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BECHA KPUMAP
Ha nouemky beuie peu...

YBozHa cTpaHuIa HcnucKBaia ce ayro. Hamr nponec npunpeme npsor 6poja 360p-
HUKa padosa Akademuje ymemnocmii je Tpajao Iyro, O IIPBOT UMITYJICa 0 OTEN0TBOpE-
He Jieje, IPeIoYeHe y TOTOBO], y30pHO AM3ajHUpaHo]j mybmnuKarmju. Mieja 3a HacTaHak
Cexe LIecT rofuHa yHasas. [logpasymesa ce /ia je ycreman paj cBake BUCOKOIIKOICKE
MHCTUTYLIje Oa3upaH Ha LEHTPY 33 HAYYHOMCTPAKMBAYKU pajl, YMjU PE3yNTaTH, U3-
Mel)y octaor, 00jaBibyjy y nepuoandHoj myomukanuju, 300pHuxy padosa Axademuje
ymemmnocmu, Koju canp:Ku paj npoecopa ca TpH AenapTMana. Ta BpcTa mepuoandHe
nyOnuKanuje HacTana je 1o y3opy Ha 36opnux padosa 1Y y beorpany, y kome mpo-
(ecopu 00jaBibyjy CBOje HajHOBHj€ UCTPAXKMBAYKE M YMETHUUKE pe3y/Tare.

Ham 360pnux HacTao je kao M3pa3 TeXH HACTABHUKA U CapajHUKa AKajiemuje
YMETHOCTH Ja C€ TEOPH]CKH MPHUCTYN YMETHUYKOM JIely ¥ yMeTHocTH yommuty. Hana-
Mo ce 1a he Ham 36oprux MOCTaTH peoBHA EPUOMYHA MyOuKalja y 001acT Kyi-
Type, YMETHOCTH 1 Me[Ifja, IPOCTOP Y KOME ce MPEILTihy TEKCTOBU M3 THX TEMATCKUX
obmacT, mro he GUTH MOJCTUIIA] U PA3BOjy My3HUKOJIOIIKE, TEATPONOIIKE, (UIMOIONI-
Ke, ECTeTHYKE, KYJITyPOJIOIIKE, YMETHHUKO-TIeIAr0Ke MUCIIH KOJl Hac.

[Tocne myror xuBoTa y CprCKOM HAapOIHOM MO30PHIITY, Y KOME CMO CTPIUBUBO H
YIOPHO TMO30PUIIHY YMETHOCT TPEeHYTKa MPETBApai Y TPajHU 3alHC KPO3 PElOBHO
M3/1aBakb¢ HajCTapHjer TIO30PUILHOT JucTa [1o30puuime, IOXKENeNa caM Jia To cBoje 25-
TOMMIIBE YPEAHUUKO MCKYCTBO YTpaauM y (HOBO)IOKPEHYTY, IEPUOANYHY IyONHKa-
1)y AKazieMuje yMeTHOCTH. 3axBasbyjyhu poruioroauimoj nomohu I'pajicke yrnpase
3a KYITypy MM CMO Taj IIOYeTH! UMITyIIC npeTBapaiu y 30usby. [Ipsu 300pHuk padosa
Akademuje ymemHocmu je pe3ynrar.

VHCTiMpaTHBHO M J€NOTBOPHO j€ 1€10BA0 MMITYIC MJIaJMX HACTaBHUKA, CapaHu-
Ka, HCTPaKBaya, KOjU Cy ce 3AYyLIHO 0/[a3BaJIM PBOM MO3KBY Ja YIyTe pajl KOjU UM
je HajOMmmKu, HajMUIMjH Y BUX0BO] cdepu ncTpaxupama. OIroBopuio je aBanece-
TaK KoJsera, (yrmaBHOM Miahux), na ce Hagamo 1a he npeu Opoj ofjpaxaBaTy «IyLIy»
HajBpEHM]Er MJIJIOT KPEaTUBHOT je3rpa AKajieMuje YMETHOCTH.

Penaximja ce CIOHTaHO YCTOCTaBHIA O MJIaKX, NEPCIIEKTUBHUX MPEICTaBHUKA
cBa Tpu Aienaptmana: 1p Manojno Mapasuh (/lemapTmaH TMKOBHUX YMETHOCT); Ap Ma-



pujana [Ipma ®Ounk ([lenaprman apamckux ymersHoctn), Mp Munan Munaguxosuh u
mp Harama Ipwancku, (Jenaprvan mysuuke ymerHoctn), Kpuctuna Kopau, medu-
na Cmyx0e 3a opraHuzanyjy, MapkeTHHT U Mel)yHapojHy capamby. 3ajeIHHYKH CMO
Ce YIyCTIIN y aBaHTypy OOJMKOBama MpBOT Opoja 300pHuka M Taj HAII MOCA0 MMAO
Jpaku 0CBajarba HOBMX O0NMMKA pajia. 3HaYajaH €0 KOjH MPHIaIa JETOMUCHOM JIeTy
360pruxa npunpemune ¢y Kpucruna Kosau u Kpuctuna Konpusmek. One cy nperms-
HO ¥ TI0Y3[aHO TpubeNexuie cBe BakHUje gorahaje Be3aHe 3a paq Akaaemuje yMeT-
HOCTH KOjH TIOZIpa3yMeBa CBE yMETHHYKE HACTYTIE CTY/[EHATA CBA TPH JeNapTMaHa, CBe
weHe Manndecranuje y Hopom Cany, Bojsomuau, Cpouju u y Melhyap:kaBHO]J capajiibi.
CBaky IITyMayky MCIHT 3aCTYIUBEH j€ C KOMIUIETHOM ITOJIENIOM, CBaKa M3IOKOa MMa
1e0BUTy MH(popMaImjy, Takohe 1 konueptu. [IpeseneH je u pa3ropop ca mpodecopom
['eoprom bexmanom (Georg Beckmann), nujanucrom u npenaBadem YHuBEp3utTeTa 3a
My3uKy 1 u3Bohadke ymetHoctu y ['pary. ¥ HoBom Cany je GopaBuo kao roct y ok-
Bupy Cpeam0oeBpOICKOT Iporpama pasMeHe CTyleHara u npodecopa o 2. 1o 7. anpu-
na 2012. ronuue. Atuna Kanuraw, npodecop Ha JlenaprMany JTMKOBHUX YMETHOCTH,
jenan ol HajOo/bUX AM3ajHEpa Mialje reHepaiuje, BUIIE TyTa HarpalusaH, rpaduyky
OCMHIIJbaBA IEJIOKYTIaH U3pa3 MyouKaImje.

PanoBu y 300pnuky crene yHyTpaulby AMITYJIC Halle AKajieMuje YMETHOCTH, OHH
Cy Ce UCTIPEILIENH, a Ce TeXe pasiydyje IJie MoUMbE My3HUKH U3pas3, KOju Mpenasu y
JTUKOBHH, a 3aBpiuasa ce gpamckuM. [IpBu paj je momano Metagopa, aji, UCTO TaKo U
J1ajTMOTHUB KMBOTA HA OBUM TipocTopuma Cydapu memponona Ha nepugepuju: cpneka
UMNPeCUOHUCIMUYKA MY3UKA KAO nosve cyoapa usmely hpanyycke u Hemauke Kyimype
na cinenu Ymemnocm npomug ymemnocmu ...

[Ipennuhy ce pagoBu Koju cy €0 UCTPaKMBAuKOr paja, TEOPUjCKHUX JocTHrHyha,
YMETHHYKE MeIaroruje, NCTOPUJCKOT JHUCKypca, ald M CAaBPEMEHHX MPOMHILbAba
HaIlle yMETHUYKE MPOAyKIHje: QUIMCKe, TeIeBU3U]CKE, JPAMCKe, O30PHILIHE, My3Hy-
Ke, JTUKOBHE... Y TOME Cy oceOHO MHTEPEeCaHTHA TPH 3amuca-eceja npodecopa 3opana
Tonoswuha.

[Toceban ToH, MOXEMO pehu M IMTHUTET cajipkajy mpBor Opoja 3oopruka naje Peu-
Huk npoghecuje bope [pamxosuha, mpodecopa emeputyca. Kao mposior, koju peTxoaun
CBAKOM KIJIACHYHOM JIPaMCKOM JIelTy, ayTop Te AParoleHe Kimbure, CBOjeBpcHe Oubmmje
npodecronanHux mojmosa, oupa: AYM, Llenuna, Digital Actor, Dopmuparve y meouju-
ma, Thedanay u enymay na 64 nowa, Ucmopuja, Kaopupare, Kpux, Meouj, Memoo,
Pexcuja cexynoe, Cuex, Cee 36yuu, Kusom. 3aBpiiHa peueHuIa Kibure — Kusom xkao
ymemnuyxo deno. Tlocnenmu paj KOPECOHUPa ¢ TOM CEHTEHIOM — 00 JcusomHo2
Ookymenma 00 dpame Ha npumepy cmeapaiayxe paouonuye ywana Kosauesuha.

Kmura Peunux npogecuje ob6jabena je 2012. ronue y m3namy KmaxeBcko cpr-
ckor Tearpa y Kparyjesiry, kao cacraBuu jieo Harpaje Craryere «Joakum Byjuhy xojy



je mpopecop bopo Jlpamkosuh 106wo, nporameHa je Ha jeHOM KOHKYPCY «KEHTOM
ronuuey. Ta Myzpa Kib1ra, HacTajaja je Ayro, Tokom O0raTor u IJIOHOT paja Ha Aka-
nemuju ymetHoct y HoBom Cagy, 3auera je y mucty Ilozopuiume, ia IpUPOIHO 12 je
oHa [Iponoe oBor 300pHuxa.

Haxko je oBaj Opoj 0OMMKOBAH C BENMKOM MaKKOM, TocBeheHoIhy, Tymom, MUHY-
JTUM YpeIHUYKUM HCKYCTBOM, Haamo ce fa Oyxyhu unraoru Hehe OutH cyButue cTpo-
T Y TIPOIIEHH Halme mpBe myomukanuje. CBe je mporec, Kao Ha uiMy, y T030pHIIHO]
TIPEICTaBH. Y TOM IPOIECY MOTY C€ JOTOUTH 1 TIOHEKH MPEBU/IN, OMAIIIKE.

Hanamo ce na hemo u3 Opoja y 6poj moctuhu na 300pruk padosa Akademuje ymem-
Hocmu Oyrie pecriekTabuiaH yaconuc, komnaruouian ca 36opruyuma Mamuye cpncke,
ca CBOjMM MECTOM Ha Hay4Ho] JIucTH yacomnuca. [loceOHa BpenHocT Ouna 61 y yenocra-
BJbAFbY ONTHMANHE KOpenanuje n3Mel)y eMIuprjcKux ca3Hama 13 00MacTu IpaMCKuX
JTUKOBHUX,  My3W4Ke YMETHOCTH M BHXOBE TEOPUjCKE HAATpajIbe. PaoBu npesento-
BaHH y 300pHUIIMMA HE 01 ce OaBHIIM CaMO aHATM30M KITACHYHHX MTUTaha YMETHUIKOT
CTBapama M Pean30BaHuX fena, Beh i yMETHHIKO-UCTPOKUBAYKUM U HAYYHO-HCTPa-
KMBAYKUM KPETAbIMa y TPH YMETHHYKE 00JIacTH.

Kenmumo nyr xuBoT Hatmem 360pHuKy padosa. 13 MpuibeKHOT U MOY3aHOT je3rpa
Haime penakiuje Heko he, Beh y cnenehem Opojy, HaCTaBUTH ypeqHUUKY HHUT Koja he
JIOCETHYTH JI0 HOBUX TEHEpaIyja.



bopo Jlpamkosuh
Peunuk npodecuje

AYM

Ca npouessa Taropunor yHusepsutera y Kankytu, u3 cinosa AYM ocBeTsbeHHX
MajCKUM CYHIIEM, JOMUpPE THIIMHA MHIMjCKOT TIOTKOHTHHEHTA, HCTOBPEMEHO Ca yM-
HOXKGHUM 3BYKOM CBEra INTO M€ OKPYXYje: YlalbeH rudra-veena y OpKecTpy MOTMY-
nie Tpajicke Oyke, KpUIH CYNEPCOHMYHE JIETEHIIe OKPYXKEHE NMTHI[aMa, MyKambe CBEeTe
KpaBe, IIyM er30TUYHOT Juuiha, H3Memany MeljyHapoiHu cMeX MII[IexkH Koja XUTPO
yAa34 ¥ U3Na3 U3 3/amba...

AYM! (OM) mokasahie ce MIoJOHOCHOM Y CaBIaljuBamby JIAGUPUHMA OUCAIA: T
xehu, xneuehu, crojehu, cTyneHTH Kpo3 Manmpy yHUCOHO U3TOBAPajy CBOje UME U pe-
3UMe y TIpBOM 3aatky pajauonuue «lllectuiay (HoBocaacka AkafeMuja yMETHOCTH).
Kacuuje cneze cBe cnoxenuje Bex0Oe U YIyTcTBa. Aym MMa UCTO 3HAYCHE KA0 U AmeH,
CHMOOI «TIPUCTajarba U TIOTBPAEY.

[pen mpencraBy Enekmpa y atpujyMy BpIaukor [ paJckor My3eja, pyMyHCKH [ITyM-
1M y puTyaaHoM Kpyry: AYM. Hcxon je y Hajxy0sb0] Be3u ca KBaIUTeTOM 1poda (Tiy-
MAa4KH Jap ce MOapa3yMeBa), ajli He KakeM /1 je BUCOKA KOHLEHTpALMja Y IPeJCTaBH
HEToCpe/IHa MOCNeUIa TeK U3TOBOPEHE CBETE ey dyxosHe npeobpaszde. He TBpanm
HU 712 Huje. Huje HenocTIKHO OBNajiaBambe, ma KOHTPOIIA EHEPIuje KPo3 AHCarbe.

[EJVHA

Cunrarma pedumesn meopay yenure (u3 peoumencke eneeuje Makca I pybea) Buiue
HE 32JI0B0JbaBa Y OHO] MEPH Y K0jOj j€ TO, HE TAKO JAaBHO, MOIMA Ja YYMHHU. A, joII
YBEK HHje HEYIyTHO PEeXU]y IOCMATPATU KA0 yMemHOC yelune, 4aK U KaJi joj Tpuia-
3UMO KPO3 denioge OJf KOjUX j€ CacTaBIbeHa.

1 AyMm ce Tymauu Kao JO3MHKA CTBAPANAYKOT 0yXd, 36VK CGUX 36YKOBA: Y 0] CY C6€ U32080peHe
u Heuseosopene peyu. Y nipodecuju Mearja 100po joj je MPUKbYIHTH OeCKOHAUHH ated, Me-
CTO CBHX MECTa, «Tadyka y K0joj ce cTudy cBe Tauke» (bopxec). Y T0j ABOCTPYKO], CBETIOCHO]
packpcHuI (aym/aieg) onByja ce TeMeJbHA IpaMa, opama y kojoj cy ceée opame. ther HacIoB
jecTe, YKOJIMKO CE MOCIYKUMO SCXHIOBCKUM je3ukoM: Angpa u omeea.



Y npouecy pexuje, kao 1 y MHOTHM (puiio3opujama, HeanHa Hije MyKH CKyT pparme-
HaTa, «jep 1eJI0BU 100ujajy CMUCAO MO LEJMHY, a LeInHa 1o AenoBuMay. [lcuxonosu
00MmKa, Ha TIPEMeEp, CMaTPajy JIa je «IEeNMHA TIPe Je0Ba, JIa € HEIITO IITO j€ BUIIE O]
JIeNOBA 1 Jia ce OBU 0e3 e yormiTe He Mory pazymeTi». CIka [eiHe je y MOoYeTKy,
TIOHEKa]l He BHIIE 07 00JIMKa Y 00MaKy, jOII HEAPTUKYIHCAHO PEIUTE/heBO ocehame 0
CBETY U TIpoecHju y TOM TPEHYTKY; MeljyTim, moHekas je To Beh uBpcTa cTajHa Tauka,
F,ETOBO €MOIMOHAIHO TI0JIA3HINTE, )KHBOTHO U €CTETCKO. Y TO CTAHOBUIITE YKIbYUYje
Ce HajTpe HacloB KOMaja, Ta TeMa, Tia ofpeleHu mexcm (WM TeK TOBOP Tena y 0es3-
MOJIBH]Y) KOJH, JOIII 3aj€IHUYKHI HEMPOUHTaH, Beh caMoM MOJEIOM yIora Mo4Hmbe 1a ce
MEmba, YKIBYUY]y €€ 3aTHM TIyMIIH, ITa TIPOCTOP, @ OJf CAMOT MIOYETKA YHTaBa OpraHm3a-
11ja U CTPYKTYpa AaTor MO30PHIITA, YUTaBa (II030PUIIHA) CUTYallKja aaTe 3eMibe. [la,
0e3 mpeTeprBamba — U CAMOT CBETA.

Pexuja je y najehoj mepu ¢puinosodpuja eanHe, «CKyl CBUX Hayka U CIOOOIHMX
BEIITHHAY, YHUBEP3ATHA YMETHOCT, KPO3 Pajl «OpTraHCKe PUpozIe» rpaleHa of1 CBUX 1
CBEra — IIyMall, TeKCT (mekcm Kao meno y 0apTOBCKOM CMUCIY, HE CaMO PEUH ), TIpoc-
TOp U 3BYK, CBETJIOCT, OpraHu3aIuja — cBe je rpaha pexuje ...

Hewmoryhe je 6e300:1H0 pa3ziBajaTi pexHjy ¥ TEKCT O TIyMIla WM MPOCTOpa, HA
npuMep: Beh caM MoKyIITaj pasziBajamba TeaTpa Ha BEroBe IeoBe 1 GyHKIIH]e YKa3yje Ha
«bonect Metoza». Penuress, HapaBHO, HEMIPECTAHO MPEUCIIATY]E JET0BE W KOMILTHKO-
BaHy LIENMHY, CBE BUXOBE OJHOCE 1 Mel)y3aBucHOCT, cMeluTajyhu cBoje HCTpaxuBame
y 00NUK U e1oxy, y eHeprujy u cmun (Ma IITa Taj MojaM 3HauKo), y BpeMe 1 UCTOPH]Y.
AIM yBEK CBECTAH /1a je 1 OBJIE CBE MOBE3AHO Ca CBUM, Ka0 y KHHECKO] TIOCIOBHIIH.

Yexmba 3a IEMMHOM, Kao jenad o mopusa. OHO IITO HEOCTaje, HaloMybYje TIeanail.

Carnenasajyhu cTBapHOCT witipom omeoperux ouujy, Mapraput Jypcenap (mucnehu
Ha TENIMHY KEbHTE), HANa3! Ja JbYIH YIIIAaBHOM He BHJIE LENHY, BUIE H3004HMHY, Yyrao
KOju UM je Ormmku. «Jbynn y Kiurama yBek Iiefiajy OHy CTpaHy Koja OICIMKaBa HUXOB
COTICTBEHH JKHBOTY.

[IpoOnem y mpuKka3uBauyKMM YMETHOCTUMA, Y MO30pHILTY MOCeOHO, 3a caenedd-
arbeM TIeTMHE j€ JOI KOMILUTUKOBAHHU]!: PEICTaBy HE MOXKEII /A JINCTAII HAMPE U Ha-
3aJ1 Ka0 KEBUTY, IPEJICTABA je TOK U TMPOMYIITEHO Ce TEIKO HajokHalyje. AKo yormiTe.

DIGITAL ACTOR

Jla mu ce, HeymuTHO, npubmmkasa yac Bemke [Ipomene?!

Jla v je OMHOC JKMBOT TIyMIIA 1 KHBOT TJIEa0Ia HETPOMEHIbUBA OUT MO30PHINTA,
WM j€ CYIITHHA y OHOME IITO ce Jorahja y mienaolry, na Hije mpeTepaHo BaxHO 1
doeahaj w3azusa crBapuu wim Digital Actor, Ta paranna yreapa?!

V Kamadopuuju Ha panuy-madoparopuju «Hebeckn [lerau» [lopya Jlykaca, mpa-



BOPO APAIIKOBHWHG

UM npunpeme nosparka [pere ['ap6o Ha duim! «Jom 1ok rmesamo, 0BO 3acTapeBay,
CBETIIE 04M MOM Boaudy Kpo3 BUpPTyelHy CTBApHOCT.

OOPMUPARE Y MEJUIUMA

Curyanmja y karacTpoGuyHOM MOAPYY)y HALIMX MPUKA3UBAYKUX YMETHOCTH MOKa-
3yje a CMO y OTPOMHHM TEIIKOhaMa 1 3aKallbermby CTPYYHOT W CBAKOT APYTOT CAMO-
ocgewhugarpa. Beoma Masio yHuBep3UTETa y CBOJHM IIPOrpaMuMa 00jenbyjy NpeaMeT
pekuja, CTOra je 13a30B [peiaBamba «MYITUMEIM]jalHe PEKIje» CACBUM HOBO HCKYCTBO.
Tpebano je y mera yhu 6e3 mpeapacyna u xpadpo, ca cserhy 1a he ce unutas mpoiec
paza o0IMKOBATH ca CBAKOM ciezichoM KIlacoM M3HOBA, Y3 CBAKOT CTY/IEHTa MOCEOHO.

W nactaBy pesrcuje Tpebano ou pexcupamu.

Axajiemija YMETHOCTH, TIPBa y HAc, a Y OBAKBOM OIICETY paja MOXJIA U Y CBETY,
OTBOPHIIA € 3ajeOHUUKY KIACY: C TPYTIOM 32 UHMepMeOUjaIHy peicijy, caaa Kpo3 YnTaB
TIPOIIEC (hopmuparea y Medujuma IpoJasu 1 rpyma 3a TIyMy.

[enoxyman paj oiBuja ce y jeIHOM THITKOM IPOTpaMy KOjH MOpa3yMeBa OCIamame
Ha JI0CaJIAIbe HCKYCTBO TIyMe | pexiuje. JlyXoBHA IUCIUILIMHA Y KOjO] CE HACTOjU Jia
y4eHHK Oyre, y CBAaKOM TIOIIIE/TY, TOTOBO OJT CAMOT MOYETKa, jeJTHOM HOTOM Y IIKOJIH,
JpYroM y TIpoecHju.

O0pa3zoBame MTaI0T Y0BeKa y IPO(ecHju, IMUPEHE TaepUji Hopmpema yMemHuKa
¥y Mnadocmu, BPJIO je 0301MIbaH, 3Ha4ajaH U OArOBOpaH mocao... ObaBsba ce ca UCTOM
npenanomhy kao Ouno koju apyru 3afarak y npodecuju. Pax ¢ mmaaum jpynuma jen-
HAKO j€ BaXKaH Kao PEXKHja U THCAE KIHUTE.

Hewmmapcko Herosame [lyxa Akamemuje — pehu hy ¢ qyxHOM cmepHOmhy — nma
HEer 0J1 TPaiibe KaTeIpae: HUKO He YIHCY]e CBOje MMe Y KaMeH TeMesball, y 001K Ha
3BOHMKY WJIM 3BOHO, alli 3BOHO 3BOHH. HekaJammyu CTyIeHTH, CBUX OJICEKa U TPyIia,
3ay31Majy cBe 030MJbHHja MECTa y HallleM KyITYypHOM KUBOTY, LITO, OIET, IOTBphyje
3HaYaj AKajieMuje YMETHOCTH, C KOJOM, JIaHAC C€ TO MOy31aHo MOke pehu, rpaj Buiie
HUj€ UCTH.

13 6e30p0j mo3HaTHX pasiora, yCIOBU paaa y mpodecuju riymal / pefuTesh u3
JIaHa y IaH Ce MOTOPIIaBajy, CTOTa C& MJIajli YMETHHIIH, KPO3 «CIICIjaTHO BACTIUTALE)
Mopajy (Tpe)o0IMKOBaTH y TUYHOCTH HAPOUUTHX CBOJCTABA.

['myma u peskuja jecy U Co3HajHHU MPOLecH. YBEpaBaMo ce Y TaYHOCT JIPEBHOT Hay-
Ka: 3Hare TIOCTaje YICHUKOBO TeK Kajl My mpehe y kapakmep.

Munazau jbyau U3 CTpyKe, 0CaBPEMEHEHIM METo/iaMa, MOpajy OMTH MPHUIIPEMIbEHH
3a M3a30B Tpeher MuIeHn]yma, APYIITBEHH, TEXHOMOMIKY, HPAIMOHATHA... Basba cauy-
BaTU IyXOBHY cabpaHOCT 3a BpEME KOj€ Ce MYHEBUTO NPUOINKaBa.

BepoBao cam J1a je, He camMo U3 «0OPEIHAX Pa3Ioray, BAXHO Ja TPBO MPeaBame



BOPO APAIIKOBHUH®

Ha MO0j0j KJIacl OJpKM jelaH Off peiuTesba KOjU Cy PeXU]y YUUHUIN NPO(ECcUjoM Ho-
02 doba. 3ato caM, Kaja je otBopeHa Akanemuja ymerHoctu y Hosom Capy, 3amommo
[Tutepa bpyka na o yunnu. Hbero unuimjaiujcky nonasax, kao BelMKa yCIOMEHa,
o0HaBJba Ce y CBUM HapaluTajiMa Hammx cryaeHara. CBakoj Kiacu npeHocumo bpy-
KOBO 3aBETHO HCKYCTBO: npenycmume ce Hajoo/mbem yuumesny — CONCmeeHom oceharvy
ucmuHe.

[TIEJAJIALL U TITYMALL HA 64 TIOJbA

[menanan y rienaitumTy, TIyMall Ha HO30PHUIM; TIeAANaIl M IIyMall Y eI HIITy;
IIeaNal ¥ TIyMall Ha MO30PHHIM; TIeaial Ha TI030PHHUIN, TIYMaIl Y TIeTaTHIITy.
Hwuje tentko ucrprictu MoryhHOCTH OCHOBHOT pactiopena «/sajy ancamoanay (I'potos-
CKH) TIpeficTaBe. A KOJMKO MOTYRHOCTH yHYyTap mera!

['mymarr nenu cBoj mpoctop ¢ repaonem kao mto [lerep lyman y cBojoj mpeacTa-
BU C TIOCMATpadeM Jienu xyieo!

Jlnma rmenanara cy yBek yrpaljeHa y mpeacTaBy, OMyT «IIHOSHCKOT HA32) Y 3H/I0-
Be Karepane. Y JOHIOHCKOM TO30PHIITY Y KpyTy» 1a Ou ce BHJIENA Urpa ca CBake
Ta4Ke IMENANHINTA, TACEPCKH 3palld Cy TIPaBUIM JeKop: Xonorpadcka cueHorpaduja...
Jlunuja nwia mienanana je Moryhu pyd mo3opuimiHOT mpoctopa: y Ouhy remaona cy
TPAHMUIIE TIPEJICTABE. ..

... [lozopumiHa mpezcTasa ce 3ampaBo 1 He MOKe 3aBpIUTH. J{OBpIIEHa je TeK Kaf
ce U HBEH KUBOT OKoHYA. [Ipemujepa, Taj HEOMO3MBH U3M1a3aK Y JaBHOCT, 33 MHOTE je
pelUTeIhe U TIYMIIE «TIPBA TIPaBa Tpoday, jep camo y3 Tiegaole Ie0 y mpolecy
no0uja cBoje TpaBe oONHMKe. 3HAYM, HA HEMY pajdl M TICTAIUIITE, CBAKU IOjSIHHN
rienanan. [Ipencrasa je 3aBpiueHa Kaj ce ¢ IPaBOM MOKE MPETIIOCTABUTH J1a BUIIE HA
jenan mienanan Hehe 10hu @ «pajnm» Ha BEHOM OOIMKOBAY — Taj TPEHYTAK HEHOT
320KPY)KEHOT, IyHOT HCKYCTBA, cabpaHor ydemha 1 pajia CBUX M3Boljaua u CBUX Iie/1a-
7ana, Taj mapagoKCaTHU TPEHYTaK HBEHOT CaBPIICHCTBA, TPEHYTAK j€, HaKiIe, N BeHOT
Kpaja — mpeJicTasa ce Buile Hehe urpatu!

Axo ce pazmuiLba 0 MO30pHUIITY Y OyayhHOCTH TENIKO je He MOBepoBaty ja he oHo
OHMTH ympaBo OHAKBO KakaB Oyme mienanan OyxyhHocTH.

V cBemy je, yBek «MeTaQu3indky (repT» — IIyMall: Tieanarl.

NCTOPUJA

Jlpame Koje ce 0aBe UCTOPHjOM CMEIITEHE CY Y JIBa BPEIHA & CYNPOTHA MHUIIBEHA
MYJIpaIia: OHOT, JIATHHCKOT, historia est magistra vitae v IPyToT, UPOHUYHOT: UCTOPH]a
YUH Jia Hac UCTOPHja HUYeMY He Y.
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Wcropujcka gpama umu pama ucropuje? e je Bnact Ty cy MUTOBH, IJI€ Cy MUTOBH
Ty j€ KpB, TJIE € KPB Ty je Tpareauja, e je Tpareaunja Ty je KOMeuja, TIe je KoMeauja
Ty j& MEXaHM3aM, TJIE je MEXaHW3aM Ty je BIacT ... JeHa haBosba KBajipatypa kpyra 3Ha-
4ermha MOXKE Jia Ce pelliaBa y MoBeCTH... VicTopuja Hucy mpolui foraljaju Hero HauuH
Ha KOJU MX TyMAunMO W JIOXKHBJbABAMO. Y TOME j€ BEOMA CIIMYHA MO30PHUIITY KOje je
HETPECTAHO 060e U daHac.

Ucropuja je Geckpajna sxuBa ppecka, CBE je y Hb0j y TIOKPETY, Y PyIIeHY U CIaBH:
HAapoIM M KOCTHMH, Opyxje U (uno3oduja; reorpaduja y ToM PUTMY BHIIE je HETO
KpajouK OuTaxa.

Uctopuja je kperamwe. U pum je mpe cera — nokper. [Ipema Mopeny kpetame «yc-
TI0CTaBJba TENECHOCT... JOHOCU HEO10JbMBH ocehaj ctBapHocTh.» O HCTOpHje, JaKIe,
YUHH CABPEMEHHKA.

U dum je HempecTaHo caalbe BpeMe, TAKO je MCTOPHja JOBEIeHa MPeJ| IIIeaoma.
OH nmocTaje \weH CBE0K, YUECHUK, TyMad.

['memanar je 00HOBIbEHA UCTOPH]A.

[Iponmnocr, cagammoct, OyayhHOCT, TO HEMPECTaHo NeName HCTOPUJCKOT BpEMEHa,
Ta cXu30()pEHHja JbYACKOT OCTOjamba, y PHIMCKOM MOTIEIy Ha HCTOPH]Y MOCTaje anja-
JIEKTHYHA: Ty CY ¥ MPONLIOCT ¥ OyAyhHOCT y IBOCTPYKO] €KCTIO3HIMJH Ca CaIallibo-
uihy, riea0ueB 10XKKUBIbA] JAMUH Ty MyTaLH]y.

CBeToM pa3acyTH CIOMEHHUIM Off Pa3HUX MaTepujania, OKyIJbeHH, 1aii Ou NpIuKy
3a pa3Ha 0OHABJbambA TeIMHA OUBIINX, Mpmeux norahaja. OTKpuBeHe Ou MoK Owie
pa3He HeJIOCTIENHOCTH Y «XepMEHEYTHIIN» UCTOpH]e. cTopuja dyecTo mpeTBapa Jbyre y
Ouha o Mpamopa 1 xenesa. Bpahajyhu um Tomty TenecHoCT, QM mokasyje a Bemu-
Ka JIeNla HUKa]l HACY YMHIIIM CTIOMEHHIA HETO JKMBHU JbYIHU, O KPBU M MECa, Ca HEellTo
MaHa ¥ MHOTO BpiuHa. Jep, yuehn ox Llexcrmpa, pemress cmeapaoya ucTopuje Tpaku
TaMO TJI€ j€ OH Mpe CBera — YOBEK. TaKo JI0Masu 10 HCTHHE.

A ucrtopuja je 6110 KOM MEIH]y UCTO LITO ¥ OWJIO KOja Apyra CTBAPHOCT (KCTO LITO
¥ MHT, JIETEH/Ia, JIUTEPATypa, CaH, IMej3ax, JbYACKO JIHIE) — OHA MY je mpeaMeT 000-
’KaBama WM UPOHHje, OCHOBA (DOTOrEHMYHOCTH, T1a PU3HULA CyKoDa U JJPaMaTHYHOT,
CpEZICTBO yoOryaBamba BepOJOCTOJHOCTH, HA KPajy U Ha TIOYETKY.

KAJIPUPAILE

U dunm je paama, anm OHO WITO je Y MO30PHIITY TEKCT Ha Grumy je 3a Bajay mpe-
TekcT. «CHUMATH, TO 3HauM Mhu 3a forahajem, mpuyati.» Ha npumepy dyndancke iom-
T K0ja ce KOTpJba Y 00]eKTHBY, CTyICHTHMA pexuje Akanemuje ymetHoctd y HoBom
Cajry panraiameHo je Kapupame: Harajl, Bpatap, ToTan — a Ou HaBUjaqu BUACIH apa-
My, T1a JIeTalb JIONTE y KpeTamy. « [1o MoM MUIIbEmY peskuja je BeoMa aka. Mopare
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3HATH CaMO JIBE CTBAPH: JIa T CHUMare n30mu3a wim n3aanieka. M xa m xyro nmmm kpart-
K0. AKo cebu 0/iroBopHTE Ha Ta MUTaka, OHJA CBE MOxeTe pexxuparu. Cae. Y ToMe je u
Ajsenmurajy, u Yamwiud u OenuHu...»

KPHUK

Moskza je 4oBek jeauHo xuBo Ouhe Koje ce cMmeje, Ha pasHe HauMHE, ajlu KpUk,
OecKOHAYHO Pa3HOBPCTAH, U3pa3 j€ Y KOME Ce HEMOPENHBO U HAJOTIYHH]€, UCTI0/haBa
HEroBa MpUpoJa U CyI0KHa.

Peunuk kpuxosa 6uo 6w, 3ampaBo, Ha HOB HAYMH CAKETA MCTOPHja YOBEYAHCTBA.

YV HekuM pesurijama KpuK je UCTO IITO U KaTaKIu3Ma.

Be3zakome poza 3emasbekor Comome 1 ['omMope, 3aCTpTO j€ y caMpTHO] BUITM M3a3Ba-
HOj KHIIIOM O CYMITOpa 1 OTHha. JKEHCKH KHIT 0] COMM TaKohe KpHuH, CBE JI0 JJaHac.

[Ipejaxa peu y IECHUYKO] MAIITH MOX/a MOXe a yOuje, y OOpUIauko] BEWITHHH
KPHIK CIIE[I Ty HaMepy.

Kpuk xoju uyjere y ayctpanujckom OyImy KaJi 10MOpojall youja rymrepa, HoCuan
Je MUCTepHje Kao 1 3BYK Ouhepudya.

V BeapoM Ho3opulty, 1 y3 JIMOHM3Kja y CBETKOBUHM, KPUK j€ IMAacHUK OMariaHa,
ceemux nio0osd.

Kpux penoBHo mpat pal)ame, He TaKO PETKO M CMPT.

Jlnunn Bpucak 6e3 3Byka ciukapa MyHka, ca miatHa Kpuk, y Iepuuyu Ilukaco
IIMPH Y BPUCKY Pa3apaHor rpaja.

V bexeroBom nponoey (¥3)dax, jenHom on Hajkpahnx KoMajia Ka| HAMCAHNUX, H3-
Mel)y /1Ba KpHKa MOXe Ce CMECTHTH CBE LITO II0CTOjU U HE MIOCTOjU Ha CBETY.

34BECA?

1. Ha cyenu 6reda ceemaocm no no3opHuyu nyHoj Kpna u ceaxojaxoe jyopema,
YRBYUyjviu u naca myocka mena. To mpaje nem munyma.

2. Kpamak crabawian kpux u oomax nomom ysiauerse azoyxa na nocmene-
HO nojauasarse ceemaocmu, 00 MAKCUMYMA, VKYnHO Oecem ceKyHOu. Tuwuna y
mpajary 00 nem cexyHou.

3. U3oucaj u cnopo crabmwere ceemnocmu 00 MuHuMyma (kao u noo 1) moxom
decem cexynou. Oomax nomom Kpuk kao manovac. Tuwuna y mpajarey 00 nem ce-
KVHOU.

34BECA

BYFPE.

be3 sepmukana, pazbayano u nonodxceno.

KPUK. Tpenymak chummeroe puckara. Basicho je da 0ba kpuxa 6yoy ucmogem-

2 Ca enrneckor mpeseo JoBan Aupuios
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Ha, a 0a naierve U 2auierse ceemuocmu 6yoe NommyHo CUHXPOHU308AHO CA OAXOM.
JIAX. [ojavanu crumax.
MAKCHUMYM CBETJIOCTH. Huje ceemno. Axo je () = mpak, a 10 = ceem.no,
ceemaocm mopa oa ce kpehe 00 3 00 6, u Hampae.

Urpamu cmo yecto beketos (V3)dax y muimueBoM IPEBOALY ca eHITECKOr Ha (paH-
mycku (Souffle), y kome Hema Harux JbYACKHX Tena; T0jaB/bUBANA Cy CE, aKO HE Tola,
OHJIa MPTBA, PambEHa, Y JbyOaBHOM YHHY, y TOpohajy... bro Ou 3a/10B0IbaH 1 OKIOHUK
mexHo-menechocmu CTenapk, y CTOTHHaMa Hallux u3Bolema He OM Jofylue BUIEO
stomach sculpture, anmm, Ha3HAKY HjEje Video parasite CBaKaKo.

Jla 61 cTHTa0 /10 TMjaNeKTHYIKOT jeTMHCTBA Ca KApaKTepOM KOj! UTpa, TIyMaIl Mopa
y TIOTIYHOCTH JIa OBJTa]1a TeJIOM 1 ITacoM Jinka. Kpo3 amcame, kao mTo ce mprommkasa
¥ CBOM TJIaCy U Tely.

Jla 6u ce 1ompIIo 10 OUUTIETHOT WM METa(QM3MIKOT 3HAYCHHa KPUKA KOje U3UCKY]e
noemuxa hyopuwma y cBakoj HOBOj 3aMHCIH (3)daxa, HYXHO je U3HOBA TIpoHahu 01-
roBapajyhe aucame.

3a HeMyHH MUHYT TaNerba i ralemha CBETIa, Y3 Kpuk U y3 dax, MOXe ce, Kao y Mo-
PAIMTETy Y 0CaM CTHXOBA, TIOKA3aTH HEMPOTyMaueHa u HecxBaheHa cy0MHa YOBeKa y
CBETY. AJIM HCTH Taj KOMaJl MOXKEMO Pa3BIauMTH U UTPATH — YUTAB CaT, UCIybaBajyhu
ra 30MBambNMa, y3 ApaMaTyprujy «mymeHe manpukey». Mcto Tako, Bapupajyhu HI3 Kom-
OuHaimja Breath Moxe OCTaTH PEICTaBa, Kao IITO Of ME3IeceT MUHYTa HACTaje caT
¥ 1aH o7t 24 cara. PexuTesb mmpy wiim cyxaBa KoMaJ[ Kao ITO KaTaKaiu-TIyMaIl YiHH
Cca CBOjJUM 3CHHUIAMA.

Memamopgosza cmucna mipencTaBe Ha ucTy Temy: caku Oymyhu pemutess «IIpo-
MeHe» OTIOYMEE HCIPTABAE AyTOMOPTPETa KPo3 HacioB (¥3)0ax — uctutyjyhu com-
CTBEHO JHCAIb€ U CIMKE Y HAjCHPOMALIHUJEM aly HajuyAHHJEM KOMaly I0Ca/allbe
MICTOPH]€ TIO30PHIITA.

Caetocr, yaucaj, 1 U3I1caj, Y3 1Ba Kpuka, u3Haja cmeha. Jlenennjama MymeBUTH
KOMaJl M3a3KBa MaIITy HOBOCAJICKe AKaJeMHje YMETHOCTH: hyOpumiTe je y THM mpe-
cTaBama — y3aacuma Ouno Beh cBe BpelHO MOMEHA: Mama CBETa, 03HAKE PENUTHja u
H/IE0JIOTHja, CaXpaHIIUIITE U MOPOAMIMINTE, [AaX0OBCka Mioya, Opecksa (Bohka Oe-
cMpTHOCTH 13 [IeKkuHIIKe omepe), cama CBETIIOCT, JbY/ICKa KOXa, MPas3aH MpocTop, ma i
renaond ... Yuras myT o polersa 10 cMpTH, Ha ayxuHu gaxa. Kao y XKan-Jlyj bapoo-
BOj €TU/IM BHI)EHO]) TIPe MHOTO TOJIMHA.

[IpezncraBa MoMyT OHUX YACOBHMKA-OTIE/ANA: BIACHUK HA COTICTBEHOM JIHIY BUIH
Kako m3Muuy (He)ymotpebibeHe cexyHze. Baba oarosoputu 3aaatky u3 BexOamwa pe-
JUTEJECKOT ACKETH3Ma, CTPOTOCTH U e(pUKACHOCTH, BaJba, HAMME, 38 Mabe Of jeHOT
MHHYTa, 0e3 peyn, camMo 3BYYHOM CJIMKOM, H3Pa3UTH CBE LITO HACTyhyjell 0 pexuju, 1
camoM XkHBOTY. ¥ 6p30j, cBerieho) MeTadopH.
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MEJHJ

V nBazecerom crosehy JTaTuHCKa ped meduj 1001ja HOBY YOOJUTOCT U Oap jou je-
HO 3HaYeme. MemjyM: oHo Kpo3 wima ce nperocu 0ejcmeo. TajaHCTBEHN MOCPETHUK
«M3231Ba HEBEHILY, a HAJHApaBHA MaTepHjaIu3amyja cTpemnmby.» To MmTo y OKyITH-
3MY JI0YEKY]jeMO ca CKETICoM, Y pexHju noucta nocraje Moryhe: Capa bepnap ce cako
Beue, M KaJ roj moxennmo, Bpaha u3 mpojexkropa. A I'pera I'apbo he yckopo, ako e
mpe, O0XKAHCTBEHA M TUTHTANHA, IOHOBO 3AUTPATH, Y HOBUM CHKEHMA.

Y HCTOM BeKy YOBEK OTKPHBA KaMepy M aBHOH, KOjiMa TOYMIbE /1A 33/I0BOJHABA JIBE
CBOj€ HajCTapuje UeKibe: JeTemhe 1 0BeKoBeheme CBOT MOKpeTHOr Jinka. [IpoHanackom
Kamepe YOBEK JI071a3H JI0 IBOJHUKA KOjH, Ka0 Y OrIenaly, y 4apoOHOM 0/Ipa3y, OHaBJba
CBE HErOBE MPOIIECe: AHATU3Y U CHHTE3y HCKYCTBA, YMHOKABAHEM CTBAPHOCTH CTBAPA
HI3 “y3aCTOIHUX CBETOBAY... Memajy ce mpaBwJia JIETor, KPo3 KamMepy Y/Ia3uMo y JTaBH-
PHHT KOj¥ HHje HY 3W]], HH TIYCTHHba, HY K., [[pokoman 1 ycedeH y KuBOTHY rpal)y.

Otkpuhem eneKkTpoHUKe, caM XKHBOT, pecaH U 0e3 3aBpIIeTKa, 0CTaje YMETHOCT
— YeCTO je JI0BOJHHO JIa Ta OKO Kamepe caMo youd, u3abepe u mpeHece 0 Tieaona.
Kpyr je jom jenHoM 3aTBOpEH, iy CBE je MPOXOAHO — CTBAPHOCT U MeIMjH (I1)0CTajy
CTIOjeHe TOCy/Ie. JOII jeTHOM e Meha CBE, M €KPaH, OIIeaNo / TaBUPHHT TO30PHUIIE,
na u npoecuja penuTesba.

['pamariake, MopdoTIOIIKe WK HEKe IpyTe pasiuke huima u TeneBusuje?!

@M Kao CTPyKTypa cHa, cehama Wi MUCITH, aJi 3ap U €NeKTPOHCKH CBET HeMa
CIIMYHO YCTPOJCTBO U CKIIOM?

Paznuuutoctu puima u TeneBusyje (Hajuenthe TeXHHUKE PUPOJIE): CIUYHOCH Pa3-
JUKA.

[Ipomymmrame emMolje Kpo3 MaIliHy.

Moryhnoct a penuresb, 6aBehu ce KuUBUM JbyIUMa U KUBUM HIEjaMa, KPO3 «IPo-
3HMYaBy ocehajHOCT», TOIMpPHE IPYITBEHO Ouhie, a HCTOBPEMEHO MCKYIIH COTICTBEHH
KHBOT.

METOJ{

Pexuja je BelITHHA KOja HEMPECTaHO M3MHUYE KOHAYHUM Tymauewuma. [lozopurure
j€, Y3 CBY CBOJY ONHILJbHBY U je[Ipy CTBAPHOCT, 110 T€ Mepe HEyXBaT/bUBa 110jaBa Jia, Ha
npumep, 4ak u 11looB «Bozmd 3a peauTeshey, Ma Kako HeJ0CTaTaH, Ima i 3aCTapeo, MOKe
J1a JIOBEJIE JI0 CjajHe MPE/ICTaBe.

Komuko kmomku 1 MOryhHOCTH, TTa ce CBE JielaBa YHyTap Te MPeCTaB/bauke Xe-
muje! 3ampaBo, 1 He MOXe OMTH IIPaBOT BOMYA 32 OHO IITO j€ HPALMOHAIHO, A LIITO, [0
Beprmany, u jecte pesxuja. XKuz je Hanucao pomad jenHor pomana. Jleonus Ilejka «po-
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MaH CIHKe», MaH «My3uuki poMany, bynrakos «mo3opuuiau poMany ... PoMan «Toka
CBECTHY Je/IHE TIPE/ICTaBe yeka ja Oy/e HarmcaH.

[IpaBsbere cBake Mpe/cTaBe yBeK je 10 Te Mepe HOBa CTBAP Jia CE HOBU Memoo CTBa-
pa ca cTBapameM came npezcrase. Hema mpasunal

Caaxu pemutesb cam usrpal)yje cBoj CONCTBEHH BOAMY KPO3 OBy YMETHOCT, KPO3
CBaKy TIPEICTaBy TMOHA0CO0, HAITMCAH MOX/[A TEK TOIITO je TIPECTaBa FOTOBA: YBEK Cy
Pa3NIMYUTH MyTeBH TpeMa OTKpHhy (0TKpoBewY). A mpoHal)eHO ce HepecTaHo MeHa
Kao mTo he ce, yckopo, Halle MUILBEHE 0 OBOME MPEAMETY, Ka0 1 O CBEMY JPYTOM,
TIPOMEHHUTH — MOY/[A JOIII JIOK TIOKYIIaBaMo Jia Ta 3a0eNekKIMO.

Pan na npezcraBu noxceha Ha eNEKTPOHCKH 3aIUC y KOME CBETJIOCT HCTOBPEMEHO
ca 4YOBEKOBMM KOpaIliMa IIPTa M MyT 10 KOM KOpaya, a MaITa T'a CTAIHO OpHuie.

V cBakoM O THX HIIYE3NHX IpTeka (TIoNpTa 30MBarba) KOMMKO MCTIPEILICTEHIX
TyTeBa Pa3HUX PEIUTEIha.

Meronu OMBImMX mpezcTaBa. TparoBy Ha BOJH HAIIMX MPETXOIHAKA.

PEXXUJA CEKVH/IE

V mperctaBu Koja He BOIH JIOBOJBHO padyHa O KUBOTHO] Oyjuily, JA0CTa TOTa IITO
je mponaleHo y mpobu, Beh je 3actapeno, 1 3a MIajay CBECT INIeaona He 3HAYH BUIIIE
Of1 ommTer Mecta. Bapamo ce ako BepyjeMo J1a )HUBOT CTOjU 1 YeKa JIOK, Ha MO30PHH-
111 Koja MUpYje, TPaXXKUMO U3BECHO perieme. (Iymar, kao u 1apoBHT Iiefanall, Moxe
1 MOpa, CBaKOJHEBHO, MPEJCTaBy Ja o0HaBJba HOBUM IOJALMMa KOjuMa ra obacurma
’KMBOT, aJTi CaMO OHY TIPEJICTABY KOja HHje OKaMEeHa Y MPTBIITY Oe3BPEMEHCKE OTIIII-
TOCTH Mpo0da.)

Jlo cHaxkHE BPEMETPOCTOPHE TETMHE Y PEXKH]H JeIHOT JIeNa, JeHE 3aMUCIIH, T0Ma3H
C€ KPO3 CBECHY PEXkKH]Y CBAKE MOJSIMHE CEKYHIIE.

Pedtcuja cexynoe: y Taj jefiBa yousbHB Jeiuh BpeMeHa, paBHOIIPABHO 1 HCTOBPEMEHO
TIPOAKPY KUBOT Ca CBOJUM OJIrOBOPOM M PEIUTETb CA CBOJUM MUTABEM — KUBOT O HE
3Ha TI0CTAaBJBEHO MHUTAbE, PEIUTEIH JOII M HE Hacayhyje oaropop Ha mera. Taj TpeHy-
TaK TIPeTBapa ce, Mpejl IMIeNAoNeM, y eCTeTCKY CUTYAIH]y Y K0joj TO T0CTaje KpeupaHo
BpEMe, YMETHIHUKH PE3yITaT.

Y Mmarepujaiy MOCIenIa Tor MyEhEBUTOT CyouaBarma yHyTap CBake HOBE CEKYHIIE,
y TOM JIPAarolieHOM TPEHYTKY Mellama MUTama W OATOBOPA, HHTEPITYHKIIM]E PEXHje 1
pHTyana CBaKOJHEBJbA, KA0 y HEKOM €CTETCKOM TaKCHMETPY, Haromunasa ce 0e30poj
«4UHHEHNLIA JIETIOD, a OKPEeHyTa 1 npouninheHa GanTasuja reaaoua cTeapa cBe HoBe
1 HoBe oOmuke. CBECT O CTBAPHOCTH in Statu nascendi: CEKYHJ PEXUPAH Ka0 «TPH
BpemeHa» (Aypenuje AyrycTuH), Ta AyOOKO JJOKUBJbEHA CAJAIIBOCT OpeMEHHTa je
cehameM Ha MPOLLIOCT U ouekuBameM OyryhHocTu. «3aycTaBu ce, Kako cu Jemn!» — 3a



BOPO APAIIKOBUHR

Taj (ayCTOBCKM MO3UB TPEHYTKY PEUTESb BHIIIE HE MAPH, OH IPHIPEMA HETOBY 3aMEHY,
3ayCTaBJbambE |€ YHUIITABAE KUBOTA, HECTBAPAJIAYKO TIOHABIBAHE OHOTA MITO je OWII0;
penmTeIha 3aHUMA NOHABLAME HPOMeHe, PEKIja HEU3BECHOCTH, OH j€ U3 HCIPIUBEHOT
TPEeHyTKa KOjiM j€ 0BJIaJa0, y3€0 CBe IITO My je Ouo motpeOHo, u Beh xuta y cnenehu
TpeHyTak (HMBOTa-7e/a) y KOME JOLl HUIITA HUje 0 Kpaja yTBpleHo, 1 OH U riefaal
YHHE CBE JIa Y3MY OHO IITO UM j€ HEOTIXO/HO JIa 33/I0BOJbE CBOjY AYXOBHY IMIafl...

Jom je bemamun HaciyTro mrra he ce necutu: «Tana ce mojaBuo UM U AUTA0 Y
Ba3/yX Taj yTAMHUYEHH CBET IMHAMUTOM JIECETUHKH CEKYHIIE.»

Ceem y pazbayanum pyutesurnama (KOjuM Kpo3 (Gpuno30(oBy MepCreKTUBy Tymapa
YOBEYAHCTBO), pedcija cekyHde NCTPajHO HACTO]U 1a TIOHOBO CACTaBH.

CMEX

3ampaBo U jenHa jefrHa ped je JoBosbHa 3a apamy. Bokan. Bokan O. O — peu! O!:
Peu!

V Ilexunuikoj onepu Moryhe je pa3iuKoBaTH IBaJIECET uHgIeKcuja CMejama: X1ao-
HO, 340080./6H0, U3HEHAleHO, XUCMEPUYHO, KOKEMHO, 00 CPYd, 3aOPUHYMO, YSHEMUDEHO,
yniauieno...

«A oHJIa, y BpeMe 4eTBOpOUIaHe OaH/e AECHIIO Ce Ja jé CBaKU CMeX 3a0pameH, ¢
00pasnoxemeM JIa XyMop KBapH KiacHy 060pOy... OHU JbyuMa HUCY J03BOJbABANIH JIa
ce cMejy...» Taxo nam y Ilexunry roBopu Xoy bao Jlun, Majctop cjan wena, Mane KoMu-
yHe (hopMe, HCKOHCKE HAPOJHE YMETHOCTH CMEXa KOJOM j€ pa3BepaBao 4ak 1 3a0puHy-
tor Mao lle-Tynra, y meroBoj kyhu, Kaj je mpecTao Jia ce mojaBibyje y JaBHOCTH.

3namo mTa ce aemasaino ca Apuctodanom u Momujepom. U Jlomanosuhem. ..

Cwmex u cnobopa!

«YrnenaBim Heky cTBap Kaxem ogmax ‘O’ jeaHy ped, U CBU ce MOYHy cMejaTi!»
Hpyro ocnoboheme cmexa!

Jla v ce jorm yBeK MOHET/ie cMaTpa Jia je CMeX Marbe 030KJbHa CTBap of1 Tpareuje?!
Apuctodan u Xumokpar cy heHOMEH y3elH cacBUM 030UIbHO.

Jlykujan ca Camocare 3rpaxao ce Haj TParuyHOM MAcKoM; IIyMail Ce, M0 HEMY,
TIPETBAPA0 Y «BEIMKA YCTay»; 3aT0 OH, M3TNE/A, [aje U3BECHE MPETHOCTH MACKH KOMe-
nuje, 3aTBopeHux ycra. U nomnoxaj ycaua, eTo, Ha U3BECTaH HauKH oipel)yje Mamwy Win
Belly IPUPOIHOCT LETOKYITHE CUTYAIlH]je TIyMIIa.

Y MoHnesbey cam 4yo Ja je cMexX H0ceOHO NpOoydaBaH y 31amby Y KOME j€ MEUIUHY
Y4HO THTIMYHHU PeHecaHCHH 4oBek, Pabe. [Tucan I'apeanmye u [lanmaepyena cmejao ce
0e3 ropumHe. Y rpajy y koMe je MemuIuHy gokTopupao 1 Hocrpamamyc, necHuk /Ipo-
POYaHCMBA, JOII U IAHAC OJIjEKY]e: HcUBom 8pedu npodicusemu, MOX/a 3axBasbyjyhu u
CBOJCTBY KOj€ 4OBEKa M0Y3/1aHO 0]1Baja OJf KUBOTUHE — CMEXY.
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CpenmoBEKOBHHI apaIiCKU KOMIYAp HaJla3M jeTHOCTABAH HAYMH Ja M3a30BE KUKOT.
«AKo xoheIr 1a HayqHII Kako Jja HaCMejell Jby/Ie, OHIa YBEK Pa CYIPOTHO O OHOTa
1to oHu off Tebe Tpaxe. Ha mpumep, kax v kaxy ‘Uau!’ — i octany, a kag kaxy ‘Oc-
tanu!’— i uau. Yjyrpo rosopu ‘Jlo6po Beue!’, a ‘Jlobpo jyrpo!” yBeue» (Abyn-Dapar,
3abasne npue 0 AYMYUMA U 1AKPOUJAUUMA).

[IpuHIMI CynpoTHOT MOXe 1a Oyle KOPUCTAaH U y H3a3UBAkbY TparudHor oceharma.
Cymnpotro, anu Moryhe! Opdejes nyp ymecto mona! Haueno HeodekuBaHor je mpaoc-
HOB 32 M333MBAE «YMETHIUKE eMoluje». HeodeknBana urpa 3aMeHe MackH.

Jlanac ce rymair He ckpuBa m3a ofpehene oOpasiHe, Macka je — BEroBo MpoMe-
HJbKBO Jutie. CITMYHO MPEHIIAHICKOM Bpady-TIIyMITy: TPUMAca Ta, OMyT MyHbEBUTO HC-
TETOBHPAHOT JIUI[A, IPETBAPA Y HEKOT JAPYTOT — Y MUTCKH JIUK, Y CJIOBO, Y HACOTPAM, Y
KHUBOTHIBY, Y CyCe/ia, y CBe IITo Xohe 1a oxkuBH. He 1ajemMo npeiHoCT Hi KOMUYHOM HA
TPAruYHOM H3Pa3y, HETO Oipel)eHOM PUTMY Y KOME CE CMEHY]Y.

O! Jenan rmac, jena cior, jeqHa ped, a 06ap 1Ba Mpea3Haka: CMEIIaH | TyXaH.

Texnuka crieHCKOT cMexa 1 iada: 00e padmwe 3acHUBA]y ce Y OECIpeKopHOj ca-
PaIBI 0axa ¥ 2nacHuyd.

CBE 3BYUl

CHaea 36yKa je ysex ouna eéeha neeo

CHaca cmucaa.
[Jozed Konpan, Jluuna ucmopuja

Conuka 3Byun. To HUje TeK ycrIOMEHa Ha 3aMeHy 4y/ia: jaka 3B0HA y KPYIHOM ILIaHy
crmaBHOT HeMoT ¢wMa! M HU30BHU civKa IpUITa ajy HOTHOM CHCTEMY: «BH3yElHA My-
3HKa.

CrBapHoct 3Byun. He 4y mro ce u 00M4Ha pa3rieaHuIa oHaIa Kao «My3HIKa
KyTHja»: Ta ocBeTIbeHa Notre-dame, Rosace Sud (JyxHa po3era) u3rezna Kao mpoyesbe
HEKMX HEOECKUX Oprysba Koje HelpecTaHo PACTy, jep CBAKU HOBHU 3BYK I10CTaje HEroB
BUJIJbUBH OOJIHIK.

A My3HYKHd 3amuC CONCTBEHE MO30pullHe mpesctaBe Maebem Ham Hehe momohu
y Tenesusujckom Gpunmy Maebem. Kao mro uu npoHalenu 3Byk Xopockona He yBo-
nu 'y 3ByuHoct cieneher ¢punma. Hapasuo, o My3uim tenesusujckor Maebema 4ecto
MHCIIIM, aJiH j€ He 4yjeM Pa3roBETHO, jep joIl He 3HaM mTa he ce cBe y TuM Oymyhim
CIIMKaMa BUJICTH: M3 MarMe CIIMKa IITa JPYro Hero — «cmerna 38yka»! Hanme, o onora
IITO CE BHJIH, CBAKAKO 3aBUCH, M OHO IITO CE TYje.

A motom, cBe uyjHO Yy ¢unmy (pey, TOH, LIyM, THIIMHA) JI€0 je jeIHE JeAMHCTBEHE
naprutype. Hujenan 3Byk Hema, yHanpes, Heky npexHocT (0e3 003upa Ha To Jia 1 ra
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TIPOU3BO/IM JbY/CKO T'PJIO, PUPOJA MM MEXAHH3aM 32 MY3UKY) — LIYM KHUIIE je HCTO
Tako 3HadajaH kao IllexkcrpoBa pey, wim Tpenepeme Ba3ayLIHOr CTyba y Ty o0oe.
JlpyKuuje peueHo, y U3BECHOM yacy (uiMa KpekeTame xkaba (yHKIMOHHIIE Ha TIpaBu
HAYKH, Ka0 IITO TO YMHU U BeTOBeHOBA My3uKa, Y ApyroM TpeHyTKy®. Pexuja 3Byka?
[IpoGneM Koju ce U3HOBA pelliaBa ca CBAKMM HOBUM (PMIIMOM MITU TIPEJICTABOM.

KUBOT

Kueom je nen.

Basxu 3a cBaxora, u ce mpodecuje, AnapuheBa MopaTHa MoyKa: Jcusom Ham epaia
camo oHo wimo mu dajemo opyauma. CTora YoBeK, U ako HUje JieKap, BUHOTPaJiap, yuu-
TeJb WM YMETHHK, YU CBE 710 CMPTH.

Ha T0j cTa3u He3amemUB je BoAMY XeNAEPINH: «YUH ce YMETHOCTU Y JKUBOTY, a
KHMBOTY y YMETHHUKOM 1eiy! Bynern v jacHo Bujieo jenHo, Buaehen jacHo 1 pyro.»

MelyTtum, Huje ToMe naBHO, Kako je bepromyun u3jaBno na Gpuimy He Tmpeocraje
jomr MHorO OymyhHoCTH, jep je m3ryouo Butannoct. Kunemarorpaduja npusuaa. Kao
LITO je ¥ CBET. AKo (uiaM ympe, mra he ra 3aMeHUTU? — MOCTaBIbEHO MY j€ MUTAbE.
Majctop Cmpameeuje nayka n /lgadecemoe 6exa OATOBOPUO j& KECTOKOM H3PEKOM
(uMcKor Knacuka:

— Jlyrauxu xamap, 6e3 pesa. JKuBor.

XKMBOT KAO YMETHUYKO JEJIO.

/W3 xmwure Peunuk npoghecuje bope Jlpamkosuha, Kparyjesar 2012/

3 «3Hare nu wra je ayma Hame rnazde? [Ibeckame pykamay, otkpusa Cenrop, nozcehajyhiu na
ce, IIpeMa jeIHOM JOTOHCKOM MHTY, TaM-TaM I0jaBHO Tpe cBUX ymeTHocTH. [loce Enmysujasma,
3aTeUeH JIEOTOM 3BYKOBa MeXaHn3Ma, HamuH je Beprosa Ha3Bao My3nyapeM.
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Sudar1 metropola na periferiji:
srpska impresionisticka muzika
kao polje sudara 1zmedu francuske
1 nemacke kulture

UDC 75.036, 2:78
UDC 78.071, 1:929 Milojevi¢ M.

APSTRAKT: U ovom tekstu izlozena je najpre teza da je srpska kultura pocetkom 20.
veka bila preuzela ulogu simbolicke francuske kolonije. Medutim, imaju¢i u vidu pot-
puno razliite statusne pozicije Francuske — imperije sa ve¢ dovrSenim procesom tzv.
zamisljanja zajednice, kako bi to oznacio Benedikt Anderson, 1 Srbije — kolonizovanog
Drugog koji je jo$ uvek bio u procesu izgradnje svoje nacionalne zajednice, te upisi-
vanje imperijalne ideologije u primere francuske umetnosti i nacionalne ideologije u
primere srpske umetnosti, izneta je, potom, tvrdnja da francuski impresionizam nije
mogao da bude u potpunosti prihvacen u srpskoj kulturi. Kao primer specifi¢ne percep-
cije impresionizma u srpskoj muzici naveden je opus jednog od najistaknutijih srpskih
kompozitora — Miloja Milojevica (1884-1946). U pojedinim svojim ostvarenjima Mi-
lojevi¢ je kombinovao dostignu¢a nacionalne nemacke romanticarske tradicije 1 impe-
rijalne francuske impresionisticke muzike. U tekstu je razmotreno da li je Milojevié
prevideo da se radi o razli¢itim ideoloskim konceptima ili u jednom drustvu kakvo je
bilo srpsko drustvo pocetkom 20. veka nije ni imao mogucnost da prihvati u potpunosti
koncept francuskog impresionizma. U tekstu je, takode, razvijena teza Edvarda Saida
da su umetnicka dela poprista razli€itih politickih i ideoloskih sukoba. Zanimljiva je
¢injenica da se ta teza moze potvrditi formalnom analizom ¢ak 1 instrumentalnih kom-
pozicija, a ne samo proucavanjem okolnosti pod kojima su muzicka dela nastajala.

KLJUCNE RECI: muzi¢ki impresionizam, imperija, nacionalno, Edvard Said, postko-
lonijalna teorija, Klod Debisi, Rihard Straus, Miloje Milojevié



Muzicki impresionizam poceo je da dobija obrise u opusu Kloda Debisija (Claude De-
bussy), u vreme dok je romantiCarski pokret jo§ uvek dominirao evropskom umetnic-
kom scenom.! Posto je zbog neobicne Sirine svoje ideoloske platforme romantizam mo-
gao da bude prihvacen u razli¢itim kulturnim sredinama, onda su tokom 19. veka i na
evropskoj periferiji, na Jugoistoku Evrope, odnosno u zapadnom delu Balkana, srpski
kompozitori mogli da neguju jednu varijantu romantizma, znacajno odredenu poloZa-
jem celokupne srpske kulture koja je tek bila dobila priliku da se razvija u uslovima
osamostaljene srpske drzave. Naime, do Berlinskog kongresa odrzanog 1878. godine
kultura kolonizovanog srpskog drustva razvijana je u administrativnim okvirima dva
carstva — Otomanskog 1 Austro-ugarskog.

Marija Todorova, kao istoriCar drustva, ne izrazava razumevanje za pokusaje pojedi-
nih srpskih nauc¢nika iz razlicitih druStvenih 1 humanistickih oblasti da srpsku proslost
sagledaju iz ugla postkolonijalne teorije.2 Todorova tvrdi da Otomansko carstvo (a isto
se, smatra autorka, odnosi i na HabzburSku monarhiju) nikada nije bilo kolonijalna
carevina ili imperija® u onom smislu u kojem se o odnosu izmedu imperija i kolonija
govori kada je re€ o britanskoj 1 francuskoj imperiji 1 njihovim kolonijama na indijskom
potkontinentu ili africkom kontinentu tokom 19. i 20. veka.* Ipak, Todorova uzima u
obzir ¢injenicu da postoji metodoloska razlika izmedu istorijskog pristupa problemu
imperijalnih 1 kolonizovanih drustava i postkolonijalnog teorijskog pristupa, kao i ¢i-
njenicu da istorijski pristup pomenutom problemu nije deo postkolonijalnog (Sto znaci

1 Kao §to je poznato, mnogi muzikolozi smatraju da je Debisi jedini pravi, izrazit, dosledan predstavnik
muzickog impresionizma. Zbog toga se Cesto umesto oznake muzicki impresionizam koristi termin
debisizam.

2 Mariji Todorovoj je naroCito neobi¢na teznja istoénoevropskih nauc¢nika da se prikljuce
postkolonijalnim istrazivanjima u vreme kada se postkolonijalne studije nalaze u ,,melanholi¢noj
fazi“, fazi ,zalaska“. Cf.: Marija Todorova, Imaginarani Balkan, Beograd, Cigoja $tampa/Biblioteka
XX vek, 2006, 14.

3 Todorova pravi razliku izmedu kolonijalnog i imperijalnog statusa, navodeci primer SAD kod kojih
postoje elementi imperije iako SAD nisu kolonijalna sila. Cf.: Ibidem., 18.

4 U predgovoru drugom izdanju knjige Imagining the Balkans na srpskom jeziku, Todorova je navela
Cetiri osnovne odlike zbog kojih Otomansko carstvo ne treba tumaciti kao imperijalno, dodavsi da
isto vazi i za Habzbursko carstvo. Prvo, u Otomanskom carstvu nije postojala institucionalna i pravna
razlika izmedu metropole i provincija. Drugo, nije postojala ni neka prethodna stabilna celina koja
sprovodi kolonizaciju. Trece, nije postojao nikakav projekat unapredivanja, nikakva opsednutost
civilizacijskom misijom i Cetvrto, ne postoji nikakav hegemonijski kulturni recidiv iz ovog carstva
koji bi se mogao porediti sa jezickom i kulturnom hegemonijom Engleza i Francuza u Indiji, africkim
drzavama i Indokini. Osim toga, napominje autorka, vazna je i ¢injenica da istrazivanja autopercepcije
pokazuju da niko ko je ziveo na Balkanu tokom otomanske vlasti nije smatrao da Zzivi u koloniji. Cf.:
Ibidem., 16.
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— ni poststrukturalistickog) diskursa, mada se sa njim u nekim tackama susrece.’

Upravo ta jasna razlika izmedu istorijskog 1 teorijskog pristupa dopusta muzikolozima
ne samo mogucnost za tvrdnju da je srpska muzicka kultura bila u kolonijalnom odnosu
prema austro-ugarskoj 1 otomanskoj kulturi, Sto je ostavilo znacajan trag u mnogim
fazama njenog razvoja, a naro¢ito u momentima suceljavanja (neko bi rekao ,,sudara®,
,,Sukoba“) ova dva potpuno razli¢ita kulturna obrasca, ve¢ dopusta i korak dalje — tvrd-
nju da je od sticanja teritorijalne nezavisnosti srpske drzave kultura ove zemlje, kao i
svaka druga ,periferna“ kultura koja se razvija na rubnim podrucjima tzv. znacajnih
geografsko-istorijskih prostora, odnosno znacajnih simbolickih sistema (zona simbo-
la, vrednosti, uverenja... itd.), svesno preuzela ulogu ,,simbolicke kolonije* tadasnjih
centara kulturne moci. Posto je na samom kraju 19. 1 pocetkom 20. veka Francuska (i
dalje) bila jedna od vodecih kulturnih sila u Evropi, a pri tome je iznedrila i nove umet-
nicke tendencije, razumljivo je da se srpska kultura, poput mnogih drugih, okrenula
upravo toj tradiciji, naravno ostaju¢i jednim delom povezana sa sopstvenom tradicijom,
sa tradicijom zemalja pod kojima je prozivljavala dugo iskustvo ekonomski, agrarno,
vojno, demografski ... itd. eksploatisanog Drugog, kao i sa tradicijama brojnih drugih
evropskih zemalja (narocito ,,slovenskih”).’

Za razradu tvrdnje o simbolickom kolonijalizmu mogu dobro da posluze objasnjenja
kojima se u svojim istrazivanjima odnosa izmedu britanske kulture i kultura balkanskih
naroda, a slede¢i trag Saidovog (Edward Said) izucavanja tzv. orijentalizma, koristi
teoreticarka knjizevnosti, Vesna Goldsvorti. Kao $to je poznato, ova autorka govori o
britanskoj ,,narativnoj kolonizaciji“ Balkana tokom 19. 1 20. veka, odnosno o koloniza-
ciji Balkana tvorevinama maste britanskih pisaca, objasnjavajuéi da proces knjizevne
kolonizacije nije nimalo bezazlen kako mozda na prvi pogled deluje, te da se ,,po svojim
stupnjevima i posledicama ne razlikuje od prave kolonizacije“.” Rec€ je o tome, smatra
autorka, da jedna velika kulturna sila u potrazi za novim zapletima, mestima radnje, li-
kovima, tj. sirovinama kojima bi trebalo da snabde svoju knjizevnu i zabavnu industriju
prisvaja i iskoris¢ava resurse jedne geografske/kulturne oblasti, a u isto vreme stvara
imaginarne slike, predstave o toj oblasti koje imaju sposobnost da svojom laznom vero-

5 Ibidem., 15.

6  Termin ,tradicija“ se u ovom delu teksta ne odnosi na ,,narodnu muziku* ili ,,narodnu kulturu®, ve¢
na oblast tzv. visoke umetnosti.

7 Vesna Goldsvorti, Izmisljanje Ruritanije; Imperijalizam maste; Beograd, Geopoetika, 2000, str. 2.
(Vesna Goldsworthy, Inventing Ruritania. The Imperialism of the Imagination, New Haven and
London, Yale University Press, 1998).
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dostojnoscu zamene ,,objektivnu stvarnost*.* Ovakvo objasnjenje bi moglo u potpunosti
da se pripise i Edvardu Saidu. Medutim, govore¢i o ,,konstruisanju Orijenta” Said je
govorio o prostorima koji nemaju (tacno odredene) geografske granice, ali se u manjoj
ili vecoj meri ipak preklapaju sa granicama mnogih zemalja koje su bile ,,prave kolo-
nije (u onom znacenju na kojem insistira Marija Todorova) zapadnoevropskih imperi-
ja. Goldsvortijeva, medutim, govori o odnosu Britanije 1 Balkana — o entitetima koji,
uprkos ¢injenici da je, pored Francuske, Britanija tokom 19. 1 pocetkom 20. veka bila
vodeca svetska imperija, nikada nisu bili u realnom, pravom kolonijalnom odnosu.

Kada se primeni u oblasti muzike teza o srpskoj kulturi kao simbolickoj koloniji za-
padnoevropskih kultura (francuske kulture) bitno se usloznjava. Naime, za razliku od
zapadnoevropskih pisaca 1 pesnika koji su tokom ¢itavog 19. veka i pocetkom 20. veka
koristili kulturne resurse svih balkanskih zemalja, pa 1 Srbije, te konstruisali 1 distribu-
irali (ve¢inom stereotipne i negativne) predstave o Balkanu (i Srbiji), muzicke kulture
vodecih zapadnoevropskih zemalja Cak ni na taj nacin nisu komunicirale sa srpskom
muzickom kulturom.” Upravo to je bio razlog sto su pojedini srpski muzicki stvaraoci
pocetkom 20. veka nastojali da srpska kultura preuzme ulogu zapadnoevropske simbo-
licke kolonije, odnosno da apsorbuje tekovine tada najnovijih umetnickih tendencija,
izmeni do tada uobicajeni pogled tzv. Zapadnog (znacajnog) Drugog i makar na taj
nacin stekne mogucnost da postane vidljiva na kulturnoj sceni Evrope. Tada, ti kompo-
zitori nisu znali ono Sto se vremenom pokazalo: da ¢e zapadnoevropska kritika, publika
ili trziste ipak dobro prihvatiti samo ona dela srpske muzicke umetnosti, poput Ohridske
legende Stevana Hristica, Sedam balkanskih igara Marka Tajcevi€a, Simfonije Orijenta
Josipa Slavenskog i drugih koja jesu bila zasnovana na preuzetom jeziku Zapadnog
Drugog (poznoromanticarskoj osnovi sa elementima impresionistickog ili ekspresioni-
stitkog stila), ali su (zahvaljujuéi primeni folklornih melodija i ritmike) nosila i znaca-
jan trag ocekivanog stereotipa — ,,egzotike®.1°

Osim toga, strategija preuzimanja novih umetnickih tendencija iz tzv. Zapadne Evrope

8  Ibidem.

9  Uprkos izvodenju kompozicija srpskih autora na evropskim koncertnim podijumima i operskim,
odnosno baletskim scenama u prvoj polovini 20. veka, srpska muzika je ipak ostala necujna
u medunarodnim muzickim krugovima, zbog cega nikada nije dobila priliku da ucestvuje u
intertekstualnoj komunikaciji evropskih kultura, odnosno ravnopravnoj podeli moci.

10 Ne treba smetnuti s uma ¢injenicu koju naglasava Dejvid Noris: evropski identitet, kao preovladujuce
zapadni, zahteva da obelezje njegove potpunosti bude pojacano Drugoséu perifernih kultura. Periferija
zato mora da prihvati svoj polozaj, jer poricuci ga zadire u samu srz smisla evropske civilizacije. Cf.:
Dejvid Noris, Balkanski mit; pitanje identiteta i modernosti, Beograd, Geopoetika, 2002, 28.
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nije sprovodena bez poteskoca. To se moze dobro uociti na primeru pokusaja pojedinih
srpskih kompozitora da, pored komponovanja u romanticarskom duhu, poc¢etkom 20.
veka posegnu 1 za novijim izrazajnim sredstvima, poput na primer onih koja su obele-
zila stvaralastvo Kloda Debisija. Treba pritom napomenuti da je najveci broj srpskih
kompozitora, usled nedostatka domacih obrazovnih institucija, poc¢etkom 20. veka Sko-
lovan u inostranstvu, naj¢eS¢e u Becu ili Minhenu, nesto rede u Lajpcigu, Pragu, Parizu
1 Moskvi. [ Miloje Milojevi¢ (1884-1946), jedan od najistaknutijih srpskih kompozitora
u prvoj polovini 20. veka, ¢iji se opus u kontekstu ovog teksta moze uzeti kao primer,
bio je nemacki dak (kasnije 1 ¢eski). U Minhenu je studirao kompoziciju od 1907. do
1910. godine, upravo u vreme kada je Rihard Straus (Richard Strauss) dozivljavao snaz-
nu afirmaciju. O sli¢nosti izmedu Milojevi¢evog i Strausovog naéina komponovanja
do sada je u srpskoj muzikologiji ¢esto pisano.™ Paznju bi, medutim, trebalo usmeriti
na ona Milojevi¢eva dela u kojima je Strausovski nacin komponovanja, kako smatraju
mnogi srpski muzikolozi, kombinovan (sa) ili zamenjen — elementima impresionistic-
kog stila. Suptilno trenje izmedu, uslovno receno, nemacke i francuske kulture (ili bolje
reCeno, romantiCarske nacionalne 1 impresionisticke imperijalne ideologije) do kojeg
dolazi u takvim Milojevi¢evim kompozicijama lako se moze prevideti ako se traga za
sasvim eksplicitnim primerima sudara kultura ili civilizacija (u Hantingtonovom [Sa-
muel Huntington] shvatanju ovih pojmova) kakvim, inace, moze izgledati da obilu-
je srpska umetnost u svim onim primerima u kojima dolazi do suceljavanja kulturnih
obrazaca tzv. Istoka 1 tzv. Zapada. Ali, treba napomenuti da, osim $to je Hantingtonova
teorija o sudaru civilizacija sasvim opravdano izloZena snaznim kritikama, isto tako i
termini koje Hantington upotrebljava, kao Sto su ,,sudar®, ,,sukob* i sli¢ni, zapravo nisu
ni od kakve koristi u strukturalistickom 1 poststrukturalistickom diskursu nakon $to su
tokom Sezdesetih 1 sedamdesetih godina 20. veka teorijski obrazlozeni pojmovi kao
Sto su intertekstualnost* ili ,,hibridnost. ,,Sudari kultura bi, naime, podrazumevali
postojanje ,,Cistih®, intertekstualno§¢u neukaljanih kultura. Takve kulture, medutim, ne
postoje — osim u imaginaciji.*?

11 Cf. na primer: Vlastimir Peri¢i¢, Muzicki stvaraoci u Srbiji, Beograd, Prosveta, 1969; Roksanda
Pejovié, ,Moguéi uticaj Riharda Strausa na kompozicije Miloja Milojeviéa®, u: Kompozitorsko
stvaralastvo Miloja Milojevica, zbornik radova, ur. Vlastimir Peri¢i¢, Beograd, Muzikoloski institut
SANU, 1998, 32-45; Idem., ,,Odrazi fin-de-siécle-a na srpsku muziku. Pokusaj stilskog sagledavanja*,
Novi Zvuk, 2001, br. 17.

12 Netreba, medutim, nikada potceniti snagu imaginacije. Tako je tokom ratnih sukoba (90-ih godina 20.
veka) na teritoriji bivse Jugoslavije Hantingtonova teorija promovisana i ¢esto pominjana u drzavnim
medijima, s ciljem raspirivanja mrznje medu sugradanima razlicite vere i nacionalnog porekla, a s
objasnjenjem da je naucno dokazano da su medu razli¢itim kulturnim tradicijama sukobi neminovni.
Tako se jos jednom pokazalo da naucne teorije nisu ,,iznad realnosti®, da mogu biti pogubne u praksi
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[z istog razloga se ne moze opravdano govoriti ni o sudaru ili, svejedno — suceljavanju
ili intertekstualnom odnosu izmedu odredenih kultura, kao na primer izmedu nemacke i
francuske kulture (iako je to tema 1 ovog teksta), jer bi takvo razmatranje podrazumevalo
da se kulture (u tradicionalnom shvatanju te reci) shvataju ne samo kao cisti, vec i kao
homogeni entiteti koji nisu optere¢eni nikakvim unutarnjim raslojavanjima. Ipak, ukoliko
se za potrebe ovog teksta odreknemo pretenzija na obuhvatnost 1 preciznost, te se usred-
sredimo samo na jedan vazan detalj, na problem imperijalne ideologije koja je, kako je
pokazao Edvard Said, infiltrirana u mnoga umetnicka dela, onda se moze uopsteno reci
da je jedan segment francuske kulture krajem 19. 1 pocetkom 20. veka bio u velikoj meri
obelezen imperijalnim iskustvom francuskog drustva. Posto je Francuska u to vreme bila
ve¢ prevaziSla proces konstruisanja sopstvene nacije (u onom smislu u kojem o ,.kon-
struisanju” ili ,,zami$ljanju* nacionalne zajednice govori Benedikt Anderson),” onda je
nacionalna ideologija mogla lako da bude potisnuta u korist imperijalne. U isto vreme, u
Nemackoj i Srbiji proces izgradnje nacije je bio jos uvek u toku. Nacionalna (pa i naciona-
listicka) ideologija je zbog toga bila dominantna u mnogim aspektima ovih drustava.

Tako je, na primer, Miloje Milojevi¢, gradeci svoj muzicki idiom na tehnickim osno-
vama nemacke romanticarske muzike, ¢esto i$¢itavao iz nemackog romantizma upravo
one konvencije koje su mu bile neophodne za promovisanje nacionalne ideologije. Tako
je, izmedu ostalog, 1921. godine nastala Milojeviéeva simfonijska poema Smrt majke
Jugovica koja se do detalja moZe porediti sa pojedinim Strausovim kompozicijama,
narocito sa poemom Tille Eulenspiegels lustige Streiche, 1 to pocev od forme, preko
koncepcije melodije 1 ritma, zatim harmonskog jezika, izbora 1 tretmana solistickih in-
strumenata u orkestru do tipa programnosti.'* Sam naslov Milojeviceve kompozicije,
medutim, preuzet je iz narodne epske poezije i1 pripada korpusu srpskih nacionalnih
simbola, jer se odnosi na najcesc¢e spominjan istorijski dogadaj u srpskoj kulturi: fizicki
poraz i moralnu pobedu srpske vojske u borbi protiv Turaka, na Kosovu 1389. godine.
Jos u vreme kada je Milojevi¢ komponovao pomenutu poemu, prica o Kosovskom boju
je ve¢ odavno pripadala istoriji, ali i domenu nacionalne mitologije. Mimeticki odnos
izmedu muzike i teksta koji je karakteristidan za mnoge Strausove kompozicije, kao i
Strausovski tretman lajtmotiva, Milojevi¢ je iskoristio kao pogodnu osnovu za repro-
dukovanje nacionalnih simbola. Naime, nazivi vecine lajtmotiva u poemi Smrt majke

i da nijedna nauka, bez obzira na predmet svog izucavanja, ne moze da bude ,,nevina“ i ,,Cistih ruku.
Podrazumeva se da ova tvrdnja vazi i za muzikologiju.

13 Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
London, Verso, 1983.

14 Cf.: Roksanda Pejovi¢, ,Moguéi uticaj Riharda Strausa ...“, op. cit.
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Jugovica (poput motiva: majke Jugovica, odlaska na Kosovo, sokola, fatuma, Turaka,
gavrana, rzanja konja ... itd), upisani u partituru, zapravo su deo narativnog toka kosov-
skog mita, dok nazivi manjeg broja motiva (motiv svitanja, suncevog zraka, krika... 1 dr)
imaju Sire znaCenje. Za mnoge motive Milojevi¢ je primenio konvencionalna muzicka
sredstva, karakteristicna za romanti¢arsku muziku, ali je za odredeni broj motiva, onih
najvaznijih, iskoristio elemente srpskog muzickog folklora."

Milojevi¢ je na isti naCin pokusao da tretira i elemente Debisijevog muzickog idioma,
previdajuci Cinjenicu da je tzv. debisizam zapravo vrlo konzistentan sistem, u koji su,
pritom, upisani tragovi imperijalne ideologije.'* Naime, dve kljucne odlike impresioni-
stickog stila u slikarstvu, odnosno simbolistickog u knjizevnosti, odnosno Debisijeve
muzike — larpurlartizam (esteticizam) i specifican odnos prema umetnicki lepom, nasta-
le su iz potpuno ne-umetnickih razloga, zbog, kako bi Said rekao, naleganja imperiuma
na polje kulture, odnosno zbog zahteva trzista koje je, tokom brojnih imperijalnih osva-
janjau 19. veku i pocetkom 20. veka, gotovo svakodnevno poprimalo sve vece razmere.
Tako je, prema istrazivanjima Dzina Bel-Viljade (Gene H. Bell-Villada), esteticizam
postao dominantan najpre u impresionistickoj poeziji i to zbog ¢injenice da je ogromno
kolonijalno trziste stalno nalagalo sve obimniju i brzu produkeiju.'” Na ovaj zahtev
mnogi umetnici nisu mogli da odgovore, a narocito su u tom pogledu bili pogodeni
pesnici, Ciji su ,,lirski proizvodi* zbog svoje navodne neinformativnosti i nekorisnosti
bili potisnuti na margine polja kulture. Zbog toga su, tvrdi Bel-Viljada, pesnici zauzeli
militantno odbrambeni poloZaj, nastojeci da aktuelizuju esteticizam (koji je ve¢ imao
korene u evropskoj tradiciji) 1 da netrziSnost svoje umetnosti (ponovo) nametnu kao
estetsko, duhovno, pa ¢ak i moralno preimuéstvo. Takav stav su ubrzo preuzeli i stvara-
oci iz drugih umetnickih oblasti.

15 U vezi s tim, najkarakteristicniji je ,,motiv Majke Jugovica“ koji je zasnovan na intonacionom fondu
narodne tuzbalice. Cf.: Marija Masnikosa, ,,Funkcija muzickih simbola u kompozicijama ’Smrt
majke Jugovica’ i ’Sobareva metla’ Miloja Milojevica®, u: lzuzetnost i sapostojanje, zbornik radova,
ur. Misko Suvakovié, Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, 1997, 140-146.

16 Zanimljivo je, na primer, zapazanje ruskog muzikologa, G. Galovinskog, da je Debisi u ciklusima
Estampe 1 (orkestarskoj verziji) Images nameravao da napravi mikroizlozbu muzike raznih naroda
sveta, ba$ kao §to su razlicite kulturne tradicije predstavljane na Svetskim izlozbama u Parizu i
Londonu. ,,;Nemoguée je*, smatra Galovinski ,,ne videti u samoj ideji stvaranja instrumentalnih dela
u kojima spajanje muzike razlicitih naroda nije uslovljeno zahtevima scenskog desavanja — posledicu
"prosirenja geografskih horizonata’ koje karakterise muzicku kulturu 20. veka.* Cf.: I. [onouscku,
Komnosumop u ghonviiop, Mocksa, My3sika, 1981, 108-109.

17 Dzin H. Bel-Viljada, Umetnost radi umetnosti i knjizevni zivot; kako su politika i trziste doprineli
uoblicavanju ideologije i kulture esteticizma 1790-1990, prev. Vladimir Gvozden, Novi Sad, Svetovi,
2004.
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Ako 1deju esteticizma u muzici sagledamo kao odnos izmedu teksta 1 muzike, kao su-
protnost mimetickom principu, odnosno kao muzicko odrazavanje semantickog sloja
teksta, ali ne na nivou konvencionalne transpozicije (na primer ilustracije), ve¢ kao
ostvarivanje naporedne muzicke kreacije (koja, stoga, moze da bude ravnopravni ele-
ment sa semantickim slojem teksta)'® onda se moze tvrditi da je muzicki esteticizam
karakteristican za celokupan Debisijev opus. Poznato je da je u Debisijevim kompozi-
cijama veza izmedu tekstualnog sadrZaja 1 muzike uglavnom nekonvencionalna, mada
je o¢igledno da je Debisi najéesée pokusavao da ublazi takvu nekonvencionalnost na-
stoje¢i da ipak neki detalj muzickog materijala asocijativno odgovara re¢ima, odnosno
naslovu kompozicije."” Pritom, ono $to razlikuje Debisijev odnos prema programu od
stavova romantic¢arskih kompozitora (o istom pitanju) jeste ¢injenica da u Debisijevoj
muzici pomenuti muzicki detalj (koji asocijativno povezuje muziku i tekst), utice i na
strukturalni plan kompozicije,? i postaje sastavni deo Debisijeve poetike (jer se pojav-
ljuje 1 u drugim kompozicijama, bez obzira na izmenjeni tekstualni predlozak).

Milojevi¢ je prevideo tu novinu koju je doneo Debisijev nacin komponovanja, ostaju-
¢i poput Strausa na primer, uglavnom privrzen ilustrativnom odnosu izmedu muzike i
teksta.”! Treba, medutim, uzeti u obzir ¢injenicu da je Debisi bio u prilici da prima stva-
ralacke impulse iz oblasti slikarstva i poezije 1 da su iskustva iz drugih umetnosti u veli-
koj meri odredila njegovu poetiku. Milojevi¢, medutim, nije mogao da preuzme koncept
esteticizma iz srpskog slikarstva ili knjizevnosti jer su srpski slikari 1 pesnici uglavnom
bili obuzeti , transponovanjem objektivne realnosti“, odnosno mimetickim nacelom. Cak
ikada su se slikari u Srbiji koristili impresionistickom tehnikom, tematika njihovih dela je
u velikom broju primera ostajala daleko od esteticizma, obelezena pre svega nacionalnim
simbolima: prikazima crkava koje datiraju iz srednjeg veka (Sto je trebalo da svedoCi o
drevnosti srpske vere i nacije), likom cara Dusana, vladara koji je u 14. veku ucinio srpsku

18 Cf.: Ana Stefanovi¢, Srpska vokalna lirika na raskrscéu tradicija, magistarska teza, (rukopis),
Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, 1995.

19 Tako, na primer u Prélude a I'apres-midi d 'un faune zvuk flaute moze da asocira na kult boga Pana,
u Fétes su primenjeni igracki zanrovi, u Pagodes heterofonija gamelana uz isto¢njacke lestvice, u
Sirénes unisoni tembr Zenskog vokalnog ansambla... itd.

20 Na primer, u kompoziciji Pagodes Debisi je koristio formu i strukturu gamelana (ne misli se na
naziv orkestra, ve¢ na nacin izvodenja indonezanske muzike), jer postoje intonacione, ritmicke i
agogicke sli¢nosti izmedu indonezanske 1 Debisijeve muzike, pri ¢emu je jedino harmonija tipi¢no
debisijevska. Ipak, treba napomenuti da je te strukturalne novine Debisi kasnije primenjivao i u
drugim kompozicijama, pretvarajuci ih u sastavni deo svoje poetike.

21 Ova tvrdnja se odnosi i na one kompozicije u kojima su primenjena uglavnom impresionisticka
izrazajna sredstva. Vise o mimetickom i esteticko-mimetickom nacelu u Milojevi¢evom stvaralastvu
cf.: Ana Stefanovi¢, Srpska vokalna lirika..., op. cit.



VALENTINA RADOMAN

drzavu najjacom na Balkanu, tzv. kosovskim boZurima — cve¢em koje je simbol prolivene
srpske krvi u kosovskom boju, itd.Z Sto se tiée srpskih simbolistickih pesnika, ¢ak i kada
su insistirali na tome da zvukovna igra reci u njihovim opusima dobije znatno vazniju
ulogu od znacenja, koristili su se ipak arhaizmima, staroslovenskim motivima, idiomima
staroslovenskog porekla ... itd, $to znaci da su se umesto vanvremenim i vanprostornim
simbolima Cesto koristili simbolima nacionalne tradicije.”?

Sli¢no trenje izmedu romanti¢arske nacionalne i impresionisticke imperijalne ideolo-
gije moze se uociti 1 kada se uporede Milojevicev 1 Debisijev odnos prema kategoriji
umetnicki lepog. Francuski impresionisti su, kao $to je poznato, u velikoj meri pro-
menili shvatanje pojma /epo u odnosu na tradiciju. Za razliku od romanticara sklonih
prenaglasenim osecanjima, senitimentalizmu i patetici, zagovarali su umerene emocije,
jednostavnost 1 duhovnu ¢istotu koja je, prema Malarmeovom misljenju, u poeziji zna-
¢ila ,,distanciranje od svakodnevnog iskustva, od poucnih ili bilo kakvih korisnih sadr-
zaja, od prakti¢nih istina (...)"".* PoSto umerenim emocijama odgovaraju lirski sadrzaji,
odnosno izbegavanje dramatike, u Debisijevoj muzici takvo preovladavanje jedne izra-
zajne sfere dovelo je do potpune izmene tradicionalnog muzickog govora i oslobadanja
njegovog modernistickog / avangardnog potencijala. Takode, impresionisticko shvata-
nje lepog je u francuskoj umetnosti podrazumevalo ulepSavanje, stilizaciju spoljasnje
stvarnosti.” To ulepSavanje stvarnosti je podrazumevalo posezanje za tradicionalnim
temama iz prirode, ali 1 za temama poteklim iz sveta gradske zabave ili iz ,,egzoti¢nih®
predela, koji su zahvaljujuéi kolonijalnim osvajanjima, a takode i Svetskim izlozba-
ma odrzavanim u Parizu 1 Londonu tokom 19. i pocetkom 20. veka, postali Evropi
blizi nego ikada ranije. Dok je sklonost ka ,,egzotici“ postojala i kod romanticara, ali
ispoljena uglavnom samo u primeni sadrzaja vezanih za daleki svet tzv. Istoka, kod
impresionista je posezanje za ,,egzotikom* podrazumevalo preuzimanje i strukturalnih
osobenosti ,,egzoticne”, ,,isto¢njacke* umetnosti. Tako je, kao §to je poznato, na Mane-
ovu koncepciju slike presudno delovalo japansko slikarstvo, dok su na Debisijev stilski
idiom strukturalno uticale, izmedu ostalih, Spanska 1 indonezanska narodna muzika.

22 Pomenuta tematika je zastupljena u opusima Koste Milicevica, Milana Milovanovica i Nadezde
Petrovic.

23 Vise o tome cf.: Julijan Kornhauzer, ,,Zvucni simbolizam Mom¢ila Nastasijevica“, u: Srpski
simbolizam, tipoloska proucavanja, ur. Predrag Palavestra, Beograd, Srpska akademija nauka i
umetnosti, 1986, 361-385.

24 Cf.: Hugo Friedrich, Die struktur der modernen lyrik, Hamburg, Tashenbuch Verlag, 1956 (Hugo
Fridrih, Struktura moderne lirike: od sredine XIX do sredine XX veka, prev. Tomislav Beki¢, Novi
Sad, Svetovi, 2003, 146).

25 Misli se na one slucajeve kada nije u potpunosti sprovodena ideja Eduarda Manea (Edouard Manet)
o konstituisanju realnosti samog umetnickog dela.
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U srpskoj umetnosti s pocetka 20. veka u kojoj je, kao §to je pomenuto, diskurs naciona-
lizma imao znacajnu ulogu, pojam lepo je povezivan (tj. morao je da bude povezivan)
uglavnom sa onim §to je korisno — dakle, sa pojmom nacionalno. Svaki pokusaj da se
¢ak 1u umetnosti zanemari opste dobro bio je javno 1 vrlo grubo osudivan. Zbog toga je
zanimljiv podatak da je Milojevi¢ 1909. komponovao solo-pesmu pod nazivom Japan,
na stihove (prevedene na francuski jezik) japanskog pesnika Jakamocija (Ohotomo No
Sukune Jakamohi, 717-785). Koliko je uvodenje ,,dalekoisto¢njacke* poezije u srpsku
umetnost pocetkom 20. veka predstavljalo novinu moZe se ilustrovati ¢injenicom da su
stpski pisci 1 poete krajem 19. 1 pocetkom 20. veka zaista gajili naklonost prema neCemu
Sto naizgled nije pripadalo nacionalnim okvirima — rec je o ,,egzoticnom Istoku®, ali ne
o Dalekom Istoku, ve¢ o nesto blizim prostorima, o ,,turskom, muslimanskom Istoku®.
Pritom je ta turska ,,egzotika* mnogima (i publici i piscima) izgledala bliza od novog
zapadnjackog oduSevljenja udaljenim kulturama, te su srpski pisci, uprkos Zestokom
neraspolozenju prema Turcima upravo turcizme proglasavali nacionalnom bastinom.*
Otuda se moze reci da se Milojevi¢ pocetkom 20. veka vrlo smelo upustio u obogaciva-
nje shvatanja pojma lepo u srpskoj kulturi. Ipak, mora se dodati da u pesmi Japan, nije
uspeo da, poput Debisija, tu granicu novine prede u tolikoj meri da bi 1 u strukturalnom
pogledu prihvatio elemente ,,dalekoistocnjacke” estetike, te da je samo nekoliko godina
kasnije u jednom svom ¢lanku, izmedu ostalog, pisao: ,,... nama ne treba ni pentatonike
ni harmonske 1 ritmicke i melodijske egzotike. (...) Mi imamo na$u narodnu, i crkvenu i
svetovnu muziku...(...). MozZe jedno delo da bude ne znam kako lepo napisano, za narod
ono ne mora da znaci nista, apsolutno nista, ako nema obelezja duha njegovoga“.?’

Moze se reci da je opsta drustvena obuzetost/opsednutost nacionalnim pitanjem zadrza-
la pocetkom 20. veka veliki deo srpske umetnosti u granicama romanticarske, predmo-
dernisticke ideologije 1 estetike, 1 to uglavnom one ¢iji se koreni mogu traziti u nemac-
koj kulturi. Ona dela srpskih umetnika u kojima je — zahvaljujuéi ideji o ,,simbolickom
kolonijalizmu“ — dolazilo do proboja modernizma, kao na primer ona u kojima se mogu
naci elementi francuskog impresionizma (ne 1 celovit impresionisticki ,,re¢nik®) potvr-
duju tezu Evarda Saida da su umetnicka dela uvek, ¢ak i kada intencionalno nastaju kao
larpurlartisticka, zapravo platforme ,,na kojima se razli€iti politicki i1 ideoloski ciljevi
uzajamno podsti¢u”.® Nakon ovog uvida ostaje da se istrazi pitanje da li je u srpskoj

26 Cf.: DragiSa Vitosevi¢, Srpsko pesnistvo 1901-1914, Beograd, Vuk Karadzi¢, 1975, 95-96.

27 Miloje Milojevi¢, ,,Vaskrsenje, Srspki knjizevni glasnik, 1912, knj. XXVIII, sv. 11 (prestampano
u: Muzicki talas, 1997, br. 1-2).

28 Edward Said, Culture and Imperialism, London, Chatto and Windus, 1993. (Edvard Said, Kultura i
imperijalizam, Beograd, Cigoja $tampa/ Beogradski krug, 2002, 12).
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kulturi nacionalizam bio jedini lek za izleCenje od sindroma kolonizovanog Drugog
pocetkom 20. veka ili je istorija srpske kulture mogla da ima sasvim drugaciji tok.

SUMMARY

Although the kingdom of Serbia was never a French colony, at the beginning of the 20™
century, immediately after Serbia had gained independence of Austria-Hungarian and
Ottoman empires, Serbian culture consciously acquired a position of a French “sym-
bolic colony”. Since in that period France was still one of the leading “cultural forces”
in Europe, it is completely clear why Serbian culture, like many others, turned to that
particular tradition, remaining partially intertextually connected with its own tradition,
the tradition of empires inside which it had underwent a long-term experience of “real”
colonized Other, as well as with the traditions of other European countries. Since at
the beginning of the 20™ century French music was dominated by the impressionistic
work of Claude Debussy, Serbian authors began expressing themselves by means of
impressionism. However, due to completely different status positions of France (as an
empire which had long before completed the process called “imagining community”
by Benedict Anderson) and Serbia (positioned as the colonized Other in the process of
building a nation, 1. e. of beginning to “imagine its community”), French impressionism
could not keep up its “original” identity in Serbian art. Namely, through a postcolonial
insight into the foundation ideas of French impressionism it becomes obvious that two
key characteristics of French impressionism (on which numerous fine points of this
style were based) were preconditioned by non-artistic reasons, i. . by demands of the
market which grew larger and larger during numerous 19"-century imperial conquests.
In other words, the origin of French impressionistic aesthetism and specific attitudes
of French impressionists to conception of artistically beautiful can be found both in
European art tradition and the imperial status of France in the 19™ and the beginning of
the 20™ centuries. It is clear that these aspects of impressionism (which in the text will
be specially dealt with), created as the consequence of imperial status of France, could
not be immediately understood and accepted by Serbian culture. That is why aesthetism
(which in music can be defined as the opposite to the mimetic principle) and the im-
pressionistic concept of beautiful (understood as something exotic, “oriental”, bizarre,
supernational etc.) were not recognized by Serbian art as an important novelty but only
as a continuation of romantic aesthetism and romantic treatment of the notion of beauti-
ful. The works of Serbian composer Miloje Milojevi¢ may serve as a paradigm of such
an understanding of impressionism. Namely, in certain songs and piano compositions
(with programme titles) Milojevic combined the achievements of German romantic tra-
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dition (geopolitically already integrated in Serbian music) and French impressionistic
music. The text will consider whether Milojevic overlooked the fact that those were
different ideological concepts or that in the Serbian society at the beginning of the 20™
century he had no possibility whatsoever to accept a “pure” concept of French impres-
sionism. In the text [ will develop Edward Said’s thesis that art works are the field of
various political and ideological clashes. The fact is that this thesis can in a certain way
be confirmed even by a formal analysis of instrumental compositions, and not only by
studying circumstances in which musical works were created.
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Umetnost protiv umetnosti

umetnost kao institucionalna praksa i kao kritika institucije
UDC 7.3

Apstrakt:

Ovaj rad se bavi pozicijom umetnosti u odnosu na instituciju. Institucija je naime
shvaéena dvojako i kao institucija umetnosti koja svoje delovanje reafirmiSe kroz muze-
je, knjige, galerije isl. i sa druge strane institucije kao dominantnog vladajuceg sistema
(konkretno drzave). Rad pokuSava da pozicionira delovanje polja umetnosti u odnosu
na dvojako shvacenu institucionalnost i mapira prakse koje afirmisu ili kritikuju kon-
cept institucije. Rad polazi od istorijske ideje autonomije umetnosti naspram agitacije
u umetnosti, dolaze¢i do virnoovskog koncepta egzodusa konkretno, egzodusa iz polja
umetnosti.

Kljucne reci:
umetnost, autonomija umetnosti, politika, polje umetnosti, institucija, egzodus, tran-
sverzalnost

Estetika ili politika

U trideset devet teza Godarove (Jean Luc Godard) autorefleksije o umetnosti “Sta
¢initi?” (Que faire?), napisane sedamdesetih godina, reditelj suprotstavlja dve ideje:
“Da li praviti politicki film ili film praviti politicki?”* Godarov tekst, inicijalno vredan
resurs za tumacenje njegovog autorskog opusa ima neocekivan kvalitet koji se upravo
ogleda u distinkeiji dva tipa politicke umetnosti autorske (autonomne) ili agitacione
(partijske). Medutim, kontekst savremene umetnicke prakse i naslede neoliberalnog
sistema drzavnog uredenja izgleda da modifikuje Godarovo pitanje. Naime, u periodu
posle teoretske dominacije frankfurtske Skole autorska autonomija (autonomija umet-
nickog dela), ¢ije polje istrazivanja bi se ogledalo u godarovskoj tezi o pravljenju filma
na politicki nacin (umesto pravljenja politickog filma), nije vise jedini model razume-
vanja politi¢nog dela.

1 Ovarasprava se moze naéi na sledecoj adresi: http://www.derives.tv/Que-faire .



Zapravo, moze se primetiti da je diskusija o odnosu umetnosti 1 politike u savremenoj
kritickoj teoriji devalvirala pojam autonomije (shvacene u klasicnom adornovskom smi-
slu), ali u isto vreme 1 unificiran politicki manifest kao umetnicki cilj, praksu u korist no-
vih problema kao Sto su odnos estetskog naspram polititkog u globalizovanom svetu.

Gradeci svoju teoriju o odnosu savremene umetnicke prakse i politike, tatnije su-
kobu estetike i politike Zak Ransijer (Jacques Ranciére) uvodi koncept estetske distan-
ce. Estetska distanca postaje “suspenzija odnosa umetnicke namere 1 konkretne akcije”
tacnije separacija (namere 1 akcije) ili kritika. Kao pragmati¢nu paradigmu koja omo-
gucava fenomenu estetske distance da se manifestuje Ransijer nudi paradigmu muzeja.
FormuliSuéi muzej kao opsti prostor koji “uramljuje” kriticki diskurs 1 uopste omogu-
¢ava da se on desi Ransijer navodi: “Estetika ureduje paradoksalnu formu efikasnosti,
diskonekciju koja omogucéava kriticko ¢itanje™ Naime, Ransijer formulise umetnicku
instituciju (i instituciju u umetnosti) kao afirmativan prostor koji oblikuje kriticko/
politicki diskurs.

U kontekstu Ransijerovog tumacenja ¢ini se da se teza o odnosu estetike 1 politike
gradi kroz dva koncepta: prvi, da se fokusom na poruku gubi osecaj za fikciju®, koji je
po njemu presudan u oblikovanju ¢ulnog senzorijuma. * I drugi, da postoji jasna distink-
cija izmedu umetnicke i politicke prakse, te da te dve prakse nikada ne smeju imati znak
jednakosti izmedu sebe. Zadrzacemo se na drugoj izjavi — permeabilnosti umetnickih 1
politickih praksi. Svoju poziciju o umetniku kao politickom aktivisti Ransijer opisuje
u jednom od mnogobrojnih novinskih intervjua gde zakljucuje: “Naravno da umetnicka
praksa nije postala politicka praksa, kako to neki teoreticari govore. Oni smatraju umet-
nicku akciju kao novu vrstu politickog aktivizma, pogotovo $to zivimo u novoj fazi
kapitalizma, u kojoj se materijalna i nematerijalna produkcija, znanje, komunikacija i
umetnicka akcija stapaju u jedan i isti proces aktualizacije kolektivne inteligencije.”™

2 Jacques Ranciere, Dissensus, On politics and aesthetics, Continuum, London 2010, 148.

3 U Raunigovom tekstu Instituting and Distributing se naglasava da je upravo poruka ta koja u
odredenim uslovima moze da pomeri partage du sensible (podelu ¢ulnog; nacina na koji su slike,
tela i mesto distribuirani).http://eipcp.net/transversal/1007/raunig/en/# ftnref16 .

4 Kako to zakljucuje Jens Kastner u tekstu artistic internationalism : “Prema Ransijeru umetnost nije
politicka ni zbog poruke ni zbog nacina na koji predstavlja socijalne porive, ve¢ zbog nacina na koji
kreira prostorno vremenski senzorijum.” Kastner zakljucuje da je Ransijerova kritika M. Rosler da je
fokusom na politicku poruku izgubljen osecaj fikcije tj. Culnog senorijuma neodrziva. Kastner dalje
navodi da culni senzorijum mogu da stvore i radovi koji su direktno agitacioni (Hartfilr, D. Rivera),
te da u odnosu na tu konstataciju Ransijerov argument nije odrziv. Art and cont critical practice,
Raunig, 68

5 Citirano u Instituting and Distributing On the Relationship Between Politics and Police Following
Ranciere as a Development of the Problem of Distribution with Deleuze, Translated by Aileen
Derieg,Gerald Raunig, tekst se moze naci na : http://eipcp.net/transversal/1007/raunig/en/# ftnref16
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Aludiraju¢i na koncepte Lazarta (Maurizio Lazzarato) i Virnoa (Paolo Virno)®, Ransijer
tom izjavom negira, ili ta¢nije marginalizuje do irelevantnosti postojanje umetnika kao
politickog aktiviste. FormuliSu¢i teoriju o estetskoj distanci kao “prostorno vremen-
skom senzorijumu” u okviru kojeg se deSava angaZovana umetnost, Ransijer (mozda
na tragu Adornovskog shvatanja o neophodnom estetskom €itanju politicke umetnosti)
ne dozvoljava postojanje umetnosti izvan institucije umetnosti i izvan polja umetnosti.
Ransijerov zakljucak je u korelaciji sa zakljuckom Petera Burgera ili Andreje Frejzer
da umetnost ne moze da postoji izvan burdijuovskog “polja”, izvan estetske kategorije
“Culnog senorijuma” ili izvan muzeja kao institucionalne potvrde nekog dela. Kako je
Adorno svojevremeno odbacio Brehtovu deklaraciju umetnika kao politickog aktiviste’,
Ransijerovo tumacenje ne dozvoljava teorijsku rekogniciju praksama komunikacijske
gerile ili umetnika kao $to su RTMark ili The Yes men koji se deklariSu kao politicki
aktivisti, a ne kao umetnici.

Zarobljeni u polju umetnicke produkcije?

U tekstu On museum, nastalom dve godine posle Oktobarske revolucije, supremati-
sta radikalno komunisi¢og opredeljenja Kazimir Maljevi¢ (Kasimir Malevich) napada
napore komunistice partije da saCuva muzejsku bastinu od posleratnih retrobucija. Za
Maljevica uniStenje muzeja moze da otvori put “pravoj zivoj umetnosti”.* Ideja o umet-
nosti koja prevazilazi umetnost (polje umetnosti) i postaje umetnost zZivljenja moze se
pratiti kroz razvoj istorijskih avangardi i pokreta kao $to su produktivizam, epski teatar

6 Konkretno koncepte nematerijalne produkeije u okviru kognitivnog kapitalizma.

7 Migracija diskursa 0 odnosu umetnosti i politike moZe se upravo osetiti u raspravi “On Commitment”
u kojoj Teodor Adorno (Theodor W. Adorno ) zakljuéuje: “Od Sartrovog eseja Sta je literatura?,
nailazimo na manje teoretske debate o predanoj, autonomnoj umetnosti. “ Sezdesetih godina Adorno
kroz debatu sa Brehtom (Bertolt Brecht) ne osporava kvalitet Brehtovog opusa nego inheretno
Citanje njegovog dela, koje je po Adornu, potrebno tumaciti kroz kategorije estetskog i autonomnog
(ta¢nije avangardnog), a ne politickog da bi se ono moglo u potpunosti sagledati. Zaobilazeci jasno
deklarisanu politicku poziciju i autorski dekret o politikoj posvecenosti komunistickoj ideologiji
Bertolta Brehta kao irelevantnoj Teodor Adorno ne dopusta fenomenu epskog teatra tumacenje izvan
estetskog dozivljaja. Medutim, kako to zakljucuje Dzin Rej (Gene Ray), tumace¢i Adornovu ideju
o autonomiji (kao autonomnoj i u isto vreme socijalnoj ¢injenici): “Autonomna (modernisticka)
umetnost je politicna, ali samo indirektno i samo tako $to Ce se ograni€iti na prakse prave autonomije.
Ukratko (ova) umetnost mora da nosi svoju kontradikciju, a ne da pokusa da je prevazide.” Adornova
ideja 0 umetnosti koja prkosi kulturnoj industriji, ignorise ¢injenicu da su umetnici ruske avangarde
bili inspirisani moguc¢nostima zapadnog trzista. Malo viSe o ovome moze se naci u knjigama: On
commitment, tako 1 u seriji pisama koje su ova dva autora razmenila. Malo viSe u knjizi: Ernst Bloch,
Discussing Expressionism, Frankfurt 1962. ili u knjizi: Ernst Bloch, Discussing Expressionism,
Frankfurt 1962 .

8  Boris Groys, Art Power, The MIT Press Cambridge, Massachusetts London, England 2008, 147.
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ili situacionizam. Za epski teatar, produkcionisticki dizajn ili pokret land art-a (tumacen
kroz Smitsonove tekstove) problemi “prevazilazenja umetnosti” su koncipirani potre-
bom za aktivnom integracijom publike, participativno/reakcionim delima, kao 1 izme-
Stajem umetnosti iz umetnicke institucije na ulicu u fabriku ili u prirodu. Uspeh ranih
projekata “prevazilazenja polja umetnosti” moze se uporediti sa cuvenim izvodenjem
Tretjakove (Sergei Tretyakov) drame Gasmaske (Gas maske) u fabrici. lako je izvode-
nje bilo izmeSteno izvan insitucije umetnosti u atipi¢an prostor — fabriku, projekat je
bio neuspesan, jer su izvodaci smetali radnicima u obavljanju poslova ili kako se toga
sam Tretjakov seca: “Ve¢ posle prve predstave ispostavilo se da smo smetali pri radu
(...) trpeli su nas jos§ Cetiri predstave, a onda su nam ljubazno prikazali vrata.”™

U kontekstu nerazumevanja radnika za sadrzaj predstave Gas maske mozemo uo-
¢iti paradoks projekta “prevazilazenja umetnosti” ruske avangarde. lako je imperativ-
ni cilj avangardnih marksista (Breht, Maljevi¢, Tretjakov) bilo upravo prevazilazenje
same umetnosti u praksi to nije bilo moguce, ti umetnici nisu uspeli da izadu iz burdi-
juovsokog polja. FormuliSuéi teoriju polja Pjer Burdiju (Pierre Bourdieu) definiSe pro-
bleme interlelacije izmedu razli¢itih drustvenih praksa koje, iako medusobno tangentne,
ostaju ogranicene svojim realnostima.'® Preuzimaju¢i Burdijuovu tezu umetnica i teo-
reticarka Andrea Frejzer (Andrea Fraser) u tekstu From the Critique of Institutions to
an Institution of Critique zakljucuje: “Bas kao $to umetnost ne moze da postoji izvan
polja umetnosti, ni mi ne mozemo da postojimo izvan polja umetnosti, barem ne kao
umetnici, kriticari, kuratort, itd. (...) To je zato $to institucija postoji unutar nas, a mi ne
mozemo da postojimo izvan samih sebe.”" Frejzer zakljucuje da ono §to radimo izvan
polja umetnosti, ne utice na njega 1 ostaje izvan, ta¢nije ono $to institucija umetnosti
nije priznala kao umetnicko delo, to i nije. Kao umetnici mi mozemo da ucestvujemo
u socijalnim protestima, u altruistickim pokusima, medutim, ukoliko su takve akcije
nevidljive za institucije umetnosti i institucije u umetnosti one ostaju u domenu gradan-
sko/politickih akcija 1 nisu umetncke. Ukratko receno, da pisoar Masela DiSana (Mar-
cell Duchamp) nije uSao u muzej, ostao bi pisoar a ne konceptualno delo bez obzira na
autorski stav Marsela DiSana. U kontekstu teorije polja izvodenje Tretjakove predstave
dobija nov kvalitet Citanja, produkcija simboli¢nog rada u predstavi nije uspela da kore-
lira sa produkcijom materijalnih dobara — predstava je bila zarobljena u svom simbolic-

9  Gerald Raunig, UMETNOST I REVOLUCILJA, Umetnicki aktivizam tokom dugog XX veka,
Futura publikacije, Novi Sad 2006, 74.

10 Invociraju¢i ideju o polju umetnosti Burdiju zakljucuje da “harizmati¢na ideologija o kreaciji”
skre¢e paznju sa stvarnosti i specava nas da se zapitamo ko je stvorio kreatora.”; Pierre Bourdieu,
The Field of Cultural Production,Essays on Art and Literature, Columbia University Press 1993.

11 Tekst se moze naci nasledecoj adresi: http://www.marginalutility.org/wp-content/uploads/2010/07/
Andrea-Fraser From-the-Critique-of-Institutions-to-an-Institution-of-Critique.pdf.
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kom polju. Pozicija polja umetnosti, negira, tatnije ne dozvoljava postojanje fenomena
izvan institucije u umetnosti (muzej, galerija) 1 institucije umetnosti (kriticari, istorije
umetnosti). Da se Tretjakova predstava desila u pozoristu, pred pozorisnom publikom,
njena simbolicka vrednost, ne bi bila izgubljena. Medutim, ideja o polju gubi formu-
lacijsku koherenciju kada se pokusava usmeriti ka tumacenju umetnosti nastale kao
odgovor na kognitivni kapitalizam. Ideja da politicka umetnost reafirmiSe instituciju
umetnosti, ne izlaze¢i iz polja umetnosti, ne moZe dijalekticki opisati fenomene nastale
na nasledu situacionisticke internacionale 1/ili gerilske akcije postglobalistickog neoin-
formacionog perioda. Tumacenje Andree Frejzer o instituciji umetnosti koja se reafir-
mise kroz politiCku umetnost takode formuliSe kako to Brajan Holms (Brian Holmes)
navodi “kriticki proces koji uzima sebe za objekat istrazivanja.”*? Na taj nacin teza
Andree Frejzer stvara bezizlaznu premisu, pri kojoj, $ta god u€inili umetnici, ne mogu
da postoje izvan institucije umetnosti, a njihove politicke akcije ne mogu da postoje
izvan polja umetnosti, te kao takve nemaju umetnicku relevantnost.”

Savremene prakse ideje o transverzalnosti

Ustanovljujuéi vremensku osu kritickih pravaca, nastalih na tumacenju odnosa
umetnost/institucija, pri kojima bi prvi talas bio umetnost kritike institucija umetnosti-
muzeja', a drugi talas svojevrsno reafirmisanje umetnosti kao institucije koji se od-
likuje delima i teorijama Fred Vilsona (Fred Wilson) ili Andree Frejzer's u poslednje
vreme mozemo govoriti 1 o trecem talasu koji govori 0 moguénosti postojanja izvan

12 Gerald Raunig, UMETNOST I REVOLUCLIA, Umetnicki aktivizam tokom dugog XX veka, Futura
publikacije, Kuda.org, Novi Sad 2006, 74.

13 FormuliSuéi svoju teoriju o umetnosti kao instituciji Peter Biirger (Biirger, P. (1984) Theory of the
Avant-Garde, trans. Michael Shaw. Minneapolis: University of Minnesota Press) zakljucuje da rana
avangarda ne uspeva da prevazide instituciju umetnosti. Za Burgera umetnost ne moze da napusti
autonomni status, jer onda prestaje da bude umetnost. Gradeci svoju tezu na tragu kritike Burgerovih
zapazanja Gene zakljucuje: “Situacionisticka praksa nije niSta manje autonomna od institucionalne
produkcije modernistickih dela koju je favorizovao Adorno. Ako nista drugo bila je mnogo vise
autonomna i kriticka. (...) u poredenju sa situacionistickom internacionalom Adornove tvrdnje za
Kafku i Beketa izgledaju preterane. Sami situacionisti, iako poticu iz letristicke internacionale, koja
se klasifikovala sa umetnickom identifikacijom se jasno i militantno distanciraju sa poredenjima koja
ih smestaju u domen umetnosti. U tekstu teze o kulturnoj revoluciji G. Debor navodi da umetnost
treba da postane teznja za estetikom svakodnevice: “Art can cease being a report about sensations
and become a direct organization of more advanced sensations. The point is to produce ourselves
rather than things that enslave us. (http://www.bopsecrets.org/SI/1.cultural-revolution.htm )

14 Ovaj talas se ogleda u radovima koji kritikuju instituciju u umetnosti u delima R. Smithson, Daniel
Buren, Hans Haacke 1 Marcel Broodthaers.

15 Takva podela se moze uociti u knjizi Umetnost i savremena kriticka praksa; Gerald Raunig,Gene Ray,
Art and Contemporary Critical Practice: Reinventing Institutional Critique, London , MayFlyBooks
2009.
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institucije umetnosti kroz koncept egzodusa iz polja umetnosti. '¢ Aludirajuéi na stav
Andreje FrejZer o umetnicima koji su “zarobljeni u svom polju produkcije” Gerarld Ra-
unig konstatuje pogre$nu reaproprijacija posttrukturalistiCkih teorija i Burdijove teorije
polja. Naime, Raunig pozivaju¢i se na koncept kritike Misela Fukoa (Michel Foucault),
nudi kontraargument tumacenju Andree Frejzer, pri ¢emu navodi: “Umesto uvodenja
zatvaranja u polje (umetnicke produkcije) treba insistirati na drugacijoj formi umetnosti
— egzodusu iz umetnosti “. Pozivaju¢i se na ideje Virnoa (Paolo Virno ), taj autor za-
kljuCuje da je potreban egzodus iz konteksta umesto biranje ponudene alternative: ”Po-
strukturalisticki egzodus nije romanti¢no/konzervativna ideja o slikaru koji se povlaciu
atelje, odbijajuci kapitalizam 1 slika, nego ideja o reorganizaciji, reinvenciji (socialno/
politickih odnosa).”'” Za Rauniga, koncept egzodusa iz polja umetnosti je usko vezan sa
konceptom transverzalnosti. Objasnjavajuci ideju o transverzalnosti u kontekstu odnosa
umetnosti i politike (a kroz spregu ideja o egzodusu 1 transverzalnosti) Raunig navodi:
“ Ovaj termin (konkretno govore¢i o transverzalnosti) otvara moguénost konceptuali-
zovanja neinstrumentalizovane relacije izmedu umetosti i1 politike.” Naslanjaju¢i se na
ideju Feliksa Gatarija (Felix Guattari) koji je 1964. godine definisao pojam, uz pomo¢
slike segregacije klinicki bolesnih od drustva Raunig, navodi: “Gatari opisuje tran-
sverzanost kao nacin izbegavanja ¢orsokaka horizontalnog i vertikalnog.” FormuliSu¢i
svoju ideju o neoliberalnoj vladavini kao horizontalnom i vertikalnom sistemu domi-
nacije' Gatari zajedno sa Delezom (Gilles Deleuze), formulise ideju o transverzalnoj
(dijagonalnoj) liniji, liniji bega iz sistema zatvaranja, hijerarhizacije. Adaptirajuci ideje
Deleza 1 Gatarija, Raunig definiSe transverzalnost kao sekvencijalnu linearnost umet-
nosti 1 politike: “ Sekvencijalna linearnost (...) uvodi odreden pokret u ove savrSeno
uredene horizontalne odnose, ostajuci linearni produkt, gde se simultanost, preklapanje
umetnosti i politike nikad ne desava.” ¥ Pojam transverzalnost ima zadatak da reafir-
miSe impakt umetnosti na drustvo kao revolucionarno/politickog faktora promene. Taj
pojam, takode, daje novu moguénost ¢itanja umetnosti kao politickog faktora, jer fokus
diskusije preusmerava od pitanja da li moguce pobeci iz polja umetnosti ka novim
tumacenjima umetnosti kao sistema ravnopravnog, usko povezanog 1 isprepletanog sa
politikom i drustvom.

16 U ovako formulisanoj vremenskoj osi tumacenja autora kao $to su G. Raunig, Brian Holmes ili
Gene Ray bi pripadala svojevrsnom trecem talasu.

17 Ibid.

18  Feélix Guattari, “La transversalité”, Psychanalyse et transversalité. Essais d’analyse institutionelle,
Paris: La Découverte 2003, 72.

19 Moze se naéi na : http://www.acfny.org/transforum/transforum-2/transversality/.
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Studija slucaja: umetnicki kolektiv The yes men

The yes men je grupa gerilskih aktivista koji se bave, kako to nazivaju —“‘korekciom
identiteta:

“Imitiramo velike kriminalce da bismo ih javno posramili. NaSe mete su vode i
velike korporacije koji stavljaju profite ispred svega ostalog.” # Nastala na postsitua-
cionistickoj tradiciji 1 ideji o “umetnosti Zivljenja”, ta grupa postaje idealan primer vir-
noovsog egzodusa, u ovom slucaju egzodusa iz institucije (u)umetnosti. Naime, grupa
uspeva uspesno da postoji bez finansijske ili institucionalne logistike velikih umetnic-
kih institucija, kao 1 krititke ili publike, usko vezane za “polje umetnosti”.* Naime,
taj kolektiv uspeva da dvanaest godina? postoji izvan institucije (u) umetnosti, oni ne
komuniciraju sa umetnickom publikom ili kritikom, ve¢ sa virnoovski definisanim mul-
tiplicitetom — zrtvama nepravde, korporativnim figurama ili drugim aktivistima.

Na nasledu Situacionista ili umetnika avangarde (Maljevic, Breht), koji su svoju
praksu jasno deklarisali kao politicki aktivizam (dok su njihove metode umetnicke),
takav identitet pripisuje sebi 1 The yes men grupa. Akcije The yes men kolektiva su pre-
vashodno formulisane kao emulacija korporativnog identiteta u okviru kognitivnog ka-
pitalizma. Uz pomoc¢ ovakve emulacije® kolektiv formulise politicku satiru i kritiku do-
minantnog sistema mo¢i. Kolektiv The yes men, kao 1 ostali predstavnici komunikacij-
ske gerile, uspevaju ideju o “zarobljenosi u polju umetnosti” ucine nevaze¢om. Naime,
njihove akcije imaju stvarne, merljive politicke 1 ekonomske rezultate. Takvi rezultati
se, mozda, najvise ogledaju u eksperimentu nazvanom Dow Chemical intervencija kada
se ¢lan grupe Endi Bikelbaum ( Andy Bichlbaum) pojavljuje na poznatom medijskom
portalu BBC World 1, predstavljajuéi se, kao “Jude Finisterra” zvanicni predstavnik
Dow Chemical korporacije obecava isplatu retrobucija zrtvama Bopalske hemijske ka-
tastrofe*’. Merljiva vrednost akcije je naime materijalne prirode — akcija, naime, izaziva

20 http://theyesmen.org/

21 Tako kolektiv ima nekoliko izlozbi u institucijama kulture (The Miller Gallery,Carnegie Mellon
University), nikada nisu svoju praksu organizovali oko njih. Takode njihovo finansiranje ne
dolazi iz izvora vezanih za artikulaciju kulturne politike ili umetnicke scene (razne stipendije i
sredstva odvojena za “kulturu”), oni  svoje akcije ili finansiraju sami ili u okviru raznih fundrasing
kampanja.

22 Njihova prva akcija je zabelezena 1999. godine kada prawe lazni domen www.gwbush.com , na
kome emulijajuci vebsajt tadasnjeg kandidata za americkog predsednika Dzordza Busa, formulisu
svoj politicki komentar.

23 The yes men su imitirali sajt ameriCkog predsednika Dzordza Busa, korporativne reprezente
korporacije Dow Chemical ili predstavnike svetske trgovinske organizacije.

24 Bopalska hemijska katastrofa se naziva jednom od najvec¢ih u savremenoj istoriji sa trenutnom
smréu 2,259 ljudi. Tako je odgovornost korporacije Dow Chemical jasno utvrdena, Zrtvama Steta
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pad akcija Dow kompanije u vrednosti od dva miliona dolara.”> The Yes men reafirmisu
tezu o transverzalnosti, jer njihova akcija ne rezonira sa trziStem umetnosti, medutim
pravi realnu pometnju na svetskom trzistu (polju ekonoije, ne umetnosti). Naime, u
kontekstu akcija The yes men grupe ransijerovska estetska distanca koju ovaj teoreticar
drustva navodi kao neophodnu za razumevanje impakta jednog politickog delase moze
shvatiti ambivalentno. Satiri¢ni angazovani performansi — akcije kao $to je Beyond The
Golden Parachute predstavljena u okviru konferencije Textiles of the Future ** su Citani
kao politicki tek izvan “scene”, na kojoj se odrzavaju, izvan polja korporativnog sveta.
Da bi se razumele ovakvim akcijama je zaista potrebna izvesna distanca, medutim, ona
ne mora da bude iskljucivo estetska distanca, i ne mora da se desava u instituciji umet-
nosti — muzeju. U okviru globalizovanog sveta i kognitivnog kapitalizma kolektivna
kriticka svest postaje virnoovski multiplicitet koji nije iskljucivo vezan za odredenu
instituciju ili druStveni status. Akcije The yes men grupe razumeju kako umetnicki
kriticari, predstavnici masovnih medija”’, tako i zrtve Bopalske katastrofe u Indiji.” The
yes men na ovaj nacin izlazi iz konteksta klasi¢ne ransijerovske definicije estetske dis-
tance, jer ne podrazumeva edukovanu publiku, publika koja ramislja o estetskom kva-
litetu “dela”, nego svakoga ko je spreman da ucestvuje u diskusiji o problemima koje
formuliSe grupa The yes men. Na posletku, moZe se zakljuciti da je jedina objedinjujuca
platforma uz pomo¢ koje se opus grupe The yes men moze tumaciti zapravo ideja o de-
lezovsko/gatarijevska transverzalnosti. Akcije The yes men kao 1 ostalih predstavnika
komunikacijske gerile, nisu iskljucivo politicke ili umetnicke, imaju impakt kao u polju
umetnosti, tako i u polju sociologije ili polju politicke ekonomije. Njihove akcije ruse
hijerarhiju horizontalnih 1 vertikalnih sistema dominacije koji formulisu logiku drustva
kao logiku umetnika koji stvara, politicara koji vlada ili publike koja posmatra, nudeci
novu sekvencijalnu dinamiku ovakvim prethodno utvrdenim hijerarhijama.

nikada nije nadomestena. Malo vise o ovome na:http://news.bbc.co.uk/onthisday/hi/dates/stories/
december/3/newsid 2698000/2698709.stm .

25 Malo vise o akciji na: http://en.wikipedia.org/wiki/The Yes Men .

26 Koju je grupa posetila kao “zvani¢ni predstavnici” WTO (Svedske trgovinske organizacije).

27 Tlako su u okviru medija masovne komunikacije akcije, ove grupe su ¢esto pogresno tumacene.
Grupa ipak ima odredeno prisustvo i reputaciju koja prevazilazi neprikladne epitete (Stetnih
Saljivdzija) koji im se Cesto pripisuju.

28  The yes men grupa je u okviru dokumentarnog filma The yes men fix the world upravo posetila Bopal

u Indiji i, razgovaraju¢i sa zrtvama, pokusala da razume impakt svojih akcija na njih. Uprkos tvrdenja
odredenih americkih medija, akcije su u Indiji tumacene uglavnom pozitivno.
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Zakljucak:

Linija diskursa o umetnosti kao socio/politickom faktoru izgleda da oscilira izme-
du dva stanovista: sa jedne strane nailazimo na poziciju o umetnosti koja kritikuje/
afirmiSe instituciju umetnosti i naspram nje ideju o umetnosti koja kritikuje/afirmise
instituciju vladajuceg politickog aparata. U periodu posle ideja franfurtske Skole o ne-
ophodnosti autonomije umetnic¢kih praksi diskurs migrira u pravcu pitanja: Da li je
moguce pobeci iz burdijuovskog “polja umetnosti”? Dalje, da li je moguce izjednaciti
umetnicku praksu sa politikom svakodnevnice, a umetnost svakodnevnice formulisati
kao politiku oslobodenja od politicko/ideoloskog aparata? Sa jedne strane nalazimo na
ideje umetnika 1 teoreticara (A. Fraser, P. Burger ) o umetnosti koja kritikom reafirmise
svoju poziciju institucije, tezu da izlaskom iz polja umetnicke produkcije, umetnost
prestaje da bude umetnost (P. Burger ili ¢ak Z. Ransijer). Medutim, kao kontraargument
ovom stanovistu nailazimo na adaptacije ideja Virna, Deleza/Gatarija 1 Negrija, koje
formulisu novu kritiku polja umetnosti 1 politike umetnosti u kontekstu novoformuli-
sanih pojmova kao §to su transverzalnost ili egzodus iz polja. Ovaj tekst mapira migra-
ciju promene u diskursu o odnosu umetnosti i politike sa akcentom na neophodnosti
adaptiranja teoretskih pojmova 1 ideja u korist postrukturalistickih ideja o nelinearnom,
transverzalnom tumacenju tog odnosa. Ideja o transverzalnom citanju odnosa politike
1 umetnosti, naspram €itanja umetnosti kao instrumenta politike 1 obratno, omogucava
paralelnu a ne iskljucujucu analizu odnosa dva fenomena pri kojoj je fenomen umetnika
koji se deklariSu kao politicki aktivista (The Yes men, CAE, itd.) moguc.

Rezime:

Diskurs o politickoj umetnosti diktira nekoliko klju¢nih teoretskih pojmova: po-
lje umetnicke produkcije, problem esteticnog naspram politickog, ideju o umetnosti
kao institucionalnoj kritici. Pozicije o politickoj umetnosti izgleda da imaju dva kon-
traponirana stava: umetnost koja kritikuje/afirmise instituciju umetnosti i naspram nje
umetnost koja kritikuje/ afirmiSe instituciju vladajuceg politickog aparata. U kontekstu
tih shvatanja postavljaju se pitanja da li je moguce izjednaciti umetnicku praksu sa
politikom svakodnevnice? Ovaj tekst mapira migraciju promene u diskursu o odnosu
umetnosti 1 politike sa akcentom na neophodnosti adaptiranja teoretskih pojmova i ideja
u kontekstu postrukturalistickih ideja o nelinearnom, transverzalnom tumacenju tog od-
nosa. Transverzalno Citanje odnosa politike 1 umetnosti, naspram ¢itanja umetnosti kao
instrumenta politike 1 obratno, omogucava paralelnu a ne iskljucujucu analizu odnosa
ta dva fenomena.
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SUMMARY

The discourse on political arts dictates several key theoretical notions: the field of artis-
tic production, the issue of aesthetic versus political, the idea of art as an institutional
critique. It seems there are two contrary points in political arts positions: on the one
hand, the art which criticises / affirms the institution of art and on the other, the art that
criticises / affirms the institution of the governing political apparatus. In this context,
the question arises as to whether it is possible to equate artistic practice with everyday
politics. This paper maps the migration of changes in the discourse on the correlation
of arts and politics with the emphasis on the need to adapt theoretical notions and ideas
in the context of poststructuralist ideas on non-linear, transversal interpretation of these
correlations. It is the transversal reading of the politics and the arts relation, as opposed
to reading the arts as an instrument of the politics and vice verse, which allows a parallel
rather than exclusionary analysis of the relation of these two phenomena.
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Marina Milivojevi¢ Madarev
Elijahova stolica — rediteljski pristup
Borisa Lijesevica korak po korak

UDC 791.44, 071.1:929 Lijesevi¢ B.

Apstrakt: U ovom eseju spisateljica razotkriva rediteljski rukopis Boris Lijesevica
na primeru predstave Elijahova stolica. Otkrivajuci kako potresni roman Igora Stiksa
postaje uzbudljiva pozoris$na predstava JDP-a, autorka otkriva mesto ove predstave u
drustvenom i pozorisnom kontekstu Srbije. Kroz price o tome kako nastaje jedna pozo-
riSna predstava saznajemo kakvo je mesto pozorista u savremenom srpskom drustvu i
koju bi ulogu moglo igrati.

Kljucne reci: rediteljska poetika, transformacija knjizevnog dela u scensko, Elija-
hova stolica, rat u Sarajevu, naracija vs dramaturgija, progon Jevreja, tretman vremena,
stvarni 1 fikcionalni tok vremena, glumac kao narator, glumac koji igra vise likova,

Osobeni rediteljski stil LijepSevi¢ gradi na procesnom i radionickom pristupu teatru
uz povremeno koris¢ene dokumentarnih elemenata. Tako je Cekaonica (Atelje 212) za
koju je dobio Specijalnu Sterijinu nagradu za autorski projekat 2011. godina, nastala na
osnovu dokumentarnih iskaza ljudi koji na razlicite nacine prvo stradaju, a zatim i pre-
zivljavaju nalete tranzicije u Stbiji. Predstava Povodom Galeba (Pozoriste mladih, Novi
Sad) nastala je na osnovu pri¢a mladih glumaca o njihovim glumackim strahovima i
nadama i neostvarenim snovima, a sve gledano u kontekstu Cehovljevog Galeba. Ono
o ¢cemu svakako treba pisati je njegov rediteljski postupak i to korak po korak. Njegove
predstave su Zive na repertoarima navedenih pozoriSta i mozete ih gledati. Medutim,
samo jedno gledanje pozorisne predstave ne daje moguénost da se u potpunosti spozna
suptilan rediteljski postupak. Zato sam iskoristila ekskluzivnu priliku da kao dramaturg
JDP-a gledam Elijahovu stolicu vise puta i analiziram LijeSevicev rediteljski postupak
korak po korak.
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Uvod ili o produkciji

Oktobra 2010. godine, Jugoslovensko dramsko pozoriste je, u saradnji sa Festiva-
lom MESS Sarajevo, produciralo predstavu Elijahova stolica. Predstava je nastala po
istoimenom romanu Igora Stiksa, u dramatizaciji zagrebackog pisca i dramaturga Darka
Lukic¢a. JDP i MESS su kao koproducenti saradivali prethodno na predstavi Hamlet
2005. godine 1 Pred penzijom 2006. godine. Saradnja na predstavi Elijahova stolica je
bila korak dalje, jer su dve reprezentativne institucije iz dve, sada razdvojene, nezavisne
drzave odlucile da naprave zajednicku predstavu o jednoj od najvecih drama krvavog
balkanskog sukoba iz devedesetih, o opsadi Sarajeva (1992-1995).

Predstava Elijahova stolica nastala je na osnovu istoimenog romana Igora Stiksa.
Pisac Igor Stiks je roden u Sarajevu. Nakon poéetka blokade Sarajeva 1992. godine seli
se u Zagreb gde studira knjizevnost, a odatle odlazi na doktorske studije u Pariz i Cika-
go. Njegov roman Elijahova stolica govori o sudbini austrijskog pisca i novinara Rihar-
da Rihtera, koji u potrazi za identitetom, stize u opkoljeno Sarajevo. Odande izvestava
o ratnim strahotama koje su svojevrsni «kraj Drugog svetskog rata na Balkanuy 1 po-
kuSava da razmrsi klupko li¢ne, porodicne tragedije iz Drugog svetskog rata. Rihard se
zaljubljuje u glumicu Sarajevskog ratnog pozorista Almu koja sprema predstavu Homo
Faber prema istoimenom FriSovom romanu. Rihard Rihter pokusava da hladnokrvno 1
temeljno utvrdi $ta je istina u ratu i $ta se dogodilo sa njegovim ocem u Drugom svet-
skom ratu. Otkriva da je on polu-Jevrej, da njegov otac zivi u Sarajevu, a da je Alma,
Rihterova velika ljubav, istovremeno i njegova sestra. Pokusavajuci da bude razuman
i racionalan, Rihter dolazi do spoznaje da je, baveci se Cinjenicama, propustio da vidi
istinu, 1 da je kao 1 FriSov junak «slep kod ociju».

Pocetak...

Predstava po€inje time §to glumci namestaju dekor tj. pripremaju pozornicu. Pozor-
nica ima dva nivoa: ve¢i, uzdignuti nivo, svojevrsna pozornica na pozornici, je pokriven
parketom iz koga ovde-onde nedostaje poneka dascica, a u pozadini je velika, nagorela
zavesa. Prostor se simbolicki moze posmatrati kao ispraznjeni gradanski stan koji se po-
lako 1 temeljno ruinira. Kada nameste pozornicu i donesu neophodnu rekvizitu za igra-
nje predstave, glumci sednu na proscenijum naspram publike. Ingrid (Renata Ulmanski)
peva rodendansku pesmu Diteru za 5. rodendan, a Diter (Svetozar Cvetkovi¢) dodaje
nulu 1 to postaje 50. Time reditelj pravi vremensku elipsu i sugerise stalno preplitanje
sada$njosti 1 proslosti.
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Diter daje tetki Ingrid beleznicu njegove pokojne majke. Glumica Renata Ulmanski,
za samo minut i po, koliko traje ovaj deo scene, prelazi od vesele pesmice koju majka
peva detetu, preko konsterniranosti $to njen veliki sin opet ima probleme, do saznanja
da su dugovi proslosti dosli na naplatu. Reditelj emotivni naboj pojacava time $to tekst
iz beleznice ¢ita mrtva Rihterova majka Paula Miler (Jelena Trkulja), koja je u scent jos
uvek devojka, naspram svoje zive sestre koja je starica. Paula Cita, a Ingrid, uzasnuta
sluSa, nastojeci svim silama svoje gvozdene volje da sacuva mir 1 dostojanstvo. Paula
joj vraca beleznicu. Taj momenat je vazan za razumevanje stila predstave. Junaci iz
proslosti su ne samo tihi svedoci, ve¢ 1 uesnici junakove sadasnjosti. Bec¢ iz 1942. 1 Sa-
rajevo iz 1992. godine predstavljaju jedinstveni hronotop u Rihterovoj svesti, jer svest
ne poznaje vremensko-prostorne granice ve¢ su ljudi 1 dogadaji bliski (ili udaljeni), Zivi
(ili mrtvi) onoliko koliko su bliske 1 Zive emocije koji oni bude. Zato mi ne mozemo
lako da se reSimo bagaza proslosti 1 zato se Drugi svetski rat na Balkanu zavrSava pola
veka nakon §to je on zavrSen u ostatku Evrope.

Rihter ispituje tetku. Ona se oseca kao krivac, ali se bori da zadrzi mir, dostojanstvo,
pa Cak 1 izvesni ironi¢ni otklon od situacije. Kako razgovor odmice, ispod maske Zene
gvozdene volje pomaljaju se suze zaljenja koje Ingrid odlu¢no gusi — proslost je mrtva,
rat je gotov 1 tako treba da ostane. Ingrid krije istinu jer veruje da time §titi Rihtera 1 bezi
od osecanja krivice zbog sopstvene uloge u mracnoj proslosti. Rihter prica nadalje Sta se
desavalo sa njegovom porodicom. Ton kojim Svetozar Cvetkovi¢ govori o sudbini oca i
majke nije odraz uzasa njihove tragedije, ve¢ nerazumevanja i zbunjenosti trogodisnjeg
deteta pred ¢ijim ocima se ona deSava. Rihterovu pricu, sa neznim izrazom lica slusa
Ingrid. To je odraz sete koja se kod starice javlja kada se priseca svoje ljubavi i mladosti.
Rihter ne vidi njen izraz lica, kao $to dete ne razume osecanje odrasle osobe — oboje
gledaju u proslost — buduénost — Sarajevo — publiku. Rihter (Svetozar Cvetkovic) odav-
de preuzima 1 ulogu naratora 1 komentatora 1 time dramaturg Luki¢ i reditelj LijeSevi¢
zadrzavaju u predstavi narativnost, karakteristicnu za roman. To je bilo neophodno kako
bi se u okviru minimalistickog stilskog opredeljenja jasno ukazalo na vremenske sko-
kove 1 efektno prikazao drustveni milje ratnog Sarajeva. Narocito je zanimljivo kako se
u predstavi u samo jednoj sceni prikazuje drustveni milje Sarajeva, odnos predstavnika
mirovnih misija i medija stacioniranih u Sarajevu prema zaracenim stranama i medij-
ska eksploatacija civilnih Zrtava u ratu. Cvetkovi¢ govori tekst na razlicitim jezicima
evropskih naroda, ostali glumci (osim Renate Ulmanski, koja je jedina, napusta scenu
tokom predstave) «titluju» prevod na srpski 1 povremeno se ukljucuju u razgovor kada,
na primer, Rihard vodi razgovor sa svojim urednikom. Taj dijalog je razlomljen i pode-
ljen tako da najstariji glumac (Vlastimir-Duza Stojiljkovi¢) govori urednikov tekst kada
se on obraca licno Rihardu, a ostali glumci urednikov tekst kada je on deo op$tih mesta
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i nazora Evrope prema Sarajevu 1992. godine. Citava scena je dinami¢na i na istovre-
meno duhovita 1 potresna slika odnosa Evrope prema agoniji grada Sarajeva. Scena se
zavrSava mizanscenskim akcentom — Rihter baca stolicu 1 na srpskom grdi predstavnike
mirovne misije. Ovaj delikatan, slozen 1 kompleksan odnos prema preplitanju prostora
1 vremena nastavlja se 1 nadalje tokom predstave. Tako, ovaj segment poCinje kao da
Rihter grdi pripadnike mirovne misije, a zavrSava se elipsom. Bane Jevti¢ je bio u horu
naratora koji predstavljaju mirovnu misiju, a zatim kada se hor na grdnju Rihtera razide,
Bane ostane, osmehujuci se kao lik Ivor (Rihterov prevodilac 1 pratilac u Sarajevu) koji
slusa Rihterovu pricu 1 predstava ide dalje.

PozoriSte u pozoriste i rat u ljudskim glavama

Naredna scena govori o pozoriStu u ratnom Sarajevu 1 ima dva toka. U prvom toku,
koji se nadovezuje na prethodnu scenu, Rihter pritiska Ivora da mu pronade jo$ medij-
ski provokativnih prica o Sarajevu o kojima Ce praviti reportazu. Ivor, nemajuéi bolju
ideju, predlaze da Rihter snimi reportazu o ratnom pozoristu. Rihter je skepti¢an prema
toj ideji, jer on ne vidi smisao pozorista ni u miru, a kamoli u ratu. Njih dvojica stoje
i raspravljaju se preko glave glumice Alme (Maja Izetbegovi¢) koja ubeduje reditelja
da u ratnom vremenu ne treba igrati komad koji govori o ratu, jer publika ne Zeli da na
sceni gleda ono Sto Zivi u stvarnom Zivotu. Te dve scene, koje se odvijaju 1 naizmeni¢no
1 paralelno daju, kao 1 scena sa tzv. mirovnjacima totalitet situacije. Istovremeno, dok
likovi problematizuju znacaj pozorista za drustvo, pisac i reditelj zastupaju tezu o su-
Stinskom znacaju pozorista, dajuci Almi da kaze ideju Elijahove stolice — zitelji Evrope,
ostaju¢i nezainteresovani za patnje gradana Sarajeva, su slepi za nadolazec¢u nevolju
kao 1 junak romana Homo Faber. Sledi scena upoznavanja Alme 1 Rihtera koja je u for-
mi intervjua — on sedi u publici, postavlja Almi pitanja i dok iznosi svoje videnje uloge
pozorista u ratnom vihoru, izlazi na scenu. Da li pozoriSte moze da menja drustvo i na
koji na€in? Stvaraoci predstave Elijahova stolica smatraju, a to govore kroz usta glumi-
ce Alme, da pozoriste postoji ne zato da bi oni koji ¢ine zlocine postali ljudi, ve¢ da oni,
koji gledaju predstave, ne prestanu da budu ljudi ¢ak 1 u najtezoj zivotnoj situaciji kao
Sto je neprekidno granatiranje. Predstava JDP-a 1 MESS-a zastupa ideju ultimativnog
humanizma — svi smo mi ljudi i glavno je ne biti manje human zbog Zivotnih izazova.
Zato ova predstava kada govori o granatiranju Sarajeva, ne govori o Srbima, Bo$njaci-
ma, Jevrejima i Nemcima, ve¢ o ljudima. Ona ne govori o etnickoj, ve¢ o humanistickoj
dimenziji rata u Bosni. Elijahova stolica trazi dubok i delikatan angazman gledaoca da
bi razumeo smisao predstave 1 kompleksnu strukturu koja proizlazi iz susreta romanes-
kne 1 dramske naracije.
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Nadalje, u III poglavlju, pratimo razvoj ljubavne price izmedu Alme 1 Rihtera i Rih-
terovu potragu za ocem. Vlastimir-Duza Stojiljkovi¢ igra likove koji ga navode na putu
do oca i samog oca. Scene sa misterioznim putovodom odvijaju se pod svetloS¢u sveca
kao metaforom mraka — duhovnog mraka, kao 1 bukvalnog mraka u bombardovanom
Sarajevu, a Rihter je slepac koji u mraku trazi svoj put. Slusaju¢i o prokletstvu, mistici,
filozofiji 1 poetici emigracije 1 kraju Sarajeva kao multikulturnog 1 interkulturnog centra
Balkana, Rihard sedi u tzv. Elijahovoj stolici (stolica za obrezivanje nakon ¢ega decak
postaje deo «naroda Izrailjskogy). U sceni koja se deSava na pijaci starih stvari reditel;
primenjuje slican postupak kao u sceni u pozoriStu — dve simultane 1 paralelne scene.
Rihter istovremeno razgovara sa misterioznim ¢ovekom iz sinagoge i Almom 1 oboje
mu daju istu odgovor na dva razli€ita pitanja. Publici je odmah jasno da su Rihterov
otac, koga on trazi, 1 Almin otac sa kojim ona zeli da ga upozna, u stvari isti Covek, ali
Rihter to jos nije u stanju da vidi. Umesto toga on Almi izjavljuje ljubav. Odmah zatim
Cvetkovi¢ 1 Izetbegovicka kao naratori prepricavaju kako su se, kada je iznenada pala
granata na pijacu, dvoje ljudi zagrlili 1 kako se iz straha 1 uZasa rodila ljubav. Ta scena,
koja je za dramaturgiju price klasi¢na, data je u narativnom obliku zato $to su stvaraoci
zeleli da scenu prikazu kao dramsku igru sa narativnom formom romana, ali i da do-
¢araju psiholoski otklon od situacije koji dozivljava jedinka suocena sa neposrednom
zivotnom opasno$¢u. Na kraju III dela vidimo kulminaciju ljubavne price.

Rasplet...

U Cetvrtom delu je rasplet price — ponovo kroz sistem paralelnih, simultanih scena
izmedu Rihtera i neznanca i Rihtera 1 Alme. Adresa koju mu daje neznanac je ista ona
na koju ga je dovela Alma. Rihter konacno pocinje da shvata. Put do spoznaje, isto kao
1 ljubavna scena, dat je kroz naraciju, jer je ponovo usled Soka, ali sada druge vrste,
doslo do otudenja junaka od samog sebe, dok je Alma, nesvesna dramaticnosti situacije,
potpuno u sceni 1 misli da se Rihter uplasio od njenog oca. Ona ga izvlaci iz «otudenja»
1 uvlaci u scenu na trenutak, a onda Cvetkovi¢ ponovo prelazi u naraciju da bi nam
rekao da je junak konacno shvatio misteriozne reci starog Jevrejina i pao u nesvest.
Pratimo scenu upoznavanja oca 1 sina. Korak-po korak njih dvojica dolaze do istine.
Svetozar Cvetkovic¢ kao Rihter ima pasivnu ulogu — Otac Vlastimir-Duza Stojiljkovi¢ je
taj koji sada mora da dode do spoznaje. Posebno je uzbudljiv i dirljiv trenutak u kome
Rither «ne kaze» ocu istinu. Vlastimir Puza Stojiljkovi¢ postavlja pitanja 1 zakljucuje,
a Cvetkovi¢ ponekad kratko odgovara, uglavnom ¢uti, podrhtava 1 okrec¢e u rukama
beleznicu — istina je suvise stra$na i suvise jasna da bi bila izgovorena. Dok otac 1 sin u
miru zavrSavaju razgovor, Alma prica o smrti njenog oca koga je pogodio geler ubrzo
nakon kraja razgovora. Sin ga dodirne po glavi i to je znak da je otac umro. Almine i
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Rihterove ruke se dodiruju preko oca. Po¢inje peto poglavlje. Svi su ponovo na okupu.
Scena je kratka. Rihard napusta Sarajevu 1 Almu. Svojevrsnim pozoriSnim pretapanjem
glumica koja igra Almu postaje devojcica sa stepenista — od trenutka kada je Izetbego-
vicka igrala uplakanu Almu koja prica o tome kako je izgubila oca, do trenutka kada
je ona devojcica sa stepeniSta promenio se samo jedan delikatan znak — nacin na koji
je Cvetkovi¢ (Rihter) drzi za ruku. Ta jedna jedina promena u gestu je ukazala kako
ljubavnici jedno drugo gube 1 kao se dete igra na stepenistu dok pokusava da zapamti
poruku za Almu. Epilog se deSava izmedu Ingrid 1 Ivora u Becu. Ivor kratko izlaze tra-
gicnu sudbinu Alme, koja je, izgubivsi Rihterovo dete, poginula u saobracajnoj nesreci
1 Rihtera koji je izvrSio samoubistvo, ne mogavsi da vise nosi balast precutanih istina.
Nakon niza precutanih istina jedna se konacno izgovori — Ivor jasno kaze Ingrid da je
ona izdala Jakoba. Ingrid se ponasa kao krivac koji svoj postupak pokusava da brani
pred sudom. Ivor je podseca da je ona time doprinela da se Rihter ubije, a ona misli da
je Rihteru poklonila pedeset godina zivota. Paula gasi sve¢u. Svi u€esnici u tragediji su
kaznjeni — neki smréu, neki Zivotom. Prica je zavrSena.

Kao zakljucak, odnosno otvaranje nove teme

Tu gde se zavrSava prica predstave Elijahova stolica, poinje prica o recepciji pred-
stave, odnosno odnosu drustva 1 predstave. Premijera predstave bila je 16. oktobra 2010.
godine na sceni Teatra «Bojan Stupica 1 prosla je gotovo nezapazeno. Kada sam kao
dramaturg 1 PR JDP-a direktno pitala jednog uglednog urednika vazne medijske kuce
zasto nije otvorio prostor za Elijahovu stolicu, odgovorio mi je da smo neposredno pre
toga imali premijeru na Velikoj sceni «Ljuba Tadi¢» 1 da je JDP time dobilo «dovoljnox»
medijskog prostora. Istina je da je JDP na Velikoj sceni imalo premijeru predstave Ro-
deni u YU (kolektivni rad dramaturga koji su nekada bili okupljeni oko projekta NADA,
reditelj Dino Mustafi¢). Istina je 1 da je predstava naila na veliki publicitet. Predstava
Rodeni u YU govori 0 —na momente lepim, na momente bolnim, na momente sentimen-
talnim seCanjima na zivot aktera predstave u Jugoslaviji. Predstava Elijahova stolica
govori 0 potrazi za identitetom u gradu Sarajevu, koji pod bombama gradanskog rata,
gubi svoj identitet. Istina je da je sama tema predstave Rodeni u Yu doprinela velikoj
paznji koju je privukla ova predstava na sebe, ali ne bih rekla da je tema Elijahove stoli-
ce krivac za zanemarivanje ove predstave. Drugi je tu problem. O tome najbolje govori
dalja sudbina Elijahove stolice. Predstava je zivela svoj mirni, diskretni zivot sve dok
je selektor i umetnicki direktor BITEF-a Jovan Cirilov nije uzeo u selekciju festivala.
Predstava je dobila Gran pri BITEFA 2011. godine. Tek nakon dobijene nagrade moglo
se ¢uti: «Uau, pa vi imate predstavu! Cestitamo!» Taj dogadaj mogao bi se smatrati
samo srecnim preokretom u zivotu predstave, da je u pitanju izuzetak, ali nije. Elijahova
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stolica deli sudbinu jo§ dve predstave Sanjari Roberta Muzila u reziji MiloSa Lolica 1
Hadersfild Ugljese Sajtinca u reZiji Aleks Cizholm. Sve tri predstave su radene za scenu
Teatra «Bojan Stupicay» 1 sve tri su na premijeri proSle potpuno nezapazeno. Sanjari
su, kao 1 Eljahova stolica, dobili Gran pri Bitefa, a Hadersfild je na jedvite jade usao u
selekciju Sterijinog pozorja, a onda pokupio sve glavne nagrade na festivalu. Te tri po-
zoris$ne sudbine govore recito 0 mimoilazenju savremenog srpskog drustva 1 njegovog
pozorista. Sta je posledica? Aleks Cizhom vise nikada nije reZirala ni u jednom srpskom
teatru. Milo§ Loli¢, reditelj Sanjara, napustio je Srbiju i sada pravi uspesnu karijeru na
nemackom govornom podrucju. Nadam se da Boris LijeSevic¢ nece otici.

REZIME

Predstava Elijahova stolica razmatrana je u kontekstu poetike reditelja Borisa Li-
jeSevica. Njegov rad se odvija u dva pravca: dokumentarni teatar 1 predstave nastale
na osnovu gotovog teksta. Zatim je iz scene u scenu pracen razvoj teksta predstave
u odnosu na pocetni tekstualni predloZak 1 nacin na koji se narativni elementi prepli-
¢u sa dramskim. UocCeno je, takode, da se reditelj koristi elementima filmskog jezika:
paralelna montaZa, rez, pretapanje, zatamnjenje/odtamnjenje sa ciljem zgu$njavanja i
pojacavanja scenskog efekta i naglaSavanja tematsko-idejnog okvira predstave. Umesto
zakljucka, problematizovana je kriticka recepcija predstave 1 naknadno priznanje na
festivalu Bitef.

SUMMARY

The play Elijah’s Chair is considered in the context of the director Boris LijeSevi¢’s
poetics. His work develops in two directions: as documentary theatre and as a play
based on a textual material. Then, from one scene to another, the development of the
text of the play is followed in relation to the original one as well as the manner in which
the narrative elements intertwine with the dramatic ones. It has also been noticed that
the director uses elements of the film language: parallel editing, cutting, dissolving, fad-
ing out and fading in with the aim of compressing and enhancing the stage effect and
of emphasising the thematic and ideational frame of the play. Instead of a conclusion,
the paper discusses the critical reception and the delayed recognition the play received
at the Bitef festival.
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Apstrakt

Rad je posvecen istorijskom razvoju vokalne pedagogije, poznatim govornicima an-
tickog doba, uciteljima pevanja i edukatorima glasa, kao 1 dostignu¢ima nauke, tehno-
logije 1 medicine, a posebno subspecijalnosti koja se bavi proucavanjem glasa 1 govora
glasa — fonijatrije.

Kljucne reci

Istorijski prikaz vokalne pedagogije, anticka retorika, glas kao izraZajno sredstvo,
razvoj vokalne pedagogije, hronoloski prikaz otkri¢a u oblasti anatomije, fiziologije i
fonijatrije.

Pedagogija glasa svoje pocetke vuce iz vremena utemeljenja organizovanih religija.
Iz antickih zapisa nam je poznato da su svi indoevropski narodi imali kastu barda —
pevaca. I u predklasi¢noj Grckoj je pevac prenosio Ilijadu, Odiseju 1 sve druge danas
zaboravljene epove, mitove i legende, ili je to ¢inio hor. Smatra se da je jedan od prvih
glumaca bio Thespis iz Ikarije koji je stao ispred hora i deklamovao deo epa.

Slika 1. Rafael (1509): Pitagora uci ucenike pevanju u atinskoj Skoli — vopus.org



Nordijci su tako prenosili ede, Indijci vede, Iranci avestu, Germani ep o Nibelun-
zima, a mi epske 1 lirske narodne pesme. Diodorus Siculus belezi: ,,...oni (Gali) imaju
lirske pesnike - Barde, koji pevaju slavopojke i satiricne pesme, uz pratnju instrumenta
koji lici na liru...”(Siculus). Strabon u svojoj Geografiji navodi: ,,Po pravilu, kod svih
galskih naroda, iznad svih ostalih ljudi se poStuju pripadnici triju redova: Barda, Vata i
Druida...” (http://www.sacred-texts.com/neu/celt/bim1/bim1006.htm).

Cezar je u De bello Gallico zapisao da je Skolovanje Druida trajalo dvadeset godi-
na, pa se moze pretpostaviti da je to bio slucaj 1 sa pripadnicima podjednako cenjenih
redova Barda i Vata. Zanimljivo je da je na drugom kraju indoevropskog sveta, u Indiji,
Skolovanje za ajurvedskog lekara, koji bi mogao biti ekvivalent galskom druidu, takode
trajalo dvadeset godina. Zato je vrlo verovatno da je deo obuke barda, kao 1 predklasic-
nih grckih pevaca, ¢inila 1 pedagogija glasa i gestova. Moguce da je deo ovog korpusa
sacuvan u retorici klasi¢ne Grcke 1 Rima.

Najveci doprinos antickoj retorici su dali Demosten, Ciceron 1 Kvintilijan (Varosa-
nec-Skarié, 2010).

Moze se reci da je ve¢ Demosten (384-322 p.n.e) dao osnove vokalne terapije. Nje-
gov metod korekcije disanja 1 artikulacije moze se smatrati osnovom bihevioristickog
pristupa u vokalnoj terapiji, iako ¢e biheviorizam kao $kola misljenja uci u psihologiju
tek 1913. godine radovima Johna Watsona. Demosten je sjajan primer govornika, koji
je vezbanjem ispravio mucanje. Spominje se da je radio vezbe zadrzavanja daha kako
bi produzio govornu fazu, zatim vezbe pod naporom (otezano kretanje, penjanje strmim
usponima), stavljao je oblutke u usta i tako pokusavao da izgovara stihove. Uvezbavao
je svoje govore uz Sum morskih talasa i postao najve¢i govornik svoga vremena.

Rimski filozof 1 drzavnik Ciceron (106-43 p.n.e.) definisao je pet osnovnih postulata
retorike, koji se medusobno prozimaju: inventio (nalazenje argumenata odnosno sadr-
7aja za raspravu), dispozitio (struktura teksta rasprave), elocutio (jezicki stil 1 upotreba
jezickih figura), memoria (paméenje odnosno metode vezbe pamdéenja) 1 pronuntiato et
actio (nacin govora i gestikulacije, odnosno vezbe glasa i scenskog nastupa). Smatralo
se da kvalitet glasa odrazava karakter osobe, pa tako 1 da je dubok 1 snazan glas odraz
hrabrosti.

1 Svinavodi ili parafraze misljenja, stavova i istrazivanja autora ¢ije su studije koris¢ene pri izradi
ovog rada bice posebno oznaceni u tekstu, tako Sto ¢e u zagradi pored citata i parafraza biti navedeni
prezime autora i godina izdanja studije iz koje se misljenja preuzimaju. Detaljnije bibliografske
odrednice o autorima i delima su navedene u spisku koriscene literature na kraju ovog rada.
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Slika 2. i 3. Marcus Tullius Cicero (106-43 p.n.e) en.wikipedia.org/wiki/Cicero

Rimljani su posebno obracali paznju na prijatnost glasa pri govoru. Ciceron navodi
da se radamo sa odredenim sposobnostima koje doprinose glasu: telesnom snagom,
odredenom gradom, oblikom lica i tela, jezickom spremno$éu, zvukom glasa u smislu
snage, a da se obrazovanjem mogu poboljsati i ispraviti neki aspekti, neke anomalije.
Vrhunski oratori poseduju uskladen stil govora, glasa i izvedbe, a to se, izmedu ostalog,
postize 1 usvajanjem odredenih pravila govornistva koja se moraju nauciti. Govornik
mora da vezba i glas i telo. Vezbanju glasa treba pridavati toliku vaznost, koliko od nje
zahteva profesija. I kao S$to je Ciceron pridavao vaznost dobrom glasu i izvedbi, tako
je dobro znao i da umece koje poseduju glumci nije lako i da zahteva mnogo truda i
vezbanja. Glumci treba da vezbaju glas ne samo dok traju pripreme i nastup, nego ceo
zivot (ili dok traje profesionalna karijera). Bitno je voditi racuna o dinamici glasa i stilu
govora, kao i o vestini upravljanja dahom, jezikom i zvukom glasa (o ¢emu govore i
Stanislavski i Beri). Koliko je u antici bila cenjena pedagogija glasa i scenskog nastupa
(pronuntiato et actio) najbolje potvrduje i sledeci Ciceronov citat koji isti¢e znacaj ovog
aspekta retorike, naglasavajuci da je to ,jedinstvena i vrhunska snaga oratorstva, bez
koje govornik najvisih mentalnih sposobnosti nece ostaviti utisak na publiku, dok ce
neko sa prosecnom mentalnom sposobnoscu, ko poseduje ovaj kvalitet moci da nadvla-
da i najpametnije suparnike”. Pedagogija glasa u antickoj retorici obuhvatala je vezbe
pravilnog formiranja glasa (jacine i visine), boje glasa, kao i tempa govora (brz ili spor)
i naglasavanja u govoru. Glas i izgovor Cesto se postavljaju jedan pored drugog. Tako je
bilo i u vreme Cicerona — kada se govorilo o urbanom glasu, zahtevao se i urbani izgo-
vor. Danas bi se ,,seljacki* glas opisivao kao visi glas, vece glasnoce, dignutog grkljana
1 guturalnog prizvuka.

Kras 1 Ciceron isti¢u 1 neophodnost brige za negu 1 estetiku glasa, nastavljajuci tako
tradiciju Rimljana po tom pitanju. Smatraju da se u¢enjem glas moze poboljsati. Govore
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o ocuvanju glasa kako ne bi doslo do zloupotrebe, savetujuci da glas treba vezbati kroz
Ceste promene, te da je za glas pogubno neprestano Stetno naprezanje. IstiCu postojanje
krajnjeg tona glasovne napetosti, koji je ipak niZi od vike najviseg tona. Dobra izvedba
trazi raznolikost 1 promene u visini 1 jacini tona.

Slika 4. Marcus Fabius Quintilianus (35-100) phillwebb.net

O actio govori Kvintilijan u Institutio oratoria: ,,Glava kao vodeci ¢lan tela’ ima
odgovarajuci znacaj za nacin govora i gestikulaciju, ne samo u stvaranju jednog gra-
cioznog spoljnjeg izgleda, ve¢ i u odrazavanju onoga Sto mislimo. Da bi se postigao
graciozan stav neophodno je glavu drZati prirodno i uspravno, jer spustanje daje utisak
poniznosti, kada je zabacena unazad izraZava aroganciju, nagnuta u stranu — slabost
i iscrpljenost, dok kruto i ukoceno ukazuje na grub i primitivan temperament.” (Insti-
tutio oratoria, XI iii 68-69, translated by H. E. Butler, Loeb Classical Library, 1922).
Kvintilijan dalje razvija teoriju o glasu. On razlikuje govornikov prirodan glas, koji
zavisi od govornikove anatomije 1 aspekata glasa, koji pak zavise od voljnog nadzora
govornika. Kada govori o glasovnom individualizmu, uzima u obzir tri aspekta: psiho-
losku osobinu u glasu, fizicku individualnost u glasu 1 emocionalni aspekt glasa. I on
govori 0 visini, koju treba menjati tokom govora; tempu, koji ne treba da bude ni prebrz
ni prespor; jacini glasa, kao 1 o bitnim faktorima poput: disanja, drzanja tela 1 zdravlja
pojedinca. Disanje treba vezbati da bi izdisaj postao duzi i jaci 1 da bi mogao da podrzi
dobro postavljen glas. Svaki nepravilan polozaj tela uti¢e na glas. Zatim, navodi da glas
treba postaviti tako da se postigne ujednacenost u izlaganju, 1 to u ritmu, glasovima i
glasno¢i, a opet, glas treba menjati 1 prilagodavati prirodi predmeta o kojem se govori,

2 U antickoj medicini pojam ,,¢lan tela” oznacava organ ili organski sistem, pre nego, laicki
posmatrano, deo tela. (prim.aut.)
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kao 1 emocijama. Negovanjem glasa, odlike samog glasa se usavrSavaju. Kvintilijan
spominje 1 umor kao jedan od €inilaca koji deluju Stetno na glas, ali i na telo. Govornici
tesko mogu da Stede glas od prekomerne upotrebe 1 naprezanja. Oni moraju da imaju
zdrav, 1zdrZljiv 1 snazan glas. Kako bi glas bio osnaZen (u savremenom drustvu se ova
¢injenica posebno odnosi na profesionalni glas), neophodno je ste¢i 1 fizicku snagu, jer
vezbanje jaca grlo. Treba vezbati raspon od najnizeg do najviseg tona. Uz to, neophod-
no je voditi 1 umeren, uredan, jednostavan zivot.

Prijatan glas je vazniji od preglasnog, prepunog glasa, §to je i danas vazno za este-
tiku glasa. Grcka izreka kaze: ,,Govor odaje nacin Zivota svakog coveka”. Glas treba
dovesti u pravo stanje, gde nema naglih promena u glasno¢i, gde nema borbe sa pro-
muklo$¢u 1 zamorom, gde dah ne sme biti kratak, nego kondicioniran vezbama, kao 1
da sadrzi sve ostale odlike koje Cine estetiku glasa. Uporedo sa razvojem pedagogije
glasa sticana su 1 saznanja o anatomiji glasovnog aparata. Aristotel je prvi prouc¢avao
anatomiju fonatornih organa. U II veku nove ere, najve¢i rimski lekar Galen (Claudius
Galenus) prvi put uporeduje vokalni instrument sa duvackim instrumentom. Opisuje
hrskavice, migice, rekurentni nerv i grkljan kao izvor glasa i govora. Cak pominje i
promuklost koja nastaje vikanjem.

Slika 5. Aristotel (384-322 p.n.e.) Slika 6. C. Galenus (130-200)
bib-arch.org alchemy-works.com

Arapski lekari baStine tekovine antickih grckih 1 rimskih lekara. Rhases (850-923) u
knjizi iz klinicke medicine A/-Hawi daje detaljan opis glasovnih poremecaja, principe
vokalne higijene i vokalne terapije. Ibn Sina — Avicenna (980-1037) u knjizi Al Qanun
nastavlja Rhazesovo ucenje proucavajuci narocito anatomiju grkljana.
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Slika 7. Rhazes Slika 8. Galen, Avicena i Hipokrat
medcenter.com sciencephoto.com

Iz srednjovekovnih katolickih manastira sa pocetka 13. veka poticu najstariji sacu-
vani izvori 0 ucenju pevanja na sistemati¢an na¢in. Manastiri su u srednjem veku bili
glavni centri intelektualnog Zivota kako u svim drugim oblastima, tako i u proucavanju
muzike, umetnosti 1 pevanju. Monasi Johannes de Garlandia 1 Jerome de Moravia su
imali veliki uticaj na dalji razvoj pedagogije glasa, jer su razvili koncept vokalnih regi-
stara. Oni su razlikovali tri registra: grudni, grleni 1 registar glave (pectoris, guttoris 1
capitis), pri ¢emu, njihov registar glave vise odgovara registru falseta kod savremenih
pedagoga glasa. Osim ovoga, proucavanje glasa u manastirima je dovelo 1 do razvoja
koncepta glasovne rezonance, glasovnih klasifikacija, drzanja daha (apoda), dikcije i
drugih elemenata koji ¢ine govor/pevanje. Narednih vekova je uticaj manastira na ra-
zvoj pedagogije glasa bio presudan. Tek u XV veku, sa procvatom renesanse, prouca-
vanje pevanja se prosirilo 1 izvan okrilja crkve zahvaljujuc¢i dvorovima bogatih mecena.
Tako je dvor vojvode od Burgundije, koji je podrzavao burgundsku i franko-flamansku
Skolu, postao svetovni centar proucavanja pevanja i svih ostalih oblasti prouc¢avanja
muzike.

Uticaj crkve na ove Skole je i dalje bio veoma jak, jer se pedagoski pristup i dalje
zasnovao na konceptima iz manastirskog sistema, pa je tako katolicka crkva prva po-
pularisala kastrate (pevace) u XVI veku, §to je dovelo do njihove velike popularnosti
u baroknoj 1 klasi¢noj operi. Papa Klement VIII je u XVI veku uveo kastrato pevanje
koje je zamenilo Zenske glasove u crkvenim horovima. Glas odraslih kastrata (evnuha)
imao je odlike glasa odrasle Zenske osobe u pogledu raspona i visine, ali zbog razlike u
rezonantnim prostorima imao je i vecu snagu i duzinu izdrzavanja tona i specifi¢nu boju
u odnosu na Zenski glas. Grkljan kastrata je nesto veci od decijeg, Adamova jabucica
neznatno izrazena, a duzina glasnica kra¢a nego kod ostalih muskaraca i iznosi oko
10mm. Kastrato peva¢ Carlo Broschi (1705-1782), poznat kao Farinelli, imao je raspon
preko 3 oktave, od C (131 Hz) do d3 (1175 Hz). O njihovoj tehnici i kvalitetu pevanja
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svedoCi 1 zvucni zapis poslednjeg kastrato pevaca Morezija. Vokalna pedagogija je tek s
razvojem opere u XVII veku pocela da se odvaja od ucenja razvijenih u manastirskom
sistemu, tako da se u ovom periodu veca paznja posvecivala fiziologiji procesa pevanja,
narocito njenim kljuénim konceptima kao Sto su vokalni registri 1 rezonancija. U isto
vreme, poceli su da se pojavljuju 1 znacajni ucitelji glasa kao Sto je, na primer, bio Pulio
Kacini (Giulio Caccini).

Krajem XVII veka u Italiji je poceo da se razvija Bel Canto stil pevanja, koji je
presudno uticao na razvoj opere 1 pedagogije glasa. Kompozitori i ucitelji pevanja su u
ovom periodu poceli da dodeljuju uloge pevacima po specificnim tipovima glasa. Tek
mnogo kasnije, tokom XIX veka, uobli€ile su se jasno definisane klasifikacije glasa, kao
na primer Fash u Nemackoj. U ovim sistemima pronalazimo i preciznije, opisne termi-
ne za klasifikaciju glasova, kao $to su koloraturni i lirski soprani (coloratura soprano i
soprano lyrico).

Danasnji pedagozi glasa su savremeni nastavljaci starih majstora glasa, koji su odi-
grali vaznu ulogu u istoriji pedagogije glasa. Vezbe glasa su se oduvek prenosile preko
ucitelja, Sto je 1 danas u velikoj meri slucaj. One su zasnovane na preciznim metodicko-
didaktickim principima, ali 1 na individualnom pristupu koji je prilagoden potrebama
vokalnih profesionalaca. Poznato je da gluma, isto kao i pevanje, zahteva veliki raspon
razli€itih vestina: Cistotu i izrazajnost glasa i govora, fizicku pripremljenost, govor tela,
mimiku, emocionalnu izrazajnost, upotrebu razli¢itog akcenta, melodije, dijalekta, ose-
¢aj za prostor 1 scenu 1 drugo. Iskustva danasnjih vokalnih pedagoga potvrduju da bez
naucno 1 prakti¢no utemeljenih vezbi za glas ove vestine bi bilo tesko steci, jo§ teZe
odrzati.

Kvalitet glasa se, osim auditivnom percepcijom, moze dokazati 1 zvunom anali-
zom, koja svoje domete duguje tehnickom razvoju merenja parametara glasa i mogu¢-
nosti posmatranja fizioloskih 1 funkcionalnih deSavanja unutar vokalnog aparata.

Bruna Spiler u svojoj knjizi Umjetnost pjevanja (Spiler, 1972) daje slede¢u hrono-
logiju otrki¢a u oblasti anatomije 1 fiziologije fonatornog organa:

IV vek p.n. e - Aristotel prvi proucava anatomiju fonatornog organa.

II vek - najveci rimski lekar Galen prvi put uporeduje vokalni instrument sa duvac-
kim instrumentom.
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XV vek - Leonardo da Vinci proucava govor, mimiku, akustiku 1 anatomiju.

Slika 9. Leonardo da Vinci (1452-1519) Slika 10. Crtef L.da Vincija
srwikipedia.org

XVI vek — Fabricius d’Aquapendente ukazuje na vaznost usno-zdrelne Supljine u
kojoj glas ,,modulira®.
XVII vek — Gessendi — istiCe vaznost vazduha koji nadire iz pluca.

Slika 11. Srednjovekovna freska Slika 12. Morgagni XVIII vek
sa Srednjeg istoka media4.picsea

Morgagni — otkriva postojanje prostora izmedu pravih i laznih glasnica.U Francuskoj,
polovinom XVIII veka pocinje da se govori o dijafragmi koja se opusta 1 spusta pri
udisaju, a zateZe 1 podize pri izdisaju; o rebrima — koja se pri udisaju Sire, a pri izdisaju
vracaju u pocetnu poziciju; pluca i grudni kos, koji doziraju potrebni dah 1 stimuliSu
glasnice.
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Slika 13. Manuel Garcia — autolaringoskopija - Atlas of laser voice surgery - str. 81

Godine 1847. Manuel Garsija sin (Manuel Garcia J. 1805-1906) prvi nas je priblizio
fizioloSkoj svesti 1 preciznijoj tehnici pevanja. U udzbeniku za pevanje Traite complet
de [’art du chant primenio je nauéni metod umesto empirijskog. Neumorno je ispitivao
ljudsko grlo, i tako 1854. godine, metodom autolaringoskopije — pomocu dva ogledalca
1 snopa sunceve svetlosti — posmatrao uzivo odmicanje glasnica tokom disanja i njiho-
vo primicanje tokom pevanja (4tlas of laser voice surgery - str. 81.) Tek je 1901. godine
na laringoloSkom kongresu u Londonu dobio prizanje za svoj pronalazak. Ovu metodu
su kasnije preuzeli lekari i ona i danas zauzima znaCajno mesto u otorinolaringologiji,
ali i fonijatriji. Na ovaj nacin, veza izmedu medicine i umetnosti iz antickog perioda se,
sa manje ili viSe dodirnih tacaka, nastavlja.

Godine 1833. Plateau postavlja principe stroboskopije, a Ortel unapreduje strobo-
skopiju.

Zaslugom Tarneauda, Gutzmana 1 Luchsingera pronaden je stroboskop — aparat po-
mocu kojeg se mogu posmatrati pokreti grkljana i ekstremno brzi pokreti glasnica za
vreme fonacije, koji se inace ne mogu videti golim okom.

Godine 1870. Helmholtz vrsi akusticku analizu vokala, ukazujuéi na dvostruko re-
zonantno podrugje .

Godine 1898. Zaceci terapije glasa se mogu dovesti i u vezu sa osnivanjem prvog
Udruzenje za Sirenje nauke za terapiju govornog i pevanog glasa iz Drezdena.
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Slika 14. Mathilde Marchesi (1821 - 1913) Slika 15. Sara Bernhardt
mecosopran, uditeljica bel canto tehnike pevanja kao Hamlet 1880.
en.wikipedia.org/wiki/Vocal_pedagogy en.wikipedia.org/wiki/Sarah_Bernhardt

Fonijatrija je relativno mlada nau¢na disciplina. Sam termin je skovan od dve reci
iz grckog jezika: fonos, Sto znaci zvuk ili glas i iatreia, §to znaci leCenje. Britanski oto-
rinolaringolog Sir Morell Mackenzie je bio prvi lekar koji je osamdesetih godina XIX
veka za sebe govorio da je — phoniatros. Prva univerzitetska katedra fonijatrije osniva
se u Berlinu 1905. na Celu sa Gutzmannom koji je proucavao fiziologiju i patologiju
govora, pevanja i disanja i vokalnu terapiju. Imao je nekoliko svojih ucenika koji su po-
stavili temelje evropske fonijatrije. Medu njima su Seeman, Froeshels 1 Stern. Froeshels
uvodi pojam bolesnog glasa i pojam fonastenije. Kasnije u Nemackoj ovu $kolu nastav-
lja Biesalski u Majncu. Fonijatrija se kasnije razvija i u Francuskoj, Spaniji i Italiji. U
Cehoslovackoj osnove fonijatrije postavlja Seeman koji osniva Fonijatrijsku kliniku u
Pragu 1922. Definicija fonijatrije poti¢e od Seemana, a utvrdena je na Prvom osnivac-
kom kongresu Unije evropskih fonijatara 1971. godine, koji je pod pokroviteljstvom
prof. Dusana Cvejica i vodstvom evropskih fonijatara Sedlackove i Bjesalskog odrzan u
Beogradu. Prema toj definiciji, fonijatrija je medicinska i naucna disciplina koja se bavi
dijagnostikom, terapijom, zastitom i istraZivanjem iz oblasti patologije glasa i govora.
Uprkos nastojanjima da fonijatrija bude svedena na ,,servis* otorinolaringologije, ona
danas predstavlja oblast nauke 1 medicine multidisciplinarnog karaktera koja, i pored
toga $to je uza specijalnost otorinolaringologije, Siroko zalazi u sve aspekte ljudske
komunikacije i mnoge srodne oblasti, kao $to su logopedija, lingvistika, psihologija,
pedagogija, neurologija, psihijatrija, pedijatrija, fizika i akustika, vokalna pedagogija i
slicno. Zbog toga se moze reci da se fonijatrija, u najsSirem smislu, bavi poremecajima
komunikacije, te je stoga nazivaju i medicinskom komunikologijom.
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Fonijatar Torndorf je 1925. godine stroboskopom dokazao da se glasnice tokom
vibracionog ciklusa primicu 1 odmicu jedna od druge.

Godine 1940. Farnsworth prikazuje vibracije glasnica ultrabrzom kamerom.

Godine 1950. Francuski fiziar 1 foneti¢ar Raoul Husson je dokazao da broj treptaja
glasnica u sekundi zavisi od komande koja dolazi iz centralnog nervnog sistema (moz-
ga), nadrazujuci vokalni miSi¢ na pokretanja (vibracije), dok dah sluzi kao podrska
kretanju glasnica 1 kao masa preko koje se Sire zvucni talasi. On takode napominje da se
miSi¢na vlakna vokalnog miSica razlicito stezu prilikom proizvodnje razli¢itih tonskih
visina, tako da svako novo stezanje zahteva promenu unutar nervnog sistema koji na-
drazuje glasnice (http://www.ux1.eiu.edu/~cfmah/voice/Theories.htm).

Godine 1951. godine su vrSena ispitivanja u Parizu (Sorboni), gde su dokazali da je
nerv koji oZivljava glasnice, 1 €iji je izvor u mozdanom centru, od primarne vaznosti za
proizvodnju zvuka, dok je vazdu$na struja od sekundarnog znacaja.

Godine 1958. Van den Berg postavlja temelje kombinovane aerodinamicko-mioela-
sticne teorije fonacije koja ukazuje da se izdisajnom vazduhu tokom produkcije glasa
suprotstavlja elasti¢nost glasnica. Kada je pritisak vazduha dovoljno jak, glasnice se
odmicu, a posle prolaska vazduha, glasnice se vra¢aju u prvobitni polozaj, tako da se
glasnice naizmeni¢no odmicu 1 primicu, Sto dovodi do vibracije glasnica.

Sedamdesetih godina XX veka DuSan Cveji¢ osniva Fonijatrijsko odeljenje u Beo-
gradu. Njegovo opredeljenje za fonijatriju 1 proucavanje glasa, posebno pevanog, moze
se dovesti 1 u vezu sa njegovim zanimanjem operskog tenora, ali 1 saradnjom sa su-
prugom, operskom primadonom i muzi¢kim pedagogom, Biserkom Cveji¢ (Cvejié D.,
Cveji¢ B., Umetnost pevanja 1994). Dobitnik je prestizne Gutzmanove nagrade.

Razvoj fonijatrije u Beogradu nastavljaju Milutinovi¢, Stankovi¢, VukaSinovic. Ta-
kode, u Beogradu subspecijalizira fonijatriju Jasmina Stojanovi¢ koja ¢e rad nastaviti
u Kragujevcu. Profesor DuSan Cveji¢ je inicirao 1 razvoj fonijatrije u Novom Sadu.
Njegovom zaslugom, dr (kasnije i profesor) Zivko Majdevac upoznaje Evu Sedlackovu,
Seemanovu uenicu, 1 dobija mogucnost da u dva navrata boravi na praskoj Fonijatrij-
skoj klinici. Tako su dostignuca ceske fonijatrije preneta u Novi Sad. Prvi stroboskop
je nabavljen 1966. godine, a do danas je u upotrebi ostao Timkeov stroboskop koji je
nabavljen nesto kasnije. Od 1986. koristi se 1 digitalni sonagraf za akusticku analizu
glasa. Profesor Majdevac je operacije glasnica pod mikroskopom uveo u rutinski rad
na ORL klinici u Novom Sadu, prenosec¢i metode rada Klajnsasera iz Nemacke. Bavio
se klasifikacijom, dijagnostikom 1 terapijom razli¢itih tipova disfonija 1 govornih po-
remecaja 1 organizovao timski rad u saradnji sa logopedima. Doktorsku disertaciju iz
oblasti profesionalnog glasa objavio je 1976. godine (Z. Majdevac, Ljudski glas pod
uticajem profesijske opterecenosti govorom). Od odlaska profesora Majdevca u penzi-
ju 1993. godine, Fonijatrijski odsek u Novom Sadu vodi asistent, a kasnije docent dr
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Gordana Mumovi¢. Na skupu ORL nedelja novembra 2000. godine, prvi put u Srbiji je
predstavljena kompjuterska analiza glasa (Mumovic), a 26. marta 2002. u Novom Sadu
je uradena prva videostroboskopija (Mumovi¢). Vojvodanska fonijatrija dobija i drugog
fonijatra, docenta Slobodana Mitrovica, a 2011. godine 1 treceg (u Novom Sadu dr Vera
Beljin zavrSava subspecijalizaciju za KBC Vrsac).

Godine 1974. Hirano 1 Kakita postavljaju cover-body (pokrov-telo) teoriju fonacije.
Po toj teoriji postoji histoloska prilagodenost grade glasnica vibraciji glasnica. Dva
povrsinska sloja ¢ine pokrov glasnice koji uslovljava vertikalni pokret 1 kao rukav oko
ruke krece se iznad tela glasnice (tetiva i miSi¢) koje uslovljava horizontalne pokrete
tokom vibracije glasnice. Vibracioni ciklus je sloZeni trodimenzionalni i viseslojni po-
kret koji se sastoji iz otvorene i zatvorene faze. Zatvorena faza podrazumeva da se obe
glasnice svojim rubom medusobno dodiruju. Otvorena faza se sastoji iz dve podfaze:
podfaze otvaranja 1 podfaze zatvaranja.

Najnoviji radovi Milera 1 Sundberga daju znacajan doprinos naucnim 1 prakti¢nim
aspektima vokalne pedagogije. I pored brojnih otkri¢a ni do danas nisu u potpunosti
objasnjeni mehanizmi produkcije glasa i govora, kao Sto nisu objasnjene ni umetnicke
promene 1 usavrSavanje glasa, niti odnos i sadejstvo izmedu urodenog 1 stecenog. Pred
medicinom 1 umetnoSc¢u stoje jo§ uvek brojna otvorena pitanja. Mozda ¢oveku i nije
dato da ih u ovome trenutku spozna. Mozda ¢ovekovo uplitanje u prirodne mehanizme
moze biti i Stetno. Na sva ta pitanja ¢e samo vreme doneti odgovore.

Rezime

Pedagogija glasa svoje poCetke vuce iz vremena utemeljenja organizovanih religija. U
antickom periodu pedagogija glasa i scenskog nastupa je bila veoma cenjena i podrazu-
mevala je vezbe pravilnog formiranja jacine, visine 1 boje glasa, tempa i intonacije govora
kao 1 prate¢eg gesta. Smatralo se da se ucenjem glas moze poboljsati a negom tokom
Citave profesionalne karijere moze sacuvati. Najpoznatiji govornici 1 edukatori vokalne
tehnike antickog perioda su bili: Demosten, Ciceron, Kras 1 Kvintilijan. Danasnji peda-
gozi glasa su nastavljaci ucitelja pevanja i edukatora glasa, manastirskih ucitelja pevanja,
bel canto tehnike pevanja 1 savremene tehnike glasa u edukaciji profesionalnih glumaca.
Razumevanju funkcije glasa i govora doprineo je 1 razvoj nauke, tehnologije i medicine, a
posebno subspecijalnosti koja se bavi proucavanjem glasa i govora — fonijatrije.

SUMMARY

The pedagogy of voice has its roots in the times of formation of organised religions.
In Ancient period the pedagogy of voice and stage appearance was appreciated and it
consisted of exercises for correct forming of the volume, pitch and timbre of the voice,
as well as of tempo, speech intonation and accompanying gesture. It was believed that
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by learning the voice can be improved and preserved by careful nurturing during the
entire professional career. The most famous orators and educators of vocal technique
in the ancient period were: Demosthenes, Cicero, Crassus and Quintilian. Today’s vo-
cal pedagogues are the successors of singing teachers and voice educators, monastery
singing teachers, bel canto technique and modern vocal techniques used in education
of professional actors. What has contributed to understanding of voice functions is the
development of science, technology and medicine, especially the subspecialty which
studies voice and speech — phoniatry.
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Video-igre u obrazovnom procesu
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Apstrakt:

Igranje video-igara se uglavnom smatra pukom zabavom, ali su danas one prepo-
znate 1 kao medij sa velikim obrazovnim potencijalom. Vidljivo je shvatanje da zivimo
u vremenu dominacije ekranske slike nad Stampanim medijem knjige, pa bi tako 1 obra-
zovanje trebalo da se prilagodi toj tendenciji. Ideja edutainmenta, odnosno “Cinjenja
ucenja zabavnim” pokusava da nekako maskira ucenje kroz zabavu. Ideja edutainmen-
ta je utopijska u smislu vizionarstva o pripremanju dece za buducnost, gde se pod pi-
smeno§cu podrazumeva sposobnost multimodalne obrade teksta (Citanja pisma i slike).
Dzejms Pol Dzi 1 Mark Prenski spadaju u red entuzijasta kada se govori o obrazovnom
potencijalu video-igara i obojica se zalazu za neku vrstu tehnoloskog determinizma.
Neophodno je ponuditi kriticku analizu koncepcija koje se zalazu za uvodenje video-
igara u nastavu.

Kljucne redi: video-igre, obrazovanje, pedagogija, edutainment, fenomenologija,
politika

Ideja o vezi obrazovanja i igre je veoma stara. Tako je jos Platon u svojoj Republici
predlagao filozofsku igru (paidia) kroz formu dijaloga kao pogodno pedagosko sred-
stvo u obrazovanju (paideia) gradanstva za obavljanje liderskih funkcija u polisu. Ka-
snije, u vreme prosvetiteljstva, kod Rusoa, Kanta 1 Loka, igra postaje vaspitno sredstvo
1 okvir koji bi trebao da pomogne “prirodno” oslobadanje i disciplinovanje dece. Psi-
holozi danas smatraju da je decja igra vazan medij, pomocu kojeg ona uce o svetu koji
ih okruzuje. Analogno sa prethodnim idejama o korisnosti igre, jedno od velikih obe-
¢anja video-igara je njihov moguci doprinos u obrazovanju. Ukljucivanje video-igara u
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obrazovanje izgleda kao kona¢no ostvarenje sna iz proslog veka o “svetom trojstvu’™,
kojeg €ine: informacije, obrazovanje i zabava. Neophodno je ponuditi kriticku analizu
koncepcija koje se zalazu za uvodenje video-igara u nastavu i rasvetliti njihove feno-
menoloske 1 politicke aspekte.

Edutainment i kritika

Cesto se tvrdi da je prvi susret veéine ljudi s kompjuterima odvija preko igranja
video-igara. Danas je postalo gotovo zdravorazumski re¢i da “pismenost 21. veka” ¢ini
poznavanje racunara 1 rad na njima. Prema stavovima nekih autora, savremeni koncept
pismenosti obuhvata $iri obim od ,,tradicionalnih vestina Citanja i pisanja“®. Vidljivo
je shvatanje da zivimo u vremenu dominacije ekranske slike nad Stampanim medijem
knjige, pa bi tako 1 obrazovanje trebalo da se prilagodi toj tendenciji. Znacaj 1 prednost
slike u odnosu na pismo u kognitivnom razvoju ljudi, medu prvima je primetio Marsal
Mekluan. Prema njegovoj Cuvenoj frazi ,,medijum je poruka®, drustva zasnovana na
pisanoj kulturi razmisljaju na spor i linearan nacin, dok ona zasnovana na vizuelnoj kul-
turi razmisljaju na nelinearan i visestruko povezan nacin.® Linearno misljenje i obrada
informacija je jo§ uvek dominantno u Skolama, ali je u dana$njim uslovima digitalnih
tehnologija ovaj nacin prilicno zastareo.

Igranje video-igara se uglavnom smatra pukom zabavom, ali su danas one prepozna-
te 1 kao medij s velikim obrazovnim potencijalom, jer zahtevaju od igraca manipulaciju
kompjuterskom slikom. Njihova velika popularnost je zainteresovala istrazivace procesa
ucenja i kognicije. S obzirom da su video-igre u fokusu javnosti, pre svega, kao opasne
igracke koje podsticu nasilje, javlja se veliki broj istrazivaca video-igara koji pokusava
da ospori tu tezu 1 da im pripiSe obrazovni potencijal. Pitanje koje ih je zanimalo jeste:
da i video-igre mogu da olaksSaju 1 poboljSaju proces ucenja? Odgovori na to pitanje
se krecu od velikog entuzijazma do gorkog skepticizma. Entuzijazam po€iva uglavnom
na staroj tezi da deca, ali 1 Zivotinje, kroz igru usvajaju vazna znanja i vestine potrebne
za zivot u odraslom dobu, a prednost video-igara je, prema ovom shvatanju, u pruzanju
mogucnosti ucenja kroz akciju u interaktivnom okruzenju. Tradicionalni nacini ucenja
su kritikovani zbog naglaska na memorisanju ¢injenica i nedostatka prakticnog razume-
vanja naucnih procesa 1 upotrebe znanja. Video-igre bi, prema tome, trebale da zamene
“dosadne” knjige 1 udzbenike, da eliminiSu pasivni metod u “skill-and-drill” kontekstu

1 Brigs, Asa i Berk, Piter, Drustvena istorija medija, Clio, Beograd 2006, 257.

2 Videti Kathy Sanford, Leanna Madill, Recognizing New Literacies: Teachers and Students
Negotiating the Creation of Video Games in School, http://www.digra.org/dl/db/07312.39219.pdf
(25.7.2010).

3 Prema Aleksander, Viktorija D., Sociologija umetnosti, Clio, Beograd 2007, 412.
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1na taj nacin da promoviSu aktivno ucenje kroz praksu. Sa druge strane, skeptici polaze
od stereotipne slike o devijantnom 1 otudenom ponaSanju igraca video-igara.

U poslednjih trideset godina javlja se veliki broj edutainment* programa, ali sa de-
limi¢nim uspehom. Ideja edutainmenta je utopijska u smislu vizionarstva o priprema-
nju dece za buduénost, gde se pod pismenoséu podrazumeva sposobnost multimodalne
obrade teksta (Citanja pisma 1 slike). Video-igre kao tekst kombinovan od reci, slike,
pokreta, zvuka 1 taktilnih stimulusa predstavljaju vrhunac multimodalnosti. Od devede-
setih godina se javlja jo$ jedan pojam, u kontekstu povezivanja elektronske tehnologije
1 obrazovanja, a to je serious games, Cija je podvrsta edutainment. Serious games je
predstavljao pokusaj da se iskoristi rast broja PC racunara u Skolama i domovima u
poslednjoj deceniji dvadesetog veka u Americi. Dok se pod konceptom edutainmenta,
uglavnom, podrazumeva obrazovanje mlade dece, serious games je Siri pojam 1 uklju-
Cuje razlicite obrazovne aspekte (ucenje, trening i informisanje) za sve uzraste.’

Ideja edutainmenta, odnosno “Cinjenja u¢enja zabavnim” pokusava da nekako ma-
skira ucenje kroz zabavu. Motivisati u¢enike u obrazovnom procesu jedan je od naj-
vaznijih pedagoskih ciljeva, a jaCanje motivacije se navodi kao velika prednost uvo-
denja igara u nastavu jer se podrazumeva da deca rado prihvataju ucenje postavljeno u
kontekst igre. Prema tome, obrazovne video-igre bi trebale da pruze podsticaj u ovom
procesu. Ovaj koncept nije proSao bez kritike jer podrazumeva premisu da deca ne
uzivaju u uenju, da je ucenje aktivnost od koje ona zaziru i da se u ucenju moze uzivati
samo kada deca nisu svesna da usvajaju znanja. Naprotiv, brojna istrazivanja iznose
dokaze da veliki broj dece ipak uziva u ucenju, kada osecaju da je to Sto uce relevantno
za njihov napredak.’

NajceSca teza kojom se opravdava ideja edutainmenta jeste da se ucenje u digitalnom
dobu treba prilagoditi deci koja odrastaju uz igru i provode slobodno vreme na kompju-
terima. Na tom mestu se vidi prozimanje tehnologije, obrazovanja, slobodnog vremena,
a ne treba zaboraviti, 1 potroSackih vrednosti. U tom kontekstu je interesantno zapazanje
Suzan de Kastel i Meri Brajson (Suzanne de Castell and Mary Bryson): ,,Cesto se tvrdi
da su obrazovanje 1 industrija okrenuti ka veoma razli¢itim, ¢esto suprotnim ciljevima.
Medutim, ova tvrdnja nije vise lako odrziva. Kako obrazovanje postaje sve vise trzisno
orijentisano, $kola se vise priblizila ciljevima i praksama potrosackog drustva.”’

4 Edutainment je kovanica od engleskih re¢i education (obrazovanje) i entertainment (zabava).

5 Michael, David and Chen, Sande, Serious Games: Games That Educate, Train, and Inform,
Thomson Course Technology PTR, Boston 2006, XV.

6  Kirriemuir, John (et al.), ,,Literature Review in Games and Learning”

www.futurelab.org.uk/resources/documents/lit_reviews/Games_Review.pdf (25.7.2010).

7 De Castell, Suzanne and Bryson, Mary, ,,Retooling Play: Dystopia, Dysphoria, and Difference® iz
Cassell, Justine and Jenkins, Henry (eds.), From Barbie to Mortal Kombat: Gender and Computer
Games, The MIT Press- Cambridge, Massachusetts-London, England 1998, 238.
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Ovakve ideje se poklapaju sa Liotarovim razmisljanjima iznetim u Postmodernom
stanju, u kojem je on predvideo da ¢e danasnje obrazovanje napustiti ideju o formiranju
karaktera kod omladine u cilju zadovoljavanja zZelja kreiranih od strane trzista i ispunja-
vanja trzisnih interesa.® Ka tim ciljevima se krecu i teorije o obrazovnim video-igrama
humanistickih teoreticara, od kojih su najistaknutiji pobornici edutainmenta Dzejms
Pol DZi (James Paul Gee) 1 Mark Prenski (Marc Prensky).

Dzijeve dobre igre

Lingvista Dzejms Pol Dzi izneo je jednu od najuticajnijih 1 najrazradenijih teorija o
obrazovnom potencijalu video-igara. Rukovode¢i se stavom da Skola nije jedino mesto
gde se odvija proces ucenja, autor izlaze novu teoriju obrazovanja koja bi odgovarala
savremenom visokotehnoloSkom kontekstu. Teorijski okvir pronalazi u teoriji situirane
kognicije (situated cognition), novih studija pismenosti (New Literacy Studies) 1 ko-
nekcionizma (connectionism).’” Vazno je naglasiti da njegova namera nije da nudi argu-
mente uvodenja video igara u nastavu, ve¢ da pronade principe u dobrim video igrama
koje je moguce primeniti u obrazovnim procesima. Drugim re€ima, interesovanja DZija
nadilaze polje obrazovnih video-igara, tako da njega zanima kako bilo koja (komercijal-
na) dobra video igra moze posluziti kao kontekst za ucenje. On u tome polazi od stava
da dobre video-igre govore o vaznosti zadovoljstva, motivacije, emocionalnog angazo-
vanja, kolaboracije 1 participacije za procese misljenja 1 u¢enja. Dzi iznosi 1 brojne prin-
cipe dobrih video-igara: interaktivnost, prilagodavanje, prijatna frustriranost i druge, a
jedan od principa ucenja, koji su ugradeni u dobre video-igre, jeste postavljen na feno-
menoloski na€in 1 blizak je ideji telesnih ekstenzija. DZi ovaj princip bazira kognitivnim
istrazivanjima koja su pokazala da su kod ljudi percepcija 1 akcija medusobno povezani.
Primere pronalazi u upravljanju robotima na daljinu 1 manipulacijama avatarima u vi-
deo-igrama, gde, tom prilikom, ljudi imaju osecaj da se njihovi umovi 1 tela protezu u
novi prostor. Na taj nacin, igraci se lakSe identifikuju s virtuelnim karakterima i snazno
su motivisani da se posvete reSavanju problema u virtuelnom svetu. Ovaj princip bi se
mogao primeniti u obrazovanju gde bi ucenici ucili kako da razmisljaju, deluju 1 mani-
puliSu instrumentima u svetu odredene profesionalne prakse ili semiotickog domena.

Video-igre su semioticki domen koji podrazumeva dva aspekta. Prvi je interni 1
odnosi se na sadrzaj video-igre, a drugi je eksterni 1 odnosi se na skup druStvenih praksi
(magazini, internet forumi). Oba aspekta su medusobno zavisna, jer se sadrzaj krei-

8 Ibid, 252.

9 Ukratko, situirana kognicija se bazira na stavu da je misljenje vezano za telesno iskustvo u svetu.
Nove studije pismenosti tvrde da pisanje i ¢itanje nisu samo mentalna dostignuca, ve¢ i drustvena i
kulturna praksa sa ekonomskim, istorijskim i politickim implikacijama, a konekcionizam naglasava
ljudsku sposobnost prepoznavanja obrazaca vezanih za zivotna iskustva.
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ra kroz druStvenu interakciju. Aktivno ucenje u semiotickom domenu podrazumeva:
dozivljaj sveta na novi nacin, formiranje novih druStvenih grupacija, pripremanje za
buduca ucenja 1 reSavanja problema. Pored aktivnog ucenja, Dzi istice 1 kriticko ucenje,
a to znaCi da ucenik treba da razmiSlja o domenu na meta nivou kao o kompleksnom
sistemu povezanih delova, odnosno kao o konstruisanom prostoru, koji ukljucuje odre-
dene norme, vrednosti 1 nacine misljenja. Po njegovom misljenju, igranje video-igara na
aktivan 1 kriticki nacin nije za igraCe gubljenje vremena, jer: ,,Oni postavljaju znacenje
u multimodalni prostor kroz utelovljena iskustva da bi resili probleme 1 razmislili o slo-
Zenostima dizajna imaginarnih svetova kao 1 dizajna 1 stvarnih 1 imaginarnih drustvenih
odnosa i identiteta u savremenom svetu. %

Dzi kao vazan elemenat u procesu ucenja izdvaja preuzimanje identiteta vezanog za
semioticki domen. Kada je re¢ o video-igrama on tu razlikuje tri vrste identiteta: virfu-
elni (avatar), realni (igrac) 1 projektivni (interakcija prethodna dva). Te tri identitetske
matrice su vazne kada je rec¢ o ucenju. Tako deca kada uce o nekim naucnim oblastima
treba da preuzmu 1 elemente virtuelnih identiteta naucnog radnika, odnosno da usvoje
specifican nacin naucnog misljenja, reSavanja problema 1 aktivnosti. Ucenici u prihva-
tanju virtuelnog identiteta nau¢nika moraju da projektuju 1 sopstvene vrednosti, zelje 1
ciljeve da bi ga doziveli kao sopstveni projekat koji bi trebao da prevazide ograni¢enja
njihovog realnog 1 virtuelnog identiteta. Na taj nain oni dodaju virtuelnom identitetu
naucnika sopstvene specificnosti da bi ga doziveli kao realnog. Ipak, on smatra da samo
davanje mogucnosti koriS¢enja tehnologije mladima nije dovoljno 1 da je, kao $to je to
slucaj sa knjigama, neophodno mentorstvo odraslih i razraden sistem ucenja, ali men-
torstvo nastavnika svodi na ulogu medijatora u vodenju 1 produbljivanju interakcije
ucenika sa igrom.

Ovaj autor se pridruzuje kritiCarima kartezijanske podele 1 kritikuje tradicionalni
pogled na ucenje koji stavlja naglasak na um, a ne na telo. Umesto ucenja po principima
apstraktnog 1 logickog misljenja, zalaze se za ucenje, misljenje 1 reSavanje problema
koje bi trebalo da povezuje nove situacije sa prethodnim konkretnim, utelovljenim™
iskustvima sveta. Razlike video-igara u odnosu na narative u knjigama ili filmovima
vidi u njthovoj moguénosti kreiranja motivacionih “utelovljenih prica”. Znacenja bilo
kog artefakta ili objekta u ovim pricama su situirana u kontekstu specifi¢nih situacija
i ona se otkrivaju kroz odredene akcije igraca u virtuelnom svetu. Tako je svaki po-
tencijalni znak oli¢en u objektu ,,poziv na utelovljenu akciju® 1 svaki put, u razlicitim
situacijama, menja se igracko iskustvo. Tako fenomenoloski postavljen model smatra

10  Gee, James Paul, What Video Games Have to Teach Us About Learning and Literacy, Palgrave
Macmillan, New York, US 2007, 40.

11 Pod terminom embodied autor podrazumeva i um kao deo tela, a pod sintagmom embodied experience
in the world podrazumeva percepcije, akcije i mentalne simulacije.
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kao mnogo korisniji u procesu ucenja, u odnosu na uobicajen Skolski sistem gde su
znacenja najcesce dekontekstualizovana i postavljena izvan materijalnih uslova 1 ute-
lovljenih akcija. To, donekle, odrazava staru dilemu obrazovne politike izmedu dava-
nja prvenstva memorisanju i usvajanju informacija kroz govor ili kreiranja uranjajuceg
(immersion) konteksta u kojem se odvija ucenje. Prvi nacin se, najceSce, povezuje sa
konzervativnim stavom, dok je drugi favorit liberalne politike. Liberalna pedagogija
se zalaze za uranjanje dece u ispunjene (rich) aktivnosti i stavlja fokus na sopstvene
ciljeve ucenika. Problem sa ovim pristupom lezi u tome §to se tako skrivaju “pravila
igre”, odnosno vestine, vrednosti 1 procene. Konzervativei se zalazu za pedagogiju,
koja naglasava davanje potrebnih informacija u¢enicima 1 vezbanje ¢injeni¢nog znanja
proverljivog na standardizovanim testovima. Ovde je problem $to takvu vrsta znanja
posle ucenici teSko primenjuju na reSavanje realnih problema. Umesto liberalnih i kon-
zervativnih pedagogija DZi zastupa ideje postprogresivne pedagogije 1 kaze: ,,... takve
pedagogije naglasavaju uranjanje u praksu (¢injenje) a sve sa mnogo strukture koja se
zasniva na dizajnu sistema ucenja koje dovodi do ekspertske vestine, visoke strucnosti
1 sposobnosti za inovaciju. Ovi sistemi u¢enja podrazumevaju razliite vrste uranjanja
uz instrukcije koje se mogu naci u dobrom dizajnu video-igara.“*?

U video-igrama, zahvaljujuéi “dobrom” dizajnu virtuelnih prostora, nejasna je gra-
nica izmedu uenja i igranja, a igraci skoro da 1 ne primecuju proces ucenja koji se odvi-
ja. Mo¢ virtuelnog sveta igara se odrazava u postavljanju kulturnih modela i socijalnih
normi, a to je 1 jedan od najvaznijih zadataka obrazovne politike. MiSljenje 1 u€enje su
socijalno determinisani, a znanje se distribuira kroz mrezu drustvenih veza u tehnoloski
sve razvijenijem svetu.’® Skolski sistem obrazovanja nije organizovan u skladu sa ovim
savremenim tendencijama umrezavanja znanja. Nacin na koji igraci video-igara raz-
menjuju znanje je dobar primer koriS¢enja moci koji pruza umrezenost. Nemogucnost
da individualno reSe probleme u igranju ih ne obeshrabruje jer mogu da potraze po-
mo¢ preko interneta, gde postoje brojni sajtovi sa “cheat” kodovima, “walkthroughs™*
1 drugim reSenjima problema. Prema tome, ucenje u savremenom svetu ne treba da se
oslanja samo na trud izolovanog individualca, ve¢ i na mo¢nu druStvenu mrezu znanja.
To je, ujedno, 1 zahtev novog kapitalizma, baziranog na diverzitetu znanja, koji trazi
radnike sa raznovrsnim veStinama u uslovima Ceste promene posla. Prema Dziju, video-
igre podsticu proaktivno 1 kriticko ucenje koje je potrebno radnicima u novim uslovima
rada. Ne treba zaboraviti da ne postoji istinsko ucenje bez neke ideologije, jer je usvaja-

12 Gee, James Paul, Good Video Games + Good Learning: Collected Essays on Video Games,
Learning and Literacy, Peter Lang Publishing, New York 2007, 167.

13 Gee, James Paul, What Video Games Have to Teach Us About Learning and Literacy, Palgrave
Macmillan, New York, US 2007, 197.

14 Ovim terminom se oznacavaju ponudene liste reSavanja odredenih zagonetki i drugih problema u
igrama, kako bi igrac Sto lakse stigao do cilja.
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nje odredenih vrednosti i pogleda na svet usko povezano sa iskustvima koja konstituiSu
svaki domen znanja." On ovde misli na vrednosne kategorije razli¢itih profesija, ali
ne spominje implementaciju potroSackih vrednosti koje sa sobom nose video-igre kao
industrijski proizvodi.

Dzi veoma vesto u konstrukciji svoje pedagoske teorije koristi fenomenoloske kon-
cepte uranjanja, teleprisustva i telesnih ekstenzija, kao 1 antikartezijansku ideju legiti-
miteta tela kao mesta saznanja, u kombinaciji sa diskurzivnim aspektima semiotickih
domena 1 njihovih druStvenih, kulturnih 1 profesionalnih vrednosti. Dok DZi pokuSava
da u strukturi dobrih, na trziStu postojecih, video-igara i njihovih zanrova pronade obra-
zovne principe nove postprogresivie pedagogije, Mark Prenski se zalaze za razvijanje
novog zanra igara specijalizovanog za svrhu usvajanja znanja, kroz saradnju industrije
zabave sa obrazovnim institucijama.

Prenskijevi “digitalni urodenici”

Mark Prenski odusevljeno prihvata ideju o video-igrama kao orudu za ucenje u no-
vom digitalnom dobu. Klju¢ni razlog za ovakvu novu upotrebu video-igara pronalazi u
¢injenici da su se ucenici radikalno promenili i da je zato potrebno motivisati ih na nove
nacine.'® Prvi stav poc¢iva na tezi da se dana$nji mladi u intelektualnom smislu veoma
razlikuju od prethodnih generacija ili, kako kaZe Prenski, oni imaju ,,veoma razlicite
umove®. Drugi stav je baziran na premisi da kompjuterske igre omogucuju novi nacin
motivacije danasnjih daka za ucenje, a motivacija je jedan od najvaznijih problema u
ovom procesu.

Obrazovni sistemi nisu kreirani na nacin koji bi bio prilagoden savremenom trenutku
dominacije digitalnih tehnologija u druStvu 1 kulturi. Digitalna tehnologija predstavlja
diskontinuitet, 1 stoga se tradicionalne teorije obrazovanja teSko mogu tome prilagoditi.
Danasnji daci odrastaju okruzeni mobilnim telefonima, kompjuterima, video-igrama i
brojnim tehnickim napravama. Ovakva digitalna sredina uticala je na promenu ,,0bra-
zaca miSljenja“ kod omladine, 1 to je razlog za$to mlade oznacava terminom “digitalni
urodenici”, dok starije generacije, koje nisu rodene u digitalnom svetu, ali se njemu
pokuSavaju prilagoditi naziva “digitalnim emigrantima.” Odrastanje uz video-igre pred-
stavlja glavni parametar distinkcije izmedu te dve kategorije, igranje je uticalo na spo-
sobnost ubrzanog procesuiranja informacija za koju tradicionalna nastava jos nije spre-

15 Paul Gee, James, ,,Game-Like Learning: “An Example Of Situated Learning And Implications
For Opportunity To Learn®, http://www.academiccolab.org/resources/documents/Game-Like%20
Learning.rev.pdf, 17 (4.6.2010).

16 Videti tekst Prensky, Marc, ,,Computer Games and Learning: Digital Game-Based Learning* iz
Raessens, Joost and Goldstein, Jeffrey (eds.), Handbook of Computer Game Studies, The Mit Press
Cambridge, Massachusetts London, England 2005, 97.



MANOJLO MARAVIC

mna. “Digitalni urodenici” su odrasli, obavljaju¢i svakodnevne poslove i domace za-
datke uz slusanje vokmena ili gledanje televizije, a sli¢no tome paralelno procesuiranje
informacija je kognitivna sposobnost potrebna 1 za uspesno igranje vecine video-igara.
Takva simultana obrada informacija je nova prednost koju poseduju ucenici, ali ona nije
iskori$¢ena u obrazovnom sistemu. Koriste¢i internet, deca su razvila ,hipertekstualni
um“"’, §to znaci da ona preuzimaju informacije iz viSe izvora nasumicnim (random)
pristupom. To, dalje, omogucava razvijanje sposobnosti stvaranja razlicitih veza i oslo-
bada od ogranienja linearnog misljenja, olicenog u jedinstvenom, sukcesivnom putu.
Za razliku od prethodnih generacija koji su na slike gledali kao na ilustracije pisanog
teksta, “digitalni urodenici” gledaju na tekst kao nesto Sto bi trebalo da razjasni prethod-
no 1 prvobitno dozivljenu sliku. Dakle, zahvaljuju¢i medijima koji daju prvenstvo slici,
kao Sto su televizija i video-igre, deca su razvila vizuelnu osetljivost, odnosno ,,vizuelnu
inteligenciju*'®. Internet je doveo do povezanosti u kojoj ogranic¢enja fizicke udaljenosti
viSe nisu bitna, a danasnja deca u potrazi za informacijama se najpre obracaju upravo
ovoj globalnoj mrezi. Prema Prenskom, prednost te povezanosti u procesu, sticanju
znanja je traganje za razliCitim 1 brojnim izvorima umesto na oslanjanje na jedan ili
dva autoriteta. Medutim, problem koji ovde ne navodi jeste relevantnost takvih izvo-
ra, odnosno njihov stepen pouzdanosti. Sledecu generacijsku razliku izmedu aktivnog,
koje je karakteristika mlade generacije, 1 pasivnog ucenja, karakteristicnog za starije,
Prenski istice kroz interesantan primer. Naime, kada se “digitalni emigranti” susretnu sa
softverom, ¢ije funkcije treba da savladaju, onda oni prvo najcescée proc€itaju uputstvo,
dok mladi tako ne postupaju, ve¢ klikajuci posvuda kursorom, ocekuju od dobrog pro-
grama, poput nacina na koji to ¢ine video-igre, da ih nauci postupcima koriS¢enja kroz
samu upotrebu. Video-igre i kompjuter su decu navikli na relativno brz fidbek, odnosno
odgovor na njihovu akciju. Brza isplativosti njihovog truda umesto strpljivosti, iako to
Prenski ne navodi, moze se posmatrati kao ogranicenje, jer se brzina interakcije u drus-
tvenim odnosima ipak ne moZe pribliziti brzini kompjutera.

U dana$njem procesu obrazovanja motivacija se najceSc¢e bazira na spoljasnjoj eva-
luaciji, odnosno ocenjivanju. Za razliku od toga, video-igre su privlacne ne samo zbog
krajnjeg ishoda, ve¢, upravo, zbog samog procesa igranja. Prenski nudi nekoliko mo-
tivacionih elemenata video-igara, a neki od njih su: zabava, pravila, ciljevi, adaptiv-
nost, interaktivnost 1 drugi. Jedan od najvaznijih potencijala video-igara za ucenje je
motivacija ucenika kroz zabavu. On zabavu izdvaja kao najvazniji motivacioni faktor,
jer omogucava relaksiranje i1 prihvatanje ucenja bez mnogo gorcine. Jedan od nivoa u

17 Prenski je ovaj pojam preuzeo od Winn, Wiliam, Prensky, Marc, ,,Computer Games and Learning:
Digital Game-Based Learning™ iz Raessens, Joost and Goldstein, Jeffrey (eds.), Handbook of
Computer Game Studies, The Mit Press Cambridge, Massachusetts London, England 2005, 99.

18 Ovaj termin Prenski preuzima od Grinfilda (Greenfield) (1984).
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okviru kojih se proces ucenja odvija Prenski naziva gde nivo, a odnosi se na kreiranje
uranjajuceg prostora igre, kao mesta gde se ucenje odvija gotovo ,,nesvesno®. Kreiranje
uranjajucih situacija ne predstavlja novost u obrazovanju, ali se ono, zahvaljujuci sve
naprednijoj tehnologiji video-igara, poboljSanju u procesuiranju grafike zvuka 1 taktil-
nih stimulusa moze znatno unaprediti.

Prenski je ukazao na probleme u dizajniranju igara kao sredstava za ucenje, a jedan
od najistaknutijih, zbog kojih koncept edutainmenta ima samo delimicne rezultate, od-
nosi se na to da vecina igara pod ovom oznakom, iz perspektive dizajnera video-igara
uopste nisu igre, vec¢ softveri sa problemima, koji ako se uspesno reSe donose nagradu
u vidu neke animacije. Najvazniji element zabave u samom igranju je Cesto izostavljen,
pa se zato u dizajniranju obrazovnih igara treba ravnopravno uzimati u obzir i gejmplej
1 sadrzaj ucenja. Prema Prenskom, bez obzira na probleme, buducnost ucenja bazira-
nog na digitalnim igrama je svetla. Njegov optimizam proizlazi iz veoma jednostavnog
razloga. Za dvadesetak godina ¢e ceo obrazovni sistem od daka i profesora, pa do ad-
prepreku uvodenja video-igara u nastavu pronalazi u generacijskoj razlici. Optimizam
Marka Prenskog bazira se na tehnoloSkom determinizmu koji se mozda najbolje ogleda
u ovoj recenici: ,,Ucenje bazirano na digitalnim igrama je poput industrije automobila
1890, aviona 1910, 1 kompjutera 1950. Stoga ¢e vizionari, sa mnogo izgleda, biti u mo-
gucnosti da do detalja objasne fenomen koji tek pocinje.“”

On ovim zeli da naglasi ekonomski argument u spajanju industrija zabave i obrazo-
vanja kroz ucenje bazirano na video-igrama. Tako da, za njega, postoje dva kljucna ra-
zloga za spajanje zabave 1 obrazovanja, a to su: poboljSanje obrazovanja i profitabilnost.
Sta je za Prenskog znagajnije mozda govori poslednja re¢enica njegovog teksta, koju je
posebno naglasio gde kaze da je unapredenje ucenja ,,nesto za Sta ljudi zele da daju, 1 za
Sta Ce dati, novac*.? Tako pravljenje relacije izmedu nove generacije mladih i nove ge-
neracije tehnologije ili novog digitalnog doba opravdava tezu da su mladi glavni nosioci
konzumerizma popularne kulture jer se tehnologija ne javlja u neutralnom drustvenom
kontekstu. Ako se uzmu u obzir Prenskijevi stavovi o generacijskom jazu izmedu “digi-
talnih emigranata” 1 “digitalnih urodenika”, vidi se da znacenja “digitalne podele”, koja
su se uglavnom odnosila na proces nevidljivosti uc¢es¢a podredenih drustvenih grupa
(rodnih, klasnih 1 rasnih) u novim tehnologijama, mogu obuhvatiti 1 podelu po gene-
racijskom principu, s tim da razlika u dostupnosti tehnologije ovde postaje razlika u
iskustvu sa njenim koriS¢enjem od strane mladih rodenih sa racunarskom tehnologijom
1 starih, ¢ije je iskustvo znatno drugacije.

19 1bid, 120, 121.
20 Ibid, 121.
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Dzi 1 Prenski spadaju u red entuzijasta kada se govori o obrazovnom potencijalu
video-igara 1 obojica se zalazu za neku vrstu tehnoloSkog determinizma. Oba autora
istiCu pretpostavku da se digitalna generacija najbolje izrazava kroz sliku 1 da doziv-
ljaj uranjanja ima kljuénu ulogu u procesima ucenja i prenoSenju znanja. Infotejnment,
edutejnment 1 ostali “tejnmenti” predstavljaju tendenciju uzdizanja zabave kao klju¢nog
motivacionog faktora u informisanju i obrazovanju. Danas je o zabavi postalo nemo-
guce govoriti bez osvrta na njen ekonomski kontekst u industrijama zabave. Tako se
koncept obrazovnih video-igara, iako za industriju video-igara tu jos uvek ne lezi veliki
profit, postavlja kao kona¢ni argument u drustvenoj 1 kulturnoj opravdanosti komer-
cijalnih igara. Destabilizacija drustvenih stereotipa o Stetnosti video-igara, kao $to to
¢ine Dz7i 1 Prenski, 1 isticanje “pozitivnih” aspekata tog proizvoda se sjajno uklapa u
interese krupnog kapitala u vremenu globalizma. Pored toga, interesantno je sadejstvo
telesnog dozivljaja uranjanja i potrosacke ideologije u kreiranju obrazovnih 1 drugih
politika. U ovom slucaju, racunarska tehnologija postaje nosilac nastavnih sredstava i
preuzima funkcije arbitra, dok se uloga nastavnika svodi na ulogu medijatora, koji tako
gubi svoju prvobitnu moc¢. Ideja o obrazovanju kroz uranjanje u praksu i identifikacija
sa identitetskim obrascima drustvenih uloga u pedagoskim i didaktickim teorijama nije
nova. Treba se setiti nemackog teoreticara obrazovanja Georga KerSenstajnera (Georg
Kerschensteiner) 1 njegovog koncepta radne skole (Arbeitsschule) sa pocetka 20. veka,
ali dok se proces uranjanja kod njega odvija u fizickim prostorima radionica, kuhinja,
laboratorija 1 drugih radnih prostora, video-igre ucenike postavljaju u nove uranjajuce,
virtuelne prostore.

Rezime:

Uklju¢ivanje video-igara u obrazovanje izgleda kao kona¢no ostvarenje sna iz pros-
log veka o “svetom trojstvu”, kojeg Cine: informacije, obrazovanje 1 zabava. U savre-
menom svetu dominira ekranska slika nad Stampanim medijem, pa bi tako i obrazova-
nje trebalo da se prilagodi toj tendenciji. Lingvista Dzejms Pol Dzi izneo je jednu od
najuticajnijih 1 najrazradenijih teorija o obrazovnom potencijalu video-igara. Vazno je
naglasiti da njegova namera nije da nudi argumente uvodenja video igara u nastavu, ve¢
da pronade principe u dobrim video igrama koje je moguce primeniti u obrazovnim pro-
cesima. Mark Prenski odusevljeno prihvata ideju o video-igrama kao orudu za ucenje u
novom digitalnom dobu. Klju¢ni razlog za takvu novu upotrebu video-igara pronalazi
u ¢injenici da su se ucenici radikalno promenili 1 da je zato potrebno motivisati ih na
nove nacine. Oba autora isticu pretpostavku da se digitalna generacija najbolje izrazava
kroz sliku 1 da dozivljaj uranjanja ima kljuénu ulogu u procesima ucenja i prenosenju
znanja.
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SUMMARY

Video games in the educational process

Incorporating video games in the education seems as a definite fulfilment of the last
century dream about “holy trinity”, which comprises: information, education and enter-
tainment. In modern era a screen image dominates print media, hence, education should
adapt to the same tendency. Linguist James Paul Gee has proposed one of the most
influential and developed theories of educational potential of video games. However, it
is important to point out that his intention is not to give arguments for introducing video
games into the school learning, but to identify principles in good video games which can
be applicable in educational processes. Mark Prensky accepts enthusiastically the idea
of video games as a tool for learning in the new digital era. The main rationale for this
new application of video games, he finds in the fact that learners have radically changed
and hence the need to motivate them in new ways. Both authors emphasise the premise
that the digital generation expresses itself best through an image and that the experience
of immersion has a key role in the learning and teaching processes.
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Silard Antal
Osnivanje Televizije Novi Sad 1
prve godine rada
(1970 - 1980

UDC 654, 197 (497, 113 Novi Sad) "1970/1980”

Okupljanje i Skolovanje stru¢nog kadra

Od pocetka kontinuiranog emitovanja pa do raspada Jugoslavije, televizijski pro-
gram bio je zajednicki jugoslovenski program, utemeljen na nacelu da svaka televizij-
ska stanica preuzima i programe drugih jugoslovenskih stanica. U programskim telima
Jugoslovenske radio-televizije (JRT) utvrdivali su se: programska koncepcija, Sema i
raspored emisija. Zajednicki program JRT od 1958. godine Cinile su televizije: Beo-
grad, Zagreb 1 Ljubljana, a kasnije im se pridruzuju televizije Sarajevo (1961), Skoplje
(1964), Titograd (1964-1966), Novi Sad (1973, redovno emitovanje od 1975) i PriStina
(1974, redovno emitovanje od 1975). Po svom slozenom sastavu i multikulturnom ka-
rakteru, taj program bio je osoben u svetu.

Televizija Beograd, jos od Sezdesetih godina emitovala informativne emisije na
albanskom 1 madarskom jeziku, a planiralo se 1 osnivanje pokrajinskih televizijskih
centara u Novom Sadu 1 Pristini. Televizija Novi Sad pocela je emitovanje programa
26. novembra 1975. godine, 1 to na pet jezika najbrojnijih nacionalnosti na podruciju
Pokrajine (madarski, slovacki, rusinski, rumunski 1 srpsko-hrvatski).

Televizija Novi Sad se u medunarodnu saradnju ukljucila od samog pocetka. Kao
najmladi ¢lan porodice Jugoslovenske radio-televizije, primljena je sa simpatijama i
predusretljivos¢u. Najve¢u pomo¢ pruzila je Radio-televizija Beograd, ali i Ljubljana
1 drugi. Ponekad su odnosi medu televizijama (na primer s Beogradom) bili zategnuti,
povodom konkretnih pitanja, ali saradnja nikad nije bila ugrozena ili prekinuta.

* (Uzorkovano poglavlje iz istoimenog doktorskog rada Silarda Antala)
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Inace, u periodu 1971-1979. najznacajnije u razvoju Novosadske televizije, bilo je
samo osnivanje Televizije, zatim utvrdivanje programske i kadrovske koncepcije, sni-
manje prvih emisija, ulazak u jugoslovensku mrezu, prihvatanje odgovornosti da vec
1974, pre pocetka redovnog emitovanja programa, direktno se prenosi Stonotenisko
prvenstvo Evrope ka svim zainteresovanim zemljama, izveStavanje sa puta predsednika
Tita u Sovjetski Savez, Koreju i Kinu...

Za dobar pocetak rada i postepen, ali siguran dalji razvoj, bitan elemenat cinila je pro-
cena kadrovskih potencijala i mogucnosti. Tek osnovana televizija, i kao sredstvo javnog
komuniciranja i kao veoma sloZena i specificna tehnicka struktura, postavljala je pitanje
obezbedivanja kadrova, kao znacajne komponente za sagledavanje razvoja u celini.t

Dotadasnja istrazivanja upucivala su na zakljucak da je duzina vremena i dinamika
materijalnih investicija za pocetak rada bila dovoljan 1 pogodan interval da se paralelno
urade sve neophodne kadrovske pripreme.

U celini gledano, polazeci od interesovanja, pogotovo mladih ljudi i kadrovske
razvijenosti u toj oblasti drustvenog rada, procenjeno je da obezbedivanje program-
sko-producentskog kadra nece predstavijati izrazite teskoce ako se realizuju svi metodi
obezbedivanja ovih profila kako se projektuju. Na prvom mestu bilo je stipendiranje
studenata na akademiji za pozoriste, film i televiziju prevashodno iz redova narodnosti
zbog izrazitije deficitarnosti, zatim staZiranje na televiziji Beograd, Ljubljana, Budim-
pesta, Bukurest i Bratislava, regrutovanje odgovarajucih ljudi iz postojecih novinarskih
redakcija, sa radija i televizije koji imaju predispozicije, sposobnost i izvesnost krea-
tivne perspektive na televiziji, kao i angazovanje istaknutih reditelja, glumaca, filmskih
radnika, kriticara, muzickih i drugih stvaralaca.?

Drugi, takode bitan pol kadrovske strukture ¢inili su tehnicki kadrovi koji su se ta-
kode morali formirati paralelno sa izrastanjem tehnicke i materijalne osnove Televizije.
U ovom kadru bio je mogu¢ sigurniji oslonac na kadrovske potencijale Radio Novog
Sada. Medutim, nuzni su bili znacajni napori da se odabere 1 osposobi dovoljnan broj
sopstvenih stru¢njaka, inZenjera 1 tehnicara, kamermana 1 filmskih snimatelja.

Prvi televizijski kadrovi regrutovani su iz radio-stanica 1 filmskih preduzeca. Nisu
bili izostavljeni ni pozori$ni radnici, kao ni novinari iz pojedinih izdavackih kuca. Te-
levizija se u prvi mah ¢inila kao opasnost po opstanak pozorista i filma, ¢inilo se kao

1 Operativna grupa za izgradnju TV centra u Novom Sadu. 1970. Predlog Opste koncepcije razvoja
televizije u Vojvodini. Kadrovska osnova, 28.
2 1bid,29.
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da je preuzimala ne samo ideje ve¢ 1 kadrove iz navedenih oblasti. Najpre su kadrovi
delimi¢no unosili svoja prethodna iskustva u rad na ostvarenju televizijskih zadataka,
ali su se vremenom otkrile moguc¢nosti novih medija. Tako se prvi vid ,,obucavanja‘“
televizijskih kadrova ostvarivao kroz neposrednu praksu. Stecena iskustva su prime-
njivana, a kasnije 1 usavrSavana, tako da se polako formirala svest o novom mediju. U
Jugoslaviji su gotovo svi republicki 1 pokrajinski centri imali visokoSkolske institucije
za Skolovanje pojedinih profila televizijskih kadrova. Tako je tu ulogu u Novom Sadu
delimi¢no preuzeo Dramski odsek Akademije umetnosti, kao 1 studenti 1 stipendisti sa
pojedinih odseka Fakulteta za tehnicke nauke.

Postojali su nacelni sporazumi sa Televizijom Beograd i Televizijom Ljubljana o
staziranju i drugim formama obuke nekih kadrovskih profila.

Sve veci znacaj televizije, kao jednog od najefikasnijeg i najkompletnijeg sredstva
Javnog informisanja, zahtevao je da se pri odabiranju i zaposljavanju kadrova prime-
njuju visoki drustvenopoliticki i kvalifikacioni kriterijumi.®

U odabiranju svojih kadrova Televizija Novi Sad posla je od osnovnih potreba koje
su sagledane u programskoj koncepciji u smislu odredivanja njenog polozaja u sistemu
javnog informisanja u SAP Vojvodini, u jugoslovenskoj televizijskoj mrezi i u odnosi-
ma sa stranim centrima 1 opSteg programskog zadatka koji je iz toga proizilazio.

U kadrovskom smislu, te potrebe mogle su se svesti na dva osnovna zahteva: zahtev
struénog 1 drustvenopolitickog kvaliteta 1 zahtev viSejezicnosti.

Zahtev za strucnim i drustvenopolitickim kvalitetom podrazumevao je da svi pro-
gramsko-izvodacki kadrovi budu sa visokim skolskim i strucnim kvalifikacijama, kao
i odgovarajuce najvise kvalifikacije za sva ostala radna mesta. Sva rukovodeca radna
mesta mogla su biti poverena osobama sa drustvenopolitickim, odnosno umetnicko-
stvaralackim afirmacijama i visokom kreativnoséu ili organizatorskim sposobnostima
proverenim u praksi.*

Zahtev za viSejezicnoScu je znacio prilagodenost programskih kadrova sredini za
koju proizvode program; u tom smislu razvijanje nacionalno-programsko-stvaralackih
kadrova, kao i da svi programski kadrovi moraju da vladaju sa najmanje dva jezika
od pet na kojima ce se emitovati program, dok svi kadrovi na radnim mestima za koje
se trazi najmanje zavrSena srednja Skola, moraju da vladaju jednim od svetskih jezika.

3 Principi kadrovske politike, 1971, 1.
4 [bid.
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kadrova u tehnici odreduje se prema jugoslovenskom kvalifikacionom stan-

dardu za odredena radna mesta.>

Na osnovu procenjene situacije mogucih programsko-proizvodnih kapaciteta i eko-
nomske moci za finansiranje programa, Televizija Novi Sad ustanovila je sledeca dva
kadrovsko-politicka principa:

a) Investicije u kadrove imaju rang osnovnih investicija i tretiraju se
ravnopravno sa materijalnim investicijama,

b) U interesu sto elasticnije kadrovske politike Televizija Novi Sad za-
posljavace, narocito u programsko-stvaralackim sluzbama, samo najnuznije
osoblje.b

Ostvarenje principa izloZenih u prvom delu postizalo se konkretnim zah-
tevima koji su se postavljali prilikom zaposlenja i merama za potpomaganje
i kontrolu razvoja kadrova. Ovi zahtevi su se postavijali svim zaposlenima
na Televiziji:

1. Fakultetsko obrazovanje za sve programsko-stvaralacke kadrove;

2. Drustvenopoliticka strucna, tj. umetnicka afirmacija za sve rukovo-
dece kadrove,

3. Skolska sprema po sistematizaciji za sve ostale kadrove;

4. Provera znanja dva jezika na kojima se emituje program i znanja jed-
nog svetskog jezika za odredena radna mesta;

5. Provera kreativnih sposobnosti i psihicke konstitucije primenom na-
ucnih metoda;

6. Provera radnih kvaliteta putem probnog angazmana;

7. Odredivanje najviseg Zivotnog doba, kao uslova za zaposljavanje kod
odredenih kategorija sluzbi — posebno onih koji su povezani sa fizickim na-
porima;

8. Skolovanje mladih ljudi, koji se jave za televiziju, obavlja se bez pret-
hodne obaveze za zaposljavanje;

9. Za sve kadrove televizije obavezno je permanentno doskolovanje pre-
ma posebnom programu za pojedine struke;

10.Permanentno pracenje rada i ocenjivanje svakog pojedinca putem
programske i kadrovske sluzbe,

5 Ibid, 2.
6 Ibid.
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11. Odgovarajucim klauzulama u samoupravnim aktima i drugim inter-
nim dokumentima televizije, koji iz njih proisticu, obezbeduje se konkretna
valorizacija radnih ocena u pozitivnom i negativnom smislu,

12. Televizija organizuje rad na obrazovanju svojih spoljnih saradnika
putem Skolovanja, specijalnih kurseva i staZiranja;

13.Kod prijema programsko-izvodackog kadra, cija je efektivna radna
upotrebljivost po prirodi posla manja od vremena potrebnog za ostvarivanje
penzionih prava, kadrovska sluzba je obavezna da predvidi puteve blagovre-
mene prekvalifikacije istih; ovo se unosi u ugovor o sklapanju radnog odnosa
kao materijalna obaveza Televizije.”

Televizija Novi Sad, po sumiranju raspolozivih produkcionih snaga, smatrala je za

svoju prioritetnu obavezu Skolovanje mladih kadrova svih nacionalnosti.

U isto vreme, moramo se ovde pozvati na stav iz programske koncepcije, prema

kome obrazovanje kadrova iz struka potrebnih 1 bliskih televiziji ne moze da se ogranici
na broj koji ¢e pokrivati neposredne kadrovske potrebe televizije, 1 prema tome, da se
akcija za Skolovanje odvija kao koordinirani poduhvat svih zainteresovanih organiza-
cija i institucija u Pokrajini.

U ovakvim okvirima televizija je odredivala svoje uslove za finansiranje Skolovanja

kadrova 1 nacin svog angazovanja na tom poslu:

1. Televizija u principu prihvata obavezu Skolovanja svakog mladog co-
veka sa zavrsenom srednjom Skolom, koji bira za svoj Zivotni poziv jednu od
profesija zastupljenih na televiziji i koji na osnovu prethodne naucne provere
sposobnosti zadovolji odredene normative;

2. Televizija c¢e ponuditi ugovor zainteresovanim organizacijama za za-
Jjednicko, plansko ulaganje u kadrove,

3. Prva prethodna selekcija kandidata za stipendiste Televizije izvrsice
se pre upisa u Skolu, po istom principu kao Sto se vrsi provera kadrova koji
se zaposljavaju u Televiziji;

4. Za vreme Skolskog raspusta svi studenti stipendisti televizije duzni su
da obavljaju praktican rad u ustanovii za to primaju nagradu prema ucinku,
ocene o rezultatima pokazanim na prakticnom radu unose se u dokumente
stipendiste;

7

Ibid.
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5. NajniZa prosecna ocena stipendiste televizije je 8, ukoliko stipendista
ne ostvaruje taj prosek, s njim se raskida ugovor,

6. Televizija ne prima nikakvu prethodnu obavezu u pogledu zaposljava-
nja svojih stipendista,

7. Stipendisti sa najboljim Skolskim i radnim ocenama primaju se na
Jednogodisnji probni angazman; u slucaju pozitivne ocene Salju se na speci-
Jalizaciju i doskolovanje u velike domace ili strane televizijske centre. Posle
toga se sa kandidatom zasniva stalan radni odnos;

8. Svaki strucni radnik televizije obavezan je na dopunu svog strucnog
obrazovanja; neispunjavanje ove obaveze povlaci za sobom sankcije do ra-
skidanja radnog odnosa; sa svoje strane Televizija je duzna da obezbedi ma-
terijalne uslove za permanentno doskolovanje svojih kadrova, bilo u vidu
kurseva i seminara u sopstvenoj organizaciji, bilo u vidu finansiranja dos-
kolovanja pojedinaca; rezultati postignuti u doskolovanju unose se u radna
dokumenta i uzimaju se u obzir prilikom rasporeda radnika televizije,

9. Za skolovanje svojih kadrova televizija ce koristiti visoke Skole u zemlji
i inostranstvu. U tom smislu podnece se odredeni zahtevi drzavnim organima
za medunarodne veze radi obezbedivanja nasih potreba u okviru medudrzav-
nih kulturnih konvencija i uspostavice se kontakt sa odgovarajucim visokim
Skolama u zemlji; ovaj akt o principima kadrovske politike televizije vazice, po
postignutom drustvenopolitickom dogovoru za vreme perioda izgradnje televi-
zijskog centra Novi Sad,; u momentu formiranja radne organizacije Televizije
Novi Sad, ona treba da bude zamenjena odgovarajucim samoupravnim aktima,
4j. da postane sastavni deo statuta buduce radne organizacije. ®

Uslovi Skolovanja kadrova

Jedan od principa kadrovske politike Televizije Novi Sad, bilo je i Skolovanje mla-
dih ljudi zainteresovanih za rad na Televiziji.’ Na konkursu, raspisanom i zavr§enom u
jesen 1971. godine, pri dodeli stipendija vodilo se racuna o ostvarivanju maksimalnog
kvaliteta, iskazanog u prosecnoj oceni na studijama i dotadasnjem stvaralackom radu.

Prihvatani su svi mladi ljudi koji su pokazivali interesovanje za televiziju ili za neke

8 Ibid,3.
9 Ibid, .
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od profesija koje su mogle biti interesantne za televiziju. Posto se pretpostavijalo da ce
taj broj i u pocetku Skolovanja i na zavrsetku biti verovatno veci od potreba, trebalo je
razmotriti sa zainteresovanim organizacijama (Kulturno-prosvetna zajednica, Zajed-
nica obrazovanja, fond za Stampu itd.) mogucnost zajednicke akcije za obrazovanje
kadrova u kulturi i informativnoj delatnosti."’

Prva selekcija stipendista trebalo je da se izvrsi pre upisa u odredenu Skolu. Stipendisti
su prolazili isto ispitivanje psihofizickih osobina kao 1 oni koji su Zeleli zaposlenje na Televi-
ziji. Osim toga, svake godine, formirala bi se, zajedno sa radiom, radna grupa od kandidata
pod rukovodstvom jednog ili dvojice urednika radija 1 televizije koja bi u toku mesec dana
obavljala konkretan rad u redakcijama, sa ciljem da se procene radni kvaliteti kandidata.

Televizija nije imala nikakvu obavezu da zaposljava svoje stipendiste posle zavrse-
nog Skolovanja, ali da bi oni ostajali u Pokrajini, postojao je dogovor sa zainteresova-
nim kulturnim institucijama da ih, ukoliko Televizija to ne moze, one zaposle i to na
onim mestima 1 u onim organizacijama ¢ija je delatnost bila interesantna za program.
Najbolji 1 najtalentovaniji stipendisti koji su se primali na stalni angazman provodili bi
godinu dana na probnom radu u studiju 1 posle toga isli obavezno na doskolovanje u
jedan od velikih televizijskih centara u zemlji ili inostranstvu. Stalan radni odnos zasni-
van je tek posle tog staziranja. Televizija Novi Sad je 1971. godine sklopila ugovore o
stipendiranju sa 50 studenata, bez obaveze da ih zaposli. Ugovorom o stipendiji studenti
su obavezni na postizanje najnize prosecne ocene 8 i na obavljanje praktickog rada za
vreme ferijalnih raspusta. Praksa nije bila zamisljena, niti postavljena pro forme i nije
bila samo prost pandan pravima koje ugovor pruza, nego je predstavljala nesto najbitni-
je pri odlucivanju oko eventualnog zaposlenja, ne zanemarujuci pritom ostale uslove.

Pored stipendiranja tih studenata, Televizija je, Zele¢i da obezbedi Siri krug ljudi,
sa jo§ oko 50 studenata napravila aranzman o njihovom ukljucivanju u odredenu pret-
pripremu za eventualno zaposlenje. Konkretno, u pogledu prakse koja se obavljala u
drugim televizijskim centrima, Radio Novom Sadu i sli¢nim kulturnim ustanovama, ti
studenti imali su isti status kao 1 stipendisti Televizije.

Televizije je bila zainteresovana 1 za Skolovanje kadrove koji njoj nisu neophodni
kao stalno zaposleno osoblje, nego da od njih stvori svoje spoljne saradnike, Sto znaci
da bi ostale sli¢ne ustanove mogle da koriste usluge tih ljudi. Iz tabele 3 se vidi da je do
1974. godine Televizija mogla da racuna na 19 ljudi (7 novinara, 1 lektor, 2 unutra$nja
arhitekta, 1 folklorista, 3 grafiara, 1 muzikolog, 1 dramaturg, 1 kostimograf, 1 sociolog
11 arhitekta).

10 Ibid, 7.
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Tabela 3. Stipendisti Radio-televizije Novi Sad"

Godina zavrsavanja studija

Fakultet 1972, 1973. 1974 1975. _ 1976. _ Ukupno
Pravni - - 1 - 5 6
Ekonomski 1 1 - 1 1 4
Politickih nauka - - - 1 1 2
Filozofski 3 5 3 1 3 15
Filolo$ki - - - 1 - 1
Arhitektonski - 1 - - - 1
Akademija primenjenih umetnosti 2 3 - - 2 7
Likovna akademija 1 - - 1 - 2
Akademija za pozoriste, film i televiziju 1 - 3 3 1 8
Muzicka akademija - 1 1 1 1 4
Ukupan broj 8 11 8 9 14 50

Kada je program dobijao jasnije konture 1974, 1975. 1 1976. godine, Televizija je
mogla da racuna na preostalih 50 stipendista, Cija se profesionalna orijentacija vidi iz
tabele 3a.

Tabela 3a . Stipendisti TV Novi Sad"

Godina zavr$avanja studija

Profesionalna orijentacija
J J 1972. 1973. 1974. 1975. 1976. Ukupno

Novinari 3 5 4 2 9

Lektori 1 1 - - -

Unutrasnje arhitekte 2 - - - -

Folkloristi

1
1

1
Grafidari 1 2 1
Muzikolozi - 1

Reziseri - - -

1
NP e
1

Operatori - - 1

Dramaturzi 1 - -

Dizajneri - - - - 1

Kostimografi - 1 - - -
1

Sociolozi -

Psiholozi - - -

=
1

Filmski snimatelji - - 1

Arhitekte - 1 -

1
=N SN NCY SN (PN N N N O T R N (o NI [N O R
S [}

Ukupan broj 8 12 7 9 13

11 Stipendisti i potencijalni saradnici TV Novi Sad. tabele I, I-a, 11, 11-a.
12 Ibid.
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U tabelama 4 1 4-a prikazana je situacija koja daje osnovu za zakljucivanje da je Te-
levizija mogla da racuna na mlade 1 teorijski pripremljene ljude. Do pocetka programa
moglo se raCunati na 24 ljudi, $to je sa stipendistima predstavljalo povoljnu bazu (19
stipendista 1 24 studenta za koje je Televizija bila zainteresovana).

[z Tabele 3-a 1 4-a, gde su prikazane profesionalne orijentacije, svih stotinu studenata
na koje je Televizija raCunala, vide se 24 razliCite profesije, koje garantuju pronalaZenje
potrebnog kadra, ali je u nekim profesijama postojao relativan suficit. Profesionalna ori-
jentacija novinarstvo data je bez razvrstavanja na novinarstvo koje pokriva oblast kulture
1 umetnosti, za koje se opredelio veci broj stipendista i potencijalnih saradnika, 1 na poli-
ticko-informativno, privredno i ostalo novinarstvo za koje se opredelio manji broj.

Postojali su 1 profili koji na fakultetu sticu odredeno teorijsko obrazovanje, ali ko-
jima je za posao na Televiziji, a 1 u skladu sa njihovom orijentacijom, neophodno 1
odredeno dopunsko obrazovanje u vidu krace ili duze specijalizacije. Uobicajena po-
treba, na osnovu tih profila, bar §to se ti¢e Filozofskog fakulteta, je bila specijalizacija
govorne tehnike, koja se kao poseban predmet predaje na Akademiji za pozoriste, film
1 televiziju, odsek glume. Zbog toga je bilo neophodno sklopiti odredeni aranzman sa
Akademijom. Takode je bila potrebna i specijalizacija za spikere-voditelje.

Deficitarnost pojedinih, neophodnih profesija, kao $to su filmski i tonski snimatelji,
montazeri 1 organizatori produkcije, zahtevala je pronalazenje takvih kadrova, koji stu-
diraju na akademijama. ReSenje se moglo naci i putem specijalizacije ljudi, koji imaju
viSu ili srednju strucnu spremu, odredeno manje ili vece iskustvo u tom poslu.

Tabela 4. Potencijalni saradnici TV Novi Sad"

Godina zavrsavanja studija
Fakultet
1972.  1973.  1974. 1975. 1976. _ Ukupno

Akademija za pozoriste, film i televiziju - 3 1 3 1 8
Pravni 1 2 4 - 2 9
Filozofski 5 3 2 2 2 14
Ekonomski - - - - 1 1
Politi¢kih nauka - 1 - - - 1
Filoloski - - 1 - 2
Akademija primenjenih umetnosti 2 1 - 4
Arhitektonski - - 1 2 - 3
Likovna akademija 2 2 - 1 - 5
Visa poslovna skola 2 1 - - - 3
Visa 8kola za organizaciju rada 2 1 - - - 3
Visa komercijalna $kola 1 - - - - 1
Ukupan broj 14 10 7 S S 54

13 Ibid.
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Jedna od dopunskih mera su bile 1 postdiplomske studije, koje je nameravao da upise
veliki broj onih studenata za koje je Televizija bila zainteresovana, specijalizirajuci se
tako za pozive neophodne Televiziji 1 slinim institucijama. Radilo se o daljem nauc-
nom usavrsavanju iz znacaja ekonomske propagande, sociologije, masovnih komunika-
cija, autorskog prava 1 sli¢no.

Tabela 4-a. Potencijalni saradnici®

Godina zavrsavanja studija

1972. 1973. 1974. 1975. 1976. Ukupno
Novinari 5 6 1 2 1 15

Filmski snimatelji - - - - 1
Tonski snimatelji 1 - -
Dizajner - - -
Arhitekte - - -
Graficari 1
Sociolozi

Profesionalna orijentacija

[EnN

=N
1

Spikeri-voditelji -
Lektori
Pravnici

N

= | |1
1
(I
1

[
1
=

Kamermani 1 -

Montazeri

Muzicki reziseri

R
N
1

Organizatori
Slikari - -
Scenografi

Kostimografi

1
K

=N
1
1
1

Reziseri _

Dramaturzi
Unutrasnji arhitekta -

Ukupan broj 16 | 17 3 14 4

1
= |
1
(R [ [ [T
1
e SN N N [PV S NG T [ O | N S OV G TSN Ol O N [

()
N [
1
w
1

(o)
&

Na ove probleme nadovezivala se potreba za otvaranjem Umetnicke akademije u
Novom Sadu. Formiranje televizijskog centra u Novom Sadu je samo podvuklo 1 ogro-
mno uvecalo potrebu za otvaranjem takve institucije. Postojec¢e akademije u zemlji nisu
bile dovoljne, bas zbog specificnosti vojvodanskog podrucja. Podaci do kojih se doslo
preko konkursa Televizije, pokazuju deficitarnost studenata iz redova narodnosti koji
studiraju na tim fakultetima. Oni su upuceni na slicne institucije u susednim zemljama,
§to, s jedne strane, nije u potpunosti zadovoljavalo potrebe Televizije, a sa druge strane
je stvaralo odredene probleme (odvojenost mladih ljudi od drustva i zbivanja u zemlji
¢etiri ili pet godina, veliki materijalni izdaci 1 sl.).

14 Ibid.
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Umetnicka akademija je bila neophodna 1 ostalim mladim ljudima. Studiranje na Aka-
demiji u Beogradu, Zagrebu 1 ostalim univerzitetskim centrima Cesto je bilo razlog zasto
su se mladi ljudi opredeljivali za studije na drugim fakultetima koji postoje u Vojvodi-
ni, §to je predstavljalo kraj afinitetima mladih talentovanih ljudi. Skoro neposredno pred
osnivanje Akademije umetnosti u Novom Sadu je situacija opisivana ne sledeci nacin:

Bez obzira kako ce se ona zvati, mora se i¢i na otvaranje kompletne akademije,
znaci — na odsek za pozoriste, film, radio i televiziju, muzicki odsek, likovni odsek. Ma-
terijalni problemi i problemi obezbedivanja profesorskog kadra su tacni i poznati, ali to
ne moze biti prepreka. Broj redovnih profesora je mali. Ali, broj vanrednih profesora,
docenata i asistenata je velik i obe¢avajuci.”

Prilikom dodeljivanja stipendije uzimali su se u obzir konkretni Zivotni uslovi sva-
kog stipendiste, troSkovi studiranja koji su na razli¢itim fakultetima 1 akademijama ne-
uporedivi, studiranje van mesta domicila u zemlji ili u inostranstvu.

Stipendije su po iznosima razvrstane u Sest kategorija, tri kategorije odlicnih i tri
kategorije vrlo dobrih, zavisno i od godine studija. Za prvu godinu studija i odlican
uspeh 9 stipendista je dobijalo stipendiju u visini od 520 dinara, dok je za vrlo dobar
uspeh 5 stipendista dobijalo 460 dinara. Za odlican uspeh na drugoj godini studija troje
stipendista je dobijalo stipendiju od 570 dinara, a za vrlo dobar uspeh na istoj godini 6
stipendista je dobijalo 510. Stipendiju od 600 dinara dobijalo je cetvoro stipendista sa
trece, Cetvrte i pete godine, kao i apsolventi, a stipendiju od 540 dinara za vrlo dobar
uspeh dvadeset troje."

S obzirom na to da je program Televizije Novi Sad trebalo emitovati na pet jezi-
ka, petojezicnost se nametnula kao neophodnost pri dodeljivanju stipendija. Struktura
stupendista je bila multinacionalna, sastavljena od govornika svih pet jezika naroda 1
narodnosti 1 tezilo se da svi zaposleni na Televiziji znaju najmanje dva od pet jezika na
kojem se program emitovao.

Uporedujuci ovaj kadrovski potencijal, na koji se moze raCunati, s potrebama pro-
gramskog osoblja, 1 raspodele programskog vremena televizije u pocetku emitovanja
programa, moze se doci do konstatacije o nedovoljnom broju kadrova iz redova nacio-
nalnih zajednica koje Zive u Pokrajini. Polazilo se od toga da srpskohrvatski 1 madarski
program imaju na raspolaganju istu koli¢inu vremena, dok rumunski, rusinski i slovacki

15 Kartag, Nandor. 2003. 35 éve egyiitt. A jugoszlaviai magyar televiziézds torténete. Ujvidék: Forum
Kényvkiado.
16 Buduci saradnici Televizije. Podaci o stipendistima. 1971.
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program imaju neSto manju. Iz navedenih podataka vidi se da je bilo potrebno obezbe-
diti veci potencijal 1 iz njega izdvojiti najkvalitetnije ljude. Jednim delom tu mogu da
pomognu podaci o Sirem krugu studenata na koje Televizija racuna. Ta kategorija se
sastojala od dva pripadnika crnogorske nacionalne zajednice, jedanaest madarske, dva
slovacke, trideset sedam srpske 1 od po jednog pripadnika hrvatske, rumunske 1 rusinske
zajednice.
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bruomexanuka Mejepxosba
AHanuza Kpo3 IpUHIIHAI
IPEIM3PAKAJHOCTU [IIyMIIA HA CLICHH

UDC 792.071.2.028

Ancmpaxm: TlpuHuun npeauspaxajHocTd koju je anamusupao Eyhenno bapba
y CB0joj Kiu3u TajHa ymemnocm enymya: Peunux nosopuiune anmponoioeuje, wc-
xopuiiheH je y 0BOM pajy Ja Ou ce 10Ka3ao 3Ha4yaj W yTHIA] KOju je OMoMexaHuka
Mejepxosbia umana Ha GopMuparme cTBapanadke JTUYHOCTH Y TO30pHIITY XX BeKa.
Opa ananu3a mosasu off YMmHEHNUIIE J1a je OuomexaHuka Mejepxosbia OUTHO yTHIANA Ha
no3opuinTe XX BeKa M penpe3eHTaTUBHE ayTope kao mTo ¢y [ poroBcku, bapba u bpyk.
bromexanuka je Ouna yreMesbeHa He caMo Y JUTEpaTypu HEro U Ha Mpeau3paxKajHoM
TIaHY, Ka0 ¥ y MO30pHILIHUM TIPeJIcTaBaMa y KOjuMa ce MOIIIO JaCHO BHAETH KaKo je
OHoMexaHuKa yTHUIana Ha pajl IIyMIa.

Kwyune peuu: Mejepxosbi, OnoMexaHuKa, Mpeanu3paxajHOCT, MO30PHIIHA aHTPO-
nonoruja, Jexu [poroseku, Eyhenno bap6a, [lutep bpyk, npunuumnm 6uomexauuxe,
KBAJIUTATHBHA AHAJIH3A.
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CarnenaBame ytunaja buomexannke Mejepxosba Ha paj] peNpe3eHTaTHBHIX M030-
pHIIHEX penuTesba XX BeKa, MOApPa3yMeBa CKYIl eleMeHaTa, Koju Y (DHU3HOIONIKOM 1
AHTPOIIONOIIKOM, 3aTHM OMOMEXaHUIKOM 1 KBAIINTATUBHOM CMICITY, TyMade (yHKIIH]y
MeXaHW3Ma TIeJI0T TeJa TIIyMIIa, Y CIIEHCKO] aKIHj1 1 HHIX0BO JISjCTBO Ha TVIEA0Ia.

Buomexanunka kao heHOMEH, MMaJa je CHakaH yTuiaj Ha MejepxosbI0B paj y mo30-
PHLITY, jep je HyAulIa MOryiHOCT CYIUTHHCKM HOBOT O0JMKA [TyMayKor U3pasa y by
CTUIM3AIM]e U MPOHATAXKEeHha HOBHUX CLEHCKHX (opmu, Te je oxaroBapana Ha Mejep-
XO0JBJIOB 3aXTEB 332 HOBO MO30PHINTE HA KOje MOXE 3 OJTOBOPH CaMO HOBH IIyMall.
Kao zieo peBomymmje y Tearpy, mpoMeHa HaTypaTuCTHIKOT O30PHIIHOT H3pa3a Ouia
je Ieo cTpateruje, a Tparame 3a GopmoM, koja he ce CIyKUTU ,.HOBUM CPEACTBHMA
K0ja OM MOTIIa 11a M3pa3e HeIopeueHo, 1a OTKpH]y ckpuBeHo™ (Mejepxos, 1976, 179),
HACYMpOT HAaTypaJiCTUUKOj popmu urpe, poxaleHo je y Onomexanuiu. 30up rmymay-
KHX BeXOH, Koje MMajy 3a LiWJb Jia IyMall OBJIa/ia CBOJUM TEJOM M J1a MOXE CBECHO J1a
OBJIaJIa CBOJUM TIOKPETHMA U T€CTOBUMA Y TOKY MPEICTaBE U Y MPeAu3pakajHoj pas3u
pajia, yuHe Teso NyMia GU3MUKU CIIPEMHHM J1a OAroBOpH Ha Hajehe u3asose. Mejep-
XoJbz10Ba Je(uHuIMja OnoMexaHuKe Oua je “uMaruHanuja” u “onomexanusam”, Te je
1ao dopmymy 1o kojoj je: H=A1+A2

H je myman, Al je yMeTHHK KOju OCMHIbaBa Higje Koje Tpeba peann3oBaTu Ha
CIIeHH, @ A2 OHaj KOju U3BpIIaBa KOHIEMIH]y Kojy 3anaje Al. Oba ce Hamaze y jeqHOM
rymity. [IpBu Bom 1 0cMuUIIIbaBa aKIyjy, a APYTH j€ U3BpIIaBa, HCTOBpeMeHO. (JInd,
1989, 53)

[lotpara 3a TearpanHomhy rymMavKkor u3pasa BoauiIa je Mejepxosbaa Ka BEITHKIM
TIO30PHUIIHAM €T0Xama, a HapouuTo Komeouju den’ apme. Ha ocHOBaMa pasimuunTuX
TI030PHILIHKUX KYNITYpa, IIpe CBEra janaHckor Ho no3opuira 1 Kuuecke /lexunuuxe one-
pe, Mejepxosb] je HarpaBuo BexOe-eTH/Ie, Koje Cy MMale 3a b yHampehemwe cruia
riyme. [oBopro je 1a Tpeba yBeK yuuTH Of HCTOKa, a reorpadcka nosuuuja Pycuje
mMel)y uctoka u 3amaga omoryhuna my je n1a seh 1902. romune ynossa Ho mo3opuiire,
Ha BEroBoM roctoBamy y Mocksu. (JIuu, 1989)

Buomexanuka je mocrana OCHOBA pajia TIyMIa Ha YJI03H, jep je OH cxBaheH Kao
Tpolec, Te NpeMHjepa HUje 3aBpIIETaK HEro HAMPOTHB MOYETAK paja ca MyOIHKOM.
BroMexaHIIKy CTaBOBH Tela Cy Kao TauKe JIMKA KOje TIyMaIl Y CYCpeTy ca IMyOnmuKoM
Tpeba J1a npole, u 1a y cBakoj MpeACcTaBy CBOj paj u3Mel)y THX Tayaka ycaBplasa Io-
MOhy UMIpOBHU3aIlHje, TITO je MYT Ka pedueKCHO] peakiuju reaaona.

CBH eneMeHTH KOji Cy YTUIQTH Ha MejepXosbIoB pajl y MO30PUINTY, YHHUIH CY
CYIITHHCKY MHOBATHBHH TIPUCTYII 0BOj YMETHOCTH M MejepxoJbjia MCTHIAH Kao jei-
HOT OJI Haj3HAaYajHUJUX ¥ OMUIBEHUX MO30PUILIHKX CTBapaalia cBUX BpemeHa. Hbero-
BU TIOJIUTHYKA CaBPEMEHHUIN KOjU Cy OWJIM MPOTHBHHIIM HETOBOT Pajia, MOKYIIAH Cy
Jia Ta TPEJICTaBe Kao CTPOTOr YIpaBibada TIYMIMMA, Ka0 PEIUTEsba KOjH j€ KOPUCTHO
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rymIle kKao nytke u camdHo. (MBanos, 2004) MehyTum, mocine mwerope pexadummra-
1¥je, MeMoapy Cy mokasau ja je Mejepxosba 010 OMUJbeH Mel)y miyMIuMa u jia cy
ra BeroBy capagHuim Beoma Bosenu. (JIuu, 1989). C 003upoM /12 Cy HEroBH CIHCH
HajBeN¥M JIeNIOM YHUIITEHH 1 [1a j€ Matby €0 TajHO CayyBao HEeroB YUEHUK U CapaIHUK
EjseHrurajh, jom yBek ce Tymauerme MejepXxosb10BOr pajia YiHI MHOHUPCKUM I1OCIIOM,
¢ 0031pOM Ha CyI0HHY BEIUKOT YMETHHKA KOjHU je OMO yXallleH U CTpesbaH, a Hheropa
*eHa 3unanza Pajx (OuBmia cympyra Jecemuna), youjeHa je y CBoM CTaHy, TpH Heflesbe
TocyIe Xanmurema Mejepxosba.

Mejepxosb10B paj, ¢ 003upoM Ha ycrex Koju je uMao y Pycuju, mipe, y Bpeme u
TOCTIE PEBONYIMjE, OCTABHO je AyOOK Tpar y TO30pUITHOM pady APYIUX PeauTelha,
HETOBUX HACTIEHNKA, a Mel)y KojuMa je Hajro3HaTiju Ej3eHimTajH.

Pan na OuoMexaHMIM MMao je BENMKU YTHLQj M u3BaH Pycuje, Ha mo3opuinHe
ymeTHuKe XX Beka. MejepXosbI0B0 UCTPaKUBAE OMTHO j€ YTHLAJIO HA BUXOBO CXBA-
Tarbe yIOTe TIYMIIa Y O30PHIITY, Ha 3HaYaj OTHOCA TVIyMall — [Ieanall i 3Haqaj yJiore
T030PHILITA Y JAPYIUTBEHO] 3aj€HULIU.

Jluteparypa ['potoBckor, bapbe u bpyxka, ykasyje HeTBOCMUCIIEHO HA YTHIIA] KOJH e
Mejepxosb/ IMao Ha HHUXOB paj.

Jesxu [poToBcku nuiue o yTuiajuMa pyrux no30puilHux creapaniana: “IIpoyyasao
caM cBe IlaBHe MeTozie 00yke rymua y EBponu u Ban mwe. HajBaxHuju 3a Moje cBpxe
cy: JlyneHose purmmuke BexOe, [encapreoBa mpoydaBamba eKCTPOBEPTHAX U UHTPO-
BEpPTHHX peakiuja, paa CTaHMCIABCKOT Ha “TelecHUM pajimama’, MejepxosbioBa Ou-
oMexaHnyKa 00yka, Baxranrosa cuntesa.” (IpotoBcku, 1976, 15)

»Kana [Tutep Bpyk y mporpamcko] kiikuim cBoje npezctase Can iemrwe Hohu 'y
Kpasmerckom IllexcrupoBom mozopuinty, 1970. ronuse, mpusHaje ayr npema Mejepxosb-
1Ty, MaJIo OfI OLITPHX MO30PUIIHKX EHTY3M]JacTa j€ MPero3Hano meroBo ume. Crora, Tyma-
YeHe IErOBE OCTABIITHHE, 33/1aTaK je 3a Maju Opoj oxadpanux. (JIud, 1989, 168)

Pennressu XX Beka, Cy ca BEMKUM YCIEXOM MPOHATA3UIN HA4YMH J1a 00jaCHE CBO]
¥ paji pYTuX pefuTesba U riymaua. Ta BpcTa aHaiu3e oMoryhapaia je HanpenoBame
TI030pHINTA TOT BpEMEHa BENMKOM Op3MHOM, MOX/Ia HajBehoM y omHOCY Ha CBe apyre
nepuoze. Kao mro je BeeBonon Emuposuu Mejepxosb 1 micao o cBOM pajy, mpysxajyhu
MOTYhHOCT CBOjM HEcaBpeMEHHIIMMA Jia TIPOHUKHY y FETOBY MO30PUIIHY €CTETHKY
Onomexanuke, Tako cy u Jexu [poroscku, Eyhenno bapba u Ilurep Bpyk mucanu o
CBOM 1 0 TOME KaKo CXBaTajy TO30pHIITE.

I potoBcku Hac Bpaha Cranucnasckom, Mejepxomnny, Aproy, PenyTtn, mposepasa
FbUXO0BE TOCTABKE MPAKTHYHO Y CIEHCKOM MPOCTOPY, Y HEOTPAHHYEHOM BPEMEHY, Y
tumHA. Bpeme myrotpajHor, HCocHIYKOT BexOama 1 uMmnpoBusanuja y Tearpy Jla-
OoparoprjyMmy OuiI0 je mocBeheHo Tparamy 3a HOBUM KJbYYeM TITyMe, 32 TIIyMOM Koja
he y cebu cjenuHuTH cBa MoMONHA MO30pHIIHA CPECTBA, 3a IIyMOM Koja he n3azBatu
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MaKCHMAIIHy Naxwy rienanana. bapda yun ox I'porosckor. bpyk Takohe.“ (JeroBuh,
1992, 9)

Haure noane6sbe je Takohe feo Bequke MO30pHILIHE MOPOAULE, Y KOjOj j€ BEIUKH
ytuiaj Beesonona Emmposuua Mejepxosmaa. “T'aBena: (...) MejepxossaoB Pesusop,
Me Har{ao Jia ¥ caM ToKyInam Tako Hemrro...” ([Jparmkosuh, 1988, 19)

[punuun npenuspaxajHoctu koju je anamusupao Eyhenno bapba y cBojoj kibuzu
Tajna ymemnocm enymya: Peunuk nozopuuine anmponoiozuje, ACKOpUIINEH je y OBOM
paay ma Ou ce J0Ka3a0 3Ha4aj M yTUIA] KOju je Onomexannka Mejepxosbia uMana Ha
no3opumte XX Beka. OBa aHaNM3a 1031 Of YMIbEHHUIIE 1 je Onomexanuka Mejep-
X0JbJ1a OUTHO yTHIANa Ha mo30opuTe XX Beka M PENpe3eHTaTHBHE ayTope Kao T Cy
I'poroBcku, bapba u bpyk. buomexanuka je Ouia yremesbeHa He camo y JIMTEpaTypu
HETO W HA MPEIH3PaKajHOM TUIaHy, Ka0 W Y TIO30PUIIHAM TIPEICTaBaMa y KOjuMa ce
MOIJIO jaCHO BUJIETH KaKo je OMOMEXaHHKa yTHIANA Ha PaJl [TyMIa.

[punuummnu xoje je ycranosuo Eyhenno bap6a, koju ce ocnamajy Ha Mejepxosbiose
TIIPUHIUTIE HeCMAOUTHU CMABOBU, ONACHA PABHOMEN CA, OUHAMUKA CYRPOMHOC, NIeC
eHepeuje..., a KOju JIOkasyjy aupektan ytuiaj Ha Eyhennja bap0y, cBpcranu cy y oBom
pajy ¥ aHaM3UPaHH KPO3 MPAKTHYHE TIPUMEPE PEMPEe3eHTATHBHUX TIPEICTaBa ayTopa
I'potoBckor Akpononuc, bapoe Kyna Xoncmeopo n bpyka Buwirux.

V aHanmM3y NpHUHIMIA TIPEIU3PAKAJHOCTH TIyMadKe aKiiuje, onadpanu ¢y heHome-
HY KOJH CY aHAJM3UPaHH y CBAKOM MPUMEPY KPo3 CTYAH]Y Ciydaja, 3aTHM IO IPUHLH-
niMa OMoMeXaHuKe, 1 Ha Kpajy KBAIUTaTHBHOM METO/IOM aHANK3E.

Mejepxosba je Ouo jean o HajBehuxX MajcTOpa HEMOCPEaHOT yBUhame Kao MeToa
paja ca IyMIMa Ha ipoOu 1 TIPEICTaBU. YBEK je Ha TIpo0e 031uBao0 ABAAECET 10 TPH-
JIeceT Iieanana, Koju Cy TieJali BeroB paj i Ha Taj HA4MH Y4eCTBOBANM. 32 BpeMe
npoba yBek ce kpeTao m3mehy ClieHe U IefaiuiTa, mpoHanasehu HemocpeaHo CleH-
CKa pelera 1 1ajyhu MHCTPYKIKje IyMImMa y3 mutama: “Tla, na m i ce o cBuba?”,
“Ila m pazymem?”, “Illta Bumum y Tome?”. (JIng, 1989, 42)

“TexuTH NOXUBIHABAGY 33JI0BOJHCTBA O]l M3BPIIABAKA UHCTPYKIH]a KOje Cy MO-
craBsbeHe rmymiuma. To je akcuom 6poj jenan.” (I'mamkos, 1997, 105)

[mymar GMOMeXaHMYKUM MOKpeTHMa Tejla MPOM3BOU CONCTBEHY E€MOLH]Y, KOjy
npeHocH cnesiehuM mokpetom Ha miefaola. EMolmoHanHu “riymMayky KyroBu”, IO-
Mohy mokpeTa oMoryhasajy mpoTOK ¥ KBAIMTET EHEPrHje YHyTap Tejia caMor IyMIIa,
3aTHM BHILE [TyMalla, HICTOBPEMEHO Ca [NIea0LIMa, OJHOCHO LETUM ayIUTOPHjYMOM.
buo je To Benmku ycmex Mejepxosb10BOT pajia y TO30pHIITY.

Bopuc [Tactepnax je macao Mejepxosy 1928. romune:

“Kana cam Buzeo Bami pan, ja cam 10)1Be0 nozopuuime IPBU U JeIUHY YT Y MOM
xuBoty.” (Jluy, 1989, 36)
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Buomexanuuku npuxnyunu

Craruuka pagHomedica je TIOJIOXKa] TeTa U3 KOT W3BOhad MOXKE /1a YUUHH TOKPET, a
JMHAMUYKA pasHOmedca je CoCOOHOCT M3BOhada J1a CBOj IEHTAp TPABUTAIIN]E 3aIPIKH
M3HA]] CBOj€ TaYKe OCJIOHIIA JIOK ce Teno mokpehe.

3aTM Momenm cuiie Kao CUTYyaIlHja M3Bolermba MOKpeTa y K0joj ce n3Bohad mpu Kpe-
Tamby OYNHPE O TOJNOTY, HA3MBa CE MOMEHT CHJIE | MOCTOj€ /IBA THITA MOMEHTA CHIIE:
YTaoHH Koju Op3uHY MpH KpeTamy MOCTIKE 3aXBasbyjyhu poTaiujama aenoBa Tefa u
JNMHEeapHH Koju moBehasa Op3uHy Tena oMohy HeroBor IMHEAPHOT KpeTama.

Enacmuuna enepeuja mpuivkoM ucTe3ama Mummha omoryhasa cienehn mokper
13Bolada, 0K koopdunayuja omoryhasa cTBapame KHHETHYKOT JIaHIA OKpeTa i 00e3-
Oehyje Op3uHy TIpH KpeTamy.

Hnepyuja axo je MMHeapHa, OMHOCH ce Ha OTIIOP TeNa 1a ce Kpehe mpaBoMHIjCKH,
JIOK je yraoHa OTIIOp Jieia Tella WM MpeaMeTa Koju UM oMoryhasa jia IpoMeHe CBOjy
YTaoHy MO3HIH]Y.

Cuny peakyuje 3eMJbe N3BONadu KOPUCTE TIPH MCTE3aby HOTY KOJI 0/[Bajarba 011
3eMJbE Y KpeTamy TIpeMa Tope MM TIpeMa HampesI.

Keanumamuena ananusa

KBanuraruBHa aHaM3a Koja je yCMepeHa Ha HeMOCPENHO YBHName, NMa BEJHKH
3HAYaj 3a PEUTEIbe Y Pajly Ha TPEACTaBU. 3aXBasbyjyhu 0BOj aHATM3M PEIUTEh He-
TIOCPETHO 3aKJby4Uyje Ha OCHOBY €leMEeHaTa Koji Cy TIOHYheHH y paay Ha CIEHU U Yy
TIPUIPEMHOM Pajly ca TTyMIMMA, 32 9Hij1 H300p ce Oyuyje, Kao Haj00JbH, Ha OCHOBY
OMOMEXaHUYKHX MPUHIIATIA X YMETHIYKUX CTaHIap/a i MOTYhHOCTH.

Opa aHanm3a TMpeCTaBJba CHCTEMATHYHO MOCMATPabe KBATUTETA TOKPETa KOjH ce
M3BOJIH KaKo O¥ Ce OH KOPUTOBao 1 M000JbIIA0 (IITO je BeOMa 3Ha4ajHO 3a M000IbIIAE
npezctase). OIeKCHOMTHOCT MOKpeTa Mopa OUTH MOBE3aHa ca 3HAKEM M3 MPUHIUIA
OHOMEXaHHKe.

AHAJIN3A TIPUMEPA

Ananmsa npumepa crieHa npesctase Jexu [ potoBckor Akpononuc, Eyhennja bapoe
Kyna Xoncmeopo v [utepa bpyka Buwmuk, o NpUHIAITY TIPEIU3PAKajHOCTH KOjH C&
HaJIa31 y OCHOBY Ouomexanuke Mejepxo.noa, a w3BeeH je w3 kiwure Tajua ymemnocm
anymya: Paunux nozopumne anmpononozuje, Eyhennja bapoe n Huxone Capapesuja.
Te mpenctase cy mociyxuie 1a ce (eHOMEH carnesia ca acreKara axaiuse npumepd,
Ouomexanuyxe ananuse W KeaiumamugHe anaiuse y30pka. 3a TakBO carielaBame Ko-
pummhere cy gotorpaduje, Koje MpeaCTaBIbajy IPHIOT KOjU j& aHATH3HpPaH.
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[TPEJIU3PAKAJHOCT
[Iporec yno3HaBama, MPUIPEMarba, OpraHu30Baba CLIEHCKE Pa/Iihe U HAYMHA JIEN0-
Bamba Ha IVIEJA01[a j€ PaJl Ha TIPEeIM3paKajHOM TIIaHy u3Bohada.

1. Paowa u nauun Ha Koju ce ona epuuu

HM3pas enymya na cyenu je pesyimam mwe206e cyeHcke paore u WMo je 6adxicHo,
1620602 (PU3UUKO2 NPUCYCME.

“3a yMETHOCT je BPeIHO CaMO OHO JIEJIO Y KOje jé YMETHHUK yTKao cBojy dyuty. Cadp-
dfcaj yMETHUYKOT JeNa, To je dywa ymemnuxa. [Iposa, ctuxosu, 60je, muHa, Gabyna — cBe
Cy TO 32 YMETHHKA CaMo CpeJICTBa Jia u3pasu cBojy aymy.” (Mejepxosmz, 1976, 77)

“Cse y cBemy, Mejepxosb[ je xKeleo NTyMIa KOjH je OJHYeHbe “MY3HKATHOCTH, YaK
¥ aKo TpeHYTHO He My3uuupa.” ([lutuus, 2003, 56)

On HauMHA HAa KOjM TIymarl rpagu (u3uy-
KO TIPUCYCTBO, Y BEIMKO] MEPU 3aBHCH HErOBO
7iejcTBO Ha mieaona. Of1 0Be BEroBe CoCOOHO-
CTH 3aBHCH 1 HETOBA CIICHCKA Pa/Iiha.

Kaza je mmymarn y JMHAMUYKO] PaBHOTEXHU Y
K0jOj Cy IOMHHAHTHE pOTalyje BpaTa i KyKoa
JIOK PYKe MUPY]y, CMambyje ce 1ejCTBO HHEPIIH]e.
Cuna peaxuyje 3eM/be YKJbydeHa je y IPOMEHY
PaBHOTEXE TPH KPETAbY.

Yruia) GuoMeXaHHUKUX MPUHIKMIA Tena y
TOKpEeTy 13Bol)aya, BUIJBbHB j€ Y HAYMHY Ha KOJU
13Bohay U3BPILIABA PAIbY.

Panma miyMna Ha CLEHH YKJbydyje LENI0
FEroBo Teno. MexaHuKa Lenor Tena yk/byueHa
je y CBaKH JieTalb U3BEJICHE PaIHbE.

Y IMHaMHYKO] PaBHOTEKH, ca poTalijama
Ha TUTaHy [IaKa U KyKOBA, TIYMHIA Y BEIUKO]
MEpH KOPUCTU YraoHy M JIMHEAPHY MHEpLHUjy
Tena y MOKpeTy. 3HauajaH yTHIa) CHIIE peaKiiije
3eMJbE 0YMTaBA CE MPH MOKPETY Majia Ha MO,

Jla 6u mocTHra JUHAMUKY TIOKPETa, [TyMH-
11a y Ipeu3paxajHOM pajly T0CTaje CBECHa MO-
ryhHOCTH CaBnajiaBamba CHIE HHEPIH|E Y TOKY

CLICHCKE PaJIthe.
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[IpucyctBO mIymMua Ha CIEHH
onpelyje TMHAMUKA CIICHCKE PaJhe
KOjy M3BOMIHL.

PaBHoTex)ka Tmymama porarmja-
Ma CTONaja, Iaka, Bpara i KyKoBa,
TIOCTIDKE JMHAMHKY CTAJHOM IpO-
MEHOM KMHETHYKOT JIaHIA MOKPETa,
KOjH C€ 3aBIIIaBa jeTHOM Y CTOTANH-
Ma, a IPYTH TIyT Y MaIH.

JluHamuKa je TPOM3BOJ CMEHE
Op3or W cropor Temma H3Bolewma,
OIHOCHO PHTMA KOjH j€ y HeTpeKu/I-
HHUM TIPOMEHAMA.

2. Enepeuja, npucycmeo — 6uoc paomwii, a He mUuxo8o 3Hayere

Jla bu enymay nocmueao dejcmeo na npeouspadicajHom niany, o paou Ha enepeuji u
npucycmey Kaxko ou paora 6una CYeHCKU HCUsa U Kako OU me2080 NPUCycmeo NpUyKIio
nadxcroy eneoanaya. Taj pad ykmyuyje cee 00nuKe npunpema 3a u3iasax Ha Cyemy.

“I'mymar; Ha CLEHH je TIOMyT Bajapa Mpej| TOMUJIOM [NIMHE: OH MOpa Ja OTENIOBU Y
CBECHOj (hOpMU UCTH cajipkaj Kao U Bajap — nopuse cgoje dyuie, twena oceharva. Iluja-
HHCTA K0 MaTepuas KOPUCTU 3BYKe CBOTa MHCTPYMEHTa, TIeBay — CBOj IIac, a IyMall
COTICTBEHO TeJI0, TOBOP, MUMUKY, recT” (Mejepxosmn, 1976, 78)

“OH 7enu J1a IyMall uTpa y CTUITY My3HUKe KOMIO3ULM]je: TeYaH HOKPET, KOHTPACT,
o0muk 1 60ja cera mro ynHU.” (Iutunz, 2003, 56)

[mymuna, enmuvurnImyhn jeHo uymo, 1e-
Jyje Ha IIefaola eHeprujoM Omarkx TeH3uja
JILIA 1 I71aca.

Uctezamem Muinmha nuna oHa akyMynupa
€HEeprijy i eMHUTY]e j€ 3aj€/IHO Ca HCTE3amhEM
IIACHUX KU1, Aajyhu MprUCycTBO n3Bohada
Koje peieKcHo Jenyje Ha IMIeaola.

Broc pajme aupekTHa je mocieauua Kpe-
Tamba Koje Moxe Jia Oyne HU3 MajiX TeH3uja,
M MHTEH3UTET U CKIIaJl THX TeH3Mja jaje ja-
YlHY EHepruje.

93
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Tensuje mmiia Koje cy U3y3eTHO CHAKHE, JIeTy]y Ha TiIe-
JIa0na CTATHAM MMITYJICHMA €HEPTH]e W3 Pa3HUX IpaBara
mumha .

V cTatmuKoj paBHOTEKH TIYMHIIE Y CIIEHH, OHOC Tpajie
¥ poTaldje Koje T0jayanajy yraony uxepuujy. Porarmja pa-
MEHa 1 BparTa 110ja4aBa TeH3Uje JIUIA 1 [1aca U THME Ce I10-
Behapa eHepruja kojy u3Bohau emuryje.

Buoc paame u3a3uBajy pasiuuuTe poTalyje Ha IIaHo-
BUMa TeJa Koje TojayaBajy MHEPIH]Y W Aajy CHAary m3pasy
TIyMIIa.

[IpucycTBo jeaHor nyMIia Ha CLIEHH [10jaqaBa IPHUCYCTBO
Apyror 1 MehycoOHO [1ejCTBO HUXOBUX €HEpPruja MojayaBa
0HOC pajIEbH.

CwmeHa cratiuke M AMHAMHUYKE PAaBHOTEXE INymIa ca
poTaijama pyky, Bpara, KUUMe M KyKOBa, 10jayaHa CHaX-
HUM HCTE3aheM MHIIMha Mpu 4eMy eHepruja 3ajefHo ca
HICTE3amhEM IMACHUX XKMUIlA, JIENyje Ha MapTHepa U Iiefaola
YYCTHM TIPUCYCTBOM IIYMIIQ, @ HE 3HAUEHEM PaJIbe KOjy H3-
BpILIaBA.

[IpucycTBo ryMIia Ha CLeHH Tocieauna je MoryhHocT!
OHOMEXaHUIKUX TIPUHIIUIIA Y H3BONEY pajitby U OTEHIH]ja-
J1a caMor 13Boljaua J1a 0CTBApH MPHCYCTBO KPo3 OHoC.

3. Mazuyno “xao ou”

Mazuuno “kao 6u” kao menmanua koouguxayuja xojy je ycmanosuo Cmanuciag-
cku, omozyhasa uzeolauy da mera c6aKOOHEBHO NOHAWIANE U Mamepujanusyje JuK u
MeXanuxy mena uKka Koju mymadu.

“[lybnuka fona3y y MO30PHINTE Ja IMefa YMETHOCT YOBEKa, a KakBa jé yMETHOCT
OuTH Ha crenu oHo mTo cmo?” (Mejepxomy, 1976, 119)

“To je y CyIITHHH ONEPCKU TIPUCTYTI OKPETY, 3BYK U TOBOP U CBU [IEIOBH HIPe
y Gynkumju kpeanuje 3Hadema.” ([urynsz, 2003, 98)
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Mexanuka Tena u3Bohaua mpuiaroljeHa je pami
KOjy OH M3BpIIaBa, a KOja C€ Pa3NuKyje O HAUYMHA Ha
Koju Ou O¥ia U3BpIIEHA Y CBAKOJHEBHOM JKHBOTY.
Porarmja y pameny ca MHEPI)joM Koja je OCeIu-
1A 3aT0YHbaba PAIHE U3 HEHE CYNPOTHOCTH, TPAIH
pHUTaM KHHETHYKOT JIAHI[A TIOKPETa KOjH YMHH PAIEby
HECBAaKMIAIIBOM M KOja TOApasyMeBa yBOheme HOBE
PEATTHOCTH y XKHUBOT HA CLICHN.
M3Bohau cTBapa HOBY peanHocT Koaudukyjyhu 6u-
OMEXaHHYKe MOTYNHOCTH HErOBOT Tella, Y OHOCY Ha 3aXTeBE Koje MMa CIICHCKa
pajmba vy OIHOCY Ha je3HK U TEKCT TPE/ICTABE.

Crnobomn uimy3uja Koje TIymMal W3BOAM Ha CIICHH,
IpaHHLIe ¥ MEHTAIIHU OKBHP Jaje Maru4Ho “Kaj Ou’”.

Poranmjom pyke y Tpu mpaBua, NIymMHIa y CLEHH
110ja4aBa HECBAKHAIIHOCT Pajiibe U HAKOH TOra HCTe-
3ambeM TVIACHUX JKHIla MoBehaBa TEH3H]y U OMepa rpa-
HUIIE PEATHOCTH Ha CLICHH.

Wrpa kojy mmyman rpajy Ha CLEHH, yIa/baBa ce Off
PEATHOCTH OHOJHMKO, KOJIMKO j€ TTyMaIl CTI0cO0aH Jia Ma-
TepHjalTi3yje UK U MEXaHHKY TeJla JUKa KOjJH TyMauH.

Moryhe je Ha cleHM HalpaBUTH JEAHO MAru4HO
“kaj Ou”, yHyTap LENMHE U KOHTEKCTA APYTor Marny-
HOT “Kaj1 01
Y IMHaMIYKO] PaBHOTEXH, pOTalijaMa Ha TLIaHO-
BIMa paMeHa M KyKOBa Ipe CBETa, NTyMHUIA HA CIEHH
TIOCTHKE TMHAMEKY TIOKpETa y KoM je Tpaljerme auHa-
MHYKOT JIaHIIa MOKpeTa ycpencpeheHo Ha mapTHepe.
Wueprmja tena ycnoBsbaBa Op3uHy MOKpeTa Liymana
1 YIPaBO j€ cpa3MepHa KOMMYUHU €HEPIHje KOJy eMHU-
Tyje.
CTBapameM KOHIEHTPHYHMX KPYTOBA TMAKIE Y
rpalemy MaruuHor “xan O0u”, u3Bohau mojayaa MHepLM]jy Tena Aa Ou mocturao sehe
JIeJCTBO Ha TVIEIA0IIA.
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4. Ilonoocaj mena

[lonoowcaj mena je cmas xoju 3ay3umajy enymyu Hapouumo y nozopuuimuma Opujen-
ma, 20e je KoOughuKosaro Kpemare mend.
“U3 nenor Hu3a GU3MUKUX CHTYAIMja U CTarba HUUY OHE mauke y30y0buocmu
Koje cy o0ojere oBuM ui ovnM ocehamima.” (Mejepxosba, 1976, 168)
“OcHOBHE BEIITHHE KOj€ ce OBJIE Pa3BHjajy CY MPELU3HOCT, OalaHc, KOOpAHHA-
uja, puram 1 uctummna.” (utaus, 2003, 120)

On monosxaja Terna IIyMIia 3aBUCH CYIITHHA HErOBOT TOKpe-
ta. Of1 TOra 3aBUCH M KapaKTep JIMKA KOjH TyMayH.

[onoxaj Koju TyMarl Tpajid poTalyjama IiiaBe, Bpara, pa-
MEHa, ITaKe, KYKOBa U CTOMANA, Y HePEKUTHIM TeH3HjaMa Koje
ce cMeYyjy Moryh je caMo y jeJHOM KUHETHIKOM JIaHITy TIOKpe-
Ta Koju uctexyhu Mummhe 1aje y ToM MOMEHTY EHEpIujy.

[onosxaj Tena auKTHpa MOTyhHOCTH HeTe3ama Muha Koju
VX TPaJie, OTHOCHO KBATMTETA CHEPIHje KOjoM H3Bohay Jeyje.

[onosxaj Tena nIymIa 3aBHCH 07 BUCHHE Heroe o0yhe, kao
¥ 0]1 KOCTHMA M MacKe K0jy HOCH.

Huz nosuimja Tena rpajy IMHAMIYKY PaBHOTEXKY [ITyMHIIE
y J1aToj CLIEHH, Y K0jOj POTAIHje MaKa i OKO 0CE Tela JOMHIHH-
pajy y Kopuihermby MOMEHTA CHIIe IIPH KpeTamy.

HecBakuaimy MOKPET KOju W3a3MBa HECBAKUIANIGH T10-
JI0Kaj TeNa YCIOBIbEH j€ TPONIMPUBABEM TIyMIIa, Ka0 U PUT-
MOM TIPOMEHE THX T0JI0kKaja y rpaljerby paBHOTEXKE.

[onosxaj Tena u3Bohaya 3aBHCH Of HEToBe (U3MUKE MpHU-
TIPEMJBEHOCTH K0ja IMKTHPa MOTYRHOCTH JIMKA KOjH TyMayH.
[ymar y n3pasuto TMHAMUYKO] PABHOTEXKHM Ca poTarjama
y paMeHUMa ¥ KYKOBHMa, MOMEHTOM CHJIE Byde LIENO TeNo Ha-
rope, ia OW CaBNaa0 UHEPIH]y U TIOCTHTA0 BUCHHY HOTE KOjy
nomwke. Cuia peakiyje 3eMIbe, TTOMaxKe MPH MOCKOKY KOjH My
omoryhaga Jja OCTUTHE TI0JI0Ka] Tena KOju MMa MAaKCHMAJIHO
HICTE3ae 1 MAKCHMAITHY EMICH]Y EHEpTHje.
Y 3aBHCHOCTH 071 HU3HUKE TIPUIIPEMIBEHOCTH HA TIPEIH3Pa-
’KajJHOM TITaHy, 3aBucuhe ¥ UMITYJIC eHepruje Koja je moTpedHa NyMIly Ja O W3BPIIHO

HEKY paJiby.
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5. Ksanumem anymuesux paorou Koje cmeapajy npucycmeo

Keanumem enymuegux paomwiu Koje cmeapajy npucycmso denyjy maxo oa oopmupajy
eHepeujy KA KOju je CYEHCKU JHCU8 U KOju NpUsLauu naxcrby 2nedaoyd.

“Caa cpezctBa mo3opuimira Tpeda ja Oymy Ha yemysu mymiry. OH MOpa MOTIYHO Jia
oBNaja myOIMKoM, jep Y CIIEHCKOj YMETHOCTH Tiyma 3ay3uma mpso mecto.” (Mejep-
xospg, 1976, 78)

“CBe y cBeMy, MOpAII JIa MMAII pumam 1 5keJby Ja JICTUII CBOje BELITHHE ca Tyo-
makom” ([utams, 2003, 120)

[Tonoskaj Tena TIyMIA YHHH HETOBO JIEjCTBO TPSHYTHHM, OHO CE HE
0aBH MCHXOJIOTH]OM, HETO PaIOM K0ja CTBApa MPUCYCTBO.

Tensuje Mummha Bpara, Tiase, paMeHa, pyKy 1 [MTACHUX KWL, CTBAPA]y
KUHETHYKH JIAHAIT TIOKPETA, KOjH EMHUTY]e eHeprujy PUCYCTBA IIyMIla Ha
CLICHH Y HENPUKOCHOBEHOM H3BPIIABAGY PaJIibe KPO3 CLICHCKH OHoc.

Osaxo rpaljeHa pajima yTide Ha T0 13 MIeAaal peueKkcHo peakimje 1
YUECTBY]e Y pajibu rpajiehi CBoje PHUCYCTBO Y CIEHH.

[Tokper Tena ca OTMOPOM, CTBApA KBATUTET NTYMUEBHX Pajlibi Koje
TPajie CIIEHCKO MPUCYCTBO.

Cuma uHepimje, Kako JTUHEAPHA TAKO M YTaoHa, T0javyaBajy CIEHCKO
TPUCYCTBO TIYMHIC YMHENH MOKPET M3PA3UTHjM Y KHHETHUKOM JIAHILy
nokpera. Poratje Bpara, Kykosa, I1aka 1 CTOMaa, J0MPUHOCE HCTE3ambY
mumiha 1 rpaljesy eHepruje Koja YiHi ITyMHLY CUEHCKH TPUCYTHOM.

KBamter rymauke pajme 3aBUCH 0J] OTIIOPA HEroBOI Tea MpH Kpe-
Tatby, alli j€ Taj OTTIOP YCNOBIbEH CAMIM TEOM U MYTaroM KOjy pajiiba

ompehyje.

Kpamiter yHyTpalbe pajme, Takohe cTBapa CIEHCKO MPUCYCTBO
DIyMI@.

Taj kBaHTET, aKO j€ Y CKJIA/Ty Ca CTIOJBAIIEOM PaIHOM IPajii CLeH-
CKY MPUCYTHOCT TIyMIA KOjU OH MOXE JIa M3HECE aKo j& M3TPauo
eHEeprHjy CUEHCKH XMBOT JIMKA KOjH je Coco0aH Ja oMoy Mokpeta
Jieyje Ha Tenaola.

EHeprujy nmka miymarl rpaji Kpo3 COTCTBEHO CLEHCKO IPHCYCTBO
Ka0 TOCIE/MILY CBOje (pM3MUKe M MEHTAIHE CHPEMHOCTH Ja Kpo3
TIOKPET JIeNyje Ha CIICHH TAKO Jia M3a30BE TPEHYTHY PEaKIjy [iea-
ola.
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PE3MME: Cymruna Mejepxob0Bor HCTpaXkKBaba OMOMEXaHUKE THYE CE OfJHOCA
mMely miymana v menanana. 3a Taj ofHoC je OMTHO KaKo TyMail, Kao IeJiHa, Jelyje Ha
TJIeNa01a 1 Koje aKiyje noactudy peduiekce kof menaoia. Ha ocHOBY aHamm3upanor Mo-
HKEMO /1 3aKJBYUMMO JIa Paji Ha TPeM3PaKajHOM TUIAHY 1 KBATUTATHBHA aHAIN3a MOTY
n1a omoryhe kiacuukanujy 1 HHTepIpeTaLyjy Matepujana JyOMHCKUM MPero3HaBabeM
(eHOMEHA ¥ pe3y/ITaTHMAa JIAKO TIPETIO3HATILUBIM Y TPAKCH.

[loTpara 3a HOBEM (popMaMa Ha TeMeJbHMa TPAMIHOHATHIX TIO30PHIITHAX TEXHHUKA
Tea, 3amajiHe U OPHjEHTATHE TIO30PUIIIHE KY/ITYpe, 100ap je HaunH Y TIPEBIaiaBamby Ha-
TYPATHCTAYKOT O30PHUIITHOT MOJIEIA.

IIpeduspasicajrocnt, Kao IPUHLAIL, YHYTAp KOT CY aHANMU3UPAHH (PEHOMEHHU:

Paomwa u nauun na Koju ce ona épwiu, TOIpasyMeBa OPOjHE TEXHUKE TeNa KOje Mo-
3Hajy U3BOhauM Pa3MMIMTHX KYNTYpa, ik KOje CBE YKIbYUY]y OnoMexanuky tena. Mzpas
DIyMIIa Ha CIIEHH j€ TIOCTIE/NIA FeTOBE CIIEHCKE aKTHBHOCTH U IITO j& BaXKHO, HETOBOT
(u3nyKor MpUCyCTBA.

Enepeuja, npucycmeo - 6uoc padrwu, a He muxoso 3nayere, kao GeHOMEH IpUCY-
CTBa M3BONaua Ha CLIEHU KPO3 MOKPET KOji M3BpIIaBa Ka0 MaHU(ECTAI]y CONCTBEHOT
ouoca. Jla 6u Iiymarl HoCcTHrao J1ejCTBO Ha pen3paxkajHoM IUIaHy, OH pajii Ha EHEPruju
¥ TIPUCYCTBY Kako OH pajma Onjia CIIEHCKH 1B @ BErOBO MPHCYCTBO MPUBYKJIO TAXKEbY
rIesanana.

Mazuuno “kao 6u”, nompasymeBa MIMarnHaIMjy TTyMIa 3a Iiefaona. Mariuaso “xaj
0u” Kao MeHTaTHa KojuduKanmja kojy je ycranoBuo Cranucnancku, omoryhasa u3Bolja-
4y Jla MeHa CBAKOAHEBHO MOHALIAME U MAaTEPUjan3yje JIMK K MEXaHHKY TeJa JIMKa KOju
TYMayu.

Ilonoscaj mena, xao HauMH JIENOBAHA HA TIIEA0IA j€ CTAB KOJU 3ay3UMajy [IyMIIH, Y
KOjeM je KOM(UKOBAHO KPETAbE TENa.

Keanumem znymuesux padmwu xoje cmeapajy npucycmeo, 31a4u ciocOOHOCT IIyM-
1a Jia fienyje Ha reaora. Taj kBajauTeT oMoryhasa mymiry 1a opMupa eHeprijy Jnka
KOjH j€ CIIEHCKH XKHB ¥ MOXE OIMaX Jia MPHBYYE NaXHbY TIEAA01IA.

[Ipomec ymo3HaBama, PUIPeMarba, OpraHu30Bamba CIICHCKE Pajibe M HAYMHA JIeN0-
Bamba HA ITIEJIA01A € PaJl Ha MPeIN3PaKajHOM IUTaHy H3Bohaya.
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SUMMARY

In its essence Meyerhold’s research of Biomechanics deals with the relationship be-
tween the actor and the audience. What is important for this relationship is how the actor,
as a whole, influences the spectator and which actions stimulate the spectator’s reflex.
Based on the analysis, we can conclude that working on pre-acting aspect and a qualitative
analysis can provide a classification and integration of materials by profound recognition
of the phenomenon and the results easily recognised in practice.

A search for novel forms founded on traditional theatrical body techniques of Western
and Oriental theatrical culture, is a fine way to overcome naturalistic theatrical model.

Pre-expressivity, as a principle, within which phenomena is analysed:

The doing and how the doing is done, includes a number of body techniques known
to performers from different cultures, but which all incorporate body biomechanics. The
actor’s expression on stage is the consequence of his or her stage activity, and what is
more important, his or her physical presence.

Energy, presence — bios of the actions, and not their meaning, as a phenomenon of
the performer’s presence on stage by means of a movement done as a manifestation of
one’s own bios. To achieve an effect at pre-expressive level, the performer works on his
energy and presence in order for the action to become scenically alive and his presence to
attract the audience’s attention.

Magic “if”, implies the actor’s imagination for the spectator. The magic “if”, as a
mental codification introduced by Stanislavski, enables the performer to change his daily
behaviour and to materialise a character and the mechanics of his character’s body.

Body position, as a way of influencing the spectator, is the position actors take, and in
which body movement is codified.

Quality of the actor’s actions which make the presence, implies the actor’s ability to
affect the spectator. The quality enables the actor to form the energy of the character that
is scenically alive and can instantly attract the spectator’s attention.

The process of introduction, preparation, organisation of scenic action and the way of
affecting the spectator is the work on pre-acting level of the performer.
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Marija Maglov

Simfonijska svita Seherezada
Nikolaja Rimskog-Korsakova 1
orijentalni diskurs

UDC 78, 071, 1:929 Rimskij - Korsakov N.

APSTRAKT: U ovom tekstu razmotrena je uloga ,,muzickog orijentalizma” u delima
kompozitora Nove ruske Skole, pri cemu studiju slucaja predstavlja simfonijska svita
Seherezada Nikolaja Rimskog-Korsakova. Naéinjen je poseban osvrt na drustveno-po-
liticku situaciju u Rusiji u drugoj polovini XIX veka, s obzirom na to da su pripadnici
Nove ruske skole bili naklonjeni ruskom nacionalizmu i da su, u skladu sa tim, u svojim
delima isticali karakteristike koje rusku muziku ¢ine bitno razli¢itom u odnosu na zapad-
noevropsku muziku. Jednu od tih karakteristika predstavlja i ,,muzicki orijentalizam”,
iako je on, paradoksalno, prisutan i u delima zapadnoevropskih kompozitora. Sprovo-
denjem formalne analize kompozicije Seherezada i interpretacijom analize zasnovanom
na postkolonijalnoj teoriji E. Saida ustanovljava se na koji nacin se Rimski-Korsakov,
kao predstavnik nacionalne umetnicke struje, odnosi prema utvrdenom korpusu znanja
0,,0rijentu” i da li svojim muzic¢kim idiolektom nudi drugacija reSenja za prikazivanje
,,Orijenta” u odnosu na stvaralastvo zapadnoevropskih kompozitora.

KLJUCNE RECI: Seherezada, Nikolaj Rimski-Korsakov, orijentalni diskurs, Edvard
Said, ruski nacionalizam

Zbirka ,,Hiljadu i jedna noc¢ i formiranje orijentalizma kao sistema znanja

Kompozitor Nikolaj Rimski-Korsakov (Huxoma#t Pumckuii-Kopcakos, 1844—1908)
pronasao je inspiraciju za svoju simfonijsku svitu Seherezada (1888) u ¢uvenom delu
arapske knjizevnosti, zbirci prica Hiljadu i jedna no¢. Tu zbirku ¢ini mnostvo prica koje
su nastajale u razlic¢itim vekovima i na razli¢itim mestima. Neke od njih nastale su u

1 Ovajrad je pisan u okviru predmeta Opsta istorija muzike 3, skolske 2010/11. godine, na studijskom
programu Muzikologija, pod mentorstvom prof. dr Tijane Popovi¢-Mladenovi¢ i asistentkinje mr
Valentine Radoman.
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Bagdadu sredinom VIII veka, neke u Persiji u IX veku, dok su one poreklom iz Kaira
pisane od XII do XIV veka.? Interesantno je da zbirka Hiljadu i jedna no¢, iako je u
arapskom svetu bila deo usmene tradicije koja se prenosila generacijama 1 ostala deo
narodnog predanja do danas, nikada nije smatrana za posebno znacajno knjizevno delo
i nije mogla da se meri sa arapskom poezijom, koja je smatrana vrhunskom umetnoscu.?
Prevod Antoana Galana (Antoine Galland) na francuski jezik iz 1704. godine prvi je
prevod prica na neki od evropskih jezika, a ubrzo su usledili 1 prevodi na druge svet-
ske jezike. Zanimljivo je istaci da su, poCevsi od Galana, prevodioci unosili sopstvena
objasnjenja delova pojedinih prica, kao i da su menjali odredene odlomke 1 dodavali
price, uskladujuci ih sa predstavama koje je tadasnja publika imala o ,,Orijentu”. Upo-
redivanjem raznolikih izdanja moze se zapaziti kako se menjala predstava Evropljana
o arapskom svetu. Na taj nacin cuvena zbirka Hiljadu i jedna no¢ postaje ogledalo
promena u videnju istocnih kultura zapadnim o¢ima, kao 1 primer sve znacajnije uloge
sistema znanja koji se razvija tokom XIX veka u Zapadnoj Evropi, a koji se naziva
orijentalizam.

Interesovanje naroda koji su ziveli na teritoriji danasnje Evrope za Istok javlja se za
vreme arapskih osvajanja Spanije i Sicilije u VIIT i IX veku. Kasnije, ratnici krstaskih
pohoda doneli su nova znanja o isto¢nim civilizacijama, koje su smatrane superiornim
u odnosu na evropsku i ¢ija su dostignuéa odigrala vaznu ulogu u pokretanju evropske
renesanse.* U XVIII veku velike sile, na ¢elu sa najmoénijima, Engleskom i Francu-
skom, intenzivnije su se zainteresovale za osvajanja u Aziji. Ove imperije u nastajanju,
koje ¢e u XIX veku vladati ve¢inom zemaljske kugle, dale su legitimitet svojim osva-
janjima tako §to su definisale ideje o esencijalnim razlikama izmedu ,,Istoka” 1 ,,Zapa-
da”. U skladu sa tim, predstave iz zbirke Hiljadu i jedna no¢ vezane za senzualnost,
ekstravaganciju, nasilje, natprirodnost 1 eroti¢nost sve viSe su isticane kao primarne
karakteristike istocnjackog sveta koje ga ¢ine sasvim suprotnim od zapadnog. Kako
piSe Edvard Said (Edward Said): ,,Orijent je pomogao da se Zapad definiSe kao njegova
kontrastna slika, ideja, li¢nost, iskustvo.”” Predstava o svetu u svesti pojedinca (Evro-
pljanina) postaje podeljena na dve polovine, isto¢nu 1 zapadnu, pri ¢emu je prva, iz ugla
Zapadnjaka, videna kao ,,podredena i inferiorna”® i ,,po svemu suprotna direktnosti i
plemenitosti anglo-saksonske rase™.” Jacanju ovog sistema znanja u Evropi doprinose

2 Upor: Saree Makdisi and Felicity Nussbaum , ,, Introduction” u: Saree Makdisi and Felicity Nussbaum
(eds.),,, The Arabian Nights ”in Historical Context: Between East and West, Oxford University Press,
2008, 14.

Ibid, 2.

Ibid, 4.

Edvard Said, Orijentalizam, Biblioteka XX vek, Beograd 2008, 10.

Ibid, 10.

Ibid, 55.
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stalna ponavljanja esencijalizovanih predstava o ,,Orijentu”, koje ga ,,pretvaraju u pri-
hvacenu reSetku kroz koju Orijent ulazi u zapadnu svest — dalji iskazi o Orijentu pre-
laze u opstu kulturu.”® Kada je neSto smatrano za ,,orijentalno”, nije bilo bitno koliko
ono oslikava postojecu arapsku kulturu, ve¢ koliko se razlikuje od ,,Zapada”, u kojoj
meri predstavlja ,,drugo” .’ Tako su kao karakteristike ljudi sa Orijenta isticane femini-
ziranost, dokonost, hirovitost, neefikasnost, neorganizovanost, neiskrenost itd, dok su
glavnim osobinama Evropljana smatrane: muzevnost, marljivost, iskrenost, efikasnost,
postenje i s1.)° Orijentalizam se najvise oslanja na predstavljanja zasnovana na odrede-
nim institucijama, tradicijama, konvencijama, dogovorenim kodovima i razumevanju
njihovih efekata, a ne na udaljenom Orijentu.”* Konvencije u predstavljanju ,,Orijenta”
upadljive su naro€ito u umetnickim delima, pa tako 1 u muzici.

U XIX veku primetna je poplava orijentalistickih siZea u svim granama umetnosti. U
muzici, interesovanje za orijentalnu tematiku primecuje se ve¢ krajem XVIII veka, a
najpoznatiji primeri su dela V. A. Mocarta (W. A. Mozart), Turski mars iz Klavirske
sonate KV331 1 opera Otmica iz Saraja. Medutim, prava ekspanzija orijentalnih sizea
desice se u XIX veku. Radi ilustracije ovog fenomena dovoljno je nabrojati samo ne-
koliko opera XIX veka: Gunoova (C. Gounod) Kraljica od Sabe , Verdijeva (G. Verdi)
Aida, Delibeova (L. Delibes) Lakme 1 druge. Nemacki muzikolog Karl Dalhaus (Carl
Dalhaus), koji govori, dakle, iz pozicije pripadnika dominantne evropske kulture, nazi-
va ,,pokusaj da se scenski ili knjizevni opis nekog stranog, zabaCenog miljea upotpuni
glazbenim opisom” — glazbenim egzotizmom.*? Dalhaus uvida, pritom, da u slucaju te
muzicke egzotike nije presudan stepen njene autenti¢nosti, ve¢ ,,funkcija koju ispunjava
kao legitimno odstupanje od estetsko-kompoziciono-tehnicke norme evropske muzike
u kontekstu opere ili simfonije”.* Jasna potreba za distinkcijom izmedu ,,Zapada” i
,,Istoka”, koju Edvard Said uo¢ava u okviru orijentalizma, podrazumevala se tokom
XIX veka 1 u muzici. Bitna odlika orijentalizma, koja je iskljucivala potrebu za istin-
skim poznavanjem kulture jednog odredenog naroda, projektovala se 1 na muziku. Iz
tog razloga su kompozitori pribegavali slicnim sredstvima za prikazivanjem razliitth
azijskih kultura, a jedino zaista bitno merilo je bilo da publika registruje egzoti¢nost
muzike 1 njenu razliCitost u odnosu na zapadnoevropsku umetnicku muziku. Muzicka
sredstva kojima je doCaravan ,,Orijent” formirala su ustaljene konvencije' koje potvr-

8 1Ibid, 16.

9  Saree Makdisi and Felicity Nussbaum (eds.), op. cit, 8.

10 Tbid, 10.

11 Edvard Said, op. cit, 36.

12 Carl Dalhaus, Glazba 19. stoljeca, Hrvatsko muzikolosko drustvo, Zagreb 2007, 299.

13 1bid, 299.

14 O konvencionalnom prikazivanju Orijenta pisao je Derik Skot. Cf. Derek B. Scott, From the Erotic
to the Demonic. On Critical Musicology, Oxford University Press 2003, 155-178.



MARIJA MAGLOV

duju zapazanje Edvarda Saida da reprodukcija odredenih esencijalizovanih slika dopi-
nosi tome da svaki dalji iskaz o ,,Orijentu” postane deo opste kulture.

Kompozicija Seherezada Rimskog-Korsakova predstavlja jos jedno u nizu dela inspiri-
sanih ,,orijentalnom” tematikom. Rusija, domovina ovog kompozitora, bila je imperija
koja se po mo¢i 1 veli€ini moZe meriti sa drugim velikim carstvima XIX veka. Ipak,
specifiéni polozaj Rusije izmedu Evrope 1 Azije uslovio je neSto drugaciji odnos inte-
lektualaca 1 muzicara prema ,,Orijentu” nego u Zapadnoj Evropi.

Rusija — imperija izmedu ,,Istoka i ,,Zapada”

Za vreme vladavine Petra [ sprovedene su ambiciozne promene u ruskoj politici u okvi-
ru procesa evropeizacije. Na primer, jedna od bitnih posledica tog pokusaja evropeiza-
cije ogledala se u jacanju svesti o prostoru ruske imperije 1 to u skladu sa evropskim mo-
delom imperije, po kome postoji jasno razgranicenje centra (metropole) 1 kolonijalnog
prostora. Kako su osvajacke pretenzije ruske imperije bile od pocetka globalne, ona je
kao model uzela velika prekookeanska carstva, u okviru kojih nije bio problem razgra-
niciti metropolu od kolonija koje su bile odvojene ogromnim prostranstvom okeana.
Medutim, posto je Rusija osvajala prostore sa kojima se granicila, pojavio se problem
razgranicenja metropole 1 kolonija, a istovremeno 1 problem granice izmedu Evrope i
Azije. Ubrzo je prihvaceno da se kao granica izmedu dva kontinenta uzme planinski
venac Ural, a sve razlike (u geografiji, klimi, flori, fauni, druStvenom uredenju i kultur-
nom razvoju) izmedu teritorija sa jedne 1 druge strane Urala maksimalno su isticane, na
nacin koji je odgovarao odnosu izmedu metropole i kolonija u evropskim imperijama.'
Prihvativsi princip podele carstva po uzoru na Evropu, Rusija je prihvatila i da svoje
kolonije 1 njene stanovnike posmatra kao Drugo spram koga ona utvrduje svoj novo-
ustanovljeni identitet. Narodi koji su potpali pod kategoriju Drugog, posmatrani su sa
fascinacijom kao egzoti¢ni 1 vredni proucavanja. Odnos prema azijskim teritorijama i
onima koje ih naseljavaju, doveo je do stvaranja ruskog orijentalizma. Smatrano je da je
ruska (u osnovi evropska) kultura 1 civilizacija superiornija od azijske (bez razlikovanja
posebnih naroda koji Zive u granicama ruskog carstva) i da Rusija ima moralnu obavezu
da ove ,,neprosvecene mase” dovede na pristojan nivo civilizovanosti.'s Suprotno svim
teznjama onih koji su zeleli da Rusiju vide kao evropsko carstvo, bilo je poklonika na-

15 Mark Bassin, ,,Geographies of imperial identity”, u: Dominic Lieven (ed.), The Cambridge History
of Russia, Vol. Il Imperial Russia, 1689-1917, Cambridge University Press 2006, 47.

16 S. Layton, Russian Literature and Empire: Conquest of the Caucasus from Pushkin to Tolstoy,
Cambridge University Press, 1994; A. L. Jersild, Orientalism and Empire: North Caucasus Mountain
Peoples and the Georgian Frontier, 1845 —1917, McGill-Queen’s University Press, Montreal 2002,
nav. prema: Mark Bassin, op. cit, 49.
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cionalistickih strujanja koji su bili sasvim protiv procesa evropeizacije, smatrajuci da je
Rusija sustinski razlicita od Zapadne Evrope i da su te razlike nepremostive. Ipak, jedan
vid evropeizacije je 1 nacionalistima bio blizak, a to je imperijalizam. Oni su prihvatili
osvajacku politiku Rusije 1 podelu carstva na metropolu i kolonije, ali su isticali da je
ta politika bitno drugacija u odnosu na zapadnoevropsku, jer su Rusi vekovima bili u
kontaktu sa Istokom, za razliku od Zapada. Nacionalisti su tezili da na svaki nacin na-
prave otklon od brutalnog 1 krvavog nasleda koje su Evropljani ostavili u ne-evropskim
zemljama.”

Orijentalizam u muzici ,,Nove ruske skole”

Nikolaj Rimski-Korsakov bio je ¢lan grupe kompozitora Ruska petorka, odnosno Nova
ruska Skola, formirane 1867. godine.”® Vladimir Stasov (B. Cracos), inace bibliotekar
po vokaciji, bio je glavni ideolog ove grupe koja se smatrala reakcionarnom u odnosu
na zapadnoevropsku umetnost 1 muziku, kao 1 u odnosu na ruske kompozitore poput
Antona RubinStajna (A. Pyounmmrenn) koji su stvarali pod uticajima zapadnoevropske
muzike.'” Ambivalentnost Rusije prema Zapadu, uocljiva u politici, oita je i u muzici.
Anton Rubinstajn je, prema tome, bio predstavnik struje koja se zalagala za evropeiza-
ciju i videla Rusiju kao jednaku sa zemljama Zapadne Evrope, dok je Nova ruska skola
delala u skladu sa idejama nacionalistickih pristalica koji su isticali razli¢itost Rusije u
odnosu na Zapad.

Cetiri glavne karakteristike muzike Nove ruske kole, koje je Stasov izneo u eseju Nasa
muzika objavljenom 1882. godine, jasno pokazuju usmerenja petorice kompozitora.
U pitanju su: upotreba folklornih elemenata, odbijanje nemackog (odnosno zapadno-
evropskog) shvatanja muzicke forme 1 tretmana harmonije, sklonost programnosti u
muzici 1 usvajanje orijentalizma kao podjednako prepoznatljivog elementa njihovog
stila.”? Kao i u odgovarajucoj politickoj struji, i u Novoj ruskoj skoli je jedna od primar-
nih teznji bilo udaljavanje od Zapada. U tom smislu je zanimljivo navesti re¢i Modesta
Musorgskog, koji je smatrao da se zapadni (nemacki) 1 ruski nacin simfonijskog mislje-
nja znatno razlikuju: ,,Ukratko, simfonijski razvoj u tehnickom smislu je kao nemacka
filozofija — sva razradena 1 sistematizovana... Kada Nemac misli, on racionalizuje svoj
put do zakljucka. Nas ruski brat, s druge strane, pocinje sa zakljuckom 1 onda zabavlja

17 Cf. Mark Bassin, op.cit, 46-55.

18 Ostali ¢lanovi grupe bili su Milij Balakirjev (Mumit banaxnpes), Aleksandar Borodin (Anekcanp
Boponur), Modest Musorgski (Momgect Mycoprekuit) i Cezar Kjui (Lezaps Krom).

19 Nasser Al-Taee, ,,Under the Spell of Magic: The Oriental Tale in Rimsky-Korsakov’s Sheherazade”
u: Saree Makdisi and Felicity Nussbaum (ed.), op. cit, 270.

20 Ibid, 271.
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sebe promisljanjem. To je sve $to imam da kazem o simfonijskom razvoju.”? Orijen-
talisticki element u muzici Nove ruske skole upravo je jedan od nac¢ina pomocu kojih se
obezbeduje razlicitost ruske muzike u odnosu na zapadnoevropsku muziku. lako orijen-
talizam postoji 1 u zapadnoevropskoj muzici, on nije prisutan na isti nacin, jer je, kako
je Stasov primetio, u Rusiji on deo svakodnevice kompozitora. U eseju Nasa muzika,
Stasov je, komentariSu¢i pristup zapadnoevropskih kompozitora ,,Orijentu”, izmedu
ostalog napisao: ,,Sa muzicarima Nove ruske skole je drugacije. Neki od njih su zaista
videli Istok... dok su drugi, iako nikada nisu bili tamo, Citav Zivot okruzeni uticajima
Orijenta 1 otud ga prikazuju jasno i uverljivo. Sa te strane, oni dele op$tu rusku zainte-
resovanost za sve $to je isto¢no. Ova €injenica nije iznenadujuca, s obzirom da je toliko
toga istocnog postalo deo svakodnevnog zivota Rusa i dalo mu tako posebnu, karakte-
ristiénu boju.”? Muzikolog R. Taraskin (R. Taruskin) skre¢e paznju na ambivalentan
odnos ruskih kompozitora prema Orijentu. Sa jedne strane, u delima poput Borodinove
opere Knez Igor prisutno je identifikovanje Rusije kao nadmocne imperijalne sile u
odnosu na potlaceno orijentalno Drugo, dok je s druge strane, orijentalni element bio
jedna od primarnih karakteristika pomocu kojih se ruska muzika razlikovala u odnosu
na zapadnoevropsku.?

Seherezada’’ Rimskog-Korsakova kao ogledalo ruskog orijentalizma

Simfonijska svita Seherezada, posvecena Vladimiru Stasovu, premijerno je izvedena
1888. godine. Iako je u pitanju programsko delo, Rimski-Korsakov nije bio sklon pi-
sanju previse detaljnog programa. Nazna¢io je samo okvirnu pri¢u o sultanu Sahrijaru,
koji, razocaran zbog neverstva svoje prve zene, ubija svaku sledecu posle prve bracne
noéi. Seherezada, poslednja u nizu njegovih supruga, uspeva da spase svoj zivot, pri-
¢aju¢i price tokom hiljadu 1 jedne no¢i 1 budeci sultanovu radoznalost. lako se naslovi
svakog od Cetiri stava odnose na pojedine Seherezadine price (I More i Sinbadov brod,
Il Prica princa Kalendera, 111 Princ i princeza, IV Praznik u Bagdadu) detalji tih prica
iz programa kompozitora nisu poznati. Rimski-Korsakov je zapisao: ,,Komponujuci

21 Musorgski u pismu Rimskom-Korsakovu, nav. prema: Piero Weiss and Richard Taruskin, Music in
the Western World: A History in Documents, Thomson Learning, Inc. Belmont, 2008, 337.

22 Piero Weiss and Richard Taruskin, op. cit, 335.

23 Zanimljiv primer daje Taraskin, koji objasnjava da je indikativno $to je Sergej Djagiljev, impresario
Ruskog baleta, odabrao da se na prvom gostovanju u Parizu trupa predstavi zapadnoj publici upravo
delima u kojima preovladava orijentalni kolorit. Na repertoaru su izmedu ostalog bile Polovecke igre
iz opere Princ Igor, Kleopatrino prividenje Rimskog-Korsakova, Ples persijskih robinja iz opere
Hovanscina Musorgskog, Arapski ples iz Glinkine opere Ruslan i Ljudmila i Seherezada. Cf: Richard
Taruskin, ,,Entoiling the Falconet” wu: Defining Russia Musically: Historical and Hermeneutical
Essays, Princeton University Press 1997, 182.
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Seherezadu nameravao sam da ovim nagovestajima tek neznatno usmerim fantaziju
slusalaca putem kojim je moja fantazija putovala, a da ostavim vise prostora za licni
dozivljaj svakog pojedinacnog slusaoca, na osnovu njegove volje i raspolozenja” >
Na samom pocetku kompozicije predstavljene su teme dve glavne li¢nosti, sultan Sa-
hrijar i Seherezada. Ove teme se, kao i karakteri li¢nosti koje ozna¢avaju, medusobno
znatno razlikuju. Temu sultana donose klarineti, fagoti, limeni duvaci i ceo gudacki kor-
pus u fortissimu (Primer br. 1). Orkestracija, melodija u unisonu i ritam teme prikazuju
sultana kao odlu¢nu, dominantnu i zapovednicku figuru, neograni¢ene moci. Ovakav
prikaz sultana u skladu je sa zapazanjem Ralfa Loka (Ralph Locke) o stereotipnom pri-
kazivanju orijentalnih muskaraca kao ,,...samozadovoljnih, tvrdoglavih, netolerantnih 1
fanati¢nih despota gladnih mo¢i, impulsivnih i sklonih nasilju.”* Sultanova tema nema
stabilnu kadencu, ve¢ se posle generalne pauze zavrSava na snizenom drugom stupnju
osnovnog e-moll tonaliteta. Kako primecuje Naser Al-Tei (Nasser Al-Taee), ovaj po-
stupak je znacajan jer ocrtava sultanovu iracionalnu licnost, zaslepljenu besom.? Tema
Seherezade uvedena je posle kratkog prelaza (Primer br. 2). Liri¢nost i improvizacioni
karakter melodije koju donosi solo violina, mestimi¢no podrzana pratnjom harfe,”” sa-
svim je suprotna temi sultana. Ona je prepoznatljiva kao zenska tema, dok su proredena
pratnja, triole, silazne sekvence 1 razlozeni akordi karakteristicni elementi muzickog
orijentalizma. Primetno je da tema odudara melodijski, ritmicki 1 tonalno od normi za-
padnoevropske umetnicke muzike. Iako kao 1 vecina orijentalnih muzickih tema nema
u osnovi originalnu arapsku melodiju, ona je bez sumnje sluSaocima prepoznatljiva kao
orijentalna, jer odstupa od normi zapadnoevropske muzike. Postupak Rimskog-Kor-
sakova po tome je slican metodama brojnih evropskih kompozitora. Ono po ¢emu se
Rimski-Korsakov razlikuje je pristup koji ima prema liku Seherezade kao predstavi o
orijentalnoj Zeni. Dok su one na operskim scenama XIX veka uglavnom predstavljane
kao zavodljive 1 senzualne fatalne Zene, a mnoge od njih su tragi¢ne heroine poput Kar-
men i Dalile, Seherezada izmice tragi¢nom kraju koristeci kao glavno oruzje zavodlji-
vost svoje price. Biraju¢i tu junakinju kao inspiraciju, a potom muzikom podrzavajuci
njen literarni karakter, Rimski-Korsakov je pruzio drugaciji model orijentalne Zene od
onog konvencionalnog.”

Prvi stav inspirisan je avanturama moreplovca Sinbada (More i Sinbadov brod). Karak-

24 Nikolay Andreyevich Rimsky-Korsakov, My Musical Life, nav. prema: Nasser Al-Taee, op. cit. 279.

25 Ralph Locke, ‘Constructing the Oriental “Other”: Saint-Saéns’s Samson et Dalila’, CambridgeOpera
Journal 3.3 (1991): 268-9. nav. prema: Nasser Al-Taee, op. cit, 280.

26 Nasser Al-Taee, op. cit, 282.

27 Naser Al-Tei uvodi zanimljivo zapazanje da je harfa takode instrument koji koristi mitski junak Orfej
kako bi svojom pesmom ukrotio divlje zveri na kapijama Hada i pravi paralelu sa Seherezadom koja,
ovde uz harfu, ,,kroti” divlju prirodu svog supruga. Op. cit, 286.

28 1Ibid, 281.
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teristicno je, u toku celog stava, da se teme, kad su jednom izlozene, samo ponavljaju u
okviru sekvenci, transponovane i najceSce sa variranom orkestracijom. Ova pojava pri-
ziva re€i Musorgskog 1 njegov opis nacina simfonijskog misljenja ruskih kompozitora.
Odstupanje od zapadnoevropskog pristupa simfonijskom razvoju takode je ocito u kodi,
gde se do kraja ne dolazi nuzno fragmentacijom i modulacijama, ve¢ variranjem orke-
starskih boja, kao 1 u nedostatku razvojnog dela, u kome se najcesce vrsi motivski rad
sa materijalom tema. Drugi stav (Prica princa Kalendera) u obliku je slozene trodelne
pesme sa uvodom 1 kodom. U uvodu su ponovo predstavljene teme centralnih licnosti.
Melodija teme II stava ostaje nepromenjena, ali se orkestracija i harmonija menjaju.
Ovaj postupak podseca na Glinkine varijacije. U toku ovog stava uoc¢avaju se dva mo-
menta improvizacionog karaktera, u kojima klarinet u prvom 1 fagot u drugom izvode
melizmati¢ne pasaze. Naser Al-Tei primecuje da ovi pasazi asociraju na mujezinov po-
z1v, $to je u skladu sa religioznim kontekstom stava (Kalender je sveSetenik u sekti nalik
derviskoj).”’ U tre¢em stavu Rimski-Korsakov uvodi likove princa i princeze, predstav-
ljene novim muzi¢kim materijalom, a Seherezadina tema se pojavljuje u okviru jedne
epizode u poslednjem odeljku stava. Kompozitor ne navodi precizno na koji princevski
par iz zbirke se odnosi ovaj stav. Ipak, kako je on po neznoj 1 liricnoj atmosferi veoma
blizak pretposlednjoj pri¢i iz Hiljadu i jedne noci, Nezna povest carevica Jasmina i
kneginjice Bademke,® moze se pretpostaviti da je ona u osnovi treceg stava, jer je to
poslednje pri¢a koju Seherezada pri¢a sultanu pre njihovog pomirenja.

Seherezadina pobeda muzicki je do¢arana u sledeéem, Getvrtom stavu, koji je u obliku
ronda. Dve glavne teme predstavljene su u uvodu, a teme prethodna tri stava u okviru
epizoda ronda. U kodi Cetvrtog stava muzicki su pomirene ranije suprotstavljene teme
Sultana i Seherezade. Posto je izloZena Seherezadina tema, ¢ujemo temu sultana u no-
vom svetlu. Dok poslednji ton Seherezadine teme traje, sulatnovu temu donose violon-
Cela i kontrabasi, instrumenti iz porodice kojoj pripada i Seherezadin glas — violina.
Sultanova tema je sada u pianissimu, Sto zajedno sa drugacijom bojom, docarava nje-
govu promenu, smirenje i sloznost sa Seherezadom. Promenu koja se dogodila sultanu
najupecatljivije predstavlja kadenca. Za razliku od ranije cutog nestabilnog zavrsetka,
sada se javlja plagalna kadenca u okviru e-molla, osnovnog tonaliteta, koja obezbeduje
zaokruzenost 1 stabilnost temi. Specificna plagalna kadenca prema misljenju Nasera
Al-Teia predstavlja ,,zenski” zavrSetak, zato Sto je izbegnuta ,,muska”, autenticna ka-
denca.® To je jos jedna potvrda Seherezadine pobede. Kao §to Seherezada odstupa od
stereotipne slike orijentalne hirovite zavodnice, tako ni Sultan nije predstavljena samo

29 1Ibid, 287.

30 Cf.,,Nezna povest carevica Jasmina i kneginjice Bademke” u : Hiljadu i jedna no¢, 11, (prev. Stanislav
Vinaver), Matica srpska, Novi Sad 1982, 423-437.

31 Nasser Al-Taee, op. cit, 289.
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kao stereotipni okrutni orijentalni vladar, ve¢ 1 kao licnost sposobna za transformaciju.
Sama prica ima plemenit kraj kao 1 prica bilo kojih ,,ne-orijentalnih” junaka. Dakle,
biraju¢i da muzikom docara svet iz zbirke Hiljadu i jedna no¢, Rimski-Korsakov je
pokazao spremnost da se bavi licnostima arapske kulture koje se nisu sasvim uklapale u
esencijalizovane slike ,,Orijenta” prisutne u umetnickim ostvarenjima njegovih zapad-
noevropskih savremenika.

Zanimljivo je osvrnuti se na moguci uticaj konstrukcije zbirke prica Hiljadu i jedne noci
na kompoziciju Rimskog-Korsakova. Ovaj uticaj se nasluéuje ne samo po naslovima
same svite 1 njenih stavova, ve¢ 1 po kompozitorovom usvajanju forme okvirne price
u kojoj su sadrzane druge pri¢e. U svakom stavu provladi se tema Seherezade, §to je
1 kompozitor prokomentarisao: ,,...Nit koja ujedinjuje sve stavove, pojavljujuéi se u
kratkim uvodima u prvi, drugi i Cetvrti stav 1 kao intermeco u treCem stavu, pisana je
za violinu solo i predstavlja samu Seherezadu kako prica svoje ¢udesne price sultanu.
Koda Cetvrtog stava ima istu umetnicku svrhu...”*2 Ovo ,,provlacenje” glasa pripoveda-
¢ice kroz svaku pricu, Rimski-Korsakov je mogao da vidi u samoj zbirci Hiljadu i jedne
noci, u kojoj su priée uvek povezane istupanjem Seherezade koja se obraca sultanu.
Osim toga, mnoge price u zbirci izgledaju kao varijacije na temu. Kako navodi Al-Tei:
,,..Citalac iznova 1 iznova srece iste fraze, iste reCenice, iste jezicke idiome, Cesto kao
minijaturna ogledala obimnijih prica ¢iji su deo”.* Stoga je znacajna simbolicka funk-
cija ponavljanja i variranja, jer se stice utisak da kompozitor prihvata orijentalni nacin
pripovedanja, umecuci uvek glas pripovedaca, koji se uplice u tok radnje, dok se motivi
iz razli€itih prica (odnosno teme iz razli€itih stavova) medusobno preplicu.

Cini se da Rimski-Korsakov, suptilno odstupajuéi od sterotipnih pristupa ,,Orijentu”
uocljivih kod zapadnoevropskih kompozitora, pokazuje sve one teznje, vidljive u po-
litici, da se napravi jasna razlika izmedu ruskog i zapadnoevropskog pristupa. Takode,
on kao da potvrduje reci Stasova, koji tvrdi da ruski kompozitori ,,dozivljavaju Istok
na nacin drugaciji od evropskih kompozitora, jer je Istok deo njihove svakodnevice.”
Ipak, analiza Seherezade pokazuje da ni Rimski-Korsakov nije uzmicao pred upotre-
bom muzickih konvencija. 1z tog razloga se ne moze reci da on pokazuje sasvim druga-
¢iji pristup muzickom prikazivanju ,,Orijenta”. S druge strane, njegov pristup, iako ne
donosi znacajne novine, ipak svedo€i o teznji da se napravi bar suptilno i mestimi¢no
odstupanje od ukorenjenih esencijalizovanih slika arapskog sveta i kulture. Pokusaj da
se u muzici kompozicije Seherezada evocira nacin pripovedanja primenjen u zbirci Hi-
ljadu i jedna no¢, pokazuje da je kompozitor bio spreman da uvidi specificnosti jednog
dela arapske kulture 1 da dopusti da nesto od te kulture ostavi traga u njegovom delu.

32 Nikolay Andreyevich Rimsky-Korsakov, My Musical Life, nav. prema: ibid, 292.
33 Sandra Naddaff, Arabesque: ,Narrative Structure and the Aesthetics of Repetition in the 1001
Nights”Northwestern University Press 1991, nav. prema: Nasser Al-Taee, op. cit, 291.
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Medutim, da li su kompoziciona sredstva upotrebljena u tu svrhu zaista specificna samo
za Novu rusku Skolu (1 nepoznata zapadnoevropskoj muzickoj tradiciji), pitanje je koje
zahteva kompleksniju analizu 1 istraZivanje. Na osnovu sadaSnjih uvida, svakako se
moze potvrditi da je Rimski-Korsakov blagim odstupanjima od konvencionalnog pri-
kaza ,,Orijenta” u¢inio korak viSe ka njegovom razumevanju i razbijanju stereotipnih
predstava i pokazao da ,,Orijent” 1,,0kcident” ne moraju nuzno biti suprotstavljeni. Taj
korak priblizavanja u€injen je bas u Rusiji, imperiji na razmedi Evrope 1 Azije.

SUMMARY

Symphonic suite Scheherazade is work by russian composer Nikolai Rimsky-Korsakov
(1844—1908), member of a group New Russian School, which proposed national ideas
in Russia at the end of the 19th and begining of the 20th century. The group also empha-
sised specifics of Russian art music compared to one of Western European composers.
Two most important features of musical language for this group were program music
and ,,music orientalism”. Although orientalist discourse was present in the music of
Western European composers too, there is a question if, paradoxically, emphasis on that
discourse served Russian composers to mark distinction or specifics of Russian music
in comparison to Western European composers’ works. Special review has been made
on the political situation in Russia (in the second half of the 19th century), considering
different political attitudes (pro-european or national ones) towards colonial conquests
in Asia. Key theoretical approach for the problem of forming musical knowlege in de-
scribed political context in this paper is E. Said’s concept of ,,orientalism”. By using
formal analyses of composition Scheherazade and applying interpretation based on E.
Said’s postcolonial theory, it has been examined if Rimsky-Korsakov (as a representa-
tive of national artistic movement) gives different solutions for depicting ,,Orient” than
Western European composers.
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Cigani lete u nebo: oblici
vremena 1 hronotopa u filmu

UDC 791 ('470)

Apstrakt: U ovom radu ¢emo se osvrnuti na hronotope, odnosno sustinske uzajamne
veze vremenskih i prostornih odnosa u ruskom filmu Cigani lete u nebo (Tabop yxonut
B He0o) reditelja Emila Lotjanua koji je snimljen je 1975. po motivina pripovetke Makar
Cudra Maksima Gorkog. Iako su osnovna linija dramske radnje i likovi preuzeti iz pripo-
vetke, Emil Lotjanu je, koriste¢i se pripivetkom samo kao polaznom osnovom, napravio
autorsko umetnicko delo putem kojeg je izrazio sopstveno poetsko i filozofsko videnje
tematike slobode, ropstva i sudbine, te ¢e se ova analiza baviti iskljucivo tekstom filma.
S obzirom na osobinu umetnickog hronotopa da objedinjuje prostorno-vremenska obe-
lezja u konkretnu celinu, film Cigani lete u nebo zbog svoje muzicke osobine (u pitanju
je mjuzikl) gradi specifican odnos prema prostoru i vremenu. S druge strane ovaj film
dovodi u pitanje vrednovanje Vremena i Istorije u hriS¢anskom smislu, jer putovanje
ne predstavlja ¢in hodocaca, ve¢ zivotnu filozofiju jednog nomadskog naroda. Takode,
vide¢emo da u slucaju glavnih junaka, koji dele nazore sopstvenog kulturnog nasleda u
smislu odnosa prema slobodi i granicama, njihova prostorna nedefinisanost ne predstav-
lja cikli¢no kretanje bez formalnog (materijalizovanog) cilja, ve¢ naprotiv, kretanje ka
samom centru preseka prostora i vremena, ka tacki smrti, odnosno ,,ve¢noj slobodi*.

Klju¢ne reci: hronotop puta, hronotop susreta, avanturisticko vreme, nepovratno
vreme, dom-antidom, film Cigani lete u nebo
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Ruski film Cigani lete u nebo (Tabop yxomut B Hebo) Emila Lotjanua’, reditelja mol-
davskog porekla, snimljen je 1975. po motivina pripovetke Makar Cudra Maksima Gor-
kog? Za razliku od pripovetke klasi¢nog obrasca ,,duple ekspozicije* u kojoj Ciganin
Makar Cudra jednom lutajuéem prolazniku (pripovedatu) ispoveda o svom ciganskom
sabratu, Lojku Zobaru i njegovoj ljubavi, Radi, film direktno prati sudbine glavnih ju-
naka, dok se Cudra pojavljuje samo kao sporedan lik. Tako su osnovna linija dramske
radnje i likovi preuzeti iz pripovetke, Emil Lotjanu je, koriste¢i se pripovetkom samo kao
polaznom osnovom, napravio autorsko umetnicko delo putem kog je izrazio sopstveno
poetsko i filozofsko videnje tematike slobode, ropstva i sudbine, te ¢e se ova analiza
baviti iskljucivo tekstom filma.

Prilikom analize hronotopa ovog teksta, odnosno sustinski uzajamnih veza vremen-
skih 1 prostornih odnosa, najpre bi trebalo naglasiti da: ,,sironotop kao formalno sadrzajna
kategorija odreduje (u znatnoj meri) i lik coveka* (Bahtin, O romanu:193) u umetnickom
delu. S obzirom na osobinu umetnickog hronotopa da objedinjuje prostorno-vremenska
obelezja u konkretnu celinu jer zgusnjava vreme, ¢ineci ga umetnicki vidljivim, a samim
tim uvlaci prostor u kretanje vremena, film Cigani lete u nebo zbog svoje muzicke oso-
bine (u pitanju je mjuzikl) gradi specifican odnos prema prostoru i vremenu. Muzicki
film kao zanr zahteva ukidanje neverice 1 ,,izgleda da se odigrava u svetu fantazije pre
nego u realnosti; gledajuci ga mozemo shvatiti da ljudi idu kroz Zivot uz pesmu i igru'
(Kaminski:142). Ono $to je karakteristi¢no za ovaj mjuzikl je da su muzicke tacke, koje
postaju rituali, odigrani u obliku igre ili pesme, predstavljaju folklorno naslede jednog
naroda, te se ukidanje realnosti, odnosno prelazak u fantazmagori¢ni svet prevashodno
odvija na nivou same price, jer nije nimalo zacudno zamisliti ciganski narod koji, tako-
reci, luta proplancima ili ulicama grada, igraju¢i i pevajuci. Tokom pevacko-igrackih
tacki koje slave prolece, Zivot i slobodu, ali i govore o prolaznosti vremena i nemastini®,
vreme se U potpunosti uliva u prostor, biva usporeno i ustupa mesto ritualnom ,,padanju
u trans®.

1 Emil Lotjanu (1936-2003) roden je u Klokusni (Clocusna). Nakon oceve smrti (1949), sa kojim je
ziveo u Bukurestu, 1 izgubivsi kontakt sa majkom, Lotjanu je dane provodio na ulicama, spavajuci po
magacinima i sklonistima. Studirao je na MHAT (Moskovski hudozestveni teatar ) u Moskvi (1954-
1956), a diplomirao na VGIK filmskoj koli (1962). Tokom Zivota snimio je oko Cetrnaest filmova.
Cigani lete u nebo je 1976. godine bio najposeceniji film u Sovjetskom Savezu. Na San Sebastijanu
je dobio Zlatnu skoljku (1976). Na IFF Panama — Svetlana Toma (Rada) je nagradena za najbolju
zensku ulogu (1977). Film je takode dobio nagradu za vizuelne slike na 11. Kongresu UNITEC-a u
Parizu.

2 Pripovetka Makar Cudra je napisana 1892. godine tokom boravka Maksima Gorkog u tamnici i
predstavlja njegovu prvu pripovetku

3 Nazivi pesama na ciganskom jeziku sa prevodom: Nane tsokha — Nemam suknju, Kai Yone — Gde
su one (moje zlatne godine), Loli phabay — Crvena jabuka.
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S druge strane, ovaj film dovodi u pitanje vrednovanje Vremena i Istorije u hriS¢an-
skom smislu, jer putovanje ne predstavlja ¢in hodocaca, ve¢ zivotnu filozofiju jednog
naroda, ¢iji dom je u geografskom smislu ceo svet, a u simbolickom duhovni prostor
lisen svih materijalnih vrednosti. Takode, videcemo da u slucaju glavnih junaka, koji
dele nazore sopstvenog kulturnog nasleda u smislu odnosa prema slobodi 1 granicama,
njihova prostorna nedefinisanost ne predstavlja ciklino kretanje bez formalnog (mate-
rijalizovanog) cilja, ve¢ naprotiv, kretanje ka samom centru preseka prostora i vremena,
ka tacki smrti, odnosno ,,ve¢noj slobodi*.

HRONOTOP PUTA

Ciganski narod 1 njihova kultura oduvek su predstavljali inspiraciju i povod za stva-
ranje razli¢itih umetnickih dela. Njihova istorija govori o pretezno nomadskom nacinu
Zivota 1 sposobnosti prilagodavanja sredini u kojoj se nalaze. Oni su putujuéi Cergari, koji
menjaju dom u odnosu na egzistencijalne potrebe. Kao takvi, prisvajali su jezik, religiju
1 obicaje naroda sa kojima su su ziveli $to je vremenom uzrokovalo kontaminiranje sop-
stvenog folklora. Medutim, vezu sa izvornim verovanjima i paganskim obi¢ajima nikada
nisu izgubili ve¢ su je prilagodavali uslovima.

Hronotop puta u filmu Emila Lotjanua ne predstavlja samo geografsku povrSinu koju
junaci avanturistickog vremena* prelaze, idu¢i ka nekom konkretnom cilju (duhovnom
ili materijalnom), ve¢ paradigmatsku dimenziju i metafori¢ku osu znacenja teksta filma.
Realni put cigana Cergara prelazi u metaforu puta kao takvog.

Za pocetak, sam naziv filma Cigani lete u nebo upucuje na prostorno-vremensku
arbitrarnost u ¢ijem se preseku nalazi centralna tacka, sudbina glavnih junaka Zobara
(Grigore Grigoriu) 1 Rade (Svetlana Toma), smrt (ili vecni zivot). U originalnom naslovu
(Tabop yxooum 6 nevo) umesto Cigana stoji re¢ koja oznacava kamp, ili Cergu (tabop)
te bismo u slobodnom prevodu mogli da kazemo da naslov filma glasi Kamp ide (leti)
u nebo. Dakle, u prostornom smislu, Cigani ¢ergari nose znacenje jedne putujuce, pro-
storno nestalne filozofije, koja na znaCenskoj shemi predstavlja horizontalnu osu, osu
putovanja, a u vremenskom smislu odrednica lete u nebo, oznacava neko vecno vreme,
vertikalnu osu. Bitno je pomenuti da je glagol leteti u nazivu filma postavljen u prezentu
(oni lete, idu u nebo), Sto otvara tumacenje u pogledu na koga se odnosi. Da je dat u bilo
kom proslom ili budu¢em vremenu, zakljucili bismo da je usmeren na glavne junake
koji na kraju prelaze u vecno vreme, ali s obzirom da nije, autor je evidentno napravio
razliku izmedu kolektivnog znacenja ciganskog naroda 1 znacenja jednog izdvojenog
para unutar grupe.

Presek horizontalne (prostor — putuju¢i Cigani) 1 vertikalne (vreme — lete u nebo)

4 O avanturistickom vremenu videti u (Bahtin, O romanu: 197)
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ose obrazuje krst koji simbolizuje ,,SrediSte Sveta” jer: ,, posredstvom krsta obavija se
komnikacija sa Nebom, a u isto vreme se ‘spasava’i citav Svet“ (Elijade:186-190), a u
njegovom centru se nalaze sudbine Rade 1 Zobara. Antiteza prave linije usmerene ka
vrhu 1 cirkularnog kretanja u horizontalnoj ravni u prostornom modelu predstavlja su-
protstavljanje istine 1 lazi: ,, Predstava o tome da kretanje u krug ima ¢arobnjacku, ma-
gijsku — a s tacke gledista srednjovekovnog hrisc¢anstva davolsku — prirodu, bila je uni-
verzalna* (Lotman). Suprotstavljanje magijskog, ciklicnog kretanja 1 linijskog kretanja
koje podrazumeva hriS¢anstvo: ,jer Hristos je jedanput umro za grehove nase “(Elijade),
predstavlja jednu od teza kojom se bavi film s obzirom na njegov dominantni motiv —
jukstaponiranje paganstva i hriS¢anstva.

Smrt Rade 1 Zobara, s druge strane, ukazuje na i¢ezavanje poslednjih generacija
nomadskih Cigana na ulasku u XX vek, a njen ritualni karakter ponovno uspostavlja
cikli¢no raunanje vremena zbog mitskog karaktera glavnih junaka. Takode, autor filma
dramati¢nim zavrSetkom koji, na izvestan nacin, predstavlja svojevoljnu odluku nosilaca
poruke o slobodi, pravi suptilnu paralelu sa umetnoséu 1 epohom koja ce se roditi u dva-
desetom veku, veku dekonstrukceije 1 dekadencije.

HRONOTOP SUSRETA

Hipertrofirana osecanja glavnih junaka prema slobodi, koja je vrednija od Zivota,
¢ine Radu 1 Zobara simbolickim likovima koji reprezentuju odredenu ideju. Ime Rada
je slovenskog korena 1 nosi znacenje radost, biti veseo, a Zobar je izvedenica od istoc-
noaftickog imena Zuberi koje na Svahiliju znaci jak, snazan. Kao istaknuti pojedinci u
okviru svojih ¢ergi (Rada je vesela i prkosna ,,ciganska kéer koja ne pripada nikome, a
Zobar obrazovan, stameni konjokradica koji dukate deli siromaSnima) oni su predstavni-
ci poslednje generacije Cergarskog nacina zivota nomadskih Cigana koja na pocetku dva-
desetog veka zamire prvenstveno zbog Cinjenice da su drustveno nepogodni. Migracije
Cigana oduvek su predstavljale veliki problem vlastima. U drugoj polovini dvadesetog
veka socijalisticke zemlje Istoéne Evrope pokuSale su program prisilnog ustaljivanja da
bi dokrajcile migracije Cigana.’ U nedostatku razumevanja savremenih drStvenih kon-
vencija koje podrazumevaju prostorna ograni¢enja (kuca, drzava, nacija) nomadskim
narodima preostaje samo da ,,lete u nebo*, jer se smrt poistovecuje sa vecnom slobodom,
jedinom mogucom za onoga koji ne prihvata ovozemaljske zakone.

Najuniverzalniji motiv koji je u tesnoj vezi sa hronotopom puta je motiv susreta ili
hronotop susreta. Po Bahtinu: ,,Put je pre svega mesto za slucajne susrete. Na putu (veli-
kom putu) presecaju se u jednoj vremenskoj i prostornoj tacki prostorne i vremenske staze
razlicitih ljudi...” (Bahtin, O romanu : 373). Dakle, susret je tacka zapleta i mesto odvi-

5 Enciklopedija Britanika o Ciganima, preuzeto iz (Scherer)
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janja dogadaja prilikom Cega se vreme uliva u prostor 1 te¢e po njemu. U Lotjanuovom
filmu bi trebalo izdvojiti dva kljucna hronotopa susreta koji medusobno predstavljaju anti-
tezu, a dopunjujuci su zaplet u uzem 1 u Sirem smislu. To su Zobarov prvi susret sa Makar
Cudrom, a potom sa Radom, kao hronotopi tudeg sveta u avanturistickom vremeni’.

Lik Makar Cudre nosi nekoliko znagenja. On je ujedno anticipator zapleta, primarni
1, u neku ruku, najdosledniji nosilac filozofske poruke o slobodi, kao 1 svedok propadanja
jedne drevne kulture:

Makar Cudra: Cigani nisu ono §to su bili. Konje me-
njaju za zlato. A njihove duse? Ne ljubi novac, on
Ce te izdati. Ne ljubi Zene, 1 one Ce te izdati. Samo
slobodu.

Jezik Cigana nije imao re¢ za pojam posedovanja, dok je kod Evropljana privatno
vlasnistvo bilo sveto.” Iz Cudrine izjave dobijamo informaciju o inverziji vrednosti koje
su Cinile nekadasnje ,,putujuce” Cigane, 1 onih koje ¢ine sadasnje, ustaljene na nekom
mestu. ,,Konje menjaju za zlato “ zapravo znaci da menjaju slobodu za ropstvo, iz ¢ega
proizlazi 1 njihova poganost duse direktno prikazana preko lika Ciganina-vodenicara,
Balinta, onog koji ubija jednog od Zobarovih prijatelja ne bi li izbegao vracanje duga.

Cudrino upozorenje Zobaru da ne ljubi Zene, jer ¢e ga izdati, pre se moze shvatiti
kao njegovo poimanje slobode jedino moguce ukoliko Coveka nista ne vezuje (a ljubav
je obavezujuéa), nego kao mizoginija. Po svemu sude¢i Cudra je neko ko je uéio na sop-
stvenim greSkama 1 kao takav ovaj susret sa sobom iz proslosti (Zobarom) odlikuje se
visokim stepenom emocionalo-vrednosnog intenziteta, jer je prorockog karaktera.

Sa druge strane se nalazi hronotop susreta sa Radom koji predstavlja formalni dram-
ski zaplet, ali mu daje 1 potpuno metafori¢ko znacenje jer se Rada pred Zobarom pojav-
ljuje kao epifanija (on lezi ranjen, ona ga le¢i magijom i travama, a potom nestaje). Cu-
drino upozorenje se materijalizovalo i cikli¢no vreme, vreme nomadskog lutanja, postaje
linearno. Od tog trenutka postoji samo jedan smer kretanja protagonista.

Hronotop susreta koji nudi moguénost za tumacenje pitanja covekove slobode 1 rop-
stva iz perspektive Umetnosti je trenutak kada se ukrStaju putevi Zobara i njegove trupe
sa putujué¢om glumackom trupom. ,,Jesu li to ludaci? “, postavlja pitanje jedan od Lojko-
vih prijatelja: , Ne, glumci“, Lojko odgovara. Dakle, sve ono ¢ime se film bavi, moglo bi
istovremeno da predstavlja i personifikovanu pricu o umetnosti, slobodi njenog izrazava-
nja, kao 1 izazovima koje je pred nju donela dekonstrukcija dvadesetog veka.

6 O hronotopu tudeg sveta u avanturistickom vremenu videti u (Bahtin, O romanu: 199)
7 O ovoj temi videti u (Scherer)
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VREME I ISTORIJA, CIKLICNO-LINEARNO KRETANIJE, UPLIV MITOLOGIJE

Napustaju¢i shvatanje o cikli¢nosti vremena zbog ¢injenice da se hijerofanije, koje
se oCituju u Vremenu, ne mogu vise ponavljati (Hristos je samo jedanput ziveo, bio ra-
zapet 1 vaskrsnuo), Hris¢anstvo je ustanovilo nepovratno Vreme, Vreme koje prestaje da
nastaje, postaje vecnost, a samim tim dobija nadistorijsko znacenje i soteriolosku ulogu.®
HriS¢anstvo je uslo u istoriju da bi je ukinulo, jer je najveca nada hriS¢ana drugi Hristov
dolazak koji ¢e staviti tatku na Istoriju. Ovakvo poimanje vremena i istorije karakteri-
sti¢no je za sve religije koje podrazumevaju postojanje Mesije.

Cigani lete u nebo je film koji objedinjuje paganske obicaje, mitologiju 1 hris¢anstvo.
Cigani su prikazani 1 kao narod koji prihvata hriS¢anske obicaje 1 duhovne oce crkve (u
kuci vodenicara Balinta na zidu se nalazi krst, a pored njega (Balinta) sedi svestenik), ali
1kao oni koje lee travama i uzivaju u greSnom vinu, zive¢i od krade konja.

Lik Zobara je, izmedu ostalog, hristolika figura, Sto je u sceni kada su on i Rada u
napustenom manastiru eksplicitno prikazani:

Zobar: Ne valja pusiti pred svecima.

Rada: Zasto su oni sveti?

Zobar: Zato §to su patili ceo Zivot.

Rada: Ja mnogo patim, zna¢i da sam sveta.

Potom se u kratkom kadru iza Zobarovog torza na zidu primecuje ikona Hrista sa
bodljikavim vencem na glavi.

Zobarova smrt na kraju filma predstavlja zrtvovanje zarad visih ciljeva, neke vrste
upozorenja da sloboda umire zbog nadolaze¢ih zakona 1 kao takva dobija mitski karakter.
U trenutku ¢ekanja sopstvenog pogubljnja u tamnici, kada je poput Prometeja okovan
jer se ogresio o Bozje zakone, Zobar ne posustaje od svojih nacela pred svestenim licem,
Bozijim izaslanikom, i zahteva ono §to pripada samo njemu — sopstveno telo, koje ¢e na
kraju prakti¢no sam ,,prineti oltaru® u ritualnoj smrti.

Svestenik: Sine! Mi brinemo o dusama gresnika. Ali,
neces na zemlji na¢i oprostaj za svoju greSnu dusu.
Jeo si hleb bez zakona i pio vino greha (...) Jesi li
davo, 1li si samo slab?

Zobar: Ja sam Zobar. Ja sam kradljivac konja. (...)
Svestenik: Smiluj se na njegovu dusu, Gospode!
Zobar: I na telo njegovo!

Za razliku od mitskih junaka hriS¢anske religije koji su dobili nadistorijsko znacenje
jer se od hris¢anina trazi da postane Hristov savremenik 1 Zivi njegove propovedi, ago-
nije 1 vaskrsenje, Zobarova mitska Zrtva se odrice od nepovratnosti vremena koje podra-

8 O nepovratnom vremenu koje je ustanovilo Hris¢anstvo videti u (Elijade:196-200)
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zumeva hris¢anstvo, vrativsi ga u svoje ciklicno stanje 1 ukinuvsi njegovu soteriolosku
ulogu. Pre susreta sa Radom, Zobar je bio reprezent nomadskog nacina zivljenja Cije
Vreme podrazumeva cikli¢no kretanje, odnosno cirkularni hronotop od tacke rodenja
do tacke smrti. Nakon susreta sa epifanijom (Radom) Lojkova ,,dusa“ dobija porive za
Helom® 1 beskraj duhovnog 1 fizickog prostora dobija konture granica, a krajnje (samo)
ubistvo njihovog kolektivnog lika vaspostavlja ciklicno vreme, jer vaskrsnuca u formal-
nom smislu nema. Medutim, ne treba upasti u zamku 1 shvatiti kako film nastoji da su-
geriSe poruku o raskidanju sa Culnim zivotom zarad duhovnog ispunjenja. Glavni junaci,
pre svega, pate od tastine i njihova fatalna sudbina je posledica licnog izbora. Uostalom,
film je svojevrsna alegorija o Zivotu, te bi tumacenje likova iz perspektive psiholoskog
realizma bilo pogresno.

U sceni koja sledi nakon razgledanja napustenog manastira, Rada i Zobar se u zagt-
ljaju kotrljaju u reku 1 potapaju. Uronjavanje u vodu simbolizuje vracanje u predoblic-
no, u neizdiferencirani oblik pretpostojanja, a izronjavanje ponavlja kosmogonijski ¢in
obli¢nog ocitavanja. Simbolizam Voda podrazumeva Smirt 1 Ponovno rodenje. ,, U bilo
kojem religioznom kontekstu se sretale, Vode postojano cuvaju svoju funkciju: one stva-
raju, ukidaju oblike, , spiraju grehe”, a ujedno ciste i obnavijaju.* (Elijade:177-186)
Simboli¢no potapanje Rade 1 Zobara nakon izlaska iz manastira mozZe da predstavlja
neku vrstu krStenja, stvaranja novih pravila igre, novih vrednosti, koje bi u hri§¢anskoj
valorizaciji predstavljale odnos smrt-ponovno rodenje. Medutim, u ovom slucaju to po-
novno rodenje se ne odnosi na duhovnost, ve¢ na telesnost 1 izvrSena je inverzija u odno-
su na hri§¢ansko znacenje, kao 1 prelazak u mitololoske asocijacije. Slika obnazene Rade
pored vode podseca na Boticelijevu Veneru, ali crna kosa i tamna put ukazuju na boginju
Veneru koja u sebi, pored ljubavi 1 lepote sadrzi 1 principe svog ljubavnika Marsa, boga
rata, pri ¢emu je Zobar, koji u tom trenutku pali vatru, poistovecen sa Vulkanom, bogom
vatre 1 vulkana.

OPOZICIJE SVOIE-TUDE, DOM-ANTIDOM

Jedan od klju¢nih elemenata koji odreduje bilo kakvu vrstu pripadnosti ili determi-
nisanosti jeste pojam ,,granice®. Lotman granicu odreduje kao liniju na kojoj se zavrsa-
va forma prvog lica, 1 taj prostor je ,,nas", ,,svoj®, ,.kulturan“, a njemu se suprotstavlja
,Hnjihov prostor®, ,tude®, ,,neprijateljsko®. Svaka kultura zapocinje podelom sveta na
unutrasnji (svoj) 1 vanjski (njihov) prostor. ,, Granica moze da razdvaja Zive i mrtve,
sedelacke i nomadske narode, grad i stepu, moze da ima drZavni, socijalni, nacionalni,
konfesionalni ili neki drugi karakter. “(Lotman)

S obzirom da film svoj fokus usmerava ka jednoj ,,bezgrani¢noj“ ideologiji, on na taj

nacin obavlja vrednosnu rokadu u kojoj ono $to za gradansko drustvo predstavlja ,,svoj*,
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,kulturan* prostor (kuca, grad, drzava, nacija) prikazano je sa negativnim predznakom,
zarazliku od ,,njthovog®, koji je ispunjen pesmom, igrom i slobodnim prostorom. ,, Opo-
zicija svoje-tude shvata se kao varijanta suprotnosti pravedno-gresno, dobro-lose. Taj
sistem ve¢ ne dozvoljava da se svojoj zemlji suprotstavi blaZena utopija tudeg kraja: sve
Sto nije svoje zamislja se kao gresno.

[ Rada 1 Zobar imaju svog predstavnika ,plave krvi®, odnosno ,,svog i kulturnog*
prostora (Zobarova ,,bela“ ljubavnica i Radin bogati udvarac) koji su tu samo kao perso-
nifikacija iskuSenja kome glavni likovi odolevaju. Takozvani gradanski ispravan svet je
najmracnije prikazan u sceni Zobarovog veSanja, gde predstavnici vlasti i crkve, major
1 njegovi poltroni, komentariSu manjkavost spektakla u poredenju sa pogubljenjem u
Magdeburgu koje je bilo poput krunisanja:

Major: Ovde kod nas je sve tako bedno 1 otrcano.

Ova scena vizuelno 1 dijaloski ima odlike karikature 1 groteske: Dzelata drzi ,,uve-
1i* kiSobran 1 sve vreme kija, a kolektivni lik troclane publike nadovezuje ironizirane
replike:

,,NiSta ne moze zadovoljiti ovu gospodu. Tako je u celoj zemlji®, izgovara prvi gra-
danim: ,,Cak i imena gradova pisu sa gramatickim greskama®, nastavlja drugi, a tre¢i
zavrSava sa: ,,Gradske lepotice stavljaju gus¢ju mast na svoje kose*, nakon cega sledi
gromoglasni smeh.

Smeh koji proizilazi iz groteskne slike sveta po Bahtinu predstavlja subverziju 1 oz-
biljno sredstvo kojim se brani sloboda misli.’’ Kroz groteskni prikaz pogubeljnja jednog
ljudskog Zivota preispituju se postojece norme ponasanja, veze 1 odnosi u drustvu, kao 1
vladajuce istine 1 hijerarhije. Zobarov sabrat koji mu pomaze u bekstvu u trenutku kada
biva ustreljen upravo poentira: ,,Vi pozeri 1 ulickani! Vegeterijanci!“, ¢ime Lotjanu iska-
zuje svoj stav o diskutabilnim vrednostima vladaju¢ih drustvenih konvencija tog doba
(film je smesten na samom ulasku u XX vek, na austrougarskom delu Ukrajine).

Lotman navodi da se funkcija svake granice svodi na ogranicavanje prodiranja, fil-
triranje 1 adaptirajuce preradivanje spoljasnjeg u unutrasnje. ,,Na periferiji se, pak, sme-
Staju najmanje vredne socijalne grupe (...) Oni koji su ispod linije socijalne vrednosti
smeStaju se na granici predgrada (rus. npedmecmve — prim. prevoda), sama etimologija
ruske reci npedmecmve oznacava ,,pred mestom”, to jest pred gradom, na njegovoj
pogranicnoj liniji “ (Lotman). Periferija, predgrade, postaje ,,svoj* prostor za jednu mar-
ginalnu grupu, ali ovde ne samo kao posledica drustvene odbacenosti, ve¢ kao nuznost
koja proizlazi iz njihovog svesnog izbora. Meda koja deli gradanski 1 nomadski svet je

9 O simbolickom prostoru i pojmu geografskog prostora u ruskim srednjovekovnim tekstovima
videti u (Lotman)

10 O groteski kao elementu subverzije videti u (Bahtin: Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna
kultura srednjeg veka i renesanse)
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zamisljena linija izmedu periferije 1 grada, pri ¢emu je predstavnici 1 jednog 1 drugog
prostora povremeno prelaze, jer ,,ono tude* na izvestan nacin magijski privlaci svojom
egzoti¢nom razli€ito$cu.

Suprotstavljeni pojmovi ,, kuce “ (sopstvene, bezbedne, kulturne, koju cuvaju pokrovi-
teljski bogovi prostora) 1 ,,antikuce“, ,, Sumske kuce“ (tudeg, davolskog prostora, mesta
privremene smrti, tamo dospeti ekvivalentno je putovanju u zagrobni svet)" u kontekstu
filma vrSe obrnutu valorizaciju u kojoj ,.kuc¢a* gradanskog sveta postaje prostor inkvizi-
cije, a ,antikuéa“ ciganskih cergi prostor duhovnosti. Kao takav, duhovni prostor Cigana
predstavlja element koji se uopste nalazi ,,izvan®, on je antiprostor sa potpuno drugacijim
vrednovanjem vremena, odnosno antivremena, jer je ,,normalni* prostor definisan grani-
cama, za razliku od antiprostora koji je slobodan.

KONTEKSTUALIZACIJA KAO ZAKLJUCAK

Film je na suptilan naCin smeSten u takozvane ,realne* okvire. Postoje indikacije
koje ukazuju da je vreme odvijanja price smeSetno na samom ulasku u dvadeseti vek
1 prve scene se desavaju u novogodis$njoj noci: nekolicina pijanih oficira komentarise
zodijacka predvidanja za Novi vek u kojem se za Sesnaest godina ocekuje Smak Sveta,
a malo potom Zobar iskazuje svoje novogodi$nje Cestitke vodenicaru Balintu kod kog je
doSao da izmiri racune. Prostor radnje se takode moZe odrediti sklapanjem nenametljivih
asocijacija: prilikom prvog susreta Rade 1 Zobara saznajemo da je njeno pleme doslo iz
Galicije na Karpate, na Tisu gde je toplo, a u trenutku kada vojnici pale Zobarov tabor u
potrazi za njim, jedan Ciganin ne dozvoljava da mu otmu uramljeni portret Franje Josipa.
Dakle, po svemu sudeci, prica se odvija 1900. godine, na Austrougarskom delu Ukra-
jine, pod vlas¢u Franje Josipa 1, koji e, istorijski gledano, okon€ati svoj Zivot za ta¢no
Sesnaest godina (1916), kako je Zodijak i predvideo.

Medutim, tumacenje ovog filma iz perspektive istorijske kontekstualizacije, tacnije
samo 1z te perspektive, preti da suzi sve nivoe znacenja njegovog teksta, jer bi se napo-
sletku Citava prica svela na odnose Rusije 1 Austro-Ugraske uoci Prvog svetskog rata koji
se svakako moze poistovetiti sa Smakom Sveta'?. S obzirom da Lotjanu nije insistirao
na produbljivanju istorijskih ¢injenica koje predstavljaju veoma bitan, ali ne 1 presudan
motiv koji provejava kroz naraciju, otvorio je moguénost za slobodnu analizu liSenu
prostorno-vremenskih ogranicenja.

Svaki prelazak u Novo doba unosi nemir i promene. Emil Lotjanu je muzicki film

11 O opozitima dom-antidom videti u (Lotman)

12 Izmedu ostalog, Galicija iz koje poti¢e Radino pleme je u dvadesetom veku bila popriste brojnih
bitaka. U Prvom svetskom ratu, ona je bila bojiste gde su se sukobile Austrougarska i Nemacka
protiv Ruskog carstva
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Cigani lete u nebo snimio 1975, smeStaju¢i ga u epohu sedam decenija raniju, ali sa
istorijskim iskustvom i emotivnim odnosom prema predasnjem vremenu. Hronotop puta
Rade 1 Zobara govori o kraju jednog 1 ulasku u novi svetski poredak u kome vise nema
ni prostora ni vremana za nomadska lutanja. Medutim, reditelj, koji je 1 sam deo Zivota
proveo na ulicama bez sopstvene ,,.kuce®, spavajuci po magacinima 1 hostelima, ostavlja
dovoljno otvoren kraj iz kojeg, ako zelimo, mozemo zakljuciti da je mozda jedina slobo-
da ona koju nudi umetnost.

Rezime: U ovom radu smo se osvrnuli na hronotope, odnosno sustinske uzajamne
veze vremenskih 1 prostornih odnosa u ruskom filmu Cigani lete u nebo (Tabop yxonur
B He0o) reditelja Emila Lotjanua, koji je snimljen je 1975. po motivina pripovetke Makar
Cudra Maksima Gorkog. S obzirom na osobinu umetni¢kog hronotopa da objedinjuje
prostorno-vremenska obelezja u konkretnu celinu, film Cigani lete u nebo zbog svoje
muzicke osobine (u pitanju je mjuzikl) gradi specifican odnos prema prostoru 1 vreme-
nu. S druge strane ovaj film dovodi u pitanje vrednovanje Vremena i [storije u hris¢an-
skom smislu, jer putovanje ne predstavlja ¢in hodocaca, ve¢ zivotnu filozofiju jednog
nomadskog naroda. Suprotstavljanje magijskog, ciklicnog kretanja 1 linijskog kretanja
koje podrazumeva hri$¢anstvo, predstavlja jednu od teza kojom se bavi film s obzirom
na njegov dominantni motiv — jukstaponiranje paganstva i hriS¢anstva. Takode, u slucaju
glavnih junaka, koji dele nazore sopstvenog kulturnog nasleda u smislu odnosa prema
slobodi 1 granicama, njihova prostorna nedefinisanost ne predstavlja cikli¢no kretanje
bez formalnog (materijalizovanog) cilja, ve¢ naprotiv, kretanje ka samom centru preseka
prostora 1 vremena, ka tacki smrti, odnosno ,,ve¢noj slobodi*. Suprotstavljeni pojmovi
. kuce“ 1, antikuce u kontekstu filma vrSe obrnutu valorizaciju u kojoj ,.kuca“ gradan-
skog sveta postaje prostor inkvizicije, a ,,antikuca“ ciganskih Cergi prostor duhovnosti.
Kao takav, duhovni prostor Cigana predstavlja element koji se uopste nalazi ,,izvan®, on
je antiprostor sa potpuno drugacijim vrednovanjem vremena, odnosno antivremena, jer
je ,,normalni* prostor definisan granicama, za razliku od antiprostora koji je slobodan.

SUMMARY

Forms of Time and of the Chronotope in the Film

This study looks into chronotopes, 1.e. fundamental mutual correlations of temporal
and spatial relationships in the Soviet film Queen of the Gypsies (a.k.a. The Gypsy Camp
Goes to Heaven, Gypsy Camp Vanishes Into the Blue and Gypsies are Found Near He-
aven (Tabop yxomut B He60), directed by Emil Loteanu in 1975 and based on Maxim
Gorky’s short story Makar Chudra. Because of the characteristic of artistic chronotopes’
to unite spatial-temporal features into one concrete whole, the film Queen of the Gypsies,
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due to its musical attributes (it is a musical) creates a specific relation to space and time.
On the other hand, the film questions evaluation of Time and History in the Christian
sense, for the journey is not an act of pilgrimage but life philosophy of a nomadic people.
Contrasting magical, cyclic movement to linear movement as it is understood by Christi-
anity is one of the theses that the film deals with, alongside its dominant motif — the juxta-
position of paganism and Christianity. Also, in the case of the main heroes, who share
the ideals of their cultural inheritance in the sense of attitude to freedom and boundaries,
their spatial non-definiteness is not a cyclic movement without a formal (materialised)
aim. On the contrary, it is a movement toward the very point of convergence of space
and time, toward the point of death, i.e. the “eternal freedom”. The juxtaposed concepts
of “home” and “anti-home” in the context of the film provide an inverted valorisation in
which the “home” of the cultural and social mainstream becomes the place of inquisition,
and the “anti-home” of gypsy camps the place of spirituality. As such, the spiritual space
of the Gypsies is an element which is generally placed “outside”, it is an anti-space with
an utterly different valuation of time, i.e. anti-time, for the “normal” space is defined by
boundaries, as opposed to the anti-space, which is free.
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3opan TomoBuh
[Inaxam — mocm do cpehe, do c1obode, 0o npasoe nouemka

[pyna MCKYCHMX YMETHHKA — HACTABHMKA M CapajHAKA 3amoyena je, mpe BHIIe
TO/IMHA, M3N0KOEHH TIPOjeKaT HaMEHEeH CTyIeHTHMA rpaduukor Au3ajHa u hotorpaduje.
3 roqmHe y TOIMHY, CMEbY]jy Ce CBETCKH OMjeHale CTYIEHTCKOT IUIakaTa M CBETCKH
Oujenane crynentcke Gororpaduje. M cBaku myT cy HAlIM UCKYCHU EHTY3HjaCTH UMAJH
3a/I0BOJBCTBO JIa MIX Y CBOME HayMy MCTpajHO Tpare mixoBe Mialje kosere. OBa roauHa
je momano apyraunja. Hame mialje konere cy oBora myTa IJaBHI HOCHOL CBET TEpeTa
3a/1aTaKa OpraHM3aLOHOT 0100Pa, a BUX CY C HECMAHmEHNM JKapOM, Off PaHHje, PaTHIII
Y KOMILIEMEHTapHOM XOZ1y Ka IHJbY, CBH OHH KOJH CY 10 Ca/1a YHHIITH HHHULIH]IHO je3rpo
Te U3BaHpEIHE MaHu(ecTaImje.

Mu koju ce oBom ymerHomhy He 6aBiMO. M KOji OBY YMETHOCT C TXKEOM TPATHUMO.
My Koju, TIope[ OBe YMETHOCTH, CBAKHM JIaH Npoa3umMo. Mu koju ocehaMo 1 Mu, Koju He
ocehamo, Kafia je mpeq Hama camo myka uH(opMalmja, a kaaa OpUIbAHTHO YMETHHYKO
JIeNo, OBHX JaHa fieMo MMaTi MPUIMKY Ja CBOja dy/ia JOJATHO TOYACTHMO PajioBHMa
Haj00sbKX Mehy HajOOIBbUM CTY/IEHTUMA YMETHIHUKUX aKaJeMHja, IIUPOM CBETA.

Vmahemo mpuiiky s1a crio3Hamo Jienoty 1 Moh, yapyskeHe Ha jeHoM mecty. Jlenoty
¥ Mol jenHe peun yapykeHe ¢ jeXHoM crmkoM. Jlemoty u Moh BHIe pedd, HaCcympor,
a MIAK, Y XapMOHHjH ¢ jeiHOM (otorpadujom... CaMo jelHa ped, camo jefHa CIIMKa,
HEKOIMKO PeyH, yCKOBUTIIAHH Poj hoTorpaduja, MOTy 3HAYMTH MHOTO HITH HAC OCTABHTH
pasHoymHAM... [Ipasa peu u [Ipasa ciuka y [IpaBo Bpeme, 3HATAYKK KPEHPaHH, jeTHO
y3 JIPyro, jecy BpXyHCKa YMETHOCT OOJHMKOBama INMakara. A IUIakaT Kao MPHMEHEHa
yMeTHHYKa opMma, Kajia je ypaljeH y carmacjy cBora BpeMeHa, HaIaxHYT O0XaHCKOM
MICKPOM CTBAPAOLIa, HEPETKO NIPEBA3HIIA3N TPEHYTAK KOME j¢ HAMEH-ECH 1 HACTABJba 1a KUBH
CBOj IPYTH JKMBOT, JPYTayHj XUBOT, )KUBOT HEMPOJIA3HOT YMETHUYKOT FICHjaBamba.

Cpeha je nasuxa;

Hyorenu oxnon myocke oyuue;

Cnobooa je y enasu,

Ooaxne da nounenm...

[Tounumo on cebe na GucMo 1o cebe pouum. Ha ToM myTy mimakar Moxke fa Ham
Oyze MOCT, OHaj MaJi mpena3, Koju Ham HefocTaje 1o cpehe, g0 crodoze, 10 mpaBor
TOYETKA, JI0 PasyMeBama, 0 TONEPaHIuje, 10 OONYHOT M HEOMXOIHOT 33J0BOJBCTBA...
Mocrt Koju f071a3u CII0Jba, aJIH Ce 3aBpIlaBa YHyTpa i 00paTHO. JeaH mormen y TpeHyTKy
JIOK TIPONA3UMO YITHIIOM, MOA3EMHHM MPOIa30M, YCKOMEIIAHUM MPOCTPAHCTBOM HEKe
JKeJEe3HNUKE CTAHUILIC WM YEKAOHHUIIE BA3yIHE JyKe... Je/[aH Morie]] Ha TIakaT 3ayBeK
MO’KE TIPOMEHHUTH HAIll ITyT.
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Apstrakt

U ovom radu razmatra se oglasni diskurs kao neizostavni element oblikovanja
druitvenog, politickog, kulturnog, privrednog ili nekog od drugih sistema. Cesto je
i zavodljiv, pomera granice, iznenaduje 1 trazi nove efekte kojima ¢e privuéi paznju.
Na gradskim trgovima i ulicama ima slucajeva neodgovornog drustvenog oglasavanja,
posebno fenomena stereotipa koji prenose neistine, kao i druge drustveno neprihvatlji-
ve poglede na svet, njihovo prihvatanje i pojacavanje. Jedno od resenja zastite vidimo,
pored zakonskih regulativa, i u §to $iroj medijskoj pismenosti svih onih koji su izloZeni
ovoj oglasnoj praksi.

Kljucne re¢i: oglasni diskurs, oglasavanje, komunikacija, masovni mediji, stere-
otipi, bilbordi

Uvod

U sve slozenijim komunikacionim procesima postmodernog drustva, a Srbija ne-
kim svojim manifestacijama pokazuje da pripada takvim grupacijama, oglasni diskurs
je neizostavni element oblikovanja drustvenog, politickog, kulturnog, privrednog i
drugih sistema. U okvirima oglasnog diskursa, najce$ce se govori o izrazima: rekla-
ma, oglas, oglasavanjeloglasivanje, propaganda, ekonomska propaganda, promoci-
Ja, publicitet, promidzba, odnosi sa javnoscu (public relation). Polazeci od stava da
oglasavanje kao privilegovani diskurs u simbolickom okruzenju oblikuje potro$nju,
ali 1 formu 1 sadrzaj medija, u radu ¢emo koristiti izraz oglasni diskurs. Smatramo da
oglasavanjem mozemo imenovati sve one aktivnosti koje obuhvataju reklamnu, ogla-
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snu ili advertajzing praksu. U okvirima ekonomske nauke, oglasavanje kao kreativna
1 komunikaciona kategorija, razmatra i druge prakse pored prenoSenja informacija ili
,davanja oglasa u novinama“ kako je to bilo u proslosti. Razlike u znacenjima oglasa-
vanja i advertajzinga gotovo da i nema. Advertajzing je engleska re¢ koja ,,u prevodu
znaCi oglasavati, reklamirati i izvedena je od latinske reci advertare koja znaci skrenuti
paznju na nesto.“! Oglasavanje, o kojem se govori i kao novoj religiji liberalnog kapi-
talizma, mozemo prepoznati kao tip poruke, vizualno 1 akusticki preoblikovan jezicki
znak. Ono se moze ostvarivati 1 kao govor 1 kao pismo, ali 1 jedno 1 drugo. Oglasna
praksa “nije izvan diskursa, neSto ¢emu se diskurs opisa, objasnjenja, interpretacije 1
rasprave pripisuje spolja i naknadno®”, pa se oglasni diskurs ne moze identifikovati kao
verbalni karakter dela ili oglasne prakse. Realizacijom jezickog koda s akusti¢nim 1/ili
vizuelnim kodovima otvaraju se nova semanticka polja, kao 1 nase razlicite misaone,
emotivne, eticke reakcije. Zacelo, radi se o najprisutnijem diskursu novog milenijuma.
On nas okruzuje, modeluje naSa ponaSanja, potrebe 1 jezik. Otuda ,,oglasivanje nije deo
vladajuce kulture, ono jeste vladajuca kultura. Poceli smo verovati u ono $to porucuje,
ne nuzno o proizvodima, nego o samome sebi“.* Radi se o zavodljivom diskursu koji
pomera granice, iznenaduje 1 trazi nove efekte kojima ¢e privuci paznju. Uspostavljaju
se sistemi znacenja, ugleda 1 identiteta kojima se poistovecuju proizvodi s odredenim
Zivotnim stilom, simboli¢kim vrednostima i zadovoljstvima. Cesto se pitamo, imaju li
oglasi sadrzaja ili njihov sadrzaj i znacenja koje stvaramo sami, interpretiraju¢i smi-
sao zamena 1 nacina evociranja diskursa. Oni se, najcesSce, predstavljaju putem sim-
bola, znaka ili koda u medijima koji su 1 ,,najplodnije tlo za posredovanje proizvoda
drustveno prihvatljivim simbolima, ali 1 onima koje ¢emo ponavljanjem usvojiti kao
prihvatljive”. U postmodernom medijskom i potrosackom drustvu, sve postaje slika,
znak, spektakl, transestetski objekat — bas kao $to sve postaje trans-ekonomsko, trans-
politicko 1 trans-seksualno, isti¢e Bodrijar. Na sceni je oglaSavanje koje se zasniva na
karakteristikama postmoderne prakse: ,,spajanje protivrecnih vrednosti, gubitak vere
u mogucénost napretka, ludizam, heterogenost, dehijerizacija, globalizacija i sl.“® Tako
se potroSac, bolje receno kupac, izloZen stotinama oglasnih poruka, spektaklom slika,
idealizovanih 1 dovedenih do savrSenstva, pozivima za kupovinu, u kojima se govori
o vrednostima 1/ili prednostima pojedinih proizvoda 1 usluga, a da medu njima nema
razlike, naSao u Cudu. Postavljen u srediste globalno proizvedenih slika i1 predstava, ,,i
sam proizvodi znacenja, posredovana u slikama koje cirkuliSu u elektronskom, infor-

1 Ostoja Barasanin, Reklama izmedu trzisne komunikacije i manipulacije (doktorska disertacija),
Filozofski fakultet Univerziteta u Banjoj Luci, Banja Luka 2007, 7-8.

Misko Suvakovi¢, Diskurzivna analiza, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd 2006, 17.
J. Twitchel, Buducnost Adculta- kulta oglasivanja. Libra libera 14, Zagreb 2004, 49.

M. Belina, ReklaMedia — izmedu manipulacije i religije, Libra Libera, br. 14, Zagreb 2004, 22.
Nicolas Riou, Pub fi ction, Editions d’Organisation, 2éme édition, Paris 2004,
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mati¢kom hiper-prostoru, otudenom od istorije, konteksta i borbe®.® Pojedini autori
smatraju da se oglaSavanjem stvara osecaj da nam nesto nedostaje (Judith William-
son), manipulaciji ili iskrivljavanjem ,,prirodnih ljudskih potreba te njithovim nadome-
Stanjem laznim Zeljama“ (Yannis Stavrakakis) ili da ,,prirodne Zelje* ne postoje, ve¢ da
su proizvod samo oglasavanja (Kenneth Galbrait) “’. U medijskom prostoru na sceni
je ista retorika sa ciljem da se stvori ,,mitski svet u kojem postoji carobno sredstvo
koje ¢e nas uciniti jedinstvenim, sretnim, Cistim, slobodnim, pozeljnim, bezbriznim, ili
svet o¢iS¢ene stvarnosti, iskrivljene panorame Zivota naseljene kodovima ,,idealnog"
(kapitalistickog) drustva“®. Oglasna poruka bez obzira da li se radi o plakatu, TV i
radijskom spotu ili Stampanom oglasu predstavlja materijalni proizvod putem simbola,
znaka ili koda, a mediji su najpogodnije tlo za Sirenje ,,informacija“ o proizvodu.

Oglasavanje ili umetnost uveravanja

OglaSavanje se, posmatrano u istorijskoj perspektivi, uspostavlja pogledu posma-
traca kao ,,dvojaki fenomen — kao neprestana i neizbezna prisutnost u svakodnevnom
zivotu i kao istorijsko naslede na grani¢noj pukotini nostalgije i kritickog uvida“.’
Feda Vuki¢®, kljucnu razliku oglasavanja i umetnosti, vidi u ozna¢enom, ulanc¢avanju
oznacitelja i ozna¢enog, odnosno u samom znacenju. Polazi od stava da umetnost in-
terpretira temu uz pomo¢ vizuelnih mehanizama, a oglaSavanje temu gradi vizuelnim
mehanizmima. Zato ,,0glas u bilo kojoj formi ne interpretira nista osim $to upucuje
na mehanizme potros$nje, metaforickim jezikom vizuelnih mehanizama i verbalnim
stilskim figurama“.* Roba se defini$e znakovima, a potro$nja predstavlja njihovo tro-
Senje. Strukturu ,,simbolickog*, koju uspostavljaju slike, projekcije, znakovi i kodovi
bez uporista u stvarnosti, osim u sebi samoj, Bodrijar (Jan Baudrillard) ¢e nazvati
simulakrumom, a Gi Debor (Gay Debord) drustvom spektakla. Za Debora radi se o
kapitalu u stupnju akumulacije u kojem postaje slika, a ,,za Pola Virilia (Paul Virilio)
upotrebna vrednost roba zamenjena je modelima, kodovima, simulakrumima 1 spekta-
klima, dok potros$nja prerasta u univerzum komunikacije — obican oglas za neki proi-

6 Anri Ziro, Potrosnja drustvene promene: The united colors of Benetton, Prelom, broj 4, Beograd,
jesen/zima 2002, 160.

7 Judith Williamson, Yannis Stavrakakis i Kenneth Galbrait su teoreti¢ari medija i oglasavanja.

8 Ibid

9 Feda Vuki¢, Historijska gramatika oglasavanja ili industrija identiteta (katalog izlozbe), Umjetnost
uvjeravanja, oglasavanje u Hrvatskoj 1835-2005, Muzej za umjetnost i obrt i Hrvatski oglasni zbor,
Zagreb, 2006.

10 Feda Vukic, prof. teorije 1 istorije dizajna na Zagrebackom studiju za dizajn. Autor vise knjiga,
eseja i priloga na temu dizajna, arhitekture i oglasavanja.

11 Ibid, 5.
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zvod u 19. veku, industrijska reklama, koja budi zelje u 20. veku, potonja se u 21. veku
sprema pretvoriti u ¢istu komunikaciju®.*2

Oglasavanje je, kao druStvena praksa, zasnovana na stvaranju identitetskih situa-
cija u kojima gledaoci ili sluSaoci kao pretpostavljeni kupci mogu otkriti prostor zud-
nje za materijalnim kroz koji su vodeni prema potro$nji oglaSenog sadrzaja. Tokom
razvoja druStva menjao se 1 informativni 1 identitetski mehanizam oglasavanja. Sat
Dzali (Sut Jhally)® istiCe Cetiri istorijske faze kulturoloskog znacenja proizvoda pre-
ma njihovom prikazu u oglaSavanju na koje se moze gledati kao na razvoj razlicitih
religijskih sistema robnog oblika. Iz dana$nje perspektive istorijsko pracenje odnosa
izmedu pojedinca 1 objekta u reklamama dobija sasvim novo znacenje. Na pitanje, da
li su se istorijski slucajno, poruke pomerile od verbalnog ka vizuelnom? Zakljucuje,
,,to su idoli, ikone koje obelezavaju istinsku, staromodnu religiju 1, da mo¢ oglasavanja
nije u njegovoj kreativnoj dosetljivosti ili sposobnosti manipulacije, nego u njegovoj
sposobnosti uspostavljanja dijalektike praznjenja i trebanja“!“,

Poslednjih decenija nastala je znacajna literatura, koja preispituje ulogu masov-
nih komunikacija 1 oglasavanja unutar institucionalnih struktura savremenih trzi$no
orijentisanih drustava. Sli¢no je 1 sa studijama oglaSavanja koje za predmet svog istra-
Zivanja uzimaju sadrzaj 1 strukturu oglasa s obzirom na njihov komunikacioni 1 ide-
oloski uticaj, pomocu semiotike ili analize sadrzaja, otkrivaju, ¢ak i na mikro nivou,
na koji nac¢in masovne komunikacije ,,uveravaju“ potrosace ili njima ,,manipuliSu‘.
Kako ,,oglasavanje zauzima vodecu ulogu u savremenoj kulturi imidza u kojoj estetski
simboli zamenjuju diskurzivne koncepte kao vid kulturoloSke komunikacije 1 uticaja,
slozeni odnosi medija i oglasavanja aktuelizuju pitanja drustvene odgovornosti medija,
u priredivanju novinskih 1 oglasnih sadrzaja, ali 1 oglasivaca 1 oglasnih agencija koje
ucestvuju u procesu oglasavanja. Odgovornost takve vrste u medijskom prostoru za-
hteva odgovarajuca zakonska i samoregulaciona reSenja, ali 1 veci uticaj druStva kroz
mehanizme obrazovanja, verifikacije 1 podsticaja kreativno vrednih zahvata. Oglasa-
vanje na gradskim ulicama ukazuje na sve prisutnije pojave neodgovornog oglasa-
vanja, iskazanog u oglasnim porukama, koja se kose s etickim 1 moralnim normama,
Cesto 1 zakonskim regulativama u postizanju komercijalnih efekata. Kako se radi o za-
bavnim, duhovitim, opojnim 1 mastovitim, svakim danom sve savrSenijim i suptilnijim
porukama, dobro dizajniranim, postavlja se pitanje kako se zastititi od sve agresivnijih,
najceS¢e nemoralnih 1 ne etickih sadrzaja. U pitanju je medij koji teSko da mozemo
izbeci ili se od njega zastititi. [zlaskom iz stana ulazimo u praSumu razli€itih sredstava

12 M. Belina, ReklaMedia — izmedu manipulacije i religije, Libra Libera, br. 14, Zagreb 2004.

13 Sat Dzali (Sut Jhally) je profesor na Univerzitetu u Masacusetsu. Autor je mnogih knjiga u kojima
preispituje pitanja roda, nasilja, rasizma i medija.

14 Sut Jhally, Oglasavanje, religija i magija, Libra Libera, br. 14, Zagreb 2004, 45.
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propagande, izloZeni porukama koje traju 24 sata. PokuSacemo, u ovom radu, da uka-
7emo na slucajeve neodgovornog drustvenog oglaSavanja, posebno fenomena stereoti-
pa, koji prenose neistine, kao 1 druge druStveno neprihvatljive poglede na svet, njihovo
prihvatanje 1 pojacavanje, potom da odgovorimo na pitanje: Mozemo li oglaSavanje
kao ,,oblik drustvenog nadzora* da u€inimo drugacijim? ReSenje vidimo u zakonskoj
regulativi, ali 1 medijskoj pismenosti. U zavr§nom razmatranju ¢emo naznaciti $ta se
sve moze preduzeti da bi se potrosac zastitio, oglaSivac 1 dalje oglasavao, agencije za
oglaSavanje 1 dalje radile svoj posao, a mediji se oslobodili uticaja oglaSivaca, skrive-
nog oglasavanja i uredivackim konceptima novinskih 1 oglasnih sadrzaja bili u funkciji
odgovornog drustvenog oglasavanja.

Medij spoljnog oglasavanja

Uz televiziju, radio, novine 1 ¢asopise 1 internet spoljno oglasavanje pripada glav-
nim medijima industrije oglasavanja. A. M. Kasandreu (A. M. Cassandreu) je ulogu
spoljnog oglasavanja definisao kao uticanje na emocionalne potrebe posmatraca (voza-
¢aipeSaka), na nacin postizanja aktivne poruke, bez obzira na stati¢nost polozaja, dok
Jozef Miler Brokman (Josef Muller Brockmann) navodi zahteve za postizanje vizuelno
aktivne poruke: ,,brza Citljivost 1 razumljivost, inovativnost, maksimalan u¢inak uz
minimum grafickih elemenata, osiguranje u¢inka putem lakog prepoznavanja i sabira-
njem detalja®."® Celodnevna vidljivost, jeftini uslovi zakupa i koris¢enja, samo su neke
od prednosti zbog kojih su te forme: bilbordi, bigbilbordi i megabilbordi, veliki zidni
plakati (murali), pize 1 druge forme na autobuskim stanicama, fasadama poslovnih 1
stambenih objekata i nizu drugih mesta, koja su izloZena pogledu velikog broja ljudi,
dozivele veliku popularnost medu agencijama, oglaSivacima i publikom. Za razliku
od ostalih masovnih medija, bilbordi su isklju¢ivo u funkciji oglaSavanja. I kada se na
njima ,.emituju‘ informativni programi i, tada su deo oglasne prakse.

Pretece sadaSnjih ,,plakatnih formi velikih dimenzija“ su plakati postavljeni sre-
dinom 19. veka u velikim evropskim gradovima. Jedan od najznacajnijih autora toga
vremena, slikar i grafi¢ar Zil Sere prikazivao je na njima figure zena u prirodnoj veli-
¢ini. Ubrzo 1 ostali umetnici prihvataju izazov velikih plakatnih formi. Medu njima je 1
Tuluz Lotrek. Njegov plakat ,,Mulen ruz* je 1891. godine, izazvao skandal. Predstavio
je igracicu La Guli koja u Zaru igre otkriva belinu donjeg rublja. Pariska ,Liga za
vrlinu 1 moralnost masa“ pokusala je da zastiti ,,neduzne* gradane i prekrije plakate
istaknute na uli¢nim konstrukcijama. Drvene table s oglasnim porukama, postavljene

15 M. Brozovi¢, J. Pihernik, Oblikovanje medija vanjskog oglasavanja za bolju sigurnost u prometu,
Sigurnost 49, Zagreb 2007, 151-157.
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u americkim gradovima, najblize su formama koje danas koristimo u spoljnom ogla-
Savanju. Dodavanjem svetla i mehanizma za naizmeni¢no prikazivanje vise plakat-
nih formi, bilbordi postaju moc¢na sredstva spoljnog oglaSavanja. Poslednja tehnicka
unapredenja, posebno ugradnja uredaja, koji poput piplmetra za televizijski program,
beleze broj pogleda koji padaju na njegove sadrzaje, otklanjaju sumnje o zapazenosti
1 broju pogleda kojima su izlozeni. Time bilbordi, kao mediji spoljnog oglaSavanja,
bivaju jo§ znacajniji.

OglaSavanje, inace, zasnovano na beskrajnom ponavljanju poruke da bi dospela do
recipijenta 1 — ostvarila potroSnju, na sredstvima spoljnog oglasavanja: bilbordima i
ostalim plakatnim povrS$inama, oglasni sadrzaji se traje bez ogranicenja, 24 sata dnev-
no, tokom zakupljenog vremena od jedne, dve ili viSe nedelja. Zato ima sve veci zna-
¢aj u oblikovanju svakodnevnog Zivota, a pitanja shvatanja i kritickog odnosa prema
porukama i znacenjima, koji se nalaze u oglasnoj praksi, namecu se kao teme mnogih
istrazivanja. Daglas Kelner smatra, da publika moze da se suprotstavi raznim vidovi-
ma medijske manipulacije tako $to ¢e koristiti svoju kulturu kao izvor vlastite mo¢i 1
stvaranja sopstvenih znanja, identiteta i oblika zivota'.

Bilbordi na beogradskim ulicama

Masovni mediji oblikuju najc¢esée uz pomo¢ stereotipa razumevanje 1 pogled na
svet. Stereotip dolazi od grcke reci “stereos”, postojanost i rei “typos”, oblik ili vrsta.
Stereotipe definiSemo kao kognitivne strukture, koje sadrze znanja, uverenja 1 oceki-
vanja o odredenoj grupi ljudi. Sustina stereotipa je u sagledavanju da je svaka osoba
koja pripada grupi primer “tipa”, a ne jedinstvenog pojedinca. Mediji proizvode stere-
otipe putem sofisticiranih 1 moénih mehanizama i tehnika, a kao rezultat mogu imati
stigmatizaciju neke drustvene grupe. Uspostavljene predstave o nekoj grupi mogu se
duboko ukoreniti, ako se ucestalo plasiraju u medijima, jer beskrajno ponavljanje ne-
istine vremenom se transformise u ,,istinu, naro€ito ukoliko nije moguce proveriti
verodostojnost poruke.'” Postoje zagovornici stavova o ,,medijskom trzistu bez ogra-
ni¢enja“, koji smatraju da mediji nisu odgovorni za plasiranje stereotipa ve¢ da oni
reflektuju drustvenu stvarnost takvu kakva jeste's. Posebno zanimljivo staniste stere-
otipa u medijima su oglasi, jer uspevaju da manipuliSu javnost ,,poznavanjem njenih
dubokih motivacija®, ,,prodaju simbola“, zatim otkri¢em 1 manipulacijom ¢injenice da
su ,,ljudski ukusi, Zelje 1 sudovi potpuno iracionalni®. Sazetost njene forme, mnostvo

16 Daglas Kelner, Medijska kultura, Clio, Beograd 2004.

17 Ivana Duri¢ i Rajko Studen, Stereotipi u medijima i medijsko opismenjavanje mladih, Zbornik
Instituta za pedagoska istrazivanja, broj 2, Beograd, decembar 2006, 461.

18 Donald Mek Kvin, Televizija, Clio, Beograd 2000.
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znacenja, sugestija i retorickih figura govore o suptilnosti oznaciteljskih praksi, koje
oglasavanje koristi.

Teodor Adorno (Theodor Adorno) je smatrao da mediji nemaju niSta autenticno 1
da su proizvedeni samo sa ciljem da nesto prodaju, kao glavni izvor popularne kulture
u kapitalistickom drustvu prenose stereotipe, verovanja i vrednosti da bi reproduko-
vali postojeci poredak. Zato 1 reflektuju zivot 1 na nacin na koji bi ga ljudi razumeli
i prihvatili, a to se ¢ini reprodukovanjem svima prepoznatljivih stereotipa na kojima
korporacije proizvode kapital'”.

OglaSavanje, kao zanimljiv kulturoloski proizvod, jednako je vazan proizvodac¢ima
kao 1 potroSa¢ima. Bez njega se ne moze, a jo§ manje se moze zaustaviti proizvodnja
1 potroSnja oglasnih sadrZaja, jer oni najizrazitije ostvaruju san o interaktivnoj sponi
medija i medijskih korisnika. Koliki je udeo spoljnog oglasavanja u stvaranju prostora
7udnje za materijalnim koje se oglasava, tesko je re¢i. Premalo je strucno uspostavlje-
nih, sistemski 1 metodolosko zasnovanih istrazivanja o problematici spoljnog oglasa-
vanja, pitanjima etike 1 moralnih normi, stereotipa 1 niza drugih elemenata koji tvore
Hretorike uveravanja“,

Najdalje je otisla Aleksandra Kosti¢. U casopisu “Nova srpska politicka misao”?,
pise da se zena kao seksualni objekat 1 proizvod, koji treba prodati, ne samo banalno
stavljaju jedno pored drugog ve¢ i — stapaju, kao §to je to slucaj s reklamom za jed-
nog proizvodaca kafe. “Nije to kafa, kojoj ¢e se vasa mlada koleginica obradovati
posle noci provedene u radu, to nije ni kafa posredstvom koje ¢e vam mlada Zena za
susednim stolom poruciti ‘pridi’, to je kafa koja je ‘vrela, crna, jaka’ — upravo onakva
kakva je 1 lepotica, koja se zavodljivo izvija na vasem krevetu.”! Tu su i automobil-
ske gume koje zahtevaju zaista izuzetne napore maste da bi se seksualizovale. Autori
tog oglasnog reSenja pokazali su visoko umece seksualizacije. Bilborde su ,,ukrasili
gimnasti¢arkom koja pravi $pagu, golih grudi 1 bez gacica, “obucenu” samo u Carape,
koje se zavrSavaju na polovini butina. Uz impozantno izvajanu gimnasticarku je slogan
“Prilagodljiva svim podlogama”. Tvorci oglasnih poruka ne prezaju ni od nicega, dr-
7ec¢i se maksime da ,,reklama natopljena seksualno$cu jednostavno deluje®, zakljucuje
Aleksandra Kosti¢ u studiji koja je potkrepljena mnoStvom primera Zene kao objek-
ta zudnje, domacice, seciranja intime. Zanimljivo je da se 1 pojava bilborda u nasoj
sredini, u drugoj polovini devedesetih, vezuje za Zenski lik. Odabran da predstavlja
odredenu kampanju, okupirao je sve vaznije autobuske stanice u Beogradu.? Od tada
broj oglasnih povr§ina na autobuskim stanicama, raskrsnicama, trgovima i ulicama

19 Maja Ciri¢, Stereotipi u srpskim reklamama, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd 2009, 7
20 Aleksandra Kosti¢, Polni stereotipi, Nova srpska politicka misao, Beograd 2002.

21 Katarina Dordevi¢, Polni stereotipi u sluzbi reklame, Politika, Beograd, 23. januara 2002.

22 Ana Nikitovi¢, Billboard Liberation menjam, www.komunikacija.org.yu/komunikacija/casopis
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se umnozio, pa je Beograd postao svojevrsni oglasni prostor. Slicno je 1 u drugim
gradovima. Velike oglasne poruke su sa gradskih plo¢nika presle na zgrade, osvojile
prazne kalkanske zidove, a potom i njthove najlepSe povrSine. Ubrzo se broj bilborda u
gradskim sredinama umnozio do mere koja je pocela da smeta 1 gusi, tako da se poruke
gube u Sumi sli¢nih 1, ne dopiru do onih kojima su namenjeni.

Dizajnerskim reSenjima sa fotografijama Zenskih tela u ambijentima koji asociraju na
burdelj, javnu kucu, kao mesto lascivnih sadrzaja, pojedini oglasivaci pozivaju na kupovinu
automobilskih guma, intimnog rublja, crvenog vina ili, pak, novina. Radi se o stereotipima
u kojima se Zena predstavlja kao objekt Zudnje, strasnih uzitaka 1 produzenja vrste, 1 to samo
muskih potomaka! Na bilbordu za automobilske gume, devojka lezi na ledima, razgolice-
nog stomaka, raskopcanih farmerki. Ona Zeli da ih joS vise svuce 1 vise podigne majicu. Po
izrazu lica se vidi da se ,,seksualni* objekat nalazi u ekstazi, koju je uzrokovao ,,muski*
vozac, sudeci po tragovima koji su ostali na stomaku. Sloganom ,,zgazi me nezno* pojacava
se znacenje poruke. Na bilbordu za ,,Dureks® je fotografija kostimirane devojke. Radi se o
Crvenkapi iz istoimene bajke. Ispod fotografije ,,odrasle” Crvenkape, je poruka ,,Cuvaj se
Sumice 1 vuka bez gumice®. U oglasnoj kampanji novog vina ,, Thalija®, otislo se mnogo da-
lje. Lascivnim sadrzajima direktno su ugrozena prava dece 1 zena. Talija, muza komedija, ni
kriva ni duzna, nasla se na etiketi stonog crvenog vina. Doduse ne obi¢nog ve¢ namenjenog
muskoj deci! Poruka ,,Vino za musku decu — Thalija®, u Bartovom sagledavanju, usmerava
gledaoca izmedu oznacenih slika, da izbegava neka, a prihvata druga znacenja. Tekst oglas
¢ini kredibilnim, a slika mlade devojke u ¢ijoj ruci je boca vina, dopadljivim. Crveno vino,
inace bogato proanticijanidolima, blagotvorno u malim koli¢inama, pokrece krvotok, raz-
buktava strast. Iz razbuktale strasti, prema narodnom verovanju, radaju se muska deca. To
je radost 1 sreca za svaku porodicu. Otuda 1 izraz talian, odnosno srecan. U naSem narodu
rodenje deteta, posebno muskog, prate radost 1 veselje, prangijanje i Senlucenje. Mada niko
razuman ne moze pomisliti da ¢e, pijuci vino, dobiti musko dete, moramo priznati da igra
na najnize predrasude o odnosima izmedu muskarca i zene, ne nailazi uvek na osudivanje.”
Usledilo je reagovanje javnosti, pa je oglasivac posle nekoliko meseci slogan ,,Vino za mus-
ku decu‘ napustio. I kreatori poruke za zensko rublje, pribegli su apelu na seks. U kompozi-
ciji, koja nas asocira na kuéu za zabavu ili bordel, manekenke mobilnim telefonima pozivaju
da se uklju¢imo u igru, da otkrijemo erotski naboj, koji stvara nova marka zenskog rublja.
Autori oglasnog resenja za novi list opredelili su se za fotografiju muskog tela u tesnim
pantalonama. Toliko tesnim da se ocrtava medunozje. Preko fotografije je poruka ,,Sutra
skida mrak*. Tom erotskom pozivu, kojim najavljuje pojavu novog dnevnog lista ,,Sutra®,
nije mesto na ulici, gde se krece na hiljade dece, njihovih roditelja, ali 1 starijih. Njih treba
zastititi, poStedeti nezgodnih pitanja, skretanja pogleda i zamuckivanja u trazenju odgovora
na pitanje ko to kome sutra skida mrak ili $ta ¢e vuku gumica.

23 Miroslav A. Music, ,,Talija*“ za musku decu, Taboo nedeljnik br. 54, Pancevo, 20. jun 2008.
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Umesto zakljucka

Navedeni primeri aktuelizuju pitanje odgovornog oglaSavanja, ne samo u mediju
spoljnog oglasavanja, vec u celini. U Srbiji postoji jedan broj zakona i kodeksa®, koji
ureduju medijski prostor 1 oglasavanje. Primeri o kojima smo govorili pokazuju da je
to nedovoljno. Nazalost kr$enja zakona i etickih kodeksa® ima i u drugim sredinama.
Posebno mesto u razumevanju 1 zastiti od neprihvatljivih poruka ima kriticka medij-
ska pismenost, koja podrazumeva osposobljavanje publike u tumacenju i razumevanju
stereotipa koji su prisutni u svim oblicima medijske kulture. Otuda jedno od resenja
vidimo 1 u §to $iroj medijskoj pismenosti. Time bi se, smatramo, razresila mnoga ne-
razumevanja ili zablude koje nastaju kod gledaoca i sluSaoca, u procesu oglasavanja.
Pojam i sustina medijske pismenosti definisan je na konferenciji o medijskoj pisme-
nosti 1992. godine (National Leadreship Conference on Media Literacy, 1992) kao
“sposobnost pristupa, analize, vrednovanja i odasiljanja poruka posredstvom medija”.
Ona obuhvata i ucenja o specificnim simbolickim jezicima pojedinih medija. U pi-
tanju su ,,novi jezici, ¢ija gramatika je nepoznata $iroj javnosti. Program medijske
pismenosti treba uvrstiti u Skolske programe i specijalne emisije. UCiniti ga dostupnim
najsiroj zajednici kako bi pojedinci izradili mehanizme razumevanja 1 zastite od (ne)
odgovornog oglasavanja. U suprotnom preostaje da se ,,Stitimo* sami od poruka koje
nisu u funkciji pravilnog 1 istinitog informisanja o proizvodu i usluzi, ve¢ su zavodlji-
ve 1 — otkrivaju prostor Zudnje za materijalnim kroz koji smo vodeni prema potro$nji
oglaSenog sadrzaja, a Cesto prelaze granicu etickih i moralnih principa drustva u kojem
danas Zivimo.

24 Zakon o javnom informisanju (Sluzbeni glasnik RS, br.43/03 1 61/05), Zakon o radiodifuziji
(Sluzbeni glasnik RS, br. 42/02, 97/04, 76/05, 79/05 — drugi zakon, 62/06, 85/06, 86/06), Zakon o
oglasavanju (Sluzbeni glasnik RS, br. 79/05), Zakon o zastiti potrosaca (Sluzbeni glasnik RS, br.
79/05) 1 kodeksi: ICC Medunarodni kodeks o oglasavanju, Casopis Taboo br. 8, separat br. 4(www.
taboomagazine.org), Samoregulativa oglasavanja, ¢asopis Taboo br. 34, separat br. 12.(www.
taboomagazine.org),

25 Marko Milosavljevi¢, Neodgovorno oglasavanje: primjer slovenskoga medijskog prostora, Medij.
istrazivanja br. 1, Ljubljana 2005, 55-76.
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Rezime

U okvirima oglasnog diskursa se govori o izrazima: reklama, oglas, oglasavanje/
oglasivanje, propaganda, ekonomska propaganda, promocija, publicitet, promidzba,
odnosi sa javnoscu (public relations). U radu se oglasavanjem imenuju sve aktivno-
sti koje obuhvataju reklamnu, oglasnu ili advertajzing praksu. Radi se o zavodljivom
diskursu, koji pomera granice, iznenaduje i trazi nove efekte kojima ¢e privuéi paznju.
Uspostavljaju se sistemi znacenja, ugleda i identiteta kojima se poistovecuju proizvodi
s odredenim zivotnim stilom, simbolickim vrednostima i zadovoljstvima. Mediji su
najplodnije tlo za posredovanje proizvoda, drustveno prihvatljivim simbolima, ali i
onima koje ¢emo ponavljanjem usvojiti kao prihvatljive. Medij spoljnog oglasava-
nja je poslednjih godina, zahvaljuju¢i brzoj Citljivosti 1 razumevanju, inovativnosti,
maksimalnom ucinku, uz minimum grafickih elemenata, jeftinom zakupu, sve vecoj
prisutnosti na gradskim trgovima i ulicama zauzeo dominantno mesto u industriji ogla-
Savanja. U pitanju su bilbordi, bigbilbordi i megabilbordi, veliki zidni plakati (murali),
pize 1 druge forme na autobuskim stanicama, fasadama poslovnih i stambenih objekata
1nizu drugih mesta, sa kojih se naSem pogledu suprotstavljaju i sadrzaji, posebno feno-
mena stereotipa koji prenose neistine, kao i druge drustveno neprihvatljive poglede na
svet, njihovo prihvatanje i pojacavanje. U studiji slucaja, oglasavanje na gradskim uli-
cama (Beograda), govori se o primerima koji iziskuju, pre svega kriticko sagledavanje,
ali 1 potpuniju zakonsku regulativu, kao i odgovorniji odnos svih onih koji ucestvuju
u procesu oglaSavanja, ponajpre oglasivaca, oglasnih agencija i medija, potom i vladi-
nog 1 nevladinog sektora, kako bi se mnogi slucajevi sprecili. [ zaustavila praksa kojoj
nije mesto u nasem drustvu. Autor rada reSenje vidi u Siroj medijskoj pismenosti svih
onih koji su izloZeni toj drustveno neodgovornoj oglasnoj praksi. Program medijske
pismenosti treba uvrstiti u Skolske programe i specijalne emisije. UCiniti ga dostupnim
najsiroj zajednici kako bi pojedinci izradili mehanizme razumevanja 1 zastite od (ne)
odgovornog oglasavanja.

SUMMARY

The Analysis of the Advertising Discourse
In advertising discourse the following concepts are discussed: advertisement, ad-
vert, advertising /advertizing, propaganda, economic propaganda, promotion, public-
ity, publicising, and public relations. In this paper advertising specifies all the activities
which include practices related to commercials, announcements and advertisements.
It is about a seductive discourse, which sets new bounds, surprises and looks for new
effects that will draw attention. Systems of meaning, prestige and identity are estab-
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lished, which identify products with certain life styles, symbolic values, and pleasures.
The media is the most fertile soil for mediating products, by means of socially accept-
able symbols, as well as the ones we will acquire as acceptable through their constant
repetition. In the past years, the outdoor advertising media has taken a dominant posi-
tion in the advertising industry because their messages can be read and understood
quickly, as well as due to its innovativeness, maximal efficiency with minimum of
graphic elements, cheap renting, ever higher presence in urban squares and streets.
It is billboards, big billboards, bulletins, large format wall posters (murals), pisa bill-
boards and other forms that can be seen at bus stops, facades of residential or office
blocks, and at other places, that confront our view with their content, especially with
the phenomenon of stereotype that convey untruth, as well as other socially unaccept-
able points of view, their acceptance and enhancing. The case study, advertising on city
streets (of Belgrade), tackles examples that above all call for critical analysis, as well
as more comprehensive legislative regulations, and more responsible collaboration of
all participants in the advertising process, first of all of advertisers, advertising agen-
cies and media, then governmental and non-governmental sectors, in order to prevent
incidents and cease with practice which has no place in our society. The author of the
text sees the solution to the problem in broader media literacy of everyone exposed to
this socially irresponsible advertising practice. The programme of the media literacy
should be included in school curricula and special broadcasting shows. It should be
made available to the wider community so that individuals can build up mechanisms
of understanding of and protection from (ir)responsible advertising.
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Natasa Crnjanski

IdiosinkratiCki gestovi
u klavirskim sonatama Sergeja
Prokofjeva

UDC 786. 2. 082
UDC 792. 071, 1:929 Prokofjev A.

SAZETAK: Klavirske sonate Sergeja Prokofjeva, veli¢anstvene u svom dinamizmu i
Sirini, smatraju se velikim doprinosom pijanistickom repertoaru 20. veka. Mnoge ideje
u ovom ciklusu! konstruisane su pod snaznim uticajem kompozitorovih orkestarskih,
narocito scenskih dela kao §to su opere, baleti, muzika za pozoriste i film. Oslanjajuci
se na teoriju o muzickom gestu i brojne aluzije orkestarskih instrumenata u klavirskim
sonatama, autorka ispituje kategoriju idiosinkratickog gesta i njegovo ,,umrezavanje‘
sa kategorijom spontanog i dijaloSkog gesta. Pored sagledavanja kompatibilnosti di-
stinktivnih idiosinkrazija sa topikalnom dimenzijom muzickog toka, ukazuje se i na
analiticku, ali 1 njihovu pragmaticku vrednost u pretezno ekspresivnoj, izvodackoj di-
menziji.

KLJUCNE RECI: idiosinkraticki gestovi, Sergej Prokofjev, klavirske sonate, topike,
orkestar, ton glasa, izvodastvo.

Verovatno je Sergej Djagiljev (Cepreii ITaBmosuu [sruneB)’ bio prvi koji je prime-
tio mogucnost da se instrumentalna muzika Prokofjeva koristi na sceni, kada je 1914.
godine cuo Drugi klavirski koncert u g-molu (1913) i u istom mahu pozeleo njegovu
baletsku postavku. Iako je ta ideja kasnije odbacena, u godinama koje su usledile, ljubav
Prokofjeva prema baletu, saradnja sa Djagiljevim, Ruskim baletom i drugim baletskim
trupama 1 koreografima, izrodila je kod kompozitora izvanredan osecaj za oslikavanje
drame 1 pokreta muzickim sredstvima. Taj osecaj je evidentan i u drugim, ne-scenskim

1 Ciklus klavirskih sonata je nastajao od 1907. do 1953. godine.
2 Ruski impresario i osniva¢ Ruskog baleta, trupe koja je pocetkom 20. veka delovala u Parizu i
ostavila snazan uticaj na razvoj baletske umetnosti u Evropi.
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delima iz kojih ,,progovara“ Prokofjev dramaturg. Da su Zanrovi u njegom opusu u stal-
nom interaktivnom odnosu, govori 1 podatak da gotovo svako vece delo, opera, balet,
film, podrazumeva 1 klavirsku transkripciju ili orkestarsku svitu. Iz tog razloga u klavir-
skim kompozicijama pronalazimo brojne aluzije na orkestarske boje, $to ponekad rezul-
tuje interesantnom pijanistiCkom fakturom, snaznim futti momentima ili pak asketskom
teksturom koja je svojevrstan analog dijalozima instrumenata ili grupama instrumenata.
Tehniku ili postupak kojim Prokofjev u klavirskim sonatama jasno aludira na odredeni
instrument nazvala sam idiosinkrazija ili idiosinkraticki gest na osnovu analogije koja
postoji sa istom kategorijom fizickog gesta. Termin se Cinio veoma prikladnim, jer su
aluzije uvek veoma jasne, pa Cak i onda kada kompozitor ne markira instrumente na
poseban nacin kao quasi tromba ili timpani (pr. 1).

Primer 1. a) Klavirska sonata br. 3, Op. 28; b) Klavirska sonata br. 8, Op. 84, I stav

[zvan muzike idiosinkrazije se definiSu kao strukturalne, bihejvioralne ili psiholoske
osobine karakteristi¢ne za pojedinca ili grupu. U studijama o fizickom gestu, re€ je o
onim pokretima koji nastaju tokom govora, pa su govor i idiosinkraticki gest koek-
spresivni, ali nisu semioticki redundantni.® Pri tome, kako primecuje Meknil (David
McNeil) oni su slikoviti, ikonicki gestovi koje pojedinac spontano upotrebljava kako
bi upotpunio govorni ¢in.* I u muzici su idiosinkraticki gestovi veoma ilustrativni, jer
dele strukturalne karakteristike 1 izomorfni trag melodijske linije, artikulacije, fakture 1

3 Zaovu vrstu gestova se Cesto upotrebljava i termin gestikulacija.

4 NaKendonovom (Adam Kendon) kontinuumu nalaze na jednom kraju kao potpuni (holistic) gestovi,
koji su idiosinkraticki u formi i onaj koji ga koristi samo je marginalno svestan njegove upotrebe, za
razliku od opstih (global) koji se nalaze na drugom kraju kontinuuma. Videti vise: Adam Kendon,
Gesture: Visible Action as Utterance, Cambridge: Cambridge University Press, 2004,
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registra sa instrumentom na koji aludiraju. Naravno, sama ideja aludiranja na orkestar-
ski instrument u zvuku klavira nije originalna, ali jesu postupci koje Prokofjev ponavlja
kod karakteristi¢nih simulacija koji se prepoznaju kao njegov marker. Imajuci ovo u
vidu, termin idiosinkrazija nesumnjivo pruza celovitu sliku o punom spektru konotacije
u muzici Prokofjeva, fundamentalno ukazujuéi na dvojnu funkciju znacenja: sa jedne
strane pojam idiosinkratickog gesta ukazuje na originalne postupke kompozitora koji
tako ulaze u kategoriju spontanog gesta i polje agramaticnog®, a sa druge se odnosi na
osobenost pojedinacnih instrumenata ili grupa instrumenata u orkestru, otelotvorenih
izomorfno u semiografici 1 zvuku, odnosno vizuelnoj, registarskoj, melodijskoj 1 motiv-
sko-strukturalnoj komponenti muzickog toka. To znaci da postoji 1 odreden stepen kon-
vencionalizacije nacina 1 mesta upotrebe odredenog instrumenta, grupe instrumenata,
kao 1 tutti situacija (pr. 2). Ovo poslednje tim pre Sto se eksploatacija snaznih tutti mesta
uobicajeno vrsi na tackama klimaksa za €ije izvodenje je neretko potrebna izuzetna
snaga, gotovo ,,muskularni pijanizam®. Dodatna obelezja klimaksa su simulacija zvuka
violine 1 flaute diskantu, $to u znatnoj meri moze pojacati kineticko dejstvo muzickog
toka (pr. 3).

Primer 2. a) Klavirska sonata br. 6, Op. 82, III stav; b) Klavirska sonata br. 7,
Op. 83, II stav

5 Agramaticno je izraz subjektivnosti u muzici i znak za originalne procedure kompozitora.
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Primer 3. a) Klavirska sonata br. 6, Op. 82, I stav, quasi violine, b) Klavirska
sonata br. 8, Op. 84, III stav, quasi pikolo flauta (t. 234) c) Deveta, I stav, quasi
flauta (t. 192, diskant); d) Klavirska sonata br. 7, Op. 83, III stav, quasi flauta®

Potencijalna mnogobrojnost instrumenata u klavirskim sonatama neizbezno navodi
na razmisljanje o tome koje sve informacije moze pruziti izvodacu. Odredene intonacije
u sonatama ne samo Sto verno ilustruju zvuk odredenog instrumenta, ve¢ 1 specifican
karakter, stanje, emocije, zbog Cega su idiosinkraticki gestovi snazno pomocno sredstvo
u ekspresiji. Oni mogu biti veoma aktivni elementi diskursa i suplementi zvu¢nog kva-

6  Prokofjev ovaj gest ponavlja nekoliko puta (t. 29, 34, 38).
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liteta 1 izvodackih nijansi, kroz pragmaticnu upotrebu muzickog gesta u potrazi za onim
Sto Aleksandra Pirs (Alexandra Pierce) naziva tonom glasa (tone of voice).” Nekoliko
primera iz Seste sonate to potvrduje (pr. 4). Treéi stav naro¢ito sugerise orkestarsko mi-
Sljenje, jer ¢e se povremeno javiti i odredene ,,orkestarske grupe®, kao kod imitacije (pr.
5) u kojoj ucestvuju ,,gudaci, jedan ,,limeni instrument* u tenoru, ,,violine* u diskantu
(t. 101) 1 ,,limeni duvaci“ u akordima leve ruke.

Primer 4. Klavirska sonata br. 6, Op. 82: a) Il stav, quasi trombon; b) IV stav,
quasi violoncelo (leva ruka); c) IV stav, quasi saksofon (leva ruka); d) IV stav,
reCitativ quasi flaute i fagota (diskant i leva ruka)

7 A Pirs je razvila specifi¢an teorijsko-pragmati¢ni pristup izvodackoj praksti u kome su kombinovani
Senkerova teorija i telesni pokret. Videti vise: Alexandra Pierce Deepening Musical Performance through
Movement: The Theory & Practice of Embodied Interpretation, Indiana University Press, 2007.
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Primer 5. Klavirska sonata br. 6, Op. 82, I1I stav, dijaloski i idiosinkraticki gesto-
vi instrumenata

Bilo bi interesantno primetiti da, za razliku od znacenja idiosinkratickog gesta koje
ukazuje na spontane, originalne postupke samog Prokofjeva, u sustini, u ve¢ini slucaje-
va kada Prokofjev stvara aluzije na orkestarske instrumente to kompatibilira formi dija-
loskog gesta, bas kao u prethodnom primeru. Dijaloska funkcija gestova je zasnovana
na intersubjektivnom razvoju ljudskog gesta, $to se u muzici pojavljuje u vidu dijalek-
tickih opozicija, na primer melodijske linije ili teme, teksture ili pitanje - odgovor u har-
monskoj sintagmi korespodentnih dvotakta, koncertantnog principa barokne prakse, 1
drugog. Dalje, idiosinkraticki gestovi — od koji je dakle samo jedna forma pojavljivanja
konverzaciona — kao ucesnici dijaloSkog narativa, podlezu razliitim interpretacijama,
jer se mogu tumaciti i kroz aktorijalnu dimenziju muzickog dela, kroz pokret razliitih
subjekata koji se nalaze u komunikativnoj formi, a opet, budu¢i da ukljucuju zvuk, sve-
sno aludiraju na razlicite boje glasova koje Prokofjev pojacava razliitim artikulacionim
1 dinamickim sredstvima klavira, postizuci jo§ vece diferencije u modalitetima (pr. 6).
Klavirske sonate su bogate miskturama dijaloskog 1 idiosinkratickog gesta, a narocito je
interesantna tehnika spajanja glasova u unisono i njihovo razdvajanje u konverzaciji $to
neodoljivo podseca na kinematografsko prostorno udaljavanje i priblizavanje. Gotovo
nalik murakamijevskom® romanu! Ovde jo§ treba ukazati na to da je u Sestoj sonati

8  Haruki Murakami je japanski pisac koji ima specifican nacin ,kinematografskog“ pripovedanja,
kao u romanu Kad padne no¢ (2008) gde Citalac radnju posmatra kroz ,.kameru“, udaljavanje i
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sistemski razradena 1 topika humora, sarkazma 1 Sale kroz mehanicnost 1 angularnost
ritma, ples 1,,zacinjene” harmonije unutar tonalnih okvira, idiosinkraticke gestove koji
personifikuju razliCite instrumente 1 raspolozenja. Narocit komicni efekat je postignut u
II stavu idiosinkratizmom fagota 1 kontrafagota (pr. 6), bas kao u Peci i Vuku gde ovaj
instrument oslikava lik dede.

Primer 6. Klavirska sonata br. 6, Op. 82, II stav, dijaloski gest kao podrugljivi
»fagot® (t. 79) i komicni ,,kontrafagot* (t. 84)

Jedna poprili¢na redundanca u sonatama odnosi se na pojedine grupacije instrume-
nata. Sustina je da Prokofjev — u skladu sa planiranim scenama i konceptualizacijom ra-
zlicitih topika — pribegava upotrebi odredenth ,,orkestarskih grupa“. U Osmoj sonati je
re€ o tri,,Jimena duvacka instrumenta®, delimi¢no nalik eufonom akordskom bordunu
,Hhorni“ iz | stava Sedme sonate, 1 istoj pojavi kod rezonantnog zvuka topike zvona (pr.
7). Kontrast donosi topika pastoralnog, zasnovana uglavnom na asocijativnom znace-
nju zvuka ,,drvenih duvaca“, $to moze ilustrovati [ stav Devete sonate, najpre zavrSna
grupa (t. 61), a potom 1 dijaloski gest dva ,,drvena duvaca® (pr. §, f. 77).

priblizavanje likova, stvari i dogadaja.
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Primer 7. a) Klavirska sonata br. 8, Op. 84, IlI stav, tri quasi limena duvacka
instrumenta; b) Klavirska sonata br. 7, Op. 83, I stav, quasi horne (leva ruka)
¢) Klavirska sonata br. 9, Op. 103, I stav, quasi drveni duvaci (poco meno mosso)

Primer 8. Klavirska sonata br. 9, Op. 103, I stav, topika pastoralnog
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Nasuprot svim navedenim idiosinkratickim gestovima, nalazi se na prvi pogled
prili¢no rasprostranjena upotreba klavira kao €isto perkusionog instrumenta. Samo
neki od primera su: oznaka col pugno u I stavu Seste sonate, topika udar cekica u 1
stavu Sedme (t. 399), a potom 1 III stavu gde se ikonicki oslikava deonica bubnja u
interesantnoj kombinaciji sa brutalnim zvukom ,,trombona‘“ 1 ,,tube® (pr. 9). Tome, bar
delimi¢no doprinosi i zacetak ovih sonata u agresivnom predratnom vremenu’, koje je
istovremeno u Rusiji tada obelezeno rigoroznom birokratskom kontrolom umetnosti,
zbog Cega ovi idiosinkraticki gestovi nose simboliku nasilja i provociraju za nekim
drugim nivoima znacenja. Pijanisti koji izvode ovaj ciklus sonata sigurno primecuju
da upravo ,ratne sonate“, kako ih nazivaju zapadni kriticari, fakturom najvise prizi-
vaju analogiju sa orkestarskim tkivom.

Primer 9. Klavirska sonata br. 7, Op. 83, I1I stav, topika udar Cekica: quasi
bubanj, trombon i tuba

Ma koliko je u ranijem izlaganju bilo najvise reci o idiosinkratickim gestovima
iz druge polovine ciklusa klavirskih sonata, ne moze se prenebregnuti ¢injenica da
su 1 u ranijim sonatama primetni momenti u kojima ,,orkestar svira sonatu. Ispre-
pletenost simfonijske 1 klavirske muzike, i drugih zanrova se ogleda i u pojavama
intertekstualizma: isti tematski gestovi, ponekad i veci autocitati, ili samo kratke

9 Svih deset stavova Seste, Sedme i Osme sonate Prokofjev je zapoceo 1939. godine.
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asocijacije se pronalaze sukcesivno u delima iz istog perioda stvaralastva, ali 1 vre-
menski distancirane. Baleti, opere, simfonije, muzika za pozoriste 1 film i klavirska
dela su u stalnoj interakciji, a kao rezultat toga javljaju se idiosinkraticki gestovi,
intertekstualizmi ili samo intonativne aluzije. To je narocito evidentno u vreme kada
se Prokofjev usmerava na dela za pozornicu, posebno balete, koji pored simfonija
predstavljaju najvisi domet orkestracije. Nije neobi¢no Sto se onda muzicki materijal
baleta Bludni sin pronalazi u Cetvrtoj simfoniji; elementi opere Ognjeni Andeo u
Trecoj simfoniji; transparentni ekspresionizam iste opere u Petoj sonati; recitativni
odlomci opere Semjon Kotko, kao 1 citati iz opere Rat i mir 1 filmske muzike za Pi-
kovu damu u Osmoj sonati; Andante iz Klasicne simfonije nalazi se kao II stav Ce-
tvrte sonate, i drugo.’® Sudeéi prema ponudenim, ali i potencijalnim interpretacijama
klavirskih sonata Prokofjeva kroz vizuru muzickog gesta, moglo bi se zakljuciti da
njihova kriticka i izvodacka interpretacija, liSena intertekstualnog konteksta, nije
dovoljna za adekvatnu sadrzinsku analizu. U tom smislu smatram da ¢e sluSanje
orkestarskih dela Prokofjeva produbiti razumevanje njegove klavirske literature, ¢i-
neci ga postupkom dekodiranja, aktivnim, dinamicnim i kreativnim konstruisanjem
melodike, tehnike, fakture, dinamike, artikulacije 1 drugog, ili preciznije postavlje-
no, tim putem utvrditi plauzibilnost ¢injenice da se na pocetku Cetvrte sonate &uje
bas klarinet, a fagot na pocetku II stava. Dve tipicne slike iz ove sonate su: prva
u kojoj je kombinacija ,limenih duvackih instrumenta®, ,,gudackih® instrumenata
1, timpana®“ (pr. 10a), 1 druga gde se ilustruje quasi pizzicato 1 idiosinkraticki gest
Hrombona“ (pr. 10b i c).

10 Ovakvih primera je izuzetno mnogo, tu je i citat iz Prvog gudackog kvarteta u Prvoj violinskoj sonati,
potom redom: Druga sonata, I stav tematski gest Astleja iz opere Igrac, Op. 24; Cetvrta sonata, I stav,
Medtner, Sonata-bajka; 11 stav — Andante iz simfonije, t. 39 reminiscencija sporedne teme Trece sonate
(t. 58); Sesta sonata, I stav, citat iz Pete sonate, I stav; I i I11 stav, Stravinski, Posvecenje proleca; 111 stav,
princ Bolkonski, scena iz opere Rat i mir;, IV stav, I tema iz Uvertire na jevrejsku temu; Bitka na ledu
iz kantate Aleksandar Nevski; lajtmotiv Pece iz Pece i Vuka; Sedma sonata, I stav, tematski gest Julije
iz muzike za film; 11 stav, Suman, Wehmuth (Tuga) u Liederkreis, Op. 39; 11 stav Pesma o Aleksandru
Nevskom (tema basa, t. 31); Osma sonata, [ stav, Natasa iz opere Rat i Mir; kraljica Liza i Herman iz
muzike za film Pikova dama, Ravel, Scarbo; 11 stav, menuet iz pozorisne muzike za Evgenije Onjegina,
fragmenti iz kantate Aleksandar Nevski; Deveta sonata, 11 stav, Betovenova sonata A dur, Op. 101, I
stav; glavna tema III stava - Adagio tema iz Romea i Julije (solo violonceli); III i IV stav, citat iz Pete
sonate (III stav aludiranje kroz Citav stav, IV stav, t. 46-49), IV stav, Arietta iz Betovenove sonate Op.
111. Pored toga, u odredenim fazama je lako uociti uticaj odredenih kompozitora na stvaralacku poetiku
Prokofjeva: Musorgski u Treéoj, Stravinski u Petoj i Sestoj sonati, Skrjabin ili Betoven u Devetoj.
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Primer. 10. Klavirska sonata br. 4, Op. 29: a) I stav, grupe instrumenata;
b) II stav, quasi pizz., c¢) II stav, quasi trombon

Dodatna potvrda opravdanosti ovakvog nacina dekodiranja muzickog teksta nalazi
se u kodama koje su u ¢itavom ciklusu najsugestivnije za orkestraciju. To naravno, nije
nasumican, nego veoma osmisljen postupak, sa brizljivo razradenim gestovima, kao u
sva tri stava Osme sonate. U I stavu (pr. 11) se javlja ,,trombonski glisando (t. 290), a
potom duboki ,,gudaci® (t. 293) 1 ,,drveni duvaci“ koji donose posledn;ji akord.™

11 Sli¢an primer za duboke gudace ima u III stavu Pete sonate, na pocetku razvojnog dela (t. 52).
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Primer 11. Klavirska sonata br. 8, Op. 84, I stav, koda.

U kodi II stava (t. 73) javljaju se svi slojevi zvuka. Treba imati u vidu da je ovde Pro-
kofjev jasno pravio aluzije na limeni, vojni orkestar slikajuci scenu bala iz Evgenija Onje-
gina. Ranije tokom stava se javljaju razlicite ,,orkestracije* osnovnog tematskog gesta (A)
sa varijabilnim elementima: izbor ,,instrumenata®, faktura, pa ¢ak 1 melodija. Upravo tu se
uocava izuzetan osecaj za kompozicionu strategiju 1 ¢vrsta sprega forme (ABACA(C+B)
A+Coda) 1,,0rkestracije* koja stoji na usluzi drami. U kodi finalnog stava (t. 458) se javlja
orkestarski tutti, omiljeni Prokofjevljev idiosinkrati¢ni gest ,,trube”, fanfare 1 topika zvona
koji do kraja sprovode trijumfalno finale (pr. 12). Usadeno misljenje je da se zvuk trube
povezuje sa snagom i mo¢i, Sto potice iz davnih vremena kada su trubaci kao glasnici
putovali sa vladarima, ali semanticki raspon znacenja trube takode ukljucuje 1 vojsku i
andele, zbog Cega trubu treba smatratali transfiguracionom metaforom snage 1 moci bilo
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koje vrste. Iz tog razloga nije neobicno Sto je idiosinkraticki gest trube u najbliskijoj vezi
sa topikom fanfara 1 Sto se redundantno pronalazi u kodama koje signaliziraju kraj, 1 u toj
funkcionalnoj ulozi naci ¢e se u ¢itavom ciklusu (pr. 12, 13). Kao korelacija, topika fanfara
obezbeduje visoku preciznost u tumacenju: najcesce se javlja u diskantu, u punktiranom
ritmu, u razli¢itim melodijskim kombinacijama i opet, kao idiosinkraticki gest trube.

Primer 12. Klavirska sonata br. 8, Op. 84, finale (t. 458), pocetak kode, topike
fanfara i zvona

Primer 13. Klavirska sonata br. 8, Op. 84, finale, kraj
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Idiosinkraticki gestovi predstavljaju izuzetno interesantno polje za samog izvodaca.
Promisljanje o tome kada, u kojim situacijama i sa kojim ciljem kompozitor upotre-
bljava odredeni ,,instrument®, poredenje orkestarskih 1 klavirskih futfi mesta u kodama,
sasvim sigurno ¢e doprineti boljem razumevanju 1 interpretaciji ciklusa. Sa jedne strane
muzicki gest dozvoljava da se svaka klavirska sonata oceni prema sopstvenom merilu
1 prema osobinama koje ona ne deli ni sa jednim drugim delom, a sa druge da se uoce
zajednicki elementi kao S$to su razlicite topike 1 idiosinkraticki gestovi, ¢ije se strateSke
funkcije 1 uloga u gradenju muzickog narativa upoznaju jedino kroz komparaciju, para-
lele 1 analogne situacije u ciklusu, ali 1 drugim Zanrovima ovog kompozitora. Shvatanje
ovih uzajamnih odnosa 1 posmatranje klavirskih sonata kroz vizuru pokreta predstavlja,
naravno, samo jedan od mogucih analitickih procedura, ali se tokom ove studije dosled-
no manifestovala kao dominanta, to ide u prilog ¢injenici da upravo ovaj ,,format* gle-
danja 1 sveukupne Prokofjevljeve muzike (pa 1 muzike uopste) pruza uvid u dragocene
informacije 1 na konkretnom 1 na apstraktnom planu muzicke logike.

SUMMARY

Prokofiev’s piano sonatas are considered to be the great contribution to twentieth-
century piano repertoire. Many ideas in them are conceived under the strong influence
of orchestral, especially stage works such as the opera, ballets, music for theater and
film. That these genres constantly interact, is confirmed by the fact that almost every
major work involves piano transcription or orchestral suite. For this reason, in his piano
compositions we fund numerous allusions to orchestral color. Technique or procedure by
which Prokofiev clearly alludes to the instrument in piano sonatas I called idisyncrasy or
idiosyncratic gesture based on the analogy that exists with the same category of physical
gesture. Outside of music, the term is defined as a structural, behavioral or physiological
characteristic typical of an individual or group. Idiosyncratic gestures are also very illus-
trative in music, because they share characteristics and isomorphic trace of melody lines,
articulation, texture and registry with the instrument that allude to. With that in mind, the
term idiosyncrasy undoubtedly provides a complete picture of the full range of connota-
tions in the music of Prokofiev, indicating a fundamental dual meaning: on the one hand
the term of idiosyncratic gesture suggests original compositional procedures so they fall
into the category of spontaneous gesture, and the other is related to peculiarities of in-
dividual instruments or groups of instruments in the orchestra, embodied isomorphic-
ally in visual, sound, registry, melodic and structural components of musical flow. This
means that there is a certain convention how and where the instrument is used, group of
instrument and futti as well. Certain intonations in these sonatas are not only faithfully
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illustrating the sound of an instrument or a group, such as the trumpet, timpani, violin
and flute, or brass and strings, but also a specific character, situation, emotions, and that
is why the idiosyncratic gestures are very strong, supporting means of expression. Beside
the consideration of compatibility of distinctive idiosynrasies with topical dimesion of
musical flow (fanfare, chimes, pastoral, humor) the text also points out the analitycal as
well as pragmatic value of idiosyncratic gestures in a expressive, performing dimension.
Rethinking of when, in what situations and with what goal composer used specific instru-
ment, comparison of orchestral and piano tutti in Codas, certainly contributes to a better
understanding and interpretation of the cycle.
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Ne zest1 se, covece
Dramska igra, improvizacija, izvodacke tehnike 1 dramaturSke inventivnosti

UDC 794.5
UDC 792.072.3

Apstrakt:

Decija igra Covece, ne ljuti se dala je osnovu za svog dramskog parnjaka. Moze se
koristiti kao rediteljska, glumacka i/ ili dramaturska alatka za razvijanje vestina i do-
bijanje kreativnih materijala. Pravila ostaju ista, pioni se kre¢u bacanjem kocke, svaki
igrac, kojih je 1 dalje Cetiri (najoptimalnija brojka, mada podlozna i smanjivanjima i
povecavanjima) ima po Cetiri piona, od kojih je sada svaki razlicit lik / tip / karakter.
Svako polje na koje igracev lik moze stati je odredena situacija, koju treba da odigra na
nacin dobijen bacanjem kocke.

Kljucne reci: drama, situacija, igra, radionica, zanr, dramaturgija, gluma, rezija

Decija igra Covece, ne ljuti se dala je osnovu za svog dramskog parnjaka. Moze se
koristiti kao rediteljska, glumacka i/ ili dramaturska alatka za razvijanje vestina i do-
bijanje kreativnih materijala. Pravila ostaju ista, pioni se kre¢u bacanjem kocke, svaki
igrac, kojih je 1 dalje Cetiri (najoptimalnija brojka, mada podlozna i smanjivanjima i
povecavanjima) ima po Cetiri piona, od kojih je sada svaki razlicit lik / tip / karakter.
Svako polje na koje igracev lik moze stati je odredena situacija, koju treba da odigra na
nacin dobijen bacanjem kocke.

KOCKA:

Najuobicajenija kocka sa Sest stranica je najgodnija za igru. Svakim bacanjem kocke
dobijeni broj odreduje nacin (zanr) na koji se izvodi (pise) radnja datog lika na datom
polju (situaciji). Jedino Sestica, jer posle nje treba da se kocka baca ponovo, ne odreduje
nacin, ve¢ utice na stvaranje mane u mediju, dobijenom drugim ili tre¢im ili kojim ve¢
uzastopnim bacanjem. Mane i1 smetnje takode mogu izmisljati ucesnici / publika. U
dramaturskoj verziji igre, brojevi su zanrovi.



6 - mana u mediju, baca se ponovo

5 - pokret ili ples, mana je igranje bez jednog dela tela

4 - govor ili pevanje, mane su zamuckivanja ili kakvi drugi govorni deformiteti, kao
neizgovaranje odredenih glasova...

3 - rad s rekvizitom, posledica mane je $to nezgodnija rekvizita, spajanje s predme-
tom na neuobicajen nacin

2 - pantomima, odnosno, pokusaj bukvalizacije radnje bez ikakvih spoljnih pomaga-
la, mana je oduzimanje jednog dela tela ili lica u prikazivanju, maska...

1 - klasican govorni teatar, mana moze biti svaka stilizacija ili pojedinacni Zanr

LIKOVI/TIPOVI/ KARAKTERI

Svaki igra¢ se koristi sa optimalno Cetiri piona. lako ¢u ja predloziti Sesnaest mogu-
¢ih saigraca, najbolje bi bilo da igraci sami brain-stormingom daju likove 1 medusobno
ih razmene. Publika moze da predlaze lica koja e izvodaci Zrebom ili ve¢ kakvom
igrom odabrati. Dopustiti si izbor po nahodenju inspiracije i invencije nego po nekom
pravilu.

1 - vanzemaljac

2 - muSkar€ina

3 - korumpirani ministar
4 - umetnik

1 - ludak

2 - proleter
3 - domacica
4 - kralj

1 - bog

2 - feministkinja

3 - birokrata

4 - Zivotinja po odabiru ostalih ucesnika

1 - filozof
2 - pijanac
3 - cinik

4 - pandur
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Ponudena “zanimanja” 1 “zvanja” prilicno su opsta 1 daju veliku slobodu glumcu /
ucesniku da ih “kad bih” 1/ ili /neti o¢udavaju¢om metodom nadogradi 1 usvoji lik. Ta-
kode, osim mogu¢ih za dodavanje snoba, malogradanina, biznismena ili poltrona, mogu
se koristiti 1 dati tipovi licnosti. Glumcima bi, mozda, bilo zanimljivo da odigravaju
psiholosko karakteroloske tipove. Studenti dramaturgije ve¢ su koris¢enjem ove igre
smisljali likove s detaljnim biografijama koje su koristili u igri.

Poseban dozivljaj u dana$njem citatnom dobu ¢inilo bi uzimanje “gotovih” likova iz
dramske literature — Don Zuan, Hamlet, Sid, Hljestakov...

Moguénosti su skoro nepobrojive, jer 1 ljudi iz savremene realnosti, politicari, javni
1 kulturni radnici, profesori, pa i medusobno razmenjeni glumci mogu u¢i u obzir.

POLJA /SITUACIJE

Kao §to je poznato, postoje po cetiri kucice. One bi mogle da predstavljaju opsta 1
snazna mesta 1 da za sve igrace budu iste. Zato sam i1 odabrao Cetiri najopstija dogadaja
koja se mogu desiti.

1 - rodenje

2 - razoCaranje

3 - samospoznanje
4 - smrt

Ove situacije likovi izvode sami.

Polja, kojih obicno postoji deset puta vise u odnosu na broj igraca, predstavljaju
odredenu situaciju u kojoj se pion / lik nalazi. Njih moze biti 1 210 141 kako je Surio
izratunao, mada moze, najverovatnije i vise. Po¢eo bih ipak od ¢uvenih 36, koje je Zan
Polti rekonstruisao misle¢i na Gocija.

1 - Preklinjati

2 - Spasilac

3 - Osveta koja kaznjava zlo¢in

4 - Osvetiti bliznjega na bliznjem
5 - Progonjeni

6 - Totalna propast, nesre¢a

7 - Biti plen, Zrtva - neciji, nekoga
8 - Pobuna

9 - Smeli pokusaj
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10 - Otmica

11 - Zagonetka

12 - Posti¢i, dobiti

13 - MrZnja bliznjih

14 - SuparniStvo medu bliznjima
15 - Smrtonosno preljubnistvo

16 - Ludilo

17 - Fatalna nesmotrenost

18 - Nehoticni zlocin iz ljubavi
19 - Ubiti nekoga od svojih za koje se nije znalo da su rodaci
20 - Zrtvovati se za ideale

21 - Zrtvovati se za bliznje

22 - Sve zrtovati strasti

23 - Biti primoran Zrtvovati svoje
24 - Suparnistvo nejednakih

25 - Preljubnistvo

26 - Zlo€in 1z ljubavi

27 - Saznati o necasnosti voljenog bica
28 - Ljubav koja se sprecava

29 - Voleti neprijatelja

30 - Slavoljublje

31 - Borba protiv boga

32 - Pogresna ljubomora

33 - Sudska greska

34 - Griza savesti

35 - Prepoznati, sresti

36 - Izgubiti svoje

DZordZ Pirs Bejker izdvaja u svom nahodenskom nabrajanju sledece:

1 - Ljubav coveka i Zene

2 - Ljubav prijatelja prema prijatelju
3 - Ambicija

4 - Ljubomora

5 - Zavist

6 - Sebicnost
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Mardzori Bulton, sli¢no Bejkeru nabraja:

1 - Ljubomora

2 - Rivalstvo

3 - Sukob ljubavi i duznosti

4 - Rivalstvo zbog vlasti

5 - Istina 1 koristoljublje

6 - Ljubav uprkos rodbinskom suprotstavljanju
7 - Pogresan identitet

8 - Gubitak nasledstva

Kada glumci/igraci rade sa viSe drugih posmatraca/ispomagaca i u situaciji medu-
sobnog “jedenja”, moguce je primeniti Surioov predlog o Sest odnosa medu figurama,
svaka figura bira svoju:

1 - stremljenje

2 - cilj stremljenja

3 - suprotstavljanje

4 - rasudivanje, kome Ce pripasti cilj stremljenja

5 - dobitnik cilja

6 - pomagac jednog ili drugog stremljenja u igri suprotnih sila

Surio navodi 1 osnovne sutuacijske funkcije, ili situacijske figure, u koje se, zarad
zabavnije igre ukljucivati 1 izvodaci u pauzi svojih scena:

1 - Zelilac, kao nosilac glavnog stremljenja u igri

2 - Vrednost, o kojoj je u igri re¢ 1 prema kojoj je usmereno stremljenje. Vrednost
moze biti personifikovana (ljubljena Zena) ili nepersonifikovana (mo¢, vlast, bogatstvo,
istina, sloboda, pravda...)

3 - Arbitar, lice koje nekome dosuduje zZeljenu vrednost, a moze da dosudi i samom
sebi

4 - Dobitnik, ona li¢nost kojoj na kraju igre odredena vrednost pripadne

5 - Protivnik Zelioca kao takmiCara za izvesnu vrednost

6 - Pomagac, licnost koja pomaZze igri ili antagonistickoj igri; njemu nije vazna
osnovna tema igre, ali iz bilo kakvog razloga jaca konflikt u igri i time menja ravnotezu
snaga upletenih u nju, pa tako naposletku saodlucuje o ishodu celokupne situacije
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OPSTE

S obzirom da je igra zanimljiva i za posmatrace, a koje broj¢ano ne mozemo da
uklju¢imo u igru, mozemo pruziti pravo da njih u svoj prikaz situacije uzme ucesnik
koji bi time vezbao i svoje rediteljske sposobnosti.

Kada se dva igraCa sretnu na jednom polju, dolazi do “jedenja”. Potrebno je da
zajedno naprave situaciju 1 odigraju je, Sto ne bi trebalo biti tesko s obzirom na to da je
fiksiran 1 poznat pobednik.

Ovde smo opisali igru najvise iz vizure oprobavanja izvodackih sposobnosti. Raspi-
sivanje 1 dramaturSko igranje datim situacijama daje vise slobode i lakse je za ostvari-
vanje. Naravno, izuzetno je zanimljivo kako razli€iti pisci mogu da napisu istu ili slican
dogadaj — lik u situaciji prikazan medijem — zanrom.

Rezime:

Drustvene igre imitiraju Zivotne situacije i tako osposobljavaju decu / igrace za zi-
vot. Jednostavnim adaptacijama, te igre se mogu primeniti i za obuku buduc¢ih dram-
skih umetnika, dramaturga, reditelja, glumaca, kao 1 za kreiranje kreativnih dramskih
materijala.

SUMMARY
Dramatic play, improvisation, performing techniques and dramaturgic inventiveness

Social games mimic life situations and hence enable children / players for life. With
unique adaptations, those games can also be used in educating future dramatic artists,
dramaturges, directors, actors, as well as in developing creative dramatic materials.

Literatura:

Bejker, Dzordz Pirs, Tehnika drame (u knjizi: Kulundzi¢, Josip Primeri iz tehnike dra-
me), Umetnicka akademija, Beograd 1963.

Boulton, Marjorie, The Anatomy of Drama, Routledge & K. Paul, London 1960

Polti, Georges, Les trente-six situations dramatiques, Edition du “Mercure de France”,
Paris 1895.

Surio, Etjen, Dvesta hiljada dramskih situacija, Nolit, Beograd 1982.
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Princip para / susret (s) tiSinom

*  MAGISTARSKA TEMA: “PRINCIP PARA” , MAGISTARSKI RAD: VIDEO RAD “susret (s) tiSinom”,
PREDMET: VIZUELNA KULTURA, Profesor: Kosta Bogdanovi¢, Student: Biljana Jevti¢
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YHWUBEP3WUTET Y HOBOM CALLY
AKAZEMUJA YMETHOCTU



3opan Tonosuh
[lym ymemnuka — nuynu nym

., Kaoa 6u ymemnocm camo nomsphusana ono wimo je seh nomsphero c opyee
cmpane — buna ou nenompebua. Fhera ynoea je da 6yde conda cnywmena y
besumeno. Ymemuux je anapam Koju pezucmpyje npoyece y 0younu, mamo 20e
nacmaje dpazoyenocm. Cywmuna cmeapanawmed je cmucao. Ono wimo nema
cmucaa 3a nac ve nocmoju. Ceaxu gpazmenim cmeapHocmu Jcusu 3axeayjyhiu
mome wmo je 0eo Hekoe yHugepsainoe cmucia. (bpyno lyny)

3aITo HeKM YMETHHK Y3MMa HEKO JIEJI0 CBOT CaBPEMEHHKA HITH JIEJO U3 TIPETXOHIX
BpEMEHa 3a CBOjy TeMy, U3 4era hie HacTaTH HOBO JIEJO, Marbe I BUIIE TPETIO3HA-
TJBUBO Y OJIHOCY Ha M3BOpHY TpercTaBy? Ha To muTame BepyjeM Jia ©Ma OAroBOpa,
0ap KOMMKO U yMETHHKA, C MakbOM M BehoM cimdHomhy y cTaBoBuMa. AnH, KOjH je
JIOMUHAHTHH TOPHB, KOju T00Ylyje fa ce Helro mTo Jienyje [ea0BUTO, JOBPIICHO,
CBOj€, CaBPIICHO, y3Me Y pa3MaTpame M CTBOPH HOBH JMKOBHH HCKa3, HOBH JUKOBHH
obpazan?

[To3Hato Ham je J1a cy y pasinuyMTHM NEPHOMMA HCTOPHjE CTBAPAHE KOIHje yMeT-
HUYKHX Jena, o antiuke [puke 10 Hammx naxa. [la Tora Huje Omo, curypHo He Owc-
Mo 3HaiH 32 Pumjy HUTH BEroB rpanHIro3Hu omyc. [1o3HaTo Ham je 1 1a cy yMeTHu-
II1 KOPUCTIJIM HEKe OCHOBHE €IeMEHTE KOMIO3HIHje Kojy Ou ,,00yKIH* Y HOBO PyXo,
Kao 1T je To ypaxuo Mane, ckanaanu3yjyhu cBoje caBpeMeHHKe, Koji Ou BEpOBaTHO
JIpyraduje mocMarpaiy, Apyraunje J0KUBENN 1 CUTYPHO APYradnje PearoBaim, ja cy
3HAIM Ja je Mase ,,103ajMH0" KOMIIO3HIIM]y 33 CBOj¢ LJHTIMEHE C HAaroM JIaMOM Y
napky o cabpahe 13 MPETXOAHUX BPEMEHa, OJ1 HEMO3HATOT PUMCKOT CKYIITOPa, PEKO
Paaena u Manteme, nocrajyhu u cam u3bop y [lukacoBoj TpaHCTIO3UIU]H YyBEHOT
JOpyUKa.

[lyT koju cy ymerHMuM npenasumu Ouo je yBek Jqmunu myt. [lyt epymmmje emo-
uuja. [Tyt nosepema. [yt Tuxux Hagama. [IyT Bemmkux n manux sxesba. [yt mpucHor
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ucroBesama. Iyt myboke Bepe. Iyt HeHamaHor cTpagamammTsa. [yt HeoueknBaHOT
u3HeHahewa. 3abopasibenn myt. [loHoBo oTkpuBeHu nyT. Jenunu moryhu myt!? Ilyt
HETIPEKMIHE JTUHEje Y Xo1y kKa CMucy.

Mu cmo Tauke pacyte 1o 6eckpajHOM TEMUXY, TeMuxy 0e3 JyXKHHe, IIMPUHE U BU-
cune. Mucnehe u ocehajyhe Tauke o umje mocBeheHOCTH 3aBUCH HUXOB Cjaj. A cjaj
je xon. XoJ Koju KoHayHO OuBA pacropeleH HeYnjoM CUTYPHOM PYKOM Y 3ajeJHUUKO
TKambe Ha TI0YETHO MecTo. MecTo Koje HuKaaa He Mupyje. Mecto y Tkamy, Koje nMma
CBOj€ CBETIIH]E M Mambe CBETIIE HUTH. TKamby Koje MMa i CBOje MPa3HUHE, a T€ MPA3HIHE
4eKajy Ha CBOJ€ CaMOOCTBAPEHHE.

Y 0BOM MOTITYHOM, j€THOM, j6AMHCTBEHOM CBETY, YMETHOCT j& HEBHIJbUBO BE3UBO.
BesuBo 0e3 orpaza, nperpana, 3adpana... BeauBo y kojeM ce JKMBOT MPETNBA Y KHUBOT.
JKuBOT mpenuBa y yMETHOCT. YMETHOCT YIIMBA Y JKMBOT. YMETHOCT TIPEINBA Y YMET-
HocT. Jlema ca Kpaja TOr Hu3a BpIJIO Cy 4ecTa y Haiie Bpeme. Y mpelpaimama oBe
13710%0€, YUeCHHIIH Cy OOUIN JeAHOCTaBaH 33/1aTakK, Ja Ce TOCBETE JeAHOM pajy U3
Cnomen-36upke [1aBne bemmancku. Huje 6o HuKakBor Apyror 3axTeBa, 00jalmbema,
HUTH cyrectrje. Huemo ce moroBapani ko he ce kome ncroBenuti. OTyna uMamo jia
nornesia Ha Benuxy M3y. Myuiku u sxencku noriesi, bpanke Jankosuh u 3opana Tono-
suha!? [omudonnjy [ydposauroz konyepma y pazuexexom exy Jenene Cpenanosuh,
y3 onpoct Llpxee c6. Braxa y uckpuuaBoj cpeOpHUHN Heme 3BomaBe Mumana Cra-
meBnha, a cBe ca CIyTHOM paBHHYApCKOr Mupuca Kyxypysa y yenumyhoj, 3maTHoj,
CBEYAHO], CKYINTOpaTHO] MonuTBH MiasieHa Mapunkosa.



Cphan Pamakouh
Home video

UDC 791.44, 02:004, 382

Ancmpaxkm: Y pajy ce ykasyje Ha TMOCTENEeHy MPUMEHY CTeUDUIHOT (UIMCKOT
HApaTUBHOT MOCTYTIKA O] IeBeIeCeTHX TomHa X X Beka JI0 1aHac, Yhje Ce MOPEKIIo Ha-
JIa3H y TEJIEBU3U]CKO] €CTETHIIH, TIOCEOHO eCTETUIIM TIPEHOCA YKUBO Y KOMOMHAIH]U ca
TeNneBM3MjCKUM (hopmaToM urju je Hajuemhn HasuB “home video”. OBakBa Hapanwja,
CBOjCTBEHA TEJIECBM3H]H, Y BE3H j€ ca KOHIIETITOM HHTETpaiHe GUIMCKe Hapalje, Hapo-
YUTO y CITy4ajeBUMA M3pasuTe YMoTpede KaJpoBa-CeKBEHIM Y (HIMOBAMA HACTAJINM
Ha kpajy XX Beka.

Kmyune peuu: Vuterpanna ¢uiaMmcka Hapaimja, kajap-cekBeHma, home video,
Cy0jeKTUBHH KaJ1ap

[To3naru ecej [1jepa [Taomna [Ta3omuHuja 0 Kaapy-CeKBEHIM HA HAjOOJbH HAYMH j€ JIe-
(MHKCA0 MepIENTHBHA CBOjCTaBa HA KOJUMa CE 3aCHUBA YNOTpeda HHTerpanHe hummc-
Ke Hapallyje, Hapallije urja je TIaBHa OJUTHKA OJICYCTBO Pe30Ba, CIOKEH MU3AHCIICH 1
TIOKpET Kamepe: ,,Bpeme kajipa-cekBeHI[e Kao MOYETHOT U [IaBHOT eJIeMEHTa YMETHOCTH
(uma — To jecT kao OeckpajHe ‘CyOjeKTMBHOCTH — YBEK je canamime Bpeme. Jlocien-
HO TOME, (PHIIMCKa YMETHOCT ‘PEMpOIyKyje cafaiime BpeMe’. ‘J[UpeKkTHO CHUMame' Ha
TeNEBU3HU]H j€ IapaurMaTuIHa PEMPOIyKIIHja Ca/lalliber BpeMeHa, OHOTA IITO Ce caja
nemraa”.! Maxo je ymorpeba KaapoBa-CeKBEHIIM TOKOM pa3Boja (riMa Hajuernhe Onia
YCIIOBJbEHA MOTPEOOM ,,I0MIaBamba peanuzma’ mpusopy, [lasonuHu je HeTBOCMUCIIEHO
TIOBE3a0 OJICYCTBO Pe30Ba ca MOTpeOOM T0jadaBarma cyojeKTHBHOCTH Hapaimje. CaMum
THM, HEroBa aHajoruja mmehy kaapa-cexseniie 1 TB mpeHoca ,,yKuBO“ MOTIYHO je
JIOTUYHA, Pa3yMJbIBA 1 TaYHA.

Ha crmvan Hauns pasmunisbao je u XKaun bompujap y cBojuM jienuma, Hajrpe y Karu-
TanHoM jieny Cumyrakpymu u cumyrayuja y KojeM je nehunucao paznuky mmehy pen-

1 Ijep [aoso Iasonmuny, ,,Pactpara o Kagpy CEKBEHIM WK GUIM Ka0 CEMUONOTHja CTBAPHOCTH”,
Teopuja gpunma, (npeBeo Henan Hosaxosufi) mpupeano [yuran Crojanosuh, Homut, beorpan
1978, 448-459.
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pesenTarmje (MpeacTaBe) U CUMYIIAIli]e HaTalaBamkeM J1a penpe3eHTarmja ancopoyje
CUMYIAIH]y, TyMaueht je Kao JaxkHy NpeaCcTaBy, JOK CUMyIaIija 00yxBara el 3/1ambe
TPEICTaBe KA0 CUMYNAKpyM. AKO c€ OBH TI0JMOBH aHAIM3UPA]y U3 yIa GUIMCKe Ha-
parmje, Moryhe je TepMIHE peTpe3eHTalja i CUMYIIaIlija IOCMaTPaTH KPo3 Myajin3aMm
KOjU YMHE PA3TMINTe MOHTAKHE aPTHKYNAIH]e, C JelHE, 1 O/ICYCTBO Pe30Ba (MHTETpas-
Ha (umMcKa Hapanuja), ¢ apyre crpane. boxpujap je nokasao uetupu yzacronse Qaze
CIHKE: 0fipa3 AyOOKe PeaHOCTH, MAaCKHPAhe 1 N3BUTOTEPaBAbE TyOOKe PEanrHoOCTH,
TIPUKPHBAE OJICYCTBA TyOOKE PEaTHOCTH, OJPULIAE BE3E Ca UKAKBOM peajHomhy Tj.
HACTaHAK COIICTBEHOT CHMYJakpyma. TuMe je, TOCPEIHO, IPOrOBOPUO 1 O CyOjeKTHB-
HOM KapakTepy (UIMCKe CIHKe, Hajlipe HHTEerpajiHe (UIMCKE Hapaluje KOjy OIHKYje
TIPUBH/] PEATHOCTH KOjy, 3aTHM, 3aMebYje TIOCTENeHa HeTallija yCIoCTaBJbeHOT Pealt-
TeTa 300T OMEparba Ka YHYTPAIIbEM J0KUBIba]y, HHTEpHpeTarmju npusopa.’ Kana je
ped o aHanoruju kajap-cexseua 1 TB npenoc, bonpujap je, ananuzupajyhu amepuuxu
excriepuMenT 1B-ucmune, u3 1971. roqune y K0joj ce IUPEKTHO TIPEHOCH KHUBOT MOPO-
nute Jlayn (3auerax Reality Show-a) youno cnenehe: ,,Y memy ce BUIM OHO IITO CTBAp-
HO HUKaJ HHje OWito (anmu ,,kao Ja cTe B TaMo Ot ), 6e3 pacTojama Koje YMHH mepc-
TNEKTUBHU POCTOP M HALIy AyOMHCKY BU3H]y (a1 ,,ACTHHUTH]Y Off Tpupoze”). Yiku-
BaE Y MUKPOCKOIICKO] CUMYJAIIUjH KOja YMHH JIa CTBAPHO MPONA3H Y HAJCTBAPHO™ >
Bozpujap je u cucteM TeTeBH3H|CKOT Kapupama mopeauo ¢ puamom, oxpelyjyhu ra
Kao CYNTHIIHU]H, KOJU j€ YBEK U3BaH 00jeKTa, KOjH C€ Urpa CYNMPOTHOCTAMA TVIEAATH I
ourn riesan.* Mctosetny naxy bospujap je 3aTiM MOKJIOHHO PYMYHCKO] PEBOMYIIH)H
1 may nopoauie Yaymrecky 30or cimune TB cumynanuje, anu ve y knacudnoj hopmu
npeHoca. boapujap je moHOBO CKpeHyo Maxmby Ha CyOjeKTHBHOCT Tipu3opa: ,,Huje Ty
TIpaBHa MPOIEypa CKaHaI03Ha, Beh BuIeo-Tpaka Koja je HeMPUXBATIbHBA KA0 |eIHHN
1 OECKPBHU Tpar jeAHOT KpBaBor jorahaja. ¥ ounma Lenor ceta To he ocTaru Kao 3ay-
BEK CyMIUB jioral)aj, yrpaso 300r TOT CLEHCKOT o/iBpahatba, Te HEOOMUHE OTCIEHOCTH.
Te ckpuBeHe MOpOTE, UMjH TIIAC Majla HA ONTYXKEHE, OHE ONTYKEHE KOje HAC MPHCHIba-
Bajy J1a TVIeIaMo, JIOK Cy OHH BHPTYEJIHO MPTBH, OHE ONTYKEHE MPTBAIE KOj¢ TIOHOBO
cTpesbajy 3a notrpede napopmanmje.’

Jlaxe, ynotpe0a KajpoBa-CEKBEHIU Y TECHO] j€ Be3HU ca Cy0jeKTHBHUM KapakTepoM
Hapaije u, yommre, ca ectetukom TB mpeHoca ,,yxuBo“. (Mako ce TeneBmsmja He
JIIIABA Pe3a, CTeNU(GUIHO KaapHparmbe MyONUIM CyTepuIle 1a je y MUTaky KOHTHHY-
WTET, JeAMHCTBO MECTa, BPEMEHA U pajibe.) JIpyrum peurma, Tok 301Bamba Ha eKpaHy

2 Bupern summe y: XKan boxpujap, ,,Cumymaxpymu i cumynammja”, (mpesera Opuna Oumnmosnh),
Cserosu, Hosu Cax 1991 (Pyma: ITponetep), 10.

3 HUcro, 31.

4 MHcro, 33.

5 Kan bompujap, Mnysuja kpaja unu wmpajx doealaja (npeseo Jlejan Mmuh), Pan, Beorpan 1995, 59.
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KOjU ce He MpeKuIa pe3oM Hajuernhe nMa 3a CBPXY Ja IIIeaoly MOHYIH crieruduyan
yrao nocmarpama, pakypc Koju MpeBacXoHo omoryhyje AUpeKTHY WIEHTH(QUKALM]Y
¢ apamckuM JukoBuMa. OTyna Benuku Opoj KaapoBa-CEKBEHIHM Y MCTOPUjU KUHEMa-
Torpaduje umMa npuMapHy QyHKIH]y 2 mocMaTpady MOHYIN JeIMHCTBEHY, MoBIanihe-
Hy nepueniujy. Ha npenacky u3 XX y XXI Bek, y cBeonroj ekcnaH3uju jepTHHUX 1
JIaKo IOCTYITHHX JIMTUTATHIX KaMepa 1 TIePCOHATHIX padyHapa Ha KOjuMa je CHAMJIbe-
HH MaTepujaj Morao Jia ce MOHTHPA, TIOTPOIIAYH CY, BUIIIE HETO HKajl, OWIM y CTamy 1a
camu npousBoze (ummose. McroBpemeno, mnojasuo ce oapeheHn 6poj TeneBu3HjCKuxX
(opmu y kojuMa cy amatepcky (UIMCKU MOKYILIAju MOIIH J1a Oy/y pe3eHTOBaHHU Be-
JIUKOM ay[UTOpUjyMy, a yoOuYajeHH Ha3uB 3a OBaKaB TEJEBM3UJCKH Mporpam Ouo je
,home video* umm yemihe ,,cMeNIHA BUACO®, jep CY CapKaju MPECTaBIbajli MaJbUBE
HE3TOJIe M CHTYAIje KOje Cy, ITPOM Clyuaja, 3a0eNeKeHe KaMEpOM.

[locnenwiia OBaKBUX TEJNEBU3HJCKHUX CA/piKaja j€ CBEOTINTE HABUKABAME IIIEIA0-
11a Ha JIOII CHUMAK, HampaBJbeH 0€3 pacBeTe, y HUAKO] pe30nyLuju. [aBHa kapakre-
PHCTHKA aMaTePCKN CHUMAHKX KajipoBa je W KOHCTAHTHO ,,IPMArbe™ CITHKE, jep HEYKH
CHIMATEJbHU, TOTOBO TI0 TIPABHITY, HUKaJia He OW KOPHCTHIIA CTATHB, MM TIAK MOKYIIAJTH
J1a yMHpE PYKY K0ojoM Jp:ke Kamepy, Beh Ou HempekuaHo kamepy MOKpeTaiy MoKylia-
Bajyhu 1a mTo BepHuje ,,yxBare* u 3a0emnesxe 30uBame npen 00jextuBoM. OBAKBO HABH-
KaBame IVIEAola Ha JIONIEe YCI0BE CHUMAMba M KBATUTET CIIMKE KOHAYHO j€ M3HEAPHIO
¥ creuduyuHy MpuUMeHy y KuHemarorpaduju, yak 6u ce morio pehu u cnerupuyny
eCTeTUKY. Jeman Quim, Koju je HacTao Ha Mehu BeKOBa, MOTITYHO CE U3/IBOJHO O CBUX
JIPYTHX OCTBAPEHA, a FHETOBE TMABHE KAPAKTEPHCTHKE CY YIPaBO MPUMEHA ECTETHKE
KyhHOT BuJiea U, MHOTO BaHHU]€, yIOTpeOa UHTErpaHe Hapallyje Ha BPJIO 3aHUMIbUB
HAY¥H Y3 HaTTaleHy Cy0jeKTUBHOCT. Y mutamy je Gpunm Bewmuye uz brepa (The Blair
Witch Project, 1999) xoju, 300r cBoje KOHCTPYKIHj€ (HE X YMETHIHUKOT I0METa), 3aCIy-
Kyje MoceOHy aHaJu3y.

Taj ¢unm mpencraBsba cBojeBpcTaH GeHOMEH U3 HEKOMHUKO pasiora. [Ipeu je unme-
HUILA J1a je QUIM CHUMJbEH Y BPJIO CKPOMHHM IPOAYKIMJCKUM YCIOBMMA, a HMAo je
CHOPMHY 3apajy, LIMPOKy OUOCKOICKY AMCTPUOYLIM]y U OBEHYAH je YUTABUM HHU30M
Harpana. Kama ce kaxe CKpOMHH POYKIIN]CKHU YCIOBH, MUCIHA C€, HAJTPE, HA YNHHEHH-
1y 1a je humM cHUMIbEH jepTHHOM KamepoMm, (TOH Takohe), 1a Cy CBU THEBHH CHUMIIN
3abenexeHn Oe3 pacsere, a Jia je y HONHUM KajpoBUMa KOpHIINeHo cnabo pacBeTHO
TeJO0 Koje ce Hamasuwio Ha camoj kamepu. [locebaH KypHO3UTET je TO WITO y QuIMy
TIOCTOj€ CaMO TPH aKTepa M CBEra HEKOJIMKO IMYHOCTH KOje CY, Y YBOLY (uiima, uHTep-
BjyucaHe. Jlpyru, MHOTO 3Ha4ajHUjU Pasiior, jecTe YNHEHUIA J1a j& HHTEPECOBAbE 3a
(Gum ,,IpUIPEMIBEHO" TaKO MITO je, PE TIIACMaHa y JABHOCTH, 00€0abeH0 J1a UM
TIPEICTaBIba AYTEHTUYHO CBEIOYAHCTBO O MOTMOMjH camux aytopa guma! O yemy ce,
3ampaso, paau?
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Uurasa MHTpUra HacTaNA j€ TAKO IITO j& MyONIUIM CYreprcaHo Ja (GuiM mpeacTa-
BJba CTBapaH Jioralaj (nakie, ayTeHTHYaH JOKYMEHTApHH QUIM), 1a Cy Tpoje CTye-
Hata (unma otunmn y bypkurcsun, Mepunenn, CAJl ca xesbom 1a Hampase QuiM,
0a3npaH Ha JIOKATHOM MUTY O BEIITHIAMA, 1 JIa CY, 3aTUM, 0€3 Tpara HeCTaIH y IIyMH.
Urpom ciyuyaja je, 3aTuM, poHaljeHa kamepa U Tpaka y 10j, U Tako je my0muka joouia
JEMHCTBEHY MPWIKKY Ja Noriea (pparMeHTe HeoBpIIEHOT (uiama, JOKyMEHT O I0-
CIE/IHUM YaCOBMMA M IaHMMA TPoje QUIMCKHUX EHTy3HjacTa.

Jlpyrum peuriMa, HaroBeIITeHO je Ja je (UM HacTao Tako IITO je MOHTUPAH Marte-
pHjall Koju je HaKHAJIHO MpoHal)eH, OIHOCHO, J1a YhTaB (UIM MpecTaB/ba U300p Haj-
3aHAMJBHBHUJUX KaPOBa U3 0OMMHOT CHPOBOT Marepujana. (OcuM yBOIXHUX HHTEPBjya
JIOKaJIHUX MEIITaHa, CBU KaJpoBU Y GuiMy cy cy0jeKTHBHHU — HEMPEKUIHO Ce Uyje I1ac
CHMMaTesba KOjH Ce Mella ca IMacoBUMA JIMYHOCTHU Koje ce Hamase y kaapy.) OHo mTo
HajBUIIE U3HEHalyje jecTe YMmbeHnIa 1a y GuIMy He MOCTOjM ApaMaTyprija, TOTOBO
HY Hapallyja y KIacHIHOM OOJHKY, HA Ha HUBOY pajibe, HU Ha HUBOY JHKoBa. CBE MTO
TIeqanall casHaje mo 3aBpIueTky ¢uiama Beh je HajaB/beHo peximamoM! YkpaTko, 4nTaB
(unm ce cBoam Ha creziehe: Tpoje MIIauX JbyIU ce MPUIPEMajy 1a CHUME (GuiM, mpaBe
HEKOJTMKO MHTEPBjya Ca JKUTEJHIMA MECTA U3 KOjer MOTHYe MUT O BEIITHIAMa, OJ/Ta3e y
nyMy 1 m3ry0e ce, a HakoH MICTEPHO3HOT HECTAHKa Je/IHOT Of] YIaHOBA EKHUITE, IPeoc-
TaJIMX JIBOje J0na3e 10 jenHe HamymTeHe kyhe. [locaenmsu kaqpoBu HaroBemTasajy 1a
he HacTpazaTu, anu He 1 of] yera u kako. 1 1o je cae.

N3mely oBako jeTHOCTABHUX M OTOJEHHX €JIeMEHATa ,,peKOHCTPYHCAHOT (rma,
Ko jeMHOT JI0Ka3a BeJHKe, ,,CTBApHE™ Tpare/je, CBE IITO IIeanall nMa MPIITHKY 1a
BUJIM j€ 3aTPaBo Pa3Boj aroHMje TPOje MIAMX JbYIH HA KOje Ce MOBPEMEHO 00pyIma-
Ba HEKaKBa HEBH/JbHBA yTBapa, (MCK/bYYUBO Y TOKY HOhM). Ouaj Miaaux puimayuja
ce Oenesku ,,cIyyajHo™, Kpo3 MECTUMUYHE PEaKIlKje akTepa Koje MOBPEMEHO ,,yXBaTH
00jeKTUB Kamepe, WK MaK, TaKo IITO CHUMATEJb ,,3a00paBu‘ 1a HCKIbYUYN CHUMAmbE YC-
nen Bemmkor crpaxa. Jlakie, cnermduunoCcT 0BOT (hriMa ce rpajiia Ha MCHXOJOIIKO]
UTPHU YMja je CYLITHHA Y TOME JIa IVIeaolia yBeK BHILE HHTEPECy]e ,,Kako, Hero ,,mra‘.
[lomyT anTHYKOT IMefaoua, Koju je OIa3uo y Teatap, He 3aTo IITO HHje 3Hao ITa he
ce JIOTOIUTH, Ha TipuMep, Ejmimy (¢ MUTOM Cy TaJalTmby Ieqaoy OWTi U BHIIE HETO
YIO03HATH), Beh HCKIbYUYMBO J1a BUIM YMETHUUKY 00pay, TAKO CY U TIeAaoun Bewmuya
u3 Bnepa macoBHO ofma3uiu y 6uockor, BojeHu uzejoM Ja he ycreTu 1a oTKpujy Heke
HOBe JieTasbe y gorahajy unju cy kpaj Beh yHampes 3Ham.

Jlpyrum pedrmva, padyHaso ce Ha 3HaTHKeJbY POCEYHOT IITe1aona 300r Koje ,,cTBap-
HocT* puma Hehe Outu 1oBoheHa y nutame. CaMuM THM, CPEACTBO KOMYHHUKALH]E C
IJIeJ1a01eM je MOpao OMTH U ,,CTBAPAH  3aIlKC, a TO je CYOJeKTUBHY Ka/1ap YHj1 KBAIUTET
je MepJbHB ¢ KBaJUTETOM KyhHOT BUjIEa.

Taj dunm HUje TPOMUIIUBAH KO KOHLENT MHTErpaaHe GpummMcke Hapauuje, mehy-
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THM, 3Ha4ajaH Opoj KaJpoBa y BeMy T yIpaso jecte. Haume, ocHOBHa apTukynamuja
OCTBapeHa je IMCKOHTHHYMPAHNM MOHTAKHHM TIpeJa3uMa, Kako M3 Kajpa y Kajiap,
TakKo U U3 CLEHE Y CLIEHY, y3 MOTIYHY HeluHeapHocT. (butHo je HamomeHyTH 1a huim
TOJIpa3yMeBa 1 KOHCTAHTHY MPUMEHY eJTUTICH — CBAKH Pe3 3HaYM 1 3HaYajaH CKOK y Bpe-
meHy.) Kanposu-cexBeHiie ce mojasibyjy y Guimy 1 1001jajy Ha IyHOM 3Hayajy OHOT
TPEHyTKa Kajia ce Ha akTepe oOpymie yTBape (Beurrune). MehyTum, HU y jeTHOM Tpe-
HYTKY, HH Y JE/THOM KaJIpy-CEKBEHIU, HIje Moryhe BUIETH KO 1 Ha KOjU HaYMH M3a31Ba
yKac Koy akrepa. (Y cBaKoM OJf THX Ka/[pOBa CHAMATeJb HEPEKUIHO TPUH Y TIOTITYHOM
MpaKy, a Kamepa My ce HaJla3dl y pyly U KOHCTaHTHO Tpece. )

Wneja 3ampaBo u jecte y TOME 1 Ce TIeAajal TOKOM Tpajamba IyTror Kajapa Hempe-
KUJIHO Hampeske Jia BUJIM, yIVIeJa aBeT y CKOpO MOTIYHO 3aMpayeHoOM €KpaHy, ajiu y
ToMe He ycresa. [locmarpad y TOM ,,ayTeHTUYHOM® KaJIpy Y HajOOJbEM CIydajy MOXKe
Jla BUJIM Camo JIe0 KOpe JpBeTa Wi IpaHy Ha KOje CIy4ajHO Taja CBETIOCHH CHOII C
pacBeTHOT Tesa Ha KamepH. Jlakie, y Tom Gpuiamy je Kajap-CeKBEHIa y CIyx0u Criemy-
(uyHe TcHXonolIKe NPEeTHoCTaBKe Ja he ce reanall Hanpe3aTy Ja BUAU MOMACTH 1
yTBape (Mame je BUIlIE), i 1a My KOHCTAaHTHO IpMarbe KaMepe U JIOLI KBAJIUTET CHUMKA
Tpu ToM Hehe cMeTat, jep je CHUMAK ,,peanaH’.

Jlpyrum pedrima, HHTErpajiHa Hapauuja je y oBoM (HIMy HCKJbYYHBO HHCTPYMEHT
cy0jeKTUBHE HapaIyje, Yija ce YBEpIbIBOCT OCTBAPY)e aMaTePCKUM TPETMAHOM (hrMa
y nemann. OTHpuiike y Bpeme kaja je Hactao Gpuim Bewmuye u3z brepa, nakne, y je-
BeZleceTHM rogrHama XX Beka, MOKe J1a Ce YOuH IIOMepabe ka Cy0jeKTUBHOM KapakTe-
py Hapauuje 1 y OpojHUM Apyrum GUIMOBMMA U TeneBU3UjcKUM ceprjama. (HapasHo,
He MUCIM ce Ha Behe IpucycTBO cy0jeKTUBHUX KajpoBa, Beh Ha MeXaHH3Me KojuMa ce
riIeanal nokyiasa ,,yByhu y apamcky pajmy.)

['maBHa o/MKa THX KMHEMATOrpad)cKuX OCTBApEa j¢ KOHTHHYHPAHO JPMAmbe Ka-
Jipa, CTBApabe YTHCKa HECTAOMIHOCTH MM TIPOU3BOJHOCTHU MPU KpeTamy Kamepe, ’
TO Ka0 MCKJbYYMBE TOCIENIE AyTEHTHIHOCTH, UCTHHUTOCTH M YBEPIHUBOCTH 30W-
Bama. L{enoKymHa ecTeTrKa je HacTaza Kao OiroBOp Ha CaBpIIEHO PeKHpPaHe U KOpeo-
rpaducane pUIMOBE y KOjUMa J& CBAKH JIeTalb OMO KOHTPOJIKCAH, T1a CY, CAMUM THM, U
JIYTW ¥ KPaTKH KaJpoBHU JENOBATH Kao ,,HEOBOJbHO UCTHHUTH . mak, ecteTuky Kyh-
HOT BujIea, ToBehaBame yBEp/HUBOCTH 1 TIOMEPAE Ka CYO]EeKTHBHO] peanHoCTH, yOp30
he cyctuhu HOBa ecTeTHKa, pajuKalHa HETalyja peaqHoCTH. Y HajHOBHJUM KMHEMa-
TOrpad)cKUM OCTBapemhiMa TOMUHHPA YHIOTpeOa BU3YEIHUX edekara M aHuMaLuje 300r
KOjHUX je I0flaTHa YBEpJbHBOCT U KHUHECTETHYKa KOHTpoia u3uiiHa. OTy/a Bemuku 6poj
(unMoBa HOBHJer AaTyMma Koju, n30eraajyhu peaiHoCT, HarkkbYy JPyriM YMETHOCTHMA
¥ TIpE/ICTaBIbajy KOMOUHALM]Y, Ha pUMep, QUM U CTPUIIA, CA UHTEHLIMJOM BU3Yeln-
HE CTUIM3aIje, orojbeHor apredakra (Ha mpumep dummosu monyt: Sin City, Pan's
Labyrinth, 300, expanu3anuje MapBenoBiX CTPHUIIOBA H CII.)
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Pesume: Y pany ce mocMarpa ynorpeda HHTErpajiHe pUIMCKe Hapalje Kao cpef-
CTBa KOjuM ce noBehaBa Cy0jeKTUBHOCT U YBEPJbHBOCT MPH30pa Y KUHEMATOrpackum
ocTBapemnMa HactaimuM Ha kpajy XX Beka. Ha mpumepy dunma Bewmuye uz biepa
T0Ka3yje ce OBakaB KOHLENT KPo3 creluduuHy ynoTpely KajpoBa-CeKBEHLM Ha HAYMH
KOjH j€ CBOJCTBEH €CTETULM KyhHOT BUzea.

SUMMARY

The paper explores the use of integrated film narration as a means of enhancing
subjectivity and persuasiveness of the image in cinematographic works created in the
late 20™ century. The film The Blair Witch Project is used to exemplify this concept
which is reflected in the specific use of frame-sequences in the manner characteristic of
home video aesthetics.

JIMTEPATYPA:

Kan bompujap, Cumynaxpymu u cumynayuja, (npesena Opuna Oumunosuh), CeToBH,
Hogu Cax 1991 (Pyma: IIponetep)

Kan bonpujap, Unysuja kpaja uru wmpajx doeahaja (npeseo Jejan Unnh), Pax,
beorpan 1995.

[jep ITaono Ilazomuuw, ,,PacmpaBa o kaupy CeKBEHIW WM (UIM Ka0 CEMHOJOTH]a
ctBapHocTH”, Teopuja gunma, (npeseo Henan Hosaxouh) mpupenno dyman Croja-
nosuh, Homut, beorpan 1978, 448-459.



Jlparan CtojmeHoBuh

1. XOMOKMHEMATOTpa(UKYC

UDC 791, 622

,[I0KpeT je U3BOp M YCIIOB MOCTOjakba, CaM JKHBOT,
KOCMIYKA HANETOCT, aTOM, JHCAHhe YOBEKA,
OOJHK IpeMeTa — Y OCHOBH CBETa je — KpeTame.

Bopo Jpamkouh

Canpxaj

1.1. ,Pox Apm*: pe-eBaiyanuja
(QHIMCKOT MEIH] ..., 2
1.2. ,,Snap-shot” nepuenuyja.......9
1.3, 3aKIBYYAK. ...cooviverireiireinenn. 11
Ancrpakr

Teopujcka aHanm3a KuHeMaTorpackor ecmecko-nepyenmugroz mooena nokpema,
KOHCTUTYHILIE TUTakba BE3aHa 3a ayl0-BU3yeIHY IPOCTOPHY XapMOHH]Y JIMKOBA Y Ca-
JIejCTBY CTHIICKHX IapameTapa kajpa. [loctasiba ce napanenHo nurame: Kaksa koenu-
musHa cmpykmypa ofipelyje IeaoueBy AyroTpajHy 3aMHTEpPECOBAHOCT MOKPETOM Ha
(ummckom matHy? EcTeTcko MojenoBame MOKpeTa, 3aXTeBa Ie(UHUCABE HETOBUX
3aKOHUTOCTH, ofipeeHuX cucteMoM. TakaB KOHLENT OTBApa HOBO XUIIOTETHYKO MH-
Tame: Koja Teopercka miargopma onpeljyje cucrem OeckoHauHe ecTeTcke Bapujaduil-
HOCTH TOKpeTa Tela y mpocTopy (uiMcKor kagpa?

Kibyune peun: Pox Apm, snap-shot, mucaona ciuxa, mooen cyoapa, nokpem
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Ilokpem, ¥ao OCHOBHA HJEja MOCTOjarba HAIIET YHUBEP3yMa, Ouia je mpaHadyeno
3a KMM Cy Tparajiu MpeicoKpaToBcky rpuku ¢unosopu. Hajmosnarujem mehy muma,
Xepaxmuty (oko 535-475. 1. H. €) mpuImcyje ce dyBeHa pedenuna: ,,Cee meve, ce ce
kpehe® (rp. ,.[avro per ka1 ovdev uever™). Hajpehu yMoBH cBeTa cTaBibaiu ¢y GeHOMEH
noKpema Ha MjenecTal mocTojama xomocanuenca. Huxoma Tecra, cactaBuo je cuctem
,[Ipo6rem noseharoa wydcke enepeuje’ y KoM THIIIE;

,,/ako Moxa Hukaga HeheMo Mohu Ja CXBaTMMO JHYICKH JKHBOT, MU 3aCHTYPHO
3HAMO Jia je TO nokpem, Owio kxakaB ja je. [loctojame nokpema HEM30EXKHO 3HAYM
TOCTOjarbe Tefa Koje ce mokpehe u cHare koja ra mokpehe.

OBaj akcloM MOCTOjamba, M3paKeH Kpo3 (heHOMEHOIOIIKN 00pa3all mojMa MokpeTa,
CBOJUM YHMBEP3AIHUM 3HAYEHEM, JOBOAM HAC M 10 MOJMA ,,noKpemHux ciuxa™ (eH.
motion pictures). Ilojaa ¢punma, 00MIHO, Be3yje ce 3a KuHeMaTorpadcKy TpojeKImjy
Bpahe Jlumujep y [lapuckom .,/ pano* xadey, 1895-te. Anu, Konuko y ToMme UMa UCTH-
He? 3ajeMHNYKN MCTPAKUBAYKU Tpojekar Yuusepsutera y KemOpuuy (University of
Cambridge, Enrnecka), ®pun Jlanr uncrutyta (Fritz Lang Institute, FH St. Polten,
Aycrpuja), u bayxayc ynusepaureta (Bauhaus University, Weimar, Hemauxka) noj Hazu-
BOM: ,, Prehistoric picture project?, omoBpraBa 0BO yCTaHOB/bEHO MHIILbERE. [103HaTH
pemutess 1 npodecop antpononoruje ap bejkep (Frederick Baker)? 3ajeamo ca Komerom
Yunmuapenom (Christopher Chippindale), kopuctehit ”HOBATUBHY MPUCTYT (cTiajajyhu
nurutandy dororpadujy, GUiIM u 3BYK), HCTPakyje U3pagy U CTBAPHY HAMEHY TIparuc-
Topujckux uprexa (Kavena ymemnocm - Rock Art) mmpom EBpome. UctpaxkuBauku
TIporpaM pasBuja XUIOTE3y Ja Ce, 38 MPaCTOPH)jCKO CTAaHOBHUIITBO, Pox Apm Moxe
TIOCMATPATH Ka0 UCKYCTBO TPAHCTIAPEHTHO OMOCKOTICKOM MCKycTBy! , IlpTexn y mehu-
HaMa Hucy oOWYHH, Beh ce pamm o enemMeHTHMa ayduo-eusyenne npencrase. To jour
HUCY aHUMHUPAHH [PTEXKH, aJli Ce OHU HA/I0BE3Y]y jeIHU Ha Ipyre MOMyT aHuMaImje .
[Tocebna cremu@MIHOCT OAHOCH HA HAJHOBH]E OTKpHNe, 1a Cy ,,aHNIMUPaHe™ TpaBype
Pox Apra ctBapane Ha MectuMa ca noceonum exom. Ip bejkep 3aksbydyje ma MHO-
re rpaBupe M LPTeXU HUCY (QuKCHE umycTpauyje Beh mpu3opy, ouapasajyhu mpudy
y TNaBH TIOCMAaTpaya, kao y Onockomy. bpoj mprexa Ha mojeiuHaIHIM JIOKQTHTETHMA
y EBpomu m3nocu Bumre crotuna xusbaga (ca 200.000 mpebpojanux ciuka, Hajpeha
KOHIIEHTpanuja Tux rpaBupa Hanasu y Ban Kamonuuw/Val Camonica y Jlombapmuju,
peruony cesepHe Mramuje). Tu mpaucropujcku ,,punMoBu* fatupajyhu u3 nepuozna
mmehy 4.000 u 1000 rogune 1.H.€., BPIO 4€CTO MPUKA3Yjy CIIEHE TIeca WM JIOBa,
reHepumyh OCHOBHY KapaKTEePUCTUKY KHHEMATOrpad)cke YMETHOCTH — (heHOMeH NOK-
pema. Pox Apm je olyBek IpUBIaYno Naxmby YMETHUKA U HayuHuKa. [Ipod. Bmagumup
[lerpuh mpumehyje ,,Texmy* 1a ce Ha 3unoBe nehnHa MpeHecy JTUKOBU KUBOTHEA Y
nokpemy, u 11a je Ta BPCTa aHUMAIIMje KOpaK JI0 KuHeMaTorpadcke MIy3uje Kperama.’
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[IpBe mpauctopujcke cinuke, gatupane u 10 50.000 r. m.H.€., y ,,TeXHHYKOM cMuCTy Beh
Cy MajcTopcke’, mako TMoKasyjy camo KoHType. JIuHeapHe rpaBype y OOMHKY CKHMIIa,
OLUTPUM U JaCHUM LpTama IpHKasyjy HajOuTHH]y GopMy HEKe JKUBOTHEE, Y allCONYT-
HOj BeNUHHU Cly4ajeBa, y U3pa3utoM nokpemy. V3 THX rpaBypa pa3Bujia ce yMETHOCT
Koja je ,,0TKpHJIA TTACTHYHOCT JIMKOBA YKIOIJBEHHX Y TPOXUMEH3UOHAIHH TIpocTop .’
Hayunumm ynopelyjy oBakaB CTHII ca MMIIPECHOHU3MOM Y JICBETHAECTOM H Ha TIOYETKY
ZIBajieceTor Beka. Ha m3rpaBupanim npu3opuma 3ajipka je mpoasHi TPEHYTaK y Bpe-
MEHY, HIIp. ITaJT JKUBOTHIbE, OCT MM Y TI03H 33 HAIaI.

[Imutku pesbed ,,bopoa kozopoea’ Ha jemHOM O PUTYPATHO YKPALIEHAX MOHYMEH-
TAJTHUX KaMEHNX OJIOKOBA, MOMYKPY/KHO TIOCTABIbEHUX Y TIPOCTOPY (aHAIOTHO OUCKOTI-
CKOM IUTaTHY), IPUKa3yje 1Ba KO30pOra y OupekmnoM cyoapy. ,,JacHo je 1a ce Ty He
pamd o fieKoparuju, Beh o mpuKazuMa Koju Cy CHTYPHO 10 CBOM CMUCITY MOBE3aHH ca
3HauerbeM Mecta“.® (Co. 1)

Cn. 1. ,bopba kozopoea* (mmpuna: 1,1 m) Abri Le Roc xon Sersa, dép. Sharente,
Francuska. Musée des Antquionales, St-Germain-en-Laye

YMETHHUK C€ OTpe/IeNnuo fa NPUKAKE HajeKcnpecusHujy gazy nokpema y KyIMUHALM]H
1B000ja MrBOKO3a. Momeram cyoapa Be KUBOTHELE MA H3PAKEHO EMOTHUBHO 1 BU3Ye-
HO JIejCTBO Ha TIocMaTpada. HapaTueHu enemMeHar y 0Boj TpaBypH, TOMUHAHTAH YHHHIIALL
'y HapaTUBHOM CaBpeMEHOM (uIMy, mpeTBapa ce y joraljaj, MIacTUYHO MpuKazyjyhu
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HajIpaMaTHIHU] MOMEHAT MEJOPaMCKe MpHUe — eHepeemcku cyoap: 00pOy 3a KeEHKY,
ka0 OopOy 3a MPOTyKETaK BPCTE H JaJbU ONCTAHAK jeIHHKE.

[locne nenenHor moba ,,MpancToOpujcka KMHEMATOrpaduja’ cenu ce W BaH MPOCTOpa
niehiHe. AHATIOTHO caBpeMeHOM (MY, TIPAaTHMO PAHCTOPH]CKH TPENasak ca ,,ipHo-0e-
X" hUryparja Ha KONOpUCaHe TPHKa3e KUBOMUCHUX 00ja’. TH YMETHHYKH MPU30PH
,TIOKA3y]y 3a4yIHy CPOAHOCT ¢ MojiepHIM ekcripecroru3mom Y. [Tukaco, anamusupajyhu
TIPAUCTOPH]CKY YMETHOCT, 3aKJbY4Yje J1a UMa ,,IPUHIIAIIE MHOJCUHE YOapa, KOJU CE y3ajM-
HO KOMITEH3Y]y pasHomikolihy cBojux mpasatia“" JIoB Ha KMBOTHIbY, KA0 TOMHHAHTA Mpe-
KMBJbABAMHA PANCTOPH]CKOT YOBEKA, OMIA j& CaMo jetHa Ol MHOTOOpOjHIX 0OpaliBaHmX
tema. [lounme epa ,ipaucmopujcke kunemamoepaghuje, Tae ce 4ecTo mpukasyjy oopoe
u3Mely paTHHKa pasTHIMTHX IUieMeHa. Kao TUKoBH, OHU CY ygex (GMKCHpAHH Y noKpemy.
Hamimarme 1 ofanimane TyKa, jyphaBa H3pakeHHM CKOKOBAMA HaIpe]l, Pa3HH TaI0BH,
TPEHYLM Cy NEPUIIETHje Y APaMaTH3aLIj1 IPAUCTOPH]CKOT YMETHHUKA:

,JOUHTO Ce OB/IE Y CBAKOM CITy4ajy HACTOJU Ja C€ y CIHIIM 3a/IpXKH TaKaB 00TyYHU
mpenymak.... Pyka xoja ce Harena 1a 0aly KoTbe WM HOTe Y THPOKOM CKOKY HCTHYY Ce
OHJIa Ha MAPKAHTAH HAYHMH, 0K Cy OCTAJIH JIETIOBH TeJa CaMO Ha3HaueHH 2

Kao u Benuku ymerHunu kunemarorpauje Ha nodetky 20. Beka, IpaucTOpujcKu
,,PEIUTEL" PEBOMYIIMOHAPHO MEHha CBECT O CEOM 1 CBOjOj OKOJIHMHH, Jep CE YOBEK Cajia
TIPBY TYT MOjaBJbyje Y ,,CPEOUINTY" 30MBamba. Y MPU30pHMa M3 JI0BA, XOMOCAIMEHC
HHje BUIIE caMo MpaTHiall JoBKHE, Beh je caMOCIIO3HAJHOM CHCTEMATCKOM aHAIU30M
nokpema, on 'y cpeauiuty akrusHoctu (Ci. 2)

Cn. 2. Jebel Acacus, Jluouja (oko 12.000 200una n.n.e.)
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JenHa ox1 HajOUTHIjUX 0cOOMHA OMOCKOMCKOT 10XKKBIbAja, OHOCH CE HA BEUUYUHY
1 MOHYMEHTATHOCT (uiMcKor atHa. BehnHa nehuHckux rpaBypa u mprexa je, Ta-
Kole, MOHyMeHTasHa, y BehuHu ciyyajeBa Mepehu ce y MeTpuma. MecTa Ha Kojuma je
HaheHa Behuna npauctopujckux cnmka Ha noapy4jy Tacunu-u-Auep (Caxapa, Appuka)
Cy WIYIUBMHE HACTAJIC ePO3UjOM Y cTeHaMma. TakBUX MPU3EMHUX 3aKIIOHA HMa BHIIE O]
JIeCeT XHIba/Ia, @ (bHXOBH TIATKH 3MI0BH MPEICTaBIbATH CY HACANHY TIOMIOTY 32 MPH-
KasuBarbe (1 04yBambe) ,,cauka y mokpery™ " (Cm 3.)

Can. 3. Ilpaucmopujcxo ,,6uockoncko naiamuo “ (Tacunu-n-Ayep); cTpenuna moxasyje
BEJTMYMHY MPOCEYHOT PATHOT CTOJIA, TIOCTABIHEHIM Ka0 pa3Mepa 3a MepIuiupame
00jeKTHBHE BETMUNHE

Ucrpaxupauku npojexar ,,Praistoric Picture Project” neuHUTHBHO OTKpHBA J1a je
TMPAHCTOPH]CKH YOBEK, MOCEOHO y OakapHOM 100y, max/bHBO 01a0Mpao JoKaImje 3a
KaMeHe rpaBupe, Ja Ou TMOHYAHMO IVefaouMa CBEOOYXBATHO GU3VETHO U AKYCMUYHO
HCKYCTBO - BPCTY MPaucTopujcke OMOCKorcke mpeseHTauje. OpUriHaiHO CBOjCTBO
KuHeMarorpaduje 1a, kpo3 GeHOMEH nokpema, IpUKaKe aylu0-BU3yeIHy PUUY, Ipo-
Lpyje ce Xubajama roauHa y Hasal. Ilpenmocrasiba ce, 1a ce rpaduyka mpapuia
TIPANCTOPU]CKE YMETHOCTH M HEHE KOHBEHIIMjE PA3IUKY]y OF ,,IPUPONHE" MepCIek-
THBE MojiepHOT yoBeka. [Ipukasan noxkpem ,,cHUMA“ aKIUjy TOKOM BpeMEHa, Ha HAYMH
xoju ce Tek otkpuBa. [p bejkep y uHTEpBjyy 3aKibydyje Ja cy ,,ayAH0-BU3YEIHE aK-
TUBHE KOMIIOHEHTE™ - €H. ,,snap-shots*, CHCTEMATCKH HANpaBJbEHE TAKO /A j& U CaMo
,,OMOCKOTICKO TIIATHO* TIAXJbMBO M3a0paHO y TMPUPOXHOM KPajoNHKy, YIOTIYHY)yhu
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HkuHemarorpacku npuzop®. ,,CeKBeHIe CiuKa, reHepuiyhu aHnmarujy, cTBapajy Ha-
paThB y yMOBHMa IIefaola, Oam kao y duockomy. !*

[lopen aHMMuparba CIIMKa, THM HCTPAKMBAYA ca YHHBEP3UTETA PHUMEHECHIX HayKa
Cenr [lenten Yuusepsutera (FH St. Polten), uctpaxyje noceban odjek, npumeheH Ha
TakBUM HanasumtuMa. Hosa rpaHa Hayke Ha3BaHa apxeoakycmuka (€H. arheoacoustics)
pasBuja 00IacT UCTpakuBama (HOKYCHPaH HAa aKYCTUUKE KAPAKTEPHCTHKE apXeoJIoml-
KUX Hanmasuiira.'®

®pannycku meuxonor u Heypomncuxujarap Aupu Banon (Henri Wallon), npuma-
JHHUK TPyIe OKYTJbeHE OKO 4acomuca ,,Revue international de filmologie®, nenecetnx
TOIMHA MPOIIOT BEKa, 3aKJby4yje 1a ,,a3Mel)y cpennHe 1 sKuBOT Ouha moCToju CTalHu
anmazonuzam™'’. JKuo Owhie 1ejcTBYje HA pauyH CpelMHE Y KOjOj KUBH, ajlH Ce M3-
JNaXe OMAcCHOCTH, CTAHO TOKymaBajyhu 1a npeoOiukyje oxonusy. ,,[Ipauctopujcka
KuHeMarorpaduja’, Kao 1 MoaepHa KuHematorpaduja, CMUILBEHO 00palyyje peanHu
MOJIENT CTBApHE OMACHOCTH (JIOBA KMBOTHILE, O0pOe ca apyrum doBekoM, uts.). Cor-
CTBEHHM MPOMHIIBAEM, IPANCTOPH]CKH YOBEK j€ CBECHO CTBAPAO OKPETHY ,, MUCAO-
ny ciuky 8. Aupu bepecon, 3a9eTHHK TOPHUje BUTAIH3MA, 3aK/byUYje JIa je MeXaHH3aM
CBaKOJIHEBHOT CasHarba KuHemamozpagcke npupooe.”’ JKun Jenes (Gilles Deleuze),
cappemenu Qunocod u Teopermyap Guima, y cBojoj kwusu: ,,Cinéma 1: L'image—
movement”, peButanu3yje beprcoHoe TeopeTcke TOKTpUHE, TPETHpajyhu ux kao oc-
HOBHY TIOTKY CBOJUX €CEMCTHUYKHX HCTPaXuBama o Gpummy. beprcon, umel)y ocraior,
TOCTaBIba MPOOIEM PEMPOAYKIje HEKOT MPH30pa y noKpeny. AKO TIPEATnOCTaBUMO
HaMepy Jia Ha MIIaTHY PeNpoayKY)jeMO MapaJHO Kopayame BOjCKe, MPBU HAYMH 010 O
J1a ,,AceyeMo MoKpeTHe Gurype* BOjHUKA 1 1aMO CBAKO] Of BbHX PA3IHUMT MOKPET X07a,
qime OM CMO T0OMIH camo ,,0cpeib pesyaTar', [lutame je Ha KOju HadiH Penpojy-
KOBaTH CHEU(UYHOCT U PasHOMUKOCT camor xkuBoTa? Hajmakimm HauuH je momohy
,Mucaore cauke®. thome nodapaBaMo TENOKYIHH HHU3 CTaTUYHUX Snap-shots ciika.
Beprcon oTkpuBa f1a ,,Hema CyMme™ 1a YOBEKOBO OTaXKambe, CXBATAmE 1 je3HK MOCTYTIa
Ha Taj HAYUH:

,,DIJI0 112 je ped 0 ToMe J1a ce MOCTajambe MUCIM WIH 3 Ce M3PasH, WK YaK Ora-
31, MU HE YAHNAMO HHUIITA IPYTO HETO CTAaBJbAMO Y 1OKpem JeHy BPCTY YHYmpauitbe?

Kkunemamozpagpa*“.?

CaBpemeHa KOTHHTHBHA HayKa, HE HETHpa beprcoHoB Mojiel MEHTAIIHUX MOKpPET-
HUX CIMKA, Ka0 MPH30pa CTBAPAHMX Y HEMPEKHHOj TMPUMEHH MUCAOHe MOHMAMNCe.
TaxaB mpUHIMI y TIOTIYHOCTH je Mpey3ena GuimMcka ymeTHocT, qedunnmyhu ce kao
TNeplUenTUBHA TpaHC(popMalja U3PpakKajHOCTH JbYACKOT YMa, POjeKTOBAaHOT Ha OKo-
CKOTICKO TIMATHO. Taj ,,yHyTpauimbi KHHeMATorpad Mucaonux ciuka, IpoydaBao je u
anammzupao u Hukoma Tecna. Jenan on meroux uzyma 01o je ypehaj 3a cHumame u
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penpoxyximjy muciu. Yacormce ,,Hosu Quimoepagh™, 6p. 2, nocsehen oqnocy Tecne n
(unma, 06jaBibyje €0 mweropor uianka, u3 1919-te:

wlloctoju MoryhHOCT...ja heMo Ha Kpajy Mmak ycIeTH Ja MHCJIH He CaMo TayHO
YUTaMO, HETO U JIa 6ePHO penpodyKyjemo CBaKy Menmaity cauxy. To ce Moke YIHHUTH
aHaTH3MpambeM MpeXibade, Koja oCcpeyje y PoBOhemy yTHcaka 10 HePBHUX [EHTa-
pa, ¥ 110 MOM MUIIUBEHY, OHA je Takol)e y CTamy Jia MOCIYXH Kao HHIUKATOp MEHTAI-
HUX MPOIIECA KOJU CE€ OIBHjajy y MO3TY...INTO OM €€ MOIVIO OTKPUTH TIOJECHUM HHCTPY-
mentuMa. Ha Taj Haunn Ou 6uio, Takohe, Moryhe na ce pedrekToBaHu UK MPOjEKTyje
Ha eKpaH, U Jia ce JajbuM J0TepHBameM, puderasajyhy NpHHIUIY MPUMEHEHEHOM
KOII HOKPEeMHUX C1UKA, HETPEKMIHA UTPa MUCIA YIUHA BUIJBHBOM, CHUMU U NO 80/bU
penpooykyje na expan.”? (Ci. 4)

Cn. 4 Tpuka3 TecuHor ,,wenmannoe namua* 00jaBiben, y ,,Philadelphia Public
Ledger*, 10. centembap 1933.

Jlonazumo, fakie, 10 3aKJ/byyka 1a je KnHeMarorpaduja BeITauykin MeXaH!u3aM Koju
PETpOAyKyje 1 OMOHAIIA YOBEKOB KOTHATUBHO-OMOIONIKH MexaHn3aM. OyH1aMeHTan-
Ha KapaKTepUCTUKa W OCHOBHH (DaKTOp, M MEXaHWYKE M ,,0MOJOIIKE" KMHEMaTorpa-
(uje, cBaxako, je henomen nokpema. IIokpeTOM MHCAOHUX CITHKA yCTIEBAMO J1a 00yX-
BaTHMO, TIPEUCTINTYjEMO 1 pazyMeMo OKpykyjyhy crapHocT. [IpoHanazak caBpeMeHor
KuHeMaTorpaa camo je IPUPOIHH KOpaK Ka TPAHCIIOHOBAbY ,,IOKPEMHUX MUCAOHUX
cauka®, w3 CyOJeKTHBHOT MPOCTOPA XOMOCANUEHCa, Y 00jeKTUBHY TPOjeKIujy Ha Ouo-
CKOTICKOM ILTaTHY.

Mopamo umary y BULy Aa (UIMCKa YMETHOCT, y CYIITHHH, HHje MHIMBUIyaTHA
Beh, M3pa3uTo, KOMEKTHBHA YMETHOCT. ,,JOIII TIpe CTyMama y OHOCKOTICKY caly Mopajy
HaMm OWTH MO3HATH KITACHYHH 3aXTEBU XMITHO3€: MPasHHHA W omymTeHocT %, TIpod.
Panummh onucyje noxusibaj 6uonora Jlejn BorcoHa ca jeiHoM HHOHEKAHKOM — 11a-
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maHoM. [1lamaH je mocpeancTBOM TEXHUKE XUITHO3E, IEMOHCTPUPA0 MEHTAIIHO CTBAPA:E
HOBe MHCAOHE CJIMKE OKYIUbEHO] ,,TyOomuiu™, riae mena aneja apseha necrame?. Ilo-
3HATO j€ JIa MAMaHH y CBOJUM PUTYaJIMMa KOPUCTE PE30HAHCY HACTATy YCKiIalBameM
puTMa OyOma ca UMITYJCUMa MO3ra. Y TOM IpaBIly, CaBpeMeHa HayyHa UCTPaKUBAHA
pasBuiIa Cy METOLY HeYPOTUHBUCIUYKOR NPOepamupara™. XUuMHOTHIKY NPUBYYCHA
OYMMa 1 YIIMMa, MyOInKa je y OMOCKOTICKO] Calld, Y JeTHOM JTy’KeM BPEMEHCKOM UHTEp-
BaJly MpemylITeHa JeNoBamby KHHeMaTorpagekor arnapara. Y TOM IpPOLECy MOTIyHOT
KOJIEKTHBHO-UHTHMHOT TIPE/IaBama ,,kora 0/IBaja TaHKa OMHA, CJIMYHA OHOJ KOja 0Baja
KHBOT 01 CBECTH ™, homosapiens nioctaje homocinematographicus.

Kunemarorpadcka mprpoaa MUCAOHUX CIHKA, Y CBETIY HAJHOBH]UX UCTPAKHUBAbHA
,IPaNCTOpHjcKOr OMOCKoma®, 1ajy HaM MOTYNHOCT xunomemuuke peKOHCMpYKyuje
JpeBHOT OMOCKOMCKOr YiHA. MopaMo uMaTH y BUAY Ja Cy 32 MPauCTOPH]CKOT YOBeKa
npu3opu Pok Apra umanu kapaktep cTBapHOCTH. Busyennu KuHeTH30BaHU oapa3 61o
je ,u3jeHaueH ca peanHouhy *, napajyhu u3rpaBUpaHNM JTUKOBUMA BAKHOCT , KH-
BUX" TIOKpeTHHX 00mKa. Jlakie, MOXkeMo 1a 3aMHUCIMMO MPAUCTOPH]CKU TIPU30P K-
Hemarorpa)ckor Mojiena mokpeTa, He Kao ,,1aKHe YMETHHYKE CTBAPHOCTH “, HETO Kao
HOBH U3pa3 (GU3MUKE PEaTHOCTH:

[InemMeHCKHM IaMaH, Ka0 XUITHOTUYKK HApaTop, BOAM OKYILbEHE IMEA0LE NOKpent-
HUM MUCAOHUM CIUKama y BUTY ,,aHuMupaHor: Pok Apra, mok tpemepehu opcjaj Ba-
Tpe, Ha THM KMHETH30BaHUM Snap-shot rpaBypama, CTBapa MpaucKOHCKH (u-edexar?’.,
V3 mocebnu ,,crepeodoHcKr ojex OyOmeBa, MOjauyaHuX NPaAUCMOPUICKUM 36)UHUM
clicmemom, OBaj ApXETUITHH TIPU30P, TIOCEy]je CYITHHCKY OMMCKOCT CaBPEMEHOM JI0-
KUBJbA]y KUHEMATOrpacke yMETHOCTH M MOZIEPHOT OHOCKOIICKOT MCKYCTBA.

1.2. ,,Snap-shot” nepuenimja

Moske ce KOHCTAaTOBaTd Ja Hall¥ BIACTUTH MOKPETH, KA0 M OHM KOj€ MepLUIHpa-
MO OKO Hac, MPE/ICTaBIbajy OCHOBY MHIMBUIYaJTHOT UCKYCTBA. 3Ha ce Ja Jeua u NpH-
MHTHBHH YOBEK, Ka0 M MCTPAXMBAYKM YM HAYYHWKA, UMAjy CTEUH(IYaH TaJeHaT 3a
TeIECHU TOKPET U MPUPOJHY EMOTHBHY BE3aHOCT 3a Hhera. Y KacHUjUM pazio0sbuma
’KMBOTA, YOBEK TOCTAje OMPE3aH U CyMbHYaB, Iydehn MHTEpecoBambe 3a AMHAMU3aM
(usnykor Kperama, 3aMemyjyh ra KOHBEHIMOHATHO-PETyKOBAaHUM TOKPETUMA CBa-
KOJIHEBHOT ’KMBOTA.

Ha nexu HaunH, 4oBek 3a00paBJba OCHOBHO HCKYCTBO MOCTOjamba, CAAPKaHO Y (e-
HOMEHy TOKpeTa, HaJoNymyjyhiu Ta, ynpaBo, MacHBHOM TEPIENIH]OM KHHETHIKAX
YMETHOCTH, OJIMYEHHX Y KUHEMATOrpad)ckoM UCKYCTBY OuocKomcke ABopate. YoBekose
Mucaone cauke, 10 beprcoHoBOM yrympaurbem Kunemamozpagy, unu TecaImHoM men-
MATHOM NIAMHY, KAKO CMO KOHCTAaTOBAJIH, aHAJIOTHE CY MU3aHKBAAPAHTHMA [POjeKTO-
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BaHe humMcke Tpake. OOMMIM KUBUX OpraHu3ama u 00jeKara, CTanajy ce HempeKuIHO
Yy HaIllM MICAOHMM CJTHKaMa.

MeljyTim, HeTOBOJBHO CTIOMHE:AH Y KOHBEHIIMOHATHO] YMETHOCTH 1 HayIH, Pymomng
¢on Jlaban (Rudolf von Laban), JyHroB yueHuK, jereHaapHu mpodecop u TeopeTuyap
CaBPEMEHOT TIIeca M MAHTOMUME, 3aITaxa Ja TI0CToje OO Y IPHUBUIHOM MUPOBAY,
cyrepumyhn Ha ,,3acmoj” (“standstill”)*, y 10BEKOBOM I'€HEPATHOM HENPEKHHYTOM
TOKY KpeTama, TpaHCoHYjyhu ra, u3mel)y octanor, u y kuHematorpadcky npojeKiujy.
OBa unysuja muposarba TEMEIHHU Ce Ha IEPLETIU|U MUCAOHO2 cHUMKA (snapshot) y Ha-
1IeM YMY, CIIPEMHOT J1a TIPUMHU 1 00pajiu caMo jedny a3y 6eCKOHAYHOT TOKA KpeTama.
[Ipoyuyasanu Pox Apt mp bejkepa, naje mpumep npamctopujckor popmara KMHEMa-
Torpaduje Koju, yrpaso, ,,cHUMa“ jeqHy a3y, kao 10jeAMHaYHH €0 AKTHBHE BH3YeIHE
xomnonente. Kao Jlaban, u JIp bejkep TakBy dazy MucaoHOT TOka XOMOKHHEMATOTPa-
(ukyca Ha3uBa, TaKole, aHITI0-CAKCOHCKUM TEPMUHOM Snap-shot.

Hame cehame HacTOju 12 MPOMYXKH MIY3U]y CTBOPEHY MUCOHUM CHUMKOM; CAMO
cehame ce Tomu, Mema 1 HecTaje, 1a Ou ra 3emeHuo cienehu snapshot. Tepmunonor-
Ka CIIOXKEHHIIA snap-shot TeHEpaTHO 03HaYaBa ,,0p3u CHUMAK ‘. MeljyTuM, y KOHTeKc-
Ty MHCAOHOT CHUMKA, K0 1POCMOPHO2 YMucka XOMOKHHEMATOrpaduKyca, TpBH JIe0
CIIOXEHHIIE Snap, OIr0Bapa MEMOPUCAHO] aKTYEITHO] eHePTHj! KpeTarma, 10K ce APyTH
710 OJTHOCH Ha MMCAOHO Haralame, Kao BapHjabUIIHOj MPETHOCTABLMU O JabeM TOKY
YyIHO OMakeHe KpeTme. Moryhe je mpatuTi U cariefatd KOHTHHYHPAHO CTBApambe
NPOCMOPHUX ymucaka cucteMatnsyjyhn ux kpo3 MCKycTBO Tokpera. CTpyKTynpaHu
OIHOCH M3Mel)y TmojeMHNX TPOCTOPHIX M0jaBa Y3pOKY]y Aa KpeTame cienu oapeheHn
nipasail. JIaban 3amucyje:

,-JEOUHCMBO NOKpema u npocmopa MoXke ce IeMOHCTPUPATH YIopelHBarbeM jeTHOT
Mmucaonoe chumka (,,snap-shot) y JbyICKOM yMy, ca APYrdM, THME HaM Moka3yjyhu
IIPUPOIHH PEOCIIe]l ONBUjama Pajibe Koja ce, Kao M Halla MPUPOIHA YHYTpAIlbha
OpjeHTallKja Y TIPOCTOPY, TeMeJbe Ha CITMIHIM 3aKOHHMa, %

[Ipa3an mpoctop Henoctoju. Hampotus, npoctop je HeusmepHo OoraT cuMmynTa-
HUM TIOKPETAMA, ITO J0Ka3yjy HelaBHA HCTPAKMUBAKA KOCMUYKOT €TPa, 10 HEIABHO,
neuHICAHOT Kao MpasaH TpocTop. HajcaBpeMeHnja HayyHa HCTpaXuBamba 10Ka3yjy
TOCTOjare MaTeprje Y KOCMIYKOM €TpY, O3HATOT, 10 CaJl, O] Ha3HBOM ,,[[pHA MaTe-
puja®. Anysuja mpasHor mpocTopa 00IuKyje ce Kpo3 snapshot IPepuemimjy NPUMIbEHY
y Ham ywm. [lepuemnimja Hausme npasHor mpocTopa y GUIMCKO] YMETHOCTH, TIPEICTa-
BJba T10jaM peyHIaHIHM]e, TeQUHICAHOM Ka0 BUMIAK y (DUIMCKOM TEKCTY, KOJU Y HEMY
(M3MYKH OCTOjH, Ay Y IaTOM TPEHYTKY He ylia3u y miefaodeB (okyc maxime. PexyH-
JAHTHH TIOKPETH M 00jeKTH, y CalejCTBY CBETIOCTH, YKIJbYUY]y C€ Y OKBUPY ILICIHHE
Tena04eBor onaxaja. CakaJuuko KpeTame Ieqa0ueBrx 0urjy onadupa caMmo HeKe off
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3HAKOBA y Kajpy. MelyyTim, ym mepuenupa Buie o1 H30I0BAHOT JeTaba, 3a mera (ho-
KyCHpPaHH JIeTalb TPEJICTABIbA UIY3Ujy 3ACMOja Y YMTaBOM OECKOHAYHO TIOKPETIHUBOM
yHuBe3ymy. TakaB snapshot TpeHYTHU je TIPHKa3 KOHIEHTPAIH]E UHDUHUMESUMATHUX
¢haza BemuKOT yHUBEp3aMHOT ToKa. Dase mpencTaBIbajy npomery MEpIbHBUX BapHja-
011 GecKoOHAYHOT TOKA, JIOK ce cama Bapujabna aepunuie kao ¢ynxyuja. Pasmikyjemo
TIPOMEHJBUBE haze moka nokpema, Kao €0 HaIe IPOCTOPHO-BPEMEHCKE IUMEH3H]E.
Jlok jenan sieo HecTaje y MPOLLIOCTH, APYTH TIOCTOJH CaMO TPEHYTHO, JOK TIPEATOC-
TBaJbeHU Tpehu Jieo, cieau na 6u 3aBpmivo 3amodety mokpet. Hakon ose tpehe dase,
TIOKpET HecTaje. heros Tpar ocraje Memopucan y cehamy Wi y IpOMEHH MecTa 00je-
KTa y TIPOCTOPY WM Y HOBOM MONOKa]y TenecHux ekctpemutera. beckonadan 0poj
TOJIOXKAja je Y KOHTHHYHPAHOM CTBApamy W MEHamy, Tako /a, Kaja Ce 10jaBH HOBH
TIOJI0KA], IPETX0onHu Onenn u Hectaje. JIaban 3aksbydyje 1a ce 0Baj BPEMEHCKH TOK
MOJXE CarnesiaT camo Kao ,,0eckoHayaH Opoj MPOMEHIBHBUX CHTYarlmja .

Nudunutesnmanuu padyH (na. ,,calculus infinitesimalis*), ka0 0CHOBa MaTeMaTH4-
Ke aHaJm3e, u3padyHaBa OecKpajHO Majie KOJTM4YMHE BpeaHocTH. JlabaH KoHcTaryje 1a
30up TaKkBUX snapshots (,,mehynokpema*), He mpescTaBba caM Tok. OH 3aKIbydyje 1a
,pe3ame puamMa y komaze™ 1 rOMUIame MOojeAMHAYHNX CIIMKA HUKAa He MOXe JaTh
yTHCAK TOKa MokpeTa. MieHTHaan npuctyn uMa beprcon y moMeHyToM mpumepy Tpo-
Orema penpoyKImje HeKor mpu3opa y mokpery. HemoxkeMo 1a ,iicedeMo TOKpeTHe
(urype®, Hero, ynpaBo, MOjeAMHAYHY WITY3U]y CTATUYHOCTH, 0YapaBaMO IMHAMHIY-
HUM TOKOM MHCAOHHX CHUMaka (snapshots), cTaB/bajyhul y OKPET HAIl YHYMpauirou
Kkunemamoepag. Tex Kaa cMO TMyCTHIM MUCAHE CHUMKE Jia CE OJIMOTa]y, THME CTBA-
pajyhut mok, HOKPETH MOCTajy BUIBUBH.

OBakBo neuHHCAmE NPUPOAHE YOBEKOBE TNeEpLEMIMje MOKpPeTa, Kpo3 Mojam
,,34CTOja y YHUBEP3YMY*, Ha CBOj€BPCTAH HAYMH JIOBOJIH Y TIUTAE TOMEHYTY Xepakiiu-
TOBY Kpunatuity: ,,Cee meye, cge ce merva™“. YpaBo HaM MUCAOHH ,,3aCT0]* oMoryhyje
BU3YEJHH TIPOPAYyH KpeTama y MPUPOIH, a Takohe, Tpeba UMaTi Ha yMy Jia je 0Baj
(enomeH (Bu3yenHa MEP3UCTEHIN]A) NPUMAPHO OMOTYNHO ,,Marujy MOKPETHHUX CIMKA'
(umMcke Tpake, OIMOTaBaHe MPel HAIMM OYHMaA.

1.3. 3akspyyax

[pojexar ,,Prehistoric picture project”, pe-eBaynpa carneiaBame mojMa OuoCKor-
CKOT MICKYCTBA, Ka0 KOTHHTHBHE ay/IHo-BH3yelHe mpescTaBe. Mojiern mokpera ,,lipanc-
TOpHjCKe KHeMaTorpaduje KOHCTUTYHILE NPUHIKIE MHOXKHHE yapa, KOMIIEH30BaHe
pazHoMMKONINY CBOJHX TIpaBana, 00muKyjyhu yHHBEp3aTHOCT MEPIIEMIIH]e OKPETa, Kao
MEXaHM3Ma CBAKOTHEBHOT Ca3HAa YOBEKOBOT VHympauutsee Kunemamozpaga. Ay-
JIMO-BH3yEIHE AKTUBHE KOMIIOHEHTE - Snap-shots, y KOHTEKCTY MHCAOHOT CHUMKA, Kao
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NpocmopHoe ymucka XOMOKHHEMaTorpadukyca, KOHIUIAPAJy XUMOTETHIKY PEKOH-
CTPYKIIH]Y TIPANCTOPH]CKOT OMOCKOTICKOT YNHA, OTKPUBA]yhr TEHEONOTH]y CaBPEMEHOT
KHHEMATOrpadcKor u3paxanama.

XapMoHHja TIOKpeTa, TaKIIe, IPOM3HIA3H U3 TEPIENTHBHOT MOJIENa MACAOHUX CITH-
Ka XxoMokuHemarorpadukyca. JlabanoBa kopeyTuuka aHanmsa, kao pedepeHTHH Te-
OPETCKH MOJIEN NpUMapHoe nokpema y Kajipy, OMHOCE HBEeroBHX BHOpaIIHja, MOIENyje
YPaBHOTEXOM XapMOHH]OM TeIECHE M3PaKajHOCTH.

VHuBep3aiHa Xumoresa ,,momenma cyoapa”, (,,8pxyrya‘) ka0 aHTPOMONOIKO-KH-
HeMatorpad)ckor eneMeHTa YyITHOT MOKPETa, MOCTaBJba Ce Ha MHjeecTaln UCTPAXKH-
Bama ()eHOMEHA TIOKPETa, IPEACTaBIbajyhu 0cHOBY, KaKO aBaHTap/IHE, TAKO U HAPATUB-
HE KHHEMaTorpaguje.

SUMMARY

The project Prehistoric Picture Project, re-evaluates understanding of the concept of
cinematic experience as a cognitive audio-visual concept. The model of the motion in
“prehistoric cinematography” constructs the multiple-shock principles, which are com-
pensated by their divergence, modelling a universal perception of motion as a mecha-
nism of everyday cognition of the man’s inner cinematographer. Audio-visual active
components — snap-shots, in the contest of a cognitive shot, as a spatial impression of
the homocinmatographicus, conceptualise hypothetical reconstruction of the prehistoric
cinematic act, revealing the genealogy of contemporary cinematographic expression.

The harmony of motion, hence, is the outcome of the perceptive model of cogni-
tive images of the homocinematographicus. Laban’s choreutic analysis, as a referential
theoretical model of the primary movement in a frame, and the relations of its vibra-
tions, models with balanced harmony of body expressivity.

The universal hypothesis of “the moment of impact” (“climax”) as an anthropolog-
ical-cinematographic element of sensual movement represents a basis, for both avant-
garde and narrative cinematography.
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Odnos 1izmedu vokalnog 1
instrumentalnog 1zvodenja

tradicionalne muzike u Srbiji 1 Crnoj Gori

UDC 784 (497, 16)
UDC 784 (497, 11)

Apstrakt

Medusobni odnosi izmedu vokalnog i instrumentalnog izvodenja bi¢e posmatrani
u Srbiji i Crnoj Gori u okviru pojedinih obicaja i folklornih Zanrova - u istorijskoj per-
spektivi, polazeci od najstarijih raspolozivih notnih zapisa i fonografskih snimaka, pa
sve do najnovijih audio snimaka i transkripcija vokalne i instrumentalne muzicke tra-
dicije. Iako do sada ovaj problem nije bio u zizi etnomuzikoloskih istrazivanja u Srbiji
i Crnoj Gori, on je veoma prisutan i danas u muzickoj tradiciji srpskog i crnogorskog
naroda, kao i nacionalnih zajednica Vojvodine. U tradicionalnoj muzici pojedinih nacio-
nalnih zajednica Vojvodine, koje ve¢ duzeg vremena zive u dobrosusedskim odnosima,
dolazilo je 1 do uzajamnih uticaja, $to se svakako odrazilo i na njihov odnos izmedu
vokalnog 1 instrumentalnog izvodenja.

Kljucne reci: vokalno-instrumentalni sastavi, osavremenjavanje instrumenata, orna-
menti, pevanje ,, na bas”, labilnost intonacije.

1 Ovaj rad predstavlja i rezultat istrazivanja koja se vr$e pod pokroviteljstvom Ministarska za nauku i
tehnoloski razvoj Republike Srbije (projekat ,,Muzicka i igracka tradicija multietnicke i multikulturne
Srbije”, evidencioni broj 177024).



Vokalna 1 instrumentalna tradicionalna muzika, kao estetski fenomen, odrazava ko-
lektivnu spoznaju 1 kreativnost viSe generacija, ali i nadarenost, senzibilitet, mastovitost
1 mentalitet nosioca folklora, od najstarijih vremena do danasnjih dana. Odnosi izmedu
vokalnog 1 instrumentalnog izvodenja vremenom su se menjali uporedo sa istorijskim,
drustevno-ekonomskim 1 kulturnim razvojem drustva, kao i osavremenjavanjem mu-
zickog instrumentarija (Opauune 2001: 99-104). No, uprkos tome, ovaj problem se u
Stbiji 1 Crnoj Gori - slobodno moze re¢i —jo$ uvek nalazi na margini etnomuzikoloskih
istrazivanja. Ti odnosi, kao 1 sami tradicionalni muzicki instrumenti, ispoljavali su se
razli¢ito u muzickoj tradiciji srpskog 1 crnogorskog naroda, kao 1 drugih nacionalnih
zajednica, naro€ito na prostoru viSenacionalne Vojvodine.

U tradicionale oblike vokalno-instrumentalnog izvodenja, koji se i u danasnje vreme
mogu Cuti, spadaju: pevanje crnogorskih 1 srpskih epskih pesama uz gusle, srpskih
svatovskih pesama uz gajde, srpskih svakida$njih pesama 1 pesama za igru uz prat-
nju tambure (dvozice/trozice, samice), unisono ili jednoglasno pevanje (u oktavama)
madarskih lirskih pesama uz citre, pevanje rumunskih 1 vlaskih balada/lirskih pesama
uz pratnju violine, dvoglasno/troglasno ili ¢etvoroglasno pevanje ukrajinskih lirskih
pesama uz pratnju bandure itd. Kao relativno noviji oblik vokalno-instrumentalne tradi-
cije, zabelezeno je jednoglasno pevanje slovackih lirskih pesama Zenske grupe pevaca
iz Aradaca, kraj Zrenjanina, uz pratnju na dijatonskim harmonikama. Tako pojedini
tradicionalni muzicki instrumenti, koji 1 danas ¢ine zivu muzicku praksu, predstavljaju
olicenje, odnosno, simbol muzicke tradicije odredenih naroda ili folklornih podru¢ja
- gusle za Crnogorce?, frula za Srbe u Sumadiji, frula, violina i bubanj za Vlahe iz
severoistocne Srbije, cemene 1 truba za Srbe iz jugoistocne Srbije. Veoma bogat i razno-
vrstan instrumentariji postoji i u viSenacionalnoj Vojvodini; tako zvuk citre povezuje-
mo sa folklorom Madara, kavala sa makedonskim, bandure sa ukrajinskim, dijatonske
harmonike sa folklorom Slovaka iz Aradaca, tambure dvozice sa muzikom Kordunasa,
a tambure trozice sa folklornom bastinom Kraji$nika/Banijaca itd °.

Ne ulaze¢i u raspravu o raznim tipovima tambura, frula, gusala ili citri, nastojacu da
u ovom radu rasvetlim nekoliko pitanja koja se ticu odnosa izmedu vokalnog 1 instru-
mentalnog izvodenja kod vise nacionalnih zajednica u Srbiji 1 Crnoj Gori, ukljucujuci i
medusobne uticaje 1 promene.

Epske »junacke pjesme, koje su vekovima odjekivale Sirom Crne Gore, Bosne 1
Hercegovine 1 jugozapadne Srbije (Gojkovi¢ 1989: 98-99), ne mogu se zamisliti bez
gusala: pevac 1 gusle predstavljaju wintegralni deo pesme« (Markovi¢ 1990:462), 1

2 Gusle se takode javljaju i u tradicionalnoj muzici Srba u Srbiji. Vise o tome vidi: Tomemoruh 2008:
5-186.

3 Pojedini tradicionalni muzicki instrumenti javljaju se u folklornoj bastini vise nacionalnih zajednica
Vojvodine: tambura u Srba, Hrvata, Bunjevaca, Sokaca, Madara, Rusina, Roma; cimbalo u
madarskom, rumunskom i slovackom folkloru; taragot kod Rumuna i Madara i sl.
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to, najverovatnije, punih pet vekova. Ovaj arhai¢an instrument*, nekada sa tri (Traerup
1988:13), rede sa dve, a danas uglavnom sa jednom strunom (Gojkovi¢ 1989:98-99),
bio je prisutan u svakoj crnogorskoj kuci, 1 u ratu, 1 u miru. Zvu¢i neverovatno, ali u
nemackom logoru Kenigsbriku (German war camp at Kéenigsbriick), 1916. godine, za-
belezeno je fonografom, od jugoslovenskih zarobljenika, viSe epskih pesama uz pratnju
gusle. Jedna od njih bila je i pesma o ubistvu kralja Aleksandra.’

»Crnogorci su najveci pesnici u juznih Slovena«... majstori za improvizaciju, tvrdi
krajem XIX veka danski putopisac Henrik August Angell (Treerup 1988: 11)°. Pesmom
1 svirkom oni prikazuju svoju impresivnu istorijsku proslost: »tako deca uce istoriju, a
stariji ljudi jacaju ljubav prema svojoj zemlji«, re€i su danskog knjizevnika Hansa Kri-
stijana Andersena (Hans Christian Andersen, Trerup 1988:10). Drugi danski putopisac
(Frederik Pulsen (Frederik Poulsen) objasnjava da Crnogorci ne pevaju »o ljubavi,
nego o borbi... borba je tada bila tako krvava, da su se prijatelji 1 posle oslobodenja
pozdravljali recima: 'jo§ si ziv, junace'«? (Trerup 1988: 13). Inace, Crnogorci smatraju
da »ljubav treba da se dozivi, a ne da se opeva. Ljubavni nagon nema potrebe za pod-
sticanjem, on zivi u svakom jakom mladicu 1 ne trazi pesmu da se probudi« (Trarup
1988: 13).

Gusle, kao jedan od najomiljenijih tradicionalnih instrumenata, ostavile su snazan
pecat ne samo na stil izvodenja epskih pesama ve¢ 1 na druge vokalne (folklorne) Zan-
rove, naro€ito u Crnoj Gori. Visevekovno prisustvo ovog instrumenta, oseca se ak i u
danasnjim crnogorskim ljubavnim pesmama koje se izvode bez pratnje gusala. Drugim
reCima, stil pevanja 1 sviranja guslara , fiksiran“ («konzerviran») je od davnina 1 pre-
noSen usmeno, s koleno na koleno, upravo zahvaljuju¢i ovom instrumentu; tako su
do danasnjih dana ocuvani arhai¢ni tonski odnosi epskih pesama, ali su oni, takode,
integrisani 1 u repertoar ljubavnih pesama, koje se pevaju najverovatnije nesvesno, ali
istinski, na guslarski nacin. Njihova melodijska linija se uglavnom oblikuje na svega tri
do Cetiri tona, ukrasena obiljem ornamenata (mordenta, kratkih predudara ili kvocaju-
cih tonova), upravo kao 1 epske pesme. Primer koji sledi samo je jedan od nacina kako
kroz ljubavne crnogorske pesme ,,0djekuju* gusle.’

4 Pouzdaniji pisani dokumenti o srpskim guslarima poti¢u iz XV veka (Gojkovi¢ 1989:99).

5 Humbolt University, Berlin, P.K. 533, mesto snimanja: Konigsbriick, 21. novembar 1916; ime
pevaca je nepoznato. I ovim putem Zelim da se zahvalim koleginici Dr Suzani Cigler (Dr. Susanne
Ziegler) na dragocenim podacima.

6 Henrik August Angell (1861-1922), poreklom Norvezanin, posebno se interesovao za balkanske
zemlje. Bio je oficir i izvanredan skijas. Posto je poneo svoje skije u Crnu Goru »odusevio (je) Cr-
nogorce svojim elegantnim prikazivanjem mogucnostima putovanja skijanja po visokim planinama«
(Treerup 1988:10).

7 Vecina srpskih epsko-lirskih , odnosno “astalskih” pesama u Vojvodini se ve¢ odavno izvode bez
muzicke pratnje, na jedan ustaljen melodijski tip preuzetog od guslara (Fracile 1987a: 54).
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Primer 1: “O devojko, dekli, dekli” Snimio i transkribovao: Dimitrije Golemovi¢:
1996, p. 31, ex. I/5)

U Vojvodini su gajde, kod Srba starosedelaca, tradicionalni muzicki instrument bez
kojeg se do Drugog svetskog rata nije mogla zamisliti srpska svadba. U odnosu na
madarske ili makedonske gajde, Srbi su svirali na troglasnim gajdama sa lakta¢om,
koja je sviracu omogu¢ila da, istovremeno, i peva 1 sam sebe prati. Kum je uvek imao
svog gajdasa, koji nije smeo da napusti kuma tokom cele svadbe, jer »kum bez gajdasa
nije kum« (Marosuh 1995:5). Gajdas je bio jedan od najboljih poznavaoca i istin-
skih »tumaca« svatovskih pesama i igara u Vojvodini, ali i raznovrsnih be¢araca poput:
»Tesko Zeni koja je poStena /Kad ostari nema uspomena« ili »Oj, kumice, da mi nisi
kuma/Pukla bi ti na gacice guma«.® Gajdas je bio angazovan i u drugim prilikama: na
kr§tenjima, igrankama, slavama (svecari), prilikom ispracaja u vojsku, na sastancima
starijih udatih Zena - »revena«, kao zabavljac 1 jedini muski sudeonik, koji je »svasta
video i uvek morao da drzi jezik za zubima«,’” dok bi zene lumpovale i pile, igrale i

8  Rada Maksimovi¢, gajdas, Srbobran, 27. 04. 1988, Mg 44.
9  Rada Maksimovic, gajdas, 64 godine, Srbobran, 27. 04. 1988, Mg. 44.
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pevale »masne pesme i svasta drugo« sve do zore.!” Muzevi nisu smeli da dodu po Zene
jer bi svaka dosla kuci jedino uz pratnju gajdasa.’ Ako su se nekada epske pesme go-
tovo uvek pevale uz pratnju gusle, tako su se 1 najlepsi svatovci 1 becarci uvek izvodili
uz pratnju gajdada. Instrumentalni deo melodijske linije je veoma bogat raznovrsnim
ukrasima, predudarima, mordentima, praltrilerima, dok je melodijska linija pevaca jed-
nostavnija (Fracile 2011:88).

U viSenacionalnoj Vojvodini, osim Srba starosedelaca, Madara, Slovaka, Rumuna,
Hrvata, Roma i drugih, zive 1 Srbi iz Bosne 1 Hercegovine, odnosno, Hrvatske, koji su
se doselili na ove prostore, uglavnom posle Drugog svetskog rata. Ve¢ punih pet dece-
nija oni verno cuvaju i neguju svoju muzicku tradiciju, koja sadrzi neka specificna obe-
lezja u odnosu na muzicku tradiciju Srba starosedelaca. Dok Srbi starosedeoci u Voj-
vodini pevaju tradicionalne pesme dvoglasnim, novijim stilom, «na basy» (u paralelnim
tercama, sa povremenim kvintnim sazvucima) uz pratnju gajdi, a najvise uz tamburaski
sastav, Srbi iz Hrvatske (doseljeni u Vojvodinu sa Korduna, npr. selo Kljaji¢evo) i danas
neguju starije heterofono dvoglasno pevanje «na glasy, sa karakteristicnim sazvukom
sekunde, uz pratnju jednoglasne tambure sa dve zice (g, g). Slican stil pevanja neguju
1 Srbi koji su se doselili iz Banije (Hrvatska), ali uz pratnju dvoglasne tambure sa tri
zice.”? Kod Banijaca se, kao zajednicki element izmedu vokalnog i instrumentalnog
izvodenja, istice velika sekunda u toku pevanja, odnosno, nacinu Stimovanja njihove
troZicne tambure (c, ¢, d). No, uopste receno, Srbi doseljeni iz Hrvatske, kao i Srbi iz
Bosne i Hercegovine, pevaju veoma glasno, snazno ili, kako oni obi¢no kazu, «punim
kapacitetom pluca», tako da su ranije pevali bez instrumentalne pratnje. Kao noviji
trend, Srbi Kraji$nici, doseljeni iz Bosne (Bosanka Krajina) — koriste tamburu samicu
na poseban nacin: instrumentalista svira uvodni deo i potom prepusta pesmu pevacima
koji izvode jednu ili dve melostrofe a capella, a zatim opet instrumentalista svira solo
deonicu i tako naizmenicno, do kraja pesme.

Da i instrumentalni uvod 1 «intermecoy» na tamburi samici sluzi samo kao zvucno
obogacenje ili noviji trend, procenite sami! Sigurno je da u ovom slu¢aju ne postoji nika-
kva zavisnost izmedu instrumentaliste 1 vokalne grupe pevaca, i, ono $to je jo$ zanimljivi-
je, ali ne slucajno, instrumentalni deo nema nikakve tematske veze sa pesmom.** Medu-
tim, ono §to ih, ipak, na neki nacin vezuje, jeste sazvucje Ciste kvinte, naro€ito u kadenci
melodijskih odeljaka ili melostrofe, kao prepoznatljiv 1 karakteristiCan element novijeg
dvoglasnog stila izvodenja («na basy), nastao pod uticajem zapadne muzicke kulture.

10 Vise o tome vidi: Matovi¢ 1987:92.

11 Ceda Ognjanov-Morovanov, gajdas, 71 godina, Dolovo, 10. 05. 1981, Mg. I/A13

12 Tambura sa tri zice susrece se, osim u Baniji i na Kordunu (Hrvatska), takode i u Bosankoj Krajini.
13 Sli¢na pojava zebelezena je i u narodnoj muzici Podrinja (Golemovi¢ 1987:74).



NICE FRACILE

Primer 2: “Rodeni smo kod Grme¢ planine”
Muska grupa pevaca “Krajisnici iz Mladenova, uz pratnju samice
Mg PR. I/A1. Orig. Mladenovo, 15. 12002.
Snimio i transkribovao: Nice Fracile

Medu narodnim muzickim instrumentima koji su u vezi sa ljudskim glasom (s vo-
kalnom tradicijom) u Srbiji i Crnoj Gori, neki su stariji, a neki novijeg datuma. Gusle
imaju iskljucivo prate¢u funkciju, uglavnom epskih pesama, dok se violina - u folklor-
nom zivotu Vlaha iz isto¢ne Srbije, inace, prihvacena jo§ pocetkom XVIII veka, «rame
uz ramey sa drugim tradicionalnim muzickim instrumentima'*, koristi i kao prateci, ali

14 Vise o tome vidi: Fracile 1987b: 475-482.
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1 kao solisticki instrument, 1 to na poseban na¢in. Ovoga puta paznja e biti usmerena
na pratecu funkciju instrumenta. Naime, vlaski violinisti, koji su ujedno 1 sjajni inter-
pretatori epskih, ali 1 ljubavnih pesama, prilagodavaju violinu sopstvenom glasu, s tim
§to zice (e2 1 al) spustaju za ton nize u odnosu na uobicajeno Stimovanje instrumenta.
Vlasi objasnjavaju da se ve¢ odavno tako Stimuje violina, kako bi se lakSe uz nju pevalo.
Inace, oni koriste za «pratnju pesme» najvise prve dve zice (u ovom slucaju d2 i gl),
a rede ostale dve (d/ 1 g). Dok peva, kaziva¢ istovremeno svira i melodijsku liniju, a
tek povremeno koristi (po dve) prazne zice, maltene kao 1 guslar, kad Zzeli da se malo
odmori 1 da rasmislja o nastavku teksta pesme. Obilje ornamenata, 1 u vokalnoj i u in-
strumentalnoj interpretaciji, kao 1 ucestali trileri 1 specifi¢an vibrato, daju poseban Sarm
1 pecat vlaskom vokalno-instrumentalnom stilu izvodenja.

X

Primer 3: “Da-t-m’ stacla cu otrava” (Daj mi flasu da se otrujem)
Svirao i pevao: Dragi Cércioaba, 48 godina, vokal, violina
Mg PR. IA2, Novi Sad, 10. IV 2002.

Snimio 1 transkribovao: Nice Fracile
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Odnos izmedu vokalnog 1 instrumentalnog izvodenja moZze se posmatrati i sa drugog
aspekta. Naime, Cesto se vokalna tradicija inspiriSe 1 obogacuje instrumentalnom mu-
zikom, tako §to se na preuzeti melodijski tip adaptira odgovarajuci tekst i tako nastaje
«nova pesmay. Ovaj proces se najéesc¢e odvija unutar jedne kulture. Postoje, medjutim,
1 pesme koje su nastale kao rezultat prozimanja, odnosno, oplodavanja dveju razli¢itih
kultura. Sta se u ovim slu¢ajevima desava u izvodenju, najbolje se moze uoiti analizom
terenskih snimaka (®parune 1989:79-92). Posmatrajmo jedan eklatantni primer.

Na osnovu poznatog rumunskog melodijskog tipa tradicionalne igre u polukrug,
Aksion (,,Axion“), koja se Cesto svirala na seoskim igrankama vojvodanskih Rumuna
iz okoline Vrsca, nedeljom ispred crkve, nastala je «nova srpska pesmay». O tome sve-
doci sam kaziva¢ Mihajlo Onescuk, koji je ovu pesmu naucio 1947. godine od Joze
Marica, bibliotekara iz Mostara (Federacija Bosne 1 Hercegovine). Kao $to je uo€ljivo,
prvi deo srpske pesme (prvih osam melostihova) izvodi se u priblizno istom tempu, na
melodijski tip rumunske igre Aksion. Melodijska linija pesme je, medutim, «konden-
zovanay, kako bi se prilagodila srpskom tekstu. U ritmickom 1 melodijskom smislu ona
je pojednostavljena 1znatno manje ukraSena od instrumentalnog izvodenja. U drugom
delu srpske pesme mogu se uociti relevantne razlike u odnosu na rumunsku melodiju,
kako u pogledu tempa izvodenja, tako 1 melodijske linije, izuzev poslednjeg melostiha
pesme. Mora se ista¢i da je pevac potpuno izbegavao triolske sekvence koje ne odgo-
varaju vokalnom izvodenju; on je vrlo vesto koristio jednostavnije osminske sekvence
1 pojedine srodne tematske melodijske elemente sa rumunskom melodijom, narocito
u poslednjem melostihu pesme. lako kaziva¢ Mihajlo Onescuk, inace bivsi ¢lan hora
Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu, je osetio da ova melodija ima neke ,,pri-
mese rumunskog melosa®, on nije znao da je ona nastala na osnovu melodije rumunske
banatske igre Aksion."

15 Vise o rumuskoj melodiji za igru 4ksion i njenoj ulozi u ceremonijalnoj igri Prvi put u kolo
(“Prinsu-n j’ioc”) vidi: Fracile 2003: 149.
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Primer 4: “Kad sam bio mladan lovac ja”
Pevao: Mihajlo Onescuk, 58 godina
Mg. XXIX/A14. Orig. Novi Sad, 24. 11T 1988.
Snimio i transkribovao: Nice Fracile
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Primer 5: “Aksion”.
Svirao: Todor Petrovi¢, 43 godine, violina
Mg XXIX/A17. Orig. Alibunar, 26. III 1988.
Snimio 1 transkribovao: Nice Fracile
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Posmatrajuci u celini odnose izmedu vokalnog 1 instrumentalnog izvodenja tradici-
onalne muzike u Srbiji i Crnoj Gori, moze se konstatovati da su 1 u dana$njoj folklornoj
praksi prisutni arhai¢ni muzicki instrumenti koji se zasnivaju na tradicionalnim tonal-
nim obeleZima. Zahvaljujuéi tome oni 1 dalje Cuvaju tradicionalne vokalno-instrumen-
talne oblike, kao 1 sam stil izvodenja. Kao jedno moguce objasnjenje jeste Cinjenica
da, u najnovije vreme, kod pojedinih izvodaca (medu kojima ima 1 mladih), sve vise
sazreva svest 0 ¢uvanju 1 negovanju tradicionalnih vrednosti, pa 1 arhai¢nih muzickih
instrumenata. U tom smislu, vredno je napomenuti seminare koje se organizuju svake
godine u Srbiji 1 Crnoj Gori, a sve to u funkeiji sacuvanja, negovanja 1 promovisanja
muzicko-folklornih vrednosti.

U pojedinim srednjim muzic¢kim Skolama u Srbiji postoji edukacija ucenika u obla-
sti etnomuzikologije 1 izvodenje tradicionalne muzike. Tako je u Muzickoj Skoli ,,Mo-
kranjac* u Beogradu otvoren ,,Odsek za srpsko tradicionalne pevanje 1 sviranje® (1995),
nesto kasnije, u Muzickoj skoli ,,Stevan Mokranjac* u Kraljevu, ,,Etnomuzikoloski
odsek” (2004), koji obuhvata, kako teoretsku tako 1 pratki¢nu nastavu (tradicionalno
pevanje 1 sviranje na raznim narodnim instrumentima: npr. frula, dvojnice, okarina,
gajde, gusle, tambura, daire). U Muzickoj $koli ,,Petar Konjovi¢* u Somboru osnovan
je odsek ,,Etnomuzikologija“, na kojem se izucavaju tradicionalno pevanje i sviranje,
kao 1 orske igre, dok je u Muzickoj Skoli u Subotici (2011) otvoren ,,Odsek za etnomu-
zikologiju®, smer: ,,Srpsko tradicionalno pevanje®.!® SteCena znanja i vestina pevanja
1 sviranja tradicionalne muzike obogacuju se 1 unapreduju tokom osnovnih 1 master
studija na Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu 1 Akademiji umetnosti u Novom
Sadu. Posebno pitanje za buduca etnomuzikoloska istrazivanja predstavlja izucavanje
odnosa izmedu vokalnog i instrumentalnog izvodenja, kao i stila pevanja 1 sviranja, kod
vokalno-instrumentalnih sastava u srednjim 1 navedenim visokim muzickim Skolama.
Ti odnosi se sigurno dosta razlikuju ako ih uporedujemo sa onima koje se javljaju u
okviru vokalno-instrumentalnih sastava u seoskim sredinama.

U prvoj polovini XX veka prihvataju se novi, temperovani muzicki instrumenti, po-
put klarineta, taragot, harmonike, trube, a u drugoj - saksofona (obicno alto saksofon in
Es) i razni elektri¢ni muzicki instrumenti. Dok Vlasi na violini izvode napeve 1 instru-
mentalne melodije koje u najvecoj meri odrazavaju tradicionalne tonalne odnose 1 spe-
cifican stil izvodenja, odnosi koji nude navedeni fabricki instrumenti unose relevantne
promene uopste. Oni menjaju pojam labilnosti intonacije i umnogome uticu na tonalne
odnose, tempo izvodenja, artikulativne finese, a time 1 na stil vokalnog izvodenja; oni
«zadiru u najosetljivije pore tradicionalnog izraza» (Krajtmajer 1988: 383).

Ornamenti, takode, Cine vazno izrazajno sredstvo stila izvodenja 1 u instrumentalnoj

16 1 ovim putem ose¢am potrebu da se najsrdacnije zahvalim na pruzenim informacijama
koleginicama Sanji Rankovié, Zlati Marjanovié-Krsti¢, Vesni Ivkov i Tamari Stricki.
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1 u vokalnoj interpretaciji. Oni su u neposrednoj vezi sa tehnickim moguénostima, ali
1 specifi¢nostima instrumenta, folklornim Zanrovima, nacionalnim stilom izvodenja 1,
svakako, s darovito$¢u izvodaca. Na osnovu analiziranih primera, ornamenti su uglav-
nom ucestaliji 1 raznovrsniji u instrumentalnom nego u vokalnom izvodenju.

Kao relativno noviji trend, vokalna tradicionalna muzika, narocito solisticka, izvodi
se unovom »instrumentalnom ruhu« u kojem su prisutni, s jedne strane, tradicionalni
instrumenti poput frule, tambure, kavala, daire, a s druge, elektri¢ne gitare, sintisaj-
zeri, bubnjevi. Na ovaj nacin narodna pesma se izvodi u nekom »narodno-zabavnom
aranzmanu, a da se pri tome uglavnom poStuje melodijska linija, narodni tekst, metro-
ritmicka struktura pesme, ali ne u potpunosti i tradicionalan stil izvodenja. Takvih pri-
mera ima sve vise, naro€ito u poslednje vreme. MoZda ¢e upravo iz njih izrasti buduéi
pravci, ali 1 novi odnosi izmedu vokalnog 1 instrumentalnog stila izvodenja u Srbiji 1
Crnoj Gort.

SUMMARY

The relationships between instrumental and vocal performances are considered
within the context of various aspects of traditional life in the historical perspective,
from the earliest-known transcriptions and phonograph recordings all the way to the
most recent video recordings of both instrumental and vocal musical practices. The
proposed paper points to several important links between these two musical domains,
whose mutual relationships did not attract much attention among the ethnomusicolo-
gists on the territory of Serbia-Montenegro. It is important to mention that certain folk
music genres are closely linked to specific musical instruments, such as the bagpipe
(“gajde”) among the Serbs, the bowed lute (“gusle”) among the Montenegrins, the zith-
er (“citera”) among the Hungarians, and the violin (“vioard”) among the Romanians and
Vlachs. Some musical instruments have been safeguarding traditional repertoire and the
archaic musical features of its tunes, while others stimulated changes in performance
style, tempo, tonal relations, and formal features of vocal music. Dynamic interpreta-
tion of these changes takes into consideration socio-economic and cultural changes,
modes of thinking characteristic of various generational groups, as well as changing
creative impulses and sensibilities expressed by the performers of instrumental and vo-
cal music in Serbia-Montenegro.
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Dejan Sredojevic

Nealgqen_tovane _duiine
1jezik medija

Neakcentovana je duzina jedna od jedinica prozodijskog sistema standardnog srpskog
jezika u kom, kao 1 druge prozodeme, vrsi odredene funkcije, od kojih je distinktivna —
najvaznija. Distribucija neakcentovanih duzina strogo je definisana Vuk-Danici¢evom
akcenatskom normom, zasnovanom na stanju u istocnohercegovackom i Sumadijsko-
vojvodanskom dijalektu. Ipak, realizacija norme i sama norma znatno se razlikuju
i zbog toga su opravdani zahtevi nekih normativista da se norma ,,restandardizuje”.
[strazivanje, ¢iji je deo predstavljen u ovom radu, preduzeto je s ciljem da se utvrdi koliko
su neakcentovane duzine ocuvane u jeziku pojedinih elektronskih medija. Rezultati su
poredeni sa rezultatima drugih istrazivaca. Na osnovu analize 792 primera utvrdeno je
da su neakcentovane duzine radikalno redukovane u svim fonetskim polozajima izuzev
u slogu neposredno iza kratkouzlaznog akcenta.

Kljucne reci: standardni srpski jezik, ortoepija, prozodijska norma, neakcentovane
duzine, elektronski mediji.

1. Uvod

Prozodijski sistem standardnog srpskog jezika Cini Sest prozodema: Cetiri naglasene
i dve nenaglasene (Suboti¢ i dr. 2012: 97). Naglasene prozodeme (akcenti) razlikuju se
po kvantitetu (mogu biti duge ili kratke), a u svakom paru postoji i razlika po kvalitetu,
te prozodeme mogu biti uzlazne ili silazne, §to se, prema notaciji koja ima dugu
praksu u srbistici, predstavlja: / "/ — dugosilazni akcenat; / */ — dugouzlazni akcenat;
™/ — kratkosilazni akcenat; /*/ — kratkouzlazni akcenat. Nenaglasene (neakcentovane)
prozodeme razlikuju se samo po kvantitetu i to su /~/ — neakcentovana duzina i /”/ —
neakcentovana kratkoca?.

1 Rad je nastao u okviru projekta Digitalne medijske tehnologije i drustveno-obrazovne promene
(47020), koji finansira Ministarstvo prosvete i nauke Republike Srbije
2 Neakcentovana se kratkoca obi¢no ne obelezava, izuzev kada narocito Zelimo da istaknemo da je
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Zarazliku od situacije u nekim dijalektima, u kojima se neakcentovana duzina moze
na¢i 1 na slogu koji neposredno prethodi akcentovanom (npr. /trava/, /pitala/ 1 sl.), u
standardnom jeziku neakcentovane duzine mogu doc¢i samo na nekom od slogova koji se
nalaze iza akcentovanog sloga i zato se nazivaju i postakcenatskim duzinama, a pripadaju
ili osnovi re€i ili oblickim 1 tvorbenim nastavcima (Bari¢ 2005: 69). Prema aktuelnoj
prozodijskoj normi, broj neakcentovanih duzina u recinije ogranicen, ali obicno se navode
primeri koji imaju od jedne do Cetiri neakcentovane duzine (npr.: /0naj/%; /devojaka/
(Gsg); /padobranaca/ (Gpl); /kostajricana/ (Gpl) <Kostajnicana> i sl.).* Kada segmentne
jedinice (foneme) ne mogu da izvrSe svoju primarnu, distinktivnu funkciju, odnosno
kada razli€ite reci imaju isti fonemski sastav — razlikovanje re¢i omogucuju prozodijske
jedinice. Najvaznija funkcija neakcentovanih duzina 1 jeste upravo distinktivna funkcija,
kao u primerima: /kuce/ (Gsg imenice /kuca/) 1 /kuce/ (Npl iste imenice); /selaka/ (Gpl
imenice /selak/) 1 /selaka/ (Gsg iste imenice); /misli/ (3. 1. sg prezenta glagola /misliti/) 1
/misli/ (2. 1. sg imperativa istog glagola) i sl.

Prozodijsku normu, koja je koriS¢ena kao osnova svih kasnijih gramatika 1 jezickh
prirucnika iz ove oblasti, postavio je Vuk Stefanovi¢ Karadzi¢ u prvom izdanju Rjecnika
(1818). U drugom izdanju Rjecnika (1852) ispravljene su odredene nedoslednosti u vezi
sa naCinom obelezavanja akcenata, najvise zalaganjem Pure Danicica, koji je, pored
toga, serijom radova, kasnije objavljenih pod naslovom Srpski akcenti (1925), konacno
uobli¢io akcenatsku normu novog knjizevnog jezika. Vuk—DaniCiceva akcenatska
norma utemeljena je na stanju u dvama najprogresivnijim Stokavskim dijalektima,
isto¢nohercegovackom i Sumadijsko-vojvodanskom. Kasnijim zalaganjima normativista
norma je tek neznatno izmenjena, tacnije, osavremenjena. lako su neki, poput Asima
Peca smatrali da je ova norma jo§ uvek ,,realnost u onim zonama nase jezicke oblasti

umesto neakcentovane duzine ili nekog akcenta — realizovan kratki nenaglaseni slog, u svim drugim
slucajevima — neakcentovana kratkoca se podrazumeva na svim slogovima koji nemaju nijedan od
pet navedenih znakova.

3 Zapis je dat u vidu fonetskog transkripta (Siroka transkripcija, izmedu kosih crta /), shodno pravilima
koja se navode u relevantnoj literaturi (Handbook of the International Phonetic Association).
Pojedine foneme oznecene su simbolima kori$¢enim u relevantnim radovima koji se bave fonetsko-
fonoloskom problematikom srpskog i hrvatskog jezika (Suboti¢ i dr. 2012; Babi¢ 2007). Kako se pri
Sirokoj fonetskoj transkripciji beleze foneme, koje se oznacavaju odredenim simbolima bez obzira
da Ii se — ortografski gledano — re¢ pise malim ili velikim slovom, da bi bile izbegnute eventualne
nejasnoce, u pojedinim primerima pored fonetskog zapisa re¢ je predstavljena i ortografski (u
uglastim zagradama <>, npr. /karlovca/ <Karlovca>). Koriséeni su simboli: /I/ za <lj>, /iV/ za <nj>,
1%/ za <dz>1/%/ za <d>.

4 Asim Peco iznosi i drugaciji stav: ,,Standardni normativi prihvataju i izvesne redukcije dugih
posleakcenatskih slogova: dévojaka, Sinova, Amerikanaca, Bosanaca. Poslednja duzina u ovakvim
pozicijama moze biti i zanemarena.” (ITero 1970: 101), ali ne navodi na koje standardne normative
misli 1 ko ih je propisao.
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¢iji je govor uzet za osnovicu srpskohrvatskog jezika, jo$ uvek je realnost u 'naSoj
Toskani’” (ITerro 1970: 100), vise je bilo onih koji su smatrali da je normu potrebno
osavremeniti (,,Godine 1968. navrsice se sto godina od kako je Srbija zvani¢no primila
Vukovu reformu — u nasim gramatikama jo$ uvek nije utvrdeno 1 objasnjeno da danasnji
Jezik nije i ne moze biti Vukov jezik [isticanje M. 1.]” (MBuh M. 1990: 85); ,,Strucna
javnost, medutim, zatvara o€i pred ¢injenicom da standardni srpski jezik ima zastarelu
prozodijsku normu, koju niko ne postuje, a koja se opisuje u svim nasim fonetikama 1
gramatikama kao kvazi-realnost. Na jezic¢kim struénjacima, medutim, leZi odgovornost
1 zadatak da se ovakvo paranormalno stanje razresi.” (Subotic¢ 1 dr. 2012: 104); Dok
Dragoljub Petrovi¢ iznosi stav: ,,akcenatski sistem (ako hoemo da poStujemo realnost)
mora se, naprosto, restandardizovati”, ali 1 dodaje da se ,,tim poslovima ne¢e moci
pristupati ni sa stanovista pojedinacnih regionalnih jezickih navika ni sa stanovista
liénih predubedenja” (ITetposuh 1998: 4-8)).

Jasno je da punu aktualizaciju svakanorma dobija tek uupotrebi, a, kadaje prozodijska
norma u pitanju, najznacajnije sfere upotrebe jesu u mediji i Skolstvo/obrazovanje.’
Jezik elektronskih medija treba da predstavlja realizaciju ortoepske, samim tim, i
prozodijske norme.® Izgovor prezentera, spikera, u informativnim emisijama gledaoci
najstroze ocenjuju (Cpemojesuh 2011: 378-398). lako je odavno skretana paznja na to
koliko se jezik elektronskih medija razlikuje od prozodijskih pravila standardnog jezika
(CreBanoBuh 1964a; Ileno 1979; emmnkan 1976, Buzina 1987, Ierpouh — ['yxypuh
2010: 369-382), pokusac¢emo da doprinesemo temi detaljnom analizom stanja u jeziku
jednog dela elektronskih medija.’

Najveca odstupanja u jeziku elekstronskih medija u odnosu na prozdijsku normu
jesu u tome koliko su, 1 u kojim pozicijama, ocuvane neakcentovane duZine. Naravno,
redukcije neakcentovanih kvantiteta zabelezene su u svim Stokavskim dijalektima.®

5 Mitar Pesikan kaze: ,,Za unapredivanje i negovanje dobrog izgovora samo delimi¢nu pomo¢ mogu
dati pisani priruénici, a presudan uticaj ima to koliko ljudi — a pre svega deca i omladina — imaju
prilike da sluSaju dobro izgovorenu javnu re¢ i da slusajuci zivu re¢ sticu svest o tome $ta je dobar i
pravilan izgovor, koji se moze prihvatiti kao uzor, kao vladajuca drustvena i kulturna norma odredene
jezitke zajednice.” (UBut u ap 2007: 65).

6 U Velikoj Britaniji se ¢ak koristi izraz ,,engleski Bi-Bi-Sija”, ali i ,kralji¢in engleski”, pod tim se
podrazumeva ,,regionalno neutralni akcenat koji se dovodi u vezu s obrazovanjem u srednjim $kolama
koje donose prstiz i vode ka visim poloZajima i koji se koristi u odgovaraju¢im profesionalnim
domenima” (Kristal 1988: 19-20).

7 U ovom je istrazivanju korpus analiziran auditivnom metodom. Akcenatskoj problematici, iz
ugla akusticko-fonetske perspektive, posveceni su brojni radovi (Meuhi — Jlexucre 1996, 2002;
Joxarnosuh-Muxajnos 1983, 2007; Cpenojesufi 2009a, 20096, 2011a, 20116; Sredojevi¢ — Suboti¢
2011; Cpenojsuth — Cyboruh 2011; Mapkouh — bjenaxosuhi 2009a, 20096).

8  Proces skradivanja neakcentovanih kvantiteta registrovan je i na podrucju isto¢nohercegovackog
dijalekta (Huxomuh 1972: 634-636; Teunth 1977: 173; Usuh 1994a: 130; Huxonuh 1969a: 155-
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Razli¢iti su razlozi koji uticu na gubljenje neakcentovanih duzina. Pavle Ivi¢ je

utvrdio neke, fonetske, razloge koji dovode do skracivanja neskcentovanih duzina: 1)
,,u krajnjem slogu duzina se lakSe skracuje nego u unutraSnjem”; 2) ,,otvoreni krajnji
slog skracuje se ceSce nego zatvoreni”; 3) ,,iza dugog sloga duzina se lakse skracuje”,
4) ,uzlazni akcenti podrzavaju ¢uvanje duZine, a iza silaznih lakSe se vrsi skra¢ivanje”
(MBuh 1994: 100-101). Ovom spisku mogli bismo dodati i : 5) broj slogova re€i u kojoj
se nalazi duZina; udaljenost duZine od pocetka reci; 6) ukoliko je duZina u nefinalnom
slogu 1 sledi je suglasnicki skup — sastav tog skupa. Fonetski razlozi analogijom
vode morfoloskom skra¢ivanju, odnosno, skracenju duzina u pojedinim morfoloSkim
kategorijama (MBuh 19946: 96). Sudbinu neakcentovanih duzina Ivi¢ slikovito
predstavlja dijagramom, na kome je brojevima oznacen fonetski polozaj (definisan
odrednicama na pocetku kolone i reda).’

Dijagram 1
SLOG:
.. Iza dugouzlaznog Iza neuzlazne  Iza kratkouzlaznog
Iza neuzlazne duzine: .
akcenta: kratkoce: akcenta:
1 4 Otvoreni krajnji 7 10
2 5 Zatvoreni krajnji 8 11
3 6 Unutras$nji 9 12

169). Ova je pojava najizrazitija u kosovsko-resavskom dijalektu, tako da u pojedinim govorima ni
nema kvantitetskih opozicija iza akcentovanog sloga (Msuhi 1994a: 218; Tlasnosuti 1982: 11-57).
Ostale Stokavski dijalekti nalaze se izmedu navedenih ekstrema (Huxomuh 19696: 207; Huxonuh
1968: 60-80). Naravno, ovo vazi i za backe govore vojvodanskog poddijalekta, odnosno za govor
na teritoriji Novog Sada (Msuh 2001: 100-106). Istrazivanja opisana u navedenim studijama vrSena
su dosta davno. Migracije stanovnistva i sve veca prisutnost elektronskih medija u svakodnevnom
Zivotu — sigurno su ubrzale proces gubljenja neakcentovanih duzina u svim navedenim govorima.
Analizom dijagrama moguce je izvesti odredene zakljucke: duzina moze biti skra¢ena u odredenom
fonetskom polozaju jedino ako je skracena i u fonetskom poloZaju koji se na dijagramu nalazi
u susednom polju iste kolone oznacenom nizim brojem (npr. u pol. 2 jedino ako je i u pol. 1...);
skracivanje duzine u odredenom fonetskom poloZaju, koji se na dijagramu nalazi u desnoj koloni
svake tabele, moze biti ostvareno jedino ako je duzina skracena i u fonetskom polozaju koji se u
tabeli nalazi u levom polju istog reda (npr. u pol. 4 jedino ako je iu pol. 1...); u istom redu obe tabele,
procesi se odvijaju od fonetskih polozaja oznacenih nizim brojem ka polozajima oznacenim viSim
brojem (npr. u pol. 7 jedino ako je i u pol. 112) (Meuh 2001: 96-97).
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2. Ciljevi 1 zadaci

Ovaj rad ima za cilj da utvrdi koliko su oCuvane postakcenatske duZine u izgovoru
18 sipekera/prezetera novosadskih® televizijskih stanica, tj. kakav je odnos aktuelne
prozodijske norme 1 jezika medija.

3. Korpus, materijal 1 metode

Snimanje materijala izvrSeno je u periodu od 26. aprila do 9. maja 2006. godine. Sve
emisije su snimljene na racunar. Snimljene emisije su imale razlicitu duzinu —razlikovale
su se kako po trajanju 1 duzini materijala koji €ita prezenter tako i po broju i duzini priloga.
[z svake emisije uziman je isecak priblizno istog trajanja — deo koji govori prezenter
(u kom nema dodatnih priloga drugih autora). U sledeceoj fazi izvrSena je transkripcija
snimljenog materijala. Odluceno je da u ovoj analizi budu posmatrane samo imenice.
Tacan akcenatski oblik imenica utvrden je na osnovu Peynuka cpnckoxpeamckoza
kmudxcesroe jesuxa (RMS), kao 1 IIpasonuca cpnckoxpsamckoea KroudicegHoe je3uka
ca npasonuchum peunuxom (Pravopis), shodno pravilima navedenim u Danici¢evim
Akcenatskim studijama, kao 1 drugoj normativnoj literaturi (Creanouh 19646; Ilemo
1991; Knaju — Hlunka 2006). Pravilni oblici uporedeni su sa zabelezenim, a grada je
prezentovana u okviru 12 fonetskih poloZaja predstavljenih u dijagramu. Analizirano
je priblizno 4080 primera, a u ovom radu predstavljena je ocuvanost neakcentovanih
duzina 792 primera imenica.

Analiziran je izgovor 18 spikera/prezentera iz 4 televizijske kuée — TV Novi Sad:
1. Kristina Nenadovi¢ (26. april 2006. u 21.00 h); 2.Vanja Zari¢-Pevac (27. april 2006.
21.15 h); 3. Snezana Zivkovié (26. april 2006. 16.00 h); 4. Olja Popovi¢ (25. april
2006. 23.00 h); Mirela Mitri¢ (28. april 2006. 16.00 h); Ljubica Vujadinovi¢ (29. april
2006. 21.06 h); Laura Vujkovi¢ (24. april 2006. 13.00 h); Goran Pavlovi¢ (9. maj 2006.
13.00 h); TV Apolo: Snezana Martinov (24. april 2006. 21.00 h); Teodora Crepulja
(25. april 2006. 18.00 h); Daliborka Vlaisavljevi¢ (26. april 2006. 18.00 h); TV Kanal
9: Nemanja Janji¢ (3. maj 2006. 18.00 h); Natasa Krstin (26. april 2006. 15.00 h);
Aleksandra Pukanovi¢ (27. april 2006. 12.00 h); TV Panonija: Darko Topalski (3. maj
2006. 19.00 h); Mirjana Vojvodi¢ (9. maj 2006. 21.00 h); Tatjana Milojkovi¢ (26. april
2006. 19.00h); Svetlana Aleksi¢ (25. april 2006. 19.00 h).

10 Novi Sad je glavni grad Autonomne Pokrajine Vojvodine, severne pokrajine Republike Srbije.
Smesten je izmedu 45. 1 46. stepena severne geografske Sirine i 19. 1 20. stepena isto¢ne geografske
duzine. Grad Novi Sad, prema popisu iz 2002. godine, ima 299 294 stanovnika (CTaHOBHHIITBO
2005: 68).
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4. Rezultati istrazivanja

Polozaj 1: Neakcentovana duzina iza neuzlazne duzine u otvorenom krajnjem slogu

/"7 — 777 [7tava/t,

=71 = 77 Nzvoral®,

[**77 = [7"77/: /nosilaca/.

"7/ —/""/: [banke/®, /ctkve/, Mfirmi/, /kica/, /mEsta/™, /posta/, /pravde/, /rlisa/, /sénte/
<Sente>, /slika/, /stba/, /skola/, /skble/, /Stampe/.

["77]— /777 /médija/®, /métara/, /pisamal, /praznika/, /pltnika/, /radnika/, /nacija/,
/nagrada/, /inija/, /vénaca/.

[=71— 777 fakeija/'s, /bilaka/, /Casova/, /Clanica/, /dinara/, /dozvola/, /dizava/",
/funkcija/, /glasova/, /godina/, /gra%ana/, /nduka/", /ncsreca/, /odbora/, /opstina/,
fosobal, /poplaval, /preprekal, /programa/, /saksija/, /skuipstina/, /slikarke/, /stanical/,
/stranaka/", /troskova/, Ailica/, /vlasnikal/, /vozila/?, /Zitela/.

["771— ["77/: [gragana/, /granica/, /stranaca/.

[ 77/ — " 77/: [Elanova/?, /[domova/, /Sefova/?.

[*77 = ["77]: [Gasoval, /standarda/Z.

[**77— [T 777/ Jautora/.

[=71—[77/: /déloval, /kdkica/, /kvarova/, /nésela/, /nasipa/, /propisa/, /radova/,
[razlogal, /razreda/, /sddnica/, /zahteva/, /Zitela/.

["77— /7. /diblova/.

/777 — /7777 [srémskih karlovaca/.

2771 — 7777/ Jartikala/, [interesa/, /ndvinara/, /obaveza/, /padavina/, /prégovora/,
[razgovora/, /slicajeva/, Mcenika/, /zajednica/.

[*777]— [>777/: Jautora/, /branilaca/, /ministara/, /okucnica/, /posledica/, /pripadnika/,
/procenata/, /roditela/, /studenata/, /tuzitelke/, /ucesnika/, umetnica/.

11 U ovom primeru duzenje se javlja pred sintaksickom granicom.
12 Duzenje finalnog sloga pred sintaksickom granicom.
13 U Gsg zabelezeni su i oblici /banke/ i /banke/.

14 U Gpl zabelezen je i oblik /mesta/.

15 U Gpl zabelezen je i oblik /médija/.

16 U Gpl zabelezen je i oblik /akcija/.

17 U Gpl zabelezen je i oblik /dizava/.

18 U Gpl zabelezeni su i oblici /nauka/ i /natika/.

19 U Gpl zabelezen je i oblik /stranaka/.

20 U Gpl zabelezen je i oblik /vozila/.

21 Treba (t.) /¢lanova/ ili /¢lanova/.

22 T. /sefoval.

23 T./standarda/.
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[*=77/ — /" ~""/: Jalbanaca/*, /gimnazija/, /0snovaca/, /predajnika/, /predstavnika/?.
[7777] = 7777 ] potrépstina/, /predavanal.

[T | — 77777/ [santimetara/.

A [ —[7>77"]: Jpolicajaca/.

[T = 7T ftelevizijel®, Jteritorijel.

[0 [—= 77 /- /diplomatija/, /ministarstava/.

[T [— [ /: /cantimetara/, /céntimetara/.

Y /: Jargimenata/, /dokumenata/, /incidenata/, /maloletnika/,
/novosazana/.

[T [—= [ /: informacija/.

[T /= [777"77[: [violonCelista/.

[T [—= [ /: Jorganizécija/.

Polozaj 2: Neakcentovana duzina iza neuzlazne duzine u zatvorenom krajnjem slogu

[7°77 = 7777 [izaslanik/.
"7/ —[77]: /[dn&vnik/, /praznik/, /ridnik/, /zGpnik/.
[**77] = ["777]: [zabrinutost/.

Polozaj 3: Neakcentovana duzina iza neuzlazne duzine u unutraSnjem slogu

[*=77/ — 7777/ Jalbanaca/, /gimnazija/, /0sndvaca/, /predajnika/, /preédstavnika/.
[ [ —[7>77"]: Jpolicajaca/.

[777Y) = [ 777 izaslanika/.

["77) = 777 [taval Y

[~"]— 7"/ Imédija/, Imétara/, /ndcija/, /nagrada/, /pisama/, /praznika/, /plitnika/,
/radnika/, /inija/, /vénaca/.

[~/ —I"%/: [¢8lnici/®, /dnévnika/, /u dnévniku/, /médija/, /mediji/, /praznici/,
Ipraznika/, /praznike/, /radnici/, /radnike/, /vérnici/, /srémske karlovce/.

[~ —/"7""7] Jo médijima/, /u médijima/, /na praznicima/, /o praznicima/, /u
sremskim karlovcimal/.

24 U Gpl zabelezen je i oblik /albanaca/.

25 U Gpl zabelezen je i primer /prédstavnika/.

26 U Gsg zabelezeni su i oblici koji nisu u skladu s prozodijskom normom /televizije/ i /televizije/.
27 Duzenje pred sintaksickom granicom.

28 U Gpl zabelezen je i oblik /celnici/.
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Polozaj 4: Neakcentovana duzina iza dugouzlaznog akcenta u otvorenom krajnjem slogu

AR [—= 777 [+ lakcionara/.

[~ —[""]: /cénal, /dana/, /grana/, /hrane/, /Tige/, /praval, /réka/, /sati/, /save/ <Save>,
Istazal, /vésti/, /Vinal/, Viza/, [vlade/, [vddal, Ivojskel/, /vdziel, /zonel, /zénal.

I/ — 7"/ [balkéna/, /birdca/, /bunara/, /civila/, /dinara/, /drugéra/, /ekipa/, /evrope/,
/hrvata/, /kredita/, /lekéara/, /mandata/, /manina/, /mindta/, /novina/, /problémal/, /reséna/,
[saradie/?, /sestara/, /stepéni/, /topdla/, /vojnika/, /zemala/.

I*"7/— """/ Jadvokata/, /atmosfeére/, /isklucénal/, /izlagaca/, /katastrofe/, /komesara/,
/mandarina/, /nesaradfie/, /oboléna/, /oStecénal/, /preduzécal, /regidna/, /umetnina/.
[~""7/— """/ akcionara/, /kandidatire/, /operatéra/, /optuzenika/, /penzionéra/,
/proizvozacal.

AR [— /77 /2 luniverzitéta/.

Polozaj 5: Neakcentovana duzina iza dugouzlaznog akcenta u zatvorenom krajnjem
slogu

/"7 — "~/ [zonom/. >

77— "7]: Ivladom/, /vojskom/, /vistom/.

[*77/—[7"7/: /Joudiénost/, /ekipom/, /mogicnost/, /okdlnost/, /opasnost/, /sarddhom/.
[77771 = 7777 Jperspektivom/, /proizvodiom/.

[T [—=[77 /: [temperatirom/.

Polozaj 6: Neakcentovana duzina iza dugouzlaznog akcenta u unutrasnjem slogu

/""" —[777/: /[dubloval/.

[~7/— "7/ /délova/, /kokica/, /kvarova/, /nasipa/, /nasela/, /u nastavku/®, /propisa/,

/radoval/, /razlogal/, /razreda/, /sadnica/, /na Gzorku/, /zahteva/, /Zitela/.

[7%]— [77]: [¢atana/, /drizene/, /gasenal, /hlagene/, /krétane/, /1eCenal, /1ecene/,

/nabavke/, /nabavku/, /pisane/, /pitafia/, /pitane/, /u pitaiu/, /stvarafiu/, /sizefa/,

/sigene/, /vazefie/.

/7777 — 7777 Jpitafiimal.

17"/ — """/ /desavana/, /formirafie/, /izdavane/, neménana/, /odbijanem/, /odlagane/,

Jodmarana/, /otkrivane/, /otvarafie/, /pokrétane/, /polaganem/, /pomérana/, /ponasane/,

29 U Gsg zebelezen je i oblik /saradfie/.

30 UDuzenje se javlja zbog izrazitog naglasavanja reci, koja je, pored toga, na samom kraju izgovornog
bloka.

31 U uzorku su zabelezeni i primeri: /u nastavki/ (Lsg), duzenje se javilo zbog narocitog isticanja reci,
i /u nastavku/, u kom je doslo do kracenja dugouzlaznog akcenta.
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Ipostipana/, /povlacena/, /predavana/, /predavane/, /preméstane/, /o priznavanu/,
[razdvajana/, /resavane/, /reSavanu/, /u reSavanu/, /sanirane/, /usvéajane/, /zanimafem/.
[7777] = 7777 ] potrépstina/, /predavana/.

[°"7"/ —1""""/: Minansirafa/, /na ispunavanu/, /istrazivane/, /kreditirane/, /neustipana/,
Jostvarivafie/, /ponistavane/, /pridruzivanal/, /pridruzivane/, /o pridruzivanu/,
/produblivane/, /raspisivane/, /renoviraha/, /sagledavanu/, /ubrzavane/, /unistavane/,
/ureZivane/, /zaposlavafie/*.

[T [ =77 /: informacija/.

[T s [: istrazivafimal/.

[T s /- iskorefivanu/, /neprimefiivana/, /obelezavana/, /oporezivana/,
/telefonirana/, /telefonirane/.

[T [—= [ /: Jorganizécija/.

Polozaj 7: Neakcentovana duzina iza neuzlazne kratkoce u otvorenom krajnjem slogu

[~/ — 7] Rise/ <Tise>.

1777/ —177"/: [eksplozije/®, /gimnazije/, /kamelije/, /promocije/, /révizije/, /slovenije/,
/tranZicije/.

[~/ — "7/ [biste/, /bosne/, /gripe/*, /kiige/, /kuce/, /Tiste/, /mafte/, /smotre/, /stoke/,
/stranke/, /§tete/, /lise/ <Tise>, /veze/, /vezbe/, /zgrade/.

/"7 — /""" /. Indknade/, /rasprave/, /s€rije/, /inije/*, /zZamene/, /zastite/.

[~/ = *%/: /[ddzvole/, /godine/*, Tistrage/, /obnove/*’, /ddbrane/*, /ddluke/, /Opstine/,
/pobede/, /pojave/, /potrebe/, /primene/, /ptivrede/, /prodaje/, /prosvete/, /skupstine/,
/stanice/, /lice/, iprave/.

[*71— 7"]: Jarmije/, /drzave/, /fabrike/, /ikone/, /izlozbe/, /komore/, /misije/, /nedele/,
mesrece/, /odredbe/, /partije/, /pauze/, /pijace/, /plovidbe/, /povele/, /sofije/ <Sofije>,
/stbije/ /uredbe/.

[7"71— """/ [prirode/.

[*77)— 7777 mitrovice/ <Mitrovice™>, /obaveze/, Aistanove/, /zajednice/*.
[*7%7/— 777/ /delatnosti/, /godisnice/, imovine/*, /Ietelice/, imetnosti/,

32 U Nsg zebelezen je i oblik /zapos[avane/.
33 U Gsg zabelezen je i oblik /eksplozije/.
34 U Gsg zabelezen je i oblik /grupe/.

35 U Gsg zabelezen je i oblik /unije/.

36 U Gsg zabelezen je i oblik /godine/.

37 U Gsg zabelezen je i oblik /0bnove/.

38 U Gsg zabelezen je i oblik /odbrane/.

39 U Gsg zabeleZzen je i oblik /zajednice/.
40 U Gsg zabelezen je i oblik /imovine/.
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/vojvodine/.

["7/— """/ lagencije/, /amerike/, /emisije/, /energije/, /industrije/, /jedinice/,
/komisije/, /kompanije/, /konvencije/, /metohije/*!, /policije/, /politike/, /republike/,
/suspenzije/*.

/77771 — /7777 Jprévodnice/.

[77771 = 7777 Jagéncije/, Inepazhe/, /okdlnosti/.

[T [— [ /- /hercegovine/.

A Y A /- ljugoslavije/*, /makedonije/.

A [— [ /- Jakademije/, /diplomatije/, /intervencije/, /kancelarije/,
/konferencije/.

[T [— 77 /. [konsultacije/, /neispravnosti/, /rezoltcije/.

et [—=TF7" /: ladministracije/, /kanalizacije/, /mehanizacije/, /organizacije/,
/polarizécije/, /privatizacije/.

[T [—= [ /: /reorganizacije/.

Polozaj 8: Neakcentovana duzina iza neuzlazne kratkoce u zatvorenom krajnjem slogu

["71— 777/ lavigay/, /vodovod/.

I~/ —T7/: /bosnom/, /govor/, fizlet/, /KiSom/, /mesec/, /Oblast/, /u Oblast/, /pogled/,
[pokret/, /poraz/, /slucaj/, /spomen/, /stepen/, /strukom/, /talas/, /trasom/, idar/,
[vlasnik/, /vodnik/, /zeémun/, /z10¢in/, /znacaj/.

/77— 777/ Indstavom/, /Ginijom/.

7771 — 777/ [zamenik/.

[**7/— 77"/ /ddga%aj/, /manastir/, /ObraCun/, /polozay/, /prekrsay/, /sadrzaj/, igovor/,
/vodostaj/.

[7/ — ["77/: /[dodelom/, /opremom/, /pobedom/, /préradom/, /promenom/.
[**7/— /" 7/: [kdomorom/, /nedelom/, /predsednik/, /sadashost/, /stbijom/.
[7771— 1777/ Jprilikom/.

/777 —”7"/: Inadleznost/, /prédsednik/, /savetnik/, /zastupnik/.

[271— [7777]: [poremecaj/, /potpredsednik/*, /saobracaj/.

[T = 7777 [grmlavinom/%.,

[7771— 7777/ Jefikasnost/, /konvencijom/, /republikom/, /selekcijom/, /trgdvinom/.
[777— 777"/ Inezavisnost/.

[T [—= [ /: /hercegovinom/.

41 U Gs zabelezen je i oblik /metohije/.

42 U Gs zabelezen je i oblik /suspenzije/.

43 U Gsg zabelezen je i oblik /jugoslavije/.

44 U Nsg zabelezen je i oblik /potprédsednik/.

45 U Isg zabelezen je i oblik /gim]avinom/.
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[ [—= [ [: [televizijom/.

[T [—= [ /: /intervencijom/.

[T s T [ /privatizacijom/.
A =7 /: /demokratizacijom/.

Polozaj 9: Neakcentovana duzina iza neuzlazne kratkoce u unutra$njem slogu

["~7— ["7": gragana/, /granica/, /stranaca/.

[ — [/ vodovodal.

[T [— [ /: /santimetara/.

=7/ — T/ Jakcija/*, /bilaka/, /blbrefa/, /Casova/, /¢ekana/, /Clanica/, /dozvola/,
/dizava/"’, finkcija/, /glasova/, /godina/, /gra%ana/, /grejanal, /hapsenal, /kashenal,
/klizista/, /Kisena/, /mauka/*, /nésreca/, /Oblasti/, /odbora/, /Opstina/, /osoba/, /peckanal,
Ipoplava/, /preprekal, /programal/, /saksija/, /sécana/, /sedistem/, /skuipstina/, /slikarke/,
/stanica/, /stranaka/*, /troskova/, Milica/, /vozila/, /vracana/, /zémlista/, /Zitela/.

=71 — 77/ Juataru/, /gospoda/, /korakom/, /limuna/, /meseca/, /oblasti/, /u obliku/,
fobzira/, fobzirom/, /poklone/, /pokloni/, /pokreta/”’, /pokrete/, /prédahal, /ratari/,
/sisare/, /Sisari/, /slicaja/, /u slucaju/, /struchaci/, /talasa/, Aistava/, /vlasnike/, /zIo¢ine/.
77— 7] Mzvorall.

/777 — /7777 [srémskih karlovaca/.

/77— /7777 Jzamenikal.

[ — 7777 [ddgazaja/, /dogagaje/, /dogazaji/, /dogovoral/, /februaral, fizvestaji/,
Tizvestaju/, /u'izvestaju/, /manastira/, /mesecara/, /novinara/, /ndvinare/>*, /novinarki/,
Ipdlozajem/, /prégovore/, /prégovori/*, /rasporedu/, /silovana/, /sporazuma/, /icenici/*,
fucenike/, Aire3aji/, Aiticajem/, /vodostaja/, /vodostaji/*.*

[=7"]— [7777]: Inapetosti/, /u Oblastima/.

46 U Gpl zabelezen je i oblik /akcija/.

47 U Gpl zabelezen je i oblik /dizava/.

48 U Gpl zabelezeni su i oblici /nauka/ i /naiika/.

49 U Gpl zabelezen je i oblik /stranaka/.

50 U uzorku je zabelezen i oblik /pokreta/ (Gsg).

51 Duzenje finalnog sloga pred sintaksickom granicom.

52 Zabelezen je i oblik /novinare/.

53 U Npl zabelezen je i oblik /pregovori/.

54 U Npl zabelezeni su i primeri koji nisu u skladu s prozodijskom normom: /ucenici/ i /ucerici/,
u drugom primeru prezenterka je usporila govorni tempo u nameri da oblikuje kraj vece govorne
celine, to je dovelo do duzenja penultime.

55 U Npl zabelezen je i oblik /vodostaji/, greska nastala zbog prezenterkine namere da oblikuje kraj
veceg govornog segmenta i da duze gleda u kameru.

56 Ovoj grupi pripada i primer koji nije u skladu s prozodijskom normom /poduhvata/.
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[°771 = ["777/: Jartikala/, /interesa/, /ndvinara/, /obaveza/, /padavina/, /prégovora/,
[razgovora/, /slucajeva/, Ncenika/, /zajednica/.

A A /. /ndvinarima/, /u pokusajima/, /prégovorima/, /privrednicima/,
/vodostajima/.

A A /. Ipotpredsednika/, /saobracaja/, /u saobracaju/.

I"=7/ — 77"/ Jautora/, /branilaca/, /ministara/, /0kuc¢nica/, /posledica/, /pripadnika/,
/procenata/, /roditela/, /studenata/, /tuzitelke/, /ucesnika/, imetnica/.

[77)— 7777 ) /nosilaca/.

[**77/ — [""""]: [zabrinutost/.

I°=— 177"/ /direktorka/, /donoSena/, /izletiSta/, /izletiste/, /iznosSena/, /koriscene/,
/ministarka/, /0padane/, /u opadanu/, /otklanane/, /na otklahanu/, /podsecane/,
/pddsticanu/, /postizana/, /raznosefie/, /takmiCena/, /na takmicefu/, /uklananem/,

/na uklanafu/, /uvozehe/.

[7=%—17""/: [korisnici/, /korisnike/, /pobednici/, /pobednikal/, /pripadnici/,
/takmicCari/, /ucesnici/, /u¢esnika/, /uCesnike/, [umetnike/, /umetniku/, /urednici/,
furednika/, /zvanicnici/.

[77%— 777/ naCelnikom/, /nastavnike/, /pdstojane/, /prédsednici/, /prédsednikal/,
/prédsednike/, /prédsednikom/, /prédsedniku/, /prédsednistva/, /prédsednistvo/,
/zakonika/, /zastupnici/, /zastupnika/.

/AR =Y AR /: /korisnicima/, /u¢esnicima/.

[T [— [ /: /cantimetara/, /céntimetara/.

[T s /- [émitovane/.

[*777/— """/ Jargumenata/, /dokimenata/, /incidenata/, /maloletnika/,
/novosazana/.

[T s /: /informisana/, /oduzimane/, /o oduzimanu/, /posetioce/,
/posetioci/.

Polozaj 10: Neakcentovana duzina iza kratkouzlaznog akcenta u otvorenom krajnjem
slogu

"7/ — "7/ /bird/, /gore/, /10z&/, /nivol.
"7 — "7/ [decel, Igore/*’, [Klase/, /sluzbe/, /tuzbe/, /vode/*®, /zemle/.
[7*7]—/7"7/: [kampane/, /krivice/, /mafine/, /polise/, /slobode/, /sredine/, /tiSine/.

57 U Gsg zabelezen je i oblik /gore/.
58 U Gsg zabelezen je i oblik /vode/.
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Polozaj 11: Neakcentovana duzina iza kratkouzlaznog akcenta u zatvorenom
krajnjem slogu

[~/ — 7/ Japril/, /banat/, /dekan/, /franctiz/, /hajdak/, /kovin/, /mandat/, /omaz/,
/organ/, /problem/, /sistem/, /statt/, /tandem/, /zidar/.*

1°~/—1""/: /avion/, /advokat/, /aranzman/, /dispanzer/, /fakultet/, /general/, /guverner/,
/insfitut/, /kamion/, /komentar/, /komesar/, /partizan/, /premijer/, /racunar/, /rezultat/,
/sekretar/®, /sindikat/.

[ — 7777/ Joptuzenik/, /prioritet/.

A [—= 777 /: /sekretarijat/, /suverenitet/.

[777]— 77 [kvalitet/, /region/.

Polozaj 12: Neakcentovana duzina iza kratkouzlaznog akcenta u unutra$njem slogu

[ =71 — 7"/ [evetane/, /kiKinda/, /naranZi/, /oktobar/, /ostavku/, sastanka/, /sastanku/,
/na sastanku/, /vo3ena/.

[*7"/— [ 7"%/: [drzavnici/, /odbornike/, /sénatori/, /u veterniku/®'.

"""/ — /" ~""/: /prédajnika/, /prédstavnika/s2.%

/727" — /7" 7"/: Jambasador/, /jevanzela/, /ponedelka/, /ponedelkony/.

[ [— 77 /: /predstavnicima/*,

[T [—= [T /: Jorganizatore/.

[*7% = 777 InoSene/.

[*=7— " 77/: [asoval, /standarda/®, /utorkom/.

[7277 = 777 [jevangelal. %

59 U ovu bismo grupu mogli svrstati i oblik /jadran/, koji nije u skladu s prozodijskom normom. T.
/jadran/, /jadrana/ itd., iako je kao dubletni lik u RMS navedeno i /jadran/, /jadrana/ itd. (oblik koji
se danas ne Cuje i koji je stran jeziCkom osecanju govornika na teritoriji Srbije). Takode, ovde bi i8li
i primeri /rabin/, t. /rabin/, i /sérvis/, t. /servis/ (iako u kolokvijalnom govoru imenica ima promenu
tipa /servis/, /scrvisa/...).

60 U Nsg zeblezen je i oblik /sekretar/.

61 Imenica /veternik/ <Veternik> nije navedena ni u RMS niti u Pravopisu iz 1960. god. Uzimajuci u
obzir prozodijski lik u kom se ova imenica javlja u svakodnevnom govoru, svrstana je u akcenatski
tip /senator/, /senatoral...

62 U Gpl zabelezen je i primer /prédstavnika/.

63 U ovu bismo grupu mogli svrstati i oblik Gpl /prodavaca/, koji, naravno, nije u skladu s prozodijskom
normom.

64 U Ipl zabelezen je i primer /prédstavnicima/.

65 T./standarda/.

66 U ovu bismo grupu mogli svrstati i primer Nsg /aleksandar/, koji nije u skladu s prozodijskom
normom.
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[ 77— 7777 fizaslanik/.
[7270T) = 7T elevizijel”, fteritorijel.

[T s [: Itelevizijom/.

b /— [7>7"%/: Jpolicajaca/.®®

[ [ = /: /diplomatija/, /ministarstava/.
[N [ /: lorganizatori/.

[oven - /= [77777]: violonCelista/.

5. Diskusija i zakljucak

Neakcentovane su duzine dosledno eliminisane na otvorenoj i na zatvorenoj ultimi iza
dugog akcentovanog, kao 1iza dugog neakcentovanog sloga. Pored toga, neakcentovane
su duzine redukovane 1 na unutrasnjem slogu koji neposredno sledi akcentovani slog.

U retkim primerima u kojima je neakcentovana duzina sacuvana u nekom od
navedenih polozaja — neakcentovana duzina javlja se usled karakteristicnog duzenja
vokala pred sintaksickom granicom ili usled pravljenja kraja ve¢eg govornog odsecka.
U studijama Pavla Ivic¢a i Ilse Lehiste ustanovljeno je da je ,,s prisustvom sintaksicke
granice povezano duzenje odsecka govora (sloga, reci ili fonoloske reci, u zavisnosti od
jezika) ispred te granice” (MBuh — Jlexucte 1996: 235-236).

[za neuzlazne kratkoce, na otvorenoj 1 zatvorenoj ultimi, neakcentovane su duzine
retko, okazionalno sacuvane. Pojava fakultativnih duzina 1 poluduzina jeste samo faza
u postupku skracivanja neakcentovanih duzina (MBuh 19946: 94).

Neakcentovana duzina u unutrasnjem slogu iza neuzlazne kratkoce ponekad je
sacuvana, i to samo u poziciji iza kratkosilaznog akcenta. Ipak, broj tih primera daleko
je manji od broja primera u kojima je duzina skracena u ovom fonetskom polozaju.

Neakcentovane su duzine u velikom broju primera saCuvane u slogu neposredno
iza kratkouzlaznog akcenta, na otvorenoj, kao i na zatvorenoj ultimi. Ovo je dosledno
ocuvano kod svih imenica koje u Nsg imaju kratkoulzani akcenat 1 neakcentovanu
duzinu, a u ostalim zavisnim padezima jednine 1 svim padezima mnozine dugouzlazni
akcenat (tipovi: Nsg /junak/, Gsg /junéka/; Nsg /general/, Gsg /generala/ i sl.).

Neakcentovane su duzine dosta dobro ouvane 1 u unutrasnjem slogu koji neposredno
sledi slog sa kratkouzlaznim akcentom. Ipak, u nekim primerima i u ovom fonetskom
polozaju redukovane su neakcentovane duzine.

Na osnovu analize korpusa jesno je da su neakcentovane duzine u navedenim
fonetskim polozajima skracene nezavisno od toga da li pripadaju osnovi reci ili su deo
nastavka.”

67 U Gsg zabelezeni su i oblici koji nisu u skladu s prozodijskom normom /televizije/ i /televizije/.

68 U ovu bismo grupu mogli svrstati i primere Gpl /izuz€taka/ i /maratonaca/, koji, naravno, nisu u
skladu s prozodijskom normom.

69 U nekim vojvodanskim govorima cuva se duzina u tipu /golub/, iako je skracena u primerima /nosim/
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Analiza celokupnog korpusa pokazala je da su skracene neakcentovane duzine u
odredenim akcenatskim tipovima 1 da su sve imenice pri§le drugoj, prozodijski manje
opterecenoj promeni. Radi se o akcenatskim tipovima: Nsg /dnévriik/, Gsg /dnévrika/;
Nsg /vlastik/, Gsg /vlastika/; Nsg /prédsednik/, Gsg /prédsedrika/; Nsg /zameriik/, Gsg
/zameriika/; Nsg /pobednik/, Gsg /pobedrika/; Nsg /vodovod/, Gsg /vodovoda/; Nsg
[predstavnik/, Gsg /predstavnika/; Nsg /poremecaj/, Gsg /poremecaja/; Nsg /drazene/,
Gsg /drazene/; Nsg /prédsednistvo/, Gsg /prédsednistva/; Nsg /izlefiste/, Gsg /izlefista/;
Nsg /odlagane/, Gsg /odlagana/; Nsg /oduzimane/, Gsg /oduzimana/; Nsg /istrazivane/,
Gsg /istrazivana/; Nsg /telefonirane/, Gsg /telefonirana/; Nsg /nabavka/, Gsg /nabavke/;
Nsg /slikarka/, Gsg /slikarke/; Nsg /ministarka/, Gsg /ministarke/; Nsg /novinarka/, Gsg
/movinarke/.

Genitiv 1 instrumental jednine imenica na /-a/ 1 genitiv mnoZine imenica svih vrsta
redovno su kratki. Pojava se dosledno sprovodi, bez obzira na to koliko slogova ima
data re. Pojedinim redukcijama oblici postaju potpuno istozvucni drugim oblicima
iste reci, pa je razumevanje poruke moguce tek na osnovu Sireg re¢eni¢nog konteksta
(Cpenojesuh 2007; Cpemojesuh 2009a).

Duzenje vokala pred skupom sonant + suglasnik, nakon ispadanja nepostojanog a,
istorijski je uslovljena alternacija, koju uslovljava priroda sonanata (bexuh 1999: 147-
148, Meumkan 1969: 119). Medutim, izgleda da razliciti fonetski uslovi na razlicite
nacine uti¢u na gubljenje/Cuvanje duzina. Tako se broj slogova reci u kojoj se nalazi
duzina, udaljenost duzine od pocetka reci i vrsta akcenta u prethodnom slogu pokazuju
kao dominantniji faktori od suglasnicke grupe sonant + suglasnik iza posmatranog
sloga.

lako je proces gubljenja duZina ispitivan u raznim govorima Stokavskih dijalekata,
za nas su najznacajniji rezultati koji se neposredno odnose na situaciju u Novom Sadu.
Polovinom dvadesetog veka, Pavle Ivi¢ je na osnovu sopstvenog materijala zabelezenog
u Begecu, naselju u okolini Novog Sada, konstatovao da su neakcentovane duzine
ocuvane u pozicijama 6, 8, 9, 111 12, a mogu se javiti 1 u pozicijama 4 1 7, kao rezultat
kontrakcije vokala (MBuh 1994a: 161). Prilikom ispitivanja fonetskih karakteristika
u emisijama Radio Novog Sada, Ljiljana Suboti¢ 1 Jaroslav Tur¢an konstatuju da je
1 pored primera sa sauvanim duzinama, mnogo izrazitije njihovo gubljenje i to u
svim kategorijama (Suboti¢ — Turcan 1985: 1-15). Analiza fonetskih karakteristika u
Dnevniku Televizije Novi Sad, koju su sproveli Ljiljana Suboti¢ i Dragoljub Petrovi¢,
konstatovala je iste pojave (Petrovic — Suboti¢ 1982: 69-93). Kod profesionalnih

1 /fibom/. Duzina se u ovim oblicima gubi po analogiji s primerima /radim/ i /¢lrkom/ (u kojima
je skracivanje fonetsko). U nekim govorima vojvodanskog poddijalkta dosledno je sprovedeno da
krajnji slog, ako pripada fleksivnom nastavku, ne moze biti dug. Ovakvo skraivanje moze biti
fakultativno, ali u najtipicnijim vojvodanskim govorima ono je uopsteno u nekim polozajima (Muh
2001: 101).
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govornika vojvodanskog porekla, Jokanovi¢-Mihajlov nalazi da su neakcentovane
duzine donekle sacuvane: najpostojanije iza sloga sa kratkouzlaznim akcentom, rede
iza slogova pod drugim akcentima, uglavnom na unutra$njim slogovima, dok se iza
dugosilaznog akcenta duzine najrede Cuvaju (JoxanoBuh-Muxajmos 2007: 134). Od
novijih istrazivanja, prilikom analize jezika radijskih 1 televizijskih emisija na podrucju
Novog Sada, rezultate jednake onima koji su predstavljeni u ovom istrazivanju nalazimo
1kod drugih autora (dparun 2005: 279-280, bommakosuh — Peroguh 2007: 267-273).
U novija istrazivanja spada 1 rad Maje Stokin, koja, za razliku od drugih istrazivaca, u
govoru starog Novog Sada neakcentovane duzine belezi u pozicijama 5, 6, 8, 9, 10, 11
112 (Croxun 2009: 195-196).
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Dejan Sredojevi¢
NON-ACCENTED LENGTHS AND THE MEDIA

Summary

Non-accented length is one of the units of the standard Serbian language prosodic sys-
tem in which it has, like other proseodemes, particular functions, with the distinctive
one being the most significant. The distribution of non-accented lengths is strictly de-
fined by the Vuk-Danici¢ accentual norm based on the state of the East-Herzegovinian
and Sumadija-Vojvodina dialects. Yet, the implementation of the norm and the norm
itself fairly differ from each other, so we can say that the request to “restandardise” the
norm, put forward by some normativists is justifiable. Although there have been some
attempts in the past to draw the attention to the fact that the language of electronic me-
dia differs to a great extent from the prosodic rules of a standard language, the research,
which was partly presented in this paper, was conducted in order to determine how
much non-accented lengths are preserved in the language of certain electronic media.
The results have been compared with the results of other researchers. The corpus of
4080 samples has been analysed. It was determined that non-accented lengths had been
drastically reduced in all phonetic positions except on the open or closed ultima directly
fallowing the short rising accent as well as in the internal syllable following the syllable
with short falling accent. Genitive and Instrumental singular of nouns ending in /-a/
and Genitive plural of nouns of all types are usually short. Certain reductions make the
forms sound exactly the same as other forms of the same word so the comprehension of
the message is possible only after hearing the wider sentence context.



Becna O. MapxkoBuh
OcMH IIcaiaM WId YIHBJBEHE

00KaHCKUM

UDC 783

AIICTPAKT: Pan canpxu mpesoa u ananuzy OcMmor mcanMa. Y aHanu3u cy
carieqiane OeTCKe M TEoJoIKe KommoneHTe. [Ipunoxkenn cy u mocaianms npe-
Bomu [canma, y3 ykasuBame Ha muxoBe MeljycoOHe pasnuke. Takohe, HaBoae ce u
oubnmjcka mecta ca kojuma je Ilcanam mosesaH.

Kwyune peuu: Tlcanawm, [Icanmonojam, Ctapu 3aBet, 40BekK, enoTa, Cracuresb,
TBopan, TBOpEBHHA.

YAAMOX 8

Kvote, 6 Kbptog uav, wg Bavpaoctov 1o ovopa oov v mdot) ) y1) * 0tL
EmnoOn 1 peyaromoémneld oov VTTEQAV® TWV OVEAVV.
Ex otopatog vnriwv kat OnAaloviwv katnotiow atvov éveka twv
£x0owv oov ToL kataAvoalg €x000V Katl ExducnTv.
Ot 6opat Tovg ovpavovg, €oya TV dakTVAWY 00V, TEAT|VIV Kal
aotéoag, & oL €é0epeivoag ;
Tt éotrv avOpwmog, ATt ULpVNOKT) xovToU; 1) LIOG AvOPWTOD, OTL
EMUOKETITY AVTOV;
HA&ttwoag avtov Boayd Tt mdo” ayyéAovg, dOEN Kat Ty
E0TePAVOOAS AUTOV;
Kat katotnoag aovtov €mi T €0ya TV XEWQWV 00V * TAvVTa DTTETAEAS
UTIOKATW TWV TTOOWV AoVTOV,
[MooPata kat Poag anaoag, £t d¢ KAl T KTV TOL Tediov,
Ta metetva Tov oLEAVOL Kat Tovg LXOvaG ¢ Baddoong, ta
dxmopevopeva toifovg Baraoowv.
Kvote, 6 Kbgrog 1f)pwv, wg Bavpaotov 1o 6vopa oov ev o ) yn!

1
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[ICAJIAM 8

T'ocnone, l'ocmoze Har, 9yecHo Ju je uMe TBoje 1o 3eMJbH CBO]J ; jep
BeJMKoJbenuje TBoje u3Haa Hebeca y3amxe ce!
U3 ycra nene mane U 10jeHYaau CaylHu XBaly cebu, Hempujaresba TBOjux paju;
na Ou HeTIpujaTesba Pa3opro M OCBETHHKA.
Kana y3pum Ha Hebeca, pctujy TBOjuUX 1€710; Mecell 1 3Be3/1e Koje MocTaBu 11 ;
[IITa je uoBek, na ce ceharn mwera; Wiv CHH YOBEYH|H JIa Ta MOXOAUIIT?
Tek HemTo MamKM 0of1 aHljena y4uHY ra, CIaBOM U vainihy oBeHYa ra.
U nan nenom pyky TBojux moctaBu ra, oy HOre \erose (7u) NOTUYMHHU CBE:
Oguniie 1 BOJIOBE CBE; K TOME jOII U 3BEPAJI MOJBCKY;
[Ttune Hebecke u prube MOPCKe, MITO CTa3e MOPCKE TIPOXOJIE.
T'ocnone, l'ocnoze war, gyecHo i je ume TBoje 1o 3eMJbH CBOj!

[{ap 1 ncanmonojan JlaBua, yausibeH ciaoM TBOPYEBOM U pa3HEKEH KPacOTOM
TBOpPEBHHE, ToOje, mopen octanmux u mnpekpachun Ocmu mncamam. CymTuHa u
BennunHa bokuja Hecarienuse Cy, HEMOjaMHE, HEM3PELUBE JbYACKOME pasyMmy,
alu of TIOCTaHKa cBeTa, boxaHcke eHepruje Jenyjy Ha JbyIcKe Aylie U nokpehy
KpeaTHBHE, TIOETCKE TyXOBE.

MHoro6o:xauku 4oBek oceha nprcycTBo 00kKaHCKOT y CBEMY; MHOTH TTaraHCKH
OoroBM WMajy CBOje MPOCTOpPE y KojuMa OOWTaBajy, Aenyjyhum HEOmo3MBOM
BOJHOM Ha YOBEKOBY CyA0MHY. 3eBC 00MTaBa HA CBETVIMM ILIAHMHCKUM BPXOBUMA;
[Tocejnon y mopckum ayOrHama; HuM$e HacTawyjy Lyme, rope, nehuxe, Boge. ...
Amu bor, unjem ce Benukosbenujy auBu [lcanmonojai, Huje oOyxsaheH HUTH
JeIHUM TIPOCTOPOM : MATEpHjalHUM, YaK HH JyXOBHUM; TIpe Ou ce Morio pehu
na On, Hecmectusu u HeoOyxBarhu, oOyxsara u cmerra, Co0oM, caB mpocTop.
Jynejcku Tymaun Crapor 3aBeta pasnaxy na je: «On npocmpancmeo céema, a Huje
ceem Fhezo6o npocmpancmeo.»' Xpunrhancka marpucTHYKa MUCAO, J1aJbe, TYMadu
ucto; Huonucuje Ilceymno-Apeonarut, Ha mpumMep, TBpAU Aa «boe He bopasu y
npocmopy».?

Jlok pacrpasiba 0 MUCTHYHUM yuewrMa Csetor [puropuja Huckor, onucyjyhu
KUTHja U Jenama Benukux Cetux orama Mcroune npkse u3 IV Beka, [eopruje

1 Targum Esther 1; Midras Tehilla 40; Beresith Rabba 68; Ceprej Ceprejesuu ABepusiies, [loemuxa
panosuzanmujcxe krudicegrocmu, beorpan 1982, 60.
2 Pseudo-Dionysii Areopagitae Theologia Mystica IV, PG 3, col.1040
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drnopoBcku Benu: «Jednocmagnocm doemama npemnocmasna 0a boe He mooice
oumu 0OyxeaheH Hu UMEHOM, HU NOJMOM, HUMU OUTO KAKBOM YMHOM Mohu, 0a je
U3HAO CBAKOZ, He CAMO Uo8eulijee, He20 U AHeeICKO2 U HAOKOCMUUKOR NOUMARA, Me
04 je Heu32nazonus, Heuspeyus U UsHa0 C6aKo2 03HA4A6aArsA peyjy — U 0d UMd jeOHO
ume Koje ciyarcu 3a nosHaree Fhecose concmeene npupode, a mo je oa je Ou jeounu
UBHAO CBAKOZ UMEHA. N

OBo, unHHM ce, y OTIYHOCTH, MOETCKH co3epiiaBa u [Icanmorojar, koju ce, y
nodeTHuM ctuxoBuma [lcanma, ynusibeno oopaha Teopiry:

«Kvote, 6 Kbgrog fpav, wg Bavpaotov o ovopa oov év maot) T Y1) * Ot Emrjoon 1
UEYAAOTIQETELL GOV VTTEQAVE® TV OVQAVWV»

(,,J'ocmoze, Focroae Hamr, gymecHo i je ume TBoje 1o 3eMibH CBOj; jep Besnko/benuje TBoje
U3Ha HeDeca y3auke ce“.)

Kako ce Moxe BueTH, mpuaeB «OOVHOGTOV" MPEBETU CMO Ka0 «UYAECHOY;
JOK CMO, 33 HMEHHMIY «T) MEYOAOMPEMELNS, yNOTPEOMIN CTapOCIOBEHH3aM
«BEJIMKOJINIOTHje», UMajyhu y BHAY JeJUMKAaTHE TEOJIOIIKE, ald M MOETCKe
KOMITIOHEHTE OBaKBOT H300pa.

[lornenajmMo panuje, BHCOKOAyTOPUTETHE MPEBOIE OBOTA McanMa. Y MPEBOIY
bype Jlannunha Hanasumo:

»locmone, ['ocmone Ham! Kaxko je BeimuancTBeno nme Teoje 1o cBoj 3emsbn! [loaurao cu
¢JIaBY CBO]jY BHIIE HeOeca.
V yctMa Majie Jijenie 1 Koja CUucajy YMHHII ceO XBaTy HACYIPOT HEMPHjaTebuMa CBOjUM, 11a
01 YYMHHO 112 3aMyKHE HEeTpHjaTesb 1 HEMUPHHK.
Kan nornenam HeOeca TBOja, JIjes10 IpCTa TBOJUX, Mjecell 1 3BHje3/1e, KOje CH TH MOCTABHO;
[lIra je 4oBjek, Te ra ce OMOMUHLEIL, UM CHH YOBjEUjH, T€ T TONa3uIl?

YunHKO cH ra Mano Mamera of anhena, ci1aBoM u yamhly BjeHJao CH Ta;
[ToctaBmo cu ra rocroiapoM HaJ JjeluMa pyKy CBOjHX, CBE CH METHYO IOJ HOTE FeroBe.
OBI1e 1 BOJIOBE CBE, 1 MBJHE 3BjEPHUILE.

[Itnie Hebecke 1 prube MOPCKe, TITO TOJ He MOPCKIM ITyTOBHMA.

Tocrone, Tocmoze Ham! Kako je BelMyaHCTBEHO HMeE TBOjE IO CBOj 3eMJbH !»*

3 Teopruje B. ®noposcku, Hemounu oyu IV exa, npesox ca pyckor : Jlejau J. Jlyuuh, Bparctso
Cseror Cumeona Mupotounsor 1997, 213-214.

4 Ceemo nucmo Cmapoea u Hosoea 3asjema, Cetu apxujepejcku curon Cpricke MpaBoCiaBHe
npkse, beorpan 2007, 701
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V [canmupy Koju je TIpeBeo emicKom ATaHacuje, youaBamo:

»l'ocrione, ['ocnone nam, xako je AuBHO Mime TBoje mo cBoj 3emsbu! Jep ce y3mimke
BeJMYaHCTBeHOCT TBoja m3HaM Hebeca.
U3 yera merte u omojuany Haunauo cu (CeOu) XBaiy, HACYTpoT HenpujaTesba TBojuX, 1a
CaTpenI HeMpHjaTesba U OCBETHHKA.

Kana normenam nebeca, nena npetujy TBOjuX; MECeIl 1 3Be3/Ie Koje TH OCHOBA.
[lIra je qoBek, 1a ra ce cehanr? Vi cun 9oBeunju, 1a Ta MOXOMII?
VMamHo cu ra 3amMano o Anljena, craBoM i yamihy BeHYa0 CH Ta.

1 nocrasro cu ra Haj AenuMa pyky TBOjuX, CBE CH MOTYMHHO TOJ HOTE FHETOBE;
OBtie 1 CBE BOJOBE, a jOIII 1 JKUBOTUIHE TIOJHCKE;

[wie HeGecke 1 prbe MOpCke, Koje TPOXOJIEe CTa3e MOPCKE.

Tocnoze, [ocmoze Har, kaxo je qusHo Mime Troje.»’.

1

HaBe}IeHI/I MpUACB U UMCHHIIA Y TIOYETHA JIBd CTHXA CBA TpU NPEBOAA, YMHHU CC,
JI0CTOJHO OIHCY]y IpojaBy ocobuna Onora kome ce Ilcanmornojan o6paha, jep ume
tberoBo je : uyaecHo, BENTMYAaHCTBEHO M AWBHO, Oalll Kao LITO Ce: BEMKOJbEMH]je
HberoBo, craBa 1 BETMYAHCTBEHOCT M3MKY M3HAM IPOCTOPA.

[Tocmotpumo Tpehu ctux Ilcanma:

« Ex otopatoc vnriwv kat OnAaloviwv katnotiow aivov éveka twv éxOowv oov
00 kataAvooat X000V Kat Edkn TV,
( «M3 ycra nene masie 1 I0ojeHYaIN cauuHu XBaJy ceOu, Henpujaresba TBojUX paau; na Ou
HeTpujaTeba pa3opuo 1 0CBETHHKA™).

O6mK KATNETIOW TpeBeNH cMo Kao ,,cadnHu cebu ', Oymyhn na je y mutamy
JPYTO JIHIIE jeHUHE HHANKATHBA MEIHjaTHOT a0PHCTa, a 00IHK KATAAVOALS ,
MPEBEIH CMO Kao OMTATHB : ,,J1a OW pa3opro™.

Hagenenu ctux je mpopouko Mecto Crapora 3aBeTa, CTOTa MITO HATOBEIITABA
nonazak Cracutesba, KOjU ¥ CaM MOHABJba MCTE peud, kaja kao Mecuja u Cun
bBoxuju ynasu y Jepycanum u uciesbyje Xpome u Cliere :

,, Kat mgoonABov adt@ tudAol kat xwAol év T leg@ * kat €é0epdmevoev avTOVG
. Toovteg d¢ ot apxLeQels kal ol Yoaupatels T Oavpaota & émoinoe, kal ToLg maldag

5 Hcamnmup ca desem bubaujckux necama, peeo: Bnaauka Aranacuje (Jepruh), Manactupu:
Xunannap, ['pavannira, Hetumcku, Tepaonr, bparctso Ceetor Cumeona Mupotounsor, 2000,
ctp.15
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koalovtag &v @ eow, kal Aéyovtag, Qoavva 1@ v Aab, yavaktnoav, kat eimov
avTQ, Akovelg Tt o0ToL Aéyovoty; 6 0¢ Inoovg Aéyet aovtoic, Natl - 00démote avéyvwte
61UEk otopatog vmiwy kai OnAaloviwv katnetiow aivov; KatkataAimwv avtodg
€ENADev €fw g mMOAewg eic Bnbaviay, kat nOALoON éxel” b

("I/I npucrynuite My caenm M XpoMm y Xpamy U uciieau ux. Buaesmm, max,
IIPBOCBEIITEHNUIIN Y KEbVIKEBHUIIN Uy eca Koja YIUHI, 1 AelTy KOja BIT9Y y XpaMy U ToBope:
»,OcaHa cuny Jasuaosy, pacpauie ce u pexome My: ,Uyjermn au mra osu rosope?”, a
Mcye nm xaxe:”/a; He mmpounTacTe Au Hukada : VI3 ycra maze gere m oaojaaamn
caunHN XBaay ce6u”. V1 ocraBusim ux, usube Harose 13 rpaga y Buranujy, n onamo
npenohn”).’

Vuctuny, osamnoheme npyre umocracu Csere Tpojune — Cuna boxwujera
Hcyca Xpucra, therosa kpcHa jkpTBa M BaCKpCeme, NPe/CTaBIbajy METAIOTHIHE
TajHE KOje HeMpPEeCTaHO M3a3UBajy HENOYMHMIE, UCTIUTHBAE, WM , MaK, KA0 KOJ
[Ncanmoriojia, Bamaje yIuBIbeHa U Cy3e CKpyIIeHe ycxuheHocTH. Jep cBe mTo je
Crnacuress 61aron3Bose0 yUMHNTH, HUje OO paayl aHTela, apXxaHresia HUTH 010
Koje apyre cBerie HagHeOecHe cuie, Beh JoBeka pamu. M mTa je 4oBek, 1a ra
takBa JbyOas moxonu? OBo mutame [Icammornojar; moctarsba y OcMoMe mcanmy, a
TIOHABJbA U JIONHH]e, y TpeheM cTuxy 143. ncanma:

Tt oty avBowmog, OtL ppviokn aovToy; 1) viog dvOwmov, Ott émokémnT)
avtov;”

(,,I1ITa je woBek, na ce cehamr mwera; Uik CHH YOBEUHjH J1a T MOXOAHII?")

Hal[ OBUM MMPEKPACHUM NOCTCKUM U TCOJIOLIKUM IUTAHEM, HaleeTje M alt10CTOJI
[TaBne, koju, y Ilocnanunm JeBpejuma, moHaBiba meCTH U ceqMu cTux Ocmora
ncanMa, Tymadehn BemuuuHy OHoOra KOju je CTpajao 3a BaCIEH JbYACKH PO U
JbyIMMa Ce TPUCajeIMHIO, a He aHreaumMa.’

3aBpumHu ctuxoBH Ilcamma roBope O Y3BHIIEHOCTH YOBEUHMjET MPU3BAHA, O
JI0CTOjaHCTBY HETOBE MPUPOJIC U CIIaBE YOBEKA Kao IOCMOapa TBOPEBHHE.

, HAdttwoag avtov foaxt t mao” dyyéAoug, d0&n kal Tiur) €0tePavwoag avtov;
Kat katrjomooag aobTtov €7l T €Qya TV XERWV TO0L * TAVTA VTETAENS VTTOKATW TV
TTOOWV AXOVTOV,

[ooParat kal poag amaoag, €Tt ¢ Kol T KTV ToL Tediov,
T& metetva Tov ovEAVOL Kat Tovg LxBvag Thg BaAdoong, T damogevdreva TOLBOVS
Oaraoowv”.
(,, Tex HewTO MarwUM Of1 aHlera yanHH ra, c1aBoM  damhy oBeHua ra.
W nan nenom pyky TBojux mocrasw ra, noj Hore merose (7u) IOTYHHY CBE

6 KataMabatov 21, 14-17
7 Mr2l, 14-17
8 Jemp2,6-9,16
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OBunrie 1 BOJIOBE CBE; K TOME jOIII M 3BEPaI IOJBCKY;
[Ttrne Hebecke u prube MOpPCKe, MTO CTa3e MOPCKE Mpoxoze™.)

Kpynu nenore boxwujer cTBapama —40BeKy, HOTUHE-EHA j€ CBA CTBOPEHA BULJbU-
Ba sieriota. Jlemora 6uha spyackora camo je ogpas CtBoputesba Te jernore, OHora
KOjH je 4oBeka u3 HeOuha y Ouhie yBeo n Kperpao ra mpema ,,cBojeMy oomuyjy.
,Cmeaparwe ceema 3aspuiasa ce cmeaparsem vogexa. Mehymum, uogex Huje camo
0€0 c8ema He2o U Hhe208 B1A0aIaY Wil Yap — 3amo ce OH Y80OU NOCe0rl Y Meo-
pesuny. boz ypehyje u ykpawaea ceem paou uogexa, ypeuryje 2a Kao HeKu YapcKu
080pay.....jep oH (4osek) obyxeama y cedu cee oonuke xcueoma .....Kpos uosexa u
3eMHA CIMUXUja uma yoena y 0yX08HOM HCUBOMY, y H08eKY ce cnaja cag ceem. 3amo
Je uosek u cmeopen mako mopoicecmeeno. .. Tako, ,,cmaBom u vamily oBeH4aH"
4OBEK, JapuBaH Ouhem, a Ba3ma, Yy JKMBOTY 3€MaJbCKOM, 3TPUEH y CTpaxy mpen
MOHOpOM HeOuha, HOCH CBOjy ABOCTPYKOCT : KaTKaj TeroOHO, yroa00JheH majoj
TPUPOJIN CBOJjO]; KAaTKaJ CIaBHO M TOPKECTBEHO, YMOA00JbeH TBOPIY Kao Maiu
tBopail. [loe3uja je, Moxk/1a, HajBUIIM JbYOaBHH OITOBOP Masiora TBopiia Bemikome
TBopity; excTaTnuHO ycKiuname JbyosseHora Onha boxxanckome epocy, 6ar kao
Ha MOYETKY, ¥ Ha caMoMe Kpajy AuBHora, OcMor mcanma:

,Kvote, 0 Kbglog nuav, ag Bavpaotov to dvoud oov év maot i) yi!”

,Jocnoze, ['ocrone Hamr, 9yaecHo Jim je mme TBoje 1o 3eMIbH CBOj!

PE3UME

OcMmu mcanam cTapo3aBeTor MecHUKa U Biajgapa JlaBuaa, caapku AeceT CTu-
XOBa U MPEJICTaBJba MOETCKO yexuheme ayTopa Hajl boxxaHCKoM KpealujoM : CBOM
BH/IJBUBOM MPUPOJIOM U YOBEKOM, Kao KpyHOM bokujer crBapama. AHTHYKOME
MPUHIUITY TOMMaba YOBEKa Kao ,,Malora CBETa y BENHKOM, CYIIPOTCTaBIbEH je
XpUIThaHCKU TIPHIHIT: “JOBEK je BEIMKH CBET y MajioMe cBeTy.” O oBoMe pacmpa-
BJBbAJy ayTOpH KOju ce momumby y panay : Ilceymo-nonucuje Apeomnarut, CBeTH
I'puropuje Hucku, ['eopruje ®noporckw....Jlydoka Teonomnka u y3BuieHa Moer-
cka ynurtaHoct J{aBuaoBa HaJ cuinHOM boxaHcke JbyOaBH mpema 4OBEKy Tpef-
craBbajy Temy Ocmora mncanma, a [lcamam uncnmpanujy oBor pazaa. [loesuja je,
YHHU ce, MOCT JbyOaBu m3mel)y bora u uoBeka.

9 1.Moj 1,26
10 Dnoposekw, ,,Acmounu oyu.. * 244-245.



BECHA O. MAPKOBUH
SUMMARY

Psalm 8 in the Old Testament by the poet and king David contains ten verses and
presents a poetical amazement of the author about God’s Creation: the entire visible
nature and Man as the jewel in the crown of the Creation. To the ancient principle of un-
derstanding man as “a small universe in a large one”, a Christian principle is opposed:
“man is a large universe in a small one”. This is the issue discussed by the authors men-
tioned in the paper: Pseudo-Dionysius the Areopagite, Saint Gregory of Nyssa, Georges
Florovsky, namely. It is David’s profoundly theological and divine poetical amazement
at the power of God’s love for man that is the theme of Psalm 8, and the Psalm is an
inspiration for this work. The poetry, it seems, is the bridge of love between God and
Man.
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Livija JovCi¢
Harmonija u sluzbi melodike:
harmonski podtekst kao
didaktiCko sredstvo

UDC 784.9

SAZETAK

Zasnovana na postulatima akustike, harmonija kao muzicko teorijsko prakti¢na dis-
ciplina pruza moguc¢nost spoznaje ogromnog bogatstva raznolikosti boja zvukova, te
je kao takvu pozeljno ucestalije primenjivati u nastavi solfeda, u cilju razvijanja har-
monskog 1 unutarnjeg sluha, izostravanja melodijskog sluha, kao i aktiviranja muzicke
inteligencije. U tom smislu, primena harmonije moze biti Sirokog spektra, a jedan od
najprivlacnijih vidova jeste instrumentalna pratnja, namenski komponovana za potrebe
nastave solfeda. Osim didaktickih, ovakva pratnja treba da poseduje 1 estetski zadovo-
ljavajuce kriterijume, da bude stilski 1 zanrovski raznolika, jer ¢e u suprotnom jedna od
primarnih uloga — emotivni dozivljaj muzike — izostati.

KLJUCNE RECT: harmonija, nastava solfeda, melodika, instrumentalna pratnja,
harmonski podtekst, vokaliza, didakticko sredstvo.

Primena harmonije u nastavi solfeda podrazumeva ne samo posedovanje znanja iz
ove oblasti od strane nastavnika, ve¢ i mastovitost uobli¢avanja i prilagodavanja ma-
terije uzrastu ucenika, kao i nastavnim sadrzajima koje predmet Solfedo obuhvata. U
tom smislu, uloga klavira, kao ociglednog sredstva, od izuzetne je vaznosti kako za
izostravanje melodijskog sluha i formiranja Ciste intonacije, tako i za razvijanje har-
monskog nacina misljenja, odnosno formiranja fonda slusnih predstava o akordima kao
potencijalnim nosiocima harmonske mnogoznacnosti jedne melodije. Osim toga, in-
strumentalna pratnja ucenicima pruza i potpuniji estetski dozivljaj, te se njena primena
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preporucuje u radu sa svim uzrastima, od muzickog zabavista do visoke Skole.

Prilikom izrade instrumentalne pratnje neophodno je prethodno sagledavanje sloze-
nosti ispoljavanja harmonskog podteksta jedne melodije. Latentno ili konkretno, prisu-
stvo harmonije u melodiji uslovljeno je prvenstveno sposobnoS¢u opazanja i razume-
vanja njene lestvicno — tonalne osnove. Ukoliko je stilska osobenost melodije jasna 1
pregledna, a tu se prevashodno misli na melodiku baroka, klasicizma 1, delimi¢no, ro-
mantizma, ozvucavanje latentne harmonije ili njena realna konkretizacija ne bi trebalo
da predstavlja ve¢i problem. Medutim, opste je poznata ¢injenica da pojava vanlestvic-
nih tritonusa u muzickom toku, kao 1 nagomilavanje hromatskih elemenata dovodi do
gubljenja tonalne afirmacije ili, u krajnjoj meri, do potpune neodredenosti — vantonal-
nosti. Kod hromatski prezasi¢ene melodike, karakteristicne za pozni romantizam, koja
je izdvojena iz svog originalnog harmonskog konteksta, gotovo je nemoguce razumeti
njen harmonski plan, odnosno, zamisliti latentnu harmoniju. Ukoliko je melodijski sa-
drzaj ,,optereeniji* hromatikom, utoliko je melodija manje samostalna 1 potrebnija joj
je harmonska podrska kao izvesni vid pojasnjenja. Duzi hromatski nizovi najcesce se
ostvaruju unutar dijatonskog pokreta ili lestvicnog intervala koji je u tonalno — harmon-
skom smislu gotovo uvek nedvosmislen, te ¢e njthovo opazanje 1 diferenciranje, a uz
odgovarajuéu akordsku podrsku, uticati na uspesno reprodukovanje, kao u sledeCem
primeru (pr. 1).

Primer 1: Diferenciranje dijatonskih i hromatskih elemenata melodije uz prime-
nu adekvatne harmonizacije!

Osim toga, kod moduliraju¢ih melodija je lakSe ostvarljivo predo¢avanje harmonske
dimenzije ukoliko su one (melodije) pretezno dijatonske grade, te izostaju nejasnoce

1 Svimelodijski primeri preuzeti su iz zbirke vokaliza sa instrumentalnom pratnjom “Minijature za
Solfedo” autora Livije Jov¢i¢, M&A print studio, Novi Sad, 2010. Navedeni primer preuzet je iz
vokalize br. 2, str. 21.
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kod uocavanja 1 diferenciranja lestvicnih 1 alteracionih tritonusa. lako sledeci primer
(pr. 2) sadrzi ucestale promene tonaliteta, to jest tonalna istupanja, Sto podrazumeva
prethodnu analizu (vantonalne dominante u vidu malog durskog cetvorozvuka), intoni-
ranje celina uz jasnu, harmonski logi¢nu pratnju, znatno ¢e olakSati vokalno izvodenje
1 doprineti tacnijoj intonaciji.

Primer 2: Harmonizacija melodije sa ucestalim tonalnim promenama

Medutim, pojava alterovanih tonova kao nosioca odgovarajucih harmonskih funkci-
ja (vantonalne subdominante ili dominante) uz ¢eS¢a modulatorna istupanja 1 promene
tonaliteta, donosi znacajnije poteskoce u opazanju 1 reprodukovanju melodijskog toka
(pr. 3). U tim sluc¢ajevima, prethodno je potrebno odrediti tempo harmonskog ritma
od kojeg prvenstveno zavisi diferenciranje akordskih 1 vanakordskih tonova. Potom je
vazno sagledati vece melodijske celine 1, u okviru njih, uo€iti harmonski nedvosmislene
,punktove* pomocu kojih ¢e sluh izvrsiti dalji odabir potencijalnih akorada i smestiti ih
pod odgovaraju¢a mesta u melodiji, u skladu sa harmonskim zakonitostima 1 ose¢ajem
za harmonski ritam.

2 Ibid., vokaliza br. 3, str. 22.
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Primer 3: Harmonizacija melodije sloZenije latentno harmonske strukture?

Treba napomenuti i to da latentno viseznacna melodika, kao u prethodnom primeru
(pr. 3) pruza vise mogucih harmonskih realizacija, te nastavnik prilikom analize treba
biti otvoren prema raznolikim reSenjima koje ucenici mogu ponuditi.

Problem vertikalnog ,,0zvucavanja“ melodije izrazito akordske fakture, tzv. melo-
dizirane harmonije, uveliko je manji, ali slozenost njene konfiguracije iziskuje ne samo
zavidnu vokalnu tehniku, ve¢ i sposobnost opazanja i pracenja sukcesivno ,,razasutih“
akordskih grupa koje se, u subjektivnoj svesti, a na osnovu rekonstruisanja ,.kvazipro-
stora“ u izvesnom psiholoskom vremenskom toku, retroaktivnim putem, stapaju u kom-
paktna vertikalna sazvucja (pr. 4).

Primer 4: Akordska melodika i njena latentna harmonija*

3 Ibid., vokaliza br. 11, str. 38.
4 Ibid., vokaliza br. 9, str. 34.




LIVIJA JOVCIC

Uprkos slozenosti konfiguracije primera, koja otezava reprodukovanje, konkretno
ispoljavanje vertikalne dimenzije pruza nedvosmisleno sagledavanje akordske struk-
ture. Pripremni oblici rada mogu biti raznoliki: od pojednostavljivanja ,;razudene*
akordske fakture 1 modifikovanja u vise ,,linearnu“ dimenziju, do realizacije akorada u
harmonskom nizu (pr. 5) 1 njihovog zapisivanja u vidu diktata, nakon ¢ega se melodija
naknadno ,,izvlaci* kao produkt transformacije vertikalne dimenzije u horizontalnu. U
oba slucaja, paznja ucenika se usmerava na analiticko sagledavanje promena, kako u
linearnom toku pojednostavljene verzije, tako 1 u troglasnoj varijanti u kojoj se opazaju
ne samo promene u registru, ve¢ 1 u polozaju ili slogu akorada, kao 1 smeru njihovog

sukcesivnog ispoljavanja.

Primer 5: Niz akorada u tonalitetu - troglasna verzija primera br. 4

Problem pri intoniranju mogu izazvati 1 melodijski primeri izuzetno ,,razudene® ro-
manti¢arske melodijske konfiguracije, bogate oktavnim prelomima, latentnim dvogla-
som 1 ucestalim promenama registara. Realizovanje melodike ovog tipa takode pretpo-
stavlja posedovanje vokalne tehnike 1 sposobnosti simultanog, harmonskog ,,primanja“
intervala 1 akorada koji se u melodiji ispoljavaju u sukcesivnom vidu. Sledeéi primer
(pr. 6) moze se prethodno realizovati u vidu radnog diktata, gde ¢e se, u odnosu na ori-
ginalni primer, izvrsiti manje registarske intervencije.’

5 Nakon zapisa, uz razgovor sa uc¢enicima, predlazu se mesta gde ¢e se pri intoniranju izvrsiti
oktavni prelomi.
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Primer 6: Vokaliza izrazito ,,razudene* melodijske konfiguracije®

[ako u vokalno tehnickom smislu ,,razlomljena“ instrumentalna melodika zahteva
izvestan napor pri intoniranju, primer sadrzi jasan latentni dvoglas (naznacen u analizi),
a ritmicki ostinato omogucava skretanje tezista sa ritmicke komponente na tonalno — le-
stvi¢ne probleme melodije. Pazljivom analizom 1 diferenciranjem melodijske akordike
od linearnog ispoljavanja dve skrivene melodije, primer je moguce ne samo pismeno,
ve¢ 1 vokalno uspesno reprodukovati. Kao jedan od pripremnih oblika rada moZze biti
zadavanje niza akorada u Sirokom slogu, njihovog analiziranja i zapisivanja (pr. 7).
Ovako pripremljeni, ucenici mogu pristupiti vokalnoj realizaciji jednoglasne varijante
uz harmonsku podrsku nastavnika. Na kraju, primer se izvodi uz originalnu instrumen-
talnu pratnju.’

6 Livija Jov¢ic, op. cit., vokaliza br. 12, str. 40.
7 Ibid.
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Primer 7: Pripremni oblik rada na vokalizi - niz akorada u Sirokom slogu

U cilju osavremenjivanja nastave solfeda, a Sto se manifestuje potrebom za prace-
njem savremenih muzickih tokova, javila se potreba za radom na melodici tonalno — la-
bilne osnove, odnosno za upoznavanjem, opazanjem, kao i vokalnim, instrumentalnim
ili pisanim reprodukovanjem primera na vantonalnoj osnovi. lako je savremena muzika
davno za$la van granica tonalno — funkcionalnog sistema, shvacenog u tradicionalnom
smislu (uzevsi u obzir dodekafoniju, integralni serijalizam, punktualizam i aleatoriku),
vazno je naglasiti da je u nastavi solfeda prisustvo vantonalne melodike ipak usko veza-
no za funkcionalnost, shvacenu u Sirokom smislu. Naime, polazeéi od zakona akustike,
atonalna muzika ne postoji. Gledano sa morfoloskog (fizioloskog) aspekta, organ sluha
predisponiran je da reaguje u skladu sa akustickim zakonitostima, $to se manifestuje
pojavom da, pri svakom percipiranju odredene tonske kombinacije, vrsi izvesnu hijerar-
hiju, rang listu tonskih vrednosti koje su uslovljene alikvotnim nizom. Imaju¢i u vidu da
muziku ne ¢ine zasebne tonske visine, ve¢ organizovani melodijski tokovi postavljeni
u izvesne intervalsko — funkcionalne odnose, moze se zakljuciti da rad na vantonalnoj
melodici treba usmeriti ka ovom drugom, ka izvesnoj funkcionalnoj organizaciji. U
prakticnom smislu, to znaci da je potrebno razviti kod ucenika sposobnost brzog prepo-
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znavanja strukture melodije od koje zavisi koji ¢e se naCin muzickog misljenja u datom
momentu aktivirati — funkcionalni ili intervalski.

Sto se ti¢e sadrzaja primera na tonalno labilnoj osnovi namenjenih radu u oblasti
Melodika, preporuka je da se u njima nalaze obrisi tonaliteta. S obzirom na to da sluh
nesvesno trazi latentni tonalni oslonac kao 1 logicku povezanost melodijskog toka sa
tradicionalnim tonalno harmonskim odnosima, pojava izvesnih lestvi¢nih, intervalskih
ili akordskih kombinacija izvan klasi¢ne tonalne organizacije nesumnjivo ¢e, na osnovu
aktiviranja harmonskog sluha, osim intervalskog nacina muzickog misljenja, provo-
cirati predstave 1 o latentno harmonskim odnosima koji gravitiraju ka odgovaraju¢em
tonalnom centru. Dakle, bez obzira na konfiguraciju 1 strukturu melodijskih vantonalnih
primera, od velike je vaznosti da nastavnik osposobi ucenike za analiticko sagledava-
nje njihovog sadrzaja, $to podrazumeva ne samo opazanje 1 prepoznavanje melodijske
strukture pojedinih fragmenata kao vrste, ve¢ uocavanje i ozvucavanje njihove poten-
cijalne vertikalne dimenzije. U tu svrhu, pri intoniranju primera ili pri radu na dikta-
tu, neophodno je da nastavnik intonativno problemati¢na mesta podrzi odgovaraju¢om
akordskom pratnjom 1 da, na taj nacin, ucenicima sugerise latentno prisustvo harmonije,
shvacene u Sirem smislu (pr. 8).

Primer 8: Akordska podrika melodije vantonalne konfiguracije®

8  Ibid., fragment vokalize br. 21, str. 56.
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Ovako pripremljenti, ucenici ¢e bez vecih teSkoca intonirati vokalizu uz originalnu
instrumentalnu pratnju, ¢ak i ako harmonski podtekst bude nesto drugaciji od pripremne
verzije’. Nasuprot navedenom primeru, izrazito linearna konfiguracija melodije (pr. 9)
nametnuce linearan nacin misljenja, te ¢e se paznja prvenstveno usmeriti na izvesne
elemente lestvicnih struktura, a Sto je uslovljeno teorijskim poznavanjem njihove grade,
kao 1 formiranim slu$no — vizuelnim predstavama.

Primer 9: Melodija izrazito linearne konfiguracije'’

Nakon detaljne analize vokalize sledi dodavanje instrumentalne pratnje kasnoro-
manticarskog 1 impresionistickog ,,Stimunga®, ¢ime ¢e ucenici, usled izlaganja sluha
dejstvu savremenijeg vertikalnog zvuka, biti u prilici ne samo da aktiviraju melodijski
sluh, ve¢ 1 da se istovremeno instinktivno intonativno prilagodavaju privremenim (pri-
vidnim) tonalnim centrima. Naknadnom analizom harmonske pratnje ucenici izvode
zakljucke o sinergiji tonalnog (funkcionalnog) 1 vantonalnog (intervalskog) nacina mi-
Sljenja, ¢ime se postize aktiviranje logickog misljenja i muzicke inteligencije.™

Na osnovu svega izlozenog moze se konstatovati da prisustvo harmonske dimenzije
u jednoglasnoj melodici ne samo da pruza izvesnu sigurnost pri vokalnom, instrumen-

9 Videti vokalizu br. 21 u prilogu.
10 Livija Jov¢i¢, op. cit., vokaliza br. 22, str. 57.
11 TIbid.
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talnom 1ili reprodukovanju u pisanoj formi, ve¢ omogucava 1 razumevanje muzickog
jezika svih stilskih orjentacija. Osim toga, sposobnost harmonskog sagledavanja linear-
nog toka umnogome utice i na interpretaciju muzike, to je za instrumentalne studijske
grupe od velike vaznosti. Naime, kao $to je za pijaniste vazno na koji nacin ¢e, u smislu
artikulacije, agogike 1 tuSea pristupiti izvodenju odredenog dela, a s obzirom na prirodu
njihovog instrumenta, tako duvacima, gudacima i solo-pevacima Cisto¢a intonacije 1
umetnicka izrazajnost umnogome zavise od sposobnosti razumevanja harmonske pod-
loge koju izvode. U oba slucaja, aktiviranje harmonskog nacina muzickog misljenja
doprinece kvalitetnijem izvodenju. Takode, posedovanje sposobnosti razumevanja i
ozvucavanja latentne podloge jednoglasnih melodija, kao 1 sposobnosti njenog konkre-
tizovanja prilikom harmonizovanja pesama 1 didaktickih melodijskih primera, od izra-
zitog je znacaja za buduce muzicke pedagoge. Pomenute sposobnosti pruzaju mogu¢-
nost formiranja logickog muzickog misljenja kod ucenika, a Sto rezultira kvalitetnom 1
svrsishodnom nastavom.

Na kraju treba dodati da se uloga nastave solfeda ogleda ne samo u tome da osposobi
ucenike za razumevanje 1 reprodukovanje odredenog muzickog teksta, vec 1 da razvi-
je ljubav prema muzici; u tom smislu, insistiranje na bogatoj primeni harmonizacije 1
instrumentalne pratnje u nastavi doprinece da ucenici sa ve¢im interesovanjem i zado-
voljstvom ucestvuju u zajednickom radu.

SUMMARY

Based on postulates of acoustic, harmony as musical theoretical and practical disci-
pline it offers the possibility of understanding the huge wealthy variety of sound colors,
and as such it is preferable to be applied in the lecturing of solfeggio, with the goal of
forming harmonical and inner hearing, sharpening melodical hearing as well as activat-
ing musical intelligence. In that sense, the appliance of harmony can be of a wide spec-
trum, and one of the most attractive forms is instrumental accompaniment composed
for the purpose of solfeggio lectures. Apart from didactical, this accompaniment needs
to have esthetically satisfying criteria, so as to be stalistically, and genrewise various
because otherwise one of the primary roles — emotional experience — might be left out.



LIVIJA JOVCIC

Prilog: Vokaliza br. 21 iz zbirke ,Minijature za solfedo* autora Livije Jov¢i¢
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3opan Tonosuh
JIBaHaecT

JlBanaect moprpera. JlBaHaect aytomoprpera. Ha mpBu mornen cBe pasimuuuTH
Jbyma. Ha ipyro miename, jenan ncTd 4oBeK. JETHO MCTO JIMIIE C IPYTavnjiM H3TIEIOM.
Hpyraunja dpusypa. dpyraamju 6pkosu. Jpyrauuje oneno. C kamom. C apyradmjom
Kxariom. be3 kare. Morio 6u ce peh j1a ¢y T0 TOTOMIIM CTapo3aBeTHHX MIeMeHa. Morio
ou ce pehn ma cy To zmera jemuor oma. U cBe je To TauHo.

[pomne ¢y gyre roarHe W30JaIIKje 3eMJbe, TOTATHE HECTAOWITHOCTH 1 HECXBATIbH-
BUX JIPYIITBEHHX JelnaBara. CypoBOCTH, TUIIMEPH]e, YCaMIBEHOCT, TOPAOCT, JIakKJIbH-
BOCT...

CBe TIPeTXOIHO HABEIEHE Pedr MOTY Jia CTaHy Y jJelHy: npejcusmasare. Bpeme
Koje cam kymmao y CpOuju, mocienmme aerenuje XX Beka, CATYPHO HHj€ yCaMJbEHO Ha
3eMasbckoM mapy. CBaky je 4oBek OMo Beoma Onmu3y BehuHe CHTyalluja Koje caM Y Hu3y
peun y mpehanimbuM pedeHnIama, TeK JoTakao, y 0eCKpajHOM HU3Y TIOMIACTH.

Mrucnehn o ToMe HeKOHMKO TOJMHA, Y TPEHYTKY Kajla ce YMHUIIO JIa j& CBE MPOIILIO,
peanu30Ba0 caM MHTUMHH TiepdopMaHc, Ha Tepack cBora aresbea. Jlemasame je Goto-
rpadcku 3a0eNexeHo Y3 aCUCTEHITU]y OMMCKOT MpHjaTelba, BPCKOT YMETHHKA (hoTorpa-
duje mpodecopa bparnmupa Kapanosuha ca Gakynrera npuMemEHHX YMETHOCTH.

[IpecBnaverme cuMOOIMYKH TOBOpH O cBUMa Hama. O Hama Koju kajia ce Hahjemo y
JIeTMKATHO] CUTYAIlHj|, CBAKO Ha CBOj HAYKH MOKYITaBa Jia mpoHahe m3nas. M3na3 Huje
YBEK TaMo TJIe Ta TPakuMo. MU ce He MpeCcTaBbaMO YBEK OHAKBUMA KAKBH CTBAPHO
jecmo. To je BeunTa urpa koja OanaHcupa u3Mel)y J1Be MUCIH: Huje 8aJiCcHO KaKo uzeie-
0a, eeli wma jecme / Huje 6axcHo wma jecme, 8eh Kako uzeneoa .

[TormenajMo Ta Jva Koja Cy HAMK jeTHO ApyroM. Hummra Ty Huje T0CIMKaHo enek-
TPOHCKOM YETKHIIOM Tako 1a 0w m3rienano jemmre. CBe ce BHM, CBaka O0pa, CBaka
OyOyJpuiia, CBU TparoBu Opujada mocyie Op3or, rpydor Opujama. 3a pasiauky of JHIa
,,[IO3AMIbEHHX,, 32 YOP3aHH CBET MOJIE, KOjeM CY CE CAaBPEMEHH MOIUTHYAPH MAKCHMAJl-
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HO MPHOIMKUIIN U KOJU HAC UCTO K0 U JIMLA Ca MOJIHUX TTHCTA IVIeajy CBOJUM Yeiuy-
HUM TIOTVIEIOM HEKHOTA JIHIA KOjeM Ce MOpa BEPOBATH, OBO CY JIWI[A YHjH Cy TPArOBH
CBAKOJTHEBHIIE jACHO BUIJBHBH U PEKIIO OU ce HEIPOMEHIBHBH.

Axo Oucmo Muciuny OuOMjcKu, Tpaxkehu y bHUMa KONEKTUBHH JIHK, JTUK 3a)eTHIY-
KOT TIpeTKa, OHa OM CBako HOCHIIO TTOCeOHO uMe 1 3Basio Ou ce: CyHIIe Koje ce MOHOBO
paba, Kyna, bux, JlaBuh, Jlaha, Marapan, Kouryra, 3muja, [llarop, [Tanma, Byk nm
Macnuna.

A MoxeMo y BbHMa TPAKUTU U Hahu Halue KoMIluje, npujatesbe, no3Hanuke. O0u-
4HE Jbyzie Koje cpehemMo cBaku JiaH. Bo3zaua kaMmoHa KOju Ce yIpaBo BPaTuo U Crpema
ce J1a 0TBOpH KOH3epBY IiBa. O30MIBHO JIMIIE KIHKEBHAKA, CIIPEMHOT 3a TyT Ha 1oce0-
HO KEbIKEBHO Beue. 3a0puHyTOr Bohy paJHUUKOT CHHAMKATa, yXxBaheHor usmely 1Be
pactpskyhe MUCIH, MICTH 3aXTeBa i MUCIH oOehama. PaHo meH31MoHNCaHOT CITyKOeH -
Ka JIp’KaBHAX OpraHa M3amuior Y CBOjy PEeIOBHY MIETHY 10 o0MIKmber napka. Jpocedy
Ha 000/Ty rpajia Koju je TO ITo jecTe U He 61 ymeo apyro aa Oyne. CHOPTHCTY y O3HIM
TOIMHAMA, KOjH MIe MM ce Bpaha ca TpeHWHTa Kao HABMKE U3 MIIAJI0CTH MJTH JKeJbOM /1
ce MIIAJI0CT MPoyXkH. YMHOBHUKA JIOKATHE OaHKe 0K Yeka J1a 13 MHTEPB]y 32 MECHY
TeneBu3Mjy. TpakTOpUCTy ca OOMIKIbE IUIAHTAKE Y BPEME KAaCHUX JECEHUX PaJioBa.
Tprosia u3 GakamHMIIE O] PEKO IMyTa, KOjU YeKa Ja My HCTOBAPE TEK IPHUCTHIIY POOY.
Poljaka ca cena kojer je n3HeHaauo o0jekTuB (oroanapara. [Ipodecopa ynusep3urera
3aTEUEHOT MCTIPE]] ITaHa C HAYYHOM JIUTEPATypOM HEOOMYHOT HACIIOBA. ..

CBako 01 BUX MOMAJIO 3aBUIH OHOM JPyToM, MUCTIEhH /1a Y TerOBOM JKHBOTY HEIll-
TO UMAK HEJ0CTaje, HEMITO j& U3MAKJIO KOHTPOJIH.

®ororpaduja je ore y QyHKIMjH OENEKHUIE COIM]ATHOT PAJHUKA, TAYHHU]E,
YMETHHKA KOJH je Ha TpeHyTak To moctao. Hame Bpeme je noba pauynapa. Y3 Beh pa-
HHj€ 0CBOJEHY TEXHOIIOTH]Y M3y3eTHE ONTUKE, J00MIM CMO 4apoOHY KYTH]y Koja ce Jia-
HAC KOPUCTH y pa3HOpa3HE CBPXE, TJIE TIPUMAT APIKe IPUMEHEHE YMETHOCTH, HAPOUUTO
rpaguyKy u3ajH ¢ myHOM ynotpedom dotorpaduje. [locnenmux roquna cy 4€cTo mo
TEMATHIN ¥ U3PAKAJHOCTH TIOJ]j€THAKO 3aHUMJbHBE MIMPOKO] YMETHUYKO] MyOmuim. Y
IIYMH CIIMKA HAPABJbEHHUX PA3HUM TUTHTANHUM TOCTYMIIMMA MOTIO OV Ce HalpaBHTH
MHOTO TIOJIEJTa, TPYTa, pasinduTe ynorpede Gororpadckor mocTymka.

Y Bpeme kaza ce pahana morpeda 1a 1 caM UCKOPUCTHM (POTO-MENIH], Y COTICTBE-
HOM YMETHHYKOM H3pa3y, 010 caM CBEIOK Kako MyTeM IITAMIIAHOT U €IEKTPOHCKOT Me-
auja ororpadujy Kopucte y NOIMTHYKE, ponaraHjiHe cepxe. M Huje Ty 610 MHOTO
paziuKe ca Koje cTpaHe Ou Ouna nnacupana nahopmarmja. U jeqHu u apyru cy 3a cBoje
HAJIOTO/[aBLE TIPUIPEMaIn U 00jaB/bUBANM, MOHEKAJ MPEY3UMAId U y PasiIuyuTOM
KOHTEKCTY TIPHUKa3UBAJIH UCTH CHUMAK. Heku Cy Tmpero3Hamm CHIMKE HCTOT Macakpa,
00jaBJbEHOT y MEIMjMa CYTIPOTCTABLEHNX CTPaHA, C MOTIUCHMA KOJi 0¥ yKa3uBasu
J1a Cy IOYMHUOIM: OHU Opyeu. CETHMO Ce 1 M3jaBe KaKo j€ PyIIEHe, a CIeCTBEHO TOME
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¥ CHUMIM PYIIEH:a BbYjOPIIKHX Kyla OTH3HAKHba, CAaBPIIEHO YMETHHYKO JIEN0, PeMEK-
zieno naHantmue. .. Mucnehu o ceeMy Tome, Hanasehu ce y cBeMy TOMe, TTHTa0 caM ce,
a TIUTaM Ce ¥ cajia — Kyo niosu 06aj opoo?

Otyna je MOXkma J0Ia0 MPUMApPHA TMOJCTHI] 33 KPEHPAmhe KPATKOT MHTHMHOT
nepopmaHca, 4iju je KOHaYHM MCKa3 BUIJbHB Y cepuju potorpaduja koja, mpeacra-
BJbajyhu JeIHO UCTO JIHIIE, 3aIPaBO T03UBA HA PA3MHUILBABHE KO CMO CBU MH Y Pa3iiy-
YUTHM CHTYalljaMa U KOJIMKO j€ MpecBlayetha noTpedHo ja brcmo mpeskusenu? A,
3a OHE KOjU MHCJIE J]a TO HE pajie, 0CTaje MUTarbe Ja MPEUCIUTajy CONCTBEHY CaBecT U
0e3 Tpaxxema OMpaB/iama 3a CBOje MOCTYIKE Hajmpe mpoHal)y cBa CBOja JHIA Y jeTHOM
marty. Hecipemuomihy jia mornenamo y ayOuHy cBora Toriena, onemoryhaBamo cebe
Jia yXOBHO pacteMo W Oya1emo CIpeMHH Ja, MoMakyhn ce0u, yHampeammo u cBoje
OKpYKEHbe.



Becna Kpumap
Op1 JKMBOTHOT JOKYMEHTA JI0 IpaMe Ha
IPUMEPY CTBAPAIAYKE PATUOHHUIIE
yiana Kosaueuha

UDC 821.163, 41-2, 09 Kovacevi¢ D.

Haxanocr, y oBoj cpenynu 1 Ha bankany, Ma Kon'ko aapa
3a ancypj UMaiy, HeMoryhe je CMUCIUTH HEIlTo WITO ce
Hehe goroauty. YuM yKIbyunTe THEBHUK, BH BUIUTE [1a BAC

je CTBAPHOCT IIOTYKJIa IO KOJICHA.
Iywan Kosauesuh/ Mucnu, HUH, 12. jyn 2012. 6p. 3211, 6

3a Temy Ofl KMBOTHOT' JIOKyMEHTa JI0 Jpame, ojabpania caM Haller HajIuiojHujer
npamckor mucua Jlymana KoBauesrha' u jeqHO 01 BWEroBHX TMOCTEABUX IPAMCKHX
ocTBapema — I enepanty npoby camoyoucmsa.

Kwuorcesna paduonuya Jlywana Kosaueguha

[Tosuaro je, mpema nHtepBjyuMa Jlymana KoBaueBuha u3 ocamjeceTx romHa
Jla HETOBO MHCAkhe IpaMa Todrmbe y camoonopan. [Tucamem ce Opanu on oceharma
MYYHHUHe, Tal)era U peBoiTa Koje Y JKUBOTY, TOTOBO yBek oceha 300r “HajMame aeceT
T0jaBa, CTBAPH, JbY/IH, BUXOBOT TIOHAIIAka 1 MUIILbera”. To ¢y TeMe Koje ra oncenajy
¥ OH KX ce ocio0alja Tako 1T UX MPETBapa y CMEITHE MpHYe.

— To ocnoboheme mounme kaja Ha HEKY O MOJUX OTCECHBHHX TEMa W3MHCIAM,
TMIPOYUTAM WIIK YyjeM J00py mpuuy. Amu — yrno3opaBa ayTop — He CMEM HH Jia TOMH-
CIIMM JIa TTUIIEM TIpe HEeTo IITO M3y3eTHO MPEIM3HO OIPEnM 0 ueMy ce y Oymyhoj apa-

1 Jlyman Kosauesuh je pofjen 12. jyma 1948. y Mphenosiy nopen larma. OcHoBHy mkoiy je 3aBpImmo
y larmy, a ruvuaznjy y HoBom Caxy 1968. Akanemujy 3a mosopuite, M, pauo 1 TEIEBH3M]Y je
crymupao y beorpazy; aumomupao je Ha Ozcexy apamarypruje 1973. romune. Ox 1973. ronmne je wian
Vrpyxema kiikesrrka Cponje. Ox 1973. 1o 1978. romune paau kao apamarypr 3a J{paMcku mporpam
TB Beorpaz. O 1986. 1o 1988. roume 6mo je nonent Ha GakynTery apamMcKux yMeTHOCTH y beorpay.
Y nepuomy ox 1998. o 2005. roxune je mmpektop 3sesmapa Tearpa y beorpamy. Y toky 2005. 6wo je
ambacanop CLII y Mopryramiju. Oxro6pa 2000. romuse n3abpat je 3a gormckor wiana CAHY.



MH pajii. 3aTo MpoJasy JefHO, NPHIMYHO Iyro BpEME, JOK TEIIeM H IayaMm Ty Mojy
T4y, CBE JIOK Y TVIaBH He Oy/Ie TOJMKO jacHA Ja y CBOM HAjIy’KeM OONHKY MOXe Ja
CTaHe y jeIHy jeIHHY PEeUCHHITY.

Taxo je Ouno u ca meroBuM HajoobUM ApamckuM aenoM Ceemu [eopeuje yousa
axcoaxy.

Ty npecynny “pedeHully koja apamy 3Ha4u” M3Bajao je yMECTO MHCLA HEroB JAesa
[[BeTko, He cyTehn, HapaBHO, 1a he ce oko we uctuectu apama Ceemu I'eopeuje youja
axcoaxy. Kao u obmdHO cTapar ce Bpatio y cBoje Miaauhko 100a, Kaja je, Ha xa-
JI0CT, 3eMJba IPXTala Ofl ayCTpHjcKuX Tomosa. [locne Te mpBe pedeHuIie, cem peKkoH-
cTpyKiuja renor gorahaja. 3atum je aytop npountao 20 KimbHra Koje ToBOpe 0 BpeMEHY
on Lepcke Outke no CapajeBckor aTreHTara, Kaja ce aemasa apama. Tpebano je xa
TIPOHUKHE Y KOMIUIEKCHA ocehama 00MIHOT YOBEKa TOra BpeMEHa KOjH TaMaH IITo je
OCTaBHO MYIIKY M3 OaTKaHCKOT paTa i MPUXBATHO Pajio — ako HHje y MelyBpemeny 060-
rajbeH — uyje 3a OepauHaHI0BO YOUCTBO, 3HAjyhu 1a je To Io4YeTak HOBOT pata.

Kako u ca koje cTpaHe na “HamajHe” Ty TpHYY, OBOAOM THcama apame Ceemu
Teopeuje yousa axcoaxy, To pa3sMUIIIBAILE J€ TPAJalo MyHE YETUPH TOIHHE.

Jlyman Kopauepwh Bumie Bou 1a OYHT YOBEKA IPOTHB paTa W 3JOYMHA TIPHKAKE
MHTHMHOM TIPAYOM O TOME Kako 3710 Tipel)e Tpeko )KMBOTA MOjeMHIA, a HE «ITaKaT-
CKHM) TOTyCATHHM YMTambeM HMEHA XKpTaBa para’,

Hajuzeolenuju cpncku opamcku nucay

VIHTEH3MBHUM JOXKHBJbAjEM CBETA OKO ceOe M TPAHCTIOHOBAWEM IOKHBIHEHOT Y
npamcku u3pas, yman KoBaueBuh BpeMeHOM mocTaje Haju3BONeHH)U paMCKH MHCaLl.
U3Bohenuju je u on bpanucnasa Hymwha (3a jxuBota), Haluer HajmomynapHujer cpi-
cKor komenuorpada. MimmpecusHa je merosa oubmnuorpaduja, na 3ato Bajba KpeHyTH
o1 TeaTporpa)cKux MmojaTaka.

Hpame: Mapamonyu mpue nouactu kpye, Padosan Tpehu (1973), llIma je mo y
myockom duhy wmo ea 6oou npema nuhy (1976), Ilponehe y janyapy, Ceemupcku smaj
(memo 3a menty y ctuxy) (1977), Jlumynayuja na ceny (1978), Cabupnu yenmap (1982),
Bankancku wnujyn (1983), Ceemu 'eopeuje youja axcoaxy (1986), Knaycmpogpobuuna
komeouja (1987), poghecuonanay (1990), Vpuedecna mpaceduja (1991), Jlapu Tomn-
con — mpazeduja jeone miadocmu (1996), Konmejnep ca nem 36e30uya (1999), Jokmop
Hlyemep (2001), I'enepanna npoda camoyoucmea (2008), Kusom y mecnum yunenama
(2011), Kymosu (2012).

2 Bmagan CnaBkouh, Kruoicesia paouonuya Jywana Kosauesuha / O30umho auye y gpadpuyu,
Ceem, 6p. 94, beorpan, 27. nHoBembOap — 10. nenembap 1985.
3 Becna Poranosuh, /lecem aicusoma na baakany, Ionmuxa, 28. maj 2012.
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Pexwupao je y 3Be3napa Tearpy, kKao mpBa M3BOlea, CBOjE MO30PHIIHE KOMAJE:
Knaycmpogoouuna xomeouja, Ilpogecuonanay, Ypneoecna mpaeeouja, Jlapu Tomn-
COH — mpaceduja jeone miadocmu, Konmejnep ca nem 36e30uya, [loxmop Llycmep,
Tenepanna npoda camoyoucmsa, Kusom y mecnum yunenama n uuje 300r domectu
3aBpimo Kymose.

Jpame [lymana KoaueBuha urpajy ce y mo3opuIITHMa y MCTOYHO] M 3allajHO]
EBpornu, Benukoj bpuranuju, CAJl, Kanagu, Upany, Hosom 3enanny. Camo y Geo-
TPajICKIM MO30PHIITAMA OUTPaHO je Tpeko 2500 mpencTaBa HETOBHX JApama Koje je
TIOTIIE/IAJIO BHIIIE O] MIJTHOH H 110 Iezianana. CBe merose apame paljeHe 3a mo3opuiTe
€MHTOBAHE Cy 10 HEKOJMKO MyTa Ha TEJIEBH3MU]jH, Ka0 CHUMIIM O30PHIIHIX TIPECTaBa
WM KQ0 MPEICTAaBE a/IAIITHPAHE 32 TENEBH3H]Y.

®unmcka cuenapuja: bewmuje (1976, pexuja XK. Hukonuh), IToceban mpemman
(1978, pexuja I'. lackamesuh), Ko mo mamo nesa (1980, pexuja C. [lujan), Mapa-
monyu mpue nouacuu kpye (1981, pexuja C. llnjan), barkancku wnujyn (1984, pe-
xuja Jl. Koauesuh u b. Huxomh), Cabupnu yenmap (1990, pexuja I. Mapxosuh),
Iloozemme (1995, pexuja E. Kycrypuna), Vprebecna mpaceouja (1995, pexuja T.
Mapxkosuh) u llpoghecuonanay (2003, pexuja JI. Koaueuh).

3a reneusnjy je Hamcao TB npame: [Tospamaxk nonosa (1974), Jleocobna kagana
(1975), 38e30ana npawuna (1976);

TB cepuje: Yapoax u na nedy u na semwu, y 13 emuzona (1976), bura jeonom jeona
3emma, y 6 emmsoma (1995)

Hammcao je paquo apame: 828 kunomemapa cesepto 00 npse sapouiu (1970) u buo
yosek (1970).

Jpame cy My mpeBefieHe Ha: HEMAUKH, EHITECKH, (DPAHILyCKH, HTATH]aHCKHU, PYCKH,
YEIIKH, CIOBAYKH, TPUKH, OJBCKH, MAKEIOHCKH, IBEICKH, GUHCKH, Mal)apcKu, pyMyH-
cKku, OyrapcKki, KHHECKH, CTIOBEHAYKH, TEPCH]CKH, TYPCKH, KATAIOHCKH, IITAHCKH.

Hyman Kopauesuh je Harpalen MHOrUM Ipo)eCHOHATHIM, TIO30PHILIHIM U (QHIM-
CKMM Harpajama y 3emJbi: u3mely octanux To cy: yetupu Crepujune Harpaze u Cre-
pujuHa Harpaza rpaga Bpumra 3a Haj60sby kKomenujy, aBe Harpane “bpanko homuh”,
Harpana “Joakum Byjuh”, varpana “Muonr Hpmancku”, Harpana “Mapun pxuh”,
Oxrobapcka Harpanga rpana beorpana, nse 3narne apene, Harpama “Bjexocnar Ad-
puh”, “Ctjenan Mutpos Jbyoua”, I'pan tearap bynse u apyre.

JlobutHuk je MHorux MelyynaponHux Harpaza: asa I'pan [Ipuja 3a cuenapuo Q-
MoBa bankancku wnujyn u lpoghecuonanay na @unvckom dectuany y MonTpeany.

Cuenapwuo 3a IIpogecuonanya je 610 HoMuHOBaH Mel)y T1ecT HajOOBUX €BPOTICKIX
criienapuja 3a 2003. ox ctpane EBporicke gunmcke akagemuje y bepmumy.

®umm Ko mo mamo neea mporiamieH je 3a Hajoosbu (GHIM jyroclIOBEHCKE KHHEMa-
torpaduje Hactao ox 1945. no 1995.
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Kmure ca npamama Jlymana KoadeBrha o6jaBibeHe Cy y MHOTUM M3/IatbiMa Y Ha-
1110] 3eMJbH K0 U Y HHOCTPAHCTBY, a y aenemopy 2004. 00jaBibeH je ieroB poman Meda
nesa ony3 n 2008. xwura eceja / mpuda 20 cpnckux nooena.

Hpama Ceemu ['eopeuje yousa asxcoaxy usseneHa je y Hanmonannom teatpy y Atu-
Hu 1995. ronuHu Kao mpBu MK M3BeAeH cprcku koman y [puxoj. IIpogecuonanay
je urpad y 33 uHocTpaHa 1no3opuiuTa, u3Mel)y OCTanor Uy MPecTUKHOM MaphCKOM
Théatre de la Ville, y janyapy 2004. Ta npama mpeBeqeHa je U Ha KaTalOHCKH je3UK U
noxuBena je mpemujepy, y anpuy 2005. y Harmonannom teatpy y bapcenonu. IIpo-
(ecuonanay je nmao npemujepy y Texepany, a Jlapu Touncon vHa HoBom 3emany.

banet Ko mo mamo nesa y Hapomrom nmozopumty y beorpay msBene je Ha 0CHO-
By Jmbpeta-cueHapuja 3a ¢punm Ko mo mamo nesa. Mapamonyu mpue nouacuu kpye
UTpaHH Cy Kao Mjy3ukin y beorpazy u kao onepa y Ayctpuju.

V Bapmasu IIpogecuonanay je u3BeneH y MO30pPUIITY U HA TENECBU3U]H, KA0 Y
[apusy, y bparu y [lopryrany u y ®pubypy y 1lIsajuapckoj, Cabuprnu yenmap y llna-
HUJW...

Jlpamcku mekcm kao npeonoscak nosopuuite npedcmase

HheroBu TekcToBU BP0 O30 Cy OCBajaiiy MyT 0 TO30PHIIHE CHeHe. Y MOCTEABUX
JIBaJIECET TOIMHA, Kajia Ce MOCMAaTpa Pemeproap CPICKUX MPO(EeCHOHATHUX T030PH-
uiTa, HajusBohenuje komeauje Jymana Koauesuha cy: Ceemu ['eopeuje yousa axcoa-
xy — 11 myra, Cabupnu yenmap — 10 myta, Mapamonyu mpue nouacnu kpye — 9 nyta,
Ypnebecrna mpazeouja — 8 nyra, Knaycmpoghoouuna komeouja — 7 nyta, Jlapu Tomncon
— mpaeeduja jeone mnadocmu — 6 nyta, JJokmop Illycmep — 4 myta uT.

HopmanHo je 1a cBaku peuTelh YHOCH TyX CpeIMHE M BPEMEHa Y JIENO KOje Peku-
pa. JlpaMcKu TeKCT yBeK je caMo TPEeokak 3a ApaMcKy MPECTaBy | 3aTo JBE Tpel-
CTaBe HUKaja He MOry OutH ucte. [1o30pHIiTe je KOJEKTHBAH YMH KOTa CTBapa APAMCKH
THCaIl — ayTOp TEKCTa, PenTelh KOji Ia 0XKMBJbABA HA CIICHH y Capaibi Ca YMETHIY-
KUM capafHuiuma (cueHorpad), koctumorpad, KOMIo3UTop, kopeorpad), a CLeHy mpe-
MyLITa IyMadykuM kpeaijama. HapaBHo, cBe 0BO He OCTOjU Ka0 yMETHUUKY 4KH Oe3
MHTEpaKIIKje C MyOIuKoM.

Hena [lymana Kopauesnha Ouna cy MHCIHpALja MHOTUM PEIUTEbMMA TO30PUILL-
HUM 1 (QHIMCKHM J1a FeTOBO JIENO TIPEHECY MM Ha TIO30PHIIHY CIIEHY WIH Ha BEINKO
TLIATHO.
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Tenepanna npoba camoybucmea

Tenepanna npoda camoyoucmesa uma ogHacnoB «Majio ropya Komeuja o Jaxm» jep
TOBOPH 0 “MEXaHM3MY Y KOjH yIa/Jia YOBEK IITO ra CBHU Jlaky obehasajyhu My crac”.

3aHIMIBUBO j€ /1A ce mucarl mpobnemMoM (TaHeTapHe) naxu 0aw jomr o Cabuproe
yenmpa, jep, Kako Kaxe: JIaXK BiIaja O UMeHoBama Hame uianere; 70 % je Boma, a
Ha3BaHa je 3emsba. [IpemmuTame KUBOTA U O30PUIITA MPOBTA4H ce of Kraycmpogho-
OuuHe komeduje, a y JIBe TIOCIEIHbe KOMEIH]je 01a3u ocedHo 10 u3paxaja. ¥ apyrom
neny komenuje I enepanna npoba... umenyje mymne y apamu Camoyducmea y yinore
KOje urpajy y MeTahu3uukoj KOME/IHju:

[TIYMALL, y yno3u Camoy6une u Camoyouuutor bpara

[JIYMAL y ynorama yetupu bpara: Kanerana u busnncmena, [cuxujarpa u Az-
BOKara

[TTYMALL - PUBAP

[TTYMULIA - JIEBOJKA

[TTAC 3 TOHCKE KABMHE

['mymar (koju je urpao Camoy6wuiry, Camoyouunsor Opata u [ymua nocse npekuia
npo6e).

He... Hehy youru Pexucepa ... Hehy Huxora yourn... [1a, oBo je, umax camo mo3o-
pHIITE...

(Knama ce, mo3uBajyhn npujaresse — [1ymue na jol)y u moTBpie merose peun, 1a
je 0BO, camo mo3opuiTe...) ¢

Kao 1 cBe 100po ckpojeHe KoMeuje 0 aHTUYKKX BpEMeHa JI0 JaHac 1 0Ba KoMelHja
Jymana KoaueBrha nma mposor u enuiior. Y moveTKy j€ MajcTOPCKU OMHUCaH MPerns3-
HUM TI0T€30M BPCHOT Tipo3aucte [lokywaj camoyoucmea necpehinoe apxumexme:

«JlyHaBCK1 MOCT

Orpau mpumasu cpeoBedaH YOBeK — u3Mel)y MmefeceT u IessieceT TouHa, Y CH-
BOM MaHTHITY, TIOMAJIO PACejaHoT, CITy)eHOT ToTea HCTo OKPYIINX CTakaia Haoyapa
3a BUJL... Hacnmama ce Ha orpajy, mocMatpa TaMHy MOBpIIUHY peke Y HONHOj THIIUHY,
ocBphe ce — TIpoBepaBa Jia M ra HeKo TMefla, CKMia MAHTHII U YPEIHO Ta MpecaBHja,
«cmaxe ocTaBibajyhu ra mopes MetanHe orpae... M3 yemosa cakoa mpBo Baju HOBYA-
HWK, T1a TUIABH KOBEPAT, X Ha Kpajy MoOHIHA Tee(oH... CBe TO MakJbHBO CTaBJba Ha
TIPeCaByjeH MAHTII, ¥ Jlajbe Tienajyhu na veko He Hambe ... Kax mpol)y petka xona y
0B0 J100a HOhH, yCTIpaBy ce, 0CMEXHE U Tohe Kopak — J1Ba, Kao J1a j€ 3aCTao y METHH.

Uum ayromubun Hectane, Bpaha ce 10 MaHTHIIA, HACTaBIbajyhut CBoje camoyOuad-

4 [enepanua npoba camoyducmesa, Mano ropya komeauja o taxu, CK3, komo, kiura 673, beorpan
2008.
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Ke TPUTpeMe; TIeJAHTHO, MEPHO F OYUIIIETHO CBE PaHH]e OCMHUIILBEHO.

[TomTo je 3aBpuINO “TeXHUYKH €0 Mocna’, MOMKe IIaBy 1 32 TPEHYTAK IIe/1a My T
3Be3aHOr Heba, Kao Ja mocMarpa Kyaa he oTvhu Kaj OKOHYa MyKe Ha OBOM CBETY...
Cxupna Haoyape, CTyIITa MX HA MAHTHII, M4 TOIKE JIECHY HOTY Ha orpany, u Beh je
(6m0) 3aceo Ha MeTaTHM OpaHUK, KaJ[ ce HETNAHUPAHO HEYera CeTHO, Hevera ITo Ou
Ommno 100po 1a ypaju, CIyniTa HOTy ca orpaje u y3uma teneoH ca Mantuna. bpso
nobuja JleBojky koja My je OmIia ‘cBe y KHBOTY , TIOCIE/IEHE IBE TOIUHE”,

Cam ayTop 0 1omacky HecpehHOT apXUTEKTe Ha MOCT Y HaMEpH JIa CKOUH Ca Hhera,
TOBOPH Ka0 0 “37paBCTBEHO] KapTH HAIIET BpeMeHa™, jep ce YOp30 cyouasa ¢ OpraHu-
30BaHOM TPYTIOM JbYIM KOJH MMa]y 33J1aTaK J1a CIPeyaBajy caMoyOucTBa...

[Ipobnemy camoyOKCTBa MHMBH/IYE Jaje IIUPE 3HAYCHE, KOCMUYKH OKBHP.

T'enepanna npoba camoybucmea, Hactana cefam roguna nocie Joxmopa Lllycme-
pa (2001), roBopH 0 CIOKEHOM M MPOTUBPEIHOM MOpAIY H IOpeMeNeHOM HICHTHTETY
JIaHALTEET YOBEKA H HALIET APYIITBA, onTepeheHrX Hen3BecHONy 1 Pa3IuInTUM U3a-
30BHMA ET3UCTEHIU]ATHOT TPEHYTKA Y KOjeM MOCTOje.

Y mpocropy caBpemeHor beorpajia mpoHanasu apamy ancypja i rpoTecke y Kojuma
’KMBY JTAHAIIBI YOBEK, M3 KOJUX Y OCHOBH IIPOM3IIA3€ CBA HErOBA paHmja MO30pHIIHA
nena, y I'enepantoj npoou camoyoucmea Hally HEOCPEIHY CTBAPHOCT ayTOp BUIH Kao
MHOTOCTPYKO UCTIPEIUIETEHY MIpy pasiMdUTHX KUBOTHUX U KIbIKEBHHX JKaHPOBA —
Kao Jpamy y JpaMmu, Tpareaujy y KOMeIuju, CaTupy y rpotecku, gapcy y Tpareauju. Ta
ipama je cUMOOJMYHA TPArnKOME/IMja TaHALImET BpEMEHa, K0ja YMHOXKEHUM, J100po-
BOJBHUM HJIM HAMETHYTHM YJOraMa Koje HOCE HeHH MPOTaroHMCTH MoKasyje 1o Kojer
cTerneHa onOpaMOEHNX MeXaHH3ama je IPUHYleH Ja ce CIyCTH YOBEeK HaIleT BpeMeHa i
mpocTopa aa Ou OICTao y Tpareuju arcypa u arpecuje dnju je 6ecrioMoHu CBEIOK.
Crora ce ['enepanta npoba camoyoucmea, 1o CB0joj CIOKEHOCTH U CEMAHTIIKO] TyOH-
HH, MOXE CMaTpaTH, Kako i CaM ayTop CyTepHILe, (erOBOM JI0¢a]] Haj0O0Ibe HAITMCAHOM
JpaMOM.

Hacranak u oBe npame nponpaheH je OpojHUM HHTEPBjyHMA KOj€ je ayTop aao Opoj-
HUM Me/IMjiMa. JeTIaH Ofl X HOCH 3aHUMJBHB HACIOB: [ 01U JHCUBOM ce OPaHu cMexom’
y xome Jlyman KoBaueBuh o0jarmaBa cBoje OpHBE 3a MHCAHmE KOME/H]e, jep KUBHUMO
Y 3eMJbH Y K0jOj j€ JIAKO CKOYUTH C MOCTa:

— Wutepecosano Me je mra je To 1o aanac, 2008, a mpe ceam-ocaM ToiuHa ove-
KUBAJH CMO J1a hemo KUBETH MHOTO 00Jb€, IOBOMIH JbY/IE Y CUTYAIH]y J1a YUMHE 30UHHE
npema cebu u pyruma. Hucam Morao a He IpUMeTHM Jia Cy caMoyOKCTBa 1 yOuCTBa

5 Hcro.
6  Pamvuna Panocasmesuh, 30. nenembap 2008.
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TMocTana enuaeMUYHa M0jaBa, 1 1a ¢y BepOaiHa obehama Koja Cy YOBEKY JaHacC Mo-
Hyl)eHa, caBeTu JaBJbEHHUKY — IUIMBA], TTMBA] 10K MMAIIl CHAre, IOK Ce HE YMOPHIL U He
ynasui. U To je, y ocHOBH, Moje ocehame BpeMeHa y KojeM KHBUMO, Y KOjeM Cy HO-
BUHE U TEJEBU3HU]jE TIPEMyHE CBAKOJHEBHUX U3BEIITAja O TOME JIa j& HEKO Herjie mobuo
hamunmjy, a OHaj APYTH MMAO 3PHO BHIIE Y [TIABH, WK HUje NIMA0 HUKOT TIPH PYIIH, Ta
je mytao y cebde. On TakBuX HH(pOpMAIIHja HEMATe TJIE 1A CE CaKpHjeTe.

Ay, y 0BOM KOMaJTy OCTOjH “peka MOHOPHHIIA — 1a myOmKa He Ou J01Ia y mo30-
PHINTE ¥ M3aIILIa JOIIKjE PacTIONOKEHa HeTo MITO je YIIIa, TPYAHO CaM Ce J1a HAIIIIeM
mTo je Moryhe 00Jby KOMEH]y, 1a ce JbYIHU CBEMY OBOME HAaCMe]y Ha jelaH, 1a Tako
HECKPOMHO KaykeM, JIEKOBUT HA4MH, 1 Ja Je[Ha BPCTa KaTap3e Koja je CBOjCTBEHA JIpa-
MH, Oyie KaTap3a Kpo3 CMeX. ..

—[Ipobrem ‘ermmaemuje’ HammMX caMoyOKCTaBa U YOUCTaBa je HOB, @ y ICTO BPEME U
ro0anaH — ako He yyjeTe Ja ce 3M04KH AeCHO OBJIE, OH/IA UyjeTe J1a je Y HEKOj LIKOH Y
BUCOKO IIMBUII30BAHO] M 0OTATO] 3eMJbU HEKAKAB THII, OYMIICHO TyIIEBHU OOJECHHK,
ymao u youo 10-20 ctynenara, haka, umu Jbymu Koju cy ce 3arekan Ha yamim. [lTa je
TO LITO MONAPU3Y]je Jby/IE Ha OBOJ ILIAHETH, ¥ 300T Yera je CBE BUILE OHUX KOjU CY JKelb-
HU 1a ce cete? J{a i je To Ta IM100aIHa HejeTHAKOCT, HEXyMAHOCT Y TIOMMarby MpaBJe,
pacmozenu 100pa, of BENUKKX Uieja 10 xpaxe? 3ap je Moryhe 1a Ha IJIaHETH CTO W
TeT CTOTHHA JbY/M BIIaJla OCTATKOM CBETA, CKPUBEHH Kao )aBomm, jep He MOTY Ja X
BUJIIM HH Y J€HOM JIPyroM 00IUYjy HETo Kao Jby/ie KOjU Cy CAKpUIIU KOIIUTA, PETIOBE 1
poroBe. AKo HEKO THEBHO 3apaljyje poduT jeqHe CHpOMAIITHE 3eMJbE, TO j& OUUTIeHaH
caranmaM. Kox Hac je cnmyan mpoOriem — ako jeiaH 4oBek 3apaljyje THEBHO, Y HOBO]
JEMOKpATCKO] ApKaBH, OHOMMKO KOJHMKO 3apal)yje jeiaH rpaji ToAUILIbe, ITa CMO MU
ypamuiu, 3amTo ¢cMo ce bopumn u pokiae cMo aouun? Ocnobabhame o1 KOMyHH3Ma
0uI10 je Haiua xeJba, 4ecTo 1 bop0a, amu ce HucMo OopHHK J1a 1o0ujemo (peyaanuzam 1
na ce Bparumo 200-300 roauHa yHazan. A Mu caja jecMo y moiydeynaaHoj apKaBu...

— Cga je cpeha mTo je y HaIeM MEHTAIHUTETY, HEerae Ty00Ko, YKOIMPaHo oceharmbe
na he ce ‘HemTO JeCUTH’, YIPKOC CBUM YME-EHHIAMA Ja je TO ‘Hewto’ Hemoryhe. U,
TIOYEBIIIHN O] TOT HPAIIMOHATHOT ocehamba, Kao “TparuyHoT ONTAMI3MA’, YCTIENH CMO J1a
TIPEKMBAMO UyIa U CTPAXOTe, Koje OM CBE ocTale Hapoje catpiie, yHHUIITHIE, KOIeK-
TUBHO ofiBene Ha MocT. CBe ocTane Hapone, ocuMm Hemarna, HapaBno. Cmex je mocienmba
on0paHa rojor kuBoTa. A y HCMejaBamy U MOJCMEjaBamby caMux cede U — yCIyT, U
apyrux, Oum cMo Hajaneko mo3Haru. [llana Hac je onpikana, B0j3u — XBaja.

AyTop je 00jacHHO KaKo je HacTana ujeja 3a MUcambe 0BE Ipame:

»/J1eja 3a Tmicarme IpaMe pojIiIia ce U3 BECTH y HOBHHAMA. To Cy CTBapHE INYHOCTH
qmje cy mpuye m3muibere. OcuM Tora, ca 3¢0mboM mpatuM kako ce y Cpouju ca cBa-
KuM JiaHoM 1oBehaBa Opoj camoyOucTaBa. Ckopo CBakor JaHa 4uTaM Jia ce HeKo yOuo.
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3a jemHO APYHITBO TO je 3HAK Benuke Hecpehe. CpencTBo KOjUM ce ITHTHM MPes THM
TIOPa30M TITO ce OMIKH JeCTe KOMEIH]ay.

Texcr je Bp0 Op30 MpeBe/icH Ha TYPCKH U Je/IHA OJ] IPBHX MO30PUIIHKIX IPpEMUjepa
ouna je y Typckoj y pesxuju M. Hypynax Tynuepa. Ypamuo je u cuenorpadujy. OH je,
3ampaBo, TIpe PEXKHje CTYIUPAO CIEHCKE YMETHOCTH U mpenaBao Ha OjiceKy 3a CIeH-
CKe M BU3YENTHE YMETHOCTH YHuBep3uteTa Mumap Cunan. Ypamuo je cueHorpadujy 3a
Bumie ipezctasa. Ox 2006. roquHe mpemao je Ha Peskujy.

[ToxBanHe KpUTHKE Cy U3PEUCHE U 3a CIIEHOTPadu]y 1 3a PEXKH])y, MUCATH Cy Ja Cy
u3BanpenHe. CBH MPOOTEMH PEIIEHH Cy ca MHHUMAIHOM OMPEMOM, Ha HajOTOJbEHHU]jH
HauwH. VcTo je Baxkwio 3a koctume Huxan Kamnanrn, cetno ®aruxa M. Xapornya,
my3uky Henuma Junmusa, urpy Xannan Eprujupen, anumaiujy Akcen 3ejiaH u 3Byd-
He epexre Epcun Amap.

beny Junmupumnap y npeacrasu urpa XKeny, M6paxum [lan Pubapa. bopa Ceuxun
1 Cepxar Mycrapa Kumiu urpajy no ssa, Tpu mka. CBu cy Ounmm Beoma ycreumHu. Y
TaKBO] MoeNH je mpercTana ouna Ha Crepujurom nmozopjy 2009. romunre y Hosom Cany.

[Ipencraga je oremeHa kao A0CeIHa, K0ja CaBpIIeHo JoOpo 3Ha ImTa Xohe /1a Kake,
KOja TOBOPH BEOMa JIETIO, Koja je Ourpana 0e3 rperike.

Y Typckoj je ucrakuyto j1a ce KoBaueBuh ymyctuo y mocao kome Huje HU Omu3y
99% npezcTaBa Koje HCIyHbaBajy MO30pUIITA U YUIMOBA KOjH HPEILIaBby]y OHOCKOIIE.
O je kpo3 nojedunye ucnpuuao 2nobaine npooieme Hauiee 000a u me206e MyKe.

Ha xpajy rmaBHu jyHak, kajia ce moriesna, youasa a Hema ounjy, Hory, OyOpera. Ay
robamHoM cBeTy ucta Gopmyrna Baxu 1 3a apxase. M oHe ‘Mory ma ocrany’ 6e3 ounjy,
0e3 Hory u OyOpera.

[IpaBunu cy mapaneny ca JyrocmasujoM: «Jlpama je oOpamuina cBaKOTHEBHH KH-
BOT JbyIHu y Jyrocnauju xoja ce pacmania y robanHoj arpecuju mo Bohctom CA/L;
YHUINTABAKE JEIHOT 32 APYTHM JKUBOTA JHYIU KOJU Cy Y JEAHOM JaHy, JeAHO] HOhH
M3TyOUITH CBOj€ TIOCIIOBE, I0MOBE, CYTPY/KHHKE, O] KOJHX CY HEKH 3aBPIIIIN HE jefaH
Beh  1Ba (hakynTeTa — momyT opuIMpa KOju caja Ko Hac 1ojako OuBajy yBY4eHH y
ucTy BpTiIor 6e3Haha u Hemohuy.

Buhiew ononuxo ycnewian konuxo oyoew 006po 1a2ao

V jennom unTeps]yy bpanka Yeuena u [ymauna Kopauesuha y Wine Style, nucan
Kaxe cnenehe:

,BpeMe y KoMe KHBIMO MOXE Ce ONHCATH Kao ‘JerajiHa OTHMA4hHa' W ‘NeraTHi
0TOBNYK . AKO jean 4oBeK JoOpo Jaxe, CBa BpaTa Cy My OTBOpeHa. To cTame je pas-
JIOT IITO CaM HAIMCao Jpamy. 3aTo caM Kao MOJHACIOB CTaBHo ‘Topka KoMenuja naxu .
Mucnum 1 je Bpeme y KoMe KUBUMO MOTITYHO JIaKHO. A OHO ILITO M€ HHTEPECY]e jecTe
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na 1 he nonosu 6utn yxsahenu wim se...

V cynounu Cpba yBek cy Tpareauja u KOMeIHja Uiie jeqna y3 apyry. M uz tor pas-
nora KopayeBuh yriaBHOM y CBEM CBOjUM JpaMaMa KOPHCTH TPATHKOMHUYHE €ITEMEHTE.

V jenHoM Apyrom MHTEPB]yy MHcall je u3jaBuo: ,,He Bomum 4ucTy Komenujy, 3ato
LITO XUBOT HUJE TaKaB."

TparuKoMIYHY eIeMEHTH Koje MIcal] KOPUCTH Y CYIITHHE OJICTHKaBajy ctame Cp-
Ouje u CpICKOr Hapojia. XyMOp je HEeIITO LITO je y CPICKOM HAauMHY XKHMBOTA; MOLITO CYy
KPO3 HCTOPH]Y CTAIHO PaTOBAIN, H3a0pau Cy XyMOp Kao opykje a Ou ce ompKaim y
KUBOTY.

CrakoHeBHO noBehame Opoja camobucTasa y Typckoj, 3a ITa je jefiaH 0] OCHOBHHIX
y3pOKa €KOHOMCKA KpH3a, YHHIIIO je Ty JpaMmy ONHCKOM TYpPCKOM IIelaoly. Y 3eMibd
y K0jOj *KMBUMO CBE BHIIE ce moBehaBa Opoj Jbyau Koju ce yOujajy 300r MaTepujaaHux
temkoha. CBakako Jja ©Ma OHUX KOjU HACTOj€ 11a Jby/Ie OrOBOPE O CAMOYOHCTBA, A
Ja JIM TO Jby/IUMa HYJIH pyraduje peleme Wik ux mosusa jaa oyay aeo cucrema? To je
TTHTambE.

[Tucar kao pememe 3a TO HyAH ,,[I030pHIITe",

Peunma ,,Huxor nehy na youjem. Yipkoc csemy, oo je [IO3OPUIITE®, To moky-
I1aBa J1a Kaxe.

Penuress M. Hypynax TyHuep nacnosuo je cBojy Ped 3a mporpam mpencrase kao
/ Ha py6y epemena: OBa npama Caipku CBE IITO j€ PEYEHO O YOBEKY KOjU CTOjU “Ha
pyOy BpemeHa”: by0aB, MpKibY, 37100y, OABPaTHOCT, MoKy U Ap. YoBek koju ce bopu
ca CBMM THM Y KCTO BpeMme je Gecriomohan npen moaepHorhy. Kay nocme y camo cpe-
JUIITE TUYHOCTH, Ta 6ECTIOMONHOCT Ta, XTEO WM HE XTEO, O/(BJIAYH y APYIITBEH! hop-
COKak 1 Mat no3utiujy. Kao miro je Hemoryhe a ce TM4HOCT Kao LeiHa 0c000a1 Tor
nukiyca, OuBa mpumopan aa “ryoehn” mimaru neny. Tako, apama roBOpH O TIPOLECY
pacmazia Jyrociasuje y 0e3u3IIeIHO] CHTYalMji YOBEKa KOjU M3BPIIABA CaMOyOUCT-
BO, M 0 0oy, Oe3u3nasy, b6ecnoMoNHOCTH KOju Cy OCTaju mocie Tor pacmana. Cse To
HACTaBJba Jia CTOJU Ha “pyOy BpemeHa”. CTame 4oBeka KOjH je JaHac 0CTao 0e3 pyke,
HOTE, OKa CTOBETHO e ca cTameM Jyrociasuje. Kaj Oyie kacHo, OHO TIITO j€ pacTypeHo
HHj€ JIOBOJGHO JIa CACTABH IIEITHHY.

Ilompaza 3a ceéemnom
,ClieHe U3 mpejcTaBe yecto ce cpehy Ha Oeorpajckum moctoBuMa. Oxomo cy
OmmKEBM 0co0e Koja e J1a U3BPIIM caMOyOHCTBO... Bimkibu uekajy fa T HecpehHu-
1M IITO Tpe 3aBplile, 1a OM MOTIIA JIa ¥ OHH HACTaBe CBOje MOCIoBe’.

[Iucar oBako HacTaBiba: ,,Y OBakBOM y30ypKaHOM U 00JECHOM BpPEMEHY, BO3ay L1~

7 Honumuxa 3. maja 2009.
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BUJIM3AIH]€ KOjO] KOYHHIIE HE pajie je TPHIMYHO MOhaH; MMa CHEpPrujy YOoBEKa KOju
J€ y3€0 KOKanH. A ajKOXOI je MPEMmyITeH jaTHAM CHPOMAachMa, 3HaYl BO3a4MMa KOju
BO3¢ MHBANM/ICKA KOJHIA. A OATOBAapHM 3a CBE Hecpehe Ha 3eMJbH Cy TpiHIa, Kpasa,
CBH:A 1 JIPBO Ope3e. AKo je oBa ‘Jax’ mpuxBaheHa Kao UCTHHA, CBET Y KOME JKUBUMO
nonosuhe rpemke (Opyke) 20. Beka. [lomTo HumTa HUCMO HAY4WJIM, TOHOBUhEMO U
paspes u KuBoT®.

Jonajyhu na ra to u ,,iuaHO* Bpiio y3Hemupara, Kosadesuh je objacuuo xa nempe-
CH]Jy Y KOJy Ta JIOBOJIM TAKBO CTamE HAIM]€ MPEBOIM Y “caMo00paMOCH! CHCTEM KOJH
ce 30Be Komenauja”. “Huje Mu b 1a ce penaruBusyje Tparenuja, Beh na ce npouahe
mpo3op y Tom Mpaky.” [Iprya modmme ¢ Y0BEKOM KOji XOhe a CKoYH ¢ MOCTa, ajli ce
T0jaBJbyje “‘opranuzoBaHa Oanma 3a cnacasame”. [lomHacios je Maso ropka komenuja
0 JIaXH, Jep je ped 0 “MeXaHnu3My y KOjH YTajia YOBEK IITO Ta CBY Jaxy obehasajyhu my
crac”. ['maBHOTr jyHaka, HeycnemHor camoyouiry ucron [lanueBadkor Mocta, yMecTo
OymyhHocTH Oe3 rpaHuIa, Yeka HOBa mpoimiocT. KoaueBnh kake 1a je Taj “Manm 4o-
BeK” IYHO 04eKUBao, Bepyjyhu obehamuma j1a he My ce KUBOT Op30 IPOMEHUTH, Ay
ce obeharma HUCY OCTBapWJIa U Hajla Ce IPETBOPIUIA y JeTpect]y. “Ja caM pexao MojuM
TpHjaTesbuMa ¢ KojuMa pajiM MpeiCTaBy — Xajjie Ja HalpaBUMO JeIHY Maly IUBEp-
3aHTCKY TPYITy 32 YHHINTaBame Jocane. M ako YHHIITAMO J0Caiy, 1 MP30BOJBHOCT,
0€3BOJBHOCT, ACTPECH]Y KOl JbY/IH, OHJId CMO HAIPABUIIM BENHUKY MPECTaBy.””

Iozopuwna kpumuxa

[locne npemujepe I enepanne npobe camoyoucmea y 3se3apa tearpy, oriacuia ce
KpHUTHKA. Jeman o1 Bogehnx mosopumaux kputiyapa Myxapem [epsuh®® enesxu:

«Teputopuja Ham je Beh mykia, Kaxe MUcaIr; cajia Mynajy Jbyau, KoMaajy ce, pac-
napyasajy, y JeJ0BUMa pacrpozajy Tena!

Jla, omTpuHe, BUCTIPEHOCTH, IyXa, TOPYMHE, [IMHA3MA MMa, i y OBOj KOMEMIH)H!
0 JIaXKK HeMa ompasze. TakBu CMO, KaKBU CMO, HUCMO HOPMAJIHH, aJli CMO ,,CBOJH ", OT-
KaueHH, OecKacTy, MPeIaHy JaKOBH, YjIypMaIln y JaKHAM yI0TaMa u KOCTHMHMA.
Huxko Huje oHO 3a ImITa Ce U3/1aje; HMKO He TOBOPH OHO 1To Muciu. [loxBana Ha mozBa-
1y, TyI0pHja Ha JyI0pHjy. JeiBa YOBEK Jia MOXeE J1a 3aMUCIU TakBe Oy/analiTHHe, i
€10, 1 TO je Moryhe, jep MU CMO, € Y TOME U JeCTe MUTakbE, KO CMO TO MU, IITa CMO TO
MH, T2 YUHAMO, U Ky/Ia HaC TO BOJHA?

Omo o 61 Morna 6uty Temka apama, ko Jyurana KoBayesuha je ypaeOecHa ko-
menuja. CBako MecTo, Tia ¥ CBaka MOPOJIMIIA, IMa CBOJe Jy/e KOje TOBOPE U M3roBapajy,

8  Iomumuka, 1. okrobap 2008.
9 Ilpeeneo, 12. nenembdap 2008.
10 Iomumuxa, 14. nenembap 2008.
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Y{HEe U Npely3uMajy, 04uTY]y U OTENOTBOPY]JY OHO Yera ce MaMETHH CTHJE, LITO He
3HAYM Jia HEIITO CITMYHO MCTIOJ JKUTA, TOYILE, U CAMHU HE YiHe!»

VBan Menenniia, mo3opHIIHE Kpuyap, Tearposor Miualje renepaimje, y Bpemeny
THIIe:

Komuuxa xamap3sa

«W, 3aucra, I'enepanna npooa camoybucmea, kojy je y 3se3napa tearpy pexupao
caM mucarl, JeTyje Kao HeCMyTaH, TapOBUT, Oe3003upaH |, OAYIIE, CACBUM OCBemIheH
‘MacTum’ pa3NTUYATAX MOTHBA M3 JPYTHX JeNa OBOT ayTopa, MOTOTOBY OHKX U3 IO-
crefber neprona. KoMmmkoBaH# 3aruieT 3 xkaHpa KoMeauje ancypia pacmmmhe ce
TaKO IITO CE MCTIOCTaBIba JIa € CBE TO, 3aUCTa, OMIIa npoda, ay MO30PHIIHE MPEeCTa-
BE, TAKO J1a CE TEKCT 3aTBapa OMIJBEHIM U cBenpucyTHIM KoBaueBrheBHM MOCTYIKOM
TIPETUTATAbA KIBOTA U TIO30PHIIITA.

Ay, MHOTO BakHH]a O]l OBHX, MOje/IMHAYHUX CITMYHOCTH jeCTE OHA KOja Ce CBOAH
Ha oMty noemuuxy cmpameeujy Jlyurana KosadeBuha, a xoja ce, ¢ U3y3eTKOM Jpama
Ceemu I'eopeuje youja axcoaxy, lpoghecuonanay v, €BeHTyaIHO, barkancku wnujy,
jaBJba y CBUM HETOBUM JieMa. Ta cTpaTerija cacToju ce y OCMHIILbaBamby HEBEPOBA-
THUX CUTYallyja, JTMKOBA U MpUYa y AyXy KOME/Mje ancyp/a 1 uoj oarosapajyhe ctui-
cke (urype — xumepOone — a ca IbeM J1a Ce U3TPAIU CHAKHA U Je3TPOBUTA KOMUYKA
Memaghopa xoja Ou AMjarHOCTH(UKOBANIA HAJTEXKE OONECTH CPIICKOT APYIITBA.

V nosujum xomaguma Jlymana KoBauesuha npemosHaBao ce, kao mpobnem, Hec-
KJ1aj1 u3Mel)y Tor pasrpaHaror, CIOKEHOT, XUTepTPOGUPAHOT i 9eCTO CaMOIOBOJBHOT
3aIuIeTa KOMEIHje ancypya, ¢ jeHe CTpaHe, i AUPEKTHHX TOpYKa O cmary Hayuje y
JIyXy KOMajia C Te30M, C JIpyTe.

To je oHaj 3npaB, BUTANAH, PajoCTaH U TPYO MyUKH Tearap Koje ce, Kao Cpemo-
BEKOBHE (hapce WM COTHje, HEe OIMKYje €CTETCKOM TpedumeHomihy, Beh cHarom u
3aBOJJUBOLINY KOMHYAPCKE UTPE U KPajibe jeAHOCTABHOM, T OPUTKOM KPUTHKOM Jia-
HANTBHIE; KO O] Hhera 04eKyje HelTo BHUIIE, TO PAJi Ha BIACTHTY OATOBOpHOCT. OBO
HHj€ HEKO HEraTHBHO ojjpelerbe, jep je Myyko KOMHUKO MO30PHLITE TO30PHILITE KOJTHKO
1 Pacun u T'ete, a y MpadHuM 1 311MM BpEMEHMMA OHO j€ yCIeBaso, HEKaa H 110 LeHy
’KHMBOTA TIyMaIla, OHO IITO HUKO APYTH HUJe CMEO HU J1a poda: 1a ce Tpy0o mojcMexHe
BJIACTH 1 HAIIOj HeMohu Tipe BoM. Ipyrum pedrma — a CTBOpH KOMHUKY KaTtap3y».

Y ocBpTy Ha YKyNHY H030pHIIHY mpoaykuujy y 2008. roqunu, mo30puIiHl KPUTH-
qap Pamko B. JoBanoBwuh, mpornaiiasa To 1710 HajOOJBUM OCTBAPECHEM:

«[Ipemujepe nena gomahe apamaTypruje HUCY c€ MPOTEKJIE TOANHE BUHYIE 10 Bp-
XyHCKHX OCTBapema. M3y3erak mpesctaniba H3Boheme HOBOT CIIEHCKOT fena Jlymana
Koauesuha [ enepanna npooa camoybucmea, Ha cueHn 3Be3apa Tearpa, y UdjuM ce
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YBOJIHIM CIIEHaMa MO’K€ HACTyTUTH HArOBEIITa) 030MbHE CONMjalHE pame, J1a Ou 1mo-
TOM, CBE IOIIO MPeMa TOPKOj ¥ Y UCTH MaX 3aHMMJbHBO] KOMEHMJH U MOJICETUIIO HAC
Ha MPETXOJIHA eI OBOT MUCIIA, TOCeOHO Ha meroBor Jokmopa Llycmepa. be3 063upa
Ha 1o, Jlyman KoBaueBnh yme /1a ykaske Ha MHOTE ancyp/ie Haler BpeMeHa 1 1a joHec-
KOBCKH JIyXOBUTO Ipajiil U paspelaBa CUTYalldje Y Koje BewTo, 00MYHO ocnamajyhu
ce Ha mapajiokce, J0BOAM CBoje jyHake. OBOM MpPHIMKOM TO j& YUHHHO y €(eKTHO
Ca3/IaHOM TTHPAH/IETIOBCKOM OKBHpY. VI3Boljerbe mpoTHYe Y 3HAKY CLEHCKUX Kpearja
yurpase rimymauke exune. [loceOHo cy ce ucraknu bpanucnas Jleunh anamuruynorhy
1 omMepeHomhy cBoje rryme u bpanucnas bpcruna 6paByposHomihy 4eTBOpoCTpyKe
TpaHcdopmanmje u3paza. Ce cy TO 4umeHHIEe 300r KojuX ce mpan3Benda KoMeuje
T'enepanna npoda camoybucmea Jlymana KoBaueBrha Moxe cMarpaty MO30pUIIHUM
norahajem rouHey M,

Ymecmo 3axmyuxa

V 0B0j HEOOMUHO] KOME/IU]! BapupaHa je ¥ MOJIEpHI30BaHa TeMa npoHahena y Ma-
pamoxyuma, Tpuda 0 KpUMIHATHOM TIOpOAMYHOM Tipey3ehy Koje, y3 momoh mpeBapa
¥ 37I04YMHA, YCIIENIHO MOCIyje U ocTBapyje mpodut. Anm, 3a pasiuky on Tomanosuha
3 Mapamonaya, xoju JeneHnjaMa TPENPOAjy UCTE MpTBAYKe Kopuere, octajyhu y
OKBHpUMa CUTHE (haMuinjapHe MaHy(akType, HUXOBU OMUCKH poljaliy, jyHaIy KomMaja
T'enepanna npoda camoybucmesa, Tpu eKCIEHTpUIHA OpaTa, KareTaH peuHe MmIoBH0e,
KOHTPOBEP3HH OM3HUCMEH W CYIyIu Mcuxujarap, 6e3 o03upa aa ju cy Oam To 3aii-
TO ce M37ajy /a jecy, YMEIIaH! Cy Y BEIMKe CBETCKE TOCIOBE, Y TPTOBUHY JbYIUMA I
JbYAICKMM OpTraHuMa, OHUMA YUju cy camoyOunauku Haym ocyjetiiu. C apyre cTpane,
MOJIEPHH30BAHE TE CTAPE TEME NPHUCHIBABA TTHCIIA JIa OyCTAHE Ol CBOjUX I0CATAIIBAX
TIPEOKYIaIja, Ol OMICHBAbA CIEHN(PHIHOCTH HAIle CPEeIUHE, ali Ta HABOIH M J1a
Kpewpa je/iHy 1 CMEIIHY ¥ CYIITaCTBEHY METOHHMH]CKY CITHKY MOJEPHOT CBETA.

[Tocre BpIo MPEIM3HOT OMUCa 0CTaBJbarba TMYHAX CTBAPH HA MOCTY TIPE]T YMH Ca-
MOyOMCTBAa ApXUTEKTE, THCAIl MajCTOPCTBOM M3BAHPEIHOT CIIEHAPHCTE YKIbYUYje Te-
neoncke pasroope, noBoxau JleBojky, Pubapa, Kanerana, busnncmena, Ilcuxujarpa.
Jlujanosu cy Bpio ofMepenH, kpatku, 0e3 aurpecuja. 1 kama Ham ce yunHu Ja je cse
CYBHIIIE CyMOPHO, TParkaHo, BEIITOM PyKOM HAIla3MMO C€ YCPeJ TIO30PHUIIHE Tpode.
Ty HeouekrBaHO HACTAje BOABUIBCKH 3AILIET, jep j€ PEANTEsh OTUIIAO KO CBOJE KEHE
y TIOPOIMIIAIITE, ¥ Y TOM TPEHYTKY, [JIABHA TIyMHIa OMBA MOKMPAaHA YAHHEHHUIIOM J1a
OH MMa JKeHy, KOjy HUKaJia HUje TIOMEHYO Y TOKY FUXOBE JIyre HHTUMHE Bese. U kaza
noMuciuMo Ja he ce goroautu youctso, [mymarr koju je urpao — Camoyowuiry, Camoy-
owamnor bpara, [mymia mocne npexknna npode, odpaha ce myonmiu: «He, nehy youTn
Pexucepa... Hehy uukora youru... I1a, oBo je, umak camo - mo3opuiite ...»

11 Pamxo B. Joanosuh, [0ouna 3a 6p3u 3a6opas, [leuam, 46, 18. janyap 2009, 58-59.
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(Knama ce, nosusajyhu npujameswe — enymye 0a 0ohy, noxode mwe2o6e peuu, 0a je
c6e 060, CamMo — no3opuLUme...)

Tume je Ham BpxyHCKH KoMeuorpad (ca npe3HakoM — Tpark) OKOHYa0 CBOjy Telll-
Ky «IpaMy 4oBeKka Ha pyOy BpeMeHa», peKao HaM J1a CBE HUje TaKO CTPAIIHO, T030-
pHILITE Y MO30PHILTY je MjeaHa Gopma 3a CTBapame MPEeICcTaBa y KojuMa Iiesaniai
0J171a31 «TpodHIIeny mocie Karap3e KOMe/In]jCKe.

Pezume

3a Tearposomky kKoH(pepeHu)y Qopmuparse cmeapanauke UHOUBUOYATHOCIU (00
gewmute 00 KpeamugHocmu) odpaauna cam Temy — 00 Jcusomuoz 00KymeHma 00
opame Ha npumepy cmeapanauxe paouonuye [ywana Kosavesuha.

Hyman Koaueuh je uctpajan u ocehajan cBefoK BpeMeHa M MocMaTpay ¢ u3-
BaHPETHUAM JIAPOM 3allakarma ! MPET03HABAbA CYIITHHE Koja Ce KpHje Y AeTabhMa.
MajcTop je y apamaTypIKoM 3aHaTy 1 IpaBd 9yA0TBOPAIl Y CIIEHCKOM je3uKy. He mume
na 6u ce Hapyrao u ga Ou ucmejao, Beh 1a Ou omomeHyo u ymo3opuo. Hherose teme
HHCY cna0u KapakTepu ¥ BOIBHMJbCKA CBAKOJHEBHIIA HETO MIEOJOTH]a KOja TaKBE Ka-
pakTepe 1 TakBy cBakojHeBHILy Tpom3Boan. [lozopwmre Jlymana Kosauesnha je camo
HA4YKH JIa ce TIPOTOBOPH OZIMaxX ¥ TVIACHO, anu myOmuKa kojoj ce obpaha Hije caMo oHa
13 TI030PHIIHE canie Beh ca Major U BETMKOT eKpaHa.

[o3uaro je na lyman KoBaueBuh nounme 1a nuie apamy y camoon0panu. bpanu
ce on ocehama MyuyHHHE, Taljermba U PeBONTA KOje Y KUBOTY, TOTOBO yBeK oceha 300r
“HajMame IeCeT M0jaBa, CTBAPH, JbY/IH, HUXOBOT MOHAIIAkA 1 MUIUbEHA . To cy TeMe
KOj€ Ta OTce/ajy 1 OH MX ce ocnodal)a Tako IITO UX MPETBApa y CMENIHE TpUYe.

Taj mpomnec cTapaadkor mpeodpaxkaja U3 “IPecHOr” KUBOTA Y APAMCKy Popmy
TIOKYIIIaza caM Jia ocMaTpaM jeHO 01 HajOOJbHX APAMCKUX OCTBAPEHha, HOBH]ET Bpe-
MeHa: [ enepanty npody camoyoucmea (2008).

Summary

For Conference Forming of creative individuality (from skills to creativity), I chose
the topic — From life to drama on the example of Dusan Kovacevic's creative drama.

Dusan Kovacevic is gritty and sensitive witness of time, and observer who can
recognize the essence in the details. He is a real master in dramaturgical craft and a
real wonderworker in a staged language. He doesn’t write to ridiculed someone, but
to reminded and warned. His topics aren’t weak characters and everyday vaudeville,
than ideology that produce such characters and such everyday vaudeville. Dusan Ko-
vacevic’s theatre is just a way to speak out immediately and loudly, and the audience,
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to which he addresses his drama, isn’t only in the theater hall, but also in front the small
and big screen.

It is known that Dusan Kovacevic started writing drama in self-defense. Defend
himself from feelings of nausea, disgust and indignation that he almost always feels
because of “at least ten occurrences, things, people, their behavior and thinking.” These
are the themes that haunt him and he frees them by turning them into funny stories.

That creative process of transforming from “raw” life to dramatic form, [ tried to
show on one of the best dramatic works in recent times: Rehearsal of suicide (2008).



KHaBI/Ip 1 I71aC — UCIIPCINICTCHU
PA3TOBOP CA TIPO®. TEOPTOM BEKMAHOM

['eopr bexman (Georg Beckmann), mujanucta, npefaBad YHUBEP3UTETA 32 MY3H-
Ky ¥ u3Bohauke ymetHoctH y I'paiy 6opasuo je y Hoom Camy kao roct y okBupy
CpenmoeBporickor nporpama pasmene cryiaenara u npopecopa CEEPUS y untepsany
on 2. no 7. anpuina 2012. Crynentuma Knasupa u Corno nesama, ali U 3aMHTEPECOBA-
HUM HACTaBHUIIMMA, OJPKAO0 j€ PAUOHNUILY OPHjEHTHCAHY Ha HEMAUKy COJIO-TIeCMY.

Crynentkuma Mysukonoruje — Joana [omy6oBuh je pasroBapaia ¢ mpopecopom
['eoprom bekmanoM, ma IpeHOCHMO Taj UHTEPB]Y.

* Bu cme nujanucma, anu cme 3aspuwiunu cmyouje Hemauxe KrUlCesHoCmY U neod-
eoeuje. IIpemnocmaemam 0a odamie nomuye Bawe unmepecosarse 3a HeMayxy cono-
necmy, 0a je 0HO NpoOU3AWLTO U3 Me 8e3e uzMehy My3uKe U noesuje mokom cmyouja. A
MOodHcOa ¢y mome OonpuHene Heke cac8uM Opyee aKmusHoCmu?

—~Moje nocebHO MHTEpeCOBambE 3a CONO-MECMY MMa MHOTO acriekara. TOKOM CTy-
Jja KIIaBUpa, IOpe]1 pereproapa 3a KJIaBup, JKeleo caM CBE BHIIE 1 BUIIE 12 M3BOIUM
KamepHy My3uKky. JloOujao cam 3HaTHO BHIIIe, pajehi ¢ HHCTPYMEHTAUCTHMA U TIeBa-
yMa Hero ceziehu cam 3a knaBupom. Hucam nperepano BUYaH yuemwy pereproapa Ha-
namet. BepoBatHo cy Mu notpebHa 1 TpU Mecela ia HayunuM Heky beToBeHOBy coHary.
Y ucToM TOM BpeMeHy MOTY JIako Ja caBlaJiaM Me/IeceT 1 BUlle necama. JIpyru acmext
je, CBakako, Moje MHTEPEeCOBAbE 3a KILUKEBHOCT U ,,je3UK”. A M3BOheme mecama je
KOJIMKO MY3UUKH Y30Y/I/bHBO, TOIUKO U ,,J1ako*. MHcmupuiy Bac noeme. Mucnupuie
Bac capa/rba ca MeBayeM WiH meBauniioM. Ha kpajy, HHCTIMpHIy Bac HeKe Ofl HajBeNy-
YAHCTBEHH)UX MKa/Ia HATMCAHUX KOMIIO3HIIH]a.

* Cmpyurak cme 3a cono-necme xomnosumopa Moyapma, [llybepma, [lymana,
bpamca u Bonga. [lIma Bac je nocebno npusyxio denuma mux komnosumopa?

~Moj b Huje 1a OyneM ,,cTpyumak™ 3a Hekor kommosutopa. [lomenyo cam Mo-
uapra, Illybepra, lllymana, bpamca u Bonda kao moryhy oxocHuiy majctopcke pa-
auonnue y oksupy [Iporpama CEEPUS. T'oToBO CBM KOMIIO3UTOPH Cy KOMIIOHOBAJIH
cono-necme, naHcoHe. Mene, Ha mpuMmep, HHTepecyjy U maHcoHe/Menonuje Jeducuja



1 @opea, necme bapbepa u bputha, kao u cono-necme Ajznepa um bepra. C 003upom
71 je MOj MaTepkb1 je3UK HeMauKu, YUHU MU Ce IPUMEPEHHM Jia TeMe MOjUX paHOHUIA
y HHOCTPAHCTBY Oy/Ty YIpaBo BE3aHE 3@ HEMAUKy COJIO-TIECMY.

* Kada nacmynajy ca nujanucmuma, nesayu cebe y2iagHom 004CUBHABAJY KAO CONU-
cme, Yak u Kaoda cy ca wUMa pagHonpagHy napmuepu y 0yemuma y Kojuma Hema coii-
cma u kiasupcke npamrve. Kako ce, no Bawem muwimery, mosce usoehu ma nooena?

—Iloxymaam j1a npyKaxkeM HHTEpaKLUjy H3Mel)y KaBupcke 1 BOKaJIHE EOHHLIE, C
jenHe cTpaHe, U U3Mel)y neBaya u mujaHucTe, ¢ apyre crpane. Kiasup u miac cy Beoma
MCTIPETUIETaHH; T7Iac 1001ja CBOj€ 3HAUYCHHE Y OHOCY Ha KIaBUpPCKy Aeonuiy. Hasemhy
Je/aH jeMHOCTaBHH PUMED: OTPOMHA j€ PasiiKa, aKo je jeHa HOTa Y BOKAIHO] ICOHH-
11 Tepua, KBUHTAa Wi ToHuKa. Kana u3Boaumo cono-necMe, U3BOAMMO KaMepHy My-
3WKY, TIeBa4 MM TIEBAYMI[A MOPA]y Jia C€ OCTIOHE Ha MujaHucTy u 00pHyTo. [Ijanucra
MOpa JIicaTy MOMYT NeBaya, OH KM OHa MOpajy My noMohu 1a Oyae 00Jb — WU MOTY
Jla ra 1mycTe Ja ,,uYe3He" Ha CLECHN.

*V oxsupy paouonuye 2osopunu cme o 3Hauajy paymesarsd U eKCnepuUMeHmucara
Ca KOMRO3UYUJCKUM U NOEMCKUM caopxcajem necama. Ykmyuusare mux acnekama y
useoherve je uzy3emHo 3HauajHo, anu 20e je paHuyHa TuHuja uzmehy ceojcmasa uz-
goherva u cmeapnoe enymauxoe uuna? Ilocmoju nu makea nunuja yonwme?

—He 3nam mTa moxpasymesare 1op ,,cTBApHUM DTymMaukuM ynHOM . [loz yuemeM,
CaBIIa/IaBakbeM HOBOT KOMajia MOApa3yMeBaM yIO3HABAE Ca MM, 30IIKaBabe, KaKo
01 moctao ,,1ak" ymy u Teny. Jla Gucte Ounm yMETHUK MM YMETHULA, HOTPEOHH CY Bam
yM, CpIIe, YIITU ¥ 4nTaBo Tes0. CBe mMTO 3HATE 0 KOMITO3HUIU]U MOXKE OUTH Ol KOPUCTH.
Cse wTo ocehare y Temy Moxe OutH o kopuctu. CBe IITO MOXKETE YyTH M3Y3ETHO je
3HAYajHO.

* Peanusosanu cme dpojre cmyoujcke npojexkme u HACHynaau Ha CYeHu y capaori
ca no3HamuMm u npusHamum nesavuma. /la nu cy Bam cefiara na neke 00 osux capaorwu
Unu cmyoujcKux npojexkama 0pazoyeHuja 00 OCManux, u 3aumo, ako je maxo?

—UuraBy cTBap YMHE TOJMKO MHTEPECAHTHOM CBE T€ AKTUBHOCTH 3aj€IHO: H3BOherbe
ca poeCcHOHANIIMA U CTYIEHTUMA, OAy4YaBakbe MeBaya U M1jaHKuCcTa, HacTaBa, CHU-
Mambe, HCTpaKuBame... MoXka je pasMeHa eHepruje ca npoQecHOHATHAM H3Bohaurma
nonyT Bondranra Xommajpa i Anremke Kupxitarep HemTo (1To octaje) Beoma
€BUJICHTHO Y MOM (TeJIeCHOM) cehamby.

* AkmugHu cme Kao npeoasay y okeupy OPOjHUX PAOUOHUYA 34 nesave U NujaHu-
cme y Hemaukoj, Aycmpuju, Umanuju, [Lnanuju, Pymynuju u Cjedurenum Amepuuxum
Hporcasama. Kaxeo je Bawie uckycmeo ca 06om 6pcmom yclogHO KpamKux pasmeHd
eHepauje ca MAAOUM My3uyapuma Koju cy Ha nymy oa passeujy enacmumu cmun? [llma
Jje mo wimo dobujame u3 08uUX cycpema Kao npedasay?

—Ta BpcTa pa3MeHe je yBek BeoMa HHTEpPECaHTHA U HCTOBPeMEHO y30yasbuBa. [Ipe



HETO IITO CE CPETHEM Ca MIAINM My3M4apuMa, 0OMYHO HeMaM HUKAKBHX Ca3Hamba O
wuMa. He 3Ham koju he peneproap M3BOAMTU HUTH KAKBO j€ HHXOBO MPETXOIHO MY-
3M4Ko oOpazoBawe. Moj 3a7aTak je a OCTaBUM TPEHYTHY ,,UjarHo3y" 0 BUXOBUM
nocturayhuma. Cpehemo ce npen myOmukoM, a He JIMILEM Y JIHIIE, @ YeCTO TOBOPUMO
je3uk (00MYHO EHTVIECKH) KOju HUje Ham Matepmu. [lokymasam 1a Oyaem ox momohu
1 J1a oxpaOpuM, HUIITa He HapelyjeM — aju je My3u4KH caJp:aj [JIaBHA TeMa MOjUX
TpeIaBamba.

* Majcmopcka paduonuya xojy cme oopycanu Ha Akademuju ymemnocmu y Hogom
Cady dobuna je noxeane kaxo 00 yuechuxa (yuenuxa Cpeore mysuuke wikone ,, lcuoop
Bajuh“ u cmyoenama Axademuje ymemHocmu) maxo u HACMABHUKA Koju cy je noxaha-
au. Ceu cy bunu eeoma 3a0080.61u. Kakeu cy Bawu ymucyu? Mooceme 1 da nopeoume
nesaye uz Cpouje ca cmydenmuma u3 opyaux 3emasna y Kojuma cme paouiu?

—bno cam u3HeHaljeH 1 0YacTBOBAH 300T BEMKOT HHTEPECOBatba CTyICHATa 1 Ha-
CTaBHHUKA 32 yuerhe y paanoHUIM U oxahambe 4acoBa KOju Cy TOJUKO JYTO TPajalid.
Hexu ox1 ®ux OWTH Cy IPHUCYTHH CBHX TIET aHA CBa TPH 4aca!

YacoBw cy ce 07BHjall OMYIITEHO, Y 3aucTa NpujatHoj atmochepu. Cu cy Ouiu
TIpUjaTebCKU HACTPOjeHN M OTBOPEHH 32 HOBa casHama. Ha Bamioj Axazemuju nma
JVMBHUX IVIacCOBa M My3HMyapa, U3y3eTHHX MeBaya U mujaHucta. Yecto je pasiuka us-
Mel)y TieBaua U3 pasTMUMTHX 3eMasba yCIOBIbEHA IBIUXOBAM MAaTePHUM je3ukoM. [1po-
M3BO/IFbA ITIACOBA M APTUKYNMAIHjA Y PA3TMIUTHM je3UIMMa BEOMa TUPEKTHO YTHUY Ha
HauynH meBama. OBO yBEK MOpaTe MMATH Y BUAY KaJa pauTe ca MeBadnMa.

[Ipesena ca enmeckor Kpuctuna Koau



Baxuu norahaju mxoncke 2011/2012.
TroJIMHE HA AKaJI€MHU]U YMETHOCTH
y Hosom Cany

Oxro0ap 2011.

Yeohemwe unmepoucyunaunapnocmu y myzuuxe cmyouje na 3anaonom bankany
y cknady ca Esponckom nepcnexkmusom - InMuSWB (2011 - 2014)

Temnyc npojexar

Axanemuja ymetHocTH je y okToOpy 2011. romuHe 3amouena UMIIEMEHTAIH]y TPO-
TOMIILET MPOjeKTa y OKBUpY Temmnyc npoepama (IV mo3uB) moj HA3UBOM ,, YBohere
VHTEPAMCUMIUIMHAPHOCTH Y My3UuKe CTyauje Ha 3amagHoM bankany y ckmamy ca
EBpomnckom nepcnextuBom™ (Introducing Interdisciplinarity in Music Studies in the
Western Balkans in Line with European Perspective — INMuSWB, koju ce Bonu mon
akponnmoM InMusWB), unju koopausarop je Dakynarer My3nuke yMETHOCTH, OAHOCHO
Yuusep3uret ymerHoct y beorpany. Ocum Axaaemuje yMETHOCTH, OJHOCHO YHUBEp-
suteta y HoBom Cajny, kao maptHepa, mpojekar Opoju ykymHO 18 MHCTUTYIHM]ja Koje
nonase u3 Buie 3emaba (Cpbuja, Kocoso mon pesonyuujom Cb YH 1244/99, bocha
u Xepuerosuna, Aycrpuja, Yemka, Jlntsanuja, Xonanauja, Cnosennja u IlIsencka),
KaKo BHCOKOIIKOJICKUX 00pa30BHUX YCTAHOBA, TAKO U IPYTHX OpraHu3alfja u3 J0MeHa
KyIType U My3udke YMETHOCTH. ¥ (OKyCy MpojeKTa je BUCOKO 00pasoBambe y o0nacTu
MY3HKe Ca pa3BojeM HHTEPAMCIUILTMHAPHOT MPHCTYTA KA0 NPHOPUTETOM.

Texyhum peopmama y Bucokom 00pa3oBarmy y 3emMibama 3anajHor bankana npBeH-
CTBEHO je o0yxBaheHa MoJepHHU3AIMja CTY/IU]CKUX TIPOrpamMa y CKJIaay ¢ HajHOBUJUM
TpennoBuma EBporcke yuuje. [Lnupu 1usb je 10mpruHOC peopraHu3alinji My3HuKor BH-
COKOTr 00pa3oBama y pernoHy 3amaaHor bajnkana, y ckinajy ¢ akTyeJqHHM TPEHA0BHMA



EBporcke yHuje.
AxaziemMuja yMETHOCTH Y OBOM MPOJEKTY peann3oBahe HEKOIUKO aKTUBHOCTH:
- VHanpeheme moctojehux cryanjckux nporpama Mysukonoruja u ETHomy3uKomnoruja
(MacTep akageMcKe CTyuje);
- OOyka HacTaBHUKa (Y BUIy porpama HeaoKUBOTHOT yuerma Tj. LLL kypcesa);
- llItammname 1 00jaBibHBabE KIHHTa U MPUPYIHHKA,
- MMmnemeHTanuja peBuaAMpaHuX CTY/IU)CKUX IPOrpama H yIic HOBE FeHepaluje CTy-
JIeHara,;
- OpraHu3oBame cacTaHaka 1 CycpeTa y OKBHPY MPOjeKTa;
- Gopmupame anymHu 6a3e 1 heHa aKTHBAIM]a Ha BeO-cajTy AKajeMuje yMETHOCTH.
Koopaunarop nmpojexra Ha Akagemuju ymeTHoctd je ap Mpa [ponanos Kpaju-
HUK, BaHpPeHA MPOoQecopka.

Hcnumna npeocmasa cmyoenama u cmyoenmxurva Il 2o0une ocnognux cmy-
ouja znyme y knacu npogecopa Jbybocnasa Majepe — npemujepa u 06a uzeoljera

Anton IlaBnosuy Yexos — I'aned

On camor nmouetka mkoncke 2011/2012. roqune (3. okTo0Opa) 3amouene cy mpumpe-
Me 3a nipectaBy [ ane6 Antona IlaBnosuya YexoBa y u3Bolermy cTyaeHara i CTy/IEHT-
kumba Il ronnne ocHoBHuX crymuja [yme, y knacu mpodecopa Jbydbocnasa Majepe un
capanuuka [Ipenpara Momuunosuha. Ta npescrasa je mpemujepHo u3BeneHa y Mynrtu-
ME/IMjallHOM LIeHTpY AKaJeMuje YMETHOCTH JaHa 15. oktoOpa (mpBa penpu3za 16. ok-
T00pa). M3Benena je n y okBupy manudecrarmje ,,Hut cpedpHa“, kojom je y BuLy mo30-
pHIIHOT BUKeHa obeneskeH jyoure] — 60 romuna sxuBota Jbybocnasa Majepe, ox 3. 10
6. HoBemOpa 2011. roqune, y baukom Ilerposiry (ITosopumre BXB, 6. HoBemOpa).

Anron [TaBnosuy Yexos

TI'aneo

Aoanmayuja, npepaoa, odpada — Jbybocnas Majepa, penoBau mpodecop
Pescuja — Jbybocnas Majepa

Acucmenm peoumena — Ipenpar Momuunosuh, capagHuk

H300p cyencxe mysuke — Jbybocnas Majepa

Mysuuko uzgohere (Ha cuenn) — Becna ['apabanTuH, BUOIOHYENO0
Majemop ceemna — Hukona MapuHkoB

Iiymauka nodena:

Hpuna Huxonajesna Apxaouna — Anexcannpa benomesuh, Anexcanapa [lejuh
Koncmanmun Iaspunosuy Tpenmwes — Ypom Mimanenosuh

Ilemap Huxonajesuu Copun — Huxona [llyp6anoBuh



Huna Muxajnosna 3apeuna — Yra benomesnh, Hukonuna Criacih
Hwa Apanacujesuy llampajee — Bnagumup Makcumosuh

[lonuna Anopejesna — Anexcannpa benomesuh, Kpuctuna Jesrosuh
Mawa — Tatjana Marema

Bopuc Anexcejesuu Tpueopun — Yrivema CracojeBuh

Jeseenuje Cepeejesuy [lopn — lpenpar Momumnosuh, k..

Cemjon Cemjorosuu Meoseoenxo — Munan Hosakosuh

T'ocmosame u konyepmu Esponckoz cmyoenmckoz KamepHoz opkecmpa

(Hosu Cao, 16 — 22. okmoobap)

EBporicku cTyIeHTCKI KaMepHH opKecTap je hopMupaH y oKBupY mpojekta [Llupe
yuewhe Ha nymy 3a unancmeo Koju peanusyje EBporicka acormjaiyja KoH3epBaTopujy-
Ma 1 My3uukux akagemuja/dakynrera (AEC) ca cenmmrem y Ytpexty (Xonmanauja), y3
¢unancujcky moxpuiky IlIBencke arennmje 3a melyHapoanu passoj u capaamy (Sida)
1 capazmy ca Kpameckum mysmakum konerioM y Crokxommy (ILBencka). Luss mpoje-
KTa je ycariamasame 00pa3oBHe Je7aTHOCTHU MeT My3uukuX (akynrera 3amaHor ban-
kaHa, 13 bocue u Xeprerosune, Llpue [ope, Pemybmuke Cpricke u Cpouje ca ciuaHiM
BUCOKOMIKOJNCKMM ycTaHoBama u3 EY. Akanemuja ymetHocTH je Omna jomahun opkec-
TPy Y HpUIpeMHoM nieprofy of 16. 10 22. oktobpa. Unanosu EBporickor cTyneHTCKor
KaMepHoT opkecTpa Ouiu cy cTyieHTH u3 17 3emasba EBporncke ynuje u 3amajgnor ban-
KaHa. AKaJieMHjy YMETHOCTH je npezcTaBbao Mumnan Munanos, cTylneHT KoHTpabaca y
kiacu npod. Msuie Mapymesuha. Konmepr majctop je 6uo Buomaucta Ijep Amojan
(LBajuapcka). Omprkana je cepuja konuepara: Hosu Cax (Cunarora) 22. okro6ap, be-
orpan 23. okrobap, bama Jlyka 25. okrobap u CapajeBo 27. okrobap 2011. romuHe.
Konuepr y Hosom Cany cy noapsxamu AyronomHa [lokpajuna Bojsoauna, I'pan Hosu
Can 1 Mysnuka omaauna Hosor Cana.

Yuewrhe cmyoenama u cmyoenmkuma I11 200une znyme y oxeupy Meljynapoono:
npojexkma ymemnuyukux wikona ARTORIUM y banckoj Bucmpuyu, Cnosauka (®a-
Kynmem opamckux ymemunocmu, 20 — 23. okmooap)

Osoroaumimy MelyHapoaHu mpojekar yMETHHUKHX IIKONA O] Ha3UBOM Artorium,
y opranuzaunuju Paxynrera apaMcKuX yMeTHOCTH AKaJeMuje YMETHOCTH y baHckoj
Buctpuim, 00yxBatro je CTyIeHTCKe mpenctaBe, GHIMCKe TpPOjeKIdje, paanoHuIIe,
KoHIepTe U mepdopmanc. Akanemujy ymerHoctd y Hosom Cany mpencraBibanu cy
crynenty III ronuHe ocHOBHUX CTy/Mja ITyMe Ha CPIICKOM je3uKy, y kinacu npod. Jby-
0ocnaBa Majepe u capannuka [Ipenpara Momumnosuha, koju ¢y mocinenme GpecTnupa-
cke BeuepH (23. okrobap) uzsenu npezacrasy [ azed A. I1. Yexosa.

Y mpojekty cy jomr ydectBoBaiu cryneHtH [lozopuinHor ¢akynrera Akanemuje



m3Bohaukux ymetHoctu y [Ipary (Yemxka Pemy6muka), [llkone mpamckux ymMeTHOCTH
,1aomno 'pacu” y Munany (Mtanmja) kao u cTyaeHTr romMahuHa.

Ilomnucusarwe Cnopazyma o capadrwu ¢ Ymemnuuxom akademujom Ceeyuunuwma
J. J. HImpocmajep y Ocujexy (Ymemnuuka akademuja y Ocujexy, 24. okmooap)

Jexannia Ymetnuuke akanemuje y Ocujexy mpod. ap Xenena Cabmuh Tomuh u
nexan Akanemuje ymetHoctd y Hosom Camy mpod. 3opan TomoBuh motmucamu cy
Cnopasym o capagmu usmehy Ymernuuke akagemuje y Ocujeky u AkajgeMuje yMer-
noctu y HoBom Cany, koju je mpouctekao u3 [lucma o Hamepama moTmicaHor y MapTy
2009. romuue. O Tana ce capaama u3Mel)y 1Be yMETHHUKE BUCOKOOOPA30BHE YCTaHO-
BE pasBWjala W TpomKpHBana, 00yxsarajyhn pasMeHy HaCTaBHOT 0co0Jba, MyOiHKa-
11Hja, TIEIATONIKNX, YMETHHYKIX M HAYYHO-UCTPAKMBAYKKIX PAZIOBa, yuemrhe cTyaeHara
Ha ctynentckuM Qectuatuma y Hosom Cany u Ocujexy, enaboparujy 3ajeAHUUKUX
TpojeKara.

Hogemoap 2011.

Ipojexart Cruka (CKI] — @adpuxa Hosu Cao, 15 - 23. nosembap)

[Ipojexar Cnuxa nokpenyt je 2011. roauHe y TeXbH a aCUMUIUPA U MPeCcTa-
BU PA3THUATO TO3HIIMOHNPAE CIMKE W CIMKAPCTBA, TEHEpAIjCKe TPOMEHe, Kao
HECTaHJapJHe M HETHIHYHE CHCTEME TyMauerha CIMKE Y CaBPEMEHO] YMETHHYKO]
npakcu. [Ipojexar Cruxa, peammzosa y 2011. ronuan y CTyIeHTCKOM KylITypHOM LIEH-
tpy — ®abpuka Hosu Can, oOyxBaruo je m3nox0Oy ayropa mpodecopa U capagHuKa
Karenpe 3a ciukapctBo Akagemuje ymetHoct y Hosom Cay. M3noxo6a je octapuna
Benuky ycmex. [Tomoh n mogpmika [paacke ympase 3a kynrypy Hosor Cana 3HauajHO
e IoTpyHeNna KBATUTETY U Peaji3aliji OBOT MPOjEeKTa.

Ayropu mipojexra — [Iparan Maruh, Banpenuu npodecop, u I'opan Jlecroroscky,
JIOLIEHT, IIaHUpajy HacTaBak npojexra y 2012. roquHu.

VI cmyoenmcxu apm pecmusan CTAPT®ECT (22 - 24. nogembap)

V cpemumity ooroauimer ectuana Owmna je Gororpadcka paanoHuia Koja je
ToJpasymMeBana crajame HOBHX (hoTorpadCKux TEXHONOTH]a (IUTUTATHU HETaTHB) U
crape Texnuke u3 XIX Beka, Mokpu Konoaujymcku mpouec. Paj y okBupy paguonu-
e Bomumu ¢y Muma Keckenosuh u Yrwemra Jlamuesuh w3 beorpana, a onpxano je
u nipenaBame bopyra [lerepmuna, dpotorpada m3 Cnopenuje. OecTuBan ce 3aBpIIAO
H3I0KOOM pajoBa HacTamix Ha paanonumy. Gecrupan je moapxkao [lokpajuHckn ce-
KpeTapujar 3a KyITypy 1 JaBHO HHQOpMUCAbE.



Yuewhe y kamnarwu ,,16 oana axmueuzma npomue nacuva Hao xHeewama“ u
npoznawerse nazpaljenoz niakama na memy 60poe npomue HACUbA HAOD HCEHAMA Y
opzanuszayuju 3asooa 3a pasnonpasnocm nonosa (Ckynumuna AIIB, Knyé nocna-
HuKa, 25. nosemoap)

3aBoj1 32 paBHOMPABHOCT MOJIOBA 00enexuo je Kammawy 16 dana akmusuzma npo-
MU HACUBA HAO HCEHAMA 3ABPITHOM H3N0XO00M [Lnakamuma npomus Hacuma Hao dice-
Hama y Hosom Cany, y Ymumu Kpassa Anekcannpa, y nemauxoj 30HM y IEpHOY 07 25.
HoBemOpa 1o 10. nenem6Opa 2011. Aytopu mnakara Oumy Cy CTYIASHTH U CTYICHTKHEbE
Axanemuje ymernoctu y Hoom Cany.

Ha mouetky Kammame ayToprma HajycHenmHIjuX TIaKara, mo u300py moceTuiamna
u3noxoe, y 6 ommruHa U rpagosa y BojBoauHu jofiesbeHe ¢y Harpaje.

Kamnama [llecnhaecm oana akmusuzva npomus Hacusbd Hao JceHama je MehyHapoHa
KaMmIama koja ce ox1 1991. obernexana mupoM CBETa Kako O1 ce pasTimIuTHM aKTHBHOCTH-
Ma Ha JIOKAJTHOM, HALIHOHATHOM U II00QTHOM HUBOY YKa3alo Ha Ipo0JieM HaCHIba Hajl Jke-
HaMa Kao HajpacmpoCTpamEeHIjeM BITY KpIerma JbyIckux mpasa. [loBomom MehyHaponse
KaMIame 3aBOJT 32 PaBHOMPABHOCT TMONOBA j& Y3 MOAPIIKY KaHienapuje [TokpajuHckor
oMOy/icMaHa Ha BbeHY JIBaJIeCETOroUIIBHUILY, Y aerieMopy 2010. romuse, mo3Bao CTyaeHT-
Kume U ctynente Axagemuje ymerHoctd y HoBom Cany u ®@ummozodckor dakynrera ca
Oncexa 3a MeIHjcKe CTyMje, fa ce YKJby4e Y KaMmamy W'y (GopMH IUIaKaTa OfHOCHO
MEJIH]CKOT TIPOM3BO/IA H3Pa3e CBOje HJIEje U MOPYKE O HEOMXOIXHOCTH 00pOe TIPOTHB POTHO
3aCHOBAHOT HacHJba. Pesynrar koHKypca je 19 mnakara u 6 pajjcKux makeTa.

@ecmugan “Opany Jlucm” — npocrasa 200-200ummuye poherwa Opanya Jluc-
ma (Axademuja ywemnocmu, 25 — 27. nosemoap)

®ecrupan “Opanr JInct” o0yxsatuo je u3noxk0y miakara o KHBOTY U JIETy OBOT
KOMTI03uTOpa y TocTaBiu Ambacane PermyOmuke Mahapcke y CpOuju, Kojy je 0TBO-
puo Ib.e. Ockap Huxoswii, ambacamop Mahapcke y CpOuju; konnept Kemana ['exuha,
OuBIIET CTy/eHTa 1 npodecopa AkajeMuje YMETHOCTH, KOju je onpkaH y CHHArorH,
3aTM MajCTOPCKH Kypc kiaBupa mof BohctBoM Kemana [exkuha, kao i 3aBpiiHo Bee
Ha KoM cy JIicToBa Jema U3BOIUIN CTYICHTH KIIaBUpa AKaJeMuje YMETHOCTH. Y OK-
BUpY (hecTuBasa npenaBama Ha TeMy JIncToBux aena ogpxkaiu cy mpod. ap Jparossyo
Karynam u ot Mp Muman Munagunosuh.

Cyopranusarop dectuana 6uia je Mysuaka omnanusa Hosor Cama. ®ectusan je
noxpskana ['pazcka ympasa 3a kyarypy ['pana Hosor Cana.



Majcmopcku Kypcesu euonune u 2umape

(Axademuja ymemnocmu, 24 — 26. nosemoap)

Y HoBeMOpy 2011. romuue AkajemMuja yMETHOCTH UMaJIa je 3a0BOJBCTBO JId YTOCTH
JIBOJUILy My3W4apa W Tearora Koju cy Ofp)Kalld MajcTOPCKH KypC BUONHMHE U THTape.
Majcropcku Kype BrommHe oprkao je Buonmuucta Kec Xuneman (Kees Hillsmann), mpo-
(ecop Ha KpasbeBckoM KOH3epBaTOpHjyMy y Xary, a Kypc rutape rutapucta Kan-Mapk
3Benenpojrep (Jean-Marc Zvellenreuther), mpodecop na Konsepsaropujymy y [lapusy.

MajcTopcku KypceBu cy peanu3oBaHu y3 (uHaHCHjCKY moapiuky [lIBencke aren-
nuje 3a MelyyHapomHu pa3eoj u capaamwy (Sida), y capaxmu ca EBponckom acommja-
IIjOM KOH3epBAaTOpPUjyMa U My3Hukux akaaemuja/daxynrera (AEC).

JNenembap 2011.

Shortz 2011 - /Ipyzu meljynapoonu pecmusan kpamkoe gpunma u eudea

SHORTZ: Ymemnocm cepsupana y maium 003ama

(Mynmumeoujannu yenmap Axademuje ynwemnocmu, 10— 11. deuemobap)

Tema Ipyror wmehynapomnor dectuBana kpatkor ¢umma u Bumgea SHORTZ
je VERTIGO wnu Beprukanau Buieo — BepTuKamau ¢uam. Boxeha uneja 6una je na
(ecTrBan okynu ayTope Koju he CTBOPUTH BEPTUKATHE BHIEO PAIOBE MK KpaTke (u-
JIMOBe, Koju he ce aHTaxoBaTH Ha (hopMyTamyju GUIMOBA OKO J€THOT aTHIIHOT (op-
mara koju je yenpasan — PORTRAIT ORIENTED. Toxom 1Ba decTHBaNCKa 1aHa MOCe-
THOLY Cy MOIIHM JIa IPUCYCTBY]Y MpOjeKIijamMa BUEO PaJioBa MPUCTUIINX U3 JyxkHe
Kopeje, Kune, Ayctpuje, Enrecke, Xpsarcke, [{pre ['ope n CpOwuje.

Mehynapomau ¢ectuBan xparkor ¢unma u Bugea SHORTZ 2011 mompxkao je
[ToxpajiHCKH CeKpeTapHjaT 3a KyATypy U jaBHO HHPOPMHCAbE.

Beue noceeheno Pyoongpy bpyuujy (Cunazoca, 11. deyemoap)

Beue mocseheno Pynondy bpyunjy (1917-2002), kommosutopy, npBoM fekaHy Aka-
nemuje ymetHocTH (1974-1978), 00yxBaTrIIO j€ KOHIEPT, HA KOME je HACTymHO [ yiauku
oprectap Camerata Academica. YMETHUUKA PYKOBOIWIALL OpKeCTpa OuIa je BUOMH-
HUCTKUIba Jymuja XapTur, OMBIIA CTYICHTKHIbA AKaJIeMHje YMETHOCTH, Koja JaHac
KUBU U paju y Xomanauju. Jynuja XapTur je Ha KOHIEPTY u3Bena u jaeno I yciapeka
3a suonuny cono, xoje je Pynond) bpydn kommoHoBao 3a wy u moceTHo joj ra 1992.
romuae. OcuM s1Be bpyunjese kommo3uimje, Ha KOHIEPTY Cy M3BeeHa U [ena ApHOJIIa
[llen6epra u bene baproxa.

OpxectpoMm je nupuroBaia JKebka Mumanouh, a kao commcTa Ha KIapHHETY je
Hactymo Kpuctujan bopor.

Peanu3anujy koHiepra noapskao je [lokpajuHcKn ceKpeTapujar 3a KyaTypy U jaBHO
HHpOPMHCAmE.



Ilymosamwa y mpoyeny (y capaowu ca @panyyckum uHCMUMymom, omeaparse
uznoxncoe: 14. deuemoap)

JemHa of Tpu MACHTHYHE CHHXPOHM30BaHE M3I0KO0E Koja je HacTama Kao pesy/arar
TMapTHEPCTBA 3aMOYETOr TIPojeKToM [Iymosarsa y mpoyeny umel)y Tpu yMeTHHYKE BH-
cokoOpa3oBHe ycTaHoBe: Akanemuje ymetHoct y HoBom Cany, Uynr-Anr Yeusepsu-
teta y Ceymy, Kopeja, n Bucoke mxone nexopariuBaux ymetHoct y Ctpas0ypy, Opan-
nycka. Tema Objexmu 3a paznuuuma epemena na 3emnu ofipasyMeBana je Kopuiherme
Pa3TMYUTHX Matepujana, GOpMU W TEXHUKA, & PAJIOBH HACTAJIM HAa OBOM MPOjEKTY CY
Oy MpUIaroheHu myToBamy M MOCTaB/baby Ha AasbuHy. CBaKM pajl je peanu3oBaH
y TpH IpUMepKa Ofl KOjUuX Cy [IBa TOociaTa y mapTHepCKe IIKone, a je[jaH 3apxKaH 3a
m310Xk0y in city. U3noxba je omprkana y ®panmyckom uactutyty y HoBom Cany koju
je 6uo men cyopranmzarop. [Ipojexar je moxpskana ['pancka ynpasa 3a kyarypy [pana
Hosor Capna.

A-®ecm (16 - 20. deuembap)

®ectuBan cryneHara JlemaptMaHa My3Wdke YMETHOCTH OApKaH je y MynTthme-
JMjaTHOM IEHTPY AKajieMuje YMETHOCTH y3 yuemhe cTyneHata Mysuuke akanemuje
y 3arpe0y, YmetHnuke akagemuje y Ocujexy u Mysuuke akanemuje y CapajeBy. Tokom
neT (ecTUBAICKKX JaHa Ha KOHUEPTHMA CYy HACTYHAIU CTYICHTKHEbE U CTYICHTH Clie-
nehux cTymujCKuX Tporpama: TyIadki HHCTPYMEHTH, CONO MeBambe, 1yBauKU HHCTPY-
MEHTH, eTHOMY3HUKONOTHja, KaBup, Xapha u rutapa. OnpxaHna cy u JBa npeiaBama,
Anexcandeposa mexwuka éc. ‘mysuuxu xaoc’ Haranmje JoBuh u HapatuBHH KOHIIEPT ¥/
cycpem yesy Bnagummpa Camapriuha, ie3 6acucte u kommosutopa. decrusan cy moa-
pxamu ['pazicka ympasa 3a kyntypy ['paga Hosor Cana u [Tokpajuscku cexpeTapujar 3a
KynTypy u jaBHO uHpopmucame All Bojpoaune.

Ymemnocm semwe / lenuonamcka newrvapa 2011.

(Mynmumeoujannu wenmap, 23. deuemobap)

[Ipojexar Ymemnocm 3emme je 3aMHUILBEH Ka0 BUIIECIOJHH MHKITY3UOHH TIPOIIEC,
YCJIOBIbEH CIIEIU(HIHIM COIH]ATHUM ¥ TeOMOPDOJTOIIKIM KapaKTepUCTHKaMa PerHje.
OBaj mpouec moapa3MeBa Mpe CBera paj CTy[AeHaTa i HACTaBHUKA Y TIPUPOTHOM aM-
OMjeHTY, Tj. IPAKTHYHO-TEOPHJCKY HACTABY YMETHOCTH y IPUPOIH, KPO3 crierudyan
HAYMH YMETHUYKOT M3paxkaBarmba, JIeH -apT.

Kao pesynrar OopaBka u ucTpakiBama y okpyxemy Jlenubnarcke menrdape, Koje
Cy Tpe/y3eny CTYACHT! U HACTaBHUIIM, HACTaJa je U3110k0a MoJl Tope HaBeIeHUM Ha3H-
BOM, MpeJicTaB/beHa y MyntumenujanHom ueHTpy AkaaeMuje yMEeTHOCTH.

[Ipojexar je momprxkao IlokpajuHcku cekpeTapujar 3a KyATypy ¥ jaBHO HH(OPMH-
came.



Janyap 2012.

Jlonayuja nanuya 3a yoapauxe uncmpymenme

Awmepnuko mpenysehe ,,Innovative Percussion Inc* u3 Hemuna, CAJl, nonuparo je
Axanemuju ymetHoct! y HoBom Cajry BuIme ceToBa majuia 3a yaapadke HHCTPYMEHTE
y BpeaHocTH o1 0ko 6.000 amepuukux nonmapa. J[oHarmja je ocTBapeHa Ha HHUIU]aTHBY
npodecopa ynapseku Hebojmre J. Kuskouha.

TocroBame npencrase I'aied y rpagoBuma Cpouje

A.I1. YexoB — [aneb

y mBohemy crynenara [II roqune [myme Ha cprickom je3uky y kimacu npod. Jbyboc-
naBa Majepe u capaguuka [Ipenpara Momuunosnha

- Jlom kyntype, Yauaxk (24. janyap)

- Jlom kyntype Crynentcku rpaj, beorpan (27. janyap)

- [Tozopumrre, [Tapahun (31. janyap)

®edpyap 2012.

Konuepm

Llyéepm 3a cee (Ipaocka kyha y Hosom Caoy, 28. ¢pedpyap)

Buonnancra ®nopujan banax je Ha Jan 3anyomenux 14. dedpyapa 2002. roqune
Op’Kao TPBU Y HU3Y COMMCTHYKUX KOHIIEpaTa Y HOBOCaAcK0] CHHAroru, KojuM je Ha
cebu CBOjCTBEH HAYMH 00ETEKHMO U TIOJENHO ca MMyOIMKOM eMOIIHje Koje ce Oye Ha Taj
naH. TuM KOHIIEPTOM je 3aroyeo Jiemy Tpaauiijy Koja ce HaCTaBUIA U MPEMO3Haje ce
u nanac. Ox 2002. ronuHe HAa KOHIIEPTUMA YMETHHUK j€ M3BOJMO TEMATCKH Pa3IHIHTe
canpxaje: Bonume iu bpamca?, Beue bemosena, ¥ uacm Moyapmy, lInancka my3uka
u noesuja, I pucose coname 3a uonuny u xnasup, @puy Kpajcnep, bucepu knacuune
Mmysuxe, Beue [llymana. Jyounapau — ieceTd KOHIEPT, MO Ha3uBoM [Llybepm 3a cee
00yxBaruo je nema komnosutopa ®panmna Ilydepra.

Ha konrepry cy, mopen Buonunucte Gnopujana banaka, HaCTymHIM THjaHUCTKAbA
Bama [Ipurta, Buononyenucra Kpucrod Jan — roct u3 Hemauke, conpan Mapra banax
¥ IijaHucTKba Huna Apanhenosuh.

Mapr 2012.

LIpmescom na cnuxy

(Cnomen-3oupka Ilasna Bewanckoz, omeapare usnoscoe: 14. mapm)

Kao HacraBak jemanaectoroauiime capaume mmehy Axagemuje ymerHocTu u Crio-
MeH-30upke [1aBna besbanckor, m3noxk0a moj HazuBoM L{pmedicom Ha cauky 00yxBaTuia
je pajioBe mect npodecopa — MeT ayTopa 1 jeHe ayTOpKe, MHCIUPUCAHUX YMETHUIKIM
nenmmma u3 Koneknuje [1aBna bemmanckor. YuecnHunu mpojexta I[pmedicom Ha ciuky ¢y



oumu: 3opan Tonosuh, dyuran Tomoposuh, Joan Pakurmh, Jby6omup Byunnuh, Top-
nana Kamanosuh u Hophe Onanosuh. [Ipsu nyT, pagoBu HacTanu Ha OCHOBY JieNa U3
KoJeKImje besbaHckor OWTH cy M3IOKEHH Y TPOCTOPY CTATHE TIOCTABKE, Y HEMOCPes-
HOj ONMM3MHK OpUTHMHAJA HA OCHOBY KOjUX Cy HacTamu. TuMe cy MOCeTHOLHU H310k0e
MMl MOTYRHOCT /1a TpaTe ¥ KPUTHIKH TPOIIEHY]y He CaMO YMETHIYKE TOKOBE TIPBE
nosioBuHe 20. BeKa, HETo 1 Bi)erha HAINX CAaBPEMEHNX, HCTAKHYTHX YMETHHKA H TIe/[a-
rora, Koju Cy I0jeMHaYHO MOCBeheHN PasTuInTUM YMETHHYKIM TUCIUTITHHAMA.

M3nox0y je orBopro mpod. ip Mupocnas Beckosuh, pexrop Yausepsutera y HoBom
Cany, a mopes pekTopa MHOTOOPOJHIM MOCETHOIIMA CY ¢€ 00paTHITH 1 Jp JacHa JoBaHOB,
ynpasHuLia Criomen-30upke, u mpod. 3opan Tonouh, fexkan Akaemuje YMETHOCTH.

[Ipojexar-u3nox0Oy Lpmedscom na cauxy moapxao je [lokpajurcku cexpeTapujar 3a
KYITYpY ¥ JaBHO HH(OpMUCAbE.

Cmyoenmcke npeocmase na 15. Apm Tpema gpecmy y Pymu (Ipadcko nozopuwime
Pyma, 22 — 24. mapm)

Ha 15. Apr Tpema decty y Pymu crynentu [myme u pexuje Axanemuje yMETHOCTH y
Hogowm Caty u3Benu cy ykymHo uetupw npesctase. [Ipse ectupancke Beuep, HAKOH OT-
Bapama, CTyIeHTH Jpyre rofune [yme, y knacu npod. Jache Bypuunh, nzsenu cy mpez-
craBy Yekaonuya. [locnenmwer jaHa GecTyBa, M3BECHE CY TPH CTYIEHTCKE MPEJICTaBE Y
pexuju cTyeHata pexuje y kiacy npod. Huxure Munusojesuha, Myprun Mypro Huxo-
naja Komane y pexuju Mue Knesxeuh, Jlyouno yosoje Exera Jonecka y pexuju Jlamuje
An-Xacaw u [lasunonu Munene Mapkosuh y pexuju Jlynrana Mawmyre.

Yexaonuua
Pesrcuja — Jacna Bypuunh, BaHpeaHa npodecopka
Acucmenm pedumesa — Cama Puctuh KpajHos, capagnuia

Iymauxa nodena:

bpanxo Munujaw — isan Mapxosuh
Xypuja 3exosuh — Huna PyxaBuna
Munena — Jana Munocasssesuh

Cphan Jlunuh — Qumutpuje Apanhenosuh
Hecyhenu ojnux — Mapko BacusbeBuh
Kpucmuna — Cynunna Munanouh
Kpucmuna Tacuh — bojana Munanosuh
Janoopra Muneycnuh — JoBana benosuh
Kexey — Credan Bykuh

Cysan Knebono — Kpucruna CaBkoB



Hukonaj Kosbana

Mypaun Mypno

(ucrimtHa npeyicTaBa Ha peamety Pexuja, I roiHa OCHOBHUX aKaJeMCKUX CTY/IHja)
Pesxcuja — Mua Kuexeuh

Iymauxa nodena:

Onea — Anuca Jlanko

Muxan — Credan Jyanun

Anexcej — Anexcaniap Muskosuh

Hna — Jenena Hynsezan

EsxeH JoHeCcKo

Jlyouno yosoje

Pesxcuja — Jlamuja An-Xacan
Cgemno — Caa Dykuh

Ton — Anexcanap MnazeHosuh
Iymauxa nodena:

Ona — Mua Paoanosuh

On — Jlanwmno MuoBaHoBHN

Munena Mapkosuh

Ilaguwonu

(ucrimtHa npericTasa Ha peamety Peskuja, [l romua OCHOBHUX aKaJeMCKUX CTY/I1ja)
Pedxcuja — Jlyman Mamyna
Iymauxa nodena:

Knesz — Anexcannap Munkouh
Jlena — Muna Munomesuh
hepa — Mua Panosanosuh
[uea — Credan Jyanun

Mayan — Jlarnno Munoarnosuh
Mana — Jenena bynsesan

Hona — Jlejan Kapneunk
Jlobpuna — ViBana Aymh
Jbyomuna — Anmca Jlarko
Jlonos I — Mwunom Bojrosuh
Jlonos 2 — Jlyopaska Tuntop

V m3Bemtajy o no0utHUIMMA Harpana [5. Apm Tpema ¢hecma y Pymu HaBoam ce
cnenehe:



IIpeocmasa ,, [lasumonu“ y pexcuju ywana Mamyne no mexkcmy Munene Mapxko-
suli, a y uzsedou cmyoenama yemepme 200ute Axademuje ynemnocmu y Hosom Caoy,
doouna je enumem Hajoome npedcmage Ha mapmosckom oeny 15. Apm Tpema Decma
y Pymu u 3a mo dobuna 3nammny macky. lloped 3namue macke, npedcmasa ,, Ilagumo-
HU'" dobuna je naepady u 3a Hajooby pexcUjy npojekma y yeuunu, a erymuya Jeieua
Bysesnan nponauiena je 3a Hajooby enymuyy ecmusana, 3a mymaiere ynoze Mane
y Hasumonuma. Ose 200une 0odemeHa je u cneyujaria Hazpaoa 3a Iymayxy opasypy
Cmegany Jyanuny 3a ynoey Luee y npedcmagu Ilasumonu. ...

Tpehe mecmo u 6ponsany macky oceojuna je npeocmasa ,,Yexaonuya' cmyoeua-
ma enyme Akademuje ymemuocmu y Hosom Cady y knacu npogecopa Jacne Bypuuuh.
IIpeocmasa ,,Yexaonuya “ je ucnumna npedcmasa cmyoenama opyee 200ute, ypaheua
V OOKyMeHMAapHoj (hopmu, a HA OCHOBY HOBUHCKUX YIAHAKA, KAO UCKOBECTIU U UCTNUHU-
MUX NPULA AHOHUMIHUX /bYOU.

Yuewhe cmyoenama I11 2nyme na Meljynapoonom pecmueany nozopuminux axa-
demuja y Ocujexy, Xpsamcka (Medunarodni festival kazalisnih akademija)

Jluonusujes ecTunan

(Ocujex u bakoso, 24 — 27. mapm)

Ha oBorogummem MelyHapoHoM (ecTrBalty no30pHIIHIX aKaeMuja y OpraHu3a-
uuju YmeTHnuke akagemuje y Ocujexy, Koju ce TeMaTCKy OJ1BHjao Moj Ha3uBoM Mepom
0o cmpacmu, Axanemujy ymernoctu y Hosom Cany npencrasmbanu cy cryaents Il ro-
nuHe [yme Ha cprickoM je3uky y knacu mpod. Jbybocmaa Majepe u capagnuka Ilpen-
para Momunnosuha. CryneHTrn HOBOCaacke Akajemuje Cy, y OKBHPY (heCTHBAICKOT
Tporpama, U3BENM KOJNax eTHAa U BexOu, pal)eHux Mo HaCTaBHOM IUIaHy U IPOrpamy
crymuja [myme y [V u V cemectpy.

[Iporpam je oOyxBarao OpojHE pafMOHUIIE, IPUKA3KBaba (UIMOBA U CTYIEHTCKE
TIPE/ICTaBE Y3 Pa3MEHE UCKYCTaBa U IPyKerba.

Ha JluonmsujeBom (ectuBaiy yuectBoBaio je ykymnHo 14 akanemuja / gaxynrera: Oa-
KyJITeT 3a no3opuiire u tenesusujy u3 Kiyja u Yvmernuuku daxynrer uz Cubujya (Pymy-
uuja), [lpuBarau ynusep3uter ,,AHTOH bpyknep® — [Ipamcku uHcTUTYT U3 JInHna (Ayc-
TpHja), AKajieMuja My3udke U jpamMckux ymetHoct y bparucnasu (CroBauka), Akagemuja
nenux ymeTHoctH — Karezpa antepHaTuBHOr 1 JTyTKapckor nosoputura y [Ipary (Yemxa
Penybmuka), Yuusepsurer Hoprym6puja y hykacity u ®akynrer ymeTHOCTH, KUBOTHE
cpenute 1 TexHonoruje y Juacy (Bemuka bputanuja), Ymerrnuku pakynrer — Opesberbe
npamckux ymetHoctd y Uctaunbyny (Typcka), @akynreT apaMckux yMeTHOCTH y CKOTLbY
(Maxenmonmja), Akanemuja ciieHckux ymetHoctd y Capajesy (buX), Akanemuje yMeTHOC-
1 y Hoom Cany (Cpbuja), Akazemuja fpamcke yMeTHOCTH y 3arpely, YMETHUUKa aKa-
nemuja y Cruty u jomahun YmerHuuka akanemuja y Ocujexy (XpBarcka).



5. jyOuaapuu xkoHuept Ancam0ia yiapasbku AKajieMuje YMETHOCTH HA KoMe
Cy HACTYNUJIN crienrjajinu roctu u3 CioBenuje

(Crynmo ,M“ Paguo Hoor Capa, 25. mapr)

Kowrept kojum je AucamOn ynapsbku Akagemuje ymetHoctd y HoBom Cany o6e-
JNIeXKHMO0 METOTUMIIBHILY CBOT MOCTOjamba, peanu3oBaH je noj HasusoM Love Songs
& Sex in the Kitchen. Ha xonrepty cy kao crenujamny TocTd HACTYHIA TomKau
AT’ — Aucam6n ynapasskn Mysuuke akajgemuje y JbyOspanu. Ta n1Ba Oenma cTBopria
Cy HEOOMYHY CHHEPTH]Y, n3Bojiehy KOMIIO3HIM]e ca MHOTO OyOmeBa, OMACHUX PUT-
MOBa ¥ M3BIa4eHeM JyOnHa TOHOBAa MapuMOe Ha MOBPIIMHY. 3a ycleX KOHUepTa
noeoheme roctujy u3 Cnosennje y Hopu Caj mpeBacxoaHo je 3acimykaH yMETHUUKH
pykoBoamian Ancambna ynapabku Akagemuje ymetHoctd Hebojma J. Kupkosuh,
BaHpeaHu npodecop. OcTBapeH je TpajHu CHUMaK KoHIepTa y peamusanuju PTB —
Paxno Hosor Cana.

Omeopena kamedpa: Anexcanopa Bpebanos, komnozumopka

(Ceeuana cana 32pade na Ilemposapaounckoj mephasu, 30. mapm)

Anexcannpa BpebanoB je cTymupana KOMIIO3MIM]y Ha AKaJeMHjH YMETHOCTH Y
Hosom Cany, a motom mMaructpupana u gokropupana y Cjenumennm Amepudkum Jlp-
kaBama. Harmcana je Bumre ox1 meneceT My3mdkux komana. MHoroOpojHe HapynouHe
yKIbYUyjy nena mucana 3a Kapuern Xon, Knapuc Cvut nenrap y Mepunenny, Kposnoc
Kgaprer, Can ®panmucko Konsepsaropujym, Mepkun Xon y byjopky u ®ecrusan
Baner y IIpoBuzency. JlooutrHua je 6pojHUX Harpaaa v CTUIEH/IH]A.

[Tpumakom mocete HoBom Cany, Anekcanipa Bpebaios je onpkana npenaBame y
okBupy OTBOpeHe katenpe AkaJeMuje yMETHOCTH, Y KOME je CTYAeHTHMA MPe/ICTaBIIa
CBOj€ CTBApAJIAIITBO.

Anpua 2012,

Majcmopcku kype y oxeupy CEEPUS npozpama modunnocmu

(Axademuja ymemnocmu, 2 — 7. anpun)

Y oxBupy npojexra Hose unuyujamuse 3a capaowy y yeHmpaiHoesponckom npo-
ecuonannom mysuukom obpazosary, kao jenHor ox npojekara CEEPUS nmporpama
MoOmHOCTH, Ha Akanemuju ymetHocTH y HoBom Cany, 6opaBuo je nujanucra Ie-
opr bexman (Georg Beckmann), nmpeaBau Ha YHUBEP3UTETY My3HUUKE U H3BONAUKUX
ymetHoctH y Ipanty (Aycrpuja). [Ipod. bekman je y Toky jenHoHenebHOT OopaBKa
OIPXa0 MajCTOPCKU Kypc MO Ha3uBOM Hemauxu 1uod 3a coino neeaue u nujaHucme
(German Lied for Singers and Pianists), xoju je moxahao Bemuku Opoj cTyaeHara
COJIO TeBamba 1 CTyeHaTa ki1aBupa Akagemuje ymetHoctd. C 003MpOM Ha TeMATHKY,
KOja HHje KOJ Hac JOBOJHHO MO3HATA M M3y4aBaHa, Kypc j€ OAp)KaH Ha BEIHMKO 3a]10-



BOJbCTBO KaKo MOJIa3HKKA TAKO U TIpejiaBaya.

[Ipojexar Hose unuyujamuse 3a capaorwy y yeHmpanHoesponckom npoghecuonan-
Hom My3uukom obpaszosarsy y okBupy CEEPUS mporpama moOumHOCTH KOOpAuMHUpA
Hanmonanuu my3uuku yuusepsutet y bykypenrry (Pymynuja). Akajemuja yMETHOCTH
je ykibyueHa y mpojekar ox mkonacke 2006/2007. roqune u 10 caja je peanu3oBaHo
HEKOJIMKO KpahuX MOOMITHOCTH.

Yuewrhe cmyoenama I'nyme u pexcuje na 62. pecmusany npoghecuonannux no3o-
puwma y Kukunou (16 — 22. anpun)
A.II. YexoB — I'aned
y uzeoljerwy cmyoenama I11 zo0une 2nyme na cpnckom jesuky y Knacu
npog. Jbybocnasa Majepe (Kuxunoa, 17. anpun)
Musena MapkoBuh — ITasuwvonu
y pexcuju [lywana Mamyne u uzeoljery cmyoenama IV zodune nyme na
cpnckom jesuky y Knacu npogh. Huxkume Munueojesuha (Kukunoa, 19. anpun)

Crynentu [tyme u pexuje y4ecTByjy CBOjUM MpecTaBama y rnparehem mporpamy
®ectuBana npodecuoHanHux nosopuiuta Bojsonuue Beh ayru Hu3 rofuna. Y oKBHpY
oBoroauimmer OecTiBana moceOHy Maxmy MyOIuKe 1 KPUTHKE MPUBYKIIA j€ MPe/ICcTa-
Ba [aned A. I1. Yexosa, y u3Bohewy crynenara lIl rogune rimyme Ha cprckoM je3uxy y
kiacu mpod. JbybocnaBa Majepe.

... Ipancghopmayuja je kvyuna peu 3a npedcmasy ,,I'aned “ Majepunux cmydenama.
Jluxosna, ncuxonouika, ecmemcka, cu 08U 3a0ayu NOCMUSHYMU CY HA HUBOY NPABUX
Manux pemex-oend. Ymemuocm kao nenoma, 1enoma Kao cMpm, mewke cy meme, met-
Ko u bpeme, anu ocrobahajyhe y 00HOCY HA OpywmMEeHY KOHMEKCM )y KOM Ce HCUBHU.
3amo, camo nanped!

(W. bypuh, Jresnux, 19. anpun 2012)

ITpomonuja KibHre U MpeIaBame:

Jluue u 1uK y gusyennoj Kyimypu

Aytop/npenasay: Kocta bornanosuh

(Mynmumeoujannu yenmap, 19. anpun)

[Ipod. Kocra bornanosuh (1930 — 2012) y cBom mocneamem npenasamy Ha Aka-
nemuju ymerHoctd y Hoom Cajty roBopHO je o uyy u uky y usyentoj Kyamypu, mro
€ YjeIHO U Ha3MB KIbUTE KOja j€ TOM MPJIMKOM TPEICTaB/beHa CTYICHTHMA U HACTa-
BHHUIAMA.

Y IyTorofummeM YMETHHIKO-UCTPAKUBAYKOM PATy CBOjy 3aIUTAHOCT HAJ OOMH-
numa u popmama npodecop bormanosuh je 6a3upao Ha cTaBy ja je pasiuka m3mely 3a-
HATIIMje ¥ YMETHHKA Y TOME ILTO 3aHAT/IHja Pa3MUIILIba KAKO j€ JaKIIe, & YMETHUK KaKo
je moryhe. Teopujcku je (OpMyIICa0 1 3aCHOBAO COTICTBEHY MOETHKY—TIOETHKY BU3Y-



entor. Ha Akanemuju ymernoctu y CapajeBy yBeo je npeaMeT McTpaxuBarmbe BU3yenHe
kyntype (1982), a KacHHje MOCTAUIIIOMCKE CTY/IH]e BU3YelHE KY/AType Ha HaIllo] yCTa-
HoBU. OCTaBUO je HE3a00MIa3aH TPar CTYIMO3HUM HCTPAKUBABUMA BU3YEITHE KYIType
1 00jaBuo ux y kwurama Ceecm o oonuxy, 1 u 2, Y800 y susyenny kynmypy, Ucmopuja
ceemcke ckyinmype. Ilyomukanuja Jluye u aux y eusyentoj kyimypu o0jaBbeHa je Kao
m3ame 3aBoja 3a yoenuke beorpan (2010).

Konuepr Kamepnor opkecrpa Camerata Academica y cBevanoj canu I'pajicke
kyhe y HoBom Cany (20. anpuur)

Ha xonnepry Kamepuor opkectpa Camerata Academica y I'panckoj kyhu cy kao
COJMCTH HACTYIIIUTH ciieziehn My3udapu:

- Benu Bopuep (Wendy Warner), Buononueno, u 3opan Jaxosuuh, Buona, u3 Cje-
InumbeHIX AMepruukux Jlpxasa;

- Umpe Kanman, Brononueno, u Mapko Munetuh, Buononueno, u3 Cpouje.

Ha nporpamy cy 6una nena Xenana, Busanjuja, Tenemana u YajkoBckor. 3a HOBO-
cajcky mybmuky Ouia je To M3y3eTHa pUIIMKa Jia npBu myT 4yyje Benan Bopuep, jenHy
of1 BozehyX BUOJIOHYEIUCTKUIbA CBETA — OOEAHHILY HajBehnX CBETCKUX TAKMUYEHA 1
jenHy of HajOoJbUX yueHuIa yyBeHor Mctucnasa Poctponouya.

KoHriepr je peanmi3oBan y oKBupY TIpojekTa Py3uja CPRCKUX, CLOBEHAUKUX U dMe-
DPUYKUX yMemHuKa kpo3 my3uxy, kojuM je Opkectap Camerata Academica momepuo §ho-
KyC Ha pa3Bujame MelyHapoaHe capaiibe Kao CBOje PEJOBHE aKTHBHOCTH U MPAKCE
toky 2013. romune. IIpojexar cy noxpskanu Kynrypuu uentap Hosor Cana u I'pancka
ympasa 3a kynrypy ['paga Hosor Cana.

Ilomnucusarwe Cnopasyma o capaoru usmel)y Ynueepsumema y Hoeom Cady u
Axaoemuje ymemnocmu y banckoj bucmpuyu u Cnopasyma o capaomwu usmeljy Axa-
oemuje ymemnocmu y Hosom Cady u Ymemnuuxe akaoemuje y Ocujexy

(Pexmopam Ynueepzumemay Hoeom Caoy, 26. anpun)

Cnopasym o capaawu u3melyy Vuusepsurera y Hosom Cany u Akanemuje ymer-
HoctH y banckoj buctpuim normucanu cy pexrop Yuuepsutera y HoBom Camy mpod.
1p Mupocnas Beckosuh u pexkrop Akanemuje ymerHoctu y banckoj buctpuim (Cro-
Bauka) 101 Mrp.apt. Marym Osbxa, PhD. Criopasym je pe3yntar uHuImMjaTuBe eKaHa
Axanemuje ymerHoct npo¢. 3opana Tozosuha, 1a ce capama 3amnodera 2008. ro-
nuHe, ca jBa (akynrera ycraHose y CnoBaukoj, GakynTeToM ApaMCKUX yMETHOCTH U
DakynTeToM THKOBHEX YMETHOCTH, Kpo3 yuernhe CTyIeHaTa Ha IMKOBHAM 1 IIO30PHIII-
HuM (ecTrBanuMa, kako y Hopom Cany Taxo u y banckoj buctpunu, nasme passuja Ha
LIMPO]j PaBHOj 0cHOBU. Capa/iba y MoJby YMETHOCTH Ha CBUM CTETICHUMA aKaeMCKUX
crynuja onsujahe ce Kpo3 3ajeMHIIKH MeaTOIIKN, YMETHHYKU 1 HAYYHO-UCTPaXKiBay-



KU paji, Ka0 M Kpo3 pa3MeHy HACTaBHOT 0C00Jba, MyOnuKaiuja, CTyIEHCTKUX OCTBa-
pema, nHhopMaIja 1 UCKYCTBA, TE OPraHU30BAMbE CTYIMjCKUX OOpaBaKa.

Jlexan Axanemuje ymetHoct y HoBom Cany mpod. 3opan Tomosuh u nexanuna
Vmernuuke akagemuje y Ocujexy mpod. ap Xemena Cabmuh Tomuh motBphuBamem
nornuca Ha Criopasymy o capaamu u3mel)y Axkagemuje ymetHoctd y Hoom Cany u
YmerHnuke akagemuje y Ocujexy u3 okrodpa 2011. roauue jour jeHOM Cy UCTAKIHU
CBOje UBpPCTE HAMEPE /1A CE capa/imha n3Mel)y 1Be yCTaHOBE MHTEH3UBHO Pa3BHja U MPO-
LIMpYje Ha CBA [10Jba [IeI0BambA.

[ormucuBamwy Criopasyma o capaamu u3melyy Yausepsurera y HoBom Cany u Axa-
nemuje ymetHocTH y banckoj buctpuim, kao u Criopasyma o capamu u3mel)y HOBo-
caJicKe M OcHjeuke AKajieMuje YMETHOCTH MpucycTBoBaiu cy bb. e. Jan Bapimo, amba-
canop Penyomuke Cnoauke y CpOuju, u rocmoha Jbepka Anajoer, renepanna KoH3yika
Peny6muke Xpsarcke y Cpouju.

UKH moTnHCHBaba Copa3yMa YIpIwiHieH je Y OKBUpY Mpociase obenekaBama 38.
roAuIImbuIE NocTojama Akanemuje ymetHoct y Hosom Capy.

IIpocnasa /lana Axademuje (Mynmumeoujannu yenmap, 26. anpun)

[enrpanuu neo obenekxapama 38. TOIUIIBHIE MOCTOjarba AKaJeMHije YMETHOC-
™ y HoBom Cany unnuna je nonena Harpaga ®onja ,,Manu npuxi’. OcHuBayun Te
TpHBaTHE opraHuzanuje cy rocrnoha Anexcanapa Beheuu bouikos u Antonno Bele-
uu. [loueBum ox 2004. romune, ®oun ,,Mamu npuni Harpaljyje 1o jeiHOT CTyaeHTa
JlemapTMaHa TMKOBHUX yMETHOCTH, JlenapTMaHa IpaMCKUX YMETHOCTH U JlenapTMana
MY3UUKe YMETHOCTH 3a IOCTUTHYTE BPXYHCKe pe3yntare y obnactu ymeTHoctu. Harpa-
7a je HoB4aHa 1 u3HocH 1500 eBpa y IMHAPCKO] MPOTYBPETHOCTH.

OBoromumby TOOMTHHUIM T MpecTkHE Harpajae cy Anekcanapa OGpamosuh,
CTYACHTKHHE>A MacTep cTyauja JlenaprMana IMKOBHUX YMETHOCTH, CTY/IH]CKH IPOrpam
Hosu nukoBHu Menuju; Jenena Bynsesan, cTyeHTkumba [V roaiHe oCHOBHUX akaieM-
CKMX cTyauja JlenapTmaHa IpaMCKUX YMETHOCTH, CTy/ujcky nporpam [7iyma Ha cpi-
CKOM je3uky 1 Munan MunanoB, ctyaeHT [V roguHe OCHOBHUX aKaIeMCKHUX CTyIuja
JlenmaprMana My3u4ke YMETHOCTH, CTYAMJCKH mporpaM ['yiauku HHCTPYMEHTH, MOy
KonTpabac.

V 3HaK 3aXBaJTHOCTH CBOM BEJHKOAYLIHOM JIoHaTOpy Bramu Jamana, xoja je 2010.
rofuHe AkajieMuju yMETHOCTH JIOHMpasia JBa KIaBupa, 8 ceToBa yekuha 3a cepBUCH-
pame moctojehux KiaBupa U NeTookTaBHy MapuMOy Yamaxa, 1ekaH Akajgemuje npod.
3opan Tonosuh ypyuuo je many rpaguka npodecopa Axkagemuje ymerHoctu y Hoom
Cany Iberoroj excenennmju Toumo Llyno3akujy, ambacanopy Janana y Cpouju. Cae-
YaHOCT j€ 3aBpIICHA 3ByIIMMA JOHUPAHEe MapUMOe 1 yIapabku Ha KojuMa je AHcamOm
yaapabku Akanemuje ymerHoct y Hopom Cajy CHaHO M Ha/JaXHYTO M3BEO KOMIIO-



3ULH]y CaBPEMEHOT jarlaHcKor kommo3uTopa Munopy Mukuja.

V uact Harpaljenux cTyneHara onurpana je npencrasa [ areo A. I1. Yexosa y pexuju
npodecopa Jbybocmasa Majepe u capaguuka [Ipempara Momunnosuha, y n3Bohemy
crynenara Il ronuse ['myme Ha cprickom je3uky.

Maj 2012.

Yuewrhe cmyoenama enyme na Il Hnmepnayuonannom gpecmusany nozopumiHux
wkona y bexewuaou, Mahapcka (Sziniiskoldk I1. Nemzetkozi Talalkozoja)

(4-7. maj)

Ha WuTepHaimonanHoM pecTuBay mo3opuiiHux 1kona y bexemyabu yuectBosa-
mu cy crynentd I romune [myme Ha cprickom u [tyme Ha MaljapckoM je3HKY, KOJH CY Y
okBHpY (hecTuBana u3Benu cnesehe npesacrase:

e [I. Bopuemuca — Tparenuja na malapckom je3uxy, u3 Codokiiose Enexmpe
I 200una I'nyme na mahapckom jesuxy y knacu npog. Jlacna Lllanoopa,
[lerep bopremuca
Tpazeouja na malapckom jesuxy, uz Copoxnose Enexmpe
Pesrcuja — Jlacno Ilannop, Baupenuu npodecop
Acucmenm peoumena — Apon banax
Iymauxa nodena:

Eeucm — bopuc Kymos

Ilapacum — Beph Bupar
Knumemnecmpa — Tumea Jlepunn
Enexmpa — Emece Halabomwu
Kpucomemuc — Jynut Jlacno

Kopyc — Mare Hemmh, Pobept Pyronuh
Opecm — Apuonp [Tan

Yuumen — 3ontan [leBan

e A.IL Yexos - I'aned
I 200una I'nyme na cpnckom jesuxy y knacu npogh. Jbyobocrasa Majepe.

Konuepm Cumeponujcroz opkecmpa Axademuje ymemnocmu

(Cunazoza, 5. maj)

Cumponnjcku opkecrap Akanemuje ymerHoct y Hosom Cany octBapyje Beh Hu3
TOJIMHA YCIEIIHE KOHLEPTHE TIPOJeKTe KOjU Cy BUCOKO OLECH-EHU U 0ff MyOnuke, ani 1
on ctpyuHe kputuke. [Iporpam CuM¢oH#jCKOT OpKecTpa je cacTaBHH €0 HAaCTABHOT
Tmporpama u3 HacTaBHUX npeamera Opkecmap u [1o3nagarbe opkeCmapcKkux deoHuya.



Pamom y CumdoHmjCKOM OPKECTpY CTYASHTH peajn3yjy CBOje HacTaBHe 00aBe3e U AKa-
JIeMHja YMETHOCTH je Y 00aBe3H Jia, CariacHO HACTABHOM IUTaHy U IPOrpamy, CTy/IEHTH-
Ma oMoryhu 11a cBoje HacTaBHE 00aBe3e PABOBPEMEHO H3BPIIABA]Y.

Ha xonuepty onpxanom y netwem cemectpy mkoncke 2011/2012. romune, Cum-
(onmjckum opkecTpom je mupuroBao Auape] bypcah, a kao comucra je HacTymuo adu-
pmucany janucTa Miahe renepanuje Muxajno 3yprosuh. Ha mporpamy cy Ouna nena
Anrtomuna J[Bopxkaka u Openepuxa [lonena.

[Ipojexar je mompxana ['pascka ynpasa 3a kyntypy Ipaga Hosor Cana.

Ha npeonoz ®@onoa ,Jlaza Kocmuh“ Illexcnupos “Xenpu Lllecmu” y pexcuju
npog. Hukume Munueojesuha uzeeoen y Inoo nozopuwmy y Jlonoony, y oxeupy
Kynmypne onumnujade (11. u 13. maj)

Ha Kyntyproj omummujaau y Jlonmony maja 2012. ydecTBoBana je Hama Akaje-
MHja YMETHOCTH ca Mpe/ICTABHAUIINMA CBa TpH AenaprMana. Ca JlemapTvana apamMcKux
YMETHOCTU y4ecTBOBaNM cy peautesb Hukura MunmuojeBuh u crynentkuma [myme
Jenena Bynsezan. Atuna Kanutam ca cBOjuM CTyAEHTUMA U3I0KUO j€ TyTUIH MOPTPET
Jlaza u Bun. Munan Munanunosuh (nouent) 1 Mapuna Munmusojesih Mumuh (mipo-
(ecop) Oumu ¢y ydaecHuIH, (He y CBOJCTBY HACTABHOT 0C00Jba AKaieMije YMETHOCTH),
Beh kao mpezncTaBHuy YMeTHIUKOT o0opa Donna “Jlaza Koctuh”.

Hukura MuiBojeBih ce ompeziento 3a pexujy peTko urpanor lllekcrmposor gena
Xenpu [llecmu 360t mprde o 60pOH 3a BIACT, y K0joj ce 300T CHTHHX MHTEpeca, CIie-
TKH, MPJKEbY TYOH HemTo MHOTo Behe 1 3Hauajuuje. [Ipencrasy je mpunpemuio Hapon-
Ho mo3opite y beorpany. V Jlonnony je onurpana 11. u 13. maja 2012. beorpazcka
npemujepa je 6una 9. jyna 2012.

Jeo @ecrusana Jlonnon 2012. mocsehen je llexcrmpy. ¥ Imoby cy objemumeno
niox HacioBoM Globe to globe — mozopumta u3 37 3emasba u3Boze cBux 37 llexkcrmpo-
BUX KOMajia Ha 37 je3nka — Off KOPE]CKOT  KHHECKOT JI0 €BPOTICKHUX.

Ha cuenn [1106 Tearpa y 400 ronuxa noctojama npsu myT je u3eneH Lllexcrmp Ha
cprickoM je3uky. [IpencraBy Xenpu [llecmu mononorom je otBopro IIpempar Ejmyc y
yno3u buckyna on Bunuecrepa: [IpBe peuennne Ha cprickoMm Ha cuenu [lexcrmposor
TI030PHIITA, IPBU YT y UCTOPH]H, TOCEOHOCT je cBoje BpcTe. U Hacr, u pafoct, , ako
xohete, 0301sbaH 3aaTak — pekao je Ham Benuku Tiymai. [lopen I1. Ejnyca, y npen-
craBu cy Hactynunu bpanucnas Tomamesuh, Tanacuje Y3ynosuh, bpauko Jepunuh,
[laBne Jepunuh, bopuc Iunrosuh, Xaym Henan Mapuuuh, Muonpar Kpusokamuh,
He6ojma Kynnauuna, Cnobonan bemtuh, bojan Kpuokarmh u jequna rmymniia y isa-
HaecTouanoM ancamony Jenena Bynsesan (Joanka Oprneanka). bopa Jlyruh — dpyna,
3opan Kuskosuh — Buonuna, Codonan [Ipoganosuh — xapmonuka. Crienorpdujy je



npunpemuo bopruc Makcumosuh a koctume Mapuna Menenuna.

“Caectpann Jlaza Koctuh 6aBuo ce Illekcrimpom mona cBora xHBOTa, TAaKo J1a OBOM
TIPE/ICTaBOM UCIYHaBaMo 1 1beroB can” — pekia je Cuexana CrnacojeBuh, peceHu-
na ®onna “Jlaza Koctuh”. UsBaupenny u3nox0y losopja Jlaze Kocmuha npunpemno
je Mp 3opan Maxcumosuh, nupekrop [lozopumuor myseja Bojomune. 13 dynmyca
[lozopwmHor my3eja Bojsoaune, u3mel)y ocranor, mpeacraBbeHe ¢y u Gpororpaduje
Jlaze Koctuha xao mpor npesozuona lekcriupa y Cpbuju, kao u dotorpaduje u3
npeacrase Puyapo Tpeliu, u3BenieHe npBu MyT, HoBofoM obenexanarba 300 roxuHa oz
pohema Illexcrmpa. [penasamwe [Llexcnup y Cpouju v Jlaza Kocmuh xao npesodunay
u kpumuuap Llexcnupa onpxao je mpesomunar 3opan [layrosuh. Bputancka rmymu-
na [loana Jlammu roopuna Qdy [lexkcnupy, xojy je Harmmcao Jlasa Koctuh u mndHO
nocnao y Crarpopa. Y namem miany ®onna je na Opurancku kommo3utop CTHBEH
Baproy kommonyje Tpu kommosuimje uHcmpucane gaeBHrKoM Jlaze Kocriha, mro 6u
OUII0 jeIHO y HU3Y POKMMAbA HAIIIE KYATYPE U CTPAHUX BPXYHCKIX YMETHHKA.

['mauu nponyuent Mmanudecranuje Tom bupn nctakao je 1a yimweHNUIA 1a ce Ipes-
craBe urpajy Ha 37 jesuka, He Moxxe OuTH Oapujepa, jep OHO IITO Ce JeTIaBa Ha 030p-
HUIM MOXE C€ Pa3yMeTH M caMO Ha OCHOBY TOTa KaKo ce TyMIH kpehy u mra Hoce.
Tom bupx je mpennoxuo na ce [lexcnuposa tpunoruja Xenpu [llecmu w3Bomu xao
Oankancka Tpuornja. [1pBy apamy n3Boje Haum rmyMim, apyry HapomHo mosopumte
u3 Anbanuje, a Tpehy Haponro nosopumrre u3 Maxenonuje.

V oxtobpy 2010. ronuse 7106 mo3opumre y Jlonnony nonymuio je ®ounny ,,J1aza
Koctuh®, unju je ocHuBay u ymeTHuuka aupexropka Mapuza Mumuh Anocronosuh,
capaamy 1 yuernhe Ha pectuany ,,KynrypHa omummujaga®, (koja je moyena 23. anpuia
Ha [llexcriupoB polersian u Tpajana net Hejesba), youu npenctojehux Omummmjckux
urapa y Jlonnony. ®ectusan je nogpasymenao ussoheme ceux 37 lllexcnupoux aena
Ha 37 je3uka.

Ynpasuu ondop Pouza je nzadbpao Hukury Munusojesuha 3a penuresba npezicra-
BE 1 MOTIHCA0 capajmwy ca 17100 Tearpom n Hapomrnm nosopuireM. GoHp ce Boauo
YHEBLEHAIIOM 112 je MunmBojeBrh H3y3eTHO CI0Cco0aH peuTesh, IyH EHEprHje, CaBpeme-
HOT IPHCTYTIA, Ca BEIMKHM HCKYCTBOM pajia Ha OTBOPEHO] CIEHH. Y OJTyIH KOME JI0-
JIEUTH OBaj BakaH aHTaKMaH, Takolhe je Ouio BakHO, o je MuuBojeBrh npopecop
Ha Akanemuju ymetHoctd y HoBom Cany, rpany Ha unjum nackama je [lexcrmp npsu
myT Ha bankaHy, MocTaBibeH Ha CIieHy, ynpaso y npeoay Jlase Koctuha.

3BaHMYHA KPUTHKA CE TIOXBAIHO M3paszuna. AHcamOn u mpejcrasa HapoxHor mo-
30pHUIITA je JA0KUBENa Benuku ycnex y Jlonnony, anu u'y beorpany. ¥ npencrasu je
aHraxxoBaHa JeneHa Dynsesa, cryneHTkumba [V romune ocHOBHUX cTymuja [yme Ha
CPIICKOM je3uKy, y Kinacu npod. Hukure MumiBojeBuha.

Y oksupy Kynrypre onmummmjaze, y3 npenctaBy Xewpu [llecmu, y npeomy mpog.



np 3opana [laynosuha, mpupehena je u usnox6a Ilozopje Jlase Kocmuha, ayropa mp
3opana Makcumosuha. Y mznox6enom npoctopy ounu cy u pagou Atuine Kanurama u
HEroBUX cTyaeHara ca Axanemuje ymetrHoct y HoBom Cajy. Atunuso petewe Jlaza
u Bunujam HeBepoBaTHO ce cBUJIEO 3BaHMYHMIMMA [7100 Tearpa, Te UM je MOKIOmEH
JeaH mpUMeEp 3a apXHBY.

Kao porent Ha Akagemuju ymetHoctu y Hoom Cany, Atuna Kanutam je unenu-
pHCao ¥ CBOje CTYAEHTE 1a pajie Ha TeMmy Jlasa-Bunujam v Tako yKaxy Ha BEJHKY 3a-
cyry Jlaze Koctuha 3a mo3naBame u nocrasibame Lllexcriupa Ha ciieHy koi Hac U Ha
uesnoM bankany.

(MemoBu TexcTa mpey3eTu cy ca Beb-cajra www.the-laza-kostic-fund.com.)

Meljynapoonu gpecmusan epno kpamkoz mempa ,,Cee je y noxkpemy, dpuam ma-
kohe!“ (Mynmumeoujannu yenmap, 12. maj)

®paniycku nactutyT y HoBom Cajy 1 Akajiemuja yMETHOCTH €y y IpocTopy Aka-
nemuje no Tpehu myt opranuszoanu OectuBal BpIo KpaTKor METpa. JEMHCTBEH Y 1ie-
noMm cBeTy MelyyHapornHu (ecTuBan Bpio KpaTkor MeTpa je GUIMCKH TaKMUYapcKu
(ecTHBAN KOJU CE CUMYNTaHO OIp)KaBa y LENOM CBETY M OKyIba (huiMoBe kpahe ox 3
MHHYTa KOj€ Cy pearn30Baii OWI0 peHOMUPAHU PEeXUcepH, 010 Miaan Headupmuca-
uu tasnenty. Tokom 10 gana, y 15 3emaspa, o1 ceBepa 710 jyra, o1 HCTOKA IpeMa 3amajy,
80 rpagoBa omoryhwuio je rpahaHnMa 1a y4ecTByjy Y OBOM TPEHYTKY (QHIMCKe COMH-
JapHOCTH.

DecTrBan ce TPyIH Ja yCIOCTaBA MOCTOBE M3Mel)y KynTypa 1 a IeMOKpaTu3yje
(uIM Tako mMTO MIAIMM TANEHTHMA U3 IEJOT CBETa OMoryhaBa Ja paBHONMPABHO
TIpe/ICTaBe U MCTAKHY CBOja OCTBAPEHa Y BPIO KpaTkoM (opmary, a caMuM THM H
HUCKOOYIETHOM, MpUIaroheHoM 3a MpHKa3uBambe HA PA3IMYUTHM Mojorama (Mo-
OwnHM TenedoH, TeneBu3mja, puam, nHTepHeT...). KyprosureT hecTupana je rmacame
ceetcke myonuke: Hoocahanu cy Tako 3ajeqno ca Gunmouamma ocTainx rpajiosa,
y4eCTBOBAIM Y JIOJENM Harpaje myomuke riacajyhu 3a Hajoopu QUM y TakMudap-
CKOJ CENeKIIH]H.

Iujanucmuuru mapamon y Hohu myseja

(Kynmypnu yenmap Hosoz Caoa, 19. maj)

Ha Iujanucmuurxom mapamony, ofpxatnoM y OKBHpY, Aeete no pexy, Hohu my-
3¢ja, HACTYIIIH Cy MiTaau agupmucanu my3udapu u3 beorpana u Hosor Caza. Yeommy
ped je onpxxao Munan MunagusoBuh, To1eHT AKafieMuje YMETHOCTH, KOJH j& YjeIHO
HACTYIHO ¥ Kao u3Bohad, y3 konery Muxajna 3ypkosuha, u cieaehe cTyaeHTe Haime yc-
TaHoBe: Anekcanzipa Bepmanosuha, crynenta [V ronuse knasupa y kmacu mpod. Jlo-
puana Jlesbaka, u Creana Pakuha, cTyneHTa Mactep CTyauja KiaBupa y Kiacu npod.



Ceernane boruno (roctyjyhe mpodecopke). @akynrer mysuuke ymerHoctd u3 beo-
rpajia IMao je TpH CBoja mpejcTaBHuka: Bnaguvmupa Munomesuha, Jbumany Bykeba
1 Munoura Muxajnosuha. Ha Mapamony cy jour nactynunu Jlyo Murmap u3 Hosor
Cana (Cnobonaunka Cresuh u Anexcanap [muruh) u yo I'eper u3 beorpana (Hoemu
u Enuxe [eper).

Tujanucmuuku mapamon je OnpKaH y3 MOAPUIKY My OpraHu3anuju Kyntypaor
nentpa Hosor Cana.

H3eohemwe osejy cmydenmckux npedcmasa na Ilozopjy mnaoux y oxeupy 57.
Cmepujunoz nosopja

57. Crepujuno mo3opje, 25. maj — 2. jyn 2012.

ITo3opje mnagux, 28. maj —1. jyn 2012.

e A.IIL Yexos - I'aned
y uzeohersy cmydenama 11 2o0une Iiyme na cpnckom je3uxy y knacu
npog. Jbybocnasa Majepe
(Mynmumeoujannu yenmap Axademuje ynemnocmu, 28. maj)

e II. bopuemuca — Tparenuja na mahapckom jesuxy (Codoxie, Enexmpa)
y uzeohersy cmydenama 11l cooune Iiyme na mahapcrom jesuxy y kiacu
npog. Jlacna llandopa
(Axkademuja ymemnocmu, 28. maj)

Ha oBoropumimenm [To3opjy Miaaux yuectBoBamu cy Takohe u ctynentu dakynrera
JpaMCKUX yMeTHOCTH Akaziemuje ymeTHocu y banckoj buctpuim (Cnosauka), koju cy
M3BeNH TIpescTaBy Yyjew au, mama, moj éanaj? Bojucnasa Casuha, y pexuju mpod.
Jby6ocmasa Majepe.

Ocranu y4ecHUIH:
HOBA akanemuja ymetnoctu, beorpan; ®akynrer apamckux ymetHocTH, beorpan;
Axanemuja ymerHoctu beorpaz; Akasemuja nenux ymerHoct beorpaj; Mnteprauu-
onanuu yHusep3uter y Hosowm [lazapy; ®akynrer ymernoctu [Ipumrtuna — 3Bevan;
Axanemuja npamckux ymetHoct Tysna (buX); Axagemuja ymetHoctd bama Jlyka
(buX, Peny0Onuka Cpricka).

Jyn 2012.

Dopym cmydenama my3uxonozuje y oxeupy Temnyc npojekma ,, Yeolhere unmep-
OucyunIuHapHocmu y my3uuke cmyouje na 3anaonom banxany y cknady ca Eepon-
ckom nepcnexkmugom - InMuSWB* (Ilemposapaduncka mephasa, 10. jyn)



®opy™ cTyneHaTra My3WKOJNOTHje, pealn30BaH y OKBHpY Temmyc Ipojexrta
,, YBOEHe MHTEPAMCLUIUIMHAPHOCTH Y MY3UUKe CTyauje Ha 3amajHoM bankany y
cknany ca EBponickom nepenexktuBom - InMuSWB*, okymmo je crynente My3ukoio-
ruje Gakynrera my3uuke ymerHoctH y beorpany u Akanemuje ymetHocti y Hoom
Cany. Y npBoM feny (opyma CTYIEHTH Cy MPEACTABUIA CBOjE PaoBe M3 00J1acTH
MY3HKOJIOTH]€, JIOK j€ IPYTu JIe0 OMO pe3epBICAH 3a Pa3roBOpe Ha TeMe: CTYIUpATH
MY3HKOJIOTH]Y JTaHAC, Pa3BO] Kapujepe U HaCTaBaK MacTep M JOKTOPCKUX CTY/H]a BaH
MaTH4HUX (aKynTera.

®opym crynenara Mysuxosoruje cy opranusoamu: ap Mpa [Iponanos Kpajunuk,
BaHpeHa mpodecopka, koopaunaropka Temmyc mpojexkta INMuSWB Ha Akanemuju
ymetHoctd y Hosom Cany, crynentu Mapuja Marnos u Anpuan Kpawuesuh, kao u
OCTalll CTYIEHTU CTYIMJCKOT mporpama My3HKoIorija Ha OCHOBHUM aKaJeMCKUM U
Macrtep akajemckuM cryanjama. [omhe dpopyma Oune cy Janujena Kmmakosuh, mpo-
(ecopka Mcropuje mysuxe y Mysuukoj mkomu ,,Mcunop bajuh* y Hosom Cany u ap
Jbyouua Wmuh, My3uxonomkuma U HayyHM MCTpaxuBauy AKaJeMHje YMETHOCTH 3a
mkoncky 2012/2013. ronuny.

Shakespeare by Night

Hcenum 11 u 111 200une [yme na cpnckom u mahapckom je3uxy us npeomema

Hesepbanno nosopuuime

IIpogpecop: op Mapujana llpna @unk, eanpeona npoghecopka

(T'anepuja nuxosne ymemuocmu cnomen 3oupka Pajka Mamysuha, 13. jyn)

No —no — Jana Munocassmeuh u Credan Bykuh

Mnoeo suxke Hu oxo ueea — bearpuc u benemux: Emece Hahabowu u 3onran [eBan

bozojasmencka noli — Bures Toou [logpurnuja u Anapuja Manapuja: bopuc Ky-
1oB u bepl Bupar

Ipususarwe dyxosa — Huna PyxaBuna u lumurpuje Apanhenosuh

Cudpo — bojana Munanosuh u Jlumurpuje Apanhenosuh

Machbeth — Machbeth u Lady Machbeth: Mare Hemwh u Jynut Jlacio

Jbybas y kpyey — Cynunna Munanosuh n Mapko Bacubeuh

Kopax — Joana benosuh n Mapko Bacusbesuh

Hohna mopa — Kpuctuna Caskos u MBan Mapkosuh

Xamnem — Xawmner, ['eprpyna u Knaymuje: bopuc Kynos, Emece Hahabomu u Beph
Bupar

Tum Anoponux — JlaBunuja: Jynut Jlacsno, Jlemerpujyc: Mare Heumh, Chrion:
‘Bepl) Bupar, Bassianus: 3onran JleBan, Tamopa: Pobept PyTonuh

Can nemme nohu — Turanunja u Bparuno: Anexcanapa benomesuh n Yrivemra Cra-
cojeBuh



Pomeo u Jynuja — Pomeo u Jynuja: Bmagumup Makcumosuh u Tatjana Marerna

Can nemrve nohu — Jlucannep u Jlemerap: Huxomina Crnacuh n Kpuctina Jerosuh

Vrpohena 2oponao — Karapuna u [lerpyrmo: Anexcanzpa [lejuh u Ypomr Mna-
neHoBHh

Omeno — Oteno u le3nemona: Muman HoBakosuh u Yua henomesuh

Can nemmwe noliu — Bune Ilayuuna u ['packos uset: Anexcanpa [lejuh u Hukonuna
Cnacuh

Puyapo 11l — Puuapn 11l u Jlenu Ex: Aprona [lan u Tumea Jlepunig

Cmompa ucnumnux npedcmasa mpehe u uemepme 2ooune 2iyme y Hapoonom
nosopuwimy y Beozpaoy (17. jyn)

V oxBupy Cmompe ucnumunux npedcmasa mpehe u uemepme 2ooute 2iyme y Ha-
pomaHoM To3opuInTy y beorpany Akanemujy yMETHOCTH CY MPECTaBIbalH CTYACHTH 1
crynentkumse 11l roqune cTynuja rimyme Ha cprickom je3uky, y kinacu mpod. Jbybocmasa
Majepe. Ctynentu cy u3Benu uctmthy npezactasy [aned A. I1. Yexosa.

3aspuina uznoxcoa padosa cmyoenama IV 200une /[enapmmana 1uKosHux ymen-
nocmu Axademuje ynemnocmu y Hoeom Cady

(I'anepuja Mamuue cpncke, omeaparve uznoxcoe: 23. jy)

3aBpiHa n3noxk0a pagosa crynenara [V roqune [enaprMana TMKOBHUX YMETHOCTH
Axanemuje ymetnoctu y HoBom Cany peannzosana je y I'anepuju Marure cpricke. Ha
oTBapamy je mybmuky mosapasuia rocmoha Januena Koponuja Lipkemako, momoh-
Hu1a yrnpasHuie ['anepuje Maruue cpricke, ICTaKHYBIIH TO3UTUBHE PE3YNTATE OBE BU-
LIETOJUIIHE CApajiibe KOja MPEe/ICTaBIba yCIelaH CT0j TPAIULMOHAIHOT i CaBPEMEHOT.
N3nox0y je oTBOpHO fekaH AKkaaemuje yMeTHOCTH, podecop 3opan Tomosuh.

Ha otBapamy 3aBpliHe H3n0:x0e, HajycleleHHjuM CTyaeHTuMa JlenapTvMaHna Jiu-
KOBHUX yMeTHOCTH Akazemuje ymetHoctu y HoBom Cany, y mkonckoj 2011/2012. ro-
JIVHH, T0JIeJbEHE Cy Harpajie y cnenehux Hekomuko kareropuja: Harpana ,,Benvku akt*
Kojy nozesbyje Karempa 3a BajapcTBo, 3a Haj0OJbE MOCTUTHYTE PE3YNTATE y Bajamby aKTa
npupoaHe Beanuune; Harpana ,,bouiko [leTpoBuh 3a HajycrnenHuju yMETHHUKA paj
13 CTPYYHO YMETHUUKE AUCUUILIMHE cukame; Harpaga YmerHuuke nusHue ,,Ctanu-
umh* 3a HajyCrenHji YMETHUYKYI Pajl U3 CTPYYHO YMETHHUKE JUCLHUIUIMHE Bajatbe;
Harpana 3a najoossu uprex-crymujy u3 ®onma ,,Mumisoj Hukonajesuh; Harpazna
3a 1pTex Manor ¢popmara; [onumma Harpaga [lenapTvaHa TMKOBHHX YMETHOCTH 3a
HaJYCMENIHNj1 YMETHUYKH paj cTyaeHTy [V rogune ocHOBHUX cTyauja (MO yMETHHY-
KUM JIUCIUIUTMHAMA: [[PTambe, CIMKambe, Bajambe, rpaduka, rpaduiuke KOMyHHKAIIH]e,
(otorpaduja, HoBU MKOBHU Menuju); Harpana ,,[lparan Pakuh* ycranoBbena 2011.
rofuHe y 3Hak cehama Ha MpepaHo MPEeMHUHYIOr mpodecopa AkaaeMuje YMETHOCTH



Jparana Pakuha, koju je Bomuo mpeamer Jururanna cimka U Kpo3 paj ca CTyIeHTHMA
MHOBUPA0 HACTABHU MPOIEC M OCTAaBUO JYOOK Tpar, Ka0 YMETHHK M Kao MEearor, y
YKYITHO] HACTaBH Ha JlemapTMaHy JTMKOBHUX YMETHOCTH.

Crynentu Harpahenu [oouwmom nazpadom /Jenapmmana TUKOSHUX yMEMHOCMU
KoHKypuiny 3a Harpany ®onna ,,Mamu npuHIT, koja ce 3a BpXyHCKe pesyarare u3 00-
JIACTU YMETHOCTH JI0/IEJbyj€ CBAkKe IIKOJICKE IOJMHE IO JeIHOM CTyAeHTy Jlemaprma-
Ha JIMKOBHHUX YMETHOCTH, JlemapTMaHa JpaMCcKuX yMETHOCTH U JlemapTMana My3uuKe
y™meTHOCTH, Ha Jlan Akanemuje, 22. anpuna.

[Iporpam 3aBpiuHe u3noxoe:

e  [anepuja Maruue cprcke — M3nox0a crynenara [V rogune cryaujckux rpy-
na: Cnuxaperso, ['paduxa, Gotorpaduja, ['paduuke xomynukauuje, Hosu nmkoBHu
MEHjU

e  [asepuja TMKOBHE YMETHOCTH MOKIIOH 30upKa Pajka Mamysuha -

e  /1300p upreska cTy/eHaTa 3aBpiuHe rofuHe Akajgemuje ymerHoctul anepuja 3a
miaze Mauyt, CIIEHC — W3nox0a crynenara IV roqune cryaumjcke rpyne Bajapctso

[Iporpam nmparehux u3noxou:

e Jluxosnu canon KITHC — Usnox6a ,,®oroCraprep, Ana [lerposuh, [Jpaxen
Bynumup, Mapuja Mukynuh bomak, YMjernuuka akagemuja y Ocujexy, XpBarcka

e  Kny6 Tpubuna mmamgux KIJHC - Bykaumn [lloh, Cumonnna JoBanosuh,
Mapuja Mauaunh, Coma Pagaxosuh, Tomucnasa Cexymih, Cnobonan Crommh

e  VIIVB - Jenena bynajuh crynentkuma [V roqune CrukapcTsa

e Tanepuja U3BA -, Bastards* Ctper ApT yMETHHUIH - CTY/IEHTH

e  VIINJIUB - panosu crynenara Il ronuxe Ha npeaMery ApxutekTypa

e  Manu nukoBHH canioH — Mapuna Munanosuh, crynentkuma [V roqune [pa-
(QuuKnX KOMyHUKaIMja

e T[amepuja ®KBCB - Uznoxba panosa crynenara Il romnne dotorpaduje

e [lpojexar ,,Pazmuke* Ctynentcku kyntypuu nentap Hosu Can— CKIHC @a-
opuka, Jlecniora Crepana 5

[Ipojexar cy noapxamu crpano 3actynHuiuTBo The English Book u3 beorpana u
I'pancka ympaga 3a kyntypy ['pama Hosor Cana.

Yuewthe cmyoenama I11 200une 2nyme na malhapckom jesuxy na 24. pecmusany
mahapckoz nozopuwma y Kuwieapou, Malhapcka (25 — 29. jyn)

®ectuBan Mahapckor mozopumrta y Kummsapau TpaauIMOHATHO MO3HMBA W TIPH-
pebyje u mocebHe mporpame 3a akajgemuje/GakyaTere IpaMCKUX yMETHOCTH BaH Ipa-



nuia Mahapcke. OBoropuuimu npenctaBauy Akanemuje ymernoctd y Hosom Cany
Ha (ectuBaiy Owmu cy crynentu II1 rogune [yme Ha maljapckom je3uky y kinacu mpod.
Jlacna Illanmopa. Ha dectuany cy ussenu npenctaBy Tapmug Mommjepa.

Momnujep

Tapmudgp

Pescuja — Jlacno launop, Banpennu npogecop
Acucmenm pedumena — ApoH banax
Iymauxa nodena:

T'ocnoha Ilepnen — Terponena Kepmerm
Tapmug — Mare Hermnh

Opeon — Heph) Bupar

Enmupa — Emece Hahabomu

Hamuc — Apronp [Tan

Mapujana — Tumea Jlepuniy

Banep — 3onran [lean

Kneanm — bopuc Kymos

Jopuna — Jynut Jlacno

Tocnooun Jloajan — Pobept Pytonunh

Jyn 2012.

IIpemujepa ounnomcke npedcmase ,,7Kueomu opyeux — nucma cebu“ cmyoenama
1V 200une I'nyme na cpnckom jesuxy y knacu npogh. Huxume Munueojesuha

(Axkademuja ymemnocmu, 22. jyn)

[Ipencrasa /Kusomu opyeux — nucma cebu je HacTala Kao UCTPAKMBAYKA MPOjEKaT,
o0yxBarajyhu MHTEpBjye Koje Cy CTYJEHTH HAlpaBUIM ca pasHUM 0cobama M3 CBOra OK-
pyxema. tbrixoBu caroBopruim Owe ¢y 0cobe pasimmuuTor CTapocHoT 1003, mpodecuja
u jip. CTyeHT! cy camMu OMpaim NCTIMTaHUKE M CMUILBATH TTHTamba 38 HuX. KoHauHy
(opmy npesicTasa je 100uIa 10 KOHLUENTY U Y pexuju pod. Munusojeuha, koju je Buau
Kao TI03MB Ha Pa3roBOp C APYTHMA, i, HCTOBPEMEHO, 1 JIMJaJioT ¢a CAaMIM COOOM.

Asrycr 2012.

Meljynapoona nemma axademuja isa 2012 — Yuewrhe na majcmopckom xypcy (Pe-
2uon 3emepunea, 12 - 26. agzycm)

MehynaponHa netwa akagemuja isa 2012, y opranusaiuju YHUBEp3UTETa My3HUKe
¥ u3Bohaukux ymeTHoctd y beuy (AycTpuja), MOHyauIA je UPOKY ManeTy norahaja,
TIpe CBEra MajcTOpCKe KypceBe 3a MHCTPYMEHTAINCTE, KOMIIO3UTOPE, CONO TieBaye
KaMmepHe ancamone. Y cKkimaay ca JyrorofuIImBoM MPAKCcoM, OpraHusatop obesoehyje



JEeMHY CTHTICHIHM]Y 3a ydemhe Ha MajCTOPCKOM KypCy 3a jeHOT CTyleHTa Akajemuje
ymerHoctd y HoBom Cany. Yuechuk isa 2012 6uo je Hukona Rupuh, crynenrt I ronune
XopHe, y kinacu npod. Henaya Bacuha.

H3eohemwe npedcmase ,,I'aneo“ na gpecmusany y baukoj Ilananyu

A.II. YexoB — I'aned

y uzsoheryy cmydenama Il 2o0une Iiyme na cpnckom jesuxy y kiacu

npog. Jbybocnasa Majepe u capaonuxa Ilpedpaca Momuunosuha

- 18. decrusan exonomkor nosopumta 3a Aeny (bauxa [Tananka, 25. aBrycr)

Cenrtembap 2012.

Y oxeupy 17. Ilemposauxux nozopumwinux 0ana uzeedeHa npeocmasa cmyoe-
nama Axademuje ymemnocmu ,,/Iyouno y osoje* y bauxom Ilemposyy (Cnosauko
sojeohancko nozopuwime, 1. cenmemoap)

[erpoauku mozopuinau ganu (Petrovské dni divadelné) je mehynaponsn moso-
pulHM (ecTuBAN KOjU OpraHusyje jeauHo npodecuoHanHo mozopuinte CioBaka y
Cpobuju, CroBauko BojsohaHcko nosopuure y baukom Iletposuy. Ha dectuBany ce
ocum jiomaher, mpecrasibajy nmozopumta 3 Cpouje u CrnoBauke. Y nparehem nemy
Tporpama cy CTyAeHT! AKaJeMije yMETHOCTH M3BeNH npescTaBy JIyduio yosoje Exe-
Ha Jonecka. [Ipencrasy je pexupana Jlamuja An-XacaH, CTyIeHTKUbA PEXI]E Y KIIacH
npod. Hukure Munusojesuha.

Jlemmwa paouonuya gpomozpagcxux npoyeca XIX eexa

(Axkademuja ymemnocmu, 6 — 10. cenmembap)

Pan y okBupy paamoHuile 3acHHMBA C€ Ha MCTPAKMBAWKY Y Meaujy Qotorpaduje

crapuM, 3a0opaBbeHuM TexHuMkama u3 XIX Beka. Pammonmia mompasymeBa pan
camerom obscurom W MjaHOTUIICKUM TIOCTYTIKOM (camera obscura U I{jaHOTHIIN]A).
Panuonuny, y opranuzanuju Karenpe 3a gotorpadujy Axanemuje yMETHOCTH, BOIWIN
cy wenn Hactapauim: VBan Kapansapuc (camera obscura) u Jlyopaska Jlasuh (mmja-
HOTHIIH]a).
YuecHuim paguonune ¢y 0umm crynent Akanemuje ymernoct y Hosom Cany u daxyn-
TeTa IpUMEHeHNX YMeTHOCTH Y beorpany kao u roctu u3 Pujeke, bawa Jlyke u [lapusa.
N3noxba pamosa peanuzoBanux Ha JleTwo] paguonuiu dororpadekux nponeca XIX
BeKa Ofp:KaHa je y MyntumenujanHom LeHTpy Akajemuje yMeTHocTH (oTBapame: 10.
cenrrembap).

pupenune Kpuctuna Kosad n Kpuctuna Konpupmrex,
Cryx0a 3a opraHu3aiujy, MapkeTHHT 1 MeljyHapOIHy capajiby
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AKAZEMUJA YMETHOCTU



HATI'PAJIE U TIPU3HABA
nonesbene Akagemuju ymetnoct y Hosom Cany,

HACTaBHHUIMMA U CTYIEHTHUMA y MIKOJICKO]
2011/2012. ronuau

Harym
Hasus Harpage onele Jo6uTHUK Harpaje JaBanan Harpaae
Tlpsa Harpaza koKypca Jenena [otkomax,
Ha TeMy Bopba npomug 3aBoz 3a
aTCONBEHTKMIbA MacTep
Hacusma Hao scenama | 25. X12011. . PaBHOMPABHOCT MOJIOBA
cTynmja,
(3a mTaKar Moy Ha3uBOM FpadHIKe KoMyHHKaIHe Hosu Can
3aycmasu 200k moorceur) P YHHKAIH]
Jpyra Harpaja KOHKypca
Ha Temy Bopba npomus 3ason 3a
HACUDA HAO diceHAMA Annpea Mepmuk, 111 ronuna,
25. X12011. . PaBHOINPABHOCT M0JI0BA
(3a makar noj Ha3uBOM rpauyke KOMyHHUKaIHje
Hosu Can
3aycmasumo nacusve
HAO JHCeHaMa)
Tpeha Harpana koHkypca
B
Ha rewty Bopoa npoms Jparana Kuexesuh, 3aBop 3a
HACUBA HAO HCEHAMA
25. XI2011. IV ronuna, rpaduuke PaBHOIIPAaBHOCT I10JI0Ba
(3a mIakar Moy Ha3uBOM .
. KOMYHHKAI[H]e Hosu Can
He mpenupajme na
JceHama)
Hpyra Harpaga IV
MelyHapossor sana Jyoia. MacTen Cryiiie My3uuka mkona
TaKMUYCHa 27.X12011. ypuqﬁm a P CTYRHS, »cunop bajuh, Hosu
,»AHTOH EOepct* 3a Y Can
KJIapUHET U (rayTy
KmimkeBHa Harpaia .
Vrpewa [llajrunan, BaHpenHu
3namunu cynyokpem 3a | Debdpyap dabdpuka
npodecop «
poman Cacsum ckpomHu 2012. ,»Buran“,Bpdac
(ayTop pomana)
0aposu
Harpana pesuje Mysuxa
Kaacuka 3.31 KIbHTY TOMMHE: | o 6pyap Hp Becna Kpumap, Baupenna Pesuja Mysuxa kiacuxa,
Menanuja byzapurnosuh npogecopka
2012. . Beorpaj
— NPUMAOOHA YapPOOHO?2 (ayTopka MoHOTpadwmje)

anaca




Hckpa kyntype 3a

caBpeMeHo cTBapanamrso | Pebdpyap . 3aBoz 3a KynTypy
— MIIaJIoM ayTopy 10 35 2012. Bopuc Jlujemepuh, acuctent Bojsomune Hosu Can
TOJMHA
IX Mehynaponso
[IpBa narpaga [X TaKMUUYCHE 32 1yBaue
MelyHnapozsor Hukona Fupuh, T rousa, ,»JJaBOpHH JeHKO,
TakMUuewa 3a fyBade | 11. 11 2012. beorpan
« XOpHa
,»,J1aBOpHH JeHKo" y My3uuka mkosna
JUCUMILIMHU: XOpHa »»JlaBopuH JeHko",
beorpan
[1pBa Harpana y
Ka;el;(l)dl::l]g:):( EE:aerl\ji?aHa Panuia Hemosuh, I ronnna XIV Cycpern
Y AICMH 12. 11 2012. AHa Ded > | TOAIHA, ¢mnaytucra ,,Taxup
TaKMHYEHA y OKBUPY (mayra Kynerosnh. Bameso
XIV Cycpera ¢uaytucra ' ’
,JJTaxup Kynenouh*
I1pBa Harpaga y
KaTeropuji: Apyra rojuna XIV Cycpern
MY3HUKHX aKaJeMuja Jernena Tpebarumkwy, I1 ronuna,
12. 11 2012. ¢mnayTucra ,,Taxup
TaKMHUEHA y OKBUPY (nayra Kyenosih®. Bameso
XIV Cycpera dnayrucra ¥ ’
,Taxup Kynenosuh*
[IpBa Harpana y
Ka;“;ﬁ:fiﬁ;::g‘ aerMolf' ZHa Mapujana Xynux, I11 ronuna XIV Cycpern
Y ACMH] 12. 11 2012. P YIHE, A, ¢mayrucra ,,Taxup
TaKMHYEHHa y OKBUPY (nayra Kynenosih®. Bamsero
XIV Cycpera dnayTucra Y ’
,Taxup Kynenosuh*
IIpencrasa [lasuwvonu
Axazemuje yMEeTHOCTH Y
IInakera ,,3narna macka™ | 25. 111 2012. Hosou Cany, y mssohemy | 15. Apr Tpewa decr
crynenara [V romune riyme, y Pyma 2012.
pexunju Hymrana Mamyre, [V
TOJIMHA, PeXIja
IIpeacrasa Yexaonuya
AxkaziemMuje yMETHOCTH Y
[Inakera ,,bponsana 25111 2012. Hogowm Cany, y usBohemy 15. Apr Tpema ®ect

Macka“

cryaenara Il roqune ryme, y
pexuju Jacue Dypuuuh, BaHp.

pod.

Pyma 2012.




Harpana 3a Haj60sby Hyman Mamyna, IV roauna, | 15. Apt Tpema ®ect
. 25.1112012. .
pexujy pexuja Pyma 2012.
Harpana 3a Haj60sby Jenena Bynsesan, [V roquna, | 15. Apt Tpema @ect
25.1112012.
TITYMHITY Tyma Pyma 2012.
CrermjanHa Harpana 3a Credan Jyanun, IV romuaa, | 15. Apt Tpema ®ect
25.112012.
TIyMadKy OpaBypy TIyma Pyma 2012.
I'mymauka Harpazna
(3a ynory Cynrane Cama Puctuh KpajHos, 62. pectupan
y Tipenctasu 3na 22.1V 2012. caMoCTajlHa CTpy4Ha poheCHOHATHUX
arcena Jopana Ctepuje capajiHuLa no3opwuita Bojeoauxe
[Tonosuha)
I'mymauka Harpaja
(3a ymory TpudyHa [Tpenpar Momuniosuh, 62. pectuBan
HcaxoBuua y npencrasu |22. IV 2012. CaMOCTaJIHU CTPYUHH npoheCHOHATHIX
Ceobe peMa poMaHy capagHuK no3opumra BojBomiHe
Mitoma Lpmanckor)
CrermjanHa Harpaa
a(gain}l]clg;; . iYTeochTI:;H Bopuc Jlnjemesuh, acucteHT 62. pectman
P Y IpeA 22.1v2012. | >°P ) ’ npoheCHOHATHIX

Tosooom I'aneba
[To3opumra mnagux Hosu
Can)

(ayTop u penuTesb mpesicTaBe)

no3opumTa BojBomime

Munan Munanos, I'ynauku
MHCTPYMEHTH MOTYIT

KoHTpabac
Harpaga ®onza ,,Mam (demaptman My;mke
« YMETHOCTH
NPHHIT" 32 BPXyHCKe
p§3anTIaTe yI(’)6)J/'IaCTI/I Axexcatizipa O6paziosih, ®onn ,,Manu npuH
26.1V 2012. HoBwu mukoBHE Meuju ”? ’
MY3HYKE, INKOBHUX 1 (JlenapT™aH THKOBHIX Hosu Can
JPaMCKUX YMETHOCTH Y YMETHOCTH)
mxonckoj 2011/12. ronuan Jenena Bynsesan, [yma Ha
CPIICKOM j€3HKY
([denaptman apamcKux
YMETHOCTH)
lpsa narpara XVII Vipyxeme My3UUKux
Mehynapomsor 12.V2012. Msast flajub, IV roma, Cono 1 GaneTcKux mejgarora
TakMuuewa ,,lletap TIeBambe Cobiie
Komosuhi* poy]
Tpeha Harpaza y VI Pazma Bexornh, I romia, Vipykeme My3HuKnux
Kareropuju ucrmmiuge | 12.V 2012, 1 OaNeTcKuX rmejgarora

¢rnayra

®nayta

Cpbuje




Tpeha narpaga 'y VI

[lerap ITomosuh, 11 romuna,

Vipyxkeme My3UuKHX

Bammuesnh Manrenoc*

Kareropuju aucuuminge | 12. V2012, 1 GaNeTcKux nejgarora
®nayra .
(nayra CpbOuje
Ilenrap 3a caBpeMeHy
. ymetHocT, beorpa /
Harpaza ,lumurpije 17. VI 2012. CaoGonan Cromuh, IV The Foundation for a

romua, HoBu JIMKOBHU Meuju

Civil Society (FCS),
byjopx (CAJT)

Tomuuma Harpama
JlemapTMaHa THKOBHHX
YMETHOCTH 32

pax crynenty [V romune
OCHOBHHX CTyZIH]a ¥

VMETHHUKE JIUCUHILIIHE:
LpTambe, CIIMKAkbE,
Bajame, rpaduka,

rpaddke KOMyHHKATIH]E,

¢ororpaduja, HOBH
JIMKOBHH MEJIHjH

HajyCIICITHI}H YMETHHIKH

mxonckoj 2011/12. ronuan

23. V12012

. romuHa, [paduka;

bojan Bykamusos, [V romuna
32 YMETHHYKY JTUCIUILIHHY:
pTamke;

Jenena bynajuh, IV ronuna,
Crukame,
Anexcannap bynunh, IV
ronuHa, Bajame;
3Be3nana Tapnanosuh, [V

Tomucnasa Cekynuh,

IV ronuna, ['paduake
KOMYHHKAIIH]E;
Mapuja Epnessn, IV ronuna,
¢ororpaduja;
Cno6oman Cromuh, IV
ronguHa, HoBH TiKOBHU
MEJIHjH.

(]

Vuusepsurer y Hosom
Cany
Axkaziemuja yMEeTHOCTH

Harpana ,,Benuku akr*
3a Haj0OJbE TIOCTUTHYTE
pesyirare y Bajamby aKkTa
NPUPOIHE BEINUYNHE
y mkounckoj 2011/12.
TOJIMHA

23.VI2012.

Cunmnna Pajkosuh, I11 ronuna,
Bajame

VuuBep3uter
YMETHOCTH

Axkajiemuja yMETHOCTH

Karenpa 3a BajapcTBo

Harpana ,,bomuiko
[TerpoBuh* 3a
HajyCIEIHIjH YMETHHUKI
paj U3 CTpy4HO
yMETHHUKE
JMCIUTUTMHE CITMKABE Y
mxonckoj 2011/12. ronuan

23.VI2012.

Coma Pagaxosuh, IV roguna,
Cimkame

Vuusepsurer y Hosom
Cany
Axaziemuja yMEeTHOCTH




Harpana Ymernuuke
nmuBHuLE ,,CTanumuh® 3a
HajyCIELIHIjH YMETHUUKH
paj U3 CTpyYHO
YMETHHYKE JIUCIHUILIHHE
Bajambe y MIKOJICKO]
2011/12. ronunu

23.VI2012.

Becna hynypnuja, IV roxuna,

Bajame

YMeTHHUKa TMBHULA
,,Cranummih’, Uere]

Harpapa 3a uprex-
crynujy donna ,,MuinBoj
HuxomajeBuh™ y mikonckoj

2011/12. ronunu

23.VI2012.

Bam Ca6omny, I romuna,
Crukame

®onp ,,Munusoj
Hukonajesuh®, HoBu
Can

Harpana 3a nprex masor
(opmara y mKoyicKoj
2011/12. ronuan

23.VI2012.

Byxk Iomosuh, I ronuHa,
Bajame

Vuusepsurer y Hosom
Cany
Axkajiemuja yMEeTHOCTH

Harpana ,,/Iparan Paxuh*
y 3HaK cehama Ha IpepaHo
TpeMHUHyIoT Tpodecopa
Axkaziemuje yMETHOCTH
Hparana Pakiha

23.VI2012.

Cumonnya Josanosuh, IV

romuHa, HoBY TMKOBHE MenHju

Vhusep3urer y HoBom
Cany
Axaziemuja yMeTHOCTH
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