iznad velikih gradova i1 antropoloski
proucavaju ponasanje ljudi. Nakon veka prisustva vanzemaljaca, nova generacija dece pocinje da
pokazuje paranormalne sposobnosti kao §to su telekineza i predskazanje buduénosti. Decije misli se
sjedinjuju u zajednicku svest i oni gube individualnost. Roditelji viSe ne mogu da prepoznaju svoju
decu pa ih vanzemaljci fizi¢ki odvajaju od njih. Na taj nacin, prikazana generacija dece je i
poslednja generacija ljudi. Distopijsko druStvo iz romana "Kraj detinjstva" prikazano je kroz
fotografiju na kojoj se jedanaestoro istovetne dece bez odece penje ka vrhu stenovitog brda kao da
su privuceni nekom nevidljivom silom. Istovetnost dece ve¢ deluje uznemirujuée i zazorno a u
kontekstu naziva albuma i1 poznate reference ka romanu Artura Klarka dobija sidriste za tumacenje
u distopijskom kontekstu. Omot je 1974. godine nominovan za Gremi nagradu za najbolje
pakovanje.

"Animals", Pink Floyd, 1977. je album koji je inspirisan distopijskim romanom "Zivotinjska
farma" Dzordz Orvela iz 1945. godine, tako da fotografija koja se nalazi na omotu ima relej u
nazivu albuma i tekstovima pesama. Fabricka zgrada sa fotografije je Batersi elektrana. Njeni
dimnjaci 1 monumentalnost odaju utisak snage organizovanog rada i discipline, intenzivne ali ipak
tamne boje deluju neprirodno i pretee, kao da se radi o izuzetno zagadenom vazduhu ili
apokalipti¢noj sceni. Medu dimnjacima lebdi balon u obliku velike svinje - Zivotinje koja je
"jednakija medu jednakim zivotinjama"- vladaju¢e klase na Farmi, kako se insinuira u romanu.
Pored distopijskog narativa, album ukljucuje i kritiku britanskog drustva kroz Zivotinjske metafore.
Svinje su vladajuca klasa koja namece svoje stavove i stil Zivota ovcama i psima. Dok su psi
agresivni 1 pohlepni, ovce su nesvesne i vecito obmanute.

Na omotu albuma "Crossing The Red Sea" grupe Adverts iz 1978, prikazana je pusta ulica i
poslovna zgrada i reklamni pano na kome jednostavnim slovima pise "LAND OF MILK AND
HONEY" crnom bojom na beloj pozadini. Posmatracu je jasno da ulicom prikazanoj na fotografiji
ne "teku med i mleko" jer ambijent deluje otudeno i neprijateljski. Reklamni pano sluzi kao
metonimija za politicki aparat koji se obraca stanovniStvu putem njega i to na nacin koji asocira na
ekranizaciju Orvelove "1984". Isti motiv je upotrebljen u filmu "They Live", Dzona Karpentera iz
1988. godine u kom jedan od aktera slu¢ajno nade specijalne naocare kroz koje moze da vidi
sublimne poruke na oglasnim tablama koje inace prikazuju reklame za razlicite proizvode. Poruke
su "Obey!", "Do not question authority", "Watch TV", "Buy", "Conform" i sli¢no. Koristi se narativ
u kom vlast, u slucaju filma vanzemaljci, obrac¢a sublimnim porukama, delujuci na nesvesno kod
posmatraca. Na taj nacin, nesvesno, koje je deo li¢nosti svakog pojedinca ali izvan njegove svesti,
postaje vlasniStvo vlasti koja kroz njega upravlja ¢ovecanstvom. Narativi i mitologije u kojima se
marketin§ke poruke smatraju odgovornim za kontrolu i stimulisanje potroSaca kroz sublimne
poruke, postali su popularni jo§ 1957. godine kada su istrazivaci James Vicary i1 Frances Thayer
sproveli eksperiment u oblasti medija i oglaSavanja tako $to su ubacili jedan kadar sa natpisom "Eat
popcorn” i "Drink Coca-Cola" u trajanju trihiljaditog dela sekunde tokom projekcije filma "Picnic"
DZoSue Logana iz 1955. godine u bioskopima i to u trajanju od 6 nedelja. Za to vreme, film je
videlo viSe od 45000 ljudi a Vicary i Thayer su saopstili da je prodaja kokica porasla za 58,5% a
koka kole za 18,1%. Ova novost je izazvala snaznu reakciju u medijima a narativ je povezan sa
Orvelovom knjigom "1984". Vicary je 1962. godine priznao da je njegov eksperiment i izvestaj bio
prevara kojom je pokusao da spasi svoj marketinski biznis od propadanja, medutim strah od
sublimnih poruka i narativi i teorije su nastavili da se krelraju 1 razvijaju uprkos pOtOl’lJll’l’l
istrazivanjima koja su pokazala da sublimne poruke nemaju nikakvog efekta®. One su i danas
prisutan narativ koji simboliSe instrument kontrole vlasti i sistema nad mislima pojedinca.

69 Rennie Daniel 2018, What are subliminal messages and how do they work? https://allthatsinteresting.com/what-are-
subliminal-messages, (30.05.2019.)
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Za upotrebu sublimnih poruka na omotima gramofonskih ploc¢a i kroz muziku optuzivani su
i1 muzicari. Poznat je narativ u kom je mogude cCuti satanisticke poruke ako se pesma grupe Led
Zeppelin "Stairway to Heaven" pusta unazad (Sto je moglo samo sluSanjem ploce da se izvede ali ne
i sluSanjem na kaseti). Grupa Judas Priest je bila tuZzena nakon §to su dva mladi¢a izvrsila
samoubistvo koje je dovedeno u vezu sa pretpostavkom o sublinim porukama u muzi¢kom zapisu
("Let's be dead", "Try suicide") a nacin na koji su mladi¢i izvrsili samoubistvo podseca na sliku na
omotu ploce.

"Remote Control", The Tubes, 1979. je konceptualni album koji se bavi temom deteta
savanta koje je zavisno od televizijskog programa. Na omotu je fotografija bebe koja sedi u
specijalnoj stolici zvanoj "Vidi-Trainer" - koja je sastavljena iz lezaljke i TV ekrana i dizajnirana je
u futuristiCkom stilu. Jukstaponiranje jo§ uvek neiskvarene bebe i televizijskog ekrana kao simbola
ideologizacije, drustvene kontrole, politickog i konzumeristickog uticaja kod posmatraca stvara
osudujucu reakciju. Beba, koja nema prostora ni moguénosti da izbegne ovu situaciju, deluje kao da
je podvrgnuta nekakvom aktu indoktriniranja ili mucenja, gde je jasno da indoktrinacija dolazi
putem medija koji je u kontroli mo¢nih drusStvenih grupa. Posmatra¢ vidi proces "oblikovanja"
buduceg poslusnog ¢lana drustva koje je u potpunosti konformisano, bez prilike da ikad razvije
autenti¢nu li¢nost. Na ekranu se vidi scena iz, tada popularnog Sou programa "The Holliwood
Squares" u kom ucesnici igraju poznatu igru "iks-oks" tako $to osvajaju polja u kojima sede poznate
licnosti na ¢ija pitanja ucesnici igre odgovaraju. Na taj nacin ova fotografija postaje kombinacija
dva narativa i dve aksijalne potkategorije: kritika konzumerizma i distopija.

"New Traditionalists", Devo, 1981. je album koji se jo$ otvorenije i direktno bavi kritikom
politickih lidera, sistema i drustva. Na fotografiji su ¢lanovi grupe koji imaju istovetne frizure koje
podse¢aju na frizuru tadaSnjeg americkog predsednika Ronalda Regana. Postrojeni kao
disciplinovani vojni odred, posmatraju svi u levu stranu i njihova bezizrazajna lica su vidljiva iz
profila. Obuceni su u, za tu priliku kreirane, uniforme - majice, na ¢ijim rukavima je slika
astronauta i natpis "New Traditionalists". U pozadini se vide stubovi koji podseéaju na hramove
Anticke Grcke. Uniformisanost, autoritarnost i politicke konotacije uz referiranje ka hramovima
(kultu) odaje utisak utopijskog drustva ¢iji su elementi ve¢ prepoznatljivi u aktuelnom sistemu.

"Hear Nothing, See Nothing, Say Nothing", Discharge, 1982. je hard kor/pank album koga
¢ine pesme sa anarhistickom i pacifistickom tematikom. fotografije na omotu bukvalno prevode
naziv albuma u vizuelne prikaze prikazujué¢i uho, oko i usta, dok se u cetvrtom kvandrantu
prikazuje glava kupusa kao metafora za osobu koja ne koristi glavu (mozak) za razmisljanje i
delovanje. Naravno, politicki sistem i druStveno ustrojstvo su oni koji koriste ¢ula sluha i vida kao 1
govor kako bi kontrolisali svoje podanike pretvaraju¢i ih u pasivne biljke. Ljudi su prevareni,
zastraSeni i pod pretnjom kao u svakom distopijskom drustvu, jer na taj nacin postaju poslusni i
konformisani:

"Lied to, threatened, cheated and deceived
Hear nothing see nothing say nothing
Led up garden paths and into blind alleys
Hear nothing see nothing say nothing"”’

Omot albuma "Upstairs at Eric's", grupe Yazoo, 1982. ukljucuje distopijske elemente kroz
fotografiju dveju lutaka koje sede za stolom u oskudno opremljenom stanu golih zidova od cigala.
Izmedu njih je torta koja sugeriSe sveCani ili intimni trenutak. Punktum fotografije kreira
rascepljenost lutaka - gornja polovina tela je na stolu a donja na stolicama, Sto lutke poistovecuje sa
namestajem iako zadrzavaju antropomorfnu sli¢nost. Svetlost pojacava atmosferu otudenosti i
hladno¢e koja je 1 kroz kontrast situacije (torta -proslava) naglasena. Kroz prozore se vidi samo
crnilo odnosno tama, tako da enterijer postaje apstrahovana scena - univerzalni simbol otudenosti,

70 Tekst pesme "Hear Nothing, See Nothing, Say Nothing", Discharge, Clay Records, 1981.
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bez obzira na mesto. Odsustvo emocionalne ekspresije, stereotipija, simulakrum zivotnih situacija,
otudenost deluju kao proizvod distopijskog drustva.

Album "For the Love of Big Brother", grupe Eurythmics, 1984. ve¢ u nazivu asocira na
motiv iz romana DZordz Orvela "1984". Album je izaSao 1984. godine kao muzika za film "1984."
Majkla Redforda ali nije iskoriS¢en u tu svrhu. Fotografija je kadar iz filma koji je prikaz pogleda
kroz nadzornu kameru. Nadziranje, prismotra, Spijuniranje gradanja, njihova konstantna
eksponiranost i odsustvo privatnosti je distopijski motiv koji je potenciran karakteristicnim
linijama, jakim kontrastima svetlog i tamnog, slabije zasi¢enim bojama i zrnastom strukturom
fotografske slike. Fotografije u stilu snimaka nadzorne kamere, grupa je koristila na skoro svim
omotima svojih albuma, §to ukazuje na znacaj ove teme za njih.

Kritika kulture potroSackog drustva

PotroSacko drustvo je jedan od aspekata konformizma kojim se tematski bave fotografije na
omotima muzic¢kih albuma. Postoji posebna zainteresovanost za ovu temu kojoj se pristupa iz
razli¢itih uglova ali uvek sa izrazavanjem protivljenja povr$nosti potroSacke kulture u kojoj se sve
posmatra kao proizvod koji je mogucée kupiti novcem. Novac je prikazan kao simbol pohlepe,
povrsnosti, propadanja i kontrole kome se treba suprodstaviti kroz kreativni muzicki izraz
neoptereen potrebom za finansijskim ili komercijalnim uspehom. U pank potkulturi,
nonkonformizam i odbacivanja robe potroSacke kulture je sastavni element stila 