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350PHUK PAJIOBA AKAJIEMUJE YMETHOCTHU

Pey ypeonuxa

360prux padosa Axademuje ymemnocmu TIPEACTaBIba PEIOBHY, JEAHOTOHMUIEbY
nyOnuKaimjy, koja 00jaBibyje pajoBe u3 — Teopuje i Guno3oduje yMETHOCTH, TEOpHje
Menuja, CTyja GuimMa, My3HKOJIOTHj€, TeaTPOTIOTH]€e, ECTETUKE, HCTOPU]E YMETHOCTH
M yMETHHYKOr oOpasoBama. 300puux  padosa Akademuje ymemHocmu OTBapa
HOBE TIPOCTOPE 32 Pa3BOj MY3MKOJNOIIKE, TEATPOONIKE, (HIMOIOIIKE, eCTEeTHUKE,
KYJTYpOIIOIIKE, YMETHUYKO-TIEAr0MKe, TEOPHjCKe W HAyYHE MHUCIH O YMETHOCTH H
KyITypH.

Texumo J1a cBojuM npwio3uma 300pHuxy padosa Axkademuje ymemnocmu 00e30e-
JIAMO PECTIeKTa0MITHO U ped)epeHTHO MECTO Mel)y Jacommcnma; 1a ra yaIuHAMO KOM-
naTHOUIHUM ca Bojiehnum dacomucuMa Kako OM ce 1 AKaJemuja yMETHOCTH HallIa y
OKpYXk€eHbY BHCOKOOOPa30BaHUX MHCTUTYLMja ca NEPHOAMYHOM myOnukanujom. Pamo-
BH, NIPE3CHTOBAHH Y 300pHuKy 0aBe ce, He CaMO aHAIIM30M KJIACUYHKX IUTakba yMET-
HIYKOT CTBApAmha U PEaji30BaHNX Je71a, Beh 1 HAyYHO-MCTPAXKUBAYKIAM KPETAmbUMA Y
TpH YyMETHUUKE 0071aCTH, Koje cy JenarHocT Akaaemuje ymetHoctd y HoBom Capy.

Hpyru 6poj 30opruxa padosa Akademuje ymemnocmu je XeTepoTeHOT KapakTepa
1 noceheH je TymauemnMma, pasMarpamluMa, pactpaBaMa M aHajiu3aMa y I0OMEHHMa
BU3YeJHE, JPAMCKe W My3MuKe yMeTHOCTH. Mjeja ypenHWmITBa je 1a ce TO3MBHO
MACMO YIyTH WIMPEM KPYry MOTEHIMjaNTHUX ayTopa, Kako OmcMo, Beh ca apyrum
Opojem, TIpepaciiy JOKaHe OKBUPEe AKaJIeMIje YMETHOCTH U JJOTPHHENH TIOBE3HBAbY
W Tmpemy Teopujcke Mucau. CTora cMO ce OMpe;eNiid Ja JIpyrdn Opoj oTBope
tekctoBu Mumka llyBakoBuha u Jepka JleHerpuja mBoOjuIle YTHIAJHUX CaBPEMEHHX
Teopernyapa ymetHoct# y CpOuju, permoHy W y IIMPHM CBETCKAM OKBUpHMA. Y
cBOM pany IInamgopme 6uoapma 1llyBaxoBuh Hac ymo3Haje ¢ KJbyYHHM MOjMOBHMA
OMOYMETHOCTH M HEHOM KOPECTIOHAEHIHMjOM ca OMOTEXHOMOIUTHKOM, TeMaTu3yje
npoOnemMari3yje OHOMOIIKH, TEXHONOMKH 1 TIOJTUTHYKH CTATYC JbYICKOT TENa U IeTOBY
Cy0jeKTUBH3AIN]Y Y CaBpeMEHO] yMeTHHUKO] TpakcH. Ca apyre cTpaHe, JleHerpuy TekcTy
Hogu momenmu 0ko notumuykoe Hanaoa Ha ancmpakmuy ymemuocm novemxom 1963.
200une pazobmuuyje TUTOBY KylnTypHY MONUTHKY, KA0 HHCTPYMEHT Yy yCAIIallaBamy
u yuBpmihusamwy uzaeonomkux Beza ca CCCP-oM y KOHTEKCTY TajallbuX CBETCKUX
TONUTHYKKX forahaja.



3arum creze nnpennhy ce, y 3aHIMIBUBOM HU3Y, PAJIOBH KOj CY 180 HCTPAKHBAYIKOT
pajia, TeOpHjCKUX T0CTUrHYha, yMETHHYKOT 00pa3oBama, HCTOPH]CKOT UCKYpCa, ali
¥ CaBpeMEHHX MPOMHUILbAA HAIlle YMETHUUKE MPOYKIHMje: GUIMCKE, TeNeBH3U]jCKE,
JIpaMcKe, TI030pHIITHE, MY3HYIKe, INKOBHE.

PanoBu cy npeno3Haty y Tpu AUCKyp3HBHA OKBHpa: Teopuja yMETHOCTH U MeIHja,
O®wimonornja u Tearponoruja ¥ My3uka y Haynu M TpakcH. TeKCTOBH, KOju cy
MCTIYHHIIH CaJIpsKaj Apyror 6poja, 0pa3 cy akTYelHOT TpeHyTKa 1 ocTojehnx HayqHuX
TOTeHIMjaa Kako Ha Akaziemuju, Tako 1 mmpe. Beh y cnenehem u cnenehum 6pojeBnma
TeMe U MpHIo3K he ce CIOHTaHO MMPUTH H YMHOXABATH, jep AKaaeMmuja yMETHOCTH
uMa Oorar ¥ pasHOBPCTaH MOTEHIMja] YMETHHKA, KOJU THINY JUYHE TOETUKE, aju
M3HOCE U CTABOBE O AKTYENHUM NPOOIEMUMA Y YMETHOCTH U KYITYpU. Y TOM CMUCITY
04eKyjeMo (popMHIpare HOBUX PyOpHKa, HAPABHO, Y IyTOM, KOHTHHYHPAHOM H3TaXKEHY
360pHuKa, XOju je TEK 3aKOpauno y CBOjy IPYTY TOIMHY TIOCTOjamba.

U oBaj 6poj nma Taj He3a00WIa3HH, NETOMUCHH €0 Y KOME Ce 3aycTaBiba Oorar
KUBOT AKajiemuje, Ia ra 3aKibydyje Xponuxa najsHauajuujux docahaja y wikoickoj
2012/2013. 200unu v Haepaode xoje je cTpIJBUBO Oenexuia U ucnucusana Kpucruna
Kogau. Ty cy peructpoBaHy CBH TOAMIIEBH MCIHTH, KOHIEPTH, MpeiCTaBe, H3Ioxk0e,
OCBOJEHE Harpajie Ha pasHUM TakMUYemHMa. TuMe HEOCETHO MCIHCYjeMO HCTOPH]Y
Axanemuje ymerHoctu y Hoom Cany.

3axBasbyjyhu eHTY31ja3My U 3aaramuMa peaKiije CacTaB/beHe off MPEICTaBHUKA
cBa Tpu jemaptmana: ap Becne Kpumap, np Harame Ilpmancku, mp Mupocnasa
Mymmha, mp [lparana Crojmenosuha, mp Artune Kamurawa m Kpuctune Kosau
oBaj Opoj ce Hanasu mpen Bama. Y Hamm j1a hete yxuBatu y ,,ApyKemy ca Ipyrum
Opojem 30opruka padosa Axademuje ymemuocmu, 0TBapajyhu HOBe yMETHHUKE TEME,
yro3Hajyhu Hemo3HaTe CTpaHuIle U3 UCTOpuje (umMa, My3UKe M TeaTpa, OYeKyjeMo
BaC Kao capajiHuKa Ha ciezehnm 6pojeBuma, koje hemo npupeluat ca uctum xapom
W HECMAambEHUM EHTY3H]ja3MOM. 300pHuK padosa Akademuje ymemHocmu j€ MeCTO
pa3MeHe 3Hama OKYIJbarba, i MPEMo3HaBakba Hallle BUCOKOMIKOICKE HHCTUTYLH]E.

Jlp Manojno Mapasuh, enaghu ypeonux
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Misko Suvakovié

Platforme bioarta

UDC 7.038.53
UDC 7.01

Apstrakt. U tekstu Ce se raspravljati o savremenim umetnickim platformama bioarta
i njihovoj korespondenciji s biotehnopolitikom. Biotehnologija ili biotehnopolitika je
skup aparatusa tj. institucija, platformi, protokola, objekata, stavova, vrednosti, odluka,
postupaka, tehnika 1 efekata koji se zastupaju 1 proizvode unutar tranzicijske globalne
kulture. Dolazi do artikualcije i reartikulacije odnosa stvarnih 1 fikcionalnih — fizickih
1 virtuelnih — organizama 1 maSina. Istrazuju se odnosi organizama i tela; organizma,
tela 1 individualnosti; individue i drustva; drustvene grupe i individue; drustvene grupe
1 drustva kao totaliteta; individue, tela i bolesti; bolesti i druStvene grupe; bolesti i
drustva; tela, organizma 1 masine; ljudskog tela 1 Zivotinjskog tela; Zivotinjskog tela 1
biljke; ljudskog tela i biljke; prirodnog 1 kloniranog tela; prirodnog i genetski mutiranog
tela; tela i mikroorganizama, bakterija, virusa itd... Bioumetnos¢u se nazivaju umetnicke
prakse zasnovane na spektakularizuju¢em radu s bioloskim 1 biopolitickim sistemima
i praksama.

Kljucne reci: bioart, biotehnopolitika, Ziva umetnost, performans, kiborg
Biotehnopolitika

Biotehnologija ili bio-tehnopolitika je skup aparatusa tj. institucija, platformi,
protokola, objekata, stavova, vrednosti, odluka, postupaka, tehnika i efekata koji se
zastupaju i proizvode unutar tranzicijske globalne kulture. [zvode se spektakularizacije
slozenih regulativnih 1 deregulativnih tehnoloskih odnosa bioloskog materijala i formi
zivota. Dolazi do artikualcije 1 reartikulacije odnosa stvarnih i fikcionalnih — fizickih
i virtuelnih — organizama i masina. Istrazuju se odnosi organizama 1 tela; organizma,
tela i individualnosti; individue 1 drustva; drustvene grupe 1 individue; drustvene grupe
1 drustva kao totaliteta; individue, tela i bolesti; bolesti i drustvene grupe; bolesti i
drustva; tela, organizma 1 masine; ljudskog tela i zivotinjskog tela; Zivotinjskog tela i
biljke; ljudskog tela 1 biljke; prirodnog i kloniranog tela; prirodnog i genetski mutiranog
tela; tela i mikroorganizama, bakterija, virusa itd...
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Biotehnoloski diskursi se konstituiSu oko razli¢itih skupova uverenja, tehnologija
i praksi koje destabilizuju tradicionalnu simbolicku privilegovanost, hijerarhijsku
strukturiranost 1 poziciju ekskluzivnog organskog tela. Biomedicinsko i biotehnicko
telo postaje sajber-sistem, slozeno podrucje produkcije materijalnih efekata, znacenja,
smisla i vrednosti. Organsko, tehnolosko 1 tekstualno se ukrstaju odredujuci biotehnicki
subjekt. U drustvima globalnog kapitalizma biotehnopolitika postaje jedan od modusa
odredenja statusa subjekta u drustvu, raspodele mo¢i, uspostavljanja kontrole, nadziranja,
regulacije 1 kriterijuma razlikovanja (zdravo-bolesno, zdravo-dobro-moralno-politicki
pozitivno i, obrnuto, bolesno-zlo-nemoralno-politicki negativno).

Uvedene u svakodnevni zivot — biotehnologija, politika 1 nauka — postaju dominantne
za identifikaciju subjektivizacije ljudske egzistencije. Subjektivizacija se odigrava
u funkcionalnim poljima drustva u kojem su delovale religija 1 politika (tradicija) i
politicka ideologija (modernizam).

Biotehnopolitika se ne tumaci kao racionalizovani sistem tretiranja tela i organizma
subjekta drustva i kulture, nego kao pragmaticni, instrumetnalni i funkcijski sistem koji
proizvodi telo 1 organizam kao subjekt drustva i kulture (funkcije dijeta, tréanja, aerobika,
rituala porodi¢nog uzimanja vitamina, masovne vakcinacije, masovnog oblikovanja
tela u teretanama). Biotehnopolitika je povezana s razli¢itim drustvenim oblicima
kontrole 1 normiranja. Kaze se da telo nije rodeno nego proizvedeno. Organizam koji
postaje subjekt drustva proizveden je saglasno diskursima 1 institucionalnoj saradnji
koja mu daje znaCenja, smisao i mesto u mapi druStvenih odnosa, proizvodnje, razmene
1 potro$nje.

Bioumetnost

Bioumetnos¢u se nazivaju umetnicke prakse zasnovane na spektakularizuju¢em
radu sa bioloskim 1 biopolitickim sistemima i praksama. Biotehnopoliticke koncepcije
se mogu prepoznati u performansima Hane Vilke (Hanna Wilke) (medicinski
spektakularizovano delo Intra-Venus, 1993), Stelarka (kibernetska ruka: Treca ruka,
1976-1980), u performansima Orlan (zahvati plasticne hirurgije na telu umetnice:
Omnipresence, 1993), u performansima 1 video radovima Metju Bernija (Matthew
Barneya) (regulacija tela i elektronskog sistema: Blind Perineum, 1991), performansima
Zorana Todorovica (upotreba ljudskog tela kao hrane, 1998), organske zive tapiserije i
skulpture Oron Kets (Oron Catts), Iona Curija (Ionat Zurra) 1 Gi Ben-Arija(Guy Ben-
Arya) (izvodenje skulptura s vlaknastim mikroorganizmima koji se razmnoZavaju,
razvijaju i Sire, 1990), instalacije Eduarda Kaca (Eduardo Kac) (rad s fluorescentnim
zecom Genza, 2000) 1 dr.

Ziva umetnost (Live Arf) je, primarno, praksa Zivog izvodenja umetnickog rada tj.
dogadaja pred prisutnom publikom. Pojam ,,ziva umetnost™ je sinoniman pojmovima
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performans art ili body art. Zamisao sinteze zivota 1 umetnosti data je projektom totalnog
umetnickog dela (gesamtkunstwerk). Zamisao izvodenja interaktivnog odnosa ,,zivota“
1 umetnosti oznacava postupke, procese, situacije ili dogadaje zivog prezentovanja
umetnickog koncepta pred publikom ili sa publikom kao sauc¢esnikom. Primarno, re€ je o
svim oblicima ,,izvodackih umetnosti*, a u uzem smislu re¢ je o ,,performans umetnosti“
1 njenim modifikacijama tokom davdesetog veka. Modifikacije performans umetnosti
su vodile od privatnih ili javnih akcija avangardnih umetnika do nemackog 1 austrijskog
akcionizma, socijalne skulpture, maskulinog i feministickog body arta, konceptualnog
performansa, foto i video performansa te, zatim, do kulturalnog aktivizma (artivizam),
tehnoperformansa, sajberperformansa, bioperformansa, radikalnog body arta i ,,device
arta“. Zivo izvodenje je odredeno razlikovanjem dogadaja prezentacije umetnickog
koncepta od proizvedenog umetni¢kog komada. Zivim izvodenjem su se u vremenu
tranzicije i globalizma postavila o¢igledna pitanja o odnosu ,,zivota“ 1 ,,funkcionisanja
masina“ u slozenim interakcijama organskog i masinskog aorganskog delovanja.

Ziva umetnost je, medutim, i izraz spektakularizacija odnosa izmedu formi Zivota u
savremenim umetnickim praksama. Re¢ je o odnosu u vremenu tranzicije 1 globalizacije
kojim se pojam ,,zive umetnosti* potpuno modifikuje. Po Ivu MiSou (Yves Michaud):

Ovde je sasvim novo polje delanja i rada koje uposljava materijale i
procese zivota. (Michaud: 387)

Odnosi zivota 1 umetnosti temelje se na stavu da se forme Zivota mogu
spektakularizovati kao kvalitativno nove pojave u umetnosti i kulturi. Analiza odnosa
umetnosti 1 zivota vodi ka modusima zastupanja, tj. spektakularizacije (vizualizacije,
poculnjenja), zivota umetno$c¢u. Pri tome, forme Zivota postaju neka vrsta postmedija
u umetnickom delovanju. Forme Zivota su takticki mediji istrazivanja polja vidljivosti
samih tih formi Zivota.

Ljudska kultura je specificna forma Zzivota. Forme zivota dobijaju svoju
spektakularizaciju u kulturalnim formacijama. Na primer, slovenacka Komuna u
Sempasu je nastala kritikom modernistickog i urbanog otudenja. Sebe je postavila
kao simptom ili, ¢ak, eksperimentalni poligon istrazivanja ,prirodnih® tj. neurbanih
formi zivota. Neurbane forme zivota su spektakularizovane modelima rituala, obreda ili
ceremonija u svakodnevici Zivota u prirodi.

Zatim, jedna od bitnih pozicija u umetnickim praksama zive umetnosti je razlikovanje
ljudskog bihevioralnog tela 1 bioloSkog organizma. Na primer, americki bodiart umetnik
Denis Openhejm (Dennis Oppenheim) je radio sa svojim telom dvostruke akcije.
Koristio je telo u projektu ParallelStress (1970) kao instrument za merenje fizickog
urbanog 1 prirodnog prostora. Telo je bilo bihevioralni merni instrument. Umetnik
svojim ponasanjem odreduje situaciju svog tela i ambijenta u kome deluje. U projektu
Stills from gingerbread man& The residue (waste products) becomes the finished
work. Micro-projection-faces (1970-71) radio je sa dve pojavnosti sopstvenog tela. Sa
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bihevioralnim telom koje konzumira kola¢ ,,gingerbread®. Na fotografiji je prikazan
umetnik kako jede. Na drugoj fotografiji dat je medicinski snimak varenja kolaca u
organizmu umetnika. Ove dve razine prikazivanja odnosa sa kola¢em ukazuju na dva
shvatanja ,,zive umetnosti* — kao bihevioralne 1 kao bioloske.

Karakteristi¢ni su modeli prikazivanja ljudskog ili Zivotinjskog tela kao bioloskog
organizma. Odnosno, karakteristicna su izvodenja bioloske metafore za ljudsko telo.
Prikazivanje tela kao bioloskog ima dugu zapadnu istoriju od renesansnog naucnog/
umetnickog rada Direra (Diirer) i Leonarda (Leonardo da Vinci) preko Rembrantovog
(Rembrandt) The Anatomy Lesson of Dr Tulp (1632) slikarstva sa drustvenim temama do
poznobaroknih 1 prosvetiteljskih prirodnjackih muzeja — na primer, muzej La Specola u
Firenci. U La Specoli su izlozene anatomske vostane figure kojima se prikazuje ljudsko
telo injegove bioloske strukture. Francuski istori¢ar umetnosti Huberman (Georges Didi-
Huberman) je u jednoj studiji ponudio fukoovski orijentisanu istorizaciju medicinske
fotografije. Razradio je raspravu uloge fotografskog prikazivanja bolesnog tela u
francuskim medicinskim ¢asopisima devetnaestog veka (Didi-Huberman, 2003). Uloga
medicinske fotografije je bila da se vizualizuje bolest. Americka performans umetnica
Keroli Sniman (Carolee Schneemann) je pokazala sopstveno telo u menstrualnom
ciklusu (Interior Scroll, 1975), a britanski umetnik Franko B. (Franko B.) je izvodio
performanse u kojima je pustao vensku krv iz svog tela (Oh Lover Boy, 2001).

Jedan od dramati¢nih pokusaja umetnika razli¢itih epoha bio je da se prikaze ,,smrt*
kao granica Zivota ili ono stanje posle Zivota. Sama smrt se nije mogla prikazati.
Razvijane su ikonografije prikazivanja umiranja (David /Jacques-Louis David/Smrt
Zozefa Bara, 1794), prikazivanja mrtvog tela (Marlen Dima /Marlene Dumas/, Cekanje
za znacenje, 1988. 1 Gerharda Rihtera /Gerhard Richter/Smrt, 1988) ili metaforickih i
alegorijskih predstava smrti kao humanoidne figure (Direr, Cetiri jahaca apokalipse,
1498. ili Demijen Hrst /Damien Hirst/, For the Love of God, 2007). Smrt je izmicala
sasvim razli¢itim aspektima 1 pokusajima spektakularizacije. Smrt se, sli€no ljubavi,
ne da vizuelno prikazati u doslovnom smislu — ¢ak i ako se pogledaju fotografije koje
prikazju umiruce telo Fridriha Nicea (Friedrich Nietzsche) (25. avgust 1900) ili umrle
slikarke na odru Olge Rozanove (7. November 1918). Smrt je granica formi Zivota
koja moZe biti spektakularizovana jedino oznaCiteljskom praksom nedoslovnog i
fikcionalnog posredovanja znaka, teksta ili slike o smrti. Dzerman (Derek Jarman) je
snimio film Plavo (1993) koji tokom 75 minuta trajanja pokazuje plavi ekran. Trajanje
plavog na ekranu prati glas koji govori o bolovanju od AIDS-a, umiranju i smrti: ,,Moja
retina je udaljena planeta. Igram, po ovom scenariju poslednjih Sest godina... Moj vid
se nece povratiti. Virus besni, vise nemam prijatelja. [zgubio sam vid. Ne¢u pobediti u
borbi sa virusom* (citat iz filma Dereka Dzermana Plavo, 1993).

U savremenoj umetnosti ziva umetnost je postala predociva politizacijom formi
Zivota, a to znaci svim onim oblicima koji pokazuju ,,zivot* u njegovoj drustvenoj
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odredenosti i spektakularizaciji. Zivot se tada ne posmatra kao predljudski dogadaj,
ve¢ kao dogadaj koji je odreden granicama izvodenja ljudskih odnosa tj. druStvenosti.
Politizacija formi zivota je vezana, primarno, za ekoloski 1 feministicki umetnicki
aktivizam, da bi se proSirila na druga polja umetnickog aktivizma tokom devedesetih
godina dvadesetog veka i u prvoj deceniji dvadeset i prvog veka. To znaci da su, na
primer, akteri bioaktivizma usmereni ka kritici i subverziji politicke moc¢i korporacijskog
genetickog inZenjeringa. Grupa Critical Art Ensemble (CAE) u projektu Free Range
Grain (2000-2004) spektakularizuje, tj. suocava javnost sa proizvodnjom geneticki
modifikovane hrane (Critical Art Ensemble sa Beatriz da Costa i Shyh-shiun Shyu).
Time je pokazano kako je CAE otvorio polje bioloske proizvodnje i politike drustvenoj
kritici spektakularizacijom posredstvom umetnickih taktickih medija. Za njih nije
problem sama ,,bioloska tehnologija®, ve¢ profit koji se iz nje dobija i na kome se
zasnivaju politicke strategije dominacije 1 kontrole formi zivota (Critical Art Ensemble,
2002: 3-4).

Nazvati izvesne umetnicke prakse ,,medicinskim* i ,,farmaceutskim® znaci ukazati
da su se koncepti razvijani od umetnickog prikazivanja do bioaktivizma razvijali u
smeru medicinskih 1 farmaceutskih nauka, institucija i njihovih politickih diskursa
koji ucestvuju u konstruisanju individualne i drustvene realnosti. Umetnicka praksa
postaje ,,simptom* uslova i okolnosti u kojima medicinska i farmaceutska industrija
uspostavlja biomoc¢, kontrolise razlike zdravlja i bolesti, nadzire i reguliSe forme Zivota,
te ulazi u polje ekonomskog poslovanja 1 uslovljavanja ljudskog zdravlja ekonomskim
interesima. Iz kontrole razlike zdravlja i1 bolesti proizasle su zanrovske potencijalnosti
spektakularizacije reakcije na medikamente, modifikovanje formi zivota dejstvom
medikamenata, te leCenje 1 nadziranje zZivog tela, odrzavanje 1 usmréenje zivog tela, kao
1 problematizovanje farmaceutske proizvodnje.

Simptom je oznaciteljska tvorevina koja se, za razliku od fantazma, moze analizirati.
Umetnik kao simptom se obraca nekom neprecrtanom konzistentnom velikom Drugom
(medicinskoj i farmaceutskoj biomoci) koji ¢e muretrospektivno dodeliti odredeno znacenje
i ulogu u individualnoj 1 drustvenoj organizaciji svakodnevne stvarnosti. Na primer, Hana
Vilke je izvodila svoje privatne rituale u bolnickoj postelji za fotografa Donalda Godara
(Donald Goddard). Ona je bila bolesna od kancera i svoje ,,medicinski tretirano telo* je
postavila kao simptom odnosa bolesti, medicine i umetnosti. Simptom je, po lakanovskoj
psihoanalizi, defekt simbolizacije, tj. srediSte neprozirnosti i neverbalizovanog u subjektu.
Simptom je element na kojem se pokazuje skriveno, potisnuta istina nekog polja,
totalnosti. Simptom je facka na kojoj se totalitet nuzno kliza. Simptom se interpretacijom
razreSava tako Sto mu se dodeljuju znacenja, tako Sto se smeSta u neku simbolicku
mrezu i time mu se oduzima njegov besmisleni 1 traumatiéni sadrzaj. Lakanovska
definicija kraja psihoanalitickog procesa lecenja je identifikacija sa simptomom. Subjekt
se identifikuje s mestom na kojem je simptom bio, subjekt prepoznaje element koji mu
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daje postojanost. Medicinski 1 farmaceutski diskurs se u svoj svojoj neprozirnosti mora
dovesti do simbolizacije — koja nije stvar same ,,semantike” ve¢ 1,,vidljivosti“. Suocenje
sa vidljivoséu medicinskih 1 farmaceutskih mehanizama se odvija u dijapazonu od
,subjektivnog dozivljaja“ do drustvene institucionalizacije biomoci kojom se direktno ili
indirektno odlucuje o statusu zdravog 1 statusu bolesnog, odnosno, o zivotu i smirti.

Zamisao vidljivosti bolesti, na primer, dusevne bolesti bila je jedna od opsesija
romanti¢arskog i kasnije, ekspresionistickog slikarstva. Zerikoovi (Gericault) portreti
duSevnih bolesnika (1818-24) su spektakularizovali ljudski mentalni Zivot predoCavanjem
vidjive bihevioralnosti (izrazi i grimase lica, telesne poze itd). Individualne bihevioralnosti
su postavljene kao tipovi ljudske bolesti. Spektakzularizacija unutrasnjeg zivota je bila
jedan konstruktivni akt lociranja 1 postavljanja identifikacionih matrica u francuskoj
modernoj kulturi.

Jedan drugaCiji primer umetnickog rada sa medicinskom 1 farmaceutskom
subjektivizacijom je performans Marine Abramovi¢ Ritam 2 iz 1974. godine. Umetnica
se svojim telom sluzila isklju¢ivo kao sredstvom kojim se manifestuju psihofizioloske
reakcije na preparate za lecenje akutne Sizofrenije. Dejstvo ovih preparata je dovodilo
njeno telo u nepredvidljiva stanja. Pratile su se promene na njenom telu. Njeno telo je
spektakularizovalo dejstvo medikamenata.

Grupa General Idea — dva ¢lana ove grupe su umrla od AIDS-a — nizom projekata je
tretirala atmosferu koja je pratila pojavu AIDS-a. Pojava AIDS-a nije bila samo pojava
nove bolesti, ve¢ pojava kompleksa bolesti koji je imao drustvene i politicke efekte, pre
svega, u SAD (Crimp, 1988). Povezivanje homofobi¢nih kampanji u drugoj polovini
osamdesetih i tokom devedesetih godina, pretvorilo je pitanje epidemije i medicinske
intervencije u politicko pitanje identifikovanja rodnih identiteta kao podobnih 1
nepodobnih. Kulturalna klima oko AIDS-a je pokazala kako se zdravstvene politike
pretvaraju u drustvene politike. U takvom kontekstu grupa General Idea je pokrenula
niz ,,simptomskih“ projekata (The Imagevirus Series 1989-91, Blue /Cobalt/ Placebo
1991, Pharmacopia 1992, Infections, 1994). Ovim projektima su suoCavali dozivljaj 1
razumevanje individualnog ili kolektivnog odnosa sa AIDS-om.

Genetika je, zatim, anticipirana kao naucna — empirijska 1 teorijska — disciplina
zasnovana na uocavanju i uopStavanju pravilnosti u nasledivanju osobina Zivih
organizama. Genetika je kao naucna disciplina, tokom dvadesetog veka, prosla
razli¢itim fazama koje su obelezile njenu politicku istoriju (Falk, 2009). U filozofskom
smislu, tokom modernizma, genetiku je karakterisao esencijalisticki 1 univerzalisticki
stav o0 naslednoj predodredenosti zivih organizama. Postavljena je naspram darvinizma
kao teorije o prilagodavanju zivih organizama uslovima sredine u kojoj se nalaze
1 medusobnoj borbi za opstanak. Imala je empirijske i pragmaticne karakteristike u
selekciji 1 modifikaciji zivih biljnih 1 zivotinjskih vrsta koris¢enih za ljudsku ishranu.
U politickom smislu geneticka metaforizacija je bila osnova rasnih teorija, rasisticke
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politike 1, posebno, eugenike kao nauke o ,,Cistim“ rasnim vrstama.

Genetika je, kasnije, postala jedna od naucnih disciplina molekularne biologije.
Definisana je kao nauka o komunikaciji unutar ,,zivog materijala®“. Gen je teorijski
prikazivan kao nosilac informacija ili informacijski konstrukt koji ucestvuje u izgradnji
zivih Celija nekog organizma. Komunikacijski karakter gena bio je odrednica za razvoj
genetike kao teorijske, eksperimentalne i tehnoloske discipline. [zuzetni razvoj genetike
pocinje u poslednjoj tre¢ini dvadesetog veka (Davis, 2007: 249). Ono §to sustinski
menja status genetike u polju drustvenosti, jeste ulazak genetike u polje komercijalnog
inzenjeringa. Geneticki inZenjering na neoliberalnom trzistu se otvara onim oblastima
koje nisu samo pragmatic¢ne aktivnosti, razvoj novih vrsta zdrave i jeftine hrane ili leCenje
naslednih bolesti, ve¢ 1 predikeijski rad na konstruisanju novih ili modifikovanih formi
zivota, te na integraciji genetickog inzenjeringa ali i genetickog narativa u savremene
kulturalne 1 umetnicke prakse.

Geneticka umetnost zapo€inje kao laboratorijska istrazivacka umetnost novih formi
zivota. Ideal oblikovanja zivota je blisko povezao geneticki inzenjering sa umetnickim
istrazivanjima genetickih tehnologija. Re€ je o opsesijama i fascinacijama da se umetnost
moze otvoriti ka novim postmedijskim tj. genetickim tehnologijama koje modifikuju
forme Zzivota, tj. oblikovne principe na kojima se izvode nove forme zZivota. S druge
strane, reC je o prosirenju ljudske percepcije koja se dovodi u odnos sa vidljivoséu
formi Zivota i modifikacijom formi Zivota. Na primer, Joe Davis je ukazao na sledecu
promenu u umetnosti i promenu potencijalnosti u umetnosti u odnosu na forme Zivota:

“Umetnici su se u relativno kratkom periodu vemena udaljili od
tradicije naturalizma kao mimetickog prikazivanja u smeru direktne
manipualcije samim Zivotom” (Davis, 2007: 262).

Strategije 1 taktike genetickih transformacija formi Zivota su primenjene u brojnim
umetnickim radovima na metaforiCan nacin: Stiv Raj§ (Steve Reich) i Beril Koro
(Beryl Korot) video opera Tri price — Doli (1997), ili Eduardo Kac postprodukeijski
projekt GFP Bunny iz 2000. Strategije i taktike genetickog inZenjeringa su sprovedene
na interventni nacin sa zivim materijalima u delima: Dzordz Geser (George Gessert)
Hybrid — Streptocarpus hybrid (2002), Marta de Menses (Marta de Menezes) Heliconiu
butterfly (1999), Eduardo Kac The Eight Day (2001), El Vunderlih (Al Wunderlich)
Living Paintings itd. Kets (Oron Catts) i Cur (Ionat Zurr), na primer, su izvodili projekte
,,delimi¢no zivih skulptura“ (semi-living sculptures). Delimi¢no zive skulpture su objekti
u kojima se nezivi-konstrukti kolonizuju zivim ¢elijama (Catts i Zurr, 2002: 63-68).

Vremenom su pitanjao genetickoj umetnosti dobila prosirenje od cvrsteiidealizovane,
Cesto fascinacijske, sprege ,,nauka-tehnologija-umetnost u polje kulturalne 1, zatim,
politicke analize diskursa, institucija i, svakako, efekata i afekata ,,genetickih produkata“
u savremenom drustvu. Karakteristicne su aktivisticke produkcije grupe Critical Art
Ensemble (Flesh Machine, 1997-98). Politizacija genetike posredstvom geneticke
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umetnosti 1 kulturalnog aktivizma je uspostavljena kao praksa kriticke analize, a
Cesto 1 subverzije, genetike kao nauke i genetike kao tehnoloSkog inzenjeringa u
funkciji biomo¢i i neolioberalnog totalizujuéeg trzista. Nije vise bilo pitanje samo o
fascinacijama mogu¢nostima inetrvenisanja u polju primarnih formi zivota, ve¢ 1 o radu
sa politizacijama konteksta genetike kao nauke, genetike kao tehnologije i genetike kao
umetnosti. Pitanja koja se, danas, postavljaju unutar geneticke umetnosti ne odnose se
samo na stvaranje nove ili modifikovane forme Zivota, ve¢ 1 na preispitivanje statusa
1 funkcija genetike u odnosu na polje drustvenosti: umetnicki rad sa platformama,
protokolima 1 procedurama tj. institucionalnim potencijalnostima i granicama
medicinske genetike, zatim, sa genetickim trziStem koje je odredeno komercijalizacijom
genetitkog inZenjeringa na globalnom trziStu. Geneticki inZenjering ili geneticka
tehnologija se, zato, tretiraju kao umetncki postmedij ili takticki mediji kojima se
realizuju koncepti 1 projekti o doslovnom radu sa formama zivota. Spektakularizacija
politizacije ,,genetickog inZenjeringa“ pokazuje njegove konstrukte i kontrolne sisteme
kao instrumetne savremenog izvodenja drustvene hipertehnologizovane realnosti tj.
savremene ideologije o kontroli zivota.

U Zargonima kibernetike, studija kulture i teorije umetnosti razlikuju se tri razlicita
strukturalna koncepta ,,veStackog organizma“. Robot je veStacko samostalno telo
upravljano algoritmima koji omogucavaju simulaciju telesnog ponasanja —rada i delanja
— ljudskog stvorenja. Kiborg je vestacki ,,organizam* nastao artikulacijom hardverski
povezane masine 1 bioloskog organizma (Gray, 1995). Android je, u opStem smilsu,
veStacki izveden organizam koji svojom telesnoS¢u podseca na ljudsko stvorenje.
Android je kopija muskarca, a genoid je kopija zene. Genoid/android je, u uzem smislu,
vestacko tehnobioloski generisano stvorenje koje podseca izgledom i1 ponaSanjem na
ljudsko stvorenje bilo muskog ili Zenskog roda.

U metafori¢nom smislu kiborgom se naziva svako vestacko tj. masinsko telo koje
ima regulacionu hardversku vezu sa bioloskim organizmom: od video-bio-kompjuterske
instalacije preko bio-mehanickih lutaka ili bioloskih tela s protezama do kibernetickih
produkata (biologizirana robotika) ili naucno-fantastickih projekcija paramitoloskih
stvorenja. Kiborg je metaforicno stvorenje neograni¢enih mogucnosti travestiranja
tj. regulacijskog preoblacenja 1 maskiranja u svetu bioelektronskih simulacijskih
realnosti.

U filozofskom smislu kiborg je stvorenje nastalo sintezom stvorenja i nestvorenja
(metafizika maSine, metafizika drugog tela od bioloskog tela, drugog zivota od bioloskog
Zivota). Tu je anticipirano osnovno metafizicko pitanje o prirodnim formama Zivota i
neprirodnim formama zivota —tj. od formi i antiformi zivota. Kiborg se moze definisati i
kao analiticko stvorenje koje je posledica tj. biolosko-hardverska realizacija analitickih
tehnoloskih propozicija. Kiborg je, u fenomenoloskom smislu, ono $to pokazuje
interaktivne veze izmedu prisutnosti (ontologije), izgleda (morfologije) i pojavnosti
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(rada, proizvodnje, delovanja, recepcije, razmene 1 potroSnje) prostorno vremenskog
dogadaja unutar sveta.

U kiborg-tehnologijama se menjaju odnosi uzroka i posledice, odnosno, sudbine i
fatalnosti u regulacionom odnosu bioloSkog 1 mehanickog organizma. Uspostavljanje
(Her-stellen) 1 pred-stavljanje (Dar-stellen) preklapaju se na ekranu koji pokazuje kako
se protetski spoj bioloskog i elektronskog dogada istovremeno u vremenu masine i
realnom vremenu, odnosno u fizickom 1 virtuelnom prostoru. Ne samo da je poniStena
paradigma postavljanja tj. izvodenja prisutnosti, nego i paradigma prikazivanja tj.
odlaganja koje konstituiSe situaciju odsutnosti. Pitanje granice organizma i granice
masine svodi se na pitanje gde poCinje masina, a gde se zavrSava bioloski organizam.
Granice su relativizovane i ljudsko stvorenje vise ne oseca sebe kao zavreno (celovito,
tj. organski ostvareno i jedinstveno) telo nego kao produzeno telo, ali i kao ono §to se
nadovezuje na masinu. Rec je o dogadaju izmedu tela i maSine. To nesto ,,izmedu” je
polazna epistemoloska razlika na kojoj se temelji kako ontologija tako i sociologija
kiborga..

[storija kiborg umetnosti se povezuje sa neokonstruktivizmom Sezdesetih godina
(Burnham, 1975: 312-376). Cileanac Enrike Kastrop-Kid (Enrique Castrop-Cid)
je organizovao prvu izlozbu robota 1965. godine. Pioniri robotske, kiberneticke,
regulacione ekoloske 1 sajber umetnosti su: Nam Dzun Pajk (Nam June Paik) (Robot-
K56 with 20-Channel Radio Control and 10-Channel Data Recorder, 1965), Carls
Metoks (Cahrles Mattox) (Act of Love, 1965), Tomas Senon (Thomas Shannon) (Squat,
1966), Dejvid fon Slegel (David von Schlegell) (Radio Controlled Sculpture, 1966),
Hans Hake— (Hans Haacke) (Grass Cube, 1967). Nastajala su, takode, brojna dela
umetnika povezanih sa kalifornijskim pokretom Art and Technology Movement —u kome
su objedinjene pronaucne tendencije usmerene ka analizi 1 sintezi nauke, tehnologije
1 umetnosti: vizuelna istrazivanja, kineticka, kompjuterska i kiberneticka umetnost,
robotska umetnost, ekoloska umetnost itd. tokom kasnih Sezdesetih i ranih sedamdesetih
godina dvadesetog veka. Edvard Inatovi¢ (Edward Ihnatowicz) je bio prvi “roboticki
umetnik” u potpunom smislu te re¢i. On je radio sa interaktivnim situacijama izmedu
robota, ambijenta i publike. Njegovo delo je Senster (1969-70) — hidrauli¢ni robot koji
je reagovao na glasove i kretnje ljudi oko njega. Senster je prva robotska skulptura
kontrolisana kompjuterom. Danas u sajber umetnosti deluju umetnici kao sto su: Stelark,
Dzulija Vilson (Julie Wilson), Eduardo Kac, Kevin Vervik (Kevin Warwick), Giljermo
Gomez-Penja (Guillermo Gomez-Pena), grupa Electronic Defance Theater 1 dr.

U feministickoj teoriji sajbertehnologije su postale bitna kriticka metafora kojom
je omogucena dekonstrukcija rodnog kao polnog tj. bioloskog esencijalizma. U
feministickoj teoriji/filozofiji se kiborg vidi kao ontoloski uzorak kojim se omogucava
hibridizacija bioloskog ljudskog tela, odnosno, ljudskih formi zivota. Bioloski
normirano i identifikovano ljudsko telo se modifikuje u funkcionalnom, culnom, te
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prostornom 1 vremenskom smislu. To znaci da se celovitost 1 zatvorenost tu i tada
prisutnog ljudskog tela relativizuje, dovodi do biomasinske procesiranosti koja fikciju
o drugacijem telu pretvara u dogadaj, a dogadaj u novo ljudsko iskustvo. Iskusiti
sebe kao bio-masinu je novo subverzivno odredenje koje destabilizuje univerzalnu
humanoidnost 1 humanisticki situiranu podelu rodnih uloga (Haraway, 1991: 151).
Feministicki orijentisana teorija kiborga je uvela rodnu transgresivnost u utopijske
idealizacije drugacijih, relativizovanih 1 tranzicijskih biotehnoloski proizvedenih tela.
Transgresivnost je dovela do relativizacije rodnog identiteta, ali i prestrukturiranja
afekitivnosti nagona i zelje. Nagon i zelja se strukturalno pretvaraju u afekt (uzivanje,
abjektnost ili grozu) u odnosu masine i bioloskog organizma.
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Platforms of Bioart

Abstract. The text discusses contemporary artistic platforms of bioart and the
correspondence between them and biotechnopolitics. Biotechnology or biotechnopolitics
is a set of apparatuses, i.e. institutions, platforms, protocols, objects, attitudes, values,
decisions, procedures, techniques and effects which are supported and are created
within transitional global culture. It results in articulation and re-articulation of real
and fictional — physical and virtual — organisms and machines. What is examined is the
correlation between: organisms and bodies; an organism, the body and the individuality;
an individual and the society; a social group and the individual; a social group and the
society as totality; an individual, the body and diseases; diseases and the social group;
diseases and the society; a body, the organism and a machine; a human body and an
animal body; an animal body and plants; a human body and plants; a natural and a
cloned body; a natural and a genetically mutated body; a body and microorganisms,
bacteria, viruses etc. Bioart denominates artistic practices based on spectacularizing
work with biological and biopolitical systems and practices.

Key words. bioart, biotechnopolitics, living art, performance, cyborg



Jerko Denegri

Novi momenti oko politickog
napada na apstraktnu umetnost
pocetkom 1963.

UDC 75.038 (470+497.1) ”1963”

Apstrakt. U poznate, ali ipak, jos uvek nedovoljno rasvetljene okolnosti oko politickog
napada na apstraktnu umetnost od strane samog drZavnog i partijskog vrha zemlje
pocetkom 1963. godine, izvesne nove uvide unela je nedavna izlozba Socijalizam i
modernost. Zasto i kako ¢e do¢i do toga da se dvojica drzavnika tako viskog i uticajnog
polozaja, poput Hruscova i Tita, skoro istovremeno nadu na, s obzirom na njihove
prioritetne poslove, bizarnom zadatku napada na apstraktnu umetnost u sopstvenim
sredinama? Naravno, u osnovi celog tog ,,slucaja“ nije se radilo jedino o (,,apstraktnoj*)
umetnosti. No, bez obzira §to ga je u sustini izazvalo — da li razlozi spoljne politike
ili, pak, neke jo$ uvek nerazjasnjene unutrasnje okolnosti — ovaj ,,slucaj“ ostaje jedna
nezaobilazna epizoda u odnosima: politika — kultura — umetnost u istoriji socijalisticke
Jugoslavije, danas posebno intrigantan za razumevanje tih odnosa u vreme kada je do
tog napada doslo pocetkom Sezdesetih godina XX veka.

Kljucne reci: apstraktna umetnost, politika, Tito, Hrus¢ov, socijalizam

U poznate, ali ipak, jos uvek nedovoljno rasvetljene okolnosti oko politickog napada
na apstraktnu umetnost od strane samog drzavnog i partijskog vrha zemlje pocetkom
1963. izvesne nove uvide unela je nedavna izlozba Socijalizam i modernost. Umjetnost,
kultura, politika 1950-1974. odrzana u Muzeju suvremene umjetnosti u Zagrebu
2011-2012, o kojim bi uvidima na skupu naslovljenom Fenomen Sezdesetih danas:
institucionalizacija i umetnicka sloboda mozda bilo vredno paznje izneti sledeci sazeti
osvrtt. Naime, prema retkim napisima o ovom dogadaju u dosadasnjoj literaturi, Josip

1 Socijalizam i modernost. Umjetnost, kultura, politika 1950—1974, autori T. Jakovina, S. Krizi¢
Roban, D. Kr$i¢, D. Duda, Institut za povijest umjetnosti i Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb,
prosinac 2011 — veljaca 2012.
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Broz Tito je 23. januara 1963. na Sedmom kongresu Saveza socijalisticke omladine
Jugoslavije u Beogradu izneo niz optuzbi na racun apstraktne umetnosti da bi nepunih
mesec dana potom svoje napade ponovio i prosirio®. Pravi razlozi toj kampanji ostaju
do danas u stadijumu hipoteze, jednu od njih javno je postavio kompetentni ucesnik i
svedok tadasnjih umetnickih zbivanja Miodrag B. Proti¢ u sledecoj tvrdnyji:

,Staje, pitali smo se, njen cilj? Ustupak SSSR-u (Hrus¢ovu) u relativno
sporednom da bi se uskratilo u ne¢em bitnom? ili psiholoska diverzija — bukom u jednoj,
hermeti¢noj, oblasti prikriti potez u nekoj drugoj vitalnijoj? ili uticaj neke grupe?“.

Proti¢ se, dakle, dvoumi izmedu triju solucija: ,,ustupku SSSR-a“, ,,psiholoskoj
diverziji* ili ,,uticaja neke grupe®, za koje smatra da nijedna nije ¢injenicki dokazana,
ali niti sasvim iskljucena. A da bi razlog ove kampanje zaista mogao da bude u prvoj
od navedenih (dakle u ,ustupku Hrus¢ovu®) u sklopu vrlo slozenih i zategnutih
medunarodnih politickih odnosa konkretnog istorijskog trenutka to misljenje del,
nezavisno od Proticeve hipoteze koju ne pominje i1 o¢ito ne poznaje, hrvatski istoricar
Tvrtko Jakovina u poglavlju Hruscov i Tito protiv apstrakcije i borba za reformu
Federacije Sezdesetih uvodnog teksta pod naslovom Povijesni uspjeh Sizofrene drzave:
modernizacija u Jugoslaviji 1945-1974. objavljenog u katalogu pomenute zagrebacke
izlozbe*.

Sta se, zapravo, dogodilo u moskovskom Manjezu 1. decembra 1963.

Zasto 1 kako ¢e doci do toga da se dvojica drzavnika, tako viskog 1 uticajnog
polozaja, poput Hruscova i Tita skoro istovremeno nadu na, s obzirom na njihove
prioritetne poslove, bizarnom zadatku napada na apstraktnu umetnost u sopstvenim
sredinama? Sto se Hrug¢ova tice, okolnosti i scenario po kojima se taj napad desio
istrazivala je 1 nedavno objavila ruska istoricarka umetnosti Ana Romanova, obradujuci
sovjetske politicke 1 kulturne prilike u periodu poststaljinistickog ,,otapanja“. Prema
njenim nalazima redosled zbivanja, ovde iznet sasvim sazeto, bio je slede¢i. U Domu

2 ].Mikuz, Slovenacko slikarstvo od raskida sa socrealizomom do konceptualizma i zapadna umetnost,
Gledista 11-12, Beograd, novembar—decembar 1985, str. 5-30, izvorno Slovensko moderno slikarstvo
in zahodna umetnost. Od preloma s socialisticnim realizmom do konceptualizma, Moderna galerija,
Ljubljana 1995.

3 M. B. Proti¢, Nojeva barka, Srpska knjizevna zadruga, Beograd 1992, str. 509, drugo izdanje 2000,
str. 549.

4 T Jakovina, Povijesni uspjeh Sizofrene drzave: modernizacija u Jugoslaviji 1945-1974, katalog
izlozbe Socijalizam i modernost, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb 2011-2012, str. 7-52.

5 Ana Romanova, Sovjetska utopija: od , Blagoslovene zemlje* do mesta koje ne postoji, poglavlje
., 1962: izlozba trideset godina MOSHA, Hruscov u Manjezu, Apstrakcija*, publikacija Iza gvozdene
zavese. Zvanicna i nezavisna umetnost u Sovjetskom Savezu i Poljskoj 1945-1989, Poljska fondacija
za savremenu umetnost, Varsava 2010, 38-53.
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uciteljau Moskvi 26. novembra 1963. otvorena je izlozba polaznika umetnicke radionice
Elije Bjelutina na kojoj je bilo prikazano nekoliko slika izvan tada obaveznog kanona
socijalistickog realizma. U nekim zapadnim medijima koji su pomno pratili deSavanja
u sovjetskoj prestonici ta izlozba nazvana je izlozbom ,apstraktne umetnosti, iako
to po glavnini eksponata niposto nije bila. Izazvala je reakciju zastupnika sluzbenog
ideoloskog 1 umetnickog kursa koji su s ovom izlozbom u vezi uputili otvorena pisma
vode¢im dnevnicima Pravda i Izvestja. Vest o tom dogadaju stigla je 1 do vrha vlasti,
sam HruSCov je zahtevao da se incident ras¢isti. Specijalno za njega ve¢ zatvorena
izlozba ponovo je postavljena u Manjezu i on ju je zajedno sa nizom drzavnih i
partijskih funkcionera posetio 1. decembra 1963. To §to je video 1 dozivao u susretu
sa organizatorima 1 izlagatima te izlozbe Hrus¢ova je krajnje razjarilo: Romanova
¢ak belezi drasticne pogrde koje je, navodno, izgovorio pred pojedinim eksponatima
(,,dubre®, ,,govno®, ,zvrljotina®, ,rugoba“). Posle svega $to se desilo viSe nije bilo
nikakvih moguénosti da se ova izlozba i na njoj prikazana vrsta umetnosti, ishitreno
nazvana ,,apstraktnom®, dalje tolerise.

Naravno, u osnovi celog tog ,slucaja“ nije se radilo jedino o (,,apstraktnoj)
umetnosti. lako je na XX kongresu Komunisticke partije SSSR-a 1956. upravo
Hruscov osudio Staljinov ,kult licnosti, drustvene reforme, koje su potom usledile,
bile su krajnje obazrive, sam sistem ostao je neokrnjen u svojim bitnim politickim
1 ideoloskim temeljima. Na spoljno-politickom planu u trenutku odrzavanja ove
izlozbe 1 njenih odjeka u sovjetskoj javnosti buktala je krajnja napetost Karipske
krize, konfrontacija izmedu SSSR-a i SAD samo §to nije eskalirala do otvorenog
sukoba nesagledivih razmera 1 posledica. Na domacem terenu za svaku satnicu
trebalo je sa stanoviSta rezima pokazivati ,,Cvrstu ruku®, a jedna od manifestacija
takve strogosti bila je i osuda pomenute izlozbe. Pri tome, dodatno, sam Hruscov je
1 od ranije po pitanjima kulture i umetnosti stajao na krajnje tvrdokornim ideoloskim
pozicijama, kao jedan od dokaza tome Romanova navodi njegovu izjavu na TreCem
kongresu Saveza sovjetskih pisaca 1958. godine koja glasi: ,,Knjizevnosti i umetnosti
pripada izuzetno vazna uloga u ideoloskom radu nase Partije, u vezi sa komunistickim
vaspitanjem naseg naroda.“s

Sta je Josip Broz konkretno rekao?

Takva rigidna 1 militantna retorika o funkciji knjizevnosti 1 umetnosti, jo§ od pocetka
pedesetih u Jugoslaviji, viSe nije u primeni. Gotovo celu deceniju pre Titovog govora
na jugoslovenskoj umetnickoj sceni na delu je jedan sloZeni, ali i kontroverzni sistem
institucionalnog organizovanja i odvijanja umetnickog zivota, zasnovan na drzavnoj
/ drustvenoj ekonomskoj podlozi, samim tim zavisan od njenih sredstava, ali ipak s

6 Isto kao napomena 5, 44.
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dovoljnom merom slobode umetnickog izrazavanja u sklopu specificnog jugoslovenskog
modela ,,socijalistickog modernizma*“ unutar kojega pojava i sam pojam apstraktne
umetnosti vise nisu smatrani tabu temom.

Otuda je tim pre bilo neocekivano 1iznenadujuce Titovo obracanje domacoj javnosti
u vezi sa savremenom i apstraktnom umetnoséu u prilikama koje su €inile se definitivno
oslobodenim bilo kakvog direktnog politickog uplitanja. Sta je to konkretno Josip Broz
saopStio na tim svojim obracanjima pocetkom 1963. ostalo je zabelezeno i objavljeno
u sledeca dva pasusa:

,,Ja nisam protiv stvaralackog trazenja novog, recimo u slikarstvu, skulpturi
1 drugim umjetnostima, jer to je potrebno 1 dobro. Ali ja sam protiv toga da dajemo
novac zajednice za neka takozvana modernisticka djela koja nemaju nikakve veze sa
umjetnickim stvaralastvom, a kamoli sa nasom stvarnoS¢u. Sa umjetnicke strane, u
modernom slikarstvu ima 1 znacajnih djela, ponekad i trajne vrijednosti, ili takvih koja
predstavljaju dekorativnu vrijednost, ali ipak ima i onoga $to nema nikakve umjetnicke
vrijednosti. I ba$ ta djela bez vrijednosti znatno su danas zastupljena na nasim
umjetnickim izlozbama 1 naturaju se, za skupe pare, raznim ustanovama. Ko je onda
kriv $to je pocela da preovladuje takva kvaziumjetnost? Svakako oni koji kupuju takva
kvaziumjetnicka djela i troSe na njih drzavni novac, daju¢i ponekad i nagrade i sli¢no.
Ako neko hoce da se bavi takvim slikarstvom ili skulpturom, neka to ¢ini na svoj trosak,
zajedno s onima koji zastupaju pravac ultramodernisticke, apstraktne umjetnosti.
Zar nasa stvarnost ne pruza dovoljno bogat materijal za stvaralacki umjetnicki rad? A
bas$ njoj najmanje posvecuje paznje veliki dio mladih umjetnika. Bjezi se u apstrakciju,
umjesto da se oblikuje naSa stvarnost... Razumije se da tu ne moze biti govora o
nekakvoj administrativnoj intervenciji. Ipak, javnost ne bi smjela biti pasivna prema
tim problemima.*” (Borba, Beograd, 24. januar 1963)

,,Ja nisam odgovoran samo za industrijalizaciju i agrikulturu, ve¢ i za kulturu,
jer ja nisam samo Predsjednik Republike nego i Generalni sekretar SK. I kao generalni
sekretar Partije odgovoran sam pred historijom 1 narodom za pravilan kurs razvitka
nase zemlje. Zato takvi ljudi treba da shvate i zapamte da drugacije ne moze da bude. A
pored toga, kao prosjecan covjek koji gleda na umjetnost, mogu da znam $ta je dobro,
a Sta nije... Apstraktni pravac u slikarstvu postao je u Jugoslaviji dominiraju¢i. Realisti
su pomalo potiskivani, a nagrade su dijeljene pretezno apstraktnim umjetnicima. Za
to, naravno, nisu krivi umjetnici, ve¢ oni odgovorni rukovodioci komunisti kojima je
bilo povjereno raspolaganje sredstvima 1 koji su davali nagrade 1 onima kojima ih nisu
smjeli davati‘®.

(Borba, Beograd, 14. februar 1963)

7 Isto kao napomena 2, 13.

8 Isto kao napomena 2, 14.
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Zasto je, dakle, doslo do Titove osude apstraktne umetnosti?

Tvrtko Jakovina u pomenutom tekstu navodi podatak da je Tito (u pratnji
Aleksandra Rankovica) boravio u SSSR-u izmedu 4-20. decembra 1962: ,, Titov
boravak u Moskvi zbio se jedva mjesec dana nakon kubanske krize*. Neposredni
efekat ove posete — prema istom istoricaru — bio je sledeci:

,,Posjet SSSR-u znatno je popravio odnose s Istokom. Uspostavljen;i
su partijski odnosi sa satelitima, vojna suradnja znatno je povecana, a planirani su i
zajednicki ekonomski projekti sa socijalistickim svijetom®, dok su pak dugoroniji
ciljevi postignuti time $to je:
wJugoslavija, 1 dalje ostajuci nesvrstana, sada je izborila ravnopravni glas i u
komunistickom svijetu, bez da je previse kompromitirala svoju samostalnost. Hrus¢ovu
je trebala Jugoslavija u borbi s Kinom i Albanijom, a Titu uporiste na Istoku*.

U svim tim taktickim zapletima koji, ipak, nisu dubinski narusili temeljnu
jugoslovensku spoljno-politicku strategiju jedan od uloga u tim relacijama bila je, dakle,
1 ta kratkotrajna afera oko apstraktne umetnosti. Tako Jakovina zakljucuje: ,,Kritika
apstrakcije bila je najjeftinija tocka suglasja s HruS¢ovom®, potvrdujuci time, zapravo,
Proti¢evo ranije navedeno nagadanje iz Nojeve barke kako se u celom ovom slucaju
zaista radilo o Titovom ,,ustupku u relativno sporednom da bi se uskratilo u neCem
bitnom®. Poucno je, ¢ini se, iz cele te situacije uociti kako se u tadasnjim politickim i
diplomatskim prilikama zatezanja i popustanja medudrzavnih odnosa izmedu SSSR-a
1 Jugoslavije nije prezalo ¢ak niti oko toga da se kao jedan od faktora u tim odnosima
uvede i ova, sa stanovista visoke politike, reklo bi se tako apartna tema kao Sto je u
razmatranom slucaju bila zajednicka verbalna osuda navodne ili stvarne apstraktne
umetnosti.

Prilike i zbivanja na tadasnjoj umetnickoj sceni

Kada se pocetkom Sezdesetih godina proslog veka u tada$njim jugoslovenskim
umetnickim prilikama pomene pojam ,apstrakcija“, na koje se konkretne pojave
taj pojam moze da odnosi? Geometrijska apstrakcija pripadnika grupe EXAT-51 sa
pocetka pedesetih ve¢ pripada nedavnoj istoriji, obnovljena u savremenim oblikovnim
1 operativnim postupcima medu domacim pripadnicima medunarodnog pokreta Nove
1961. 1 1963. prolaze izvan medijske i ostale paznje u lokalnoj umetnickoj sredini,
adekvatnoj stvarnoj vaznosti tth dogadaja. Na domacem terenu pocetak Sezdesetih
vreme je aktuelnosti enformela, kada je s obzirom na osnovne tipoloske osobine ovog
slikarstva liSenog ne samo prepoznatljive predmetne nego i apstraktne geometrijske

9  Isto kao napomena 4; 9, 10.
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forme 1 svedenog do same pikturalne ili ¢ak ne-pikturalne materije slikarstvo enformela
iznenadilo 1 iritiralo izvesne domace tradicionalisticki nastrojene umetnicke krugove.
U vreme ekspanzije enformela na beogradskoj umetnickoj sceni zabelezene su
novembra 1962. reakcije od strane dvojice uglednih slikara starije generacije Predraga
Milosavljevica i Mila Milunovic¢a'. Marta 1963, dakle posle Titovog govora odrzan je
u Beogradu prosireni plenum Umetnickog saveta i IzvrSnog odbora Saveza likovnih
umetnika Jugoslavije na kojemu su iznete, kao direktne ili indirektne posledice pomenute
kampanje, uopstene kritike 1 samokritike pojedinih ¢lanova Udruzenja, poimenice su
u tadasnjim izvestajima navedene one Nandora Glida i Zorana Petrovica™. Vise kao
koincidenciju po vremenu odrzavanja nego kao neposredni povod toj kampanji valja
navesti podatak da je krajem 1962. u Gradskom muzeju u Somboru priredena izlozba
27 savremenih slikara (kod Lazara Trifunovica se u tekstu o beogradskom enformelu
navodi pod neproverenim nazivom Apstraktno slikarstvo u Jugoslaviji)?. Njen, €ini
se, namerno izabrani neutralni naziv kao da ukazuje predostroznost organizatora ove
priredbe da time preduprede eventualne negativne reakcije u javnosti, kojih s obzirom
da je izlozba odrzana izvan vodecih kulturnih centara uostalom nije niti bilo'. Na kraju
price oko cele ove, do danas jos uvek u potpunosti nerasvetljene afere, valjalo bi zakljuciti
kako se pokazalo da su razvojni tokovi savremene umetnosti u posleratnoj Jugoslaviji
ipak bili toliko dubinski utemeljeni 1 zacrtati da ih ta kratkotrajna kampanja politickog
napada, pa makar stigla i od strane samog drzavnog i partijskog vrha, nije bitnije mogla
da pomeri, a kamoli da prekine. No bez obzira §to ga je u sustini izazvalo — da li razlozi
spoljne politike ili pak neke jo$ uvek nerazja$njene unutrasnje okolnosti — ovaj ,,slucaj
ostaje jedna nezaobilazna epizoda u odnosima politika — kultura — umetnost u istoriji
socijalisticke Jugoslavije, danas posebno intrigantan za razumevanje odnosa u vreme
kada je do tog napada doslo pocetkom Sezdesetih godina XX veka.

10 P.Milosavljevi¢, Pape i biskupi slikarstva i kritike, Politika, Beograd, 4. novembar 1962, M. Milunovi¢,
O slikarskoj materiji, Knjizevne novine, Beograd 30. novembar 1962, oba teksta ponovo objavljena u
katalogu izlozbe Enformel u Beogradu, Umetnicki paviljon “Cvijeta Zuzori¢”, Beograd, 1982.

11 Svestrano osecanje za nas Zivot, katalog izlozbe Enformel u Beogradu, Umetnicki paviljon “Cvijeta

Zuzori¢”, Beograd, 1952,

12 L. Trifunovi¢, Enformel u Beogradu, katalog izlozbe, Umetnicki paviljon “Cvijeta Zuzori¢”, Beograd
1982, 18, ponovo objavljeno u knjizi Studije, ogledi, kritike, 3, Muzej savremene umetnosti, Beograd
1990, 133.

13 27 savremenih slikara, Likovna jesen, ucesnici: J. A¢, M. Baji¢, B. Bareti¢, S. Bogojevi¢, V.
Bozitkovi¢-Popovic, B. Dogan, M. Horvat, A. Jemec, 1. Kalina, J. Knifer, R. Kotnik, S. Kregar, F.
Kulmer, F. Majer, M. Markovi¢, B. Mesko, E. Murti¢, P. Oméikus, Z. Pavlovié, S. Peri¢, M. Popovié,
B. Protié, R. Sabli¢, A. Srnec, V. Todorovié, Z. Turinski, L. Vozarevi¢, selektori K. Ambrozié, B. Bek,
M. Stele, L. Trifunovi¢, Gradski muzej, Sombor, novembar—decembar 1962.
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New insights into the political attack on abstract art at the beginning of 1963.

Abstract: Into the known, but still insufficiently clarified circumstances of the political
attack on abstract art by the very top of the state and party elite at the beginning of 1963,
certain new insights have been gained from the exhibition Socialism and Modernity.
Why and how did it happen that two statesmen on such high and influential positions,
like Khrushchev and Tito, had found themselves involved, almost at the same time,
and given their priorities, in such bizarre quest as attacking abstract art in their own
environment? Of course, at the core of the entire “case” was not only (“abstract”) art.
Still, no matter what really caused it — whether the reasons lie in politics of foreign
affairs or in still undisclosed inner circumstances — this “case” is still an unavoidable
episode in the relations: politics — culture — art in the history of socialist Yugoslavia,
which is today particularly intriguing in the context of understanding those relations as
they were at the time when the attacks happened — at the beginning of the 1960s.

Key words: abstract art, politics, Tito, Khrushchev, socialism
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Ancmpaxm. Cmkapctso [1aje JoBaHoB1NA (hopMEpaIo ce y CBUM CBOJMM HajBaKHHU]UM
KapakTepuCTUKaMa TOKOM Jpyre TOJOBHHE CEIAMAECETHX U TIpBE TOJOBHHE
ocamzecetux roguHa XIX Beka, OHOM BPEMEHCKOM DAcIOHY Y MCTOPHUJH €BPOIICKE
YMETHOCTH KOj! MMa 3Ha4aj KOHCTUTYTHBHOT NIEPUOIa 32 HACTAHAK CITUKAPCKHX OETUKA
Kao INTO Cy MMIPECHOHHM3aM, TUICHEpPH3aM, TIOCHTHIN3aM W CUMOOIM3aM, Koje Cy y
TIOTVIETy KOMIIO3HIIH]€, KOJIOpHTA U YOTpede CBETIOCTH TeMEJbHO TpaHChopMUcan
MHUMETHYKe o0Opacue W TpajHIHOHATHE MOCTYNKE aTesbejCcKOr MPHUCTYNa MOJENy M
M3BENM CITMKAPCTBO U3 TPAAMpPaHEe CAMOHAMETHYTE M30IAIMje Y MyJICAHTHY CTBAPHOCT
TNIPUPOAHUX CTHXHja U JbYACKMX CTpacTH, Beh Taja oipelieHy He camo BEKOBHOM
TEMaTUKOM KPHUCTAM30BAHOM Y ,,BEUHUM" CYKOOMMA TyXKHOCTH M YacTH, JbyOaBu
CaMOOZIPULIAa, MH/IMBH/TyaTHOT AQPHBU3MA M TPYHCTHYKE PEAAHOCTH, HETO CBE BUIIIE
¥ JIMKTaTOM 0CaMOCTaJbEHOT M TEXHUIM30BAHOT pasyma, koju je jour kpajem X VIII pexa
3a1o4eo cBOj MOOETOHOCHHU XOJ1 Ka OBIIaaBarby U HCKOPUIINaBamby CBUX PACTIONOKHBUX
M3BOpa CKPUBEHUX Y HEKajia Cakpajiu30BaHOj MPUPOMH, pyKoBoaehn ce 6ejKOHOBCKOM
(Gopmynom 3Hame je moh. MHOTOOpOjHA TTyTOBaba MO OPUjEHTATMN30BAHUM KpPajeBHMA
bankanckor momyocTpsa, Te CTyaAMjcKa myToBama Ha Kakas u y Erumar, npyxuna cy
[laju JoBanHoBHhy HEmocpenaH YBHJ Y HEHCIPITHO 00MIbe MKOHOTPA(CKHUX AeTasba I
MOTHBCKe Tpalje Koja je KaCHHMje YHETa Y HheroBa OpyjeHTaTNCTHYIKA JIea.
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CnuxapctBo Ilaje JoBanoBuha (opmupano ce y CBUM CBOJUM HajBOXKHU]UM
KapakTepUCTHKaMa TOKOM Jpyre TOJOBHHE CEIAMAECETHX U TIpBE TOJOBHHE
ocamzeceTnx roquHa XIX Beka, OHOM BPEMEHCKOM DACIOHY Y UCTOPH]H EBPOIICKE
YMETHOCTH KOj! MMa 3Ha4aj KOHCTUTYTUBHOT [IEPHO/IA 3 HACTAHAK CIIMKAPCKHX TOETHKA
Kao INTO Cy MMIPECHOHM3aM, TUICHEpPH3aM, TIOCHTHIN3aM W CUMOOII3aM, Koje Cy y
TOTVIely KOMIO3MIMje, KOIOPUTA M YIoTpeOe CBETIOCTH TeMeJbHO TpaHC(opMUCAIn
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MHMETHYKEe 00paciie W TPAIMIHOHATHE TOCTYIKE aTe/bejCKOr MPUCTYNa MOJENy M
M3BENM CITUKAPCTBO U3 TPAAMPAHE CAMOHAMETHYTE M30AIMje Y TMYJICAHTHY CTBAPHOCT
NPUPOIHUX CTHXMja M JbYACKMX cTpacTH, Beh Taza onpelieHy He camo BEKOBHOM
TEMATHKOM KPHCTaTH30BAHOM Y ,,BEUHHM" CyKOOMMa JY)XHOCTH M YacTH, Jby0aBH U
CaMOOJIPUIIAfha, VHIUBUIYATHOT apUBU3MA M AITPYUCTHUKE TPETAHOCTH, HETO CBE
BUIIE M JUKTATOM O0CAMOCTaJbEHOT M TEXHHMIIM30BAHOT Pazyma, KOjH je joIl Kpajem
XVIII Beka 3amoueo cBoj M0OETOHOCHU XOJ Ka OBJajiaBamby U UCKOpUIIhaBamy CBUX
PacIoIOKUBUX H3BOPA CKPHBEHNUX Y HEKA/Ia CaKpai30BaHOj IPUPOIH, pyKoBoziehu ce
0€jKOHOBCKOM (pOPMYIIOM 3Harbe je moh. VI 0K je MMIIPECHOHN3aM €KCIIEPUMEHTHCAO0
C pacTamameM YBPCTUX IIACTHYKUX (POPMH y HECBOIMBOM CYOJEKTHBHOM ONTHYKOM
YTHCKY, Y KOME JTIyMHHO3HOCT MPE/IMETa, IEr0OB Crielu(piyan Banep 3a1001ja mpeaHocT
Hajl 00jOM Koja ce cMaTpa MCYBUINE BE3aHOM 32 000jeHy MOBPIIMHY Jia Ou Mpou3Bena
HETMOCPEAHOCT M jeAHOKPaTHOCT JO0XKHBJbajal, cMMOONM3aM H mpepadacanTizam
3aXTEBajy JIa CITMKAPCTBO MOCTAHE EKCIIPECUBHU MEIH] CUMOOTHU3aTOPCKE JIETAaTHOCTH
Kao HajCcBOjCTBEHUje OCOOMHE JbyACKOT Ouha, Te 1a ce TH CUMOONMYKH CaJpKaju,
TMOXPAkEHH Y CHOBMMA, MUTOBUMA, KOJNEKTHBHUM MPEIAlbUMa M PaHOXpHIINaHCKO]
PENUTHO3HOCTH, MPEJICTABE Y JeAHOCTABHOCTH CITMKAPCKE TEXHUKE M TEMATCKOT Kpyra
YMETHOCTH CPE/IbEr BeKa 1 paHe perecance (,,mpe Padaema“)?. 3amarm koje Cy OBI HOBH
TOKOBH JINKOBHE YMETHOCTH TIOCTABHIIN CITMKAPCTBY ApyTe nosiosuHe XIX Beka Haumum
Cy TOTOBO 0€3 M3y3eTKa Ha OTIOpP MHCTHTYIMOHAJIM30BAHOT aKaJEMCKOI pealn3Ma
Y BUCOKOIIKOICKMM 00Pa30BHHM YCTaHOBaMa y KOjUMa Cy TPAIHIMje PEaTHCTHYKOT
CIMKapcTBa OmIie 1yOOKo YKOpemeHe. YIIPaBo y jeIHO] H3Pa3UTO TPAIUIMOHATHCTHYKH
OPHJEHTHCAHO] CPEIMHN — AKaJIeMHjU JTMKOBHHX YMeTHocTH Y beuy — dopmupao
je, Tako J1a KacHWje HHWKana O mera o030mbHUje He oxctymy, [1aja JoBaHoBuh CBOj
CIMKAPCKH credo, KOjU C€ YIIaBHOM HCIPIJBMBAO y CTaBy Jia YMETHOCT Tpeba ja
TIPE/ICTaBJba BEPHO MPEHOIICHE IPEIMETA 1 T10jaBa OMAKEHUX Y TPOXUMEH3UOHATHOM
TIPOCTOPY Y MUKTYPATHH MPOCTOP, TAKO J1a, KAKO je M caM jeTHOM H3jaBHO, CIIHKA K0joj
YMETHHK J1aj¢ HAa3WB HEMa YMETHHUKY BPEIHOCT; 2ledaiay, HacTaBjba OH, Tpeba 1a
6e3 nacnosa uuma wima oxa npuua. Ilaja Joanosuh, ce 1ok Beh Huje 6o KacHo,

1 ’Ceemmuna’ je mepa xomuuune 6udmuge ceemiocmu Kojy ka nocmampauy ynyhyje xomoeena
nospuiura ugpemoz mena. Taj mepmun Modxce 6e3 OK1e8ara 0a ce 3aMeHu MONCOa HenocpeoHuje
CY2eCUGHUM TEPMUHOM “TYMUHOSHOCT . Y npeoMemuma uoeHmuuHuM y c6axom nozneoy, (uyxc
BUOUBE CBEMAOCIIU KOJU TIPOOUDE Y OKO NOCMAMPAid OUPEKMHO je nponopyUoHaian ceemiutu
nospuiute Kojy nocmampa... Ako, Melfjymu, 00pamumo naxry na 08e cyceoue nospuiline 00 Kojux
Jeona uma 080cmpyKo jauy ceemuuny, rena pemuHanta ciuka maxole dobuja u 06a nyma sue
ceemnocmit. Jacho je 0a osde Huje y numarsy 60ja 08e nospuiune, He2o jedUHO OHO WMo CIUKAPU
HA3UBAY HUXOBUM GAEPOM, M. HUX080M 6efiom unu marom jacnohom — Charles Lapique. (1958).
Recherches scientifiques sur les valeurs et les couleurs dans leurs rapports avec la création picturale;
w: Essais sur I'espace, l'art et la destinée. Paris: Editions Bernard Grasset, pp. 233-234. Cf. Pierre
Francastel. (1964).Umetnost i tehnika. Beograd: Nolit, pp. 112-151;

2 Cf. Pierre Francastel. (1965) Peinture et société. Paris: Gallimard, pp. 109-177.
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OJHOCHO JIOK Beh HMje MOCTa0 3pe0 yMETHUK C MU3rpal)eHuM MOITEoM Ha CPecTBa
¥ IWbEBE CIMKAPCTBA, CBO] HECYMIUB TalleHaT OOMMKOBAO j& Y TPOBHHIIH]AITHO]
CPeIMHH, Koja ce Hajla3uia Ha JajieKkoj MapruHu pajuKaiHuX npeobpakaja Kpo3 Koje
je y To Bpeme mponasuna ymetHocT y EBporm. 3Hama Koja je MOTao 1a CTEKHE KOf
TPUBATHOT yYMTEsba CIMKAba y poAHOM Bpity, a 3aTuM Ha MpUIpPEMHOM Kypey 3a
ymuc Ha Akaznemujy kon Maxomma (Maholz) Hicy Mora ia My mpyske MHOTO BHIIIE
Ol TEeXHMYKHX YNYTCTaBa W CIHKamba y TPAAWIHMjH DPEMpE3eHTATUBHHUX IMOPTpPETa
M JKaHP-CIMKApPCTBA M0 KJIACHYHUM Yy30pHMa’, INTO je M3IIeAa OCTaBHIO TyOOK
Tpar kop JoaHoBuha y HEroBUM KacHHjUM peMHHHCIeHIMjaMa Ha Baroa (Frangois
Vateau). [lIxonosamwe nox crpydnum Hajgsopom Kpucrtujana ['punenkepna (Christian
Grippenkerl), ocuM 3Hauaja Koju je MMajuo y CTULAby MPO(PECHOHANHOI CTaryca
aKaJIeMCKOT CITMKapa, Hije 0CTBAPIIIO Behn YTUIIA] HA KACHH]Y MpeepeHTHY TeMaTCKy
OpHjeHTaIH]y, Kojy je JoBaHOBUh mpey3eo o1 CIMKapa ¥ Teiarora Koj Kora je moxatao
Kypc T3B. HcTopHjckor ciukapersa — Kapna Jleomona Munepa (Carl Leopold Miiller).
Muzep je Tana 6o ciukap ,,0pujeHTATHIX TeMa™ MeljyHapojHe permyTaryje, Koju je,
ynyhyjyhu cBoje cTyneHTe Ha Oelexerhe ClieHa 13 CBAKOJHEBHOT XKHBOTA Y KPajeBHMa
13 KOJHX CY MOTHIAJH, CBAKAKO TEKHO M M3BECHOM JIMKOBHO-TIPE/ICTABHOM YOOIHUEHY
TeOTOUTUYKOT TIPOCTOpa AyCTpo-Yrapcke, aiu je Moxkaa y jom Behoj Mepu 1omprHeo
¥ KOHCTHTYHCAlby HAlMOHANHE CBECTH HApoAd Moj XaOCcOypIIKMM CyBEPEHHTETOM.
MHoro0pojHa myToBama 10 OpHjeHTATN30BAHIM KpajeBruMa bankaHCKor oTyocTpsa, Te
cTymwjcka mytoama Ha Kaskas u'y Erunar, npysxuna cy [1aju Joanouhy Hemocpenan
YBU]I Y HEUCIIPITHO 00MIbE HKOHOTPA(CKHX JIeTalba U MOTUBCKE Tpalje Koja je KacHuje
YHETa y HeroBa OpujeHTaTucTHUKa jaena. Melytum, OpujeHT Koju je Hamao MecTo
Ha JoBaHOBHMNEBMM CITHKaMa, a Y TPaIMIUjH HEMAYKO-ayCTPH]CKOT OPHjEHTaTHCTHIKOT
CITMKApPCTBA, MPE/ICTaBIba YIIABHOM HEr0B MaJI0a31]jCKO-0aIKaHCKU MOJIATIHTET, JATIEKO
ox npeoBnalyyjyhux TemMa 1 KolOpHCTHYKO-BANEPCKUX HHOBAIIM]A KOje CY HAIILIE H3pa3
y aHIII0-()PaHITyCKoj BapHjaHTH OBOT CiMKapckor mpasiia®, CTBapajyhu mox cHaKHEM

3 Oyene aycmpujckoe ciukapcmea moz 000a, HoceOHO Oena 8e3aHo2 3a aKademuyy, jeOHoOyuHe cy.
One yxasyjy 0a je y numarsy jeOHo npogecuoHanHo enedano y30pHo CIUKAPCIEo, Uuja cy ce Xmernd
U Hamepe ucypnbusane NOCMUsArweM caspiuencmea aukosie gopme. Ipedycios 3a makag oonoc
npema cruxapemey 0uo je cadpocan y wimo 00mem u nommyHujem 06naoasary ceum majHama
cukapcke mexuuxe. LLmo cy npu mome npuxeamana cpeocmsa u 001uyy yMemHUUKo2 U3paxicasaroa
KOjU Cy MUNUYHY 30 Peanu3am, NUMare je Camo YKIanared dycmpujcke yMemHoCmu y Onuime moxoge
e8pONCKoe YMemHuuKoe cmeapanaumea opyee noiosute XIX eexa. Kada ce mo umay 6udy u kaoa ce
3Ha Oa je Josanosuh 010 1 0cMao MOKOM yeroe c602 CMBAPAIAUKoe 8eKd NPUBPHCEH CXBAMAUMA
KAPAKMepucmuunum 3a 060 pasz0odme ayCmpujckoe CIUKapemed, Mo2y ce mawHuje youumu
Tbe208u ymemnuuxy yunvesu. Haume, cee 6pedHocmu u cee MarKagocmu 1e20602 CIUKAPCKo2 dend
NpoUCIUYY U3 MO2A WIMO je OH, NOMYM C80jUX Yuumesba, 6epo6ao 0a NUKOsHe 8pEOHOCII npe c8e2d
3asuce 00 cmenena nosuagara eewimune ciuxarsa — Momunno Moma Tonoposuh (mpup). (2009).
Ilaja Josanosuh, (mpunor Hukone Kycosua); Paduonuya oywe, beorpan, p. 35.

4 Henocpeona 6musuna Ocmanckoe yapcmea — 0agand je Oeukom OpujeHmanusmy npumenie
kapaxkmepucmuxe ‘alla turca’, uuju cy cmapu u dy6oxu kopenu nocalenu y epeme kaoa je Xabcoypuika
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YTUIAjUMa C je[lHe CTpaHe KaHOHW30BAHOT CIMKAPCKOI TMOCTYIKA KOjH j€ YCBOjUO
TOKOM CBOT' IIKOJOBAa HA AKaJIeMHjH JIMKOBHAX YMETHOCTH, W YTHIQjeM KOjU je
Ha ’era, mpeko mopoandHe Gpotorpadcke pajime, U3BPIIMO Pa3BOj U YCABPIIABAKE
(oToMexaHWUKe pENpomyKuuje, ¢ apyre crpane, Ilaja JoBanoBuh ce, moHajuIme y
TIOPTPETHOM CIIMKAPCTBY MPHOIKMO HEKOj BPCTH aKaJeMCKOT HCaiu3Ma, a HeroBo
MHIIJBEEE 0 HETIOCPEIHO] EBHICHTHOCTH CHKEa j€THAM MAapOKCUCTHIKIAM MPEOKPETOM
JIOBEIO je 10 OJCTYMarma Ofl PEATMCTHYKOT TPAHCTIOHOBAMA JIMKA Y MPABIY FHETOBE
3BaHMYHE HIeaTH30BaHe (opme.

Vkpomumes anuja, 1887 — yive Ha mnarny, 107,3%83,2mm, 36upka [ladup ['adp, Kaupo

Huje nukako uyso mmro je [Taja JoBanoBuh ka0 Mmaj ciukap, moj jakuM yTHIAjeM
cBor ipopecopa Munepa, unje cy mpeokynaije Ouse ympaBo Teme Be3ane 3a Erumar,
OITY4YHO J1a TIPHIMKOM TIOCETe TOj 3eMJbM Ha CBOM MyTOBamby Ha Biucku uCTOK U y
ceBepHy Adpuky, mpeHece Ha IUTaTHO U jeaH Ofl KapaKTePHCTHYHUX MPU30pa ETUITATCKe
CBAKOJHEBHMIIE — IEMOHCTpUpame ymeha XUITHOTHCAba 3MUje KOMOMHALIMJOM MOIVIesa
¥ aKyCTHYKKX CpecTaBa (cBUpana win godour). Ta cluka je yToMMKo crienn(uyHa mro

MOHapxuja cebe cuampana opanumesnem egponckoe xpuwharncmea. Y epeme fin de sciecle-a’, ox ce
omenomeopuo y mody maroseanux ‘Tiirkichen Zimmer’, koje ce uecmo cpeliy ne camo y naramama
apucmokpamuje, He20 u'y 00MogUMa suie u cpedrve Kiace. Buuckocm mako cxeahenoe Opujenma
mpaouyuonaino ce ocehana yak u 'y nonyiaproj kyamypu — Mupocnas Tumornjesuh. (2009). Ilaja
Josanosuh. beorpan: Hapomuu mysej y beorpany, p. 72.
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TIPEICTaBIba 1 jeIMHY FETOBY CIMKY K0ja TEMATH3Yje HEKH acIIeKT )1BOTa Ha brmckom
uctoky. [laja JoBaHoBHMh ce y TeMaTcKO-MOTHBCKOM TIOTNIEAy TOTOBO HCKJBYYHBO
BE3MBAO 32 CIHMKAmbe MPU30pa M3 MCTOPHjEe MM CBAKOJHEBHOI, OPHjEHTANHM30BAHOT,
KMBOTA 0aNKAaHCKUX HApOJa, Ta Yak Cy M OHA JieNa HacTala Ha OCHOBY CKHIIA KOje
je caunHmo Ha myTtoBamwy Ha KaBka3 y npymrBy ®panna AnekcejeBiua Py6oa (Franz
Alekseyevich Roubaud) uckspyunBo nejcaxu, a He (pUrypanHe KOMIO3UIH]E.

[ocere ,,opujeHTanHuM" 3eM/bama biickor rcToka u ceBepHe AQpuke o1 cTpaHe
CITMKapa MMIIPECHOHUCTHYKE TPOBEHHU]CHIIN]e HUCY MMalle CACBUM Oe3HayajaH yTHIIaj Ha
FbUXOBE CIIMKAPCKE MIOETHKE, Y KOjMa Pa3BHjajy MOCTABKE O CTETICHY TOHOBA H BaJlepHMa
Kao CYIITHHCKAM MEIMjHMa TPAHCIIOHOBarba YHCTO OKYJIApHE, HepallOHAIM30BAHE
CITMKE CTBAPHOCTH, YMME Cy OTBOPUIIH MYT 3a Mpena3ak u3 Beh JorMaTin30BaHuX cxema
aKaJeMCKOT pean3Ma y OHe MPaBIIe, KOji Y €BPOTICKOM CITHKApCTBY 00emeKaBajy Apyry
nonoBuHy XIX u moderak XX Beka — HMIPECHOHKM3AM, TUICHEpH3aM, (hOBH3aM U Jp°.
HecymmHBo je 1a cy armochepcku edextu ceBepHe ADpHKe 0CTABIIIM CHAXAH YTHCAK
u Ha [lajy JoBaHoBuha, mTO je jacHO BUIIBUBO U Y Ykpomumeny 3uuja, MehyTum, Taj
yTHUCaK je yop30 u307ea1e0 1 HHlje MY, 38 PA3IUKy OJf TIOMEHYTHX CIIMKapa, TOCTYKUO
Ka0 OCHOB 32 M3IPa/iiby TOETHKE KOja OM 3HATHH]E OJICTYIAJIa Off TpaIupaHuX 00pasara
CIIMKamba KOje je YCBOjUO Ha AKaIeMUjH JMHX YMETHOCTH. YTOIMKO je TEeIKO Y
TIOTITYHOCTH C€ CIIOHUTH C OLIEHOM JIa CY Y OBO] CITUIIH MmeMd U (hopmd, OHO Wmo YuHu
0CHO8e aKademckoe crukapemea, y nomnynocmu [cy] nomuchyme, Wako je Ta4Ho 1a
HajBehy 3HAYQ] WMAjy npoyec CiuKara, HaHowere Ooje, medxcta da ce 3abenexcu
ammocghepa mecma, konopum, ceemiocm®. Yak u 1a je to xeneo, [Taja JoBanosuh He
01 Morao Jia HarmpOCTO OIYCTaHE O]l MPUMEHE HAYYCHUX KOMIIO3HIIMOHUX TIPHUHIIAIIA,
K0 IITO TO HAKAJIA HUCY YYMHIIM HU HAjTIPOMUHEHTHU]H UMIIPECUOHKCTH, 3aTO TITO
Cy TH TIPHHIIUIIN CaMO Y TIPOIIECY aKyITypailyje YCBOjeH (opManu30BaH H3pa3, Ha MoJby
JTUKOBHOYMETHHYKOT CTBApANlalliTBA, OHUX OCHOBHMX OpPHjEHTAIMOHUX MPOCTOPHO-
BPEMEHCKMX KOHCTAHTH KOje TPEACTaBIbajy HMMAHEHTHE (OPMATHBHE YHHHOLLE,
OCTBapEHE Y HU3Y CBOJUX CTaHAAPIU30BAaHUX (OpMynaluja, o KOJUX U aKaJeMCKH
peanu3aM TPEICTaBiba jeHY, HETO My OHUM TPAaHMYHUM CYOJeKTUBHUM WM IIMpE-
CTHJICKIM HACTOjarbiMa Ka FherOBOM MPEBA3HIAKEHY, PEBASIIAKEHY Koje ce, HIaK,
YBEK peasn3yje Kao IeroBo COTNCTBEHO CaMOTPEBA3IIAKEHE, AT HUKA/IA M KA0 FeT0BO
0e30cTaTHO yKuAawe. Ma KoluKo 1a KOMOPUT M e(eKTH CBETNOCTH MIpajy 3HauajHy

5 IHocreduye mux nocema ouumyjy ce y wuxosum e(pekmuma na 08e genuke 001aACmu YMEMHUYKO2
unmepecosarba, memy u mexuuxy. J{ox ce Kepom, JIyuc u bayepnugajno, na npumep, pedosno epahajy
Kapaxmepucmuurum npusopuma u memama buuckoe ucmoxka, y cayuajy Jlenaxpoaa, @pomanmena,
Penoapa u Mamuca, ymuyaj Opujenma Manughecnosao ce y mexHuuKom acneknty wlxoeo2 paeojd
Kao caukapa, nocebHo y wuxogom onepucarny ceemaouwhy u 6ojom — Maryanne Stevens. (1984).
Western Art and its Encounter with the Islamic World; u: Maryanne Stevens (ed). The Orientalists.
London: Royal Academy of Atts, p. 15.

6 Mupocnas Tumorujesuh. (2009). Iaja Josanosuh. beorpan: Haponwu mMysej y beorpany, pp. 83-84.
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yaory y Vkpomumesny 3muja, OHU He yCIeBajy Ja MPHUKPH]y TEKTOHHYKY apMarypy
KOMITO3HIIH]e, BeHy BEKTOPHUjaIHy LIEHTPHYHOCT Koja joj 00e30el)yje apaMaTcKu HamoH,
OHY HIMaHEHTHY BPEMEHUTOCT KOjy TIofipazymeBa AnbepTujesa ucmopua — OKpeT Koju
HE MOpa HY)KHO J1a C€ 0YHMTYje Ka0 OCTBAPEH Y MHKTYPAITHOM TI0JbY, HETO MOXe J1a Oyzie
TIPUCYTaH Ka0 MHUIILJbEH Y CBOM OMBaFbY-0CTBAPHBIM.

AKO TaX/BMBO TOIIEIAMO Ty HEIOBY KOMIIO3HIM]Y, NPUMETHREMO mheHY
TEMaTCKy M ONTHYKY KOHI[EHTPHCAHOCT KOja TIPOM3IA3H W3 BEWITOT BOhema morena
AyX KOMIO3HIMOHMX JOMMHAHTH OCTBAPEHMX Yy KOHBEPICHTHHM JIMjaroHaNama.
Jlujaronana xoja y 1eBoj TpehrHI CIMKe MOBE3yje IPyIy MOCMaTpaya ca KpOTHTEeIheM
3MHje TMOJa3k TPABLEM TOTNeAa JKeHe Koja JpXKU KOpmy ¢ BoheM, HacTaBjba Ce€ y
TOTVIEIMA JKEHe U JeTeTa M, MPEKo MOrIeaa KpOTUTesba, 3aBpIiaBa IVIaBOM 3MUje.
Jlpyra mjaronana ce mpoTexke ol Moreaa 40Beka ¢ TypOaHOM, Koju je TIOCTaBJheH Ha
Tpenas of CpeanHe Ka MecHOj TpehnHU CiMKe 10 IMIaBe 3MHje, JOK CHOM JHjaroHana
T07Ia3u OfI TOIIeA ocMaTpada Koju ceie. TH MjaroHaIHy TPABIH, Ka0 THHAMUYKHA
MOMEHTH KOMIIO3HIIH]€, TOJIOXKEHH CY Y OKBHp CTATHYKMX MOMEHATA BU3YEIH30BAHUM
Y BEPTUKAIIHAM JIMHIjaMa MBUI[A 3UI0BA, HAITTAIICHUX YCIPABHUM TI0JI0XKajeM Yn0yKa
y pyLIM 4OBEKa ¢ TypOaHOM, KOjH Ce HaloBe3yje Ha BEPTHKAJIHY JIMHH]y CacTaBa 3u0Ba
y Ipyrom miany. Ha3Hake Xop3oHTalIHEe cXeMe OuMITenHe ¢y y (parmeHty dpusa
311a y IPYroM IUTaHy CJIMKe, Kao W Y JIMHHjH JPBEHE Tpele JoBparka. 3axsasbyjyhu
TOM jeJHOCTaBHOM KOMIO3ULMOHOM pemewby, [1aja JoBanoBuh je ycmeo ga octBapu
OHE KOJIOPUCTHUKE e(eKTe KOjU Cy CBOJCTBEHU OPUjEHTAIUCTHYKUM EKCTEPHjepuma,
aJd | J1a YjeIHO O4yBa M CTAOMIHY KJIACHYHY KOMIIO3HIIMOHY CXeMy KOjy je, He caMo
3axBasbyjyhul 3HaEbMMa CTEUEHUM Y TOKY aKaJIeMCKHX CTy/Iija CIMKapcTBa, ocehao kao
JEIMHO JIETHTHMHO CPEZICTBO JTMKOBHOT H3pa3a.

Vmup kpeu (Kpsna oceema), 1889/1912 — ywe Ha nnathy, mumensuje 137x95mm,
l'anepuja Martuue cprcke, Hosu Can
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Ta cnmka, W3BeieHa y JIBe BapHjaHTe, NPUIAIa paHOM Tiepromy JoBaHoBuheBor
CTBapaNallTBa M yNa3u y CAcTaB HU3a CIMKA KOje MPUKA3y]y CBAKOIHEBHH KHBOT,
obmnuaje u 3aHIMama OankaHCcKuX Hapopa. Tpeba UMaTu y BULY U YHECHUIYY 2 OHE,
umu OapeM BehuHa BUX, IPEJICTaB/bajy UIMAarHHATUBHY PEKOHCTPYKIHM]Y Aoralaja uim,
Jpyrauuje peueHo, MMarnHaTUBHE Monoc KOju MPeICcTaB/ba CBOJEBPCTAH CTEPEOTHII
0 MUIUbEHY M JIeJ0Baly HApOIA M3 T3B. ,,BpONCke Typcke®, HAacTao y CBECTH
Hapona 3amamHe EBpome. [IpukasuBame TakBHX, PENATUBHO JIAKO MPENO3HATIHHBHX
npu3opa, (meganan je Tpedano na Oe3 HACI08a YUmMa Wma CiuKa npuya), CBaKkako je
0/ITOBAPAJIO HAPYYHOLMMA KOjU CY UMAJH Y BUAY YKYC IyOJIHKE Y BETMKHM EBPOTICKIM
YMETHHYKUM LIEHTPUMA, Kao 1 3aXTeBe TPKUIITA, TE j€ Y KOMIIO3UIHOHe o0pacie, Ha
KOjMa C€ O]l peHecaHce Ia JIo Apyre MONOBUHE JIEBETHAECTOr Beka OpPMUPAO YKyC
Te myOiuKe, TpeOano yHeTH HOB M 3aHUMIJBHB CApkKaj, Kako O ce KOMOMHOBambEM
CTpaHOT ¥ YHAJbEHOT C je[He, M MO3HATOr M ONUCKOL, C Jpyre CTpaHe, M3a3Bajia
naxba 1 nodyauna pagosnanoct. Hampotus, Yuup kpeu, kao u octane JopanoBuhese
CIDKEJHE CIIMKE, Y TOIIeNy CTPYKTYpHpama HapaTiBa W (UrypaiHe JUCTIO3HIIH]E,
TIPEZICTaBIba]y CACTABHH JIE0 TPAIMIIH]E EBPOIICKOT CITMKAPCTBA HA KOJMA OPHjeHTAIIHA
KOCTHMOTpaduja 1 PeKBU3UTH jecy caMo HEMMaHEHTaH J0aTaK, U3pa3 Ayra BpeMeHy
WA HEKUM CTIeIU()UYHIM HHTEPECUMA.

Axo ce mHaxsbHBUjEe PA3MOTPE OIMIITE KOMIO3ULMOHE KapaKTEpPUCTHUKE OBE
JoBanosuheBe ciuke, Jako he ce youuTH HEroB 0HOC MPeMa KIACHYHO] TPaULjH,
3aCHOBAH HA JMJIAKTHYKMM TPUHIUINMA ayCTPHjCKOT akajemmsma. [lukrypamHnu
TPOCTOp jacHO je audepeHImpan y aBa MelycoOHO KOOpAMHMpPAaHA XOpPHU30HTAIHA
peructpa. Y ropmeM perucTpy MprKasaHa je Tpyna HaopyKaHUX JbY/IH, Kako U3 TaMHe
T03a/IMHe JieBe TpehnHe CIMKe CTyMa Yy CpeIuIITe JYXK JHjarOHAIHO OPHjeHTHCAHOT
TpaBlia KpeTama Off JeBOI TOPHEr Ka JECHOM JOHEM YNy KOMIIO3UILMOHE LENUHE.
3axBasbyjylii KOHTAaKTy TOIMENA KOjU YCIOCTaB/bajy INPOTaroHUCTH CPEIHIIEE
TpyIEe TOPHET PETHCTpa ca TPYNoM MOJNHMIANA Y JIeCHO] TpehnHM JTomer perucrpa,
neuHuUIIe ce BeOMA eKCIUTHIIMTHO U MjaroHaja Kao KOMIIO3HIIMOHA TOMUHAHTA, Koja
y OBOM CITy4ajy UMa 1 CBOjy jacHy cumOommuky dynkuujy. Crnenehu ofHOC eneMenara
KOMTIO3MIIH]€ J€CTe PECTIEKTHBAH TI0JI0Ka] JKEHE Y IPBEHO] XaJbUHU KOja KJIEUH U JIPKH
JieTe y Y3AMTHYTUM pyKama, i 0co0e Ha JIGCHOM Kpajy Ipyle U3 TOpHEr perucrpa,
YHji KOHTAKT MOTVIE/IOM 3aTBapa OLITAp yTao Y OXHOCY Ha BEpTHKAIAH TOJI0Xa] IITana
y HEHO] JIECHO] PYIH, IITama KOju PENpe3eHTyje BEPTUKATHY OCY KOMIIO3HIIH]E.
Tpehu GopmanHo-KOMIO3MIIMOHN MOMEHAT CacTOjH Ce y JHHHjHU, K0ja C€ MMILTULIUTHO
TIOBITAQYH OfT CPEIHIIEE 0C00e Y TIPBOM IUIaHY TOPEET PErHCTpa 0 MyIIKapua, Koju
Ki1eun apxehu nere y pykama. Cuctem KoopAMHATa KOjU MPOM3NA3U U3 JiUjaroHane
Kao JIOMMHAHTE, CpEelMIIbE BEPTHKANHE Oce M JIBE JIMHHMjE Koje MX Mpecenajy
onpel)yjy IMHAMIYKE TEHICHIIH]e CTPYKTYpHUpambha HapaTHBa, jecTe 00pa3all KIIaCHIHOT
KOMTIO3UIIMOHOT CXeMaTH3Ma 3amajiHe YMEeTHOCTH. JlujaroHanHa opujeHTandja pasouja
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CTaTHYHOCT CHMETPH]CKH IIOCTABJLEHOT OHOCA Maca M YKa3yje Ha aKTUBHTET J1eTI0BAbA,
FETOBY IIMJBbHY YCMEPEHOCT, HCTOBPEMEHO CMMOONINYKH, yKa3yjyhu 1 Ha OfTHOCE JBajy
perucTapa, Koju cy cajia oBe3aH! He CaMo BEPTHKAIHIM HACI0jaBambeM Koje YKa3yje Ha
XHjepapXujCKu OTHOC JIBE TPYTIE JbY/IH, HETO ¥ JBOjCTBOM aKTHBHOCTH ¥ MHHIIH]aTHBE,
Koja JIeXKH y pykama Trope IpyIe, U MaCHBHOCTH M CaMOMOpPHIAba, CBOjCTBEHUX
TIPOTArOHUCTHMA y JIPYToj Ipymu. JlujaroHana Kkao KOMIO3HIMOHA KAaTeropuja HUKaj1a
HHj€ UJEHTHYHA JMjaroHaIi Kao TeOMETPH]CKOM eeMEHTY, HalpOTUB, OHa, Kako je TO
Xanuc 3ennmajp (Hans Sedlmayr) mokasao y cBojoj ananusu bpojrenosor (Piter Bruegel)
nena Ilao crenaya, uMa pasHOBPCHE DYHKIMjE — aJerOPHjCKY, ETHUKY U aHATOLIKY'.
[Ipoctopru mopenak Qurypd y moMmeHyToj cimi onpelyje amjaronana, koja je,
TOpe/l OCTATMX KOMIIO3HIIMOHUX €eMEHaTa, IPey3eTa U3 UTAIHjaHCKOT PEHECAHCHOT
CIIMKapCTBa, TAe jy je npsu koprcTio Kopeho (nako moxe na ce youn u y Hotosoj Noli
me tangere y xanenu CkpoBemH), 1 koja je y X VII Beky moTmyHo moTucHy1a pesbeHo
HacnojaBame. Turmmuan npumep Kopelose ymorpeOe nujaroHane kao KOMIO3UIMOHE
JIOMUHAHTE je ®eroBa cimka Noli me tangere (cca. 1520), Ha K0joj ce mpasail
HCTIpyXeHe necHe pyke Mapuje Marnanene, koja kineun npea XpucToM, HaJoBe3yje Ha
YCMEPEHOCT HBEHOT TorIeIa Koju ce cycpehe ca BeroBUM M HacTaBJba MPEKO HEroBe
HCTIpY)XeHE JIeBe pyKe, 3aBpiuaBajyhu ce y ropmeM JecHOM yriy cimke. Beh ore, kon
Kopeha, mpumeraH je, He caM0 KOMIO3UIIMOHH, HETO M EMOIIMOHAIHY TMHAMU3aM, KOJH
TPOM3Ia3K U3 OBOT JMjaroOHAIHOr pacropena GUrypa W KOju He OYMTyje Hamepy Ja
Ce Haryace TEOJIONIKO-XHjepapXujcku omHocH m3Mel)y mporaronucta Hosor 3aserta,
HEro JIa ce OHW TPEBJAajy Y MpeaoyaBamy JeIHOT aHATOMIKOT CTPEMIbEHA KOje UX
CBe MojijeaHako Boau. Paznmuka usmely aujaroxane kao KOMIO3ULMOHE IOMHHAHTE Y
Kopehosoj Noli me tangere n bpojrenoBom [lady crenaya, CBEIOIH O CYIITHHCKOM
3HA4ajy OBE KOMIIO3MIIMOHE OPUjEHTAI]e 32 Pa3yMeBabe YMETHHUKOT I YOIIIITE.
Kox Kopeha nujaronana, Hamme, monasu u3 JOET JEBOT yria, Bojehu mornen of
TPElIHe MPU3EMHOCTH KOja TPaKM MCKYIUbeHe, onmmueHe y Mapujn Marnanenu,
ka XpucTy kao VICKynuTesby Koju jOj ykasyje Ha HeOeCKy MHIOCT M THME €BOIHpa
KyATYpAITHO HHIYKOBaHY HEMOCPEIHOCT OPHjEHTHCAbA Y IPOCTOPY, K0ja Moapa3yMeBa
WICHTH(UKOBAKE HIDKET Ca Mambe BPEIHUM MOJNOXKAjeM, Ka0 W TIPaBla KpeTama
HABUIIIE Ca YCTIOHOM WM M30aBJbemeM M3 Heke HeBosbe. HampotuB, y BpojrenoBom
[laoy cnenaya, nujaroHana MoONasH U3 TOPHET JIEBOT Ka JOKHEM JIECHOM YTy H TaKo
M3pakaBa OaXajHH KapakTep 3M0KOOHE CTyTHe Mpe Hen30exHoM nponanihy?®.

7  Cf. Hans Sedlmayr. (1985). Pieter Bruegel: Der Sturz der Blinden; u: Epochen und Werke
(Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte). Miinchen: Erster Band, Maander, pp. 319-357.

8 Taxo ce Ha Qunamuykom u KOHMPANOCMHOM 0en068ary 0ApoKHe NpocmopHe Oujaeonane usepalyje
Jedan zpanduozan mpazuzam. Kao wimo je ona owmpo u HeyMOMUBO CYHPOMCMABHEHA TeNnoM
MOKY JTUHUJG U XaPMOHUYHOM pacnopedy MAcd nejcaxca, maxo ¢ Opyee cmpane muxo cnokojemeo
U HeNnoKpemarn Mup 0602 nejcasica denyje Kao jacHa CynpomHocm 080j CyOOUHCKO] Kamacmpogu,
Koja ce y wemy dewasa — Max Dvorak. (1928). Pieter Breugel der Altere; w: Kunstgeschichte als



TEOPUJA YMETHOCTHN U MELUJA

Axo nmjaroHana kao IOMHHaHTa ofpelyje CTpyKTyHparme HapaTuBa y 4MTaBOM
FErOBOM 00UMY, Tj. Y LIEJIMHU MUKTYPaJHOT MpocTopa oBe JoBaHOBUNEBE ClMKe, OHA
JIMHHj€ 3aCHOBAHE HA KOMYHHKAIIH]H TIOTVIE/a — Ha30BUMO ux 8’ n 6’ ua” u 6"’ — ompelyyjy
CBOjOM Ta4KOM IpeceKa, He CaMO TEMATCKO, HETO M ONTHYKO CPEIUIITE KOMIIO3HIIH]E.
Kana 6ucmo omucany kpyr, unje Ou cpeiuiiTe NesKano y TaYky peceka 0Be Be THHHje,
a obum KpykHHIE ofpeluBane monaszHe W 3aBpIIHE Tayke HABEACHHX JMHH]A, THM
TIOCTYTIKOM YOKBUPWJIM OHCMO OHO 1T, mpey3umajyhu Aprxajmos (Rudolf Arnheim)
TEPMHH, Ha3UBAMO MUKPOMEMOM KOMNO3UYUje, Ka0 CPEIHUIITEM y KOME KOHBEPTHPajy
cBU ozipelyyjyhur OpujeHTAOHY TIPABIM U U3 KOTA, CIEICTBEHO, MOMa3e W BEKTOPCKH
npaBitk (Y Koje CIiaja ¥ JujaroHasa), Kao TMHAMUYKH YHHKOIM Komrosuiuje’. Otyaa
je OBl OCTBAPEH MPUHIUI KOMILIEMEHTAPHOCTH MpaBalia CyMpPOTHHX OpHjeHTalnja 1
YCIOCTaB/beHa XapMOHM]CKA PABHOTEka KOMIIO3HIIMOHUX €TeMEeHaTa.

[lopen THX KapaKTepuCTHKA, KOjeé OCHM MPUNATHOCTH MOMEHYTO] TPAIULIM]U,
CBEJI0YE M 0 HECYMIbUBOM MajCTOPCTBY Y BIaIatby IPHHIIMIIMA U TEXHUKOM CITHKApCTBA
Y BETOBOM KJIACHYHOM U3pa3y, Tpeba yka3aTu Ha jollI jefaH HaYuH KopHuIherma TuHHje
Kao CPeJCTBA [paMaTH3aI|je CIKea W MCTHIAaba 3HaYaja TMO0jeIMHIX MPEICTaBIbeHNX
JIMKOBA. AKO ce MakKJbHBO pa3sMOTpH Monoxaj Gurypa y aecHoj Tpehunn Ymupa kpsu,
npuMehyje ce 11a je BIXOB pactopes] TakaB Ja MPATH JIMHH]Y Koja ToJasu off purype y
cmehem orprady y mpemeM TaHy, npenasehu 3atuM mpeko kinedehux durypa xewe
M MYIIKapLa ¢ JeTeToM, CIyIITajyhu ce 10 HUBOA IaBe MyIIKapla y moiynexehem
TIOJIOXKAjy ¢ MayeM MPHBE3aHNM 32 BPaT, 1a OV ce OYEB OTY/Ia HATIO TIOIHIIIA 1 3aBPIIAIA
y BUCHHY T7IaBE KEHE Y I[PBEHO] XasbHI. Ta KpuBa ymyhyje Ha OpHjeHTAlOHH MPaBaIl
KOMILIEMEHTapaH MPaBIy KOjU 3acTyla JMjaroHaiHa JOMUHAHTA. YTOTpeOa BajioBUTe
NMHH}E KAO0 CPEICTBA KOHICHTPHCAMma MAKmHE HA TEMATCKO je3rpo KOMITO3HIM]jE
Tpe/CTaBba JOLI jefaH MaHUpP KIACHYHOT CIMKApPCTBA, KOjU MOXE Ja ce mpoHahe
jour y Padaenosom (Raffael Sanzio) Yydomeoprom pubonosy, jemHoM on kapToHa
3a robnene koju je Tpebano jaa croje ucnon Mukenanhenoux ppecaka y CUKCTUHH.
Bendmmn (Heinrich Wolfflin) je youro ma mocToju Hamepa J1a ce HAaIIUM TaJ0BHMA
¥ YCTIOHMMA TOIVIE/a KOjH MpaTH pa3Boj TeMe yKaxe Ha 3Hayaj MOjeIMHAX JIMKOBA H C
TIPaBOM Kaxe J1a CMO 3a0us/menu ymujehiem Kojum cy céu pubapu y yamyuma ceedenu
100 jeOHy 8eIUKY TUHUJY, KOja NOYUse KOO 8eciiaya, a Ouice ce npeko CazHymux JKoed,
me docuice Hajeely mauxy y ueypu Koja cmoju, 3amum ce Haeno Chyuma maxo 0a ce

Geistesgeschichte. Miinchen: Piper&Co. Verlag, p. 247.

Cf. Panosan ITomosuh. (2009). Xepmeneymuuxa u cmpykmypaiucmuuxa meopuja eusyeinoz mexcma
(diss), beorpan: Yausepsuter ymerHoctd, pp. 127-168.

9 Pasnomesxcnu yenmap ciuke 4ecmo 3ay3uma akyuja Koja y Maniom o0pasxcaea u cumboiusyje
memy uumagoe dena. Osa cumboruuka penpesenmayujd... medxcu 0a npeocmasvd pedykmueHy
Ancmpaxyujy Koja modxce 0a caoniumu memy y KoHyeHmpucaroj Henocpeonocmu — Rudolf Arnheim.
(1983). The Power of the Center: A Study of Composition in the Visual Arts. Los Angeles: University
of California Press, p. 94.
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Ha 3a8pulemky jow jednom nooudice koo Kpucma. Cee 600u 00 weea, on npedcmasma
yusw kpemarva. Ilpemoa je kao maca nesnaman u nomucrHym 0o pyba ciuxe, oH unax
gnaoa Hao ceuma™. Huje motpeOHO yIOXHUTH MHOTO HAIopa Ia Jia ce yBHM kako Ilaja
JoBaHOBHN Mpey3uMa M BEIITO KOPUCTH OBaj KOMIIO3ULMOHH MOMEHAT aKIEeHTYalluje
3Hayaja jKeHe, K0ja Kao HajCHAXXHU]U apTyMEHT 3a 00yCTaB/bathe KPBHE OCBETE HCTUYE
HEBUHOCT HOBOPONEHOT JIeTeTa 3a KPUBMIYY POAMTEIhA U MOTPeOy MOMITEeNe KMBOTA
HETOBOT 0113, KOJH Y CTaBy Hajy0Jhe MOHU3HOCTH TPEICTaBba Y HCTO BPEME 1 TAUKy
MH(IEKCHje U3 Koje JMHMja HAIMM YCTIOHOM BOAM OKO MOCMAaTpaya Ka CpeluIImO]
(urypu rpymne y 10meM perucTpy.

Mauesare, Bep3uja u3 cca. 1900 — yibe Ha mmarny, numersuje 100x150mm,
TIPUBATHO BIACHUIITBO

CruKOBHT TIpUMEp MaTPHOTCKOT TyMayerha HapaTHBa CIMKE je OIC Y Tekety Mute
JKuskoBuha, HacTao y3 cmukapese cyrectuje: “LlpHoropcka cesbadka coba, oTai ceo
Ha KJIyNHIy, 1a MOy4Y! cBora cuH4mMha y Mauesamy. [edko cnad, jeasa Apxku XaHiyap.
Jlocau ce meqm IIeiaTy ra, 0CTaBH 3amajbeHy UrapeTy Ha KIIyILy, Tla y3Me YHyKa npefa
ce, ICCHUIIOM MY YXBATHO cllabadKy JECHHUILY, Y K0jOj j€ XaHIiap, ma My ToKasyje, Kako 1a
Hara/ia ¥ Kako a ce opanu; 6abo yKpCTH XaHjap ca CHHOBIbEBUM, 112 YIKUBA, KAKO MY CHH
TIAKJBHBO MPATH MIOKPETE. Y CPEIMHM CeJie /1Ba CyceIa ¥ — Mitaljii ¢ 0CMEX0M, a CTapHji ¢
036uspHONIhY — Ipate 0By ounIIeHy HacTasy. [lopes mbHX Majka 1edakoBa 10j1 JeTeHIIe
¥ ¢ OaykeHUM OCMEXOM IUiefa, Kako joj ce MpBeHal crpeMa aa cBetd Kocoso; kpaj me
khiepka joj TyIKa IpcTrMa off PJI0CTH, MITO joj Oparail Tako Hampexyje”. ™

Topmu omuc Mauesara, OCUM MTO Y OCHOBHHM I[pTaMa TpYyXa HpPEACTaBy O
(urypanHuM KoopAMHATAMa KOMIIO3HIIHjE, Y CBOjO] POMAHTHYApPCKO-TIATPUOTCKO]
TeH/CHIMO3HOCTH, MOKYIIAjeM JIa Ha je/laH MOBPIIAH HAYMH MPOTYMAdH TICHXOIOLIKY

10 Heinrich Wolfflin. (1969). Klasicna umjetnost. Zagreb: Matica hrvatska, p.75;.
11 KuskoBuh, M. (2009). [Taja Josanosuh axademcku ciukap; uut. u3 Mupocnas Tumorujesuh.
aja Josanosuli; beorpan: Haponuu mysej y beorpay, pp. 81-82.
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MOTHBAIIH]y M BPEMEHCKH DEIOCIeN MOCTyNaka MPUKA3aHUX IJIMYHOCTH — CBE
OHO HITO CE y BU3YEJHOM TEKCTy HE CAJpiKH, HETO Ce y Hera YHOCH HaKHAHOM
MHTEPIPETATUBHOM MHTEPIIONAIN]OM — Kao H JIa MOJBIaYeheM THITH3UPAHUX CTaBOBA
TNOTBP/IM HaTpUjapXaHy poiHy Au(epeHiujalujy IpYIITBEHNX Y/I0Ta U [ON0XKaja, He
MOXE 3HAaTHHjE JIa JIOTIPUHECE YBHJY y AMCKpENaHIly Koja MocToju m3Mely mpukasa
jenHor y BehMHM acrekara OphjeHTaTM30BaHOT APYIITBA, KAKBO je OHII0 LPHOTOPCKO
apymrtBo y XIX Beky, v ieroBe IMKOBHOYMETHIUKE TPAHCIIO3HIIH]e y 00paciie KIacuiHe
eBpOICKe yMeTHOCTH. Kao u y ciydajy omuca meroBUX MCTOPH]CKUX KOMIO3HIM]a,
ped je O MIEONOrM30BaHO] BApUjAaHTH KIACHUYKOT eK(pasuca, OHAKBOT KAaKaB MOKE
na ce Hal)e y MyTONMCHUM WM TIOMYJapHOHAYYHNM JETNMa aHTHKE, HOCEOHO KOf
[aycanuje (Pausanias), [lnunuja Crapujer (Plinius Maior), ®@unoctpara (Philostratus)
u ipyrux*2. OHO WITO je 3HAYajHO 00ENexKje KOMITO3HIIHOHOT PEIICHa OBE CIUKE jeCTe,
MelyTiM, BeHa W3pa3uTa CTPYKTYpaiHa TPABHIHOCT M HAIMANIEHA CXeMATH3aIHja
KOOPAMHATHOT 110Jba. OCHOBHU F€OMETPHjCKa MPEeXka OCHIypaHa je BeMa NapaseHuM
BepTHKaJaMa JaTHM Yy TEePCIEeKTUBHO] MPOjeKIHjd, KOje ce BH3YEnu3yjy y INpaBUM
JMHMjaMa 3u10Ba ormumTa. OBa BepTHKATHA 0ca MaHHU(DECTYje Ce M Y OCBETIHEHOM
TIPaBOYraOHOM T10jacy y TI03aJMHHU, KOjUM Ce BEPTUKATHA OPUjEHTAIlHja KOMIIO3HIIH]e
neprerynpa y jecHy tpehuHy cimke, a QyHKIMjy BEpTHKalHE OCOBHHE Y JI€BO]
tpehunu mpey3uma crojeha durypa jkeHe Koja J0ju JETE€ W YMjU CKYJINTYpAIHH,
KapyjaTHJaIHy CTaB j€ 3HATHO U3PAKEHMJU Y CTYIHMjU ONOBKOM, paleHoj oko 1883. .
YV XOpH30HTAIIHO] MPEXH KOMIIO3HIIje MOXke 1a ce carena ymehe [laje JoBanosuha
71a IpoHalje KapaKTepUCTHYHA PENIeHha, alK 1 JIaKoha W HEempoONIeMaTHYHOCT ¢ KojuMa
je TpeTupao oBaj mpobneM. XOpU30HTANA je, HauMe, TOBYYEHA YMTABOM JIYXKUHOM
KpOBHE I'peJie Koja MOKPHBA Y3aH I0jac IIPOCTOpa YK TOPHHE HBHIIE CITHKE, TIapaIeTHO
K0jo] 0 TIONIOBMHE TeYe JIMHMjA Koja CE TMOKJIama ca TOPHOM HBHYHOM JIMHH]jOM
ormuuTa. Mty GyHKIM]Y MM, HELITO HIDKE, M JaTeHTHA KOMYHMKAIHja MOIIEN0M
JieYaka M HberoBe cectpe. THMe je MOCTaBIbeH U OCHOBHH CXEMATCKH OKBHD Y KOjH Ce
YIHCY]y (UTypajHy €IEMEHTH, KOjH, Takohje, TIpeicTaBIbhajy HOCHOLIE IBE JHMjaroHaHe
JIOMHHAHTE PA3IMYUTOr TPABLIA KOj€ Ce CEKY Y TauKU J0Mpa MaueBa Koje Cy YKPCTHIN
oTall U cuH. J{jaroHanHa npojexuuja, nonasehu 13 ropmer JeBor yra, IpaTd JMHU]Y
Torvesia Koja ce mpyXka O JMIA Majke ¢ JETETOM, Ha KOjy ce HaloBe3yje MOmie]
CTaplia KOju Ceu MOTHYT MPeMa MUKPOTEMATCKOM CPEIHIITY KOMIIO3UL]e, TOTHPE J10
TauKe y K0joj ce Mpecelajy ceurBa ABajy Madya i XUIOTETHYKH CE 3aBpIIaBa y JIOmheM
JIECHOM YTTy cruke. KoHBepreHnTaH aujaroHanHu mpasail, KOjH je jOIl jacHUje Ha3HA4YeH
eNeMEHTHMA KOMIIO3HIIHje, Ma CBOje MCXOMMINTE Y MOIIEAY CTapia KOju MpH/pKaBa

12 ’Ekphrasis’ je nonukao y nosHoj anmuyu Kao pemopuyko cpeocmeo noxeane u ORUCUsarsd /byol,
Mecmd, epaljeguna u ymemnuukux oend. Hajpanuju npumep maxeoe npedcmaesvarsa ymemuuyxkoe 0eida
je Xomepos Axunejes wimum — Svetlana Leontief Alpers. Ekphrasis and Aesthetic Attitudes in Vasari's
Lives. Journal of the Warburg and Courtland Institute(s), Vol. 23, No. % (Jul. — Dec., 1960), p. 196.
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PYKY Ziedaka, MpoiyXkaBa ce JHHH]OM HBEeroBe JIeCHE PyKe U 1ajbe, IPEKo Maya Koju y
TOj PYLIM APKH, XUTIOTETHYKH CE POTEKE CBE JI0 I0MET JIEBOT yIia cimke. Huje Temko
YTBPIHUTH J1a Ma4 KOjU Y XOPU30HTATHOM TIONOKajy APKHU JCYaKOB OTall 3aTBApa Mpas
Yrao ¢ BepTHKAIHOM JIMHK]OM MaTepHjau30BaHOM Y UBHYHO] JIMHU]U CIIOja Ba 3Uja
ormumTa. KoHauHO, ako OMCMO JKenenu 8 IeMOHCTPHPAaMO (HOpMAITHy HETOBHTOCT
M KJIACHYHO CaBPIIEHCTBO OBE JoBaHOBHMNEBE KOMIIO3MIMjE, MOITA OMCMO 7a OKO
TIPOTArOHACTA MPHKA3aHOT TIPU30pA OTMIIEMO KpYT, uije O Ce CPeMIITe HaJla3uio
y TauKH Tpeceka MaueBa. Kpyr je, join o aHTuke, a moceOHO y 100a paHe peHecaHce,
MMa0 M3y3eTaH CTaTyC MACATHOT TEOMETPUJCKOT Tena, KOje je Y3 TO CaJpiKaBalio u
CHMOOTHYKO-MHICTHYKY TONHUCEMH]Y, Ka0 MECTO CYCpeTa MHKPOKOCMA M MaKpOKOCMa,
M CIMYHOCT LEHTPAHOT IUIaHa ca KPYKHOM (hOPMOM MHJIOEBPOICKHX Kyha, Koje
APXUTEKTOHCKH TPAHCTIOHYje KPYXHH pacropell Celelha OKOo BaTpe (OTmHUITa)-.
Axo ce maxma 33K Ha MUKPOTEMH, KOjy 100Mjamo Kaja, mojiasehn ojf cpeaumira,
OTUIIEMO KPY)XHHUITY MOMYIPEYHNKA Mamber 3a JiBe TpehinHe of1 mpBe, npuMeTrhemMo 1a
CTaTHYKy PaBHOTEKY KOMITO3HIIHje Kojy 00e30el)yje mpecek BepTHKale 1 XOpH30HTale
HApYIIIaBajy JHjarOHAIHO MOCTABJbEHH BEKTOPCKH TPABIIH, I TAKO JIa C€, 32 Pa3IIKy
o1 Ymupa kpsu 'y KoMe OCTOJH CaMo je[IHa H3Pa3uTa KOMIO3HUIMOHA JOMUHAHTA, OBJIE
JIBE IMjaroHane y y3ajaMHOj KOHBEPTEHIHjH YPABHOTEXKY]Y, TaKo Ja KOMIO3HIIM]a
OCTaBJba YTUCAK TPUTAJEHOT CyKoOa W HEM3BECHOCTH WINYEKHMBAmbha, YAME CE CTPOTa
CHMETpHjCKa PABHOTEKA KOja MPOU3NA3H U3 HarMalleHe CXeMaTCKe OCHOBE BEpTHKAIHO-
XOPH30HTAJTHUX MpPEeceKa, MpeBlafaBa XapMOHH]jCKUM JUHAMU3MOM MelycoOHOr
ypaBHOTEXaBama. [[pruBHIHO HepaBHOMEPaH pacriopes Maca (Tpu GuUrype y neBoj, 1se
y CPeIMIITY U JBe Yy AECHO] TpehuHM CIHKe) pellaBa ce MaecTPATHUM PUTMUYKUM
oOpacIiem HCTyIama JIEBOM HOTOM JIe/ie M YHYKa Ka TIPeImheM IUIaHy Y3 HCTOBPEMEHO
perie/IeHTaH T0JI0XKaj CECTPe M MajKe Ka JAPYroM IUIaHy.

Kpyr kao (opma cTpykTypuparma He caMo KOMIIO3HIH]€ Y BeHOM (hOPMATHOM U3pasy
HETO ¥ CaMOoT TUKTYPATHOT HAPATHBA, MOXE /1a TIOJCTAKHE HHTEH3N(UKOBAE TTAKHHE
K0jy Tpeba yCMEepHTH Ha HEKH EKCIIEHTPHYaH MOMEHAT CIKea WM HEKH HKOHOTPA(CKH

13 Taxohe casnajemo o ymewmenckom epexmy Kpyea, jep 'caciedasajyhiu xpye, noened cee
obyxeama y mpenymxy, 6e3 npexuda unu npenpexe’ (Ounapere) Taxo je Andepmujeso KOCMOIOUWKO
pasvamparse Kpys#cHoz 00nUKa 060e 3aMerseHo NCUXOTOWIKUM U GU3VeNHUM NPUCTIYIOM U 00
cada eeomempuja Kpyea uepa jow ucmaxkuymujy ynoey. @panuvecko ou bopljo 3actosao je ceojy
NPENOPYKY 2paoumesuMa YpKasa Ha eMRUPUJCKOM 3aKbYHUBARsY: OH je 3ACTYNA0 MUULbEREe N0
KoMe 0e30poj munosa nocmojehux yprasa mooice 0a ce céede Ha Mpu OCHOBHA: NP0, HA KPYICAH
001K 30 Koju je 206opuo 0a je najcaspuenuju (nogs — PII), dpyeo, na npasoyeaonu, u mpehe, na
wUx08y KomouHogany gopmy... C 0xcuswbasarbem epukoe Mamemamuuxoe 00jaurera 002a u ceema
¥ Penecancu u noocmaxknymo xpuwhanckum éeposarsem 0a 406eK Kao ciuka 6oea omenosnyje
XApMOHUJY YHUSEP3YMA, UMpYSUjescKa Gueypa ynucana y keaopam u Kpye nocmaia je cumoon
Mamemamuyke cpoOHOCMU MUKPOKOCMA U Makpokocma. Kako je na 6omu Hauun moeao Oumu
uspasicer 00Hoc usmeljy 602a u uosexd...He2o 2padrom Oodxcje Kyhe y cknady ¢ yHoamenmantum
eeomempujckum ooHocom keadpama u kpyea? — Rudolf Wittkower. (2002). Architectural Principles
in the Age of Humanism, New York — London: W.W.Norton&Co, pp. 10-11, 16.
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netasb. LlnpkynapHocT komMno3uiuje, Kako je ApHXajM IpaBUIHO MPUMETHO, MOKE Ja
HAIVIacH JIEJIOBamke KApTEe3MjaHCKe PelleTKe Kao YHUBEp3aIHe (H3MONOMKO-ONTHYKE
PELenTHBHE MAaTPUIE YIPABO CHAKHOM HMAHEHTHOM BE30M eleMeHaTa KOMIIO3HIIHjE.
To nejctBo HajuspasutHje je y GopMary TOHAA, KOju U caMOM (JOPMOM TIPOjeKTUBHE
paBHH 10jayaBa 0Baj edekar,

Xpucmosa nponosed na I'opu, . 1909 — yibe Ha maatHy, quMensnje 272,5%2001mm,
Cabopna pxBa y Cpemckum Kaprosiuma

Ta cimka Hactanma je Kao €0 HUKITyca CIMKA C PETUIHjCKIM TeMaMa HapyyeHHX
on crpane Cpricke TpaBOCITaBHE IPKBE y CKIOMY PEKOHCTPYKTHBHHUX PA0Ba KOjH
cy zamodern 1907. r. TlaxsbMBO KOMIOHOBAaHA JMCTpHOYLMja Maca, HATVAIIEHO
TOIITOBAE NPUHIIMIIA LIEHTPAIHE MEPCTIEKTUBE, KOJIOPUCTUYKA e(PEKTH Kao CPEICTBO
aKIeHTYyalje 3Ha4yaja MPHKA3aHUX JIMYHOCTH, KapaKTepHCTHYHH CTABOBH (HTYpa
— CBE OBO MpE/CTaBJba jacaH IMOKa3aTesb TeMesbHe M3rpaljeHOCTH TpajMIMOHATHIX
BEIITHHA KOMIIOHOBAba HAPATHBA Y , ACTOPU]CKUM" CIMKaMa, Ka0 M MapalurMaTnyan
TIpUMeEp CyBEPEHOT BlIa/Iamba CIIMKapCKoM TexHukoM. [Iperusna pexoncTpykimja oxehe,
BOJHUYKE OMPEMe M OpY)Kja PUMCKOT BOJHMKA, KOjHU je TpuKazaH y cejehem crasy y
JIOFEM JIECHOM YTy CIHKe, Kao U pasiuka y onehn m3meljy ToKaqHOT CTaHOBHUINTBA
1 amoctond ymyhyjy Ha mpaBuia o eTHOrpad)ckoj BEPHOCTH TpPHKA3aHUX Cajapikaja
koja je Ilaja JopaHoBHN, Kao cacTaBHM /€O MPABUIA HEMAYKOT ,,ACTOPHLIMCTHYKOL"
CIIMKApCTBA, MPUXBATHO jOII Y CBOjUM (JOPMATHBHUM TOAMHAMA, TOKOM IIKOJIOBaEbha
Ha AKaJeMHju JENMuX YMETHOCTH. KOMMO3WIMOHA CTPYKTypa CIIMKe IOYMBa Ha
eKCIUTMIIMTHO] T€OMETPHjCKH MPaBUJIHO] OCHOBM, KOja €€ CAcTOjH y TMPaBOYIIOM

14 [lomepamwe ocHosHux momeHama u3 cpeduwma npedcmasvd Opyey QYHKYUjy akmususayuje
Kkomnosuyuje... Cpedutume modice 0a 0CMAHe HEHAZHAYEHO CAMO NO ceOu, A Mojice 0d CILyJICU Kao
0CHO8A UMY AKYeHam 3a Menooujy akmusrocmuy. Ta ynoea cpeoumma CHAYCHO je NoOCMaKHyma
kpyarchum gpopmamom monoa — Rudolf Arnheim. (1983). The Power of the Center. A Study of
Composition in the Visual Arts. Los Angeles: University of California Press, p. 128.
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TIpECeKy BU3yeNH30BaHNX M HEBH3YETH30BAHNX BEPTUKAIHAX U XOPU3OHTATHUX JIMHH]A.
Bepruxarne ce, 6e3 OTHHjUX OICTyIamba, MOKIANAjy ca 0COBUHOM CTadajia MpuKa3aHux
Ha JIEBO] M CPeIHIIEH0] TpehHH CIMKe, Te ca TIPaBLeM KOIJba Koje APKH PUMCKHU BOJHUK
y necHoj Tpehnnn ciuke. HeBusyennsoBane OTHOCHO HEEKCIUTMIUTHE XOPH3OHTAIE
KOHCTHTYHIITY C€ y PaBHU Koja IOJUpYje TeMeHe JeoBe raBa crojehux durypa, kao
M Y KOMYHHKalHju moraenom m3Mely Xpucra u ieBojunie y JecHoj Tpehunu crmke.
JIMHAMUYKY MOMEHTH KOMIIO3UIMj€ 3HATHO CY CIOKEHHJU Ofl OBHX MOP(OIOIIKKX,
Mel)yTUM, U OHH OCTajy Y CarllaCHOCTH ca MPABMIMMA T€OMETPU30BAHOT PUKA3UBAA
PECTIeKTHBHHX OIHOCA M MOJOKaja (Urypa, OHAKO Kako €y OHH (pOpMYIHCAHH joII y
neprozy pane penecance. Hanme, ako ce 0Opatn maxxma Ha iecHy Tpehuny koMmmosuiwje,
JIaKO Ce youaBa 1a KOHTHHYUTET YCMEPEHOCTH MOIMe/A IPUKa3aHUX arlocToa, II0YEB O]
T03a]IMHE T1a JI0 APYTOT TLIaHa, KOHCTUTYHIIE 1HjarOHaIHy CMEPHHILY KOja ce 3aBpIIaBa
IIIaBOM XPHCTa, 0K CMep TIoTIesa IBajy YUCHHKA MPUKa3aHuX y crojehem cTaBy m3a
Xpucrosux nelja 3aTBapajy, ca 3aBpIIHOM TA4KOM Ha XPUCTOBO] [IaBH, yrao of1 oko 30°,
YHMe ce, jeJHOCTABHIM TIOBIAYErheM IPaBe JMHH]E Off TIIaBe jeHOT [0 TVIaBe Apyror
anocroda, oouja hopma jeaHAKOCTPAHUYHOT TPOyIIa — opMa, Koja, IOpe]] 0CTaJIoT,
npencrasiba 1 cumboi Cetor TpojcTBa, Koju ce, kKao MKOHOTpadCKu AeTalb, y BUIY
opeona oko rmase bora Ora, Hanasy M Ha BHETOBO] ONTAPCKO] MKOHH Koja MpHKa3yje
Cgero Tpojcto y Caboproj nipku y Hosom Cany (1903-1905). To, mehytum, Huje n
JEIMHH 710 KOMIIO3ULjEe Y KOME je TPOyrao Kao KOMIO3ULMOHH MOMEHAT MPHCYTaH.
Om, Takole, noctoju 1 'y GopMu rpaHUYHE JMHUJE KEHE KOja Celd U Y KpHily ApKH
JIeTe, ali U Y TION0Xajy OMUIAHOT PUMCKOT BOJHHUKA, UHja HOTa, CABHjeHA Y KOJIEHY,
Ha KOjy C€ HEMOCPEIHO HAJ0BE3yje HAITAKTHIA JIeBE pyKe, HE OCTaB/ba HUKAKBE
CyMI¢ y HaMepy YMETHHKAa a KOMIO3HIHH OCHTypa CTaOMIHOCT TOCPEICTBOM
OBHX TEKTOHCKUX KOMIIO3UIMOHUX 00pasaia. Y KOIMKO] MEpH OBa peliera MoKasyjy
M3PA3UT yTHIA] KOMIO3HIMOHMX MPUHIMNA 3anaja, kome JoBaHoBuh, a M 4MTaBO
CPIICKO CITMKAPCTBO, CYIITHHCKH TIPUTIANIA]Y, OUMIVIETHO j€ aKO Ce MON0XKaji MOMEHYTHX
(urypa ymopezne ca kapakTepucTUuHUM nonoxajuma Qurypa ca Horoux (Giotto)
(pecaka y Kanemu CxpoBerH, NPBUM MpUMepUMa JIeBU3aHTHHU30BAHOT CIIMKAPCTBA
Ha 3amanxy. Ouurie sy, MONIM OMCMO a KaXeMO U MapaaurMaTrcku, IPUMEpH OBOT
T0JI0Xaja, TIpe/ICTaBsbajy nonoxkaj gurype Joakuma Ha hpecuu Joakumos cam, y IpBom
PETHCTPY AECHOT 3U/1a Karlelne, Ha KOME Cy MPHKa3aHu Npu30py 13 MapujiHOT KHUBOTA,
Mapujun ctaB y braeosecmuma y 1eCHOM JT0BEM Kpajy JyHETe Koja HaTKpHIbyje yia3
y afcu/IaTHy JIe0 Karene, kao u ¢purypa ycHyor Jocuda y npuxasy Xpucmosoz poherva
y IUKITyCy IPU30pa 3 XPUCTOBOT JKUBOTA (IPYTH peructap aecHor 3una). To je, raxie,
TPAUIMOHAJIAH THITMYAH IMOJIOXKA] KOjH, OCUM KOMIIO3HUIIOHE, NMa U CHMOOINYKO-
pednexcuBHy BpeIHOCT, YKa3yjyhu Ha COK0jCTBO, CTAOMITHOCT, M3BECHOCT, HCTO OHAKO
K20 ITO Y KOMIO3UIMOHOM TOIENY OCHAKYje CTAaTHYHOCT mpukasa’. J{nHaMudkn

15 Huwma ne mpeba oa nopememu Joaxumos can. Cumupen nepuod 3abopasa y opami koja 2a nozaha.
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YHHUOIM, OCUM TIOMEHYTE JHjaroHaNHe JMHH]e, Koja ce JOAMpYje ca JHjaroHaIoM
Koja TpaTH MOIIEN CIyIIaola y OKep-IPBEHOM Orprady y jecHoj TpehwHu crmke,
3aBplaBajyhn ce Ha XpHCTOBOM JIHILY, HE MPEACTaBIbajy KOMIO3HIIMOHE OKOCHHIIE
clyKe, He camo 300r Omaror maja JMjarOHaNHUX MpaBala, HEro0 U 300T HHXOBOT
y3ajaMHOT TIOHMIITABAA Y TAYKHU JIOJUPA.

Komnosuryja je, naxie, H3pasuto CTaTHUKH AMCTIOHPAHA, HAKO HE M CXeMATCKH U HEHH-
BEHTHBHO MUIIUbeHa. M mope] puMeHe [eHTpaItHe IePCIeKTHBE, C TAYKOM HeIorIea Majo
W3HAI TIIABE KEHE KOja CeI y CpeuImboj TpehiHu Cltike, OHa, pasyme ce, He TIPEICTaBiba i
TEMAaTCKO cpenumTe kKommosuije. 3ato je [1aja Jopanosuh mprberao jeHOM KOMITO3HUIIHO-
HOM MOMEHTY KOjH € Y €BPOTICKOM CITMKAPCTBY MO3HAT O eprozia MaHupu3Ma (Hip. TurTo-
petoBa Tajra eeuepa)'®, a TO je U3METITARHE ONTHYKOT M3 TEOMETPH]CKOT CPEJIMIIITA KOMIIO3HU-
mmje. Ha toj JoBanosuheBoj cimty, 3a pasmuky o TUHTOpETOBE, JIMHU]E NIEPCTIEKTUBE CEKy
Ce Y TeOMETPH]CKOM CPEIHIITY TUKTYPATHOT IPOCTOPA, JI0K je (urypa Xpucra nocTaBibeHa
JIEBO OJ1 TOT cpewiiTa. MelyTum, cy0jeKTHBHO-ONTIHYKH J0KHBIba] OCIIHIOBAbA CPEIMIITA
Komrosuije je ucroBera. [laja Joanoswh je, 1a Ou HATTACHO CPEMIIIELY TEMATCKH 3HAYA]
XpHCTOBE TUYHOCTH, KOPACTHO F BEOMA YHCT 1 BUOPAHTAH TOH 0€Ior 3a XPHCTOBY TYHHUKY,
KOja j& CHXKHO KOHTPAcTHpaHa OTBOPEHO-IPBEHOM HETOBOT OrpTaya, a CBE TO YIHCAHO je Y
JETHONMYHY ¥ 3aracuTy OKep MOIory 0110pa amoctona. Taj edexar konopuctike uarephe-
PEHIMje UCTHYY ¥ CUMOOIIMUKA 3HA4EHha Koja 0710 1 1PBEHO UMa]y Y XpUIINAHCKO] MKOHOT-
paduju'’ 1 yIpaBo OH IOTPHHOCH HCTHIARY CPETHIIE TMIHOCTH HAPATHBA.

To je yac nebecke nopyxke, y Kome 31amuu opeoiu 3ameryjy oesspemene peuu. Ty, ede ce 3apuiaga
HECNOKOJHO 00erve mydckoe cpya, omeapa ce jedan Hos nym — Claudio Bellinati. (2003). Giotto -
Guide iconographique de la Chapelle des Scrovegni. Treviso: Vianellolibri, pp. 34-35;.

16 Ecrercke u cnMOommyke MMILTHKAIMjE TOT THHTOPETOBOT JeNa pasjammbaBa ApHXajM y CBOjOj
cjajuoj anammsu: Ha jeonoj Tunmopemosoj npedcmasu Tajue euepe... Haciukanoj uiesdecemax
20duna nocie Jleonapoose, dxcuica cobe, ycnocmasvena UHUjama cmoid, nood u masanuye, 1exci
¥ 2oproem Oectom yey. Anu cpeduwime npuue je ueypa Xpucmosa. Excyenmpuynocm npocmopa
noxasyje oa je 3akon moe ceema uzeyouo ceojy ancoiymuy epedrocm. OHa je npukasana Kao jeoaw
HAUUH NOCMojara mely MHoeum opyeum, nodjeonaxo mozyhum. then napouumu "Haeud’ omxpusa ce
OKY, @ padka Koja ce 00u2pasa y mom chpezy mpasici CONCMBEeHo cpeouuime u CONCMeeHa Mepund
nprocehu ckiony yenune. Ilojedunayna paora u éradajyliu aymopumem nocmanu cy onpeunu
cayvecHuyu Koju ycueajy jeonaxka npasa. Y cmeapu, oede Xpucmosa ueypa opxcu cpeoume
cnpeza, bap wimo ce muye XOpU3oHmManie pagny, maxo oa ce, oocmynajyhu 00 3axmeea okonHo2
ceema, nojeduHay npudIUNCABA NONONCA]y ANCONYMHE BANCHOCHY — WMO je npeokpem Koju
00padicasa dyx Hooe doba — Pynond Apnxajm. (1998). Ymemnocm u usyerrno onasicarve. beorpan;
VHuBep3uter ymMetHocTH Y beorpany, CTyaeHTCKH KyaTypHH LeHTap, p. 251.

17 Hajzao, xpuwhiancku crukapu cpedrwez 6eka npukasyjy Beunoea odegenoe y 6eno, kao u Hcyca
Xpucma nocne yckpenyha... 'V cakpannom jesuxy bubnuje 6ena ooehia je cumbon npenopooa oyuie
u Haepada uzabpanuma. Onaj xoju he nobeoumu, xaxce ce y Anokanuncu, ouhe odesen y 6eno u
Helty Hukaoa usépucamu rez060 ume u3 Kmuee jxcusoma... Jbybas moey da oceme camo descmeene
Oywie u nesunu. Kpawescmso nebecko, kasce Hcye Xpucm, noxasyje ce onuma xoju auue xa oeyy. ¥
NA2AHCKOJ aHmuyl, ypeexo je Ouno cumbon Hegunocmu u descmeenocmu. — Portal, Frédéric. (1991).
Des couleurs simboliques dans I'antiquité, le moyen-age et les temps modernes. Paris: Editions de la
Maisnie, pp. 45, 117.
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CBe HaBesieHe KOMIIO3HMIIMOHE M KOJNOPHCTHYKE KapakTepucTuke oBe cimke Ilaje
JoBaHoBHha — Koja, 3ajeJHO ca MHOTHM JIpyruMa Koje je Haciukao 3a CabopHy LpKBY
y Hosom Cany, Huje Hamiuia Ha OIYIIEB/bEH MpPHjeM MO3HaBanana 300T (HABOIHE)
HETIPUIPEMIBEHOCTH € KOjOM je MPHUCTYIHO paiy, TOK ce, 0 OBHM MHILBEHHMA,
opmanno oxpemarbe Ka CMApoOM HAYUHY CIUKAFA MOJICe ce MYMAYUmU Kao Hwe2080
HOCMAN2UYHO NpU3UGaArbe Npowiie ciase, kao Haoa da ce epaharbeM HA nposepeHe
u nomsphene 8pedHOCHU MO2Y BACKPCHYMU HeKadawiry cjaj u yened'™ — jacHo u
HEJBOCMHUCIIEHO YKa3y]y Ha HErOBY HEYraciy YMETHHUKY CHary. Y CIHKamby TaKBUX
TeMa, y OAMEPEHOCTH MOKpeTa M YUCTOTH TOHOBA (Tpeda HIIp. YMOPEAUTH HEroBOr
Apxuenuckona/{anunaca XantoBoM Ceemnowliy ceemaiaOrce yBuiene 0Be CTUYHOCTH,
Kao U MajCTOPCTBO y Kopuiihemy KOHTPOIUCAHE CBETIOCTH), OCHM TOTa, MMa U HEeke
npepahaeanTcke BeTMIMHE, HEKE CIIOKOjHE CAabpaHOCTH M HHCIIMPATHBHOCTH, KOje THM
JoBaHOBHNEBUM PENUTUjCKUM CIMKaMa OCUTYpaBa TPajHy YMETHUUKY BPEIHOCT.

[laja JoBanoBuh je ympo kpajem HoBemOpa 1957, oBeHUaH MHOTHM MPU3HABAMA 1
Harpagaama, Koje je TOKOM CBOT IyTOT CTBapaiaukor BeKa 3acIykeHo 1o0ujao. Mehytum,
oH je Beh y mepromy mocie 1905. 610 H30XKeH OCTIOpaBabUMa U KpUTHKaMa, Koje Cy
ce Kperalie 0] KOMIIETEHTHIX pa3MaTpama hEroBOT akaieMi3Ma, Koju je Beh taia ouo
JI0XKMBJBABAH KA0 CTBAP MPOILIOCTH, I JI0 37T0HAMEPHHX Hamajia ad XoMuHeM, KOji Cy
JIOBOJJIH Y TIMTAE M JIMYHE MOTHBE HETOBOT Pajia, TOCEOHO Y 001acTH MOPTPETHOT
CITMKApCTBA, K0 M YMETHHYKY HMCTIPA3HOCT KOjy je, HABOHO, MPUKPHBAO TEXHHIKOM
supryosHouthy'’. Yipkoc tome, [laja JoamoBuh je ycreo na J0Kaxe 1a MO3HABAE
TEXHUKE M TIPaBHIa KOMIIOHOBabA YECTO MOXE Ja MPEICTaB/ba OCHOB 33 BPEIHHU]jA
YMETHUYKA OCTBApPCH:A O MYKC MHOBATMBHOCTH, YTOJIIMKO IITO TEXHUKA W IPUHIMIIN
CITMKApCTBa MPOM3JIa3e U3 TPAUIMje Koja Y CBOJUM MCTOPU]CKUM MaHU(pecTalujama,
YBEK HaJIa3u CBOj CaBpeMeH HU3pas.

18  Tomoposut, Momumiio Mora. (2009). I1aja Josanosuh. (mpusnor Hukone Kycosua); Paduonuya
oyute, beorpaz, p. 99.

19 Tamuh, Cf. [lejan. (2009). V necmu boja. (benemxe o scusomy u pady Ilaje Josanosufia). beorpan:
IP Book, pp. 79-80.



TEOPUJA YMETHOCTHN U MELUJA

Jlumepamypa:

Alpers, Svetlana Leontief. (1960). Ekphrasis and Aesthetic Attitudes in Vasari’s "Lives’;
Journal of the Warburg and Courtland Institute(s), Vol. 23, No.% (Jul. — Dec. 1960)
Apnxajm, Pynond. (1997). Yumemnocm u susyento onaxcare. beorpan: Yrusepauter
yMmeTHOCTH Yy beorpay, CTyneHTCKH KynTypHH LIEHTap.

Arnheim, Rudolf. (1983). The Power of the Center. A Study of Composition in the Visual
Arts. Los Angeles: University of California Press.

Bellinati, Claudio. (2003). Giotto — Guide iconographique de la Chapelle des Scrovegni.
Treviso: Vianellolibri.

Claesges, Ulrich.(1964). Edmund Husserls Theorie der Raumkonstitution. Den Haag:
Martinus Nijhof.

Dvotak, Max. (1928). Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. Miinchen: Piper&Co.
Verlag,.

Francastel, Pierre. (1965). Peinture et sociéte. Paris: Gallimard.

Frankastel, Pjer. (1964). Umjetnost i tehnika. Beograd: Nolit.

Kycosan, Hukoma. (1979) Ilaja Josanosuh — ciuke eenuxoe opmama. beorpan:
Hapomnu my3ej y beorpany.

Lapique, Charles. (1958). Essais sur 'espace, ['art et la destinée. Paris: Editions
Bernard Grasset.

[lomosuh, PamoBan. (2009). Xepwmeneymuuka u cmpykmypanucmuyxa meopuja
gusyennoe mexcma (diss). beorpaa: YHUBEpP3UTET YMETHOCTH.

Portal, Frédéric. (1991). Des couleurs simboliques dans [’antiquité, la moyen-age et les
temps modernes. Paris: Editions de la Maisnie.

Sedlmayr, Hans. (1985). Epochen und Werke (Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte)
Bd. I. Miinchen: Méander.

Stevens, Maryanne (ed). (1984). The Orientalists. London: Royal Academy of Arts.
Tanuh, Jlejan. (2009). V necuu 6oja (beneuixe o ascugomy u paoy Iaje Josanoguha).
Beorpan: UIT Book.

Tumorujesuh, Mupocnas. (2009). Ilaja Josanosuh. beorpam: Hapomnu Mmysej y
beorpany.

Tonoposuh, Momuuno Moma (mipup). (2009). Ilaja Josanosuh; Paduonuya Oyue,
beorpa.

Wittkower, Rudolf. (2002). Architectural Principles in the Age of Humanism., New
York — London: W. W. Norton&Co.

Wolfflin, Heinrich. (1969). Klasicna umjetnost. Zagreb: Matica hrvatska.



PAJOBAH IIOITOBHWTh

The analysis of formal compositional characteristics of orientalist paintings by
Paja Jovanovi¢

Abstract. Paja Jovanovic’s painting developed all its important characteristics in the
late seventies and early eighties of the 19" century, during the time span in the history
of European art which is considered to be a constitutional period for the development
of poetics in painting such as impressionism, en plein air painting, pointillism and
symbolism, which in the terms of composition, colouration and the use of light
transformed profoundly the mimetic patterns and traditional techniques of atelier
approach to the model and took painting from its self-imposed isolation into a pulsating
reality of unbridled elements and human passion, already determined not only by
centuries-old subject matters crystallised in “eternal” conflicts of duty and honour, love
and self-sacrifice, individual parvenuism and altruistic devotion, but more often by
the directing of the autonomous and technicised reason, which started in the late 18®
century its victorious pace to mastering and utilisation of its available sources hidden in
once sacralised nature, guided by Bacon’s formula “Knowledge is power.” Numerous
journeys in oriental regions of the Balkan Peninsula, and research travels in the Caucasus
Mountains and Egypt, provided Paja Jovanovic with a direct insight into inexhaustible
abundance of iconographic details and motifs which were to be introduced later into his
orientalist works.

Key words: orientalism, the Balkans, impressionism, composition, colouration
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Goran Pavlovic

Utopijski svet Pavela Peperstejna

UDC 74.071.1:929 Papperstein P.

Apstrakt. U radu je predstavljena zanimljiva pojava na savremenoj ruskoj umetnickoj
sceni — Pavela Peperstejna, umetnika koji u svojim senzitivnim crtezima popularne
znakove integriSe s mastovitim tekstom 1 na taj nacin podriva uobicajenu upotrebu
simbola globalne kulture. Jo$ od ciklusa Politicke halucinacije Peperstejn se svesno
poigrava “velikim pricama”, nasledenim iz istorijske, ideoloske, kulturne i umetnicke
tradicije, kroz parodiju i uz pomo¢ ironije, smestajuci njihove fragmente u utopijske
prostore i daleko buduce vreme, sve do jednog, od novijih projekata — Grad Rusija, u
kome je ¢ak pokuSao da spoji utopiju sa svakida$njicom. Peperstejnov rad, na odreden
nacin, predstavlja kontinuitet umetnickih desavanja u Moskvi sedamdesetih godina,
koje je Grojs nazvao ,,romanti¢ni konceptualizam®, preko devedesetih i aktivnosti grupe
Medicinska hermenautika (PeperStejn je jedan od osnivaca), ¢iji su parodicni i gotovo
dadaisticki umetnicki gestovi definisani kao “infantilni konceptualizam”.

Kljucne reci: utopija, konceptualizam, simboli, parodija, ironija.

Istorija se za umetnike od avangarde do postmodernizma odvija u pokusajima
da bude zaustavljena ili prevazidena, tako da svako kretanje sadrzi u sebi i utopijski
potencijal koji istovremeno pomera istoriju napred i prekida njeno kretanje. Isto tako
1 postmodernizam, po Epstejnovom (1998) misljenju, pokusava da zaustavi bujicu
istorijskog vremena, proglasava njegov kraj, 1 pokusava da stvori nekakav post-
istorijski prostor, svet posle vremena. Medutim, svaki kraj samo otvara vreme posle
kraja, oznac¢ava samoironiju zavr§nog vremena, koja je samo naredni pocetak. Epstejn
dalje tvrdi da je pocetnost ironija kraja i da ga ukida jedino beskonacnost, te da vreme u
stvari ima svojstvo nezavrsivosti. Postmodernizam je sa svojim odbijanjem svih utopija
u stvari sam predstavljao poslednju veliku utopiju, upravo zato $to je postavio sebe
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posle svega, sve je zavrSavao sobom. Medutim, sada nastaje potreba za prelazenjem
granica utopija i parodija na utopije. Sklon da sve podvrgava ironiji, postmodernizam je
bio nedovoljno ironian prema samom sebi. “Postmodernizam, ukidajuci vreme ukida
jedinu mogucnost da stekne distancu prema samome sebi - 1, na kraju krajeva, postaje
tako otrcan, kao 1 one utopije koje je ismevao” (Epstejn, 1998: 126). Ocigledno je da je
jedini neprevazideni subjekat ironije buducnost. “...Nista se definitivno u svetu jos nije
dogodilo, poslednja re¢ sveta 1 o svetu joS nije izrecena, svet je otvoren i slobodan, jo$
uvek je sve ispred 1 uvek ¢e biti ispred” (Bahtin, 2000: 153).

U Engleskoj i Americi, gde se formirala konceptualna umetnost, eksplicitnost
naucnog eksperimenta ukazuje na granice i svojstva saznavalacke sposobnosti. Medutim,
u Rusiji, bez oreola mistickog iskustva, stvaralacka aktivnost izgleda manje vrednom.
Sa uplivom misti¢nog stize i specifiéni “lirizam” umetnosti. Boris Grojs (2011) smatra
da je ruskoj svesti uvek bio stran pozitivni pogled na umetnost kao na autonomnu sferu
delatnosti koja je odredena samo postoje¢om istorijskom tradicijom. Zato on “umetnicka
desavanja” u Moskvi sedamdesetih godina, koje naziva “romanticki konceptualizam”
posmatra kao “pozitivni pokusaj pronalazenja uslova koji ¢ine mogu¢im da umetnost
prevazide svoje granice, to jest pokusaj da se svesno vrati i ofuva ono $to umetnost
konstatuje kao dogadaj u Istoriji Duha i €ini njenu sopstvenu istoriju nezavrsenom”
(str. 191). Umetnici koje on svrstava u ovaj pravac su Lav Rubinstejn, Ivan Cujkov,
Francisko Infante, grupa Kolektivna delovanja, a svakako da ovom kruzoku pripada i
Viktor Pivovarov.

Mihail Epstejn (1998) istice da je konceptualizam, kao najradikalnija ruska verzija
navodi Dmitrija Prigova, jednog od lidera moskovskog konceptualizma, koji je jos
krajem osamdesetih proklamovao povratak “novoj iskrenosti”: od grubih konceptualnih
shema, koje parodiraju modele sovjetske ideologije - do lirskog osvajanja tih mrtvih
slojeva bicaisvesti. To je nova iskrenost — postcitatno stvaralastvo, kada se iz uzajamnog
odnosa autorskog glasa 1 citiranog materijala rada, tzv. “treperava estetika”. Taj termin,
koji je uveo sam Prigov, podrazumeva neraskidivi spoj prvobitnosti i ponovljivosti,
zasniva se na napetosti 1 dvosmislenosti izmedu originalnosti 1 citatnosti u tekstu,
odnosno na drami uzajamnog odnosa izmedu autora i teksta. Prigov odreduje “treperavu
estetiku” kao slede¢i stadijum konceptualizma ili ¢ak kao “postkonceptualizam”, jer se
parodija 1 pastis, koji se tradicionalno poistovecuju sa konceptualizmom, obogacuju
“novom iskreno$¢u”. To je postkonceptualna iskrenost, jer ona ne razgranicava sebe
jasno od simulacije iskrenosti. Rani konceptualizam je bio “tvrd”, ali je kasnije
strukturno “omeksao”, od suvoparne igre sa ideoloskim kodovima do sanjalacko-lirskog
sazivljavanja sa vlastitim polucitatnim tekstom.

Za razliku od zapadne umetnosti, Cije funkcionisanje je obezbedeno sistemom
drustvenih institucija (muzeji, privatne kolekcije, umetnicko trziste, Casopisna i novinska
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kritika, itd), u Sovjetskom Savezu je ta savremena umetnicka infrastruktura bila slabo
razvijena. [z tog razloga, nezavisni umetnici su bili u potpunosti prepusteni sami sebi
i u tim uslovima spolja$nji kontekst njihove umetnosti se pokazao jos nestvarniji od
svega $to su oni kao umetnici mogli da stvore u svojoj umetnosti. Mnogi sovjetski
umetnici starije generacije stvorili su sebi kvazireligiozni mit, licnu sveobuhvatnu
ideologiju, kako bi makar za sebe same garantovali objektivni znacaj svog stvaralastva,
drugim rec¢ima, upustili su se u pojedinacne utopije, o kojima je govorio Ilja Kabakov.
Medutim, kada je vera u te mitove izgubljena, fakticki je doSlo do gubitka spoljasnje
orijentacije i ostalo je samo polje medusobno protivurecnih interpretacija, teorija, istorija
1 mitologija. Ta situacija inspirisala je mlade umetnike iz grupe Inspekcija ‘Medicinska
hermenautika’ (osnovana 1987) da radikalizuju stanoviste moskovskih umetnika starije
generacije (Kabakov, Monastirski) koji su svakako pretpostavljali, ali i minimizirali i,
u krajnjem ishodu, banalizovali svoj prvotni umetnicki gest, prenoseci time celokupni
teret na raznolikost njegove interpretacije. Upravo estetizacija tih raznolikih tumacenja
postaje polje na kome se zbiva umetnicka praksa Medicinske hermenautike, polje
neobaveznog, ali vrlo dovitljivog 1 zavodljivog teoretisanja kao novog umetnickog
materijala. U prvi plan dolazi jezik strukturalizma i dekonstruktivizma, a u svojim
beskonacnim raspravljanjima umetnici iz te grupe se doticu dijalektickog materijalizma,
savremene antropologije, ranohriS¢anskih apokrifa, zen filozofije, psihoanalize,
pseudo-naucne metodologije, itd. Istorijski, umetnicki i politicki fenomeni nisu visSe
razmatrani kao izvorna znacenja. Jedino strogo pravilo u ovakvom konceptu jeste da se
u dugom razgovoru nikako direktno ne pomenu “tri trougla”, odnosno tri grupe od po
tri reci koje oznacavaju apstraktne krilatice, neke od klju¢nih u istoriji Covecanstva (1.
trougao: nada, ljubav, vera; 2. trougao: “Komunisticka partija je um, ¢ast 1 savest naSeg
vremena”; 3. trougao: sloboda, jednakost i bratstvo). Umetnici iz te grupe “iznutra ruse
formu uobicajenog humanistickog diskursa time $to neprestano menjaju metodologiju,
skacu s predmeta na predmet, pozivaju se na ¢injenice 1 radove nepoznate ¢itaocu, nicu
takore¢i ni iz Cega 1 na isti nacin i$¢ezavaju” (Grojs, 2011: 267). Otuda potice parodicni
1 gotovo dadaisticki efekat tekstova i umetnickih gestova Medicinske hermenautike.
Na kraju nastaje svojevrsni stilizovano-varvarski govor, koji preterano, izvan svoje
uobicajene upotrebe, koristi postupke i terminologiju naucnog i uopste “kulturnog”
diskursa, parodijski ukidaju¢i njegove pretenzije na apsolutnu istinu i, u isto vreme,
zahvaljujuéi upravo toj svojoj nepravilnosti, postaje sposoban za neocekivane i
sasvim ozbiljne konstatacije. Medutim, autori su takode skloni u svojim nastupima
autocitatnosti ili koris¢enju termina koji su bliski samo uzem krugu umetnika, njihovih
sagovornika, tako da obicnom €itaocu ¢esto moze da izmakne pravo znacenje. Tekstovi
Medicinske hermeneutike iznutra se neprestano kolebaju izmedu iskrenosti i parodije,
izmedu razumevanja i nerazumevanja, izmedu traganja za istinom i njene stilizacije,
estetizujuci samu tu kolebljivost.
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lako sam naziv grupe ukazuje na ispitivanje 1 tumacenje nekih simptoma, kao 1
na samo lecenje bolesti, dijagnostikovanje i leCenje umetnosti putem njenog okretanja
stvarnosti, pretvorilo se, u stvari, u neku vrstu umetnicke bolesti. U sustini, i u drugoj
polovini osamdesetih, na samom kraju sovjetskog drustva, 1 dalje imamo odredene
kruzoke, mikrosvetove, €iji se odnos sa spoljasnjim svetom svodi na povremene
reference, unutar beskrajnih razgovora izmedu ucesnika tih kruzoka, iz ¢ega nepobitno
proizilazi njthov utopijski karakter. Medutim, nepobitna je Cinjenica da su akcije i
instalacije Medicinske hermenautike izgradile vaZan most izmedu starog moskovskog
konceptualizma i mlade generacije umetnika. Dok je referentna tacka varirala izmedu
istorije zemlje 1 njene umetnosti, koje su jos uvek, barem ontoloski bile u “generaciji
ofeva”, ova grupa mladih umetnika je bila medu onima koji su promenili pristupe
umetnickom radu. Znak za Medicinsku hermenautiku koji predstavlja devojcicu i decaka
koji hodaju Sumskom stazom ka kolibi od medenjaka, njihovo razmetanje citatima iz
popularnih tinejdZerskih knjiga, Cesti motivi iz ruskih bajki u njihovim radovima, ali i
jedan od najreprezentativnijih radova pod nazivom Ikona pobeduje u bici sa ogledalom
u kome je Alisa zaronjena u ogledalo, doprinelo je da umetnicki pristup grupe bude
okarakterisan kao “infantilni konceptualizam”.

Jedan od osnivaca Medicinske hermenautike, pored Sergeja Anufrijeva i Jurija
Lejdermana (1991. ga zamenio Vladimir Fjodorov), bio je moskovski umetnik —
Pavel Peperstejn. Otac, Viktor Pivovarov, jedan je od vode¢ih umetnika moskovskog
konceptualizma, a nekada, bas poput njegovog kolege, Ilje Kabakova, i ilustrator knjiga
za decu. Majka, Irina Pivovarova, bila je priznata pesnikinja i autorka knjiga za decu.
Otudnije ¢udo $to je deo mita oko ove grupe, za ¢ije akcije ve¢ od 1998. godine Peperstejn
preuzima punu odgovornost, ukorenjen upravo u decijem bajkolikom svetu. Iste godine
Peperstejn zapocinje solo karijeru, koju ¢e obeleZiti serija radova u kojoj pokuSava da
pomiri crteze poput decjih sa radikalnim dadaistickim proglasima. Kombinacija lirskog
1 vizuelnog, kao 1 sklonost ka formiranju konceptualnih ciklusa (jedan nosi naziv
Kabinet doktora Frojda, a psihoanaliza je bila jedan od elemenata rasprava Medicinske
hermenautike), osobina je umetnosti i njegovog oca, Viktora Pivovarova, s tim Sto je
viSe okrenuta avangardi, najvise nadrealizmu (pogotovo Magritu), nego postmoderni.
Krajem devedesetih, otac i sin su odrzali tri zajednitke izlozbe: Otac i sin (1998),
Dva andela (1999) i Stvari u pejzazu (2000). Takode, Peperstejn je na pocetku svoje
samostalne karijere odrzao jo$ nekoliko zajednickih izlozbi s eminentnim imenima
moskovskog konceptualizma, kao S$to su Andrej Monastirski 1 [lja Kabakov.

Od prve pojave na umetnickoj sceni Peperstejn je plenio raznolikos¢u svoga talenta,
pa ¢e ga nemali broj kriti¢ara proglasiti renesansnom licno$¢u novog doba. Od suptilnih
grafickih radova, preko inventivnih instalacija, njegov konceptualni rad je zavrsio i
na filmu. Interesantno je da je u svojoj zemlji najpoznatiji kao pisac vrlo popularnih
romana razli¢itog zanra, od epske fantastike u romanu Mitogenicna ljubav kaste, koji je
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napisao zajedno sa svojim kolegom iz Medicinske hermenautike, Sergejem Anuftrijevim,
do detektivskih romana, kao Sto su Svastika i Pentagon ili Praska no¢. Medu mladom
populacijom naroCito je popularan kao rep pevac, prepoznatljiv po elokventnim,
politicki orijentisanim tekstovima. Za Venecijansko bijenale 2009. godine pripremio je
pesmu Buducnost, inspirisanu kompozicijom Igora Stravinskog Prolecni obred iz 1913.
godine. Od pocetka svoje umetnicke karijere Peperstejn je sa majstorskom preciznoséu
u svojim crtezima 1 akvarelima preplitao tekstualno 1 vizuelno. Ali njegove slike nisu
delovale tako ubedljivo kao crtezi s postoje¢im literarnim tekstom. Integrisani popularni
znakovi u njegovim senzitivnim kompozicijama integrisu se s mastovitim tekstom i na
taj naCin umetnik podriva uobicajenu upotrebu simbola globalne kulture.

Od ciklusa Politicke halucinacije (2004), Pavel Peperstejn pocinje da operiSe jasnim
politickim simbolima, ali na njegovim crtezima nije vidljiv politicki stav. Takode, na ci-
tate iz totalitarne propagandisticke umetnosti ne primenjuju se uobicajeni postupci ocu-
davanja koji bi omogucili da se autorova pozicija jednoznacno identifikuje kao kriticka.
Povodom izlozbe tih crteza u galeriji Kam umetnik je izjavio: “Politika generalno koristi
1 konstruiSe halucinacije, a opasnost je u tome §to se ne navodi da su to halucinacije, vec,
naprotiv, one su predstavljene kao realnost. Ovom izlozbom Zeleo bih da pokazem kako
da se analiziraju te halucinacije - bez komentarisanja, ja ih rekonstruiem samo na osno-
vu ¢injenica” (Peperstejn, 2002). U svom poduzem tekstu Postkosmos. Kapitalizam i
snovi (2007) Peperstejn komentarise svoj ciklus uz pomo¢ delova svoje knjige Tumacenje
snova (i dalje je psihoanaliza polje njegovog umetnickog ispitivanja). Medutim, u pome-
nutom tekstu umetnik iznosi izrazito negativan stav prema kapitalizmu. Cesto se pominja-
lo da je osnivanje PeperStejnove maticne grupe, Medicinska hermenautika, proisteklo iz
afektivnog stava prema uticaju zapadne kulture na rusko umetnicko podneblje. Medutim,
ono na Sta umetnik ukazuje u svom tekstu jeste sagledavanje osnovnog cilja kapitalizma:
unistiti sve, a zatim ponovo sve izgraditi. To je najupecatljivija karakteristika kapitalizma,
znak identifikacije, daleko viSe od izuzetne moci novca. Novac e biti zamenjen infor-
mativnim 1 tehnoloSkim ekvivalentima, ali nikada nece moci da se oslobodi od strasti za
uniStavanjem i rekonstrukcijom svih nehumanih stvari. Putem televizije nam se saopstava
da je ova planeta ionako osudena na propast i zato je zaludno da se rasipa novac i snaga
na globalne ekoloske probleme. Umesto toga, trebalo bi da se ulaze u naucna istrazivanja
i tehnologije koje ¢e nam pomoci da pobegnemo. To je jedan od najve¢ih halucinantnih
snova kapitalizma — Zelja za kosmickim bekstvom, u bezvazdusni prostor, neogranicen za
beskonacna lutanja. Kapitalisticka mrznja prema Zivotnoj sredini sazrela je u takvom uto-
pijskom kontekstu. Na kraju svog teksta Peperstejn, pod nesumnjivim uticajem instalacije
Ilje Kabakova iz 1988, Covek koji je iz svog stana poleteo u svemir, smatra da ée dananji
kapitalizam, koji on naziva “oniricki”, odneti sa sobom sve preostale ljude u amorfne i
nebulozne Sarene svetove, na vestacke planete, gde ¢e moci da lutaju po beskonacnosti, da
zapocinju ratove bilo gde, zauvek da uzivaju u prelepim intergalaktickim avanturama.
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U takvom utopijskom ambijentu Peperstejn gradi svoj sopstveni umetnicki svet, po-
¢evsi od ciklusa Politicke halucinacije pa sve do najnovijih radova. U ciklusima Oci,
Hipnoze, Zastave i cvece i Jahaci oluje, Peperstejn je i dalje u oniriCkom svetu uvodeci
novu seriju akvarela u kojima donosi dalji razvoj svojih “politickih halucinacija”. U
Ocima se nalaze simboli totalitarnih rezima, evropske i americke monete, ali, naravno,
1 motivi iz deCijih crteza (cvece, majka, domaci ljubimei i sliéno). U Hipnozama su
nevini deciji likovi suocent sa straSnim simbolima. U Zastavama i cvecu kombinuju se
realne 1 fiktivne zastave sa crtezima Sarenog cveca iz decijih vrtica. Kombinovanjem
motiva i likova iz ruskih bajki i legendi sa karikaturama iz novina, umetnik u ciklusu
Jahaci oluje kreira pejzaz iz snova naseljen smelim vozac¢ima i mitskim vitezovima. Je-
ve¢ pomenuti roman Mitogenicna ljubav kaste, bavi se Drugim svetskim ratom, a likovi
iz ruskih narodnih prica ulaze u bitku s likovima iz nemackih bajki. Takode, ne treba
zaboraviti da Peperstejn ima ciklus pod nazivom Bitke koji reprezentuje “ratnicke igre”
figurica iz detinjstva. Taj primer pokazuje paralelu izmedu Peperstejnovog umetnickog
i knjizevnog sveta. Peperstejnovi kasniji kriminalisticki romani za junake imaju psiho-
delicne likove nalik gangsterima iz njegovih radova iz polovine devedesetih godina.
Takode, videli smo ve¢ koliki je uticaj imala pomenuta verzija Tumacenja snova na
ciklus Politicke halucinacije. Isto tako, Peperstejnova knjizevna dela propracena su ilu-
stracijama koje kasnije prerastaju u likovne cikluse (Svastika 1 Pentagon, Prolece, itd).

Na Venecijanskombijenalu2009. godine Pavel Peperstejn je bio jedan od predstavnika
Rusije u objedinjenom umetni¢kom projektu pod nazivom Pobeda buducnostiu ruskom
paviljonu, a istovremeno je po pozivu kuratora izlagao i u Arsenalu. U pitanju je ciklus
Pejzazi buducnosti, koji je obuhvatio seriju crteza radenih u periodu od 2006. do
2009. godine. Ciklus predstavlja utopije megalopolisa lociranih u dalekoj buduénosti,
predstavljene kroz arhitekturu ili spomenike. Peperstejnove vizije buducnosti olicene su
u bizarnim scenama i simbolima 1 spomenicima koji ¢e preostati na Zemlji ili na nekoj
drugoj planeti za nekoliko stotina ili hiljada godina.
koji ¢e biti podignut 3000. godine u Viktorijskoj pustinji za proslavu trihiljadogodi$njice
hriS¢anstva. Spomenik ce, kako je predvideo njegov projektant, imati pet vodopada
sa crvenom vodom koja otice u pet direktnih kanala duzine hiljadu kilometara. Sledi
Budin luk u Jerusalimu u 2904. godini. Inace, dok je bio “hermenauticar”, budisticka
mistika zauzimala je znacajno mesto u dugim teoretskim raspravama i umetnickim
akcijama, takode njegovi rani samostalni radovi, u kojima je Buda prikazivan sa glavom
bebe, dokazi su da ni Peperstejn kao ruski umetnik nije ostao imun na uticaj Istoka.
Potkrepljenje za ovu tezu je 1 jedna od lepsih ilustracija u ovom ciklusu: Leteci spomenik
Lao Ceu na oblaku iznad vodopada u severnoj Kini u 2330. godini. Zanimljive su vizije
i ostalih spomenika, od Crvene kocke usred Pacifickog okeana u kojoj ¢e biti smeStena
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Zemaljska vlada 2555. godine, zatim Velike Zuto-crne piramide na auto-putu, Velike
crvene zastave zabodene na priobalju, Velikog jajeta Istoka smeStenog u polarnim
krajevima, pa sve do Spomenika Zute boje lociranog na Kamcatki u 4307. godini.

Doprinos nauci Peperstejn nudi u vidu spomenika Stivenu Houkingu Crna rupa
ili u velikoj DNK spirali podignutoj u zapadnom Sibiru 3021. godine. Svakako u
najduhovitije radove spada akvarel Raspricani oblaci u 2099. godini, gde Peperstejn
gotovo da zalazi u domen stripa. U drugoj slici sa oblacima, Vestacki oblaci u 2488.
godini, kao 1 u Vestackim ledenim bregovima sa licem polarnih istrazivaca u 2241.
prepoznaje se Peperstejnova gorka aluzija na ekolosko propadanje planete.

Pored pomenutih crteza sa religijskim kontekstom, osvrta na tehnicki 1 naucni
razvoj, kulturoloskih trendova, vremenskih prilika i, naravno, politickih tema u dalekoj
buduénosti, vazno mesto u ciklusu Pejzazi buducnosti predstavlja umetnikov osvrt na
avangardnu tradiciju. Obavezno je prisustvo Maljevicevog crnog kvadrata, kubistickih
trouglova (Nacin komunikacije u stilu 3111), a umetnik se dotakao 1 El Lisickog kome
je posvecen aerodrom u Permu 2102. godine. Parodi¢an odnos prema avangardi nije,
naravno, novina na ruskoj umetnickoj sceni postkomunistickog doba. Svakako je po
tom pitanju najveci uticaj na Peperstejna izvrSio postkonceptualista, Dmitri Prigov.
Pomenucu samo njegove Ruske pejzaze i Skice za instalacije na 8 listova ‘Maljevicevo’
iz devedesetih godina.

Na 52. venecijanskom bijenalu (2007) izlagao je umetnicki duet Ilja i Emilija
Kabakov. Naziv izlagackog projekta je bio Manas (utopijski grad). Inspirisani
legendom o zemlji Sambala, umetnici su konstruisali maketu grada koji bi trebalo da
bude smesten u severnom Tibetu. Grad bi egzistirao na dva nivoa. Na prvom bi se
odvijao svakodnevni, obi¢ni zivot njegovih stanovnika, a na drugom bi se uspostavljao
kontakt sa viSim svetovima koji su situirani u kosmosu.

Posle ciklusa Pejzazi buducnosti, koji obelezavaju nestvarni i manje stvarni pejzazi
u kojima je Peperstejn u daleku buducnost postavio svoje spomenike i znamenje iz
proslih vremena, kao i iz sada$njice, sledilo je priblizavanje realnosti u seriji Grad
Rusija. U svom projektu umetnik pokusava da spoji dva kulturoloski vecito “zaracena”
grada, Sankt-Peterburg i Moskvu. O rivalitetu dva najveca ruska grada pisali su mnogi.
Jevgenij Zamjatin (2010) njihov opozitiv sagledava u onome $to je jo§ davno zapisao
Gogolj, naime, Moskva je zenskog roda, a Peterburg muskog. Boris Grojs, pored toga
Sto se slaze sa ovim rodnim odredenjem gradova, vidi Sankt-Peterburg kao opsti kulturni
citat, kao gigantsku pozori$nu dekoraciju koja se sastoji od citata stvarnih istorijskih
gradova, ali koja je smestena u nekakav vanistorijski, nerealni, iluzorni prostor. S druge
strane, Moskovljani su u njemu videli samo jalovu nostalgiju za proslom veli¢inom
i gledali su ga sa stalnim podsmehom. Mihail Epstejn, u svom istrazivanju izvora i
smisla ruskog postmodernizma, sagledava Peterburg kao divan primer postmoderne
eklektike. U svom stilu Pavel Peperstejn pokuSava da spoji ono $to je nespojivo - utopiju
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sa svakida$njim zivotom. On je projektovao novu rusku prestonicu koja bi se nasla
tacno na pola puta izmedu Moskve i Sankt-Peterburga. Ovaj rad moze da se Cita kao
ironi¢na fusnota utopijskih projekata Tatljina ili Maljevica koji nikada nisu dovrSeni.
Takvo znacenje takode je vidljivo u ciklusu Pejzazi buducnosti. Taj futuristicki grad,
s arhitekturom iz naucne fantastike, istovremeno podsec¢a na mnogobrojne utopijske
pokusaje avangardista dvadesetih godina proslog veka, koji su zeleli da ponovo osmisle
prostor oslanjajuci se na naucne i drustvene teorije, i ruske vere u buducnost “svemirskog
doba” Sezdesetih. Medutim, taj projekat nije samo umetnicki, jer on ima i drustvene
i politicke konotacije, koje su blizu nekih nastojanja zemalja bogatih naftom (grad
Dubai). Naravno, Peperstejnove propozicije u tom poredenju izgledaju Cisto utopijske
sa pragmati¢ne tacke gledista. Ali, i sam Peperstejn Ce istaci da istorija Rusije pokazuje
da su se neke ocigledne utopije ipak ostvarile. Umetnik je napisao otvoreno pismo
predsedniku 1 premijeru Rusije, kao 1 gradonacelnicima Moskve 1 Sankt-Peterburga.
U tom pismu izrazio je svoje nezadovoljstvo zbog principa novog razvoja dva najveca
grada koji narusava njihov stari izgled i dusu. On je predlozio da se Moskva i Sankt-
Peterburg sacuvaju kao gradovi muzeji pod otvorenim nebom, a da se izmedu njih
sagradi grad po imenu Rusija, koji bi ujedno bio i nova prestonica drzave. Grad Rusija
je u stvari Peperstejnova vizija-projekat ljubavi i treba ga shvatiti kao dete ljubavi koje
su stvorili Moskva i Sankt-Peterburg. To dete ¢e nanovo da spoji par koji se razveo, tako
da ¢e konacno u porodici da zavlada mir i harmonija. Konacno, takvo idealno drustvo
bi, po misljenju Peperstejna, trebalo da se organizuje na principima “eko socijalizma”.
Pismo je propraceno crtezima umetnika upravo iz ciklusa Grad Rusija medu kojima
se izdvaja istoimeni rad na kome Rusija (nekada u simbolizmu Predivna Dama, kod
Peperstejna uvek zena bez lica sa crvenom maramom) izrasta iz pustosi poput sunca,
zatim Lebdeca memorijalna stena na kojoj su uklesana lica ruskih vladalaca, kao 1
Glave kuca, crtez na kome je bukvalizovana jedna ustaljena sinegdoha.

Sledeca serija slika Pavela Peperstejna pod nazivom /i - ili (2008), neuobicajena je po
svom bogatom koloritu, te podseca na reklamne panoe ili politicke plakate. Taj projekat
je znacajan 1 zbog toga §to proklamuje novi pravac — “nacionalni suprematizam”. To
je prezentacija novog stila u Rusiji, koji bi ujedno bio znak identifikacije 1 umetnicki
zastitni znak. Ta vrsta predstavljanja je, po misljenju umetnika, neophodna za rusko
drustvo danas, u trenutku kada zemlja nastoji da stekne nezavisni glas, nacionalnu ideju
i artikuliSe jezik koji ¢e da izrazi tu ideju. I Rusija ve¢ ima formalni jezik tog tipa —
suprematizam. “Nadam se da ¢e ‘nacionalni suprematizam’ biti idealan stil za dekoraciju
objekata i dogadaja u vezi sa spoljnim reprezentacijama Rusije, kao §to su aerodromi,
zeleznicke stanice, saobracajni Cvorovi, ambasade, trgovinske misije, kancelarije
ruskih avio i komercijalnih preduzeca, na forumima i festivalima ruske kulture, vladine
agencije 1 ministarstva (Ministarstvo spoljnih poslova, pre svega) i privatnim ku¢ama”
(Peperstejn, 2008). Na taj nacin u svom manifestu PeperStejn objasnjava neophodnost
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novog nacionalnog stila koji bi trebalo da prevazide “skriveni negativni stav” Rusije
prema dominantnom uticaju zapadnog sveta. U svom manifestu Peperstejn poziva
druge umetnike da podrze ovaj projekat u cilju definisanja prepoznatljivog umetnickog
jezika za buducnost Rusije.

Primetno je u ovom ciklusu, ve¢ i po samom naslovu, insistiranje na relaciji,
a u pitanju je suceljavanje simbola ruske sa simbolima zapadne kulture. Umetnik
kombinuje, na primer, elemente suprematizma sa elementima pop arta (naslovna
kompozicija Crni kvadrat i Kembel (Ili — ili), suocavajuéi najpoznatija dela Maljevica i
Vorhola. Crtez sa prepoznatljivim motivom kolica na stepenistu iz Ejzenstejnovog filma
nazvan je Rodenje Holivuda, te je jasna provokacija koju sa pozicije istocne kulture
Salje Peperstejn. Umetnik dalje postavlja tipicne ruske simbole u kontekst tekstualnih
fragmenata koji su refleksija aktuelnih dnevnih dogadanja (dolazak Baraka Obame na
¢elo Amerike): Obama Nada stoji pored zemljista koje tone ili Obama-Mama, opet
neposredno istaknuta relacija, Obama gazi preko okeana sa crvenom maramom (veé
pomenuti nacin predstavljanja Rusije u Peperstejnovom umetnickom svetu), ili Da /i
ste uplaseni, teroristicki avion udara u Crni kvadrat. S druge strane, imamo dzinovskog
kita, na kome je iscrtana americka zastava, koji prozdire Crni kvadrat, slika koja ilustruje
“ljubavnu borbu” izmedu Rusije i zapadnog sveta.

U slede¢im ciklusima nastavljaju se reference na motive iz avangarde, produbljuje
se “nacionalni suprematisticki stil”. U ciklusu Suprematisticke studije drevnih grckih
mitova (2009), junaci grékih mitova su ili u bici sa suprematistickim elementima (Bitka
izmedu bogova i kentaura), zapitani su pred njima (Minotaur i njegov lavirint) ili su
sami predstavljeni kroz njih (Orfej i Euridika, Zevs prodire u nimfir).

Ciklus Iz Mordora s ljubavlju takode obiluje suprematistickim elementima, medutim,
ovde oni dobijaju dublju konotaciju. Taj ciklus predstavlja neku vrstu epske satire na
zapadne predrasude o savremenoj Rusiji kao “zemlji zla” po pitanju kulture i celokupnog
drustva. U jednom intervjuu Peperstejn istice da se takvih kvalifikacija ni u kom slucaju
ne treba odreci, vec ih treba “zloupotrebiti” 1 zahvaljujuéi njima, ojacati. Predstavljajuéi
svoj parodijski paket geometrijskih apstraktnih slika, kompletiran ubitacno glasnim
rep ritmom 1 provokativnim tekstom, Peperstejn Salje jasnu poruku zlonamernicima:
ako to zaista mislite o nama, u redu je, tu smo — Iz Mordora s ljubavlju. Osim te
konotacije, ¢ija neposredna asocijacija dolazi iz fantasti¢nog Tolkinovog sveta, te slike
odaju sistematski pokusaj da se prosiri jezik apstraktnog slikarstva i to uvodenjem
humanizovanih elemenata, kao $to je spiralni ukras (spiralni oblik koji se moze naci
u prirodi 1 koji se koristi u dekorativnoj arhitekturi). Medutim, to uvodenje spirale i
razliitih uvojaka u isto vreme znaci 1 inficiranje strogog geometrijskog koncepta, jer
su takve forme oduvek bile dosledno odbijane od strane modernistickog racionalizma,
a mozda bi bile prihvacene od strane srednjovekovnog antimodernizma reakcionara
kao $to je bio upravo — Tolkin. Konacno, najvaznije slike iz ovog ciklusa su Zastava
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Mordora (Maljevicev kvadrat u cudnom izdanju, ali, naravno, u sredistu) 1 Engleski
kvadrat (ponovo crni kvadrat na prepoznatljivoj engleskoj zastavi iako u drugacijem
koloritu).

Najnovija serija crteza sa eksplicitnim nazivom Katastrofa izlivanja nafte u
Meksickom zalivu donosi jos jedan ciklus angaZovanog stvaralastva Pavela PeperStejna.
I ovde umetnik uvodi suprematisticke forme i ideoloske simbole da bi prikazao
savremene dogadaje koji imaju globalne posledice. Naftne mrlje na povrsini okeana
preuzimaju oblik Maljevi¢evog crnog kvadrata, svastike, malog fauna, kao i “snenog
lica”, lajtmotiva Peperstejnovog stvaralastva. U isto vreme, umetnicke teme traze da se
uspostave kao univerzalni vizuelni jezik za prikaz svakodnevne realnosti. Takode, ne
treba prevideti da je nafta vazan univerzalni izvor trzi$ne vrednosti u kapitalistickom
svetu, koji je takode Cesta tema PeperStejnovog umetnickog univerzuma. Vizuelni
citati, prisvajanje znakova i simbola 1 nova nadrealisticka interpretacija, glavne su
karakteristike, kako ovog ciklusa, tako i1 celog PeperStejnovog opusa, koji mnogi
teoreticari umetnosti odreduju kao “psihodelicni realizam”.

Povodom izlozbe u ruskom paviljonu na 53. venecijanskom bijenalu kritiarka
Irina Kulik (2009) je izjavila da generacija Pavela Peperstejna predstavlja poslednje
predstavnike sovjetske inteligencije koja sada ima pristup onome $to su do nedavno
bile zabranjene informacije, ali jo$ uvek nije uspela to da iskoristi i da se pozicionira
unutar usko specijalizovanog polja interesa. U sluCaju PeperStejna to nije samo sli¢no
umetnicko glediste sa sopstvenom generacijom vec 1 istrazivanje nacina na koje je ono
evoluiralo. On ispituje savremenu umetnost, masovnu kulturu i filozofiju da bi pronasao
izvore za svoju “mitogeniju”. Legitimizirajuce price zapadne kulture Liotar naziva
metapricama, metadiskursima, “velikim pri¢ama”, u ¢ijoj osnovi leze prosvetiteljske
ideje emancipacije Covecanstva, teleologija duha 1 hermenautika smisla. U postmoderno
doba doslo je do njihovog “uruSavanja”.

Pavel Peperstejn se svesno poigrava tim “velikim pricama”, nasledenim iz istorijske,
ideoloske, kulturne 1 umetnicke tradicije, kroz parodiju i uz pomoc¢ ironije, on smesta
njihove fragmente u utopijske prostore i daleko buduce vreme, i u tome leZi snaga
njegove umetnicke subverzivnosti.

“Radi se o preporodu utopije posle smrti utopije — vise ne kao socijalnog projekta,
koji pretenduje na promenu sveta, nego kao novog, Sireg horizonta svesti” (EpStejn,
1998: 139).
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The Utopian World of Pavel Pepperstein

Abstract. The paper presents an interesting figure on the contemporary Russian art scene
— Pavel Pepperstein, the artist who, in his sensitive drawings, integrates popular signs
with an imaginative text thus subverting the usual deployment of symbols of global
culture. Ever since the cycle Political Hallucinations, Pepperstein has been playing
consciously with “big stories”, inherited from historical, ideological, cultural and
artistic tradition, through parody and with the help of irony, setting their fragments into
utopian spaces and distant future, including one of his more recent projects — Russian
City, in which he even tried to blend utopia with everydayness. Pepperstein’s work, in
a way, presents a continuity of artistic happenings in Moscow in the 70s, which Grois
has named “romantic conceptualism”, through the 90s and the Medical Hermeneutics
group’s activities (Pepperstein was one of the founding members), whose parodic and
almost Dadaistic artistic gestures have been defined as “infantile conceptualism”.

Key words: utopia, conceptualism, symbols, parody, irony.
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Odredenje dizajna 1 njegovih
pojavnih oblika

UDC 7:05:62
UDC 766

Apstrakt. O dizajnu i njegovim pojavnim oblicima postoji veliki broj definicija,
tumacenja 1 objasnjenja. I pored toga najcesce se svrstava u polje umetnosti ¢ime se
zapostavljaju tehnicko-tehnoloska, ekonomska 1 drustvena svojstva koja proizlaze iz
njegovog interdisciplinarnog karaktera. Kako je dizajn aktuelizovan u gotovo ,,svim
aspektima drustvenih delovanja —ekonomskom, gospodarskom, politickom, socijalnom,
kulturnom, psiholoskom, znanstvenom i filozofskom* (Vukic), pokusacu da fenomen
tog stvaralastva, istorijski posmatrano, rasvetlim i pozicioniram u danasnjim teorijskim
praksama, ukazem na nesporazume, Cesto i paradokse koji se javljaju kada se razmatra
samo kreativno-umetnicki sadrZaj, a zanemaruju ostala svojstva. Tematizovacu pitanja
o domenima koja dizajn obuhvataju kao i njegove pojavne oblike da bi pokazao da se
radi o stvaralastvu koje iziskuje interdisciplinarno razmatranje.

Kljucne reci: dizajn, industrijski dizajn, graficki dizajn, umetnost, kreativnost, kulturna
proizvodnja, interdisciplinarnost

Pojam dizajn (engleski: design), u srpskom jeziku i kulturi, uspostavljen u drugoj
polovini dvadesetog veka, oznacava interdisciplinarnu delatnost koja povezuje
drustvene, humanisticke i1 tehnicke nauke sa kreativno-umetnickim sadrzajem. U
pojedinim zemljama ovaj termin je prihvacen umesto domacih pojmova. Tako se u
Francuskoj koristi umesto reci le dessin, a u Italiji umesto reci disenjo, dok se u regionu
koji prepoznajemo kao jugoslovenski prostor javlja pod imenom oblikovanje u Sloveniji,
dizajn u Hrvatskoj, a oblikovanje 1/ili dizajn u Srbiji, u zavisnosti u kom kontekstu
se upotrebljava. U vecini zapadnoevropskih zemalja dizajn ima Siri znacenjski okvir.
Odnosi se na kreativni proces, segment kulturne proizvodnje koji taj proces ukljucuje i
na pojedinacna ostvarenja samog procesa, kako u projektovanju materijalnih predmeta
tako 1 u konstituisanju znacenja. Pre svega, misli se na delatnost koja je ,,posrednik
izmedu korisnika 1 predmeta te izmedu pojedinca i zajednice, a ujedno i kao spoznajna
tehnika u odnosu korisnika 1 predmeta“. U savremenim drustvima koja funkcionisu
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u okvirima ideje masovne proizvodnje 1 potroSnje te globalne razmene kapitala i
rada, dizajn se definiSe ,.kao intelektualna i kreativna interdisciplinarna djelatnost
koja funkcionira unutar drutva koje ima potrebu materijalizirati mitove kako bi u
sklopu kulturalnog sustava poticalo posredovanje identiteta pojedinca u zajednici ali 1
identifikaciju pojedinca sa zajednicom (F. Vuki¢, 2010)“.

lako re¢ dizajn oznacava crtez, nacrt, projekat, uzorak, prvi crtez iz kojeg nastaje
jedno delo, njeno znacenje, kao 1 odredenje dizajna kao delatnosti 1 discipline, tokom
vremena se menjalo. Tim pre Sto je dizajn, od polovine osamnaestog veka kada se javlja
kao fenomen, prihvacen kao nezaobilazna metoda i tehnika generisanja novih vrednosti
u stvaranju proizvoda 1 usluga. Modernisticke prakse pod uticajem De Stila, Bahausa i
Swis Style 1 maksimama Bauhausa: forma prati funkciju, Misa van der Roa (Mies van
der Rohe): manje je vise 1 Le Korbizjeovog opisa kuce kao masine u kojoj se zivi (J.
Cika, 2013) obelezile su dizajn 20. veka. Industrija, kao i dogadanja vezana za masovnu
proizvodnju afirmisali su projektovanje za proizvodnju kao vazan ¢inilac ekonomskog
i drustvenog razvoja. Dodamo li tome i avangardna kreatanja tokom prvih decenija, od
italijanskih futurista do sovjetskih stvaralaca, neposredno posle Oktobarske revolucije
vide¢emo koliki je njihov doprinos u bogacenju prakse dizajna i konstituisanju teorije
dizajna. Znacenja koje danas u teorijskim i kritickim raspravama primenjujemo, javljaju
se tek po zavsetku Drugog svetskog rata. Viktor Margolin (Victor Margolin) njihovu
pojavu vidi kao rezultat promena koje su zapljusnule ekonomske i kulturne okvire
materijalne proizvodnje nakon iscrpljujuceg rata. U zborniku tekstova (Postwar Design
Literature, A Preliminary Mapping) Margolin iznosi ¢injenicu da je ,,teorijsko i kriticko
pisanje o dizajnu zamenilo predratni modernisticki, dobrim delom nekriticki diskurs na
temu dizajna (Design Discourse, History, Theory, Criticism, 1989: 265-287). Njihov
broj se iz godine u godinu povecavao ne samo na engleskom jeziku ve¢ i na srpskom
odnosno hrvatskom jeziku. Paraleno sa tim otvorila su se i neka pitanja. Dzonatan M.
Vudham (Jonathan M. Woodham), u istorijskom pregledu dizajna (Twentieth Century
Design, 1977: 258-273), govori o idejama koje je moguce razmatrati i kao deo Sireg
trenda stvaranja discipline ,,istorije dizajna“ (Velika Britanija) ili ,,dizajn studija“ (SAD)
u anglosaksonskim zemljama, od sredine osamdesetih godina naovamo. Ni polemike
medu teoretiCarima o profilu istorije dizajna i njegove teorije: jesu li to ,,design studies*
ili pak neovisna ,,design history* nisu dovele do zajednickog stava koji treba prihvatiti
u valorizaciji dizajna. Pitanje nije formalne prirode ve¢ je mnogo slozenije nego §to se
mislilo.

Da industrijski dizajn poseduje tesne i vazne spone sa kompleksom koji se
podrazumeva pod pojmom kultura, podseca nas J. Denegri (Dizajn i kultura, 1980).
Takode je Cesto razmatran u interferencijama sa drugim praksama — ukljucuje se
u razlicite istorijske 1 tematske kontekste, dovodi se u vezu sa ostalim vidovima
proizvodnje znacenja karakteristiCnih za fizionomiju savremene civilizacije. Matko
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Mestrovi¢ smatra dizajn fenomenom koji u sebi sjedinjuje faktore nauke 1 tehnologije,
sa jedne, 1 kulture, sa druge strane. Tomas Maldonado vidi dizajn kao stvaralastvo za
sredivanje ljudske okoline. Ukazuje na tri segmenta: predmetnu (industrijski proizvodi),
izgradenu (gradevinski objekti) 1 komunikativni segment (vizuelne komunikacije). Na
temeljima ove osnove zasnovan je progam obrazovanja u Ulmu.

U ovom prilogu pokusacu da rasvetlim promene koje su od umetnosti i zanata,
potom umetnosti 1 industrije, kreacije predmeta, estetizacije proizvodnje, dovele do
projektovanja predmeta za masovnu proizvodnju, humanizacije predmetne sredine
1 konstituisanja znacenja, od primenjenih umetnosti do dizajna ili ,,0d zanata preko
umenosti do nauke” (M. Fruht). Pokusacu da naznacim odrednice dizajna, kao i njegovih
pojavnih oblika u duhu intrdisciplinarnih sagledavanja, ali i da ukazem na ¢injenicu
da je u pitanju stvaralastvo, struka i profesija koju je moguce razmatrati sa razlicitih
aspekata, a da se pri tom ne dovede u pitanje njegov kreativno-umetnicki sadrzaj i veze
sa drustvenim, humanistickim 1 tehnickim naukama.

Dizajn: znacenja i primene

O dizajnu postoji ¢itav niz definicija. Jedan broj je objavio i Miroslav Fruht u
svojim knjigama (Industrijski dizajn, Beograd, 1981; Dizajn, Beograd, 1995; Dizajn/
od zanata preko umetnosti do nauke, Beograd,1995). Ove teorije u ve¢ini su zasnovane
na ekonomskim, ergonomskim i trzisnim apektima, ¢ime dizajn uspostavljaju kao
stvaralacko-proizvodnu delatnost za razliku od kulturoloskih, filozofskih i Sire drustveno
postavljenih razmatranja. Tako za Artura Pulosa (Arthur Pulos) industrijski dizajn je
stvaralacka disciplina koja mora zadovoljiti zahteve tehnologije, trzista i pre svega
zahteve konkretnog ljudskog okruzenja i, to zastupljenih u realnoj poziciji. Herold Van
Doren pod industrijskim dizajnom podrazumeva praksu analize, kreiranja i razvoja
proizvoda za masovnu proizvodnju kako bi se ostvario kvalitet proizvoda i po obliku
1 po sadrzaju, koje ¢e sigurno prihvatiti proizvodac, odnosno da ¢e svesno ulagati u
proizvodnju i plasirati ih po ceni koja ¢e opravdati ulaganja i zadovoljiti zahteve trzista.
Endrju Sapinski (Andrew Sapinski) vidi industrijski dizajn kao delatnost koja treba da
obezbedi naruciocu takvo reSenje koje ¢e kao konkurentan proizvod zadovoljiti dva
kriterijuma: prvi-dizajn koji ¢e stvoriti harmoni¢nu vezu izmedu proizvoda, okoline u
kojoj se koristi 1 samog Coveka kao korisnika 1 drugi-industrijski dizajn ¢e kao disciplina
da spoji proizvod sa trziStem i uslovima proizvodnje kako bi se obezbedio povoljni
ekonomski efekat. Za Leona Gordona Milera (Leon Gordon Miller) dizajn je proces
za reSavanje problema koji se oslanja na kreativnost, estetiku 1 tehnicke discipline,
dok Kristofer Dzons (Cristopher Johnes) tvrdi da se radi o hibridnoj aktivnosti u kojoj
su ukrStene umetnost i nauka, a Ken Bejns (Ken Baynes) vidi industrijski dizajn u
okvirima tri oblasti koje karakteriSe nauka (psihologija, ergonomija, medicina),
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proizvodnja 1 tehnologija 1 moderna distribucija za trziSte. Viktor Papanek (Dizajn za
stvarni svet, Split, 1973) pod dizajnom podrazumeva svako resavanje problema, svaku
ljudsku aktivnost ¢iji je cilj da zadovolji ljudske potrebe 1 razresi konkretna pitanja u
kontekstu informatickog 1 tehnoloskog nivoa civilizacijskih tekovina. Goroslav Keller
industrijski dizajn vidi u svom osnovnom smislu kao disciplinu odredivanja modaliteta
komunikacije izmedu proizvodnje i potrosnje.

U bivsoj Jugoslaviji razvoj prakse i teorije dizajna ,,viden je kao deo opSteindustrijske
modernizacije zemlje nakon Drugog svetskog rata i Sirih posledica tog procesa” (Branka
Cur¢i¢, 2009:7). Istina, termin dizajn se pedesetih godina retko koristi da bi se oznagile
metode 1 prakse projektovanja za industrijsku proizvodnju. Tim pre Sto je kontekst
primenjenih umetnosti kao drustveni okvir pruzao moguénosti za , estetizaciju* predmeta
upotrebnih svojstava namenjenih industrijskoj proizvodnji. Sezdesetih i sedamdesetih
godina kontekst se pomera ka ,,projektovanju industrijskih predmeta kao svojevrsnog
prosirenja arhitektonske discipline. Dominantan je u projektovanju namestaja, Zivotnih
i radnih prostora, ali i u konstituisanju znacenja, domenu koji se imenuje kao graficki
dizajn. Tek osamdesetih godina uspostavljaju se okviri za interdisciplinarno razmatranje
dizajna, zahvaljujuéi asocijaciji stvaralaca, obrazovnih 1 specijalizovanih institucija za
unapredenje dizajna, uz kriticko delovanje jednog broja teoreticara, ponajpre iz redova
istoricara, a potom, teorije umetnosti i medija. Da terminoloska razliitost u teorijskim
1 kritickim raspravama tokom druge polovine 20. veka nije slu¢ajna, da izmedu termina
,oblikovanje“ 1 ,,dizajn* postoji sustinska razlika uverava nas Feda Vuki¢ u svojim
teorijskim raspravama (Od oblikovanja do dizajna, 2003; Modernizam u praksi, 2008).
Prva se odnosi na ,teoriju estetizacije proizvodnje, kroz koncepciju umjetnosti u
industriji, dominantnu pedesetih 1 delimicno Sezdesetih godina”, a druga na ,.teoriju
proizvodnje okoline, s idejom znanstvene utemeljenosti metodologije, aktualnu od
sredine Sezdesetih pa do kraja osamdesetih godina”.

U odredenju dizajna 1 njegovih pojavnih oblika posebno mesto pripada asocijacijama
stvaralaca u nacionalnim oganizacijama, kao i [CSID-u (Medunarodni savet industrijskih
dizajnera) i ICOGRADI (Medunarodni savet grafickih dizajnera). Na prostorima bivse
Jugoslavije asocijacije stvaralaca poput DOS-a (Drustvo oblikovalcev Slovenije),
Hrvatskog drustva dizajnera, UPIDIV-a (Udruzenje primenjenih umetnika i dizajnera
Vojvodine) ULUPUDS-a (Udruzenje likovnih umenika primenjenih umetnosti i dizajnera
Srbije). Kao ¢lanice medunarodnih asocijacija Sirile su na svom podrucju misao o dizajnu
kao stvaralastvu 1 struci prema savremenim metodama i praksi dizajna. Tako su listom
prihvatile definiciju Tomasa Maldonada, bauhausovskog daka i profesora Visoke skole
za oblikovanje u Ulmu. Definicija usvojena na seminaru o obrazovanju industrijskih
dizajnera, u Briselu 1964. godine, imenovana kao ICSID-ova teorijska postavka, polazi od
stava da je ,,industrijski dizajn stvaralacka aktivnost ¢iji je cilj da odredi formalne kvalitete
industrijski proizvedenih predmeta. Ovi formalni kvaliteti ukljucuju i spoljni oblik, ali se
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prvenstveno odnose na strukturalne 1 funkcionalne elemente i odnose, koji jedan sistem
pretvaraju u koherentnu celinu i sa stanoviSta proizvodaca i sa stanovista potroSaca.
Industrijski dizajn obuhvata sve aspekte koji su uslovljeni industrijskom proizvodnjom
(M. Fruht, 1995: 59-60)“. I druga asocijacija, ICOGRADA (Medunarodni savet grafickih
dizajnera) promoviSe definiciju po kojoj graficki dizajn predstavlja ,,intelektualnu,
tehnicku 1 kreativnu aktivnost koja se bavi ne samo proizvodnjom slika, nego analizom,
organizacijom 1 metodama prezentacije vizuelnih reSenja komunikacionih problema®. U
pitanju je modernisticka teorija koja se oslanja na sentencu ,,dizajn je reSavanje problema“,
a kako su ,,informacija i komunikacija osnove globalne meduzavisnosti zZivota, odnosno
privredne, kulturne i drustvene razmene, cilj grafickog dizajnera je kreiranje odgovaraju¢ih
reSenja za probleme vizualnih komunikacija svih vrsta, za bilo koje potrebe drustva”.
Usmerena na slozeni dizajnerski proces, a ne samo na rezultat tog procesa, ova definicija
u prvi plan stavlja komunikaciju kao osnovni zadatak grafickog dizajna danas smatra Ira
Pajer (Ira Payer) u svojoj odrednici Graficki dizajn na portalu Hrvatskog dizajnerskog
drustva (www.dizajn.hr) *. Nasuprot ovom misljenju je promisljanje DZona Komandera
(John Commander) za koga dizajnirati znaci stvarati slike koje komuniciraju razlicite ideje
na vizuelan nacin 1 izri€u poruke ¢ija forma graficki otelovljuje ili naglasava najbitnije
odrednice ideja koje treba komunicirati.

Paralelno se javljaju 1 teorijska promisljanja koja se bave ideoloskim, retorickim 1
kulturoloskim svojstvima dizajna kao rezultatom $irih filozofskih, sociolosko-psiholosih
i drugih razmatranja. Siri uvid u teorijsku i kriti¢ku misao izvan onoga kako dizajn vide
Miroslav Fruht, Goroslav Keller, Matko Mestrovi¢ ili Milovan Vasiljevi¢ moguce je
izvrsiti u nekoliko zbornika tekstova, studija ili antologija objavljenih na srpskom i
hrvatskom jeziku. On je sasvim dovoljan za konstituisanje predstave o dizajnu izvan
segmenta projektovanja za masovnu proizvodnju 1 njegovim vezama sa druStvenim
1 humanistickim naukama. To su Dizajn (zbornik tekstova) Matka Mestrovica (Bit
International, 4, 1969), Oblikovanje v Jugoslaviji/The Design in Yugoslavia 64-70
Marije Krek (DOS, Ljubljana, 1970), Dizajn i kultura (zbornik tekstova) Jese Denegrija
(Beograd, 1980 i Beograd, 1985), Od oblikovanja do dizajna Fede Vukica (Zagreb,
2003), Ideologija dizajna (zbornik tekstova) Branke Cur¢i¢ (Novi Sad, 2009) i Teorija
i povijest dizajna (kriticka antologija) Fede Vukica (Zagreb, 2012).

Pojedini teoreticari poput Argana (Gulio Carlo Argan) odreduju ,,industrijski dizajn
kao najsavremeniji 1 najfunkcionalniji oblik onog stepena drustva koje se do kraja proslog
veka ispoljava kroz sve velike likovne struje, Art Neouveau (secesija ili jugendstil),
kubizam, Bauhaus, neo-plasticizam, pa cak i negativno, kroz sam nadrealizam:
pretvoriti umetnicki stil u stil Zivota, u sam stil civilizacije, 1 umetnosti vratiti velike
usmeravajuce snage”. On povlaci liniju izmedu ,,prirode umetnickog predmeta i prirode

1 Ira Payer, Graficki dizajn-Hrvatsko dizajnersko drustvo, www.dizajn.hr, 10. jun
2010. godine.
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predmeta dizajna®, a ti€e se poznate podele na sferu ,,Ciste” 1 ,,primenjene* umetnosti,
i ukazuje na mogucnosti prevazilazenja konfrotacije ,,tek kada se priroda dizajna vise
ne bude odmeravala u relacijama prema sferi umetnosti ve¢ u relacijama sa drugim
njemu konstitucionalno srodnim oblastima konkretnih prostorno-oblikovnih zahvata—
kao Sto su oblasti arhitekture (Dizajn 1 kultura, 1980: 27)“. Opet slovenacki filozof i
psihoanaliti¢ar Slavoj Zizek smatra da ,,dizajn nije usmeren isklju¢ivo na objekt, nego
viSe na svoj ,,negativni prostor®, to jest na odnose kakve dizajnirani objekt stvara u
prostoru. Po njemu dizajnirani objekt ne predstavlja iskljucivo sebe, nego poseduje
,virtualnu senku koju baca na okolinu u kojoj se nalazi* (Z.Kapetanovi¢, 2005: 26).

Istorijski okvir

[storijski posmatrano dizajn je prosao put, od estetizacije proizvodnje u kontekstu
umetnosti u industriji i njene veze pod uticajem obrazovnog koncepta Visoke $kole u
Ulmu, sa naglasenim druStvenim i humanistickim znacenjima, preko dizajna predmetne
okoline na osnovama interdisciplinarnog pristupa do stvaralaStva koje se pretvara u
alat dominacije na globalnom trzistu. Svesni ¢injenice da se pojam dizajn konstituise
u okvirima industrijske proizvodnje kao najznacajnijeg aspekta i1 instrumenta
modernizacije drustva i masovnog trzista, a kada ona oslabi ili je naprosto nema, tada
moramo ozbiljno da se zabrinemo. Postmoderno drustvo se nalazi u ozbiljnoj krizi
u ekonomskom, drustvenom, socioloskom pogledu. Izostaju humanisticki faktori
koji zivot ¢ine boljim 1 uspesnijim. Pitanje je koliko su nam bliska Bonsiepova (Gui
Bonsiepe, 1934) razmisljanja o dizajnu kao interakciji izmedu korisnika i proizvoda -
bio to predmet ili softver, kao posredniku (interface) ,,u slozenom psiho-socijalnom i
prakti¢no — operativnom nizu postupaka odnosenja korisnika i predmeta samog* kada
u nama jo$ odzvanjaju stavovi:

Americki dizajner Henri Drajfus (Henri Dreyfuss) pocetke dizajna vezuje za
praistoriju. Pocelo je kada je praistorijski covek instiktivno sklopio Sake da bi se na
izvoru napio vode, potom je pronasao Skoljku kojom je zamenio Sake, da bi od gline
koju je pronasao oblikovao prvu posudu (Miroslav Fruht, 1995: 13). Tek sa pojavom
masina i mehanickog nacina proizvodnje stvoren je istorijski okvir za konstituisanje
ideje o dizajnu, 1 stiglo se do percepcije po kojoj se podrucje dizajna najcescée vezuje
za dve vrste proizvodnje: rucno-zanatski, maloserijsku proizvodnju 1 industrijsku
serijsku proizvodnju. Dotadasnji zanatlija ili umetnik (primenjene umetnosti) nasao
se pred nepremostivom preprekom kako da ispuni zahteve industrijske proizvodnje
s obzirom na stepen obrazovanja i svest o tehnickoj reprodukciji. Time je otvoreno
pitanje obrazovanja kompetentnih strucnjaka i stvaralaca koji €e biti nosioci prakse. Jo§
pedesetih godina Neven Segovié je pisao da se radi o ,,umjetniku-kreatoru® ne vie kao
,wukrasivacu“ nego kao integratoru industrijske proizvodnje
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U godinama posle Prvog svetskog rata, Sirom Evrope odvijaju se procesi
modernizacije, u kojima je razvoj grafickog dizajna tekao zajedno sa fotografijom
i filmom kao masovnim medijima. Novi jezik prenoSenja poruke i organizovane
propagande, prihvacen je od avangardnih pokreta 1 grupa, ali i ruske inteligencije koja
je pokrenuta futurizmom okrenula leda proslosti. Avangardni umetnici su videli graficki
dizajn kao sredstvo Sirenja umetnosti. Posebno im je bila zanimljiva tipografija, ali i
ostala sredstva vizuelnih komunikacija. ,,Koristimo sva Stamparska slova, svih veli¢ina,
geometrijskih formi, boja...“ pisao je Laslo Moholj-Nad (Laszlo Moholy—Nagy) 1923.
godine (Richard Hoillis, Graphic Design ’A Concise History’, 2005: 52-68). Nosioci
promena u umetnosti 1 dizajnu eksploatisali su fotografiju kao objektivnu formu
ilustracije 1 poredenja slika u prikazivanju novih znacenja. U isto vreme, dizajneri su
unistavali fotografije i ponovo ozivljavali iste slike kroz fotomontazu, koja je postala
novo izrazajno 1 kriticko sredstvo. Propagandna vestina dadaista, uvezbana u li¢noj
promociji, preusmerena je u predstavljanje samog dizajna kao dela socijalne revolucije
u kojoj ¢e sloboda biti povecana kroz uveéanje mehanizacije. U tipografiji su sledili
disciplinovanu verziju konstruktivizma. Veli¢ina papira i svako dizajnersko resenje je
moralo da ima strukturu izvedenu iz njegovog verbalnog sadrzaja, uredenu u skladu sa
ustanovljenim pravilima.? Sli¢no je i sa ostalim avangardnim pokretima, ¢iji uticaji su
se Sirili publikovanjem knjiga, publikacija 1 ¢asopisa. Posebno je zanimljiva produkcija
umetnickih casopisa, kako brojem naslova i1 primeraka, tako grafickim oblikovanjem,
sadrzajem 1 porukama koje su bile u skladu ideologije i prakse avangardnih pokreta
1 grupa, u ¢ijem okrilju su nastajali. Za Le Pota (Marc Le Pot) dizajn je ,,ona vrsta
argumenta putem kojega se istovremeno osporava akademska tradicija lepih umetnosti
proslosti kao 1 ideoloska jednodimenzionalnost tehnokratskog optimizma sada$njosti i
buduénosti“ (Umetnost/dizajn, 1980: 95-115).

Promene u vremenu industrijske revolucije smatra Denegri uticale su da se podru¢je
dizajna ,,istrgne ispod pritiska tehnicko-operativnih i trziSnih uslova $to ih namecu
zakonitosti prvobitnog i razvijenog kapitalizma-kako bi dizajn sacuvao neka od
obelezja koji €ine pojam ,.kreativnosti* kao neotudenog jezgra svakog ljudskog rada®,
¢ime se ,,problem dizajna dovodi u okvire pokreta kao Sto su Bauhaus, De Stijl ili ruski
konstruktivizam i produktivizam, koji su uz pomo¢ umetnicke prakse i uopste oblikovne
prakse predvidali prestrukturalizaciju celokupne prostorne i predmetne realnosti, Sto
dizajnu, izvan opstih zadataka, pridaje ulogu odredenog ideoloskog argumenta u opstoj
debati koju pokrecu 1 vode protagonisti avangardnih pokreta®. U pitanju su ,,nastojanja
da se dizajnu prida snaga uticaja na samog korisnika-snaga koja ¢e voditi izgradivanju
jedne svesti o uslovima pod kojim se formira celokupna duhovna i fizicka okolina (J.
Denegri, Dizajn i kultura, 1980).

2 Isto 16, 52-68.
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Umesto zakljucka

Devedesetih godina, u sve slozenijim komunikacionim procesima koji nam namece
digitalna revolucija, u medijskom i potroSackom drustvu liberalnog kapitalizma,
o dizajnu se govori kao o strateSkom alatu za povecanje konkurentnosti. Od prakse
dizajniranja predmeta transponovan je u retoricku figuru koja obuhvata celoviti
imaginativni proces, gde krajnji proizvod viSe nije materijalni predmet, ve¢ dizajnirani,
manipulativni 1 potro$ni podatak, zasnovan na digitalnoj tehnologiji. Kako bi to
imenovao Hal Foster postao je forma iskazivanja marketinske strategije. [zmestanjem
proizvodnje sa razvijenog Zapada u druge delove sveta, kao 1 globalizacioni procesi,
dovode do izmeStanja dizajna u industriju oglasavanja, u kome proizvod zadobija
svojstvo simbolickog objekta. Strukturu tog ,,simbolickog®, u kojem proizvod postaje
znak, a potroSnja troSenje znakova, pojedini teoreticari ¢e nazvati simulakrumom
(Bodrijar) ili drustvom spektakla (Debor), kapitalom u stupnju akumulacije u kojem on
postaje slika. Tako je ekonomska logika zbrisala svaki ideal trajnosti, proizvodnjom i
potro$njom predmeta upravlja pravilo prolaznosti (Z. Lipovski, 1992).

Dizajn je tako prinuden da u kulturi, u ¢ijim okvirima se tokom minulog veka
odvijala praksa simbolickih sadrzaja, pronalazi moguénosti za interpretaciju izvan
okvira oglasnog diskursa, kao autorski utemeljeni vizuelni dijalog nove znakovnosti
sa javnoS¢u, postaju¢i manje rezultat promisljenog oglasnog diskursa. Tako se vrata u
vreme pedesetih, Sezdesetih 1 sedamdesetih godina, kada je graficki dizajn ukazivao da
u likovni oblik pretvorena misao o nama samima je poruka koja gotovo uvek ,,pogada“.
Najvise kada se poistoveti sa sopstvenim misaonim likom. U pitanju su dizajnerska i
znacenjska razgradivanja ideoloske uspostavljene znakovnosti, svedene na redukovani
govor, na sustinu poruke. U praksi oglaSavanje poruka iz verbalnog zagovaranja
proizvoda 1 usluga prelazi u domen gradenja poverenja radi uspostavljanja sistema
znacenja, ugleda 1 identiteta kojim se poistovecuju proizvodi i usluge sa odredenim
Zivotnim stilom, simbolickim vrednostima i zadovoljstvima.

Graficki dizajn koji se tradicionalno vezuje za Stamparstvo, kada se nasao u novim
okolnostima, prevaziSao je okvire grafike 1 kompetencije profesije. Transponovao se
u komunikacijski dizajn, pojam koji podrazumeva dijalog izmedu poruke, klijenta,
dizajnera i1 publike. Prema objasnjenju Ketrin Mek Koj (Katherine McCoy, 1990)
dizajneri prevode poruke u graficko znacenje prilagodeno svakom komunikacionom
kanalu.

U odredenju dizajna potrebno je poéi i od stavova da se dizajner javlja i kao
prevodilac skrivenih i nesvesnih Zelja i potreba potrosaca koje interpretira i zastupa pred
proizvodacem, tehnoloski napredak proizvoda i proizvodnje dizajner mora pretvoriti u
dobrobit ¢oveka, u ljudsko, svakodnevno dobro. Koliko god to danas bilo idealizovano
njegov zadatak je da humanizuje savremenu tehnologiju proizvodnje 1 sve slozeniju
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tehnicku prirodu proizvoda. U¢ini je ,,po meri 1 za ¢oveka®. Tada dizajn ne bio sveden
samo na prodaju roba i usluga, na ,,alat za poveanje konkurentnosti* ve¢ bi omogucio
razvoj ideja, kritickog misljenja i drustvene svesti. Bio bi u situaciji da slobodu i
kreativnost autorskog pristupa suprotstavlja banalnoj predvidljivosti 1 komercijalnoj
estetizaciji. Zadrzao bi i svoj interdisciplinarni karakter.
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Defining design and its phenomenal manifestations

Abstract. There are a lot of definitions, interpretations and explanations of design
and its phenomenal manifestations. Nevertheless, it is predominantly relegated to
the category of art, which neglects its technical-technological, economical and social
characteristics that arise from its interdisciplinary character. Since design has been
actualised in almost “all aspects of social activities — economic, industrial, political,
social, cultural, psychological, scientific and philosophical” (Vukic), I will try, from
the historical point of view, to shed light on the phenomenon of this creative activity
and position it in contemporary theoretical practices; to point to misunderstandings,
often even paradoxes, which occur when only creative-artistic content is considered,
while its other features are neglected. I will thematize the issues about the domains that
encompass design, together with its phenomenal manifestations, in order to show that it
is indeed the creation that invites interdisciplinary contemplation.

Key words: design, industrial design, graphic design, art, creativity, cultural production,
interdisciplinarity
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Apstrakt. Cilj ovog teksta je da se pruzi kratak prikaz nekih od najznacajnijih
filozofskih, estetickih 1 kulturoloskih teorija igre, a zatim analizira njihova istraZivacka
relevantnost u kontekstu razmisljanja o dana$njim video-igrama. Igra kao filozofski
1 estetski problem ima veoma dugu tradiciju, i1 jo$ su anticki filozofi od Heraklita,
Platona, Plotina i Aristotela u vecoj ili manjoj meri razmisljali o igri. Ipak, ta anticka
tumacenja igre, osim u metaforiCkom smislu, ne posmatraju igru kao estetski fenomen.
Tek u 18. veku igra kod Kanta i Silera zadobija vaznu estetsku ulogu. Johan Hojzinga
je izneo jednu od najrazradenijih teorija igre, koja je znacajna, jer prva napusta
metafizicka 1 psiholoska situiranja igre, da bi je postavila kao fundamentalni kulturni
obrazac. Povratak filozofskih interesovanja za pojam igre obelezili su filozofi evropske
kontinentalne filozofske tradicije — Hans Georg Gadamer i Eugen Fink. Esencijalisticke
teorije, ontologije i apologije igre kao slobodne, utocista od rada, dobrovoljne, humane,
van sfere korisnog, bezbrizne, autonomnog vremena 1 prostora, kosmicke i igre sveta
teSko da bi mogle odgovarati problematici savremenih video-igara.

Kljucne reci: igra, video-igre, filozofija, estetika, kultura

Cilj ovog teksta je da se pruzi kratak prikaz nekih od najznacajnijih filozofskih,
estetiCkih 1 kulturoloskih teorija igre, a zatim analizira njihova istrazivacka relevantnost
u kontekstu razmisljanja o dana$njim video-igrama. Da bi se iznela kriticka analiza
tih teorija, markiracu, kod svake ponaosob, najvaznije 1 najuticajnije aspekte, koje one
donose, 1 ispitati njihovo funkcionisanje u novoj igrackoj situaciji.

Igra kao filozofski 1 estetski problem ima veoma dugu tradiciju, i jo§ su anticki
filozofi od Heraklita, Platona, Plotina 1 Aristotela u vecoj ili manjoj meri razmisljali o
igri. Heraklitova je Cuvena zagonetna recenica: ,, Vreme je dete koje se igra razmestanjem



MANOJLO MARAVIC

kamicaka: kraljevstvo deteta (vidi kod Grli¢, 1978: 45) podstakla brojne interpretacije,
tumacenja i rasprave. Za Platona svet nije neka besciljna igra ve¢ umni poredak, ona se
ne odnosi vise na kosmicko kretanje, ve¢ na podrucje ¢ulnosti. U svojim Zakonima on
piSe da je bit muzike nasladivanje 1 da je poput igre, jer ne donosi ,,...niti kakvu Stetu
niti korist”. Platon je prvi postavio i pedagosko odredenje igre, pa bi prema njemu
decu trebalo podsticati da se igraju u cilju dobrog vaspitanja i ucenja vestina. Aristotel
podrzava ovaj Platonov stav o korisnosti igre za decu, ali 1 u VIII knjizi Politike dodaje
jos$ jedan vazan princip igre koji ¢e do danasnjeg dana ostati paradigmatski i opSte mesto
u definisanju igre. Ovaj princip se odnosi na igru odraslih, koju je potrebno posmatrati
kao prekid od rada, jer u igri se ,,dusa opusta i uzivanje joj pruza odmor®.

Ipak, ta anticka tumacenja igre, osim u metaforickom smislu, ne posmatraju igru
kao estetski fenomen. U tom smislu, korisno je sacekati 18. vek, kada igra zadobija
vaznu estetsku ulogu. U Kantovoj Kritici moci sudenja, na mestu gde on pravi razliku
izmedu umetnosti 1 zanatstva, kaze da je zanatstvo neugodna aktivnost dok je umetnost
neka vrsta igre. Suprotstavljanje igre radu, koje se javlja jo$ kod Aristotela, posle Kanta
postaje neizbezno u postavljanju estetskih 1 antropoloskih teza o igri. Igra je za njega
oslobodena posledica i odgovornosti, ona je ,,svrhovitost bez svrhe”. Nakon Kanta,
filozof koji je ponudio razradenu estetsku kategoriju igre je Fridrih Siler u svojim
Pismima o estetskom odgoju covecanstva. Kantove ideje o igri oslobodenoj od rada
su u velikoj meri uticale na Silerove postavke. Za njega je sloboda igre je dvostruka i
nalazi se izmedu nagona za materijom i nagona za formom. Funkcija nagona za igrom
je da oba nagona, nagon za materijom koji iskljucuje slobodu i nagon za formom koji
negira zavisnost, stavi pod kontrolu i tako omogu¢i istinsku slobodu. Tako je samo u igri
ostvarena harmonija izmedu dvostruke prirode, duha i materije, iz koje se rada ¢ovek. Iz
ovoga proizlazi njegova Cuvena teza da je tek u igri covek ¢ovek, odnosno da se on ,,igra
samo kad je u pravom znacenju reci covek, i on je samo onda covek kada se igra“ (vidi
kod Uzelac, 1999: 282). Na taj nacin, on igru postavlja na pijedestal ljudskosti, covek
je apsolutno slobodan samo u igri, ali treba napomenuti da ova sloboda nije moralne
prirode, veé je ona estetska sloboda. Siler je zaceo ideju 0 slobodi igre, odnosno o
autonomiji igre, 0 zasebnosti i izmestenosti igrackog prostora od realnosti u okviru
koga se sloboda ostvaruje. Igra kod Silera kao da zauzima neku vrstu ekskluziviteta u
domenu estetskog, jer je protiv njenog prelivanja na druga podrucja, van sfere lepog. Za
njega su umetnost i politika dva potpuno razdvojena podrucja, dok je umetnost mesto
gde se ostvaruje celokupnost Coveka, politika je rezultat parcijalnosti i ne moze nadici
dva suprotstavljena nagona (za materijom i za formom), a time ne moze ni biti u domenu
igre.

Za razliku od Silera i Kanta, Hegel nije cenio igru kao vazan estetski pojam. Prema
njegovom misljenju, poistovecivanje igre i umetnosti donosi ovoj drugoj uzivanje u
lakoj zabavi 1 prijatnosti. Ovakva primenjena i dekorativna umetnost ne bi zavredivala
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filozofsku refleksiju 1 ozbiljnu misaonu aktivnost. Kod Hegela je vidljivo negativno
odredenje igre, koje je Cesto duboko ukorenjeno u zdravorazumskim rezonovanjima o
igri, ona je, dakle, puka zabava.

Nice je smatrao da nema igre bez slobode, suprotstavlja je radu, a cilj igre je besciljno
1 u tome je bliska sa umetno$cu jer i ona poput umetnosti zahteva sopstveno vreme
1 prostor van realnosti. Autonomija vremena je Niceova ideja kojoj ¢e on dati veliki
znacaj tokom svog filozofskog fokusiranja na igru, ali postace i vazna odrednica za
buduéa razmatranja ovog problema. Igra se odvija i postoji u svom sopstvenom vremenu
slobodnom od realnog toka vremena. Vreme igre je tako “ograni¢eno”, odnosno izuzeto
od funkcionalnosti, svrhovitosti svakodnevnog, linearnog toka vremena. Svet igre je
,vecno vracanje istog“, a u tom vecnom vracanju nalazi se i bit umetnikovog Zivota.
Igra tako postaje kosmicka struktura (Sto ¢e kasnije razraditi Fink), u okviru nje se
ljudskost poistovecuje sa umetnickim.

Psiholoskateorijaigre Herberta Spenseraizlozenauknjizi The Pinciples of Psychology
stavlja naglasak na relacije igre 1 estetike. Spenserov pojam igre je interesantan, jer ga
poredi s pojmom lepog i1 kaze da kao $to se lepo ne moze dovesti u vezu sa procesom
korisnosti, tako je 1 igra oslobodena funkcionalnosti i nalazi se iznad sfere korisnog (jos
jedna vazna tacka u kasnijim definicijama igre). Spenserovo naturalisticko razjasnjenje
zasniva se na njegovoj interpretaciji ljudske evolucije. Covek, zahvaljujuéi evolucionom
razvoju i povecanim sposobnostima, ne trosi svu energiju na pronalazenje hrane, ve¢
mu ostaje viSak koji ispunjava u igri, nagon za igrom trazi svoje praznjenje. Isto tako se
i estetska delatnost javlja samo onda kada je drustvo dovoljno razvijeno da mu ostane
visak energije za umetnicko stvaranje. Za razliku od Spenserove problematicne teorije
igre, iz koje se veoma lako mogu izvu¢i evropocentriCne i rasisticke konsekvence,
Grosova zamisao igre je da ona ima konstitutivnu ulogu u pripremanju mladih za Zivot.
Prema njegovom stavu, a na tragu Platona, ona ima veoma vaznu pedagosku svrhu
jer razvija inteligenciju, vezba 1 privikava decu na kasnije duznosti u svetu odraslih.
Igra je tako najbolji metod ucenja, a da bi to argumentovao povodi se, poput Spensera,
naturalistickim objasnjenjima. On pravi poredenje igre zivotinja, koje kroz igru uce
vazne vestine za svoj opstanak, s de¢jom igrom, koja priprema decu za buduce pozive,
pa tako se ,,decak instiktivno igra vojnika, a devojcica se igra sa lutkom* (vidi kod Grli¢,
1978: 61). Ovde je interesantno kako se politike identiteta, muskosti (spremanje za rat)
i zenskosti (priprema majcinstva) i pozicije izvodenja drustvenih uloga, naturalizuju i
kako im se daje pedagoski znacaj. Za definisanje igre interesantne su, iako od malog
filozofskog 1 estetickog znacaja, ideje francuskog pesnika i esejiste Pola Valerija, gde
igra postoji samo tamo gde se igraci zele igrati u cilju razonode 1 gde su slobodni da iz
igre izadu kada to Zele. Igra je tako dobrovoljna aktivnost.

Johan Hojzinga je u svojoj veoma uticajnoj knjizi Homo ludens izneo jednu od
najrazradenijih teorija igre, koja je znaCajna jer prva napusta metafizicka i psiholoska
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situiranja igre, da bi je postavila kao fundamentalni kulturni obrazac, 1 ¢ak kao nesto iz
¢ega je celokupna kultura nastala. On u prilog tezi da je igra starija od kulture uzima ve¢
poznati argument sa Zivotinjama, ali za razliku od ranijih naturalistickih 1 fizioloSkih
zakljuCaka on smatra da igra nadilazi te bioloske funkcije. Hojzinga (1992) je ponudio
jednu veoma iscrpnu definiciju igre:

,»Ja formalnog stanovista mozemo, dakle, igru u zakljucku nazvati slobodnim
djelovanjem za koje osjecamo da ‘nije tako zamisljeno’ i da je izvan obi¢nog Zivota te
da i usprkos tomu moze igraca potpuno zaokupiti, uz koje nije vezan nikakav materijalni
probitak a niti se njime stjeCe ikakva korist, koje protjece u vlastitom 1 odredenom
vremenu 1 prostoru, koje se odvija po odredenim pravilima i oZivotvoruje drustvene
veze, a ono samo rado se obavija tajnom ili se preoblacenjem izdvaja od obicnog svijeta
kao nesto zasebno* (str. 19).

lako su nesumnjivo i prethodni mislioci primetili bezinteresnost igre i autonomnost
vremena 1 prostora, Hojzinga je istakao “postojanje pravila” kao kljucnog elementa
igre, pa se tako ovaj princip moze uzeti kao njegova odrednica u definisanju igre.
“Ostvarivanje drustvenih veza” nije bila zanimljiva tema za filozofe pri odredenju ovog
pojma, te je stoga ona takode Hojzingin doprinos. On u svojoj knjizi opisuje razne
oblike igre 1 njihova znacenja u jeziku, pravu, ratu, znanju, filozofiji i kulturi, ali nije
propustio ni priliku da spomene da je osobina igre ,,duboko usidrena u estetickom*
(Huizinga, 1992: 10) U estetskom smislu najvise je posvetio paznje odnosu igre i
pesnistva jer je poiesis funkcija igre. Pesnistvo se nalazi sa druge strane ozbiljnog, ono
izvire iz igre, svetih igara druStvenih rituala prosidbe, takmicenja i svecanosti. Muzika
je, kao 1 igra, sa one strane nuznosti, a sa njom deli iste elemente kao Sto su ritam i
harmonija. Sa druge strane, veze izmedu igre i likovnih umetnosti su labavije, dok se
pesnistvo, muzika i ples ostvaruju u izvodenju, u radnji koju Hojzinga naziva igrom,
likovna umetnost je ograni¢ene slobode, jer je upucena na moguénosti materijala i to
stvaranje proizvodi trajan rezultat bez ponavljanja.

Hojzingina teorija je pre svega kulturoloske prirode, a to je prema rec¢ima Danka
Grli¢a (1978) upravo njeno ograniCenje, jer ovaj nije uspeo da prosledi svoju misao
,,do nekih kozmoloskih i ontoloskih teza“ (str. 67). To se moze posmatrati i obrnuto,
odnosno da je Hojzinga, za razliku od njegovih filozofskih prethodnika, “prizemljio”
igru u podrucje drustva i kulture, gde joj je mozda i mesto, i da je bas to njegov najveci
uspeh.

Francuski teoreticar Roze Kajoa u knjizi Igre i ljudi analizira fenomen igre sa
socioloSkog aspekta. U njoj je evidentan Hojzingin uticaj jer i Kajoa (1979) igru posmatra
kao vazan drustveni obrazac, pa tako ,jedna civilizacija i unutar nje jedno doba, mogu
biti karakterizirani svojim igrama.” (str. 9). On se u najvecoj meri slaze sa prethodnom
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Hojzinginom definicijom i kaZe da je igra: slobodna, izdvojena, neizvesna, neproduktivna,
propisana i fiktivna. U pogledu samog definisanja igre Kajoa nije napravio veliku
promenu u odnosu na prethodnike, ono §to je kod njegove teoretizacije najznacajnije
jeste iznoSenje klasifikacije igara. On predlaze Cetiri kategorije: 1. agon — takmicenje
(sportska takmicenja, Sah, klikeri itd.); 2. alea — igre na srecu (kockanje, rulet, lutrije itd.);
mimicry — preruSavanje (igranje uloga, scenske umetnosti) i 4. ilinks — zanos (vrteska,
ples, hod po konopcu). Sve igre iz tih kategorija mogu se jo§ raspodeliti izmedu dva
suprotna pola, sa jedne strane nalazi se paidia — neobavezna igra radi zabave (nestasluk,
slobodna improvizacija, nekontrolisana fantazija, a sa druge je ludus — disciplinovana
paidia (podvrgavanje proizvoljnim konvencijama, postavljanje prepreka).

Kajoa, kao 1 Hojzinga, pre njega, nije postavio ontoloska pitanja o biti same igre,
o njenom pojmu. Njegov pristup nije filozofski, ve¢ socioloski, on govori o raznim
aspektima igara, a postavljena klasifikacija igara, kojoj je posvetio najviSe paznje, esto
¢e biti citirana od strane buducih istrazivaca ovog problema.

Povratak filozofskih interesovanja za pojam igre obelezila su dva filozofa evropske
kontinentalne filozofske tradicije — Hans Georg Gadamer 1 Eugen Fink. Hans Georg
Gadamer je u svojoj knjizi Istina i metoda, a u okviru razmisljanja vezanih za ontologiju
umetnickog dela i njenu heremenautiku, istrazivao pojam igre kao estetski fenomen.
Kao klju¢nu tacku u razmatranjima tog problema uzima razdvajanje pojma igre od
subjektivnog znacenja, a upravo je to subjektivno znacenje zauzimalo vaznu mesto kod
Kanta i Silera. Gadamer (1978), u tom smislu kaze: ,,Kad u vezi s iskustvom umjetnosti
govorimo o igri, onda pod igrom ne mislimo na ponasanje ili ¢ak na dusevno raspolozenje
stvaraoca ili onoga koji uziva, a pogotovo ne na slobodu nekog subjektiviteta koji se
aktivira u igri, ve¢ na sam nacin bitka umjetnickog djela“ (str. 131). Na taj nacin igra ima
svoju bit nezavisnu od svesti igraca. Da bi pokazao kako igra ne zavisi od subjektiviteta,
ve¢ da je igra sama subjekt, Gadamer se okrece primerima iz njene upotrebe u jeziku.
Prilikom koriS¢enja lekseme igra se uvek misli na neko kretanje “tamo-amo” koje nije
orijentisano prema nekom cilju, pa se moZze govoriti o igri valova, igri komaraca, igri reci
itd. Bitak igre je tako blizak bitku kretanja prirode, a smisao igre je, poput bitka prirode,
ispunjenje 1 samopredstavljanje. Kako se do smisla igre moze doci iz odnosa prema
bitku umetnickog dela, pokazuje na primerima iz oblasti pesniStva, drame i tragedije.
Bitak umetnickog dela, poput igre, ne moze se odvojiti od njegovog predstavljanja, od
izvodenja 1 samoprikazivanja.

Gadamerov pojam igre 1 njegova relacija s bitkom umetnickog dela spada u red
najpodrobnije razradenih estetickih odredenja igre. Problem koji se javlja u vezi sa tom
teorijom je ograni¢enje koje ona sama sebi namece, odbacujuci subjektivitet igraca.
Njegova teorija je filozofski konzistentna i1 korisna za ontoloska tumacenja igre, ali
odbijaju¢i da uvrsti subjekta igre u svoja razmisljanja, u¢inio ju je irelevantnom za
sociokulturni pristup ovom problemu.
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Eugen Fink nastavlja nit nemacke filozofske tradicije 1 njenog interesovanja za
pojam igre. Igru smatra legitimnim filozofskim problemom koji u potpunosti treba
da uvazi bezbriznost i naivnost igre (integralne elemente sustine igre). Fink igru, u
svoj njenoj naivnosti, vidi kao dostojan predmet filozofije, a problemi koje istrazuje
vezani su za karakter nestvarnosti igre, relacije igre i drugih ljudskih Zivotnih podrugja,
ontolosko i metafizicko preziranje igre (igra kao mimezis), mitski kult igre, kosmicku
simboliku igre, igru bogova, igru sveta itd. Njegova tumacenja odnosa ¢oveka 1 sveta
u igri imaju odlike fenomenoloske metodologije, pa je tako ¢ovek kroz igru otvoren
prema svetu i ne postoji van njega, a njegov bitak sadrzi u sebi tu otvorenost. Fink se
suprotstavio duboko ukorenjenim stavovima da je igra suprotna od rada, da je pauza
od rada, nazivajuéi ih “najpovr$nijim” shvatanjima igre. Ipak, sledeca tvrdnja ga
svrstava medu one teoreti¢are koji se ¢vrsto drze dogmatizma o autonomiji igre, ona
je autoreferencijalni pojam, odnosno: ,,Smisao igre nije nesto drugo od igre — igra nije
sredstvo, orude, nije prilika da se izrazi neki smisao. Igranje je u samom sebi i kroz
samu sebe smisleno (vidi kod Bozovi¢, 2003: 29).

Esencijalisticke teorije, ontologije 1 apologije igre kao slobodne, uto€ista od rada,
dobrovoljne, humane, van sfere korisnog, bezbrizne, autonomnog vremena i prostora,
kosmicke i igre sveta teSko da bi mogle odgovarati problematici savremenih video-
igara. Naravno, moze se reci da prilikom igranja video-igre imamo na raspolaganju
slobodne izbore, zelimo da se razonodimo i odmorimo u pukoj zabavi, pobegnemo
u neku drugu realnost. To, medutim, ne bi bio kriticki pristup tom problemu. Video-
igre obezbeduju nove prostore drusStvenosti ¢iji su virtuelni svetovi modusi postojanja
savremene realnosti 1 drusStvenih, kulturnih i ekonomskih odnosa. Simulirani
visokotehnoloski prostor, u kojem se igra dogada, ne moze biti autonoman u vremenu
kada simulacija postaje kljucni kriterijum dozivljaja realnosti rata, politickih odnosa
1 drustvenih zajednica u okviru kojih cirkuliSe kapital, gde se obrazuje, trenira za
vojsku, reprezentuje Drugi i propagandno deluje, ali i uziva u uranjanju u virtuelni svet,
povratnoj sprezi 1 teleprisutnosti. Video-igre su novi medij/sredstvo, nosilac poruke,
ali 1 uranjajuca virtuelna sredina u kojoj se nase telo proteze. Prostorna izmeStenost
video-igre od realnosti moze se shvatiti samo u povrsnom smislu, kao odigravanje
koje se desava u izdvojenom virtuelnom prostoru generisanom na monitoru, ali prostor
video-igre svakako nije odvojen od drustvene realnosti, on nije apolitican i autonoman,
u okviru njega dejstvuju politike reprezentacije i identiteta, on se preliva u kulturni
prostor, postaje predmet moralnih kritika, umetnickog i politickog delovanja. One su
visokoestetizovan medij/sredina, na €ijoj proizvodnji rade brojni umetnici: dizajneri,
scenaristi, muzicari, glumei, reziseri i drugi. Prostor video-igre je 1 mesto stapanja
subjekta 1 objekta, igraca i zastupnika koji tokom igranja postaje njegova telesna
ekstenzija i sa kojim igrac¢ ostvaruje kiborski odnos.
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Ostaje malo vaznih filozofskih odrednica koje bi bile primenjive u dana$njoj novoj
igrackoj situaciji. Jedna od njih je Platonova ideja da igra moze posluziti kao pedagoska
aktivnost. Ovaj koncept, koji su kasniji teoretiCari i pedagozi rado prihvatali nalazi
svoj politicki prostor u produkciji obrazovnih video-igara, ovoga puta pod nazivom
edutainment. U danasnjoj kulturi slike, gde se interpretacija slike vidi kao nova vrsta
pismenosti, one su multisenzorni prostori: digitalne slike, zvuka, a ponegde i taktilnosti
u kojima se odvijaju u vecoj ili manjoj meri razradeni narativi. Hojzingin uvid u znacaj
pravila koristan je kada se govori o bilo kojoj igri, a naro€ito o video-igrama jer su njena
pravila tehnoloski, a to znaci, algoritamski odredena. Njegova ideja o uspostavljanju
(oZivljavanju) drustvenih veza je, takode, nezaobilazna tema kada se govori o virtuelnim
onlajn svetovima kao prostorima drustvenosti. U Kajoinu kategorizaciju igara moguce
je uklopiti neka zanrovska odredenja video-igara i deliti ih na polove suprotstavljenog
binarnog para — ludus 1 paidia. Medutim, ta vrsta formalne analize 1 strukturalisticke
dokse nije pogodna u istrazivanju kontekstualnih i ideoloskih znacenja video-igara. Svet
igre i sama igra jeste kontekst manifestovanja disperzivne politicke moci i oznaciteljskih
praksi u kojima se konstruiSu koncepti patriotizma, neprijatelja, americkog vojnika,
obrazovanja, umetnosti, zdravlja, zenskih, muskih, crnackih, belackih, tehnoloskih,
zavisnickih 1 potrosackih identiteta, Cija algoritamska pravila mogu posluziti kao
metafora ideoloske strukture, a interpelacija igraca kao interpelacija subjekta.

Da se igranje video-igre ne svodi na prekid od nuznosti ili rada govori ¢injenica
da se danas mnoge igre koriste u obuci radnika (,, World of Warcraft®), profesionalnih
vojnika (,,America’s Army”), aliito da Sirom sveta, zahvaljuju¢i internetu, mnogi igraci
zaraduju igrajuéi. 1z navedenih primera proizlazi da igranje nije sasvim dobrovoljna
aktivnost izvan sfere korisnosti, koja je sama po sebi smislena i bez ikakve materijalne
dobiti. Postojanje sopstvenog vremena je isto, na prvi pogled, prihvatljiva teza jer svaka
video-igra poseduje unutra$nje vreme sa kojim se moze manipulisati, i u tom formalnom
smislu ono je podloZno analizi. Ono, u Ni€eovom smislu, nije izuzeto od realnog toka
vremena. Vreme u video-igri poseduje dualnost, pa pored unutra$njeg zahvata i realno
vreme koje igra¢ provodi za kompjuterom (Juul, 2004). Mozda bi se njegova ideja o
igri kao “vecnom vracanju istog” mogla vulgarizovati i porediti sa ve¢nim vracanjem
saCuvane pozicije u video-igri, ali toj vrsti spekulacija u kritickoj analizi nema mesta.
Gadamerovo insistiranje na uklanjanju subjekta igraca iz analize pojma igre ne moze
pomo¢i ni istrazivanju drustvenog aspekta, ali ni u fenomenoloskoj analizi video-igara,
u smislu fenomenologije tela subjekta. Njegovo shvatanje kretanja “tamo-amo” kao
sustine igre, koje se odvija i bez igraca, jako je Siroko postavljena kategorija da bi bila
podesna za jednu kritiku video-igara, 1 navodi na mistifikacije pojma igre, gde je onda
sve igra.

Kod vec¢ine pomenutih filozofskih teorija uspostavljene relacije izmedu igre i
estetskog, moze posluziti zalaganjima za umetnicki legitimitet video-igara, ali te
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analogije su sasvim povr$ne, jer ne posmatraju igru kao umetnost, ve¢ obrnuto umetnost
kao igru. Ipak, duga tradicija ukazivanja na preplitanje ta dva podrucja, moze da oslabi
argumente onima koji smatraju da su video-igre samo igre i da kao takve nemaju veze
$ pojmom umetnosti.

Uzimajuci sve to u obzir, smatram da su potrebni novi metodoloski pristupi analizi
video-igara jer su i one novi prostori drustvenosti, one su medij (istovremeno sredstvo
i sredina). Stoga esencijalisticki filozofski pokusaji odredenja pojma igre po sebi, samo
odvlae paznju od kritickog odnosa prema video-igrama. Od svih navedenih, danas se
najcesce citiraju, u semioloskim, ludoloskim, naratoloskim i generalno kulturoloskim
analizama, teoreti¢ari Kajoa 1 Hojzinga jer su oni spustili ili uzdigli, zavisi iz kog ugla se
posmatra, igru u podrucje drustva i kulture, gde je njeno funkcionisanje i najubedljivije.
To sve ne znaci da je filozofija nepodesna za razmisljanje o problemu video-igara, ve¢
da je potrebno napraviti izbor i odabrati “alat” ne samo medu onim teorijama koje
eksplicitno govore o pojmu igre, ve¢ i medu onim drugim, a tu, pre svega, mislim na
Merlo Pontijevu fenomenologiju tela, a zatim i na novu fenomenologiju Masumija i
Hansena. Diskurzivni okviri se krecu od nau¢nih semioloskih, ludoloskih, naratoloskih,
socioloskih, psiholoskih, estetickih, fenomenoloskih, pedagoskih i kulturoloskih teorija
do militaristickih, moralistickih, umetnickih 1 industrijskih drustvenih konteksta. Pored
toga, zasluge Silera, glegela, Nicea, Gadamera, Finka i1 drugih, uglavnom, nemackih
filozofa, kada je re¢ odredenju pojma igra su nesporne. Oni su pokusali da o igri misle
ozbiljno, da joj (u manjoj ili vecoj meri) daju centralno mesto u svojim filozofskim
istrazivanjima i tako joj pruze legitimitet relevantnog nau¢nog problema. U tom smislu,
njihova filozofija ima svoje mesto u izucavanju igre, bez obzira na predznak koji ona
nosi sa sobom.
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TEORIJA UMETNOSTI I MEDIJA

(Im)possibility of applying traditional philosophy, aesthetics, psychology,
pedagogy and sociology of play to critical analysis of video games

Abstract: The aim of this paper is to give a short review of some of the most significant
philosophical, aesthetic and cultural theories of play, and thereafter to analyse their
research relevance in the context of reflection on today’s video games. Play as a
philosophical and aesthetical problem has had a long tradition and even the ancient
philosophers ever since Heraclitus, Plato, Plotinus and Aristotle have more or less
been thinking it. Nevertheless, those classical interpretations of play, except for their
metaphorical sense, did not consider it as an aesthetic phenomenon. It was only in
the 18" century that play received an important aesthetic role in Kant’s and Schiller’s
works. Johan Huizinga has presented one of the most elaborate theories of play, which
is important as it abandons metaphysical and psychological positioning of play, to
establish it as a fundamental cultural pattern. The return of philosophical interest for the
concept of play has been marked by philosophers of continental European philosophical
tradition — Hans-Georg Gadamer and Eugen Fink. Essentialist theories, ontology and
apologies of play as free, a refuge from work, voluntary, humane, outside the sphere
of utility, careless, with its autonomous time and space, cosmic and world play, could
hardly correspond to the problem area of contemporary video games.

Key words. play, video game, philosophy, aesthetics, culture



Jlparan CtojmeHoBuh

Mogen aHTHIIOKpETA:
3a4yIHOCT y Tey (hUIMa

UDC 7912

Ancmpaxm. TIpemMeT HCTpaXuBamba CAApKaH je y KBATUTATUBHO] MH3AHCIEHCKO]
aHANMM3M CTIEHU(DUIHOT MOJENa AHMUnoKpema W HEroBOT TPETMAHA TMHAMH3MA Yy
Kazpy. Ectercko-Teopujcku 00pasan $paHIycKiX TeopeTHdapa 1 ayTopa, OAroBapa
HAa TMTama pa3Boja EKCIpPEcHje MOKpeTa y Kaapy TEeXHHKOM OHeoOHyaBama M
JleayTOMaTH3anyje ayauoBu3yenHor Marepujama. CarnenaBame MoJENa IOKpETa,
KOHLMITMPAHOT pa3BojeM (paHiycke (uiamcke Teopuje M Tpakce, oapehyje
XHUIOTETHYHA THTawka: KakBe crnemupuyHOCTH OONMKYje €CTETCKO-NepIeNTHBHA
opraHu3aiuje Mofena anmunokpema? KaxkaB yTuiaj nMa eKCiepuMEeHTATHHI TPHCTYII
TIOKpETY y KaJpy (paHIlyCKe aBaHTrap/e Ha pa3Boj MOAEpHE (HIMCKE YMETHOCTH?

Kmwyune peuu: aHTUTIOKPET, 3a9yIHOCT, ostranenie, /{ox Ilapus cnasa (1925),
Ipowine 200une y Mapujentady (1961)

,,DUIM, Taj mapagoKCcaIHy ‘CBEIOK HeKpemarsa ‘, )UBH Ol TIOKPETa, OJ] CBEra OHOT
IITO MEHA CBOje MECTO U M3IIes.
bopo Jlpamkosuh (dparmkosuh, 1984: 102)

CymTrHa yMETHIYKOT CIIEKTaKIIa Ha OMOCKOTICKOM IIATHY oipel)eHa je CTpyKTypom
€CTETHYKO-TIEPIIENITHBHOT MOJIeNa Mokpera. Mojien ce cacToju of OpraHu3anmje
CIICHOILTIACTHYHOCTH MH3aHKApa, KHHEeMaTorpadckor Mu3aHCLeHa (Kopeokaipa)
nyOuHCKor Mu3aHcIeHa. OCMUIIBEHNM THHAMI3MOM KaJIpa, KOJH C€ YMHOMCABAbEM
noKkpema TPAHCTIOHY]E Y Yel0KynHo ,,Tel0 (GuIMa“, aHTOJOTHjCKH ayTOpPH YCIIeBajy
Ja JYTOMETPaKHM WIPaHd (WIM TOCTaBe Ha THjeecTal TOTalHE YMETHOCTH,
opmupajyhu ocehame 3auyonocmu, mnpomunubajyhu apyraudjy CTBapHOCT H
IVIE/Ia04EeB HOBH MOIJIE] HA CBET.
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[He3necetnx romuna 20. Beka, (paHIlyCKH CTPYKTYpamucTH, Mel)y ocramuma,
Bbpemonn (Claude Brémond), bapr (Roland Brathes), Xener (Gérard Genette),
VHKOPIIOPHPANA Cy HEKOMMKO (OPMATMCTHYKMX TIOjMOBA y CBOje TeOpHje, aju
nojaM 3auyoHocmu HUje 3a0KYIUbMBAO HMXOBY Makiby. OBaKkBO 3aHEMapUBAHE
KOHIIENTa BEpOBATHO je Tocnequia yTunaja Pomana JakoOcoHa Ha (paHIlyckoj
VHTENEKTYalHO]j ClieHHU. Y TIPEAroBopy HeroBor aena “Teopyja KibHKEBHOCTH , OH ca
JIMHTBUCTUYKOT ACMEKTa, OMAJIO YOIIITEHO, TPETHPA MOJIEN IMHAMU3Ma, KpUTHKY]yhn
,,(POPMATHCTHYKY " H/IE]y 3a9yIHOCTH, Ka0 YMETHHYKH KIIHIIIE:

,,bHII0 OM TOTpeITHo a ce MACHTH(DUKY]Y Kao oTKpuhe, WM Yak
CYILUTHHA ,,()OPMATHCTUYKE" MUCIH, KIUIIEH O TOME IITa yMETHOCT
Tpeba na ypaau, mra Ou Ouio J1a ce cTBApH W3HOBA TOTVIENA)Y, 1
ce JieayToMaTu3yjy Tako Ja nocrajy 3auyhyjyhe (ostranénie), 1ok,
y CTBapH, CyIITHHA Tpeba Ja ce Halash y TOETCKOM Je3uKy. Y
OunamuyHoMm 00Hocy Mel)y 03HaUMTEe/heM U 03HAUEHUM, Kao U Mely
3HakoM u koHuenrtom.” (Oever, 2010: 101)

VopaBo Ounamuuan o00Hoc Mel)y O3HAUMTEheM M O3HAYCHHM, OHEOOHWUYEH
TIOJIMEKCIIPECHjOM TIOKpeTa y Kaapy, Ae(UHMIIE KMHETHYKH 00pasall, CauMmbeH 01
KOMOMHAIH]E CTIOJbALIbET (MEXaHUUKOT) U YHYTpPAIIBET (CaApKUHCKOT) AMHAMU3MA,
KOjH MPEJICTaBJba CYIITUHCKU €CTETCKU MOJIEN (PUIMCKE YMETHOCTH.

Jlunamu3am QUIMCKE YMETHOCTH, U3PaKEH OHEOOMYEHHM MOZENOM MOKpeTa y
Kaapy, (paHIycka MOCTaBaHrap/a MPEeBOAM y HOBM HMBO TEXHUKE 3a4yJHOCTH, Kao
MOCTCTPYKTYPATUCTHYKOT OJJHOCA CHO/bAUIbES ,,3HAKA™ U YHYmpauitbee ,,KOHIenTa™.
VYIpKoC YMIEHUIM O TOMHHATHOM ENEMEHTY IMOKpEeTa, IIeNanal O HeMy, YyITHO
nepuunupajyhu ¢umm, yommre ¥ He pasMuinba. OH ra MPUPOAHO KOTHUTHBHO
npuxBata 1 uynHo oceha. O TOKpeTy mieanan novrmbe 1a CBECHO Pa3MHUIIba OHJA
KaJa MOKPeT y KaJpy — M30CTaHe. Y TakBa (JMIMCKA CPEeACTBa, Kao MOCTABAHTAPIHO
MOJIETIOBAHE TEXHUKE 3a4yAHOCTH, CIIa/Ia U [I0jaM ,,aHTHTIOKpeT. CLieHCKa eKcrpecuja
HeNoKpemHoCmu IuKo8a Kao MOJIEN TIOKpeTa, Moke ce Hahu y TeXHHKaMa jananckor Ho
Tearpa, IJie ce Macke IeMOHa OHe0OMYaBajy Crieli(pUIHIM MU3aHCLIEHOM O0THMKOBAaHUM
AKLEHTOBAHUM ,,HETIOKPETHOCTHMA* JIMKOBA Y CIEHCKOM TmpocTopy ([parmkosuh,
1984:102). Y ¢punmMckoj yMETHOCTH CTAaTUIKH JIUKOBU CY XMUIOTETUYKH HE3AMHCITHBH.
Jla 61 ce ;paMCKH JTMKOBU EMOTUBHO OCTBAPWJIH, HUj€ UM IOTPEOHO CaMO BPEMEHCKO
Tpajame, Kao Ha TPUMEP Y JTUKOBHO] YMETHOCTH, IJIe C€ HETOKPETaH MPH30p MOKeE
MOCMATpaTH HEOTPAHUYEHO. [JTyMauku KOHTEKCT NpaMCKe aKije YCJIOBJbEH je
(U3MYKEM KpeTameM TpoTaroHucTa. [Tokper y Kaapy JOMUHAHTAH je MepLenTUBHH
J0XKUBJbA] Iefaona. MehyTum, MOXeEMO fa aHaTU3UPaMO HETMOKPETHOCT JIMKOBA Y
LTIy (rIMa‘“ MOZIETIOM aHmMUNoKpema.
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Kao nperxonuuiia nocraBanrapHor moziena antunokpera, Pene Kiep (Rene Clair)
je 1925. nokymao ja ,,murne y Basnyx [lapus® (Gillett, 1978:28) ca kpaTkomeTpaHuM
(unmoM Iapus koju cnasa (Paris Qui Dort). Y ¢unmy, Pere ce mourpasa ca mpocTopHO-
BPEMEHCKOM JIMjeTe30M, Kao PENaTHBHIM YHHHOIEM (UIMCKOT TOKa, 00OMHUKyjyhu je
Kao OHeoOMUYEHY TeXHUKY aHTUIOKpeTa jikoBa. Ha mouetky, jyHak dumnma ce Oyau, u
m3nasehu Ha ymuiry, cxsara jia je Bpeme ctano y 3:25. [Inanera 3emiba ce 3aycraBuia.
HuzoBu kafpoBa nprkasyjy pazHe akTepe, Kao Ja Cy YCHYIH, 3a9y/IHO ,,3aMP3HYTH " y
OTMYCTOLIEHNAM TIPOCTOPHMA YyBEHHX MapuCcKuX Tprosa u Oyneapa. (Ci. 01)

Cn. 01 Still: ,,3amp3HyTH" TIPH30p TPKE TOJHUI[Ajala U CYMELHBIIA, TOK MX [NIABHA
JyHaK nomupyje 3auyheH ,,3aycTaBibeHUM" (aHTH)IOKpeToM JnkoBa; Pene Kiep, ok
Ilapus cnasa (Paris Qui Dort, Ren¢ Clair, 1925)

[Ipodecop X, cxparajyhu 1a mopa ,,lipoOyuTH CBET™, TyroTpajHUM H3pauyHaBAbEM
nomohy MaremMarnukux (GopMysa M Iujarpama, yCrieBa Ja MOKpeHe BpeMe, H3PaKeHO
(uIMCKEM MezujeM, THMe MOTBphyjyhu CymeprHOpHOCT aHANMMTHYKOT HAy4qHOI yMa
Haa Marepujom. [TokpeHnyTo Bpeme TpaHc(opMuIIe 3ayCTaB/beHe JMKOBE, 10aajyhn nm
HajOUTHU}M eleMeHaT MPOCTOPHO-BPEMEHCKOT Toka: mokpeT. [lnanera mokpehe cBojy
poTaIwjy U, 0/jeTHOM, 3aMP3HY TH JTUKOBH Bpahajy ce y puTaM CBOjUX YKYpOaHHX KPETHHI
napucke cBakonHesuie. Ha kpajy, ayTop jyHakoBOM HEOyMHIIOM OTBapa MuTame: Jla
je cBe 010 (paHTa3MATOPHYHK CaH WX OHeoOMYeHa peaaHa MoryhHocT?

Peneos aBanrapauu humm ok [apus cnasa, aHaoraH je MOIEITY aHTUIIOKPETa KOjy
he HacTaBuTH 12 passuja Gpaniycku peautesb AneH Pene (Alain Renais) y capaamu
ca cuenapuctom Anad Po6 Ipujeom (Alain Robbe-Grillet) y gpunmy lipouire cooune
vy Mapujendady (L Année derniére a Marienbad, 1961). ®ukuuja ayromeTpaxHOT
0CTBapema O0MMKOBAaHA MOJIETIOM aHMunoxkpema, 3HadajHo he ytumati Ha BehuHy
aHTONIOTH]CKUX peauTesba gapyre mnomoBuHe 20. Beka. HemokpeTHOCT JmKoBa,
peann30BaHMX 3aMP3HYTHM T03aMa M CTaBOBMMA TTyMalla, KapaKTepUCTHYHA je 32
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BehuHy cexBeHIM OBOT (huiIMa, KOJU je YCIEO 1a, CBOJOM €CETHKOM aHTUIIOKpETa,
npua00Kje i myOInKy ¥ KpuTHyape.!

Y PeneooBoM (uimy, reHepaqHa CTaTHYHOCT JIPAMCKHX JIMKOBA, M3paxara ce
penykoBaHUM (DU3UYKEM TIOKPETOM IIyMIa. TakBY ceHepainy CTATHIHOCT (UTYpe
(anmueecmyc)y ,,reny GuiMa‘“, y KOHTEKCTY npumapHoe nokpema, 03Haanhemo, y 0Boj
aHaJIM3M, TEPMUHOM anmuKuHoeecntyc. I yMadku u3pa3 3auy/iHO YKOUEHOT MOKpeTa
carnesiaH Kao aHTUKMHOTECTYC, MOCTUTHYT je MCTpajaBajyhuM mo3ama U CTaBoBHMa
aKTepa, KojH, ,,3aMp3HYTH" y BpEMEHY, HCITyHaBajy aKIMOHN OKBUP KajIpa.

Y oBoM (uimy, KapakTepucTHyaH je u cueHapro Anan Po6 I'pujea, koju je 3a cBe
creHe y ¢puimMy, ocuM yoOW4ajeHHX YIyTCTaBa y BE3HW Ca JEKOPOM M JIOKAlMjama,
OJIPE/IMO U IIyMayKH IecT U Tperu3an nokper kamepe. CLieHapuo je my0iukoBaH Kao
KIbUTa CHEMama (ciné-novel), MWIycTpoBaHa CBAaKMM T10j€IMHATHIAM KaJpOM Y (GHIIMY.
['puje uctuye fa je, T0K je Mucao CleHapuo 3a GUIM, MMA0 TAYHY BH3YaIH3aIHd]y
(Calder, 1962: 6) cBoje jemuHCTBeHE (UIMCKE Higje, Koja HaM, Y CBOM TPETHpamby
AHTHUKMHOTECTYCA aKTepa, MPE3EHTY]e TEOPH]CKI MOJIEN anmunokpema y xanpy. Mako
HUje TPUCYCTBOBAO CAMOM CHHMamy (WIMa, 3HA0 je Ja penutesb PeHe uma mcty
uaejy, 1 1a he ce y GpuiMy IOMHHAHTHO HCTIOIITOBATH ,,l'BO3/ICHA" KEbUTA CHUMAbA.
JenHO Tako MOrao ce MpyKa3aTH U3padyHar 1 10 Taja HeuheH 3auyhyjyhu Busyensu
JMHAMH3AM.

Crun ¢unMa je CBOjeBpCHa PEMHUHMCLEHIMja CTHIA ,,HEMOr* (uiIMa, YrmpaBo
eBormpajyhu momenytu Peneos dumm lapusz xoju cnasa. Atmochepa ,,Hemor* drnma
pean30BaHa je MPOAYKIKjoM (hrIMa y PHO-0eN10] TEXHHIIN, Ka0 ¥ CTUJICKMM KOCTHMOM
¥ TIIyMa4yKOM IIMHHKOM, KOja je ofjucala I1aMypo3HUM BpeMeHHUMa ,,HeMor™ (uima, ¢
Kpaja Bagecetux romuna 20. Bexka. Ctui ,,HeMux* GrIMoBa eBOIMPAH je y arMmochepu
0apOKHOT X0Tela 1 IMKOBUMA Ca CBOjMM aHTHHATYPATHCTHYKIM M03aMa. XUITHOTUYKH 1
camuB, Mapujenoad je HapeaTncTHIKa Iapo;Iija XOMUBYICKE METOpamMe, POMaHCHPaHa
BUCOKA MOJIa ca y3HeMUPYjyhiM 1 HEemo3HaThM ,,ocehajeM y cTomaky*.

HemsBecHocr u 3a0punyTocT Hampeamusma Mapujanbao-a TocTaje MapaaurMa
CaBPEMEHOT HAPATUBHOT TyTOMETPAKHOT UTPAHOT (riMa, cuMOOITHITY i IBOCMUCITCHO
KMBOTHO OKPYXEH€, KOHCTPYHCAHO €KCTPABaTaHTHO MPAYHAM CTHICKHMM MOTHBHMA.
JInnuos (David Lynch) Hanpeamusam ,,rpara‘ 3a armocepom Mapujenbaoa. OBaj yTunaj
je BHJUBUB H Y BETOBOM OCTBApery YViympaure kpamescmso (Inland Empire, 2006).
AtpubyT ,,Bricoka Mofa excriepuMeHTanHor humma‘‘(Kael, 1965:186), koju ce omgHOCH
Ha Mapujenbad, UCTo/baBa KPEATUBHOCT TEHEPATHOT ECTETCKOr J0KUBIbaja ayTopa,
KOjU je TipeMujepoM (WM JIAHCHPAo W Ae(UHUCA0 CTHI BUCOKE MOJIE CaBPEMEHOT
3anafHor apymTsa. ok je paamo Ha ¢pummy, Pere je capaljiBao ca mo3HaTHM CBETCKUM

1 Mely mHorum ocBojennM Harpanama ¢umM joduja u ,,3narHor Jasa“ Ha uMckoM (ecTuBany y
Beneuuju, 1961. roqmue, v ytude Ha ¢paniycke ayrope Bapay (Agnes Varda), Mapraputy Jlypacoy
(Marguerite Duras) u JKaka Pusera (Jacques Rivette), kao i Ha MHOTE pedepeHTHE ayTope prmMa y
CBETY.
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nu3ajHepuma 1 MofHUM dotorpaduma. Behuny koctuma 3a Mapujandad nuzajaupana
je Koko Ilanen (Coco Chanel). Kao ,,npeterimosnu ymeraudku dunm™, Mapujentao
je MMao TeHepaTHN MEIUjCKH yTHIaj. TakaB CTHI M3a3Ba0 je MPOMYKIH]y XiJbajia
momHux TeneBmsujckux peknama Kensuna Knmajma (Calvin Klein). Oxapaxrepucan
Kao ,,MPETeHIMO03aH (HUIM", OTBOPEHO je MCI0/baBao aMOULIje M CAMOCBECT O CBOJO]
,BakHocTH (Gramas, 2010).

®unM mpencTaB/ba KOHCTPYHCAHY 3arOHETKY 3aBolera, Koja ce (He)pemraa y
MENOIPaMCKOM TPOYITTy HEMMEHOBAHUX JMKoBa. HenHaeHTH(uKkoBaHu akTepu (kao 1
makoBu Pene Knepa y lapus-y koju cnasa — Jloxrop X, utn.) tume anoctpodupajy
CHMYIaKPYMCKO KOHCTpYHCAaHy MpHpOIy CONCTBEHOT ujeHTuteTa. [Ipema peunma
cuenapucre ['pujea, GpunM je uncta KOHCTPYKIIHja, 0€3 peepeHTHOT OKBHpa, KOjU je
M3BaH CBOT COTICTBEHOT TIOCTOjama. Tpu Jimka HeMajy ofpeleHa nMeHa Hi Ha eKpaHy,
HH y TeHepanujamMa — y ONIITUM (UIMCKIM CKPUIITAMa 03HAYaBajy ce CaMo CIOBUMA.
AyTopu unmMa TMKOBE TPETUPA]y Makbe Ka0 IMYHOCTH, a BUILIE K0 3arOHETHE cuMOoe,
KOjU TIPECTaBIbajy jeIHY O] HEMO3HATHX BPEAHOCTH Y aare0apckoj jeIHAdMHH.
Heumenosanu nmuk ,,X“, ca M3IMIeI0M KIacU4HE XOJNHUBYICKE (UIMCKE 3Be3/ie, Kora
urpa Bopho Abeprasu (Giorgio Albertazzi), mokymasa 1a yoenu 6e3uMeHy JENOTUILY
A%, xojy tymaun Jlenduna Cejpur (Delphine Seyrig) na cy 6unu y jbyOaBHO] Be3u
Tnpe TOAMHY JaHa, Y CIMYHOM TpaHauo3HoM xoteny. Tpehu nuk, rocmomus ,,M®,
xora je cyrectuBHo oxurpao Cama ITurod (Sascha Pitoeff), moryhu je myx wmu
CTAllHM TApTHEp, KOjU MMa JOMHHATaH ayTopuTeT Haj rocrohom ,,A“. Tocromun
»M“ UMa yrneyaTsbuB M3INE[ Ca TPOYIIACTHM JIMIEM, BUCOKHX jarofuia, AyOOKO
TMOCTABJbEHUX OYMjy M ,,CYNTHIHMM' BAMIMPCKUM H3LIENoM overbite. Mysuka y
(unmy, xojy normucyje ®panrmce Cejpur (Francis Seyrig), 1aje reHepanny atmocdepy
3a0pUHYTOCTH U Heu3BecHoCTH. Kommo3uimje u3BesieHe Ha opryJbama, nojcehajy Ha
PEKBHUjEM U CTBapajy je3y IMOCTMOpTaIHe atMocdepe.

Mecro pazme dunma je eTeraHTHH 3aMak, MPEeUHaAYeH y TPaH/-XoTen ca Oamrama,
y KxojuMma je kOyme OONMKOBAHO y CTEpPUIHE reoMeTpujcke oOmuke. HOBaTHBHA
CYEHONAACMUYHOCH Kajipa, M3pKEHAa je KOHTPACTHUM M HAJpeaTHNM CEHKama
o0jexara 1 Jbymu. Y JeIHO] Of CLIEHA Y eKCTEPH]jepY, Y XOTEICKOM BPTY, TIOCMATpaMo
BEOMa M3y’)KeHE CEHKe MPOTAaTrOHKMCTA, KA0 Y KAaCHO MOMOJHE. Y HCTO BpeMe, CEHKe
TeOMETPHJCKH 00IMKOBAHOT kOyHa Cy BPJIO KpaTKe, IITO CTBApa JPYrauuju yTHCaK
0 BpeMeHy — ja je mopHe. KoHTpacT BenMuMHE CEHKH JbyAu M objekara cTBapa
HETIPUPOJHY BU3YENM3ALM]y MPUPOIHOT OKPYKera, CYNTIIHO OHeoOuyaBajyhu
TIEPIIETII]y TTIeAa0Ia.

®unmoM Hac BOIM XOMOJIM]ETeTHUKU (UIMCKH HapaTop (IpeicTaBba YYECHUKE
AyMTHBHUM CpPEICTBUMA), KOju omucyje mpoctop u forahaje. Ilpuda Hapatopa ce
TIOHABJhA HE3HATHUM HAZOMYmY]yhuM cajpskajeM, Hau3rien OTKpuBajyhu rimemaoiry
HOBe JieTasbe. Ha mouetky ¢unma, 1ok ce kamepa mokpehe naraHoM BOXKHOM Kpo3
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TMpa3aH EHTEpHjep MOHYMEHTAIIHOT 3/akha, HApaTop YBOAM TNEAaola y TpHUy
MaHTPHYKIM PEYCHUIIAMA, OTTHCY]yhH BU3YETHH JTABUPUHT XOIHHKA Y Cjajy MACHBHHUX
KPUCTAJHUX TyCTepa.

KoHTHHYHpaHn MOKpeT Kamepe, y3 XOMOJIH)jEreTHYKOT Haparopa, JUHAMH3Yje
XJIQJIHy CTaTHYHOCT apXUTEKTOHCKE KOHCTpyKuuje. Haparop: ,,...y TOM OrpoMHOM
PacKOIIHOM OApOKHOM XOTely, I7ie ce OeCKpajHH XOIHUIM HACTaBIbajy HEMH, TYCTH,
TNPETPIIaHK CYMOPHHM XJIaJHUM HAMEMITajeM... IPHUM OIIeNaTnMa, CIMKaMa y
TaMHAM TOHOBHMMa, CTYOOBUMA... AyTOp, U BU3YEIHO W ayJTUTHBHO, HHCHCTHPA HA
apxutekTypu Oorare OapoKHE OpHaMeHTalje, TpeTBapajyhn caMmy mamary xorena y
’KMBY 3aMpP3HYTY JIMYHOCT, KOja j€ HEMH CBEIOK HejacHe U 3a00paBJbeHe MPOILIOCTH.
V XOTeNcKoj manatu cy TOCTH y eleTaHTHIM CKYTIOICHUM OfIeNiMa, 0f1ajyhu XTaiaH u
BEIITAYKH KOHBEHI[MOHAIAH MAHHUP CY3AP/KAHOT M KOJIOKBHjATHOT TeCTa.

Mogen aHTHIIOKpeTa ayTop MpUMEmYje 1 Ha JIMKOBE U HA HEeXHBE 00jekTe. Pene
CTaTMYHOCT JIMKOBA TIPETBapa y AMHAMUYHOCT, TIpHKa3yjyhu mapaieqHo pasroBop
IIABHUX aKTepa y CHTepHjepy XoTela W MOHYMEHTANHH KHI, KOjH JIOMHHHpA Y
ekcrepujepy xorenckor Bpra. (Ci. 2)

Cn. 02 Still: anmunoxpem cTaTHUHUX KUIIOBA TIApaJIEaH j€ aHmueecmycy
npotaronucta (L’Année derniere a Marienbad, Alain Resnais, 1961)

BapokHu KuIT unHe y3BUIIEHE (GUTYpe aHTHYKIX 0OroBa, MPUKA3aHHUX Y CYHTIITHOM
JOIHPY, CBOJUM T€CTOM M CTABOM jaCHO [IOKA3Y]yhu eMOTUBHY Be3y, ka0 00:KaHCKH aTpHOy T
YHUBEp3QJIHE Jby0aBH, 3aMp3HYTE Y OKAMEHEHO] BEYHOCTH. Kao M mpoTaroHncTiMa
(unma, kaMeHIM (urypama ce Morieu He YKPIUTajy, Hako CBOJM CTaBOM H3pakaBajy
3ajeIHMYKY eMOTHBHU JuHamu3aM. KuHemarorpadckiuM MH3aHCIEHOM HEOMUYHOCT
KUTIOBA TPETUPA CE MOKPETOM KpaHa, KOHCTAHTHOM ,,BOXI,OM" BU3YEITHO CE HCTPAXKY]e
MOHYMEHTAITHO BajapcKo JIEJI0 M3 Pa3IuYUTUX yIioBa. OBHM MOCTYIKOM CE CTAaTHYHUM
00jeKTHMa J1aje BPEeIHOCT UyITHE EKCIPECH]e TaKO J1a Ce YMHH /1A FHXOBH KAMEHH JIHKOBH
KnuHeMaTorpad)cku ,,0KHuBe”, Mako €y (UKCHpAHH y CHMYTAKPYMCKOj BPEMEHCKO-
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NPOCTOPHO) AMMEH3Mju Kajpa. CekBeHUa je (opMupaHa MapajelHOM MOHTaXOM
0apokHUX (urypa KaMEeHHX KUIIOBA M aHTHUIECTyCa ,,0KAMECHEHHX'* TPOTArOHKUCTA, Y
ayTUTHBHOM aMOMjEHTY MUCTUYHO-PEKBH]yMCKIX TOHOBA OPTryJba.

CremuduaHOCT KHHEMaTorpackor MU3aHCIeHa (KOpeoKajapa) cajpikaHa je,
TaKohe, y aHTUIECTyCy aKTepa, KOju je Yy HENMpecTaHOM CaJiejCTBY Ca KPETHOM
kamepe. CBOjUM MOKPETOM, KaMepa KOHTHHYHPAHO MEHa YINOBE, THME 0CTBapyjyhu
BapHjabMITHOCT Ta4Ke MOCMATpamba, Koja y3poKyje CTalHy NPOMEHIBUBOCT ILIAHOBA Y
Kajpy. ,,Boxma“ kamepe 0cTBapyje ce y KOHTHHYHTETY TOKOM Beher jiena BpeMeHCKor
Tpajama (unma. Kamepa ,,myTyje”, MpaTHBIIM €HTEPHjep XOTEJICKE Majate W HeH
packonrsu BpT. JIMKoBH ce Kpehy cropym mokpeTuMa 1 3aMp3aBajy ce y 1o3ama, Tako
J1a CBAKM M3HEHAIHH MOKPET IVIyMIIa TIPOU3BOIM EMOTHBHO-BU3YEIHH IIOK.

JIuKoBH y eneranTHIM KOCTHMHUMA, TPETHPAHH CaJIejCTBOM TyOMHCKOT MU3aHCIIEHA
¥ KnHeMaTorpackor Mu3aHcIieHa (KOpeokazipa), ca MpOMEHJbHBUM YIJIOBHMA KaMepe
1 M3MEHOM ITaHoBa, aHanorHu cy XuukokoBuM (Alfred Hitchcock) octBapemuma.
Jlu3ajH myre ,JlaraHe” BOXKIE KaMepe XJIagHUM CTEpPUIHHM MPOCTOPOM XOTena,
taxohe mpernosnajemo y KjyopuxoBom Hcujasary (The Shining, Stanley Kubrick,
1980). Cuenomnactuka Mapujenbao-a, Kojy cauMmbaBajy cjaj KpUCTATHUX JycTepa
¥ OJbecak 0jipa3a MOHYMEHTAJHHX Orliefiaa y OapOKHUM CaJOHUMA Ca CKYTOICHHM
HaMeITajeM, acolupa Ha aMOMjeHT TpaHCIeleHTHe cmaBahe cobe y mocineamum
cienama dumma Qduceja 2001 (2001: A Space Odyssey, Stanley Kubrick, 1968).

Y Hexum crienama Mapujern6ao-a TIOKpET KaMmepe MoKIamna ce ca Op3uHOM MOKpeTa
rIyMana. Y jeHoM O[] HApaTUBHUX KITMMAaKCa, KaMepa IPaTH 3ajeTHHYK] X0/ TOCTIOIMHA
X urocnohe ,,A”, y mersmu xonuuimmMa nanare. Kama rocmoha ,,A* yop3a cBoj Kopax,
enehn 1a HamycTH PyIITBO roCHoanHa ,, X, Kamepa, Takohe, yop3a cBOjy KpeTmy
npemMa akTepuMa. YOp3aHUM KOPaKOM TOCHIONMH ,,X“ je CTHKE, U Y TPEHYTKY Kajia
ce 000je 3aycTaBibajy, CAMY/ITAHO, 3ayCTaB/ba Ce U TMOKpeT Kamepe. [lokper kamepe
¥ YCJIOBHA CTAaTMYHOCT aKTepa, nMajy 3ajeHuyky putam. [Tokper kamepe mokiana
Ce Ca PUTMOM YHYTpAallBKX CTamba JUKOBA, TUME I0jayaBajyhu cTeNeH emMouuje 1
eMITaTH]CKe HHACHTH(HUKAIIN]E TIIeIa0na ca CIIEHCKUM JIoTaljambeM.

KoHcTaHTHA IMHAMIYHOCT KamMepe y3pOKyje KOJI ITIe1aolia CBOjeBPCHO OTYIIbUBAE
ocehaja mepremnimje TEHEPATHOT ceKyHdapHoe TIOKpeTa. [lokpemna Kamepa CHEMA
cmamuyne 00jeKTe WITH JTMKOBE 1 TAKO MPABH PEBHOTEXKY JMHAMHUKE Y Kazpy. Kana ce
PaBHOTEXA TMHAMUKE Y KaJpy TIOPEMETH, Y CMUCITY CTATHYHE KaMepe W aHTa)KOBAHOT
DTyMayKoT recta, Jo0uja ce edekar IIOKa aHTHIOKpETa, KOjU IIefaoua YBOMH Y
3a4yOHy TIPUPOJTHOCT U3MEHEHE CTBAPHOCTHU. PeHe kopucTH edeKar craTuyHe Kamepe,
npaBehn PaBHOTEXKY VMHOJCEHOM 2ecmy TPOTATOHUCTA, y CLEHH BHIIECTPYKOT
AKTHBHPAa THIITOJbA, CA JYKCTATOHUPAHNM KaJJpOBUMA IeCTa MYIiha W MOoroheHnx
MeTa nocTaBibeHux y Hu3y. (Ci1. 03)
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Cn. 03 Stills: JykcTanoHupaHu MU3aHKBaJIpaTH YMHOXKEHOT IecTa MyIamba y Hu3
MmeTa; L 'Année derniére a Marienbad, Alain Resnais, 1961

JlokuyjeMo3ByK Kyllama caTa, HeMo3HaTH POTArOHUCTH, Mel)y KOjuMa je U TOCTIONUH
»X'‘, NICHTHYHAM CUMYJITAHAM TE€CTOBMMA HAIVIOT OKpETA Tela M MPYKambEM PyKe
KOja HaBOJY MHIITOJb, UCITYIIABA]y METKE Y YMHOKEHY METY, Y OOJIHKY CHIIYeTa JbY/IHU.
VMHOKEHH TeCT MyIba Cliaja ce, JyKCTAOHUPAHUM PEe30M, Ca HH30M MOCTABIbEHUX
MeTa, f1ajyhu ocehaj BumecTpyke fMHAMIYHE MyTame ucnabeHor MeTka. (Ci. 03)

V MenoapaMcKkoM HacTaBKy Hapaluje, TOCTIOIUH ,, X M3HOBA MOKYIIIaBa 1a yoemu
rocroly ,,A“, ca cBe Behum ouajarmem, 1a CBE HAIyCTH U OJIE Ca FbUM. 32 TO BPEMeE, HheH
AyTOPUTUBHY CAITyTHHK 3a0KYIUbEH j€ UTPambeM JpylmTBeHe urpe Hum, 3anounmyhu
je ca rocTHMa CaloHa Ha HErOBY MHUIM]AaTUBY. AyTOp pa3BHja MapalellHO pajby
MHTUMU3UPAHOT OJIHOCA TOCToMHa ,, X" U Tocmohe ,,A%, ca paamboM rocrmoauna ,M®,
KOju ce 3a0aBJba Ha UTPAYKHM CTOJIOBUMA CAJIOHA.

Huxm je Bep3uja MaTeMaTH4Ke UIrpe CTpaTeryje, y Kojoj JBa Urpaya Hau3MEHUIHO
YKJIamajy 00jeKTe 13 pa3nuunuThX KonoHa. Bapujanta Huma xojy mocmarpamo y Buiie
HaBparay Mapujentady urpana je jomr y antiaakom 106y. [Ipod. Yapnc boyron (Charles
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L. Bouton), ca Yuusep3utera Xapsapz, fao joj je ume Hum, pa3BuBIIM KOMILIETHY
teopujy urpe 1901. (Berlekamp, 1982). Mapujenoao npuxasyje ApymTBEHY HTpPY
Kao TapajurMy IMHAMUYHE 3aTOHETKe y K0joj ce Hanase akrepu. Mrpa cumbonuire 1
CHTYpaH I'yOHTaK, KOji C€ Kao MCHXOJIOIIKH MOTUB TPAHCIIOHYj€ Y MENOapMaTHIHI
Tpoyrao akrepa ¢unma. Hum mpumana tx3. misere game urpama (Ebert, 1999), jep
OHaj KOjU Y3UMa TIoCIeibi 00jekar — TyOH, IITO je CYNpOTHO KOHBEHIMOHATHHIM
Wrpama, e 00MYHO OHAj KOjH MOCeNmbH y3uMa objexat u modelyje. dunamnu cykod
rocnojiuHa ,,X* ¥ rocnoauHa ,,M* KyamMuHupa, ynpaso, y urpu Hum. (Ci. 4)

Cn. 04 Cyko0 mpoTaroHucTa, y MaTeMaTH4Koj UTPH CTPATETH]E, MOCTABIbEHHX Y
AHTUKUHOTECTYCY KOJH j€ M3paXkeH M Ha 0CTaII0] TPYIHM TocTHjy canoHa ( L’Année
derniere a Marienbad, Alain Resnais, 1961)

Y MmaremMatnykoM [Bo0Ojy, y KOME KOHCTaHTHO M JOMHHAHTHO Tmobehyje ,,M“
TICUXONONIKA C€ JI0Ka3yje Oe3HaIeKHOCT N00MTKa M Harpaje Kojy cumOomm3yje
rocrioha ,,A“. (Cn. 3) Hausmenuuno ykimamame 00jekata ca Urpaykor CTona YuHU
Kajap IMHAMUYHA] M. MaKo ce 4yjy pasianduTy MPe/jio3n 0 CTPATerujH, O IPUCY THUX
TOCTH]y KOju mocMarpajy ayen, ,M* yBek mobelhyje. Peu ,,auM“, Takohe, o3HauaBa
potupame 3a 180 cremeHn, TpaHCIOHYjyhu ce y cHUMOON €MOTHBHOT POTHparba
Menoapamckor Tpoyria. [locne Guockorncke auctpubyuuje Mapujendada npymTBeHa

urpa Hum mocraje 3Haqajan cumO011 (ppaHIlycKor HOBOT Tajaca.

Nako Pene ycmea na menuHy Quiama KOHCTPYHMIIE OJHOCHMA JTyOMHCKOT
MH3aHCIIEHa U KuHeMatorpackor Mu3aHCIeHa (Kopeokaapa), 100WjeHuM U3
BapHjaOWIIHOCTH TOKpeTa Kamepe M aHTUIeCTyCOM IPOTaroHMCTa, y HApaTHBHUM
KIMMaKcuMa (uIMa, Kao y CLEHH YMHOXEHOT IecTa IMylama W3 IHIITOJhA, UITaK
ce KOPHCTH METOIOM jYKCTAllOHMPAHOT pe3a OOJIMKOBAHOT Mu3aHKajpoM. CrTui
,MOHTQX€ aTpakKiyje” CyNTUJIHO U CENEKTUBHO j& M3PAKEH Y HEKONMKO JPAMCKUX
KIMMakca. YIpaBo Ta peAyKIuja, jyKCTaTOHUPAHUX KaJpoBa Y IETOKYITHOM TPajamby
(unma, TOTPUHOCH eCTETUIM MOHTAKHOT pe3a. CyKoOJbeHOCT KaipoBa KOHTPACTHUM
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TecTOBMMA MOCMATPaMo M y CIIEHH Koja TpHKasyje cMex romohe ,,A“, mapajenHo ca
CMEXOM Hero3HaTe JaMe y canoHy. M3HeHana, cMex HemosHate rocrolje mpenasu y
KpHK rocrole ,,A*, Koju ce 10BOIH Y Be3y ca KpyIHHM KaJpoM pa3oujene yame. Creau
TIPHKA3 YMHOXCEHO2 2eCma Y CEKBEHIM KpUKa rocrole ,,A%, cadimbeHOr 0J] BUIIECTPYKO
TIOHaBJbajyher KpymHoOT Kajipa mbeHe yxacHyTe rpuMace. CympocTaBbeHOCT KPATKUX
pe3oBa Pene xopuctu u y mucaonnm ¢uembexopuma [ocromuna ,, X, H3pakeHnx y
KPAaTKUM, H3PA3UTO KOHTPACHUM KaJ[poBuMa rocrmole ,,A*. DuHaIHO, MOTHB YMHOKEHOT
recTa MOCMaTrpaMo ¥ y BUIIECTPYKO MOHABIbAHOM Kajpy rocmohe ,,A“, koja recTom
pammMpeHnx pyKy Kao Ja jKemM ja 3arpiu repaona. Mucuctupajyhe monassbajyhu
KaJlap peanu3oBaH je ,.BOXKHOM Kamepe, Koja joj YOp3aHO MPUIa3d Ol CPEIEr J0
KPYITHOT IU1aHa, cuMynupajyhu 3ym kao enemMenT Muzankazpa. (Ci. 5)

Cn. 05 MuzaHkaBajpat yMHOXKEHOT Tecta, rocriohe ,,A“ (L Année derniére a
Marienbad, Alain Resnais, 1961)

Mapujenbao — ¢dunmvcka PyOukoBa koika, mpencTaBajba HapaTHBHO-BU3YETHH
MEXaHHW3aM MpeIUuTama, I1e Cy JOKa3u Mpuye Koju ce Hyle MPOTHBPEYHH, a
M3BEIITAjH KOje MPUMa TIeanal — KOHTPaJuKTOpHU. PeHe fnaje meroBo o0jammemne
(umma: ,,3a MeHe je 0Baj (UM MOKYIIAj, ¥ AaJbe BPJIO rpyd 1 BeoMa NPUMUTHBAH, 1a
ce MPUOMMKH CIIOKEHOCT MUCITH, BheHOT Mexanu3ma.? Kpuctopep Homan (Christopher
Nolan) y bunmy Memenmo (Memento, 2000), KOpHCTH €CTETUKY MEXaHU3MA MUCIH U
MeMOpHje Y POCTOPHO-BPEMEHCKO] BapujabWIHOCTH Kojy TeHepue u Mapujenoao.
Mucaone ciuke xoje ce ofBHjajy YHyTap yMa XOMOKHMHEMAaTorpaQukyca, aHaJorHe
Cy MHU3aHKBaJIpaTHMa aHTHIOKpeTa Mapujenbaoa, KOju y CBOjo] JITAHYAHO] peaKiuju,
peQeKcHBHO CTBapajy puTaM YOBEKOBOT MHCAOHOT yHHBep3yMma. [Iybmuka npuxsara

2 W3 unrepsjya o0jaBisetor y Cahiers du Cinéma, ,,Alain Resnais: arpenteur de 1’imaginaire, Paris:
Ramsay, 2008, ctp. 105-106, rurar: ,,Ce film est pour moi une tentative encore trés grossiére and trés
primitive, d’approcher la complexité de la pensée, de son mécanisme*.
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HAJIPEaNTHO PACIIONOKEHE TBOCMUCICHOCTH 1 caMoucuTyjyhe 30ymeHocTu. AyTop,
MO3HAT 10 M3paau CcaMOpe(IeKCHUBHUX (DHIMOBA, YHYTpPALImEr (CaipKHHCKOT)
nuHammsMa je JKan-Jluk Tomap (Jean-Luc Godard), mox camoucmutyjyhn ecrercku
mozen Mapujenbao-a, Takohe, jponupe 10 GUIMCKHX MOJENa MHTEPHALMOHATHUX
¢urypa, xao wro cy Uurmap beprman (Ingmar Bergman) wiu @penepuxo ®envnu
(Federico Fellini). YuyTpaumu aunamusam xuBota y Mapujenoady, npeacTaBbeH
Kao ofipa3 cHa y ornezaiy, ananorad je Conapucy (1972), Auapeja Tapkockor (Andrei
Tarkovsky), koju je, kao ayTop, UMao BENMKOI yTulaja Ha beprmaHoBy (uiMcky
ecTeTuKy. AMepuuku (QUIMCKM KpuTudap u roctyjyhu npodecop Yuusepsutera
Xapaapa, Ensuc Muuen (Elvis Mitchell, 2004) npxu mpenasama o Be3u u3Mel)y
Mapujenbao-a u Conapuc-a, nox oputancku riymar u mucar Jejsuan Muuen (David
Mitchell) nume o BUXOBUM KOTHUTHBHUM e()eKTHMA M HPOCTOPHO-BPEMEHCKUM
YTHIAjIMa MEMEOPH]E U TIaXKHbe.

Mapujen6ao, y cB0joj MaTeMaTHYKO] YMHOKEHO] €HUTMH, Y BUILE PABHH, AHAIOTHO
ce OIHOCH IpeMa aBaHrapjHoj ecteTui bparamsunor dunma Thais (Anton Gulio
Bragaglia, 1917). Hemo3Hatu MHIEHTHTET IUYHOCTH AHONOTAH j€ CHMYIAKPYMCKO]
Metamopdo3u raBHor Juka Tawc. Pene u3jaBbyje na je MHCIMpAIH]y JUKa rocrohe
»A“ nMao y muky MozHe uxone Jlymy, u3 Hemauke ,,Heme™ mMenoapame Ilandopuna
kymuja (Die Biichse der Pandora, Goerg Wilhelm Pabst, 1929). (Cx. 06)

Cn. 06 Unycrpanuje - mocTepu: nose u cmagosy KOMIAPATHBHAX MOTHUX HKOHA:
,Jlauc” (Thais, Anton Bragaglia, 1917), ,,Jlyny* (Die Biichse der Pandora, Georg
Pabst, 1929) u ,,[ocniohe A“ (L ’Année derniere a Marienbad, Alain Resnais, 1961)

Jlyny, koju Tymaun JIuca bpyxc (Louise Brooks), OuBmia je miecauniia kabaperckor
Bapujerea. theHa 3aBoUBMBOCT M HECIyTaHa MPUPOA BOAM j€ Y CIUpAILy CONCTBEHE
nporacty, KyIMuHHpajyhu y ¢uHamHOM 3arpsbajy xopop-3esze lleka Tpbocexa,
HecBecHa KHBoTHe omacHocTu. Jluca Bpyke nukom Jlyny mocraje MonHa MKoHa, 1
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yTUYe Ha CTWI U JIU3ajH BUCOKe Mojie. Pene yzuma Qurypy u mozen dpusype Jlyny,
Kao U CAJIOHCKE eKCTpaBaraHTHE KOCTHME, TPAHCTIOHYjyhu Te eneMeHTe Y BU3YelHH
ctun Mapujenbaoa. Motus meca y Mapujen6ady TpoBIadn ce y 3aBOIJBUBOj UIPH
TIPOTArOHKCTA Y CATIOHY XoTeda. bparaspus ik Tawc, Takohe mpezicTaBiba CUMOOTIIKY
7103y TIIeCa4uI[a ¥ KypTH3aHa, ca CBOJUM r30THYHIM MepjeM i OpOjHUM IPaHIHO3HIM
KOCTHMHMA TPAHCIE/ICHTAIHE AHTH-/IUBE.

Cpa Tpu momeHyTa (UIMa KOPHCTE MOTHB OIVelaga, Kao CaMOUCTIHTYjyhe
pednexcuje MeHTanHe AuMeH3Hje nukoBa. CLEHOIIIACTHYHOCT Kajpa oOMMKyje ce
BUIIEAMMEH3MOHATHOIINY OrMesiana, Koja CBOJUM YMHOXEHHM OJpa3iMa OCTBApY]y
creGUUHy IMHAMIYHOCT Y KaJpy. 3ajeAHHYKM 00pa3al TpeTUPaH y CBa TPU IOMEHYTa
(GumMa je M MEeNoJpaMCKU TPOYrao, MpPEACTaBIbEH COLMOJOLIKOM MapagurMoMm
BUIIIET CTalexa. Tpoyrao JbyOaBHHKA, BOJbEHE 0CO0E M ayTOPUTUBHE JMYHOCTH,
npezactaBibajyhu npumep antpononomkux apxerunosa Kmoma Jlesu-Ctpoca (Ebert,
1999), momeHyTH ayTOpy TPETHPAjy Ha MHOBATHBAH M HEKOBEHLIMOHAIAH HAYHH.

Pene, 3a pasnuky on aBaHrapiHUX ayTopa, HE KOPUCTH (UIMCKY TEXHHKY 3a
M3a3MBAE EMOII]ja Ko MyOmuKe WM 1a OM UX yKJbyuuo y mpudy. Hberos mmsb je
cacBuM cynpoTaH. OH xenu fa otyhu myOnuky, u3berasajyhu a je cyBuie mpuOImKu
SITUTUCTHYKOM CBETY (DHIMCKE YMETHOCTH. ,,Mapujentad je GpuiM Koji HOCH Macky™
(Harris, 2008), a ucrox Te Macke, kao koi bparasmuHe (yTypuCTHUKE aHTH-IUBE
Tauc, Hanasu ce HOBM HM3, jOII 3aroHETHHjuX oOpasuHa. Hajgpeanna atmochepa u
MKOHMYHH JIMKOBM 0e3 peajHor mojena, AeQuHHIy ce MeTaMopdo30M KMBOTHHX
Macku, TpaHchopmumyhu uX 10 MOTpeOM TOK er3uUCTHPajy Y CBOjO] YMHOKEHO]
CHMYJIAaKPyMCKO] TUMEH3HU]H.

TaxBu (unMoBH MOTy fa U3IIENQ]y ,,TEMIKO, aKO MOKYIIAMO Ja UM HAMETHEMO
TPAULMOHAIHY XPOHO-IOTUYHY CTPYKTYpy MPOTOKAa 3ByKa M CIHKE. AKO HUX
nocMarpamMo HeonTepeheHH HAapaTWBHUM KOHBEHIMjaMa, OHM HAC YBOZE, IyTeM
HETIPEIBUIMBUX W BUIIECTPYKHX KOPHIOPA JbYICKE MEMOPH]E H XKeJbe, Y YMETHUUKY
HaJrpajiiby OHEOOUYEHOT MofieNa aHmunokpema. Mapujen6a0 noctaje , AHCTPYKTUBHU
BokaOymap monepror Quma“ (Hadzismajlovié: 69). Mapujenbao ne mpucraje Ha
’KaHPOBCKY JIeDUHUIIN]y HAPATUBHOT TICHXOTPHIIEPA, OH j€ Y CBOjO] HATPEATUCTUYHO]
NapoAHju XOJNHUBYACKE MeJoJpame BellTayka yMETHUUKA Hajaorpaama. ledunuimja
Jleona Mycunaka (Léon Moussinac): ,,punm — mareMaTwdku ofgHoc OpojeBa‘
(Stojanovi¢, 2011:317), Mapujenbao TpeTupa y ”HOBAaTHBHOM CMHCITY MaTeMaTHYKUX
HETI03HATHX BPEAHOCTH, Koje oBnamohyje Ha HOB, 3auylyjyhu HaumH.
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3axmyyak

Pa3Bojem ,,3BydyHOr (hrmMa, TOKPET y Kaapy, Mema CBOj MPHUHIMI aBaHTap/IHE
JYKCTAIO3HIM]€ KPOBA, Y TEXHUKY OYOUHCKO2 MU3AHCYeHa, IOTIpUMajyhu ipyradnju
00MMK KONM3HMje W OpraHM3alje IMHAMUYKMX cwiad. KOHIMMUpa MX MpOMEHOM
TLIAHOBA MO AYOWHM Kajipa y cajiejCTBY Ca CUEHIIONACTHYHUM eneMeHTHMA. Busyennu
MMIIPECHOHH3aM, TpaHC(OPMHUIIIE ce y KuHeMaTorpadcku Hapeanmsam. Kao BpxyHan
OHeoOMYaBamba MOKPeTa y IyOMHCKOM MHU3aHCILEHY, (PpaHIlycka MOJiepHa, TeduHucana
je 00K Moziena aHmunoxkpema.

YV PeneoBoM ocTBapemy, reHepaiHa CTATUYHOCT APAMCKUX JIMKOBA, H3paXkaBa
Ce PEIyKOBAHUM (M3MUKUM MOKPETOM IIyMIa. [yMadku M3pa3 3a4yaHO YKOYEHOT
TIOKpETa aHMUKUHO2eCmycd, TOCTUTHYT je MCTpajaBajyhuM mo3amMa M CTaBOBHMA
aKTepa, Koju, 3aMp3HYTH Y BpEMeHY, HCTYHaBajy aKIIMOHH OKBHp KaJIpa.

Jakbyuyje ce Ja HaapeanmzaMm Mapujanbao-a carnenaH Kao Mapaurma
CaBPEMEHOT HAPAaTHBHOT TyTOMETPAKHOT UTPAHOT (hriIMa, CUMOOIH3Y]je BOCMUCIICHO
KMBOTHO ~OKPYXCHE, KOHCTPYHCAHO €KCPaBaraHTHUM CTHJCKMM MOTHBHMA.
HeunpentugukoBann axtepu TuUMe amocTpodupajy CBOjy CHMYTaKpyMCKO-
KOHCTPYHCAHY TIPUPOJTY COIICTBEHOT HACHTHTETA.

CnemmduarocT (QUIMCKOT MH3AaHCICHA CAipKaHA j€ Y AHMUKUHO2EeCHTyCY
aKTepa, KojH je Y HelpecTaHOM CajejcTBy ca KpeTmoM kamepe. [lokperom, kamepa
KOHTHHYHPAHO MeHa yIIoBe, 0CTBapyjyhu THME BapHjaOMIHOCT TauKe OCMaTpama,
KOja y3pOKyje CTaJHy MPOMEHJBHBOCT ILIAHOBA Y Kajpy. Jlakie, nokpemna kamepa
CHUMa cmamuyne 00jeKTe W JIMKOBE M TaKO TPABH PEBHOTEKY AMHAMUKE Y KaJIpy.
Kama ce paBHOTeXa NUHAMEKE y Kajipy MOPEMETH, Y CMUCIY CTaTHYHE Kamepe
aHTQKOBAHOT TNYMAYKOT TecTa, o0MuKyje ce edexar wioka anmunokpemad, KOju
IVIea0na YBOIH Y 3a4y0Hy TIPUPOJHOCT ,,KOHBEP30BaHe CTBApHOCTH ‘. MeljyTum, Kao
KOHTpUOYIMja aBaHTapIHO] JYKCTAIO3HIIM]H, OBA TEXHUKA j€ CYNTHIHO MPUMEHHEHA
y TeHepaqHoM Toky (umma. Maxo, Pene ycmeBa jga menmny (uiMa KOHCTpyHIe
NyOMHCKMM MHM3QHCLIEHOM, MOOMjEHMM W3 BapHja0MIHOCTH MOKpeTa Kamepe u
AHTHKHHOTECTYCOM TIPOTATrOHKCTA, Y HAPATUBHUM KJIMMakcuMa (QHIIMa, Kao y CIeHH
YMHOKEHOT' recTa Myl[alha U3 MUINTO/ba, UMaK, IpuberaBa METoy jYKCTalOHUPAHOT
MOHTQXHOT pe3a. YIpaBo Ta PeayKIja jyKCTAOHUPAHHUX KaJpoBa y IEIOKYITHOM
Tpajaky (uIMa, TOMPUHOCH ECTETHIM ABAHTAPIHOT MOHTaXHOI pe3a. PeHe, 3a
pa3uKy Of1 aBaHTapHKX ayTopa, HeMa HHTEepec Aa ce GUIMCKOM TEXHUKOM KOPHCTH
33 M3a3MBAKHE EMOILIM]ja KOJ ITyOJTHKe WITH JIa MX YKIbYUH y Tipudy. Hberos misb je cacsum
CYNpOTaH, OH 0Tyhyje myOmuKy, cTBapajyhn puiaMcKy pyOMHOBY KOIIKY, PEIIeHy caMo
Of CTpaHe ,,0mabpanux".

Mapujenbao,xao,,BoxadynapMoaepHor Gpuima®, 1yOMHCKI MU3aHCIIEH, CTPYKTyHpa
MHBEP3UBHUM TIOKpeTOM Yy Kajpy. Ty je mpu3op cTatuyaH, a kamepa IuHaMuyuHa. OBaj
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OJIHOC pa3BHja y TOIMKO] MEpH Jia MOCTaje HajBAKHUjU YMHUIAL (QHIMCKOT JieNa Kao
FETOBO JIOMHHATHO CTUJICKO o0enexje. AyTop CyNepuopHO AEMOHCTpHpA €CTETCKH
MOJIEIT aHTHTIOKPETa, TPAHCHOPMHUIITYhH Ta Y 0cHOBHY cmpykmypy (UIMCKOT TEKCTa.
VKkuname Kperama JMKOBA HE €r3UCTHpA caMo 3a cebe, HEero cTBapa KOHCTPYKIH]Y
aHTU-(QUIMCKOT TOCTYIIKa, HE Herupajyhu camy CymTuHy KuHematorpaduje, Hero
usnenal)yjyhe, otkpuBajyhu meHe u3paxajue MOryhHOCTH. AnmukuHo2ecmyc TMKOBA,
HE OCHPOMAILY]je HHXOB TOKPET, HETO Ta, yIpaBo, Je(QUHHUIIE - CBOJUM MPUCYCTBOM.
Monen anmunoxpema 061uKyje eCTETCKO-TIEPLUENTUBHH eekar 3auyoHocmu y Temy
(umma.
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Anti-movement model: ostranenie in the body of the film

Abstract. The subject matter of the analysis is part of a qualitative Mise-en-scéne
analysis of a specific model of anti-movement and its treatment of dynamism in film
frame. The aesthetic-theoretical framework of French theorists and authors, answers
the questions on the development of expression of movement in frame, by techniques
of defamiliarising and deautomatising audio-visual materials. Comprehending the
treatment of the phenomenon of the movement conceived by French film theory and
practice development, determines hypothetical questions: What features are formed by
the aesthetic-perceptive structure of the anti-movement model? What is the influence
of the French avant-garde experimental approach to movement in frame on the
development of modern film art?

Key words: anti-movement, defamiliarization, ostranenie, While Paris Sleeps (1925),
Last Year at Marienband (1961)
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Cphan Pamakouh

AHyMupany (PUIMOBH
,HeornanTa Quimma“ kKao
KOJIaTepapHa MITEeTa
Benukoz mpancnopma

UDC 778.5(497.11)

Ancmpaxm. Y pajy ce JOHOCH I€TaJbHU]! YBH]LY Matbe TT03HATEe HH(OpMaIuje 0 1edaKity
(unma Benuxu mpancnopm Besbka bynajuha 300r Kojer cy, HakoH 320CTajluX 1yroBaba
KOjH je mpoayueHT — ,Heomnanta puam™ umMao npema cTpaHuM KONPOAYLEHTHUMA, Y
TAJHOCTU MPOJABaHa MpaBa Ha aHuMupane Quimose bopucnasa 1llajTunua, 3opana
JoBanosuha, Hukone Pynuha u Papusoja MBanoBuha, aytopa koju 1aHac IpeacTaBibajy
cty0 pasBoja cprckor aHumupaHor dumma. Illect BaxHHX KpaTKOMETpPaKHUX
aHnMupaHux ¢unmosa, Hactanux y Hosom Cany 10 cpenuHe cefiamMaeceTHx TofuHa
XX Beka, y3 TpH AYTOMETpaXKHa UTpaHa (rIMa, MOCTYXKHIA Cy 32 CPAMHO IIOKPHBAbE
Jiena HeucTymeHnx obaBes3a kKoje je ,,Heommanta ¢unm™ mmana mpema jeqHOM Of
Komponytenta gunma Beruxu mpancnopm, dupmu ,,Lanterna editrice” u3 Puma.

Kmyune peuu: Heorunanta ¢umm, annmupanu Guim, Jparmxo Pehen, 3opan Joanosuh,
bopucnas [llajunary

Kana ce 1985. romune y menmjuma moyena (opMHUpaTH CIMKa O BEIHYMHH
(unancujcke katactpode ¢unma Beruku mpancnopm Bemka bynajuha u dummckor
npenyseha Heonnanma ¢punm, CEH3aIMOHAIN3aM KOjU CY BECTH POU3BOJMIE, 3aIPABO
HHje 010 MHOTO JIpYTa4uj1 07l OHOT KOj UM j€ TpeaMOUIIM03aH MOYETaK MPOAyKIHje prva
3BaHMYHO HajaBsbeH. Beh 1982. ronune, y sbyOsbanckom Tenexcy Ha pumep (,,Komuko
he xomrarn ‘Bermmku Tpancmopr’?*, 1982), mojaBibyje ce TEKCT KOji BEOMA TPEIU3HO
OIUCYje YMTaB MPOMYLEHTCKU 3aXBAaT, CIOKEHOCT YTOBOpPA Ca MHTEPHALMOHAIHUM
NapTHEPHUMA 1 00aBe3e peMa HbIMa, a Ha Kpajy aHTHIMINPA KPajibe BETNKH HOBYAHH
M3HOC KOjH je moTpebaH ja O ce MCTUIATIIM OOMMHH TPOIIKOBH MPOU3BOHE (HIIMA:
,,bynajuh onet cHuMa criekTak — 3adenexumu cMo y 21. 6pojy Terexca. Tom mpummkom
o6jautu cMo LUpy Kojy je HammeM OeorpajickoM capaauuky bpanky Bykosuhy Haeo
mupekTop opranusammje gumma Munan LlBerkoBuh: ‘Bemuku tpancmopr komrrahe
npeko 15 mumujapmu auHapa! [Ipoxynent ¢puima, HoBocanacka Heonnanma, moTmucao
je 11Ba yroBopa o KompoayKuuju ca gpunMckum kyhama Incovent Inc. u3 Jloc Anheneca
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u Lanterna editrice n3 Puma. YkynHa mapTuimmnanyja cTpaHux naptaepa ussocu 1,8
mioHa nonapa. Ha osaj naunn cmo Beh yHampes 06e30eamiu auctpudyimjy Gpuima y
YMTaBOM 3araTHOM cBeTy . (...) upma Incovent Inc. ce mocrapana 3a cyunancujepa —
xopropanujy Sherwood Productions u3 Jloc Auljeneca, u oBa je y Benuku mpancnopm
MHBECTHpANa HEmTO M3Mel)y 0caMCcTo XWibaga M JeIHOT MHIHMOHA J0iapa (TadHy
uudpy Lipuetnh Huje xaszao) (...) [Ipema yrosopy, bynajuh je obaBesan na mpunpemu
amepuuky Bep3ujy hunma ‘Bemuku Tpancmopr’. 3sahe ce ‘The Courageous’ (xpabpu)
1, Kaxo je ycrBpauno Lpretuh, Hehe ce MHOTO pas3iMKoBaTH 0ff OCHOBHE Bep3wje (...) ¥
Koorepauuju ca Heonianmom, NTaNMjaHCKK KOTPOAYLEHT HE Y4YecTByje ca (pUKCHUM
HOBYAHHM YjienoM, Beh Tako mro 06e30ehyje konkpeTHe ycnyre: ‘Mu cmo 006e30emum,
Ha npuMmep, Tymna Xemmyta beprepa’. (...) Utanujancku kompogyneHT npensuha ga
he Ha Kpajy meropa huHaHCH]CKa NAPTHLMIALM]A H3HOCUTHU OKO 1,3 MUIMOHA foMapa.
3a y3Bpar, Jlantepra he nobutn npaBo muctpulymmje 3a NTanmjy u 3a METOKyIHO
IITITAHCKO je3uuko moapydje’. (ctp 1-5).

Jlakune, jyrocnoBeHCKa jaBHOCT je BeOMa paHO Ouia yro3HaTa ca CBUM JieTajbuMa
(ummMckor npojexta Benuxu mpancnopm ¥ 3aT0 je pa3yMIbHUBO IITO C€, y JaHNMA Kajia
je adepa moceria KIMMakce, leHa Makiba HajIpe yeMepuiia ka HajeeheM (rHaHCH]CKoM
CKaHJaJy, TYOUTKY CYICKOT cropa Tpen Mel)yHapoxHOM apOuTpaxoM, 300T Kojer je
Heornanta mopana amepuukom maptHepy, kopropaumju Llepsyn (Sherwood), na
WCILTATH BHIIIE O] TPU MUJIMOHA JIONapa M THME OKOHYA CBOjY €r3uCTeHIH]y. [TaBHu
KpHBALL, C PA3JI0roM je OCyMbaHo, 010 je peutess Besbko bynajuh koju 3a avepuuxor
KOMPOZYLIEHTa HHje I0BPILINO HACHHXPOHU30BaHy Bep3u]y (PHUIIMa Ha EHIVIECKOM Je3HKY
110 IaTyma yTBpheHor yroBopoM. Penarusro 06p30, 10 Meziuja cy cTu3alne u uHpopmarmje
na je Beswko bynajuh HamepHo oncTpyupao 0Baj BaxkaH 1eo MpOayKimje huima, jep je, y
cymTHHH, TecHO capaljiBao ca IllepBynom 1 3a Ty capa/mby 610 HOBYAHO CTHMYIIUCAH.
OHor yaca Kaja je aMepuyKH NapTHEp CXBATHO Ja 3apana Gumma Hehe Hu NprOTmKHO
TIOBPATUTHU YIOXKEHa CpescTBa, Y3 bymajuhesy ,KoHCYATaHTCKY™ mOMOh HampaBuo je
TTaH JIa YIOKEHa CPEICTBA TIOBpaTh TyxO00M mpotuB HeormmanTe 300r unmbeHuIe 1a
eHIecka Bep3uja uama Huje ypaheHa y TpaxeHoM poky. IlodeTak pa3oTkpuBarma
adepe manac ce Moxe mponahu y mucmy koje je 7. II 1985. ronune n3 Heommante
XHUTHO YIyheHo TajanimeM BUCOKOM TONUTHIKOM (yHKIMOHEpY BojBommue, bomiky
Kpynuhy: ,,Jlpyxe bomko, y noxymentauuju ¢ apoutpaxke y Jloc Anhenecy koja Ham
je JIocTaBJbeHa, yIpaBo CMO HAILTM MPU3HAHKIIE HA JIONApCKe U3HOCE Koje Cy 7. jyna
1982. romune ([an ycranka Hapona Cpbuje, pohenman Mupocnaa Kpiexe, natym
TpOHAJAcKa MapHe MAIIMHE) 07 aMEpUIKOT apTHepa npumity Besbko bynajih (20000
USAS) 1 Mnanen Kouenh (2500 USAS). ITpunoxeHe ¢y 1 Komuje J0MapcKuX 4eKOBa,
Kxoju rmace Ha ume /bynajuh: 20 yexoa mo 1000 USAS; Konewuh: 3 yeka, ox xojux 2
o 1000 USAS u 1 mo 500 USAS. (...) 3anumbuBa je popmynaimja HameHe ‘Mura’ 3a
Bynajuha: marketing consulting 3anpao 3Hauu CTpYUmbaK, WM CABETHHUK, 32 TPIKHUIIITE,
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3a mjarty. To 3HA4M 1a CMO MU Ycpe Hate (pHIMCcKe eKutie, y Beaukoyn mpancnopmy,
umMany naheny nety xomony ‘IllepByza’, kKoju je BiMa caBeTOBAO IITA 1a YHHE TPOTHB
HAC, KOjH je 01O IIXOB yIIOCIEHHK, KOjH je MIIa0 BhHUMa Ha PyKy OKO TPXKHIITA, POKOBA
CHUMamba M UCTIOpyKe (PMIMOBA, U APYTHX TIOTOXHOCTH KOjuMa 0¥ JI0BEO Y MPETHOCT
‘[Hepayn’. Ce je 3anpaBo MHOrO 030MIbHM]E HETO IITO CMO TIPe TOMHY AaHa MUCIHIA
W CIyTHId. Pajy ce o JpacTHyHOj Mpomaji MHTEpeca jyrOCIOBEHCKOT TMPOIYIECHTA,
3eMmibe, (rnMa, uagje (...) %

[loTmyHO je pa3yMIbHBO 3aIUTO je HAKOH OBMX Ca3Hamba MEAMjCKa Maxma Omima
ycMepeHa Ka IVaBHUM TPOTaroHNCTHMA amepuuke adepe, Hajupe peautesby duiama
Besbky bynajuhy, a 3atum u tupexropy Heonnanme, Jlpamiky Peheny. He tpeba ryoutn
13 BIJIA 14 J€ CIOp ca aMepHUYKMM KOIPOAYLIEHTOM 01O caMo jeaH o OpOjHUX CTIopoBa
KOjH Cy c€ JIAHYaHO, jeflaH 3a APYTHM WM HCTOBPEMEHO, IeIIABANH, U IPUPOIHO je 1a
j€ OHOBpPEMEHH TT0CMaTpay CBUX jioraljaja 6o, y Haj00JbeM Ciydajy, MOTIYHO 30YHEH.
Tyx06e cy nomasusie ca CBUX CTpaHa U y JeAHOM TPEHYTKY OWJIO je aKTYeIHO BHIIE O]
JIECeTHHE CYICKHX CTOopoBa y kKojuMa je HeormmanTa ydectBoBana, momyT: apOuTpaxe
ca [lepBymom, criopa ca JHA 3060r ayroBama, MoTpaxkuBama CTyAHja ,,bapannos* u3
YexocroBauke, oreT 300T IyroBama, Crop ca Juctpudyrepom — ,.Kpoanuja Gpumom*,
J1Ba IMOBHHCKa criopa ca Besskom bymajuhewm, criop mo mernyHoj Tyx6m HoBocazcke
Oanke wutn. Jakme, jaBHOCT je Omia MOTIYHO Tpe3acuheHa BETMKOM KOTMYAHOM
HEraTHBHUX HH(pOpPMALHja Koje Cy paTuJie TacMan Benukoe mpancnopma uaxo je cam
(unM, y cylmTiay, BMao 100ap npujeM Kox nomahe myomuke. ¥ ety cBux jporahaja
y CEHIM j& 0CTa0 jelaH KOju arcolyTHO HHje uMao Be3e ¢ Besbkom bymajuhem, Beh
MCKJbYUHBO C TPBUM 40BekoM Heonnanme, Jlpatkom Peherom, u xoju je Ha Ouzapan
HAYMH OKOHYA0 JBAJeCeT TOAMHA AYry TPAIWIH]y NPopecHOHATHE TPOM3BOIE
annmupasor punma y Hoom Capy. Taj norahjaj, u3 naHaiime nepernekTuse, Hajoosbe
TIOKa3yje KOJUKO je OmIia Joma Taiamimha KyITypHa MONUTHKA, U I0Ka3yje Ja je CTaTyc
11 TI0NI0Kaj ayTopa aHuMupanux Gunmosa y Bojsomunu 010, jeIHOCTAaBHO, TParHyaH.

Ped je 0 ckaHIan03HO], TjHO] MPOIAjH TPH UTPAHA U IIECT AHUMUPAHUX (PUIMOBA
W TIpaBa Ha HUX, 300r Hewcnymasama oOaBe3a HeommaHte mpema HTaiujaHCKOM
Komponytenty ¢unma Benuku mpancnopm, dupmu JlantepHa emutpuue (Lanterna
Editrice) u3 Puma xojy je 3actynao agBokar Banu Macapo. Ho, npe anamuse Tor
CKaHJIaJa, BAXKHO je 00paTUTH MaKEby Ha jOI HeKe ynmbeHute. Hanve, y Bpeme kaja ce
KJIYIIKO TIpeBape ToYeno OAMOTaBaTH, HajaKTHBHKje THYHOCTH Y Heoruantu Gume cy
Tpudy Hopy, Mupxo baprynosuh u Jlazap Xayuh, Tum Koju je o Bpxa BIacTu 10010

1 Peu je 0 mucMy Koje je ca 03HAKOM ,,lOBEPJbHBO, Ha pyke” ymyhiero bouky Kpyuuhy 7.111985.
TojiMHe ¥ JaHac ce Moxe mpoHahu y Apxusy Bojsonmue mon curnarypom ©430/73. Tlpeocrana
JOKyMeHTa1uja ,,Pajine oprannsanuje 3a npousBomy ¢rmMosa Heormanra gumv nanac ce qysa
y Apxusy BojBomune mox cymapaiM maBeHTapoM ®430. CBH TOKYMEHTH Cy pa3BpCTaHH Y KyTHje
Ha KOjMa ce Haja3u CHrHaTypa. 300T IperneaHoCTH, Y paxy hie ce HaBOIUTH camo OIIC TOKYMEHTa
HIIM IME ayTopa JOKyMEHTa, JaTyM HACTaHKA JOKYMEHTA M CYMapHH HHBEHTAp Ca CHTHATYPOM.
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3a/1aTaK Ja, Y CBOjCTBY NPHHY/IHE Yrpase (MPeu3Huje — ,,IPUBPEMEHOT TTOCIOBOIHOT
opraHa‘“), OkOHYa MocioBama Heomnanta Gpuima u IeTabHO UCTPAKU CBE OKOMHOCTH
BE3aHe 32 MPOU3BOIbY (uiMa Benuxu mparcnopm. Hbuxos 3amarak Huje 610 HUMAIO
nak umajyhu y Bufy a cy Mopanu a omoryhe foBpiieTak 1nojeanHux (puiMoBa Koju
cy Ounu y ToKy uspajie, mojeiHe CTOMUpajy, a Jia cy, IpH TOM, CBU padyHu Heonianme
Oumn yBemuko Onoxupanu. Ilopes Tora, y Beoma KpaTkoM BPEMEHCKOM POKY, HMaJH
Cy M 3ajatax jia opMupajy KOHauHy CIMKY O MOCIIoBamy HeormmanTte u3 pa3nuanTux
YINOBA, HajBHIIE MpaBHUX U (uHaHcHjckuX. Tpudy Jlopy je y momeHyToM Tpuy 610
jemuHu U3 cBeTa (IMa, jep je MMao O0raTo MCKYCTBO Kao TYTOTOIWIIU YPETHUK
punmcke penakuuje Ha TB Hosu Can, 11 pa3ymsbuBo je J1a je Herop 00uM mocia 6uo
He3HatHO Behu. HajBaxHuju, TeKak 3ajaTak Koju je mpej codoM UMao 1o J0IacKy y
Heommanty, 6vo je noBpuraBame cHUMama (unma Kusom je nen bope Jlpamkosuha
KOjH je pean30BaH y KompoayKimju Heonnanma ¢unma u Yuuon ghunma w3 beorpana.
Yenen ¢punancujckor konarnca Heormanre, Tpudy opy ce 10BHjao Ha Hajpa3InuuTHje
HAYMHE Kako OW Ce JOCHMMAaBame HAcTaBWIO, oOchaBajyhm (uHaHCHjcKa cpencTpa
KOjHX, Y TOM TPEHYTKY, aliCOMyTHO HHje OUIIO.

Hakow mro je, unak, ycmeo 1a 00e30e1u 01 BpXa Tajallmbe BIacTd y BojsomuHu
HEBENMKACPE/ICTBA3a 10 CHUMAE (HajBHIIIe 3aXBasbyjyhupazymesamy HannopaMajopa,
ynana npeacenanmtea CAIl Bojeonune), a 3aTum 1 3a iacMan dumma Kugom je nen
Ha ¢ectusane y [Tynu u Beneuuju, Tpudy dopy je ca cBOjuM capaJHUIIMA HAPABUO
TNpPBH W3BEINTa] O pajay MPUBPEMEHOT MOCIOBOJHOI OpraHa pajHe OpraHu3aIje
Heonnanma ¢hunm 3a nepuop ox 1. anpuna o 31. maja 1985. ronuHe u npenao ra kao
Matepujan 3a Tpujecety ceanuiry [lokpajuHcKor KOMUTETa 32 00pa30Babe U KyITypy
tajanimbe CAIl Bojsoune. Y ToM, BeoMa 00MMHOM H3BEIIITA]Y, 0CUM JI€TaJbHOT MPUKA3a
CTIOpa ¢ aMepHUKIM KOTIPOAYLIeHTOM, Hana3uo ce u aeo (Tpudy, 1985, ®430/73) xoju je
TpPeaCTaBsbao JeGhUHUTHBAH OIrOBOP HA OKOJTHOCTH Y KOjAMA j€ ECT KPATKOMETPaKHUX
annMupannx ¢unmosa Heoruante 3ayBek otyheno: ,,¥Y Pumy 2. u 3. III 1982. np
Jlpamko Pehen, Besko Bynajuh u agoxar Heomnante Page Mukujess notnucyjy ca
‘hanu Macapom u3MeHe U JOTYyHE MpPeIyroBopa, Kojiu ce Mopao MOAM(HUKBATH 300T
yJacka aMepHUKor MapTHEpa y KOMPOIYKIHU]y U CykoOa BUXOBUX HHTEpPECa C MPaBUMa
Koja cy Beh ycrymubena Jlantepru. Mnade, He mocToju HUKakaB TpojHu akT (Heomnanta
— Jlanrepna — Ilepsyn) o kompoxaykumju, Beh je Heonranma napanenso mperosapana
¥ Ca JeTHUM U ca JIPYTUM, YUME j€ pakTH4HO ceOe cTauiia u3Mely aBe Barpe. Hakon
tora ce 9. IV1982. romune y Jloc Anfjenecy mormucyje yroBop Heornanra — llepsyz,
y kome Heonnanma HeTaqno HaBoxu 1a je JlantepHa equrpude Beh motmmcana yropop
ca XeamyToM beprepom. Ha To je Jlantepna equtpuue yrnosopasa tenexcom o 19. IV
1982. ronune. Tum TenekcoM ce MOUYMbY KOMILTHKOBATH ofHOCH ca JlantepHoM. To ce
MOIJIO M OYEKHBATH, jep TIOYETKOM TIperoBopa ca AMepukanuuma Heommanta tpernpa
CBOT JIOTAJANIET MTATMJaHCKOT TMapTHEpa Kao HYXHO 37m0. 300T MPBOOUTHO JaTHX
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TpeBeNuKiX npasa Jlanteprn exutpude, Heommanta Mopa 1a joj YMHM Jlajbe yCTYIIKE
Kaxo Ou moBparwuna rpasa 3a reputopuje CP Hemauxke, Ayctpuje, bpasuna u [Topropuka
(koje Tpaxe AmepukaHim) u na Ou JlantepHy emuTpuue ‘yOemmna’ 1a aHraxyje
ckyIuber XenmyTa beprepa ymecto Ba uTanujaHcka rmymia. Y TakBUM OKOMHOCTHMA
22. IV 1982. ronune ap [lpamko Pehen normucyje yrosop ca JlantepHoM exutpuye
y KOME ce YKyIHa lieHa Bemukor Tpancmopra mporemyje Ha 12 Munmona gonapa, a
yuenthe Jlantepue ca 250 xuspana nomapa. Hutun Heoranra To 1okyMeHTyje HekoM
TpeaKajKynanyjoM 1ene ¢unma, Hutd JlantepHa To J0Ka3yje yroBopoM ca XenMmyTom
Beprepom u spyrum noxymentuma. Y mparehem mucMy y3 Taj yropop Heommanra ce
obaBesyje na JlanTepHu ycTymu 1 Ipojia CBa MpaBa 3a Jipa UrpaHa (huimMa, Koja yorrmTe
HUCY HEHO BIacHULITBO (bumxa na Hepemeu v Capajescku amenmam, 002 y pexuju
Bespka bynajuha). Cee To paljeno je Tpu naHa npen mouerak cHuMama. Kopucrehu Ty
curyarmjy, JlantepHa neo cBojux ob6asesa mpema beprepy mpebairyje Ha Heormanty.
Yop3o0 3atum, 8. VI 1982. notmucyjy ce u3MeHe u I0MyHe IPETXOAHOT YTOBOPa, 1a Ou
Beh 11. VI 1982. Banu Macapo ucnocrasuo pauyn Heommantu 3a cBoje aaBokarcke
yCIIyTe OKO aHrakoBama rmymia Xemmyrta beprepa (mro je nHade o6aBe3a JlaHTepHe)
Ha m3Hoc o1 13.500 nomapa. HeoranTa Ha 0CHOBY MiCMa CBOT ajiBokata u3 beorpaza
Panera Mukujessa o1 23. VII 1982. romune yiuiahyje IuHapCKy HpOTYBPEIHOCT T€ CyMe
y m3HoCy o1 655.163,10 nunapa HDanu Macapy Ha mTeiHy KEHKHUITY MO IHPPOM KOTT
‘Jyrobanke’. Y TOKy M HaKOH cHEUMamwa (unma, Macapo u JlaHTepHa cTanHo HCTHUY
Ja cy uManu Beha JjaBamba OKO aHraxkoBama XenMmyTta beprepa (Maza To HUYUM He
JIOKYMEHTY]y), a 1a Heonianma Huje MCTyHWIA CBE CBoje (MHOTOOpOjHE) 00aBese,
Tpe CBEra y Moriey NMoMeHyTa ABa urpana ¢uiama. Tako 1o7a3u 0 CKlanama HOBOT
yroopa 3. Il 1983. roqune y Pumy, rae ce kao Tpehu noTnucHuK mojaBibyje u pupma
Berkley Establishment u3 Bamy3a (JluxrenmTajH), koja je HaBoAHO nomoria JlantepHu
y wennM nosehum nasamuma. Ty yeryry tpeba 1a HajokHam Heommanta yerynamem
BPEMEHCKH HEOTPAHIMYEHO 1 33 YHTAB CBET TPH jyTOCITOBEHCKA HTPaHa (HIMa:

Cmuhu npe ceumarva, y pexuju Anexcanapa bophesuha, nponykuuja Heonranme

Yosek koea mpeba youmu, y pexuju Besbka bynajuha, npoxykuuja Janpan ¢punm u

[loened uz nomkposwa, y pexujn beprapna ®ewnna, xonponykuuja Jaapan Gpuima
u3 3arpeba u JIAT u3 Munxena,

Kao0 1 IecT aHMMUpaHNX (rMoBa y poxaykiuju Heormante:
- Mooen, pexuja 3opan JoBaHoBHh

- Ilpasay, pexwuja 3opan JoBaHoBHh

- Lpnu oanu, pexuja Hukona Pynuh u Pane MBanosuh
- Jeonaxocm, pexxuja Huxona Pynuh u Pane Banosuh
- Pam u mup, pexxuja Huxona Pymuh n Pane Banosuh
- Ilym cycedy, pexuja bopucnas IllajTunarr.
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VYkonuko He ucnopyuu ose duamose, Heoranra ce obaBesyje Ja miaTd yKymHO
5.400.000 muHapa, KOJIMKO CE YTOBOPOM IMPOIEHY]e HIX0Ba YKYIHA BpeqHOCT. Hakon
HEKOJHMKO ypreHiyja JlantepHe 1 bepkija, n HaKOH IITO € yroBOpOM ca JaJipa (priMom
OTKYIUbY]y Urpanu punmoBu Yosek koea mpebda youmu v [loened uz nomkpossna, 20.
IX 1983. cBux Tux neBerT (uiMoBa ce IEKIAPUILY MPUIMKOM Hapumbema y HoBom
Cany xao marepujamu on Benukoe mpancnopma. CBOjUM TIPUBATHAM ayTOMOOHIIOM
Cphan Unuh, nenerar npoxyienTa, oqHocH uX y Jaboparopujy y Hupux. 3a pazmuxy
of Janpan Qumma, Koju je y cBojoj aboparopuju u3nyomnupao Heratus punma Yosex
Koea mpeba youmu, Heonnanma Hije Mana CpesicTa Aa TO YUHHH, Beh TpajHO H3BO3H
CBOj€ OpUTMHAIIHE MaTepHjasie HaBeIeHNX (PUIMOBA. Y HEHOM MOCey 0CcTajy camo Beh
xopuiheHe Komuje, Tako Ja ¢y 0BH (MIMOBHM IPAKTHYHO 33 CBA BpeMeHa oTylenu u3
Hae KyarypHe 6amrruse (...)“.(ctp.12-14).

Jlakne, aHraxoBame jeHOT TIyMIla M HepalmyumiheHa mpaBa W 00aBese mpema
UTaJIHjaHCKOM KOMPOIYLIEHTY, Y3 Kpajibe CyMIbUBE (PMHAHCH]CKE TPAHCAKIIMje, OUIH Cy
JI0BOJbAH PA3JIOT Ja CE JEBET (PMIMOBA jeTHOCTABHO ,,IPe/ia‘“ HA JaJby EKCIUIOATAIIH]y
yCTYNameM OpUriHajiHUX HerartuBa. Kommko je umMTaBa mpuya Ouia KpUMHHAIHA He
Mopa ce J07aTHO oOjaiumaBatu uMajyhu y Buny na Heonnanma guim HuKajga Huje
Onma perucTpoBana 3a 00aB/bambe CIOJLHOTPTOBUHCKHX JIETATHOCTH, OCHM Y CIy4ajy
TIOCJTIOBHOT YApY*&ema ca Jyeociasuja gpunmom mpeko xojer cy onpeheHe hunancujcke
Tpancakuuje ca ,,Sherwood-om 10 Tama u Oune peanmzoane. ([pyrum pedmma,
TIOMEHYTa MOCIoBama ca pupmoM ,,Lanterna editrice” oBujana cy ce 6e3 Jyzocrasuja
¢unma.) 3aKoH je mpekpiueH u 300r unmeHuIe na je Jpamko Pehen ckmamao yroBope
ypje cy oapende Ouie y CympoTHOCTH ca OHOBPEMEHHM CIOpPa3yMOM O OJHOCHMA Y
obmactu humma m3mely COPJ u Penybrmuxe Hranuje xoju je Bakuo on 1968. romue.

Ho, wm3Hag THX 3akoHCKMX mpoOneMa, Halasuio ce OACYCTBO OO KakBe
oxroBopHoctH /lpamika Peljena, y3 3anpenamhyjyhe Herouroame aytopa ¢puiMoBa i
FBUXOBHX aHNMHUPAHUX 0CTBAPEma’. Jep OTyleHn KpaTkoMeTpakHu (UIMOBH, TIEIAHO
W3 JIAHANIbE TIEPCIIEKTHBE, HUCY CaMO BAXKHM 300T (PECTHBANCKHX yCIEXa Koje Cy
Oenesxuin, Beh 300T YMIEHHIIE 12 Ce BUXOBH AyTOPH IaHAC Hanaze y OpOjHUM CBETCKIM
M31amIMa 13 00IaCTH UCTOpHje (riMa, a Behu 160 MOMEHYTHX JIeNa Y CBAKOM CITy4ajy
TIPEZICTaB/ba OCHOBY, MONA3MIITE 32 H3y4aBame Pa3Boja anuMupaHor huma y Cpouju.

Hajmpe je BasxHo mofcetuTH ce aa je Hukona Pynuh Bopart mpBor uptauor dpunma y
Cpbuju, dunma Yosex 00 kpede xoju je npu Aana dunmy (y ,,CTyaujy 3a aHUMUpaH#
v — CAD*) peammsonao ca Hukonom Majnakom 1963. romune. Hakon mito je 1965.

2 Ayropu (uIMOBa HECY MMAJIM HH HajMamby IPEICTaBy 0 norajajuma o Kojuma je ped. AyTop oBor
TEKCTa ce yBepHo Ja je, Ha pumep, bopucnas llajrunan tex Henasto, 2013. roauue, cazHao cBe
JeTajbe TOT CKaujaia. TOKOM BHIIEMECEYHe NPUBATHE TPEIHCKe, KOjy Cy ayTop OBOI' TEKCTa
rocrionut [lajTrHi B, MOKa3alo ce Jia Cy HajBOKHUJU JeTabi adepe ,,BeMKOr TPAHCIOpTa
AHUMHPAHAX (PUIMOBA™ OCTAJH Y MPAKy apXHBa.
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roauHe ABana GpunM npexunyna pas,,CTyauja 3a aHUMUpasu QUM 1 THME Y3pOKoBaJia
BEToBO ,pecebeme” y Kynrypuu nenrap beorpana, Hukona Pynuh je ca xomerom
u3 yacomuca Jexc PanuBojem VBanosuhem, y3 apyre 3aby0ibeHnke HpTaHor Gpuiama
nonyT 3opaHa JoBaHoBuha (3aap:KUMO ce caMo Ha Beh MTOMEHYTHM ayTOpHMa), Y HOBO]
MHCTUTYLIMjH TOKYLIA0 Ja CTBOPH 0O0Jbe MPUIMKE 32 KOHTMHYUTET CTBApaJallITBa Ha
1oJby aHnMaruje. Mnak, Ha y 0BOM LEHTPY HHX0BE aMOWIIHje HICY OuIle 33/I0BOJbEHE
jep cy, penaruBHO Op30 (MynuTuh, 1999), omet moyenu 1a 0cKyaeBajy y ycioBuMa 3a
pan: ,,Peamusyjyhu OpojHe peximame 3a Oeorpacky TeneBu3ujy U y3anya Hactojehu na
npexo ‘CA® Kynrypror nentpa beorpana’ octBape HEKH CIIOKEHH]U ayTOPCKH TIPOJEKT,
Pynuh n VBanoBuh dopmupajy cnoboaHy mpomyueHTcKy rpyny ‘Atesbe aHUMHPaHOT
(umma — AD’ ipu ‘Yapyxewy npumereHnx ymetrHuka Cpouje’. GunmMose miacupajy
TIPEKO TOCIOBHOT YApykema ‘JyrocnaBuja ¢uiama’, mpeko Oeorpacke TeneBusHje,
TyTeM OTKyINa — Mpeko mpopyneHara kao ‘JynaB dumm’ (‘Ammay3’-1968, ‘Konuept
3a b.B.’-1968, ‘Anaromuja’-1970) unu ‘Heomnanta’ (L{pnu dan — 1969, Pam u mup —
1970, Jeonaxocm — 1973), a nexe (I{psenxana — 1968) npukasyjy u 1ucTpuOynpajy y
COTICTBEHOM apamkMany.” (ctp. 29).

Jlpyrum peunma, BaxHO je MOACETHTH ce Aa je HeoranTa ,.ctana“ uza Gpuimosa
Lpnu dan, Pam u mup u Jeonaxocm xana cy OV 3aBpIICHH, a Ja j¢ BUXOB HACTAHAK
pe3ylTar M3y3eTHOI EHTY3Mja3Ma M €Hepruje KOju Cy, Y BpJIO CKPOMHHM, KyhHuM
yCIIOBUMA, TIPETBAPaHH y aHUMUpaHe cexBene. O moMeHyTa Tpu ocTBapema Pymuha
1 VBaHoBKha HajBuINIE MaXbe je TpUBYKao Guiam Pam u mup, HajBEpOBATHH]E 300T
CBOj€ ayTEHTUYHOCTH; Y HBEMy Cy OPUTHHAIHO MOKPEHYTe U pasMallTaHe CIUKapCKe
Bmsuje Mumha on Mause: ,,Ha uymuuM, Ganractindnnm ciukama Munmuha on Mause
OIMrpaBa Ce pajiiba jeIHe MCTO TaKo 4YyaHoBaTe mpuue.. . OunmoBu [pru odan,
Pam u mup v Jeonaxocm cy yzumanu ydeuthe Ha 6pojHUM (ecTHBanNMa, and HUCY
OCBajaJli BEJMKE HArpaje, jep Cy UMaju Mpejaky KOHKYPEHIU]Y, Y TOAMHaMa y KojuMa
Cy HAcTajay OCTajaly Cy Y CEHIM BENMKHX ycrexa koje cy Oenexunu bopucrmas
[llajrunarn, Hukoma Majmak u 3opan JoBanouh!. Wmak, mperienoM JI0CTymHE

3 Jloxymenramuja Heonnanma ¢hunma 3 pBOT MEprozia, o ocHuBama 1966. romuse 1o kpaja 1971.
TOJIMHE, JaHac ce 4yBa y Marnmu cprickoj. Buzern Bume y: ,,Heoruanta M 1okyMeHTarmja 3a
MHTEpHY yrotpedy 66-71%. (1971). ctp. 123

4 Ipnu dan je nactao 1969. ronune kana u M360p sicusoma Huxone Majnaka n bopucnasa [lajrnuna.
[o3Haro je ma je, mopen Cpebpre medasme beoepada Ha JyrocnoBeHCKOM (ecTHBATY JOKyMEHTaPHOT
1 KpaTKoMeTpaxHor (Guinma y beorpany, M360p ocugoma ocBajao mpBe Harpaje H, Ha IpUMEp, y
Yuxary, HOKapHy, Mawmaju, Tammepey... Dunm Huje nmuya cee wimo iemu BopI/IcnaBa [ajrumma je
1970. ronuHe je MoCTaBHO CBE AHUMHpAHE (anMOBe y IpYrH IUiaH 300r ocBajama Harpaje “Carmen
D’Avino” ¥ crenujaiHor NMpH3Hamba KUpHja Ha (ecTHBamy y O6epxayseHy Ha cnuuan Hauuw,
1973. ronuue nomunnpa 3opan JoBaHoswh, Koju ca pHIMOM 3acmase 0cBaja MPBO ,,3NATHY MEasby
beorpama“ Ha JyrocnoBeHckoM (ecTiBaTy TOKYMEHTAPHOT 1 KpaTKoMeTpakHOT humma y beorpany,
a 3aTiM 1 Jie Harpaje y Obepxay3eHy: CleIijalHy Harpaiy TIaBHOT KUPHja, a 3aTHM 1 TIPH3HAE
KATOIMYKOT JKHUPHU]a.
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noxymentarmje (Heommanra mokymenranuja 66-71, 1971) sumn ce na je dunm Lpru
dan noneo Heonnanmu 3Ha4ajHy AOOUT O TIPOJIAje Y MHOCTPAHCTBY HAKO je CBPCTaH
y 4ETBPTY KaTeropujy MokpajuHckor $houza, 10k je puM Pam u mup 610 HECYMIBUBO
yCIelaH, CBPCTaH je y Apyry kareropujy (onma, a Ha JyrocioBeHCKOM (ecThBamy
KPaTKOMETPaXHOT ¥ T0KyMeHTapHor ¢uiama y beorpamy mo0uo je u mpomyLeHTcKy
Harpany. ®unm Jeonaxocm je, 3a paznuky on gunMa 3acmase 3opana JoanoBuha
KOjH je HacTao ucte, 1973. romune, peanmsosan Oe3 cpencrasa [lokpajuHcke 3ajeHuIe
KyITYpe Koja Cy, Y OHO BpeMe, Ouia HyKHa 33 OCHUIypame HOBPIIETKA TPOM3BOIHE
¢unMa (makne, 6e3 wKakBor OyrieTa, y3 OYeKHBambE CpeicTaBa 3a koja je Heommanta
HaKHAJHO KOHKypucana). M mopen pu3uka Koju je mpaTuo meroBo HacTajame (Peher,
1973, ®430/59), punm je nmao ofMyaH npujem (HapoduTo y HHOCTPAHCTBY, OJ CTpaHe
TpUKe KPUTHKE) ¥ y3UMao je yuerhe y TIaBHIM MPOTpaMiMa Ha HEKOIMKO HAIIHOHATHHX
¥ uHTepHaIMonanuux decrusana y beorpany, [Tymu, Cunnejy n Comyny.

Kapna je peu o anumupannm ¢pummvosuma [pasay u Moden 3opana JoBaroiha, BakHO
je TIONCETHTH Ce JIa Cy OHM HACTAIM CYKI[ECHBHO, HOIICHN BENMKHM YCIIEXOM KOjH je
0enexuo HIXOB MPETXOMHHUK, M 3acmase. U jenan u apyru QUM cy, KOHTHHYUPAHO,
ocBajamu 3namuy medawy beozpad Ha JyrocnoBeHCKoM (hecTHBaly JAOKYMEHTApHOT U
KparkomeTpaxHor punma y beorpamy 1974. u 1975. ronune, a 3aTuM ¢y MMau U3y3eTHO
yCIenaH HHTepHAIMOHATHH (peCTUBANICKH )KUBOT, HAKOH KOjer ¢y Heonnanmu TOHOCHII
3HaYajaH MPOQUT OJf MPOJIaje Y HHOCTPaHCTBY’. M KpuTHUKa perieniija OBuX (HiIMOBa
Ouna je, HapounTo y JoKanHUM okBuprMa (Bork, 1986), n3y3eTHo no3uTrBHa:

»»(-..)IBETOBH TIPTEXH Cy BEOMa PE(IEKCUBHU M €A Kpajibe pPeaylupaHuM
TIOKpETHMA JICTEPMHUHHUIIE CE Ca/piKaj (PUIMa, ayTOpCKe Peakiuje Ha OHO IITO
ce goraha y TaHaNImEeM BPEMEHY, alli je u3pa3 Cy0jeKTUBAH, Y OCHOBH BEOMa
jeTHOCTAaBaH | TI0 CBOjUM 3HAYEHUMA MU3Y3eTHO OTBOPEH M HOB. 3aTHM 30paH
JoBanosuh ctBapa Ilpasay (1974), BeoMa 3aHUMIBUBE CTPYKTYpe y K0jo] Uze
J1aJbe Of1 IOCETKU UCTIOJbEHHX Y CBOjUM Haj00JbHM KapuKaTypama (...) Oummosn
3opana JoBanoBuha Cy jeTHOCTaBHH y CBOM MPOCEEY, CBEICHH Ha Tpaduuku
TPETIO3HAT/bUBE 3HAKOBE, JINIICHH TOTpede 3a (hopMatu30BaHOM MepeKImjom
u3pa3sa, JUHAMHYHH, OYjHH, Ca jaKNM MY3HYKUM MpaThaMa U KOMIUICKCHH, Ta
TI0CTajy MCTOBPEMEHO Jioral)aju, aiu i urpe ayxa. Y ibiMa ce 4aK i XeTepOreHOCT

5 OwunmoBu [Ipasay u Moder cBojeBpemero cy mponaBand Hemaukoj, I'Buneju, Kanamm u
[opryranuju, 1 OCTBAPUIK Cy Jiemy 3apay, Beliy ox BehinHe KpaTkoMeTpaxHUX (HIMOBA, YaK H
HEKHX JIyTOMETPaXHHX HIPaHUX (UIIMOBA KOjU Cy HacTajanu y nepuomy o 1973. no 1982. roxune.
U punm Jeonaxocm Huxone Pymuhia u Panusoja MBanosuha noreo je 3Havajue npuxozne Heorwiantu
nponajom y Hemauxoj, ['Buneju u [opryramuju. Ceu noxauu npeyseru cy u3 ,,/3Beiraja o cramwy
1 ipobrnemMnma y KuHemarorpaduju u aHanuse duimMckor peneproapa y CAIT Bojsoxunn™ o 24.
Hosemo0pa 1982. ronuue koju je rocniogun Tpudy Jopy npoHamao y mpuBaTHOj apXuBH, U 3aTHM ra
J1a0 ayTOpy OBOT TEKCTA Ha YBHJL.
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cajpixaja CBOIM Ha MOJMOBE Ca KOjuMa ayTop o0jalimaBa JPYIITBEHE OHOCE
1 eHoMeHe caBpeMeHor cBeTa. Y Heonnanmu ctBapa u punm Mooen (1974).
3aMHUIUBEH je ¥ peau3oBaH Kao Aujanor u3Mely cTBapaoua u Mojena ¢ TUM
IITO Ce HAralaBa 1a J0XKHBIba] He TPIH OyKBaTHOCT U (akrorpadujy ma ce
crora u Mory 1a pehajy onpehern komenrapu (...)“(ctp. 507).

Jpyrum peuuma, dunmosu [lpasay w Mooden cy, y3 u3y3eTaH ycmex (umma
3acmage, GWIH TIPETIO3HATH KA0 OCBEXKEH¢ 1 HOBMHA y CBETY aHUMHUPAHOT (HIMa, a
JlaHac MPeJCTaBIbajy MOXK/A M HajyCTEUHjy cTBapanayky dasy y kapujepu 3opaHa
JoBanosuha. Moryhe je na 6u oBa Beoma ycmemHa cepuja y Heorantu Tpajana u
MHOTO JIy’ke, 71a JoBaHOBUNEB pajl Ha HAPETHOM aHUMUPAHOM (HJIMY YHMjH j€ PajHu
HacnoB 610 JIyda enasa, Hiije HAro PEKMHYT (3aMMCHHK Ca CEeIHULIE (PUIMCKOT CaBeTa
Heonnanme, 1975, ®430/59) y3 objammerme uennuka Heonianme a HeMa JT0BOJBHO
(pMHAHCH]CKHX CPEICTaBa.

Anumupann ¢unM Ilym Kka cycedy CBAKaKO je HajUHTEPECAHTHHJH Y TpyIH
(uMoBa Koju cy TajHO mpeHetH Y Llmpux, 300r 4nmbeHMIE A j¢ HEroB HacTaHaK
3anpaBo OMO TOTBPJIA BEIMKOT YIVEAa KOjU je MOYEeTKOM cefampeceTnx roguHa XX
BeKa y eBporckoj kuxemarorpaduju umao bopucnas Illajtunan, anu u Heonianma
Kao MPOIYIEHT aHUMUPaHKX (HIMOBA. BakHO je 3amaMTHTH J1a je OpUTHHAIHA Ha3UB
oBor (unma 3ampaso ,,Weg zum Nachbar” u 1a je on cyrepucan bopucnasy [1lajTuniry
ox crpaue ynpase dectuana y Obepxayseny 1970. romune. Haume, Ilym ka cycedy
je 010 IyroroauiImy MOTO (ecTHBaIa U y MOMEHYTO] TOAMHHU AUpeKLrja GecTupaia
je Kemena a jelHoM o HarpajeHuX ayTopa MpeaokH peannsaiujy Guimva ca THM
HacnoBoM. Mneja je Ouna 1a ,HapydeHH (UIM OTBOPH M 3aTBOPH HAPEIHO M3IAHE
(ecTtuBana, u mocne Ayror Oupama, TUPEKIMja ce Ha Kpajy omTyduna 3a bopuciasa
[lajrunma. Jenquau mpensor aupekuuje dectuBama 6uo je aa ayxuHa Qumma Oyure
JI0 TPY MUHYTA ¥ JIa y BeMy Oy/ie HHTErprcaH MoMeHyTH ciorad. CeM 3ajate TeMe u
BPEMEHCKOT OrpaHn4ea, hecTHBal ce Hilje MEeIao HU Y CIEHAPHO HU Y peasn3alijy,
a OrOTOBO HE y MPOAYKIH]Y QuIMa.

Jlaxiie, ped je o GpuIMy Koju je MMao BeoMa creluduuHy HAMEHY M HHje MOTao
na Oyze 1eo TAKMHYApCKUX Tporpama, Beh MCKIbYYMBO JI€0 MPOTOKONA y CBEYAHOM
oTBapamy M 3arBapawy (ectuBama y OGepxayseHy. CylTHHA 4uTaBe 3aMHCIH je
3ampaBo BENMKH KOMIUTUMEHT, HCKa3UBAmbE MOIITOBAmba mpeMa ayTopy dumma Huje
nmuya cee wmo gemy ¥ ckpomHo] mpoxykiuju u3 Hosor Cana koja je crajana u3a
TOT BKHOT aHUMHUpPAHOT ocTBapema. Of jyrocaoBeHCKHX aytopa mpe bopucrnasa
[llajTiHna, ¢uIMoBE ca MCTOBETHMM HACIOBOM M HAMEHOM — CBEYAHO OTBAPAHE
dectusana y OGepxay3eHy, peaqn3oBaiy Cy HCKIbYy4nBO aytopu u3 3arpeba: Jlyman
Byxotuh (1964), Anexcannap Mapxke (1968) u Henemwko Jparuh (1970).

W3nan ceera 1971. ronuua je, mo cBum Kputepujymuma, bopucnasy [lajtuniy
JIOHENa HAjBAKHMjA TIPU3HAMBA 32 JOTAJAIIBE PaJ U eTabiupana Ta Kao jeiHOT Off
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HajBehyX MajcTopa aHUMHUpAHOT (uiIMa y cBeTy. BakHo je moaceTutu ce, y3 Harpaje
xoje je y beorpany u bunbay ocBojuo ca ¢punmom Hckywerse, bopucnas Illajtunan
je y ObepxayseHy, y3 modacHo nprkasuBame ¢pumma ,,Weg zum Nachbar™ ocojuo u
npBy Harpany ca Gunmom Hesecma. Ca uctum Mo je TpujymQoBao u Ha Hajeehoj
cMoTpu aHumMupanor ¢umma y EBporn, Ha QectuBany y AHecHjy, Ha KojeM je omeT
OCBOjUO MpPBY HArpaay U 0e3 CyMm€ OLYIIEBHO HHTEPHAMOHATHY KpuTHKY. OHa je,
¥ TIpe ycrexa y AHecHjy, 0 CpIICKOM ayTopy M BerOBHM (DMIIMOBHMA TOBOPHIIA CAMO Y
cynepnaruuma (Maptus, 1971):

,L[IOHOBO C€ jyroclIOBEHCKA CENeKIMja MpeiCcTaBiia kao Hajoosba, Oe3
MKAaKBOT OCMOpaBama. HaimonanHa mpomykiuja MaHH(ecTyje HeBepOBaTHY
BUTAITHOCT, TOTAITHO CII000/IHOT JyXa i Tpeda ce Haath J1a he oBaKBa CHTyaluja
TMOTpajaTy, uako 300r Tora MHOTH MKpume 3yomma. Hehy uncucTuparn Ha
aHnMupanoM ¢unmy jep he Ham ¢ectuBan y AHecHjy, Koju je Tpea Hama,
JI03BOJIUTH JIa O TOME MHUIIEMO KOMILIETHHje. Al XTe0 OuX caja 1a Ha3HA4uM
TIOTBPY jEQHOT AamcoOJyTHO TeHMjamHor aHmmaropa, bopucnasa IllajTunna,
yrja Tpu unma Hesecma, Uckywierwe u Ilym ka cycedy 103BosbaBajy aa Oyze
iacupan Meljy BesikaHe CBETCKe aHUMAIIHje Kako y Morieny rpaduke Tako u 'y
TIOTVIETy MHCTIMPAIIH]E U KECTOKOT Xymopa“ (ctp.95).

Ha xpajy, ,cnenuduyan tperman™ anumupanor dumma ,,Weg zum Nachbar” y
O0epxay3eHy U3 JaHAILHE MEPCIIEKTHBE UMa CHAXKaH CUMOOIMYKHY Kapaktep; ot je 1971.
rofuHe 010 MOBO /14 CE je/IHa MaJia, TIeT TO[IMHA CTapa PernoHanHa Kunemarorpaduja y
CDPJ ca cemumrreM y Hoom Cajty npencraBu Kao HajiHOBATHBHH]H LIEHTAP €BPOTICKOT
(umma. Uctu Taj duim, y3 meT Takohe BaKHUX aHUMUPAHUX OCTBAPEHa, TIOCITYKHO je
caMo JIBaHAaeCT IOJIMHA KaCHH]e 3a ,,KPIUbee" paMaTHiHiX (PUHAHCH]jCKUX TyOuTaKa
paTHOT creKTakna Benuku mpancnopm 300T KaTacTpopaTHUX OUTyKa IPOIYLEHTA.

HaxkoH 1mto ce mojaBro MpBU M3BELITAj O PaLy MPUBPEMEHOT MOCIOBOIHOT OpraHa
y Heonnanma ghunmy xoju je npensoauo Tpudy Hopy, Hpatko Pehjen je xutHo ymyTno
micmo Crymutian CAIl BojBoauHe y KojeM je Hernpao UKakBy OATOBOPHOCT. JlenoBu
macma (Pehert, 1985, ®430/76) roBope camu 3a cede:

,Huje, mehytum, jacHo mra Oprad cmarpa eHrieckom Bep3ujoM? Duim
Benuxu mpancnopm, onobpe on ctpane IlokpajuHcke KoMHCH]e 3a Hperies
dummoBa 5.7.1983. cunxpoHH30BaH Ha eHrMecku je3nk? Mim T3B. eHIecKy
Bep3ujy uima kojy je Besbko bymajuh y mapty 1983. MonTupao y Jlonnony u
YHEKOJIMKO CHHXPOHM30Ba0 Y JIoc Anbjenecy u kojy, y Ae(pMHUTHBHO] CTPYKTYpH,
HUKada HWje TIOKA3a0 HH jeTHOM MPEICTABHUKY HUTH CAMOYIPABHOM OpPraHy
Heonnanma ¢hunma? Tlo3naro je, Takohe, na je ynpasuu ondop ‘IllepByma’ oBy
Bep3ujy obanuo, moyetkoM ampuia 1983. A oBne, ko Hac, Kako peKocMOo, HUKO
je HHje HU BHJIEO, a KaMomu 0100puo (...) lyxan cam, MehyTum, fa KaxeMm u
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cnenehe: 20. IX 1984. ronune, Ha cacranky OO CK npu Heonnanma ¢punmy, koju
je, m3melyy ocranor, 6uo moceeheH ‘YeBajamy OnepaTUBHOT IIaHA OPraHU30Baba
pacmpase y OO CK npu Heornanta punmy o npeoxerum 3aksbyunuma LK
CKJ y npymTBy  jadarmy HEroBOT HIEJHOT M AKIMOHOT JeIMHCTBA’, - TOBOPHO
caM O HeraTMBHHM HJEJHUM II0jaBamMa y KyITypH M CTBapanamitey. buio je,
Ta/1a, OLITPUX, KPUTHUKUX PEUH O IPOLOPY eIeMeHaTa aHapXoauOepaaiucTHIKe
dunozoduje y jenny emucujy @uamockona na TB Hosu Cax. (Ypenuuk Gpummcke
penaxumje je Taga 6mo Tpudy Zlopy, Koju je 1 3aMEHHK IaBHOT U OATOBOPHOT
ypennuka Kynrypao ymernmakor nporpama TB Hosu Can.) Taj cacranak, xoju
je y neny npeHer u y jenHoj emucuju TB Hosu Caji, Ha OCHOBY CHEMKa, IMao
je OypHe MONMTHYKe KOHCEKBEHIE Y jaBHOCTH. IIpeTrocTaBibaM ja u3pakeHa
HE00]eKTUBHOCT M36ewumaja HUje TIOCIEUIA ‘0CBETe’ CaIAlIbET NPEICeTHIKA
Oprana y ognocy Ha naptujcky pactpasy y OO CK npu Heonranma gunmy®™.

OHO 1mITO je WITaK HajBAKHHU]E, ,,BEMKH TPAHCTIOPT aHUMHUPAHUX (HIMOBA™ OCTA0
je, ycrex MHOTO KpYNHHjUX MPaBHUX M (PMHAHCH]CKUX MpecTyna 300r KOjHX je BaKHA
BOjBONaHCKa KynTypHa 0a3a mpecTaiia a MoCTOjH, MOTIYHO MaprHHAII30BaH, a BpeMEHOM
je modena Jia ra mpekpuBa 1 ceHka 3abopasa. Hajarcypaauje je mTo je jenan ox ayropa
KpaTKoMeTpaxHUX (uiMoBa Koje je Heonnawma TajHo w3Bo3una, Jpamky Pehermy
CBOjEBPEMEHO OO IMABHU apTyMEHT Y OfI0paHH OJ CWJIHMX Hamaja Ha MPOrpamcKy,
YMETHHYKY M KaJIpOBCKY TONUTUKY KOjy je crpoBouo. Y ApxuBy BojBommue ce 1aHac
4yBa Mpemuc jenHor untepsjya Jpamka Pehena ca nouetka ocamaecetux, 6e3 HazHaKa
opuruHanHor u3Bopa (Pehen, HemosHara romuna, ®430/76), y kojem ce Halmasu Beoma
MHTEPECAHTAH JIeTa/b KOjU MOXKE Jia TIOCTYXKH 32 UCIIUCUBAE SIIIOra YUTABE IIpUYe:

»Kparkomerpaxnu ¢uiM je, Hekanga, Ouo mpBa Opwra, W 4ecTo, jeUHA
npofyleHTcky 3axarak kyhe. He mucmuM ja je naHac Mame HEro Hekap.
KoHTHHYHTET KOjU ce OCTBapyje, pPeluMo, 32 MOCIEImHX JECeTak TOAWHA,
On 3acmasa 3opana JoBanoBuha (koje cy yuuie mehy neceT HajOOIBMX
JYTOCIIOBEHCKHMX aHMMHUpAHUX (QHUIMOBa CBUX BpeMeHa) u Kyouxawia Kapospa
Buueka no oBoromuuimer [Jemenmuoe maexka Epe banax (3matHa Memasba
‘beorpan’ 3a HajoosbM HeOUTaHTCKU huuiM Georpaackor hecTuBaia) HECyMIbUBO
TOBOPH O OPHjEHTALMjH K0ja HUje [OCYCTaNa, Koja je MPEeBACXOAHO KPUTHUKA, HA
MBUIIM HOXA, KaKo OU ce pexyo’.

UnHu ce fa je MOTIYHO Jpyrayuja ,MBHIA HOXKA“ MPECylusIa aHUMHPaHUM
¢unmoBuma 3opana JoBanouha koje je y HoBom Camy HampaBho mocie CjajHHX
3acmaga. Kao, yocranom, u nojequaum dunmosuma bopucnasa Ilajtunia, Hukomne
Pynuha u Pagusoja MBanosuha...
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Animated films of “Neoplanta film” as a collateral damage of Great Transport

Abstract. The paper gives a more detailed insight into the less known information
about a debacle of the film Great Transport (Veliki transport) by Veljko Bulaji¢, due
to which, to cover some of their outstanding debts to their foreign co-producers, the
production company “Neoplanta film” sold in secret the copyrights for animated films
by Borislav Sajtinac, Zoran Jovanovié, Nikola Rudi¢ and Radivoje Ivanovi¢; by the
authors who nowadays represent the pillar of the development of Serbian animated film.
Six important short animated films, made in Novi Sad in the early 70s, along with three
full-length feature films, were used to shamelessly cover these outstanding liabilities
of “Neoplanta film” toward one of the co-producers of the film Great Transport, the
company “Laterna Editrice” from Rome.

Key words: Neoplanta film, animated film, Drasko Redep, Zoran Jovanovi¢, Borislav
Sajtinac
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Elementi sociodrame na filmu
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Apstrakt. U radu je izveden postupak komparativne analize elemenata sociodrame,
s jedne, 1 dramskih zakonitosti, s druge strane, u cilju ukazivanja na funkcionalnu
korelaciju tih zasebnih disciplina kao 1 moguc¢nosti njihove metodoloske interakcije.
Potvrdujuci analogiju sastavnih elemenata koncepata dramskog i psihodramskog kroz
navodenje kljucnih stanovista iz teorije i prakse autora iz tih oblasti, argumentujuéi
primerima iz filmske prakse iz kategorije dokudrame, zakljucci u ovom radu imaju za
cilj da ukazu na otvaranje interakcijskog polja, u navedenim paradigmatskim okvirima,
kao modela za dalja istrazivanja u oblasti filmologije.

Kljucne reci: sociodrama, drama, film, dokudrama, interdisciplinarnost.

Zanrovska raznovrsnost u oblasti filmskog medija otvara §iroku i veoma inspirativnu
materiju, koja zahteva istrazivatke postupke analize i sprovodenja odredenih
kategorizacija sa ciljem razumevanja specificnosti autorskih pristupa stvaralackoj
metodologiji. Implikacije rezultata istrazivanja u takvim okvirima omogucavaju
budu¢im filmskim autorima uvid u odredene dokazane metodoloske alate putem kojih
mogu da prepoznaju i sopstvene stvaralacke predispozicije i afinitete, 1 time se opredele
za put u sopstvenim stvaralackim izrazima.

Ovaj rad ima za cilj da ukaze na delotvornost interakcije odredenih paradigmatskih
okvira socijalno psiholoskih disciplina sa jedne, i metodoloske prakse u stvaranju filma
s druge strane. Kao osnova, za predmet posmatranja korelacije navedenih disciplina
izabran je metod sociodrame, podvrste psihodrame —naucno priznate, dokazane i u praksi
veoma zastupljene grane psihoterapije. Poredenjem osnovnih odrednica metodologije
rada s [judima u oblasti psiho i sociodrame sa metodoloskim karakteristikama odredenih
filmskih dela, autor u ovom radu nastoji da ukaze na njihovu medusobnu podudarnost
kao i da potvrdi korelativnost tih disciplina.



FILMOLOGIJA I TEATROLOGIJA

Koreni, definicija i osnovne karakteristike sociodrame

Sociodrama kao metod rada sa ljudima je proizasla iz psihoterapijskog metoda
psihodrame ¢iji je rodonacelnik Jakov Levi Moreno®. Psihodrama se pocetkom
dvadesetog veka izdvojila kao zasebna psihoterapijska akciona tehnika zasnovana na
terapijskom —klinickom 1 neklinickom radu kako sa pojedincima tako i sa grupama,
primenom dramskog metoda. Moreno u svom kapitalnom delu Who Shall Survive
definiSe psihodramu kao nauku koja istrazuje istinu dramskim sredstvima baveci se
interpersonalnim odnosima i privatnim svetom. (Moreno, 1934.) Sustinu psihodramskog
metoda sacinjava proces ponovnog prezivljavanja stvarnih Zivotnih situacija dovodeci
klijenta - aktera u poziciju dubljeg razumevanja odredene iskustvene situacije, odnosa
sa drugima, psiholoskih stanja odnosno li¢nih problema, kao i time implikovanih
obrazaca ponasanja u sada$njosti. Holisticki? kao i eklekti¢ni pristup?, koji karakterisu
metod psihodrame, ¢ine ga kompatibilnim sa drugim psihoterapijskim pravcima.

Scenska sredstva koja su preuzeta iz dramske metode kao Sto su pozornica,
scenografija, kostimi, upotreba svetla i zvuka, u psihodramskom procesu koriste se u
funkciji verodostojnosti izraza pri odigravanju vaznih liénih uloga iz Zivota aktera, sa
ciljem sticanja uvida u psiholosku sadrzinu odredenih problema. Psihodramske seanse
se odvijaju pod nadzorom strucnog, kvalifikovanog edukatora — direktora psihodrame.

1 Rodonacelnik psihodrameje Jakov LeviMoreno ( Bukurest, Rumunija 18. maj 1889—Njujork, Sjedinjene
Americke Drzave, 14. maja 1974.), psihoterapeut i psihosociolog. U korpus Morenovih krucijalnih
profesionalnih i nau¢nih dostignuca, pored psihodrame, svrstavaju se i sociometrija, sociodrama, kao i
opSte ustanovljavanje koncepta grupne psihoterapije, koja je danas §iroko rasprostranjena u oblastima
psihoterapije i u razlicitim modifikacijama njene primene u delatnostima koje obuhvataju rad sa
ljudima. Preuzeto 18.VIII 2013. sa http://www.morenoinstituteeast.org/bios.htm

2 Holisticki pristup je humanisticki pristup koji ima specificno filozofsko i etnicko znacenje $to u
najvecoj meri uti¢e na praksu socijalnog rada. Formirao se nasuprot pozitivizmu, determinizmu i
bihejviorizmu. Ovaj pristup se zasniva na tvrdnji da sva ljudska bica, kao i subjekti socijalnog rada,
pokusavaju da daju smisao svetu u kojem zive, pri ¢emu socijalni radnici pomazu, unapredujuci
potencijale licnosti. Humanisticki pristup favorizuje ucesce i aktivan napor klijenata koji postaju
saradnici i akteri odgovorni za svoje ponasanje u procesu promena. Preuzeto 20.X1 2013. sa World
Wide Web http://www.encyclo.co.uk/define/Holistic%20

3 Eklekticizam (od gré. €déyewy — izabrati) je filozofski pristup koji se ne drzi ni jedne rigidne
paradigme postavljenih pretpostavki ili zakljucaka, ve¢ stvara viSestruke teorije kako bi stekao uvid
u fenomen, ili primenjuje samo odredene teorije u odredenim slucajevima. Eklekticizam smatra da
se trazenje istine ne iscrpljuje u jednom filozofskom sistemu. Pojam potice od grcke reci eklektikos,
birati najbolje. Eklekticizam u psihologiji i socijalnom radu predstavlja pristup stvarnosti po kome
mnogi faktori uti¢u na ponasanje i psihu te je neizbezno razmotriti sve perspektive pri identifikovanju,
objasnjenju, odredenju i promeni ponaSanja. Eklekticizam u umetnosti je spajanje i meSanje raznih
stilova, ili “pozajmljivanje” elementa jednog umetnickog pravca od drugih pravaca. Veéina dana$nje
umetnosti smatra se eklekticnom. Preuzeto 20. XI 2013 from the World Wide Web http://www.
britannica.com/EBchecked/topic/178092/eclecticismy/.
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Njegova funkcija je u osnovnim nacelima analogna funkciji reditelja u scenskoj
delatnosti. Sustinska razlika tih funkcija je implikovana svrhom samih procesa, s
jedne strane terapeutskog dejstva psihodrame, a sa druge stvaranja umetnickog Cina
u dramskoj delatnosti. U tom kontekstu, sve preuzete tehnike iz dramskog polja, kao
Sto su podela 1 igranje uloga, dijalozi 1 monolozi, dramski sukob, scenario, glumacko
zagrevanje, publika i drugo, u psihodrami nalaze svoju modulaciju odnosno specificnu
primenu. Pored funkcije u klinickoj praksi ovaj metod se primenjuje u razliitim
vidovima grupnog rada s ljudima kao Sto su: pedagogija, menadZment, treninzi u
socijalnim sluzbama, treninzi za zaposlene i dr.

Posebno mesto u konceptu psihodrame zauzima sociodrama koja je definisana kao
aktivan 1 produbljen istrazivacki metod 1 bavi se odnosima koji vladaju izmedu grupa
1 kolektivnih ideologija (Veljkovi¢, Puri¢, 1998). Predmet sociodramskog istrazivanja
je odnos izmedu pojedinca kao nosioca odredene drustvene uloge i grupe. Buduci da je
fokus sociodrame usmeren na pojedinca kao predstavnika odredene drustvene kategorije,
sam sociodramski postupak moze da tretira relaciju grupe prema $iroj zajednici ili prema
nekoj drugoj kategoriji sa kojom je povezana. Primeri sociodramskih odnosa se kreéu od
specefi¢nih uzajamno povezanih kategorija poput modela dak —u¢itelj, voda—sledbenik,
crkva — vernik, ljubavnik — ljubavnica i sli¢no, do Sirokih relacija koje vladaju medu
¢itavim nacijama, rasama, jezickim, kulturnim ili razli¢itim kontinentalnim entitetima
i sli€no. Pocetna teza na kojoj se bazira svako sociodramsko istarazivanje pociva na
implicitnoj pretpostavci da je grupa koja je sacinjena od lica prisutnih na jednoj seansi
relevantan reprezent karakteristika vazece uloge za celu grupaciju koju predstavljaju.
U cilju postizanja realnog sociometrijskog* uvida u relacije tretirane sociodramskim
metodom, direktorova uputstva su usmerena ka oslobadanju spontanosti i kreativnosti
aktera na sceni.

Kljuéni koncept u sociodramskom pristupu se zasniva na igranju uloga. To
nacelo se odnosi na socijalne uloge kojima svaki pojedinac pristupa u zavisnosti od
okolnosti i situacije. Lindner® navodi da: “Odigravanje uloga kao simulaciona igra
nudi moguénost saznavanja, prozivljavanja, oblikovanja socijalnih nacina ponasanja,
te kreiranja objektivnih strategija reSenja.” Potvrduju¢i tezu o medusobnom
prozimanju dramskog 1 psiho — sociodramskog, kroz rezime o teoriji igranja socijanih
uloga isti autor kaze da je “baka” igre uloga — pozoriste / gluma, a “majka” joj je
psihoterapija”.

Rezimiraju¢i odgovore na najcesca pitanja vezana za sociodramski metod prema

4 Sociometrija je Morenov metod merenja interpersonalnih odnosa u grupi. Cesto se primenjuje kao
vrsta zagrevanja — pripreme u psiho i sociodrami kao i u svrhu istrazivanja odnosa koji vladaju u
grupi. ( prim. aut.)

5 Preuzeto 29. X12013. sa World Wide Web —a: http://www.bhs.ba/datoteke/Dokument/07891500%20
1170340722.pdf
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elektronskom izvoru Syn Tact Solutions grupe pod naslovom: Sta je sociodrama,
najcesca pitanja i odgovori (What is sociodrama? Common Questions and Answers)
(SynTact Solutions, net izvor br. 8)° moguce je uspostaviti sistematizaciju metoda:
1. Sociodrama je dramska postavka realnih Zivotnih situacija ili konflikata koji su cesto
neosvesceni u svakodnevnom funkcionisanju. Buduci da su delatnosti, kultura i struktura
¢lanova svake posmatrane organizacije ili Sire zajednice razliciti, sociodramske teme se
modeluju na osnovu saopstenja 1 tumacenja konkretnih ucesnika na jednoj seansi.
2. Voditelj odnosno moderator je integralni deo sociodramske grupe 1 izvodi dramsku
radnju, upravljajuéi odnosom aktera i gledalaca.
3. Zadatak moderatora jedne sociodramske seanse obi¢no pocinje kratkim pregledom
situacije koja je uspostavljena zagrevanjem’ s ucesnicima i potom daje instrukcije
glumcima (ukoliko su angazovani profesionalni glumci)® odnosno akterima, deleci
uloge. Glumci se upoznaju sa zadatim karakterima i postavljaju ih na scenu kroz zadate
situacije, ukljucujuci sopstvenu tacku gledista’.
4. Iskustva sociodramaticara svedoce o funkcionalnim efektima sociodrame: sam proces
u snaznoj meri privlaci paznju publike, ispoljavaju se identifikacije ucesnika s realnim
zivotnim ulogama 1 situacijama i, kao rezultat, javljaju se izraziti uvidi u racionalne i
emocionalne barijere ucesnika u odnosu na tretirane zivotne problematike i tim putem
sticu nove funkcionalne ideje za reSavanje problemskih aspekata.
5. Sociodrama se ne odvija po unapred postavljenom scenariju, ona je interaktivan ¢in
kroz koji se scenario uspostavlja u trenutku odigravanja situacija.
6. Sociodramaticari smatraju sociodramu superiornijom od filma i video medija, jasno
razgranicavaju¢i domen filmskog zapisa kao moguénosti postavljanja sociodramske teme
u realne okvire ali s akterovim odsustvom aktivnog uceséa i dozivljaja “ovde i sada” koji
zaokruzuju sociodramski proces sticanjem krajnjeg iskustvenog — terapijskog uvida.
7. Trajanje jedne seanse je u proseku dva sata.

Komparativni elementi sociodrame i teorije pozorisnog i filmskog stvaralastva

6 Syn Tact Solutions, Inc. je sociodramska grupa prakticara specijalizovana u oblasti organizacionog
razvoja, redizajnu preduzeca, menadzmentu strateSkih promena, raznolikosti, kompetenciji i
modelima. Preuzeto 8. XI 2013 sa World Wide Web - a: http://www.syntactsolutions.com/html/
sociodrama.html

7 Specifican termin iz psiho i sociodrame koji podrazumeva pripremu i odabir teme za seansu ( prim.
aut.)

8  Prakticari Syn Tact Solutions grupe svedoce o svojoj praksi u kojoj najéesce angazuju profesionalne
glumce u radu na sociodramskim situacijama kako bi Sto efektnije , zajedno sa svim ucesnicima
sproveli zadatak.

9 Ovo uputstvo nalazi potporu u pozorisnoj metodologiji o cemu govori Boro Draskovi¢ u studiji o
glumi Kralj majmuna (Draskovi¢, 1996): “Glumac polazi istodobno i od sebe i od lika, izlazi iz sebe
11z lika, vraca se, “pliva”, istrazuje oba podrucja u isti mah: i svoje “neizrazeno JA”, “neistrazeno
JA” 1 svoju ukupnost, i ceo (ob)lik kako se samo njemu (i njegovom reditelju) objavljuje”(str. 119).



MILJAN VOINOVIC

Potvrdu korelativnosti scensko — dramske s jedne, i psiho - socio - dramske
metode sa druge strane mozemo pronaci u sadrzajima znacajnih teatroloskih studija
kao 1 u analizama metodolSkih karakteristika odredenih pozorisnih i filmskih autora.
Teza da delotvornost scenskog izraza pocinje ostvarivanjem istinitosti na pozornici
jednog od najznacajnijih pedagoga i dramskih stvaralaca Konstantina Sergejevica
Stanislavskog ( Stanislavski, 1996) obelezila je celokupnu studiju o fenomenu
glume na kojoj je autor bazirao svoju stvaralacku praksu u pozoriStu, razlazuci ¢itav
korpus tehnika i koncepata glumacke vestine, $to ujedno sacinjava, u komparaciji
sa psihodramom, i kljuéno polaziste Morenovog koncepta teatra spontanosti.
U svom kapitalnom delu — Sistem, koje €ini sistematitaciju bavljenja fenomenom
glumackog izraza, Stanislavski govori o oseanju istinitosti i vere (Stanislavski,
1996) koju glumac u dramskoj situaciji mora da ostvari kako bi otvorio put ka
spontanom izrazu (str. 172 — 218). Mnogi potonji stvaraoci i pozorisni teoreticari
u svojim delima potvrduju ove sustinske korene nastanka pozorista koji se sadrze
u postulatu potrebe da se na sceni izrazi slika stvarnosti putem koje sticemo uvid u
realne sadrZaje 1 karakteristike iz Zivota, kako coveka kao individue tako 1 zajednice
u kojoj ta individua egzistira. Oslanjajuci se na premisu Vilijama Sekspira da je citav
Svet pozornica — ogledalo prirode ljudske', autor Boro Draskovi¢ u svojoj studiji
rezije u samom naslovu Ogledalo (Draskovi¢, 1985) ukazuje na temelje postojanja i
delotvornosti drame na pozornici u kojoj je gledalac zajedno sa glumcima i rediteljem
u poziciji da se prepozna 1 da sagleda svoje karakterne 1 iskustvene obrise. Tokom
dvadesetog veka na ovakvu premisu ukazivali su znacajni stvaraoci koji su se u
svojim pozorisnim metodologijama rukovodili istrazivanjem istine na sceni. Antoan
Arto® na primer, u svojim scenskim istrazivanjima oznacava pozoriste kao dvojnika
stvarnosti (Arto,1992), kao $to Jezi Grotovski" sa svojim sledbenicima pretvara
teatar u laboratoriju za ljudsko samoposmatranje — samoproucavanje. Ovi primeri

10 The Theatre of Spontaneity, Das Stegreiftheater, se bazira na spontanosti, improvizaciji i procesu.U
pozori§tu spontanosti Moreno se rukovodi idejom o napustanju pisanog dela, akciju svojih glumaca
usmerava na bavljenje temama koja su u trenutku scenskog procesa najaktivnija u njima, odnosno
koje su pokretac — izvor njihovih trenutnih stanja, stvarajuci spontani dramski komad u trenutku ,,sada
i ovde®. Likovi koji nastaju u takvim scenskim zadatostima su stvarni ljudi iz uZe i Sire drustvene
zajednice u kojoj zive glumci. Nakon niza eksperimenata sa glumcima, Moreno prelazi kasnije na rad
sa klijentima koji nisu ili ne moraju da budu iz glumacke profesije. Preuzeto 20. IX 2013.6. sa World
Wide Web - a http/www.korn.ch/solutionstage/moreno-biographie.

11 “All the world’s a stage, And all the men and women merely players: Thay have their exits and their
entrances, And one man in his time plays many parts...”. William Shakespeare, “As You Like it” (2/7)

12 Antoine Marie Joseph Artaud (1896 — 1948), francuski dramski pisac, pesnik, glumac, reditelj i
teoreticar pozorista

13 Jezi Grotovski (Resov, Poljska 1933 — Toskana, Italija 1999), poljski reditelj, pedagog i teoreticar
pozorista.
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pozori$nih trendova uspostavljaju osnove metodoloskog obrasca realizma koji je sve

prisutniji u savremenom scenskom izrazu i ¢iji autori se vra¢aju korenima, odnosno
sustinskom dejstvu dramskog stvaralastva.

Poput pozori$nog, pristupi realisticnoj slici zivota u umetnickom ¢inu zastupljeni su
i u filmskim delima. Obrazlazu¢i svoje diskurse kojima stupaju u filmski proces mnogi
znacajni sineasti potvrduju delotvornost efekta takvog realisticnog pristupa sadrzini,
¢ime ukazuju, analiticki gledano, na koris¢enje elemenata sociodramskog polja. Tako
na primer, Roberto Roselini** (Omon, 2006) objasnjavajuci sopstvenu metodolosku
okosnicu govori da su “stvari onakve kakve su, zaSto njima manipulisati”(str. 77).
Sli¢nu potvrdu dobijamo i od Rajnera Vernera Fasbindera koji u kontekstu zalaganja
za realistiCan pristup rada na filmu naglasava vaznost dokumentarne autenti¢nosti u
filmskom izrazu “koja sama omogucuje stvaranje oznake jedne slozene drustvene
¢injenice (npr. “potpuno autentina stvarnost imigracije” za film Svi drugi se zovu Al
ili Uzas prozdire dusu (Angst essen Seele auf), 1973)” (Omon, 2006: 79). Vim Venders
(Wim Wenders) u odgovoru na pitanje zaSto snima filmove kaze da “Filmska umetnost
moze da sac¢uva autenticno postojanje stvari” (Omon, 2006: 80)" $to ukazuje na
prisutnost sociodramske 1 psihodramske konceptualne podloge. Teznje ka oslobadanju
filmskog postupka od potrebe za nadomestanjem stvarnosti, estetickog i umetnickog
efekta proizvedenog radi njega samoga, nalazimo u stavovima filmskih stvaralaca
1 teoretiCara sa pocetka i sredine dvadesetog veka kakvi su Dziga Vertov'® i Dzon
Grison'” koji pristupaju filmskoj umetnosti kao sredstvu otkrivanja stvarnosti u cilju da
se prikaze onakvom kakva jeste. Vertov smatra da snimanjem filma mozemo neposredno
“uciniti vidljivim jac¢inu drustvenih problema” (Omon, 2006: 73,78). Postavke tih teza
su u tesnoj vezi s prirodom sociodramskog karaktera.

14 Roberto Roselini, Italijanski reditelj (1906 — 1977).

15 Omon je koristio izvor: W. Wenders, La logique des images. La Logique des images, essais et
entretiens, L’ Arche, ibid., 1990. (str.10)

16 Dziga Vertov, Alias Denis Arkadijevi¢ Kaufman, (1896-1954), sovjetski je reziser dokumentarnih
filmova i filmski teoretiCar, ustanovio je teoriju o “kino-oku” (kamera je verni svedok stvarnosti,
precizniji i savr$eniji od ljudskog oka) i o “kino-istini” (reziser u svojstvu “inZenjera filma” novom
organizacijom montaze od autenti¢noga dokumentaristickog materijala gradi “istinu viseg stepena”,
“idejnu istinu”; taj pojam je zatim preuzeo pokret cinema-verite u francuskoj kinematografiji
Sezdesetih godina, ali sa izmenjenim znacenjem).

17 Dzon Grirson je 1926. je uveo pojam dokumentarnog filma u kritici Flaertijevog dela Miona
(Ceri¢,2009: 2)
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Zanr dokudrame

Filmski Zanr koji u sebi sadrzi elemente sociodramskog metoda u kinematografiji
oznacen je kao “dokufiksn” odnosno dokudrama'®. Ta kovanica u nazivu zanra upucuje
na kombinaciju dokumentaristiCkog pristupa sa jedne i upotrebe fikcije sa druge strane.
Zapravo, uvodenjem nadomastanog dramskog sadrzaja u proces dokumentovanja odredene
slike stvarnosti, autori ovog zanrovskog opredeljenja se trude da pojacaju i istaknu
odredenu radnju koja je prepoznata kao dominanta u dokumentarnom materijalu. U takvom
postupku cesto realne — autenticne licnosti iz odredenog socijalnog miljea bivaju od strane
reditelja upucene na odigravanje konkretne scenske radnje nametnute sadrzajem. Pored
autenti¢nih li¢nosti, u postupcima te vrste ponekad se angazuju i profesionalni glumci.
Koreni dokudramskog zanra datiraju od samih pocetaka filmskog medija.

Jedan od tipicnih predstavnika dokudrame, za kojeg se vezuje i zaCetak ovog Zanra,
je americki filmski autor Robert Flaerti (Robert Joseph Flaherty)" ¢iji metodoloski
postupak karakterise pristup akterima (natur§¢icima®) i njihovim Zivotnim ambijentima
kroz autenticnost Zivotnih okolnosti, prilikom ¢ega dosledno kombinuje dokumentarni
sadrzaj sa kontrolisanom dramskom akcijom ispred kamere. Revolucionarni efekat
dokufikcije odnosno dokudrame kao zanra potvrduju i kasniji filmski stvaraoci poput
Zana Rusa (Jean Rouch)? osnivaéa Bioskopa Istine (Cinema Verite)2, filmski postupak
koji se bazira na dokumentarnom filmu, kombinujuéi elemente improvizacije sa
dokumentarnim ima za svrhu, kako je sam autor naglasavao, otkrivanje istine. Sinema
Verite je oznacen kao francuski filmski pravac Sezdesetih godina koji prikazuje ljude u
svakodnevnim situacijama u autenti¢nim dijalozima i u realisti¢nosti akcije. Specifi¢nost
te metodologije ¢ini snimanje zvuka i tona uz cesto koris¢enje “kamere iz ruke”. Drugu
polovinu dvadesetog veka je obelezila ekspanzija dokudramskog pristupa filmu, a sve
je prisutnija i kod modernih filmskih autora Sirom sveta.

18 Tako neki teoreticari razvrstavaju ova dva pojma, u ovom radu ¢emo koristiti oba jer je njihovo
sustinsko znacenje podudarno u kontekstu relacija koju ovaj rad tretira. ( prim. aut.)

19 Robert Joseph Flaherty (1884 — 1951) americki filmski reditel;.

20 Ljudi iz autenti¢nih ambijenata koji nisu glumei po profesiji. Medu najreprezentativnijim primerima
koji odslikavaju Flaertijevu specificnu filmsku metodologiju izdvaja se njegov nemi film iz 1922.
godine pod nazivom Nanook of the North : A Story of Life and Love in the Actual Arctic,zabelezen
u istoriji kinematografije kao prvi dugometrazni dokumentarac. Film je izazvao polemike oko
neuobicajenog koris¢enja igrane strukture u kontekstu dokumentarnog Zanra. Dokumentarac prati
zivot Inuita — Nanook autohtonog naroda koji naseljavaju Arkticku oblast, stavljaju¢i autenticne
predstavnike u autenti¢ne situacije uz uvodenje diktiranih dramskih situacija.

21 Jean Rouch (1917. Pariz —2004. Niger), francuski filmski reditel;j i antropolog.

22 Cinema Verite (franc.) Retreived November 22, 2013 from the World Wide Web:  http://www.

britannica.com/EBchecked/topic/118029/cinema-verite.
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Primeri upotrebe sociodramskog okvira u autorskim radovima Zanra dokudrame

U cilju provere teze o delotvornosti elemenata sociodramskog metoda u filmskoj
metodologiji, u ovom radu je koriS¢ena jedna od klasifikacija brojnog filmskog opusa
svrstanog pod kategorijom dokufikcije. Na sajtu pod nazivom Documentary / docu
— fiction references (Docufiction. elektronski izvor) ve¢ina navedenih filmova ima
karakteristike koje ukazuju na podudarnost sa sociodramskim elementima. U svrhu
reprezentativnosti uzorka, autor ovog rada se opredelio za saZet izbor 1 prikaz nekoliko
radova.

Jedan od filmova sa ovog spiska je pod nazivom Man of Aran pripada pomenutom
autoru, tvorcu dokufikcije, Robertu Flaertiju. Snimljen je 1934. godine (SAD, crno -
beli, 76 min.) i po esteskom i metodoloskom pristupu veoma je sli¢an sa autorovim
ranijijm radovima kao S$to je njegov najpoznatiji film Nan-ook of the North iz 1922.
Radnja filma Man of Aran, kako iz saZetog sinopsisa vidimo leZi u konstataciji da autor
zapisuje na filmskoj traci jednostavnu pricu jednog obi¢nog coveka, u svakodnevnoj
rutini zivota na olujnom ostrvu Aran, kao i dogadaja koji ¢ine njgovu licnu dramu, sa
slikama Zene 1 decaka u borbi sa surovom zemljom, iznova i iznova pred njegovim
o¢ima. Izgubljenog pogleda u planinama talasa®.

Film pod naslovom 24 sata (2008, kolor 112 min.) u koprodukciji Hong Konga,
Japana i Kine, autora Jia Zhangke, predstavlja hroniku dramati¢nog zatvaranja nekada
prosperitetne aeronauticke fabrike u Cengduu, gradu u Jugozapadnoj Kini, i njeno
pretvaranje u kompleks luksuznih stanova. Prepun poezije, pop pesama i upecatljivih
vizuelnih detalja, film preplice nezaboravne price tri generacije radnika — neke
dokumentarne, a neke koje igraju glumci (Joan Chen) —u Zivopisni portet ljudske borbe
u pozadini kineskog ekonomskog ¢uda®.  Slede¢i film iz dokudrama kategorije sa
izabranog sajta, koji reflektuje tipi¢nu sociodramsku pozadinu u metodoloskom pristupu,
je danski film Armadillo iz 2010. (kolor 101 min) autora Janusa Metsa Pedersena (Janus
Metz Pedersen ) koji provodi uz svog kamermana (Lars Skee) Sest meseci sa mladim
danskim vojnikom u Avganistanu. Rezultat je potresna i veoma autenti¢na ratna drama
koja je dobila Grand Prix Nedelje kritike na Kanskom festivalu 20107,

Jedan od filmova sa datog spiska koji ilustruje u velikoj meri koncept sociodramskih
koordinata je Britanski rad autorke Kerol Morli ( Carol Morley) pod naslovom Dreams
of a Life ( Zivotni snovi, 2001. kolor 90 min), u kome autorka rekonstruise monstruozan
tragican dogadaj pronalaska skeleta devojke ubijene u Wood Green Shopping Centru

23 Andrew, Lang: Documentary / docu — fiction references. Preuzeto 22. XI2013. sa World Wide Web
-a: http://mubi.com/lists/documentary-docu-fiction-references

24 Andrew, Lang: Documentary / docu — fiction references. Preuzeto 22. X12013. sa World Wide Web
-a: http://mubi.com/lists/documentary-docu-fiction-references

25 Tbid.
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u Londonu tri godine pre snimanja. Film otvara pitanje ko je bila zrtva i kako je
zaboravljena. Gotovo detektivskim postupkom autorka pronalazi ljude iz zZrtvinog
Zivota 1 s njima zajedno, stavljajuéi ih u dramske situacije secanja, istrage i odnosa sa
devojkom koje vise nema, rekonstruise ceo dogadaj i zivot devojke do njene iznenadne
smrti. Stupajuéi sa svojim akterima u realne, rekonstruisane Zivotne situacije, rediteljka
istrazuje karakteristike socijalne realnosti u kojoj je moguce da covek jednostavno
nestane na nekoliko godina i to ne bude primeceno®.

U nizu ilustrativnih primera koji ukazuju na sociodramsku filmsku paradigmu
mozemo navesti i film pod naslovom Moderan Zivot (La vie moderne, 2008., kolor
88 min.), noviji autorski rad Rejmona Depardona (Raymond Depardon), francuskog
reditelja i fotografa, u kome je odslikan put kroz seriju portreta kojim sam autor Rajmon
Depardon postaje svedok autenti¢nog farmerskog zivota, vrednosti, i porodicnog Zivota:
sve $to ih vezuje za tu zemlju je njeno naslede. Film preispituje Sta ¢e se desiti sa
ljudima na toj zemlji*’.

The Story of the Weeping Camel | Die Geschichte vom weinenden Kamel (Prica o
ridajucoj kamili) je nemacko-mongloski filmiz2003. godine (87 min., kolor) autora Luidi
Falornija (Luigi Falorni) i Bjambasuren Davaa (Byambasuren Davaa) je ocaravajuca
filmska prica koja prati avanture jedne stoCarske porodice u mongolskom regionu
Gobi 1 njthovom suocavanju sa krizom kada kamila odbacuje svoje novorodeno tele
nakon teSkog porodaja. Taj film je autenti¢nim pristupom sastavljen od jednakih delova
stvarnosti, drame i magije 1 predstavlja prozor u drugaciji nacin zivota i univerzalnog
polja ljubavi %,

Tarnation (Svasta) je americki film iz 2003. (88 min, kolor) reditelja DZonatana
Kuetea (Jonathan Couette) koji u naslovu nosi eufemizam sa znacenjem “prokletstvo”.
Taj jedinstveni autorski poduhvat sacinjen je od niza filmskih zapisa, fotografija, poruka
sa telefonske sekretarice koje je reditelj prikupljao dvadeset godina. Film je sastavljen
od dokumentarnog materijala u kombinaciji sa dramskim narativnim delovima. Tema
je otkrivanje Sizofrenije kod autorove majke s jedne strane i otkrovenja ogromne ljubavi
prema majci... ».

Sledeci film koji odslikava tezu ovog rada je Misteriozni objekat u podne (Misterious
object at Noon / Dokfa nai meuman), Tajlandske produkcije iz 2000. godine (crno - beli,
85 min.)reditelja Apichatpong-a Weerasethakul-a. Klasifikovan je kao poludokumentarni
film u kome autor prikazuje originalan portret njegovih sugradana paralelno, prateci
borbu prodavaca hrane za egzistenciju, jednog boksera koji je zavisnik od televizije,
probleme pobozne policajke, kroz serijsku dramsku naraciju *.

26 Ibid
27 Ibid
28 Ibid

29 Ibid
30 Ibid
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Ovaj prikaz 1 provera teze rada argumentuje 1 gotovo ¢itav opus filmova domaceg
autora Zelimira Zilnika ¢iju estetiku i metodolosku podlogu u jasnim crtama odslikava
sociodramski prosede. Kao reprezentativan primer u ovom predstavljanju mozemo
navesti njegove prve filmove kao §to su:

Zurnal o omladini na selu, zimi (crno - beli, 15 min.) iz 1967. (SFRJ), u kome autor na
autentic¢an nacin otvara sliku o omladini u jednom malom selu u Vojvodini, ogranic¢enoj
socijalno-drustvenim prilikama u zemlji, u situacijama upraznjavanja slobodnog
vremena u zimskom periodu. U osvrtu na ovaj film Pavle Levi (Dimitrijevi¢, GrZinic,
Levi, Meden, Prejdova, Cur¢i¢, 2009) govori o tome da je veé tada Zilnik uspostavio
neke od tematskih, tehnickih 1 stilskih elemenata koji ¢e kasnije postati karakteristi¢ni
za njegovo stvaralaitvo. Levi naglasava da je u Zilnikovim filmovima veoma znacajna
tendencija da se prikrivaju i briSu razlike izmedu dokumentarnog i igranog kao i
interesovanje za heterogene sadrzaje “drustvenog otpada”, marginalizovane pojedince
i grupe. (str. 18 ).

U kontekstu sociodrame moze da se posmatra i film Pioniri maleni mi smo vojska
prava, svakog dana nicemo ko zelena trava (crno-beli, 18 min. iz 1968. SFRIJ), koji
odslikava potresne prizore iz Zivota grupe siromasne dece, bez zastite, prepustene ulici.

Noviji Zilnikovi filmovi odslikavaju dosledan autorov stil. Jedan od tipi¢nih
reprezenata Zilnikove specifiéne estetike je i film Tvrdava Evropa (Slovenija, 2000,
beta video, kolor 80 min.) koji je opisan kao “doku-drama snimljena u pograni¢nim
oblastima Madarske, Slovenije, Hrvatske — u podrucuju jugo-istocne granice Evrope
koju §titi Sengenski sporazum. Pri¢a u centru paznje ima sudbinu jedne ruske porodice:
Svetlana zivi u Trstu sa prijateljima i ceka na dolazak cerke Katje, koju na putu do Italije
prati njen bivsi muz, Artjom (Katjin otac). Tokom putovanja, otac 1 ¢erka zapadaju
u nevolje, nadu se u stranoj zemlji bez dokumenata koji bi im omoguéili da legalno
nastave put ka Zapadu.” (Filmografija Zilnik, elektronski izvor)?".

Kao primer filmskog izraza sociodramskog karaktera moze se navesti i serijal
dokudramskog svedocenja o mladicu romske nacionalnosti po nadimku Kenedi (
naturs¢ik) koji trazi perspektivu u teSkim druStvenim i materijalnim okolnostima u
kojima Zzivi, okruzen miljeom ljudi sa margine drustva: Kenedi se vraca kuci ( SCG,
2003, 75 min.), Gde je Kenedi bio dve godine, (SCG, 2005, 26 min, dv cam, kolor 80
min.) Kenedi se Zeni (SCG, 2007, kolor 80 min.).

Tustrativan primer iz kategorije sociodramskog koncepta je i film Stara Skola
kapitalizma iz 2009. godine (Srbija, kolor 122 min.) ¢ija radnja je “smeStena u sred
talasa radnickih protesta koji se Sire Srbijom pri ¢emu revoltirani radnici provaljuju
kapije fabrike u kojoj su radili i s razocarenjem otkrivaju pusto$ koju su za sobom
ostavili novi vlasnici. Sukobljavanja koja slede, medu kojima se desi i okrSaj izmedu
radnika u opremi za americki fudbal 1 gazde 1 njegovog obezbedenja u pancirima, ne

31 Preuzeto 10.X12013. sa World Widw Web -a http://www.zilnikzelimir.net/st/tvrdava-evropa
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dovode do razreSenja. Grupa mladih anarhista, u znak solidarnosti kidnapuje gazde 1
uzima ih kao taoce. Zastupnik ruskih tajkuna, broker s Volstrita i dolazak potpredsednika
SAD-a Bajdena u posetu Beogradu - neocekivano zapli¢u sled dogadaja, vodeci pricu
do Sokantnog zavrSetka. Film belezi sve kompleksniji, a opet 1 krajnje Zivopisan pregled
sadaSnjeg vremena i drustvenih previranja pod razarajuéim uticajima domaceg i stranog
kapitala.” (Filmografija Zilnik, elektronski izvor)™.

Iz analize Zilnikovih filmskih radova mozemo zakljuciti da su u svojoj idejnoj i
metodoloskoj strukturi evidentno bazirani na aspektu sociodramskog o ¢emu svedoci
prikaz - Pavla Levog® u najavi Zilnikovih filmova na Novoj $koli u Njujorku (New
School New York): “Verovatno ne postoji reditelj koji je istrazivao dinamiku posleratne
evropske politike, privrede i kulture sa viSe upornosti 1 strogosti nego on. U vise
od 80 Zilnikovih filmova je testirana granica Zanra, radeci u razli¢itim oblicima:
dokumentarnim, fikcija i doku-fikcija. Zilnik je pionir dokudrame ili onog §to se sada
naziva ‘hibridni dokumentarac’, ¢esto kombinuje aktuelnosti, komediju i dramati¢nu
pricu™,

Za kraj ovog vodica kroz primere pomocu kojih je bila namera da se ukaze na tezu o
metodoloskom ukrStanju sociodramskih elemenata s filmskom metodologijom i Zanrom
dokudrame, mozemo se osvrnuti na segment Zilnikovog doZivljaja sopstvenog pristupa
snimanju filmu (Dimitrijevi¢, Grzini¢, Levi, Meden, Prejdova, Curti¢, 2009) kojiu
znacajnoj meri potvrduje i samu tezu:

“Nikada ne krijem kameru. Ni magnetofon ne krijem. Od ljudi koje snimam
ne krijem da o njima snimam film. Naprotiv. Trudim se da im pomognem da
prepoznaju situacije u kojima se nalaze i da izraze svoje shvatanje tih situacija.
Oni meni, zauzvrat, pomazu da na najbolji na¢in snimim film o njima. Dok radim
na filmu, svestan sam cinjenice da na neki nacin izdajem realnost. Moj nacin
tretiranja pojedinca je da im, na kraju krajeva, pruzim priliku da glume. Ti ljudi
glume sami sebe. Oni znaju da ja smatram da su zanimljivi, pa se trude da istaknu
upravo one svoje osobine koje su posebno fotogenicne.” (str. 18, 19).

32 Preuzetol0. XI 2013 sa World Wibe Web: http://zilnikzelimir.net/sr/stara-skola-kapitalizma

33 Pavle Levi je direktor Centra za ruske, isto¢no-evropske i evroazijske studije i vanredni profesor na
Festivalu filma i medija studije programa The Art Department. Njegove osnovne oblasti istrazivanja i
nastave ukljucuju evropsku kinematografiju (sa naglaskom na Isto¢noj Evropi), estetiku i ideologiju,
film i teoriju medija, i eksperimentalni film. On je autor “kina drugim sredstvima” (Okford Universiti
Press, 2012) i “raspada u okvirima” (Stanford Universiti Press, 2007. Dobitnik nagrade 2011 Gores
za izvrsnost u nastavi. Preuzeto sa World Wibe Web - a: http://ica.stanford.edu/people/directors/levi-
pavle

34 The New School, New York. Preuzeto 8. XII 2013. s World Wide Web -a:

http://events.newschool.edu/event/doc_talk activist filmmaker zelimir zilnik#.UqdrcMsjqt8
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Zakljucak

Postupkom komparativne analize elemenata socidrame, s jedne, i dramskih
zakonitosti, s druge strane, dolazimo do zakljucka o njihovoj funkcionalnoj korelaciji
1 moguénosti metodoloske interakcije. Primeri iz filmskog stvaralastva koji su svrstani
pod zanr dokudrame ukazuju na, u vecoj ili manjoj meri osvesceno, koriscenje
sociodramskih elemenata u radovima filmskih autora ove orijentacije. Putem navedenih
primera u ovom radu istovremeno otvaramo mogucnost razumevanja kljuénih obrazaca
metodoloske podloge koju koriste reditelji dokudramskog prosedea. Ovi zakljucci
ukazuju na moguc¢i dalji istrazivacki tok u polju interdisciplinarnog pristupa u oblasti
filmologije.
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Sociodrama on Film

Abstract. In this paper, we have carried out a comparative analysis of the elements of so-
ciodrama on the one hand, and the concept of fiction drama, on the other, with the aim
of showing the functional correlation of these separate disciplines as well as the pos-
sibilities for their methodological interaction. Confirming the analogy of the constituent
elements of the dramatic and sociodramatic concepts, supporting it with key standpoints
of theory and practice and the examples from the art of film in the field of docudrama,
the conclusions in this paper are putting an emphasis on opening an interactional field
within the mentioned paradigmatic framework as a model for further research in film
studies.

Key words: sociodrama, drama, film, docudrama, interdisciplinary.



Becna Kpumap

Topcku ujenay Kao mpBa
ITO30PUILIHA IPEJICTaBA Y
Hosom Cany 1902. ronune

UDC 821.163.41-13.09 Petrovié¢ Njegos P. : 792.2.02(497.113 Novi Sad)”1902”

Ancmpaxm. Tema oBor pana jecte [opcku 6ujenay W3BEIEH Kao MPBA MO30pHIIHA
npezcraBa Ha cuenn Cprckor HapoaHor nozopumra y Hosom Cany 1902. romune.
[octojenokymajudparmentapHoruzohemal opcroesujenya1896,1897,1890.romune.
3anumsbuBo je 1a je Pamoje Jlomanosuh ca cojuM yueHnuuMa y Bpamy npukasisao
Topcku sujenay. TloBomom nepeceroropummuie ox cMptu [lerpa [lerposuha Heroma
npukasan je [opcku ujenay Kao LeJ0BeUepHa MpecTaBa. becMpTHO jeno Bemmkor
TIeCHNKA 3a CIieHy je npunpemuo Antonnje Xayuh. [Ipornor je Harmcao necuuk ap Jlaza
Koctuh, a Anomeosy xao enwior je Harmicao necHuk JoBau KupojuroBuh. My3uky je
KomMroHoBao ¥ npupenno Veumop bajuh. Leo Tox mpumpeme mpezncrase, usBohema,
peuenuuje, rocTopama npexacrtae y ComO0py MpaTuMo TPEKo MPBOT MO30PHIIHOT
macta [lozopuwime, Koje je U3MA3WIO0 Y M3Jaby HajcTapujer mpoheCHOHATHOT TeaTpa
Ha 0BUM npocTopuMa. OCHOBHE JHieMe Koje TOCToje Kojl OCTaBKe [ opckoe sujenya,
Jla I je TO €M WM JIpama, Ha 3a/iBJbyjyhe BHCOKOM TEOPH]CKOM HHBOY 00jalmbaBa
Tuxomup Octojuh y jemHOM 011 TEKCTOBA KOjU MPETXO0/Ie CBEYaHOM H3BoherY. O cBakoM
n3Bolerby MuUIe ce MO30PUIIHA KPUTHKA, T Y JUCTY [lo30putume IPaTUMO KPUTUKY
JoBana Xpaununosuha, Munana Casuha, kpuTuky npexery u3 Vienca. 3axBasbyjyhu
PEBHOCHOM XPOHMYAPY TO30PUIIHOT )KUBOTA, KaKaB je Ouo uct [lozopuwume, mpaTuMo
u ony kojy je Jlaza Koctuh cneao Anrtonujy Xayumhy Ha rocTOBamy MpeicTaBe y
Combopy.

Kwyune peyu: no3opuiuHa npeacrasa, e, apama, [ opcku gujenay, mact Ilozopuwime,
TI030pHUIITHA KPUTHKA

Y U3/1BOjEHOM CerMEHTY IocMaTparma IpBor u3Bolerma nmpezctase [ opcku sujenay
y CprickoM HapOIHOM MO30PUILTY MPATUMO 3Ha4aj IOCTOjatba MO30PHIIHUX YaCOMNCa,
n00po mpaheH TOK mpumpeMama MpejacTaBe u Jabe, mbeHy penemimjy. [Ipumehyjemo
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Kako je W3rienaia MO30pUIIHA KPUTHKA MOYETKOM JBajecetor Beka. [losopuimHy
KPUTUKY Cy THCANTM Haj3HAYajHU]H KHMKEBHU TMOCIECHHUIM, TPEBOIUOLN, A00pH
T03HAaBAOIM Tearpa. To je mokasaresb Aa je Y MO30PHIUTY, TIO30PHUIIHOj YMETHOCTH
TPEHYTKA, HEOTXOIHO OENeKUTH, 3aIMCHBATH, YMETHIHYKH MTO30PUIIHH YUH TPEBOUTH
y YMETHOCT Thcane peyu. CaMo OHO IITO je 3aMiCaH0 MOXE [OCTATH BEYHO.

[ToBozoM neneceToroauuImuIe o1 cMpTé CPIICKO HAPOTHO TIO30PHILTE CE OLTYIHIO
7 TIpAKaxe “T0 OECMPTHO JIENO BETMKOTA MECHHKA CPIICKOT, OHAKO, Kao IITO Ta je 3a
no3opuuity yaecuo A. Xaruh. To he OuTH cBedaHa, anu yjeHO 1 OCIe/ha IPecTaBa y
OBOTOJIMIIO0] TO30pHIIHO] ce30Hn Y HoBom Capy. [ponoe 3a [opcku 6ujenay Hamicao
je Ham iecHuk Jip Jlaza Koctuh, a Anomeosy xao emwor Ham nechuk J. JXuojunouh.
Mysuky 3a [ opcku eujenay 3roTOBIO je Haul Miau komnonucta Mca bajuh, npogecop
TIeBaba HA OBJIAIIKH0] BENMKO] TUMHA3U]H CPIICKOj: [opcKu sujenay Huje jouw 0o cao
NpUKazaH Hu Ha jeonoj nozopruyu cpnckoj”. (llozopuwme, 1902: 11).

Taxo Genexxy HajcTapyju MO30PUIIHK JUCT Ha bankany. 3axBasbyjyhu cadyBaHuM
npumepunMa [lozopuwima MA CMO y MOTYRHOCTH 1@ PEKOHCTPYHIIEMO, YCIOBHO
peyueHo, Kako je U3Iviesana npea LenoBedepra npeicTasa [ opckoe gujenya. Tor TEMKor
TI0CIIa /IANTaIuje 3a CLIeHy PUXBATHO ce AHTOHMje Xaymh Koju je MpUIpemMao ApamMcke
TEKCTOBE 3a CIICHCKE YCJIOBE HIpama TO30PUIIHAX TpenctaBa Cprickor HapomHOT
no3opunta. Taxohe je 010 U ypeAHUK JHEBHOT MIO30PUIIHOT JUcTa [1o30putume myHUX
TPH/IECET CelaM TO/IMHA.

Benukn mecHuK, MpeBOMIIall, IpaMCKH THCAll, TIO30PUIIHA KPUTHYAP, TIPHjaTesb
Cpncxor Hapomror no3opumTa JIaza Koctuh Harmucao je Anomeosy 3a Iopcku sujenay
y K0joj je moceOHo eekTan 010 kpaj koju je roopuaa Muska Mapkosuh.

“Jlok Ha Ty 3eMJbY OBH CTOJH KaM.

Hajupmu Bpar je Cpoun cebu cam!” (Munan Casuh,1902: 74)

V cauyBaHOM JIHCTY MOBOJIOM CBeuaHe mpencrane’ [opckoe sujeya 0XUBIABAMO

1 53. mpencrasa y JlynhepckoBom mo3opumty. Ban mpermare.
CaeuaHa mpezicTaBa y CllaBy 1 CIIOMEH MOoCMpTHE menecetoropummbuie [lerpa [lerposuha Heroma
Y Hosom Capy, y noHezembax, 26. jaryapa (8. hebpyapa) 1902.
o ppyru nyr: TOPCKH BUJEHAL. Vicropujcku noraljaj npu cpmerky XVII Beka, cactaBuo
[erap [erposuh Hherymm, Bnaauka npHOropcku. 3a MO30pHHILY y [Ba pasnena ynecuo A. Xaymh, a
mysuka on Mce bajuha. Pemurers: Cnacuh. Ocobe: Braouxa Hanuno — Pyxuh; Ueyman Cmegpan —
Jlyxuh; Janxo Bypawikosuh, cepoap — boruh; Padowa, cepoap — Ciyxa; Hean Ilemposuh, cepoap
— luxomapuja; Byxkoma, cepdap — Credanosuh; Kues Pade, bpam eraduxe [anuna — Jlymanosuh;
Knes Pocan — Crojanosul; Knes Janko — Huxomuh; Bojeoda /lpawxo — Jobpurosuh; Bojeoda
bampuh — Bunosaiy; Obpad — Marejuh; Byk Muhynosuh — Cuacuh; Byk Mandywuh — Vinxuh; Hon
Muho - baxanosuh; Cecmpa bampuhesa — J1. Cnacuhixa; Xayu-Anu Meoosuh, kaouja — Mapkopuh;
Crenoep-Aea — Nuauh; Mycmaj kaduja — bapjaxrapesuh; Payian Ocman ***
Baba — M. Tonocuhka; IIpsa — C. bakanosuhka; Jpyea — JI. Marejuhka; Tpefia — JI. Bacusbesuhka;
Yemspma — 3. Jloopunosuhka; [lema — JI. Huxomahxka; [lecma — K. Bunosuesmma.
Hapoo.
IIpe moea: Iponoe 3a «lopcku sujenayy Hamucao ap Jlaza Koctuh, mysuka on U. bajuha
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ITyMauKy IO/, BpeMe OfipkaBarba MPeJICTaBe, Kao W BEHO TPajarbe.

Tuxomup Octojuh mumie y cBeyanom 6pojy moBoaoM u3Boherma [ opckoe 6ujerya 'y
CBOM CTY/IMO3HOM 00pasnoxkemy IpaBy pa3muky u3Mel)y apame u ena. Ta gunema 6una
je mocebHO MpHCYTHA Y TEKCTOBHMA ToBojioM ciiesiehe mpenctase opckoe sujenya y
Haponnom nozopuurry 1951. y ananrauuju u pexuju Pame [1naosuha.

Tuxomup Octojuh Hariamasa 1a je 6uao moTpeOHO Aa Tpolje BHIIE Of MOJa Beka
Of Kajia ce mTammano Hajoosbe aeso Hberomeso u 1a ra Tek Tajga BHAAMO Y TENOCTH,
MpBY MyT Ha mo3opHuuy. PparMeHTapHMX MOKyluaja u3Bohemwa [opckoe sujenya,
YINIABHOM Y OKBHUpY IIKOJICKUX MPUpe0H, OUIo je BUIe. JeiHO Off IPBHX, BE3yje ce 3a
Panoja JlomanoBuha, Koju je 3Ha0 HamaMeT TOTOBO 11€0 [ Opcku sujeHay, a OIJIOMKE je
npupenno ca yuenuimma y I'umuasuju y Bpawy 1896. ronuue. [la je Iopcku ujenay
jelHa of Haj3aHMMIBUBH]UX KEbUTa CPIICKHUX, TIOKa3yje moxarak aa je Beh 13 — 14 myta
TPEIITaMIIABAHO.

Tuxomup Octojuh ce mura:

“3ap ce 301Msba TOMMKA MOKOJbEHHA 33J0BOJBUIE CAMO THM, I OHE JMBHE
CTHXOBE, OHY YHCTY T10j€3H1]y, OHE BEUUTE MUCIIH, OHY 1y00KY (rocodujy camo
U3 KIbUTe YUTajy, @ HUTJA He MOXKeNIee a X, JIemo HaroBopexe, u uyjy? 3ap
Jocne HUKOME He 3amcKa CpIie, a He CaMO y MHCIIMA, HeT0 y MO30pHIIHO]
wiy3uju Bumd Biaauky [lanuna, Muhynouha, nrymana Credana, [pamka
¥ Tonmuke Jpyre mue JukoBe? Kan ce mpukazuBaxy Ha HAIIMM MO30pHHUIIAMA
cTapuje apaMe, 0 KOjuMa HUKO HE pede HH Ja Cy J00pe, Hero ce M3HOMAaxy
Ha JIacKe IHIVIO 300T MHUjeTeTa mpeMa CTapuHHM, Kako Jia ¢ HUKO He MallH 3a
Haj0ospMM JenoM Hate KibrkeBHoCcTH?” (Octojuh, 1902: 56).

[Tocebna mpunuka je Ouma MeAeCETOTOMMIIHULA MECHAKOBE CMPTH, Koja je
MHUIMpana ynpusopewe [opckoe eujenya Ha cuenn. Caga he mHorm, koju Hucy
untanu [opcku ujenay, IMaTH TIPWIHKY Jia T4 BUJE HA CLEHH H Uyjy MyIpe pedn y
MHTEPIPETALNj! ITyMalla.

Benuke cy Temkohe koje ce oTBapajy y peanusauuju [ opckoe eujeHya Ha CLEHH.
Temkohe mporcTHYy U3 HETOBOT HEOOUIHOT 00MHKA, jep MHOTH KPHTHYAPH HICY OWITH
y CTamy J1a Oipeie K0joj MeCHUYKO] BPCTH MPHIIa/Ia; IpaMu WM emmy. To Huje Jpama Kao
wTo cy, Ha npumep: Kocruhesa, Tpudrosuhesa, um [excnuposa... Mma apamarcku
00MHMK, 3aKJbyUyje J1a je TO “U caM MecHHK XTeo, 1a Hamuure apamy” (Octojuh, 1902:

Ocobe: IIponoz — M. Mapkosuhika

Ha 3aBpuietky: Anomeosa xao enunoe 3a «I'opcku sujenay» Hammcao Josan JKuojHoBuh, My3uka o
Uce bajuha. Ocobe: Buna —T. Jlykuhixa; Murow Obunuh — Bacwsbesuh; Braduka Jlanuno — Pyxuh;
Byx Muhynosuh — Criacuh; L[pnozopay — Huxomuh. Hapon. ITovemak mauno y 7,, a cépuemak y
10,,, caxama
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57). Y npamu “He mpukasyje norahaje u Jpyae cam mucail, Hero ce aorahaju mpukasyjy
y Jjano3uMa 1 MOHOJI03MMa, KOje TOBOpE JIMIIA ITO CYAENY]y y Jorahajy, Te Tako u3
FbUX0BA PA3roBOpa MO3HAMO U HBUX, U BHAUMO O4MMa PaJiiby, 100MBaMO HETIOCPEIHY
ciuKy foraljaja u wiy3ujy KUBOTa — TO UMa Uy [opckom gujenyy. Anu, ope Tora,
Hedera y meMy HelOoCTaje, IITO CMO CBHKJIM Jia TieqaMo U Jia Hahjemo y oOndyHMM
npamama” (Octojuh, 1902: 58).

Hberom je cBoje nemno Ha3Bao “Uctopuuecko codutuje mpu cpietky X VII ujexa”.
To 3Haum ja je Heka BpCTa MCTOPHjCKe Jpame. “Y meMy ce MpHKasyje jemaH KpBaB
noraljaj M3 HCTOPHje IPHOTOPCKE: KaKo Cy 3a Biajuke Jlanuna jenHora banmera JIHa,
[proropuu uctpedunu notypune u3 Lpue ['ope” (Ocrojuh, 1902: 58).

[lojam ucTopujcke apame He Tpeba y3MMaTH Y JIOCJIOBHOM 3HA4emwY, jep, Hako cy
JIHIA W3 TPOLLIOCTH, CKOPO CBA TI03HATA Y MCTOPH)U, WK 0ap y HAPOIHUM jYHAUKUM
necMama, “amu berom Huje mpukasao IlpHoropme ox mpe aBecTa TOAMHA, HETO
LpHoropue cBojera BpeMeHa, Jakie je Y MHOTOME M3MEHHO KapakTepe, a HHje HH
noraljaje 0CTaBHO OHAKO, KaKO HX j€ Y CBOjUM H3BOPHMA Haiao. Yorhe, leMy HHje CTano
J10 MCTOPHjCKE TAYHOCTH M BepHOCTH. tbemy je apyro HemTo ne6eno mpes oduma.
OH mrexa y ucTpasu noTypuua moyerak 0opOe HpHOropcke 3a cioOOoMy; joIl BHUILE,
meMy je oBa Oopba Ha Lletumy u oxo LleTnma mpBu 3Hak, 1a ce Oym Cpricto, Koje
je 3axomaso jour ‘Ha Kocoy y jenny rpo6nuiy’. To je, ako ce Tako CXBaTH, OH/A BPIIO
BaKaH YKH, ¥ ECHUK j€ TIPeIy3e0 Ja Taj PBH 3HAK JKUBOTA CPIICKOT, OCTIE KOCOBCKE
rpobHuIIe, mTo BehMa npociasw, jyHake, Koju ¢y 3anodenu 6op0y ¢ Typuuma, a gurte
y 3BE3/Ie, jep je HUXOBUM TPEraaliTBoM, ‘c1000/a TMBHO BACKPCHYJA M3 IpoOOBa
Haumx henosa’, jep je comMeHuK muxoBa jyHamTsa ‘IlpHa T'opa u mena cnobona’. He
pajm ce Ty, 1aKie, 0 TOM, 1 Ce, KOJMKO CE MOXE Y IPaMH, ca HCTOPHjCKOM BepHOIIhy
npukaxe jenan porahaj mpu kpajy XVII Beka, Hero ce xohe jga ce mpocnase jyHaiu,
KOjH Cy TIpBH ycTaimu fa ce Oope 3a cnobomy. [lecHuk je y mpBu Max OBOM Jeiy 7120
TnpeMa ToMe U UMe, Koje he Ty CTpaHy HEroBy HECYMILUBO MCTAKHYTH; Ha3Bao Ta je
‘UsBujame Mckpe’, ‘M3Buta Uckpa’ Tj. Taja je IpBu MyT CEBHY/A UCKpa c1000ae Y
TaMH POTICTBA, Y K0jOj j€ OJ1 JIBa TPU BEKA 4aMao CPIICKU HApo[, (KaKo TO UME TyMauu
ap Pemerap)” (Ocrojuh, 1902: 58).

HajBuiue HeoyMuIa Koj| Tafallmer Meaaona mro y [ opckom eujenyy Hema MyHe,
KUBE Pajiibe, Koja Ce, 3TOHO 3aMETHYINa, CBE JaJbe MPUPOIHO Pa3BHja, J0TA3H JIO
Ky/IMHUHAITH]€ U OHJIa MIe Ka CBOME 3aBPIIETKY. YMECTO TOTa 1001]jaMOo CIIHKE, MPH30pe,
KOjH MPHKa3y]y MojeiuHe MoMeHTe pajme. M komuko 6u pajma cama ox cebe, KpeHyna,
pasBHjana ce, caM je tberomm cBe BuIe 3a1pkasa, IpeKuaa. AJu Cy TI0jeAHHH TIPU30PHU
¥ CIIMKE, HEHAIMAIIHH TIECHIMYKH OONMIIH, “‘CBaKH 3a ce0e je jelaH Jparu KaMeH; caMo
HEMa YBpCTOra OKBMpA, KOju OM MX CTerHyo y jenaH menokyman ykpac” (Octojuh,
1902). Y Tome aytop Texcta y Ilo3opuwinty BUIM Pa3ior 3aITo ce 10 Tajaa Huje [opcku
gUjenay TIPUKa3uBao Ha mo3opHumM. Yunu ce ja je Hheromy crano HajBuie 1a jenHy
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CUTYaIH]y ymoTpedu, J1a je eKCIII0ATHIIE, “/1a Ce Y O] U3TOBOPH, 11a HAM HEINTO JIETIO
MCTIPUYA Ha yCTa Koje JMYHOCTH, a Hac ocehajuma, BehMHOM CBOJUM, MCKa3aHUM Y
CaBpILIEHAM CTHXOBUMA, pa3apara, Ja Hac MHCIMMA U HjejaMa, Koje OHa CHTyaluja
u30aI, OHECe y HeJIOTVIEHE BUCHHE 1 TaJbiHE BACE/beHE, M aK0 MY j€ TO TIOIILIO 3a
PYKOM, Kao0 IITO YBEK jecTe, OH/a je aMOWIIija BeroBa reHnja 3a10B0JbeHa, a 32 Iabu
TOK pajibe ce He OpuHe, Hero ueka omet 3rofa Tpenyrak” (Ocrojuh, 1902:58).

V Topckom 6ujenyy HeMa NpaMaTcke pajmbe, ald MCTO TaK0 My HENOCTajy |
JpaMatCcKy jyHaiu. AKO T0BEIEMO TO [IBOje Y BE3Y, IOTHYHO je: IPaMaTcKe pajibe HeMa,
jep Hema pasBujeHnx Kapakrepa. Clrabo HHIUBHIYANCAmE U HEIPAMATHYHOCT JIHIA Y
Topckom sujenyy je ondwmjaIo ynpaBe HAIKX TTO30PHAUIIA O] TOT KOMa/Ia.

BemiTa urpa je fana MHOTO KHMBOTa TI0jeAMHUM JIMIUMA Y [ 0pckom eujeHyy, jep
je TO JIeno BENMKOT TIECHMKA, KOjU M CBOJUM IyTeM, KOjH C€ He CIyIITa CBOjUM
KOHBEHIIMOHAITHIM (pOpMaMma, jep ce Ieanan Mopa MPUJIarofuTH MEeCHUKY Ha HheroB
HAaYMH TIPUKa3UBama, Ja ce 0CNo0OAMMO KOHBEHIMOHANHOL, M TeK Taja hemo, “c
TIECHUKOM Y37ETeTH

‘y Beceso apcTBo Mojesuje

KaKo POCHE CBH]ETIe KallbULIe

y3 Becene 3pake Ha HeOeca’” (Octojuh, 1902: 59).

O cBevanoj mpezctasu lopckoe ujenya 26. janyapa 1902. roguse je micaHo ¢
BEJTMKAM MHTEPECOBABEM H Y [1030puuimy ce MPEeHOCH MO3IPaB PHOTOPCKOr KHE3a
Hukone I:

“Benuko onymeBbeme n3a3Bao je Op30jaBHH MO3APaB KHE3a LPHOTOPCKOT
Huxone | .. ynpasiben Ha A. Xaruha oBe cajjpxuHe:

‘[TyHo BaM3axBasbyjeM Ha CAOTIITEY, 1a e ce TaHac IPBH Iy T IPEACTaBIbATH
Topcku sujenay Mora BeMKOTa CTpHIA. YBjepeH caM, Ja he BalmoM BjelTHHOM
yIelleH 3a MOo30pHHLY ycmjetd. KamuM, mTO HEe MOTy OWTH TpHCYTaH, ja
amtayaupam renujy cprcke Criapte Ha HO30pHULM CPIICKe ATHHE.

Hukona.” (Ilozopuwme, 1902: 75-76)

JoBan Xpanunosuh 010 je jenan off MPBUX MO30PHIIHAX KPUTHYAPA KOjU j€ TTHCa0
noBoziom mnpemujepe [opckoe sujenya y CprckoM HapomHoM mo3opuity. [locebOHy
3aciyTy 3a Taj HCTOPH)CKU MO30PHILHY foral)aj mpumnucyje AHTOHH]Y Xayuhy 1 My3HIu
Uce bajuha. Cmarpa ja je Hemuuma Outo noTpeGHO jako MHOTO BpeMeHa Ja Ha CLieHy
noctase ['ereoBor renujamHor @aycma. Cmatpa jia je jour Buiie xpabpoctu Tpedarno na
ce “BeNMYaHCTBEHH MeCMOTBOP henujanHor Biauke Pana npupenu 3a nozopuuiy. Taj
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TNIECMOTBOP HEMA MHOTO JIPAMCKOTa €JIeMEHTa Y ceOU Te 0MCTa [eHIjaiHOM NeCHUKY
HHje HH Ha Kpaj mamMeTy OWJio, a Hamuiie ApaMcku koma. OH je IMao CBOjUX pasnora,
na nane I'opckom ujeryy GopMy, y KAKOBO]j HaM j€ MO3HAT, allH Ha Ipamy HIje MICIIHO,
a CHTYPHO HHJ€ HH CIyTHO, 11a he Taj HeroB jeJMHCTBEHN TECMOTBOP Ca MO30PHHUIIE
onynuieBsbaatu miepaone” (Xpanunosuh, 1902: 73).

3arum ce onperesbyje 3a ayTeHTUYAH 3aIliC Ca MPeICTaBe:

“Hamepa mu je TeK, 1a ¢ HEKOJIMKO pedr 3a0eneuM MpuKas [ opckoea sujenya
Ha HOBOCA/ICKOj TI030pHHILH JHe 26. jaHyapa (8. ¢pebpyapa) o. . y npeyne3ou A.
Xanymha.

Tocn. Xagmh mpuxBatio ce Temka mocnma. TpeGano je Ty wu3abparw,
M30CTAaBUTH, CKATYNUTH Yy LEIUHY, YIECHTH KaKOBYy TAaKOBY Tpaiyauujy u
JPaMCKy aKIHjy, a CBE TO BaJball0 j€ M3BECTH TaKo, Ja OCTAHE HETAKHyTa
OCHOBHA CTPYKTypa M KOHIETIMja ca CBMMAa OCOOMHAMA TOTa TECMOTBOPA.
Tpebano je MapkupaTd IPOTArOHUCTY, UCTAKHYTH KOHTPAacTUKY, Hahu 3rofaH
TIOYETaK M 3aBPIIETAK jeTHOM H JPYTOM JIETy, YICCHTH pasMepe 030MIbHOTa I
BECEJIOra eeMeHTa, M(pepeHIMpaTy 0jelHa 1A 1 NpoHahu 3rojlaH HaunH
3a PELUTALM]y BEIMYAHCTBEHE MOE3Hje Y KOPOBUMA, @ CBE TO TaKo, J]a U OHaj,
KO HHje Tora IeCMOTBOPA YHTA0, Y3MOTHE Ce0H CTBOPUTH O HEMY MPaBH CYI 1
Y/KUBATH Y I,ETOBUM HEOOMYHUM KpacoTama.

Je mu y Tom 1. A. Xarmh yeneo? Ja mucnum, 1a jecte, a 1a je IOUCTA TaKo,
JI0Ka3yje JMCTIO3MIMja MyONnuKe, Koja je OMETOBAHO JaBaja OIYIIKE CBOM
3aJI0BOJBCTBY U OJTyIICBIbCHY.

[mymim cy Oumm NPOHNKHYTH YBEPEHHEM, J1a Ce 0Baj TyT Pai O Z0CTOJHOM
TNpHKa3y HajBENMYAHCTBEHMjEra MECMOTBOpA, INTO T'a je WKaaa CPICKU heHuje
HCTIEBAO, T€ CY YMpPABO C MUjETETOM HACTOjalu, Aa [ opcKu eujeHay 3acja: y mWTO
cjajaujeM cjajy Ha mozopuuuu. Kaxo cy yiore 6use 106po nopaszessene, 01o je
TIPHKa3 TaKaB, JIa CIYXKH HA 9aCT YECTUTO] HAIIO] JAPYKHIHH.

Beh cam mportor, mro ra je ucnesao ap Jlaza Koctih a nemno n3nexsiamoanarha
Muika MapxoBuhka, 3aHe0 je myOnmKy, koja je 030H/bHOM JIOCTOjaHCTBEHOIThY
cymiana jeIMHCTBEHE CTHXOBE, MyHE [eHWjaTHMX CEHTEHIMja, BEJHKOTa
BJIA/IUKE TIECHUKA, KAKOBHUX j& MaJIO M Y CBETCKO] JIUTEPaTypH UCIIEBAHO.

Jomr crojehu mox ytuckoMm mipukaza [opckoea sujenya, myoiuKa je UCTUM
OIYLIEBJBEHEM CIyIIaNa U MPEKPacHH ENMUIOr M arnoTeody u3 mepa JoBaHa
JKugojunoswuha, Te je pa3paraHa, OyLIeBIbEHa, Oflalla YCTajalbEeM ca CeHIITa
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nonity heHujy craBHOTa BIaJMKe MECHUKA, TIOHECABIIN Y TyIIH HEU30PHCUBH
yTHCAaK heHHjaTHUX BErOBUX CTUXOBA U CIUKA, 00aCjaHUM CBETIHIIOM HhEroBa
hennja.” (Xpanunosuh, 1902: 73-74).

Munan Casuh je mucao o apyroj’ npeacrasu [opckoe sujenya 28. janyapa 1902.
Y yBOZHOM JeNy OH HarnaiaBa ja HeMa Hamepy Ja IHIIe TpuKa3 n3Bolerma pemek-
ziena, jep je To Beh yunmeHo. OH perucTpyje Heke CrenupuIHOCTH CLIEHCKOT H3BOlerba
npyre npencrase [opckoe sujenya.

“Buo je 3ancTa cMeno, jyHauko npeay3ehe, M3HETH Ha TO30PHHMITY pasroBOpe
¥ TIpUYarba IPHOTOPCKHX Biajgapa y [opckom ujenyy. Y caMoM Jeny He Jaje
HUINTA TIOBOJIA, IITO OM KOTa HABEJIO, /1A LIENHHY pamMaTn3upa. Moxzia nojeause
TpU30pe, Kao M3BEIITaj 0 jyHaukoM yiHy Maptunosuhd. Ho kaj 6u ce korox u
TIOZYXBATHO, 1a Ta] M3BEIITA] APAMaTH3UPa, MOPAo O HAIKMCATH CACBUM HOBO
neno, y koM ou Iopcku eujenay uMao Bpio Mano yaena. M onga He 6u 6uo
Topcku sujenay M3HECEH Ha TIO30PHMUIYY HUTH OMCMO MMamM MPUIMKE C Iy
IIaTH HECAMPTHE MHCIM U CTUXOBE BENHMKOTa MECHUKA CPIICKOT, HA T JI € [
a T U, KaKO Cy CBE TO MOIIHA, Y 3aMHCIH MECHUKOBO], TN IPHOTOPCKH
I1aBapy kazaTh. Tako je OHja TO BEIMKO MECHUYKO JeI0 M3HECEHO Mpel Hac
y KOHKpPETHOM 00MMKY. MU caq MMamo OJf MPHUIMKE T0jMa, KaKo CE y HeMy
TPU30PH MOTIIA 30MTH — a TO CBE MMaMO [1a 3aXBaJIMMO, OJf CpIia /1a 3aXBaIUMO
TO/Y3€THO] ¥ yMeIIHoj pyiu roci. A. Xayuha.

Hama my0nuka, Koja je JTymkoM MCIyHWJIA TIO30PHINTE, TI0Ka3ala je ofMax
HEKO CBEYAHO pacIoNokeme. 3Hama je, Ja ce Ty Hehe HM HacMmejaTH HU
PACTYXUTH, HETO jeIMHO Jia MMa OJaTH MOIITOBAKE MECHUYKOM Trenujy. To
CBEUYAHO PaCTONIOKEHE TPAjasIo j€ CBE 0 CBPLIETKA — MU CE KIIamhaMo MyOmuIlHy,
CBECHOj TIONI0Kaja U M03UBA CBOT TOTa Beyepa.

2 55.mpencrasa y JlynhepckoBom mozopuinty. Ban mpermnare. CBeyana nmpejicTaBa y cliaBy U CIIOMEH
nocmptHe Tepecetoronuimmbuiie [lerpa [etpouha Fheroma. [locnenma npenctasa a 3a HAPOZ ¢
obasennm nenama. Y Hosom Cajy, y nonenesbax, 28. janyapa (10. gpebpyapa) 1902. Ilo apyru myr:
I'OPCKW BUJEHALL Wcropujcku norahaj mpu cepuierky X VII Beka, cacrasuo Ilerap Ilerposuh
Hberym, Bnaguka mpHOrOpcKy. 3a MO30pHUILY Y JiBa paszena yaecuo A. Xayuh, a mysuka on Hce
Bajuha. Penutess: Cacuh.

[Tlodena je yenasnom ucma kao koo npemujeproe uzgoherva, nd je He nperocumo.]

Ha 3aBpuietky: Anomeosa kao enunoe 3a «l opcku ujenayy. Hanucao Joan )KuojHosuh, My3uka of
Uce bajuha. Ocobe: Buna — T. Jlykutika; Murow Ooumuh — Bacuwesuh; Braouxa Januno — Pysxuh;
Byx Muhynosuli — Criacuh; [[prozopay — Huxomuh. Hapon. Cupauku 300p 1. u kp. 70. nemrauxe
TMyKOBHHUje TeTpoBapamHcke cBupahe ose xomane: 1. Cpncka 3o0pa. 2. Umwxkek: M3 cpncke wyme u
ympune. Panmasuja. 3. Ynxex: Cpncke necye. Illommypu. Toderak Taqno y 7, , a cepmerak y 10,
caxara
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Pasyme ce mo cebu, 1a oBMM peloBAMA HUjE 3a[aTak MpuKasatu [opcku
gujenay. To je yunmmeHo Beh o7 MO3BaHMX Ma My OBOM JHCTY. Mu MOXeMo
tomiko pehu, 1a je rocm. A. Xayuh yunHHO cBe mTO ce yunHUTH Morio. [la
KajJ ce 1eno Beh HUje Jano Jpamaru3oBaty, rocr. Xayuh je cpehHoM pykom
TIOJIOXKHO MPETEXHOCT Y CLIEHNYHH MPHKA3, Y KUBOIMCHO TPyNHUpame 0c00a, y
M3HOIICHY KEHCKOra (a He MYIIKOTa) X0pa, Y KapaKTepUCTHYHE MacKe, TOBOpeE,
recte 1 Mmumuke. 1110 je Tora pagm npumiaan neo /opckoea 8ujerya N30CTaBHO,
pasbatiane npu30pe CTONHO, MOKe My ce camo y npuor pauyHati. Hu Hlexcrup
ce He M3HOCH 11e0, Hi OHAKAB KaKaB je, Ha MO30PHHILY.

On Bemuxor ytucka Oemre /Iponoe on Jlase Koctuha, xoju je tha Mumka
MapkoBuhka BeTMYaHCTBEHO MPUKA3IA. 3aBPIIHE PEUH:

Jlox Ha my 3emmy 08U cmoju Kam.
Hajuprou épae je Cpoun cebu cam!

MOXEeMO caMo Tako TymauuTH: 1a he CpOun y B e kK u cBaraa Out cebu
HajLpwU Bpar, jep he u JloBhen Ha cBOM MeCTy y B € K 1 cBaria OWTU U OCTaTy.
Ko he ra u mokpenytu?! M3rmen xanocran, an’ — Tako je. [lecuMucTHIHO
TIPOPOLITBO NIECHUKOBO TPeOano 01 fa Hac yIO30pH....

C Behnm criosbaimmuM, TeaTpaaHuM eheKToM MpuKaszaHa je Anomeosa xkao
emwior oy Joana JKusojunosuha. Cpehna je Mucao Ouna numrdeBa jga mpuka3
yHece y 1pkBy Bragnuuny Ha Jlohen. Buiy je mpukasana rha Tunka Jlykuhka
¢ myHo 3aHoca. [mymar (JlymanoBuh), koju je mpHKa3ao BIAAUKy MECHHUKA,
CACBHM j€ JIETIO TOTOIM0 MACKY HhETOBY.

[..d

[Tpukas je 6o ma He Mok’ 60561 OuTH. TO KOHCTATYjeMO BPIIO Pajio, T ako ce
KOjH ITIyMall jaue HCTaKao, OuIo je clryyajHo y yno3u My. Pyxuh y Maciu Biajuke
Januna, Jlykuh (uryman Credan), Cnacuh (Byk Muhynosuh), Huxomuh (xHes
Janko), Bunosan (Maptunosuh), bakanosuh (mom Muho) u Beh JloOpunoBuh
(BojBoma /lpammko) ma u ocTanu KHE30BH U BOjBoje, Jabe Cmacuhika (cectpa
barpuhesa), Tomocuhka (6aba) 1 cBaka KoloBOhHITA — CBE j€ TO MIILIO CKIIAIHO a
y ciyx0u BenuKora necHuka cprckor. Crmasa my!

[ly6muka Hama pasaparasa g00puM, CKIaIHUM MPUKa3oM [ 0pckoe ujerya
OypHO je M3a3Balia Ha CBPIIETKY TpeJCTaBe I. Xanuha, KOjU je Ha MOCIETKY
M3HIIA0 Ha MO30PHHMILY, Ja 3axBaju Myommim To omiukoBame” (Cauh, 1902:
74-75) .
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Y Iozopuwmy cy ce IOMHO PETHCTPOBAJIE CBE KPUTHKE KOj€ CY €€ MOjaBUIIe IOBOIOM
u3Bohema [ opckoe sujenya. Tako ce mpeHocH U KpuTHKa U3 Vienca.

“Vienac y ceom 12. 6pojy ox 20. Mapta 0.I. IOHOCH O TIpUKazy ‘fopckoe
UjeHya’ Ha HAWOJ NO30PHUYY OBY PELICH3H]Y: ...

Hberorry Hitje 0ueBHIHO OMITO HU Ha Kpaj TAMETH, Jia HAIUIIE PaMCKO JIjelo,
HUTH je yorhe y iera Omo apamcke xute. M3abpao je y Iopcrom sujenty hopmy
pasroBopa Mel)y BIaJUKOM M IPHOTOPCKMM BOjBOZaMa, a My T[jeCMOTBOp HE
Oyze MOHOTOH M J1a u30jerHe BjeuHo omeToBame pujeun: ‘Caja IporoBopu Taj
¥ Taj BOjBOA’. [0pcKku Gujenay je TIyH YIPABO CjajHE JUPUKE, alH JPAMCKOTa
eneMeHTa HeMa y ’eMy Hi 32 mjek. Kana cy ce nmnak Hekn npuxahaiu nocna,
na mpupene OapeM Heke OUIOMKe [0pckoe eujenya 3a TIO30pHULLY, OUIO UM
je 1o MOCJbeNHUX CIMKa, OO0 MM je 70 Tora ja ce ¢ Jbernorama beromesa
TjeCMOTBOPA YIO3HA]y M OHM, KOjU C€ TEIIKO OIy4dYjy, Za Ta y IHjeNOCTH
TpounTajy. 3acayKHI CPICKH KIIDKEBHHK, BjeIIT MpUpehuBay MHOTHX MHAYE
y IpBOOMTHO] (JOPMH 32 MO30PHUILY HE3TOJHMX MjecMOoTBOpa AHTOHHUje Xaiuh,
TIPUXBATHO CE TEHIKa TOCIa, 1a HajJbemy Hheromes mjecMoTBOp NpHUpeH y
IMjENOCTH 32 TIO30PHHUILY.

I A. Xayuh pazaujenuo je cas MjecMOTBOP Yy JIBa jeiHAKA BeNUKa aujena. Y
TIPBOM c€ CTIpeMajy BojBojie Ha uctpary (yaumreme) Typaxa y Liproj [opu, —y
JpyroM JujeTy MpuIoBHjena Bojoaa Jlpamko cBoje noxkuBibaje y Mibemuma,
Te jaBsbajy MaprunoBuhu Bnaguuu Januiy u BojBoaama, fa cy Ha cam 0ambak
nocmunam Typke. Hexu KpuTHuapu Muciie, /ia je peBHIle TOra H30CTaB/bEHo,
Ja je y Tpupendu 3a MO30PHUILY MPEMano ApaMaTuke  Ja je He3TOAHO, ITO
xopoBe n3Bahajy xeHcke. A 1a je [opcku ujenay npupeleH 3a MO30pHULLY
TpeMa CBUMa IPONHICHMA IPaMCKe TEXHIKE, MOPAIIo O¥ jOII BUIIE TOTA H30CTATH,
a He 6u Oumo Moryhe HM U3 TaJieka cauyBaTH NPBOOUTHY KOHIIETIIH]Y, KOJIOPHT U
KapakTepucTuky Hheroresa mjecHUKOBamba.

Xanymhy je 3a mpaBo Ouio 0 Tora, Aa Aaje NPUINKE U OHUMA, KOju HHUCY
YUTANM HajBeTMYajHIj1 Hheromes mjecMoTBOp, 1a YKKBa]y BETOBE KpacoTe. 3a
TO je OCTaBHO Y HEMY CBE HETPOMH]EHEHO CaMo IITO j€ H30CTaBHO OHO, IITO je
Mambe MOTPEOHO 32 Pa3yMHUjeBAbE TEMEJBHE UIE]e.

Bamcxom ycrmjexy [ opckoe 8ujerya Ha HOBOCA/ICKO] O30PHHULIU IPUTIOMOTA0
je muoro mpocioB apa JIase Koctuha, “anoreosa u emunor JoBana JKusojuHoBrha
¥ ra3beHa npatia Mce bajuha”.
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Komuxo je [Tozopuwme, ka0 TPBU TO30PUIIHU JUCT HA OBMM HAIIMM MPOCTOPUMA
BepaH MpaTwiall XUBOTA Ha OBMM HAIIMM TIPOCTOPHMA, HajOOIbE TI0Ka3yje AeTab KOju
HaM TOBOPH 0 TOCTOBamY [ opckoe sujenya y ComO0py, Kaja je Tpe moueTka npecTase,
Jlaza Koctuh msrosopuo oy Xanuhy.

“Kan je na lgetu o.r. y Combopy mpen npukas [opcroe sujenya A. Xayuh
JOBPIIKO CBOJ YBOJ KOJUM j€ COMOOPCKOM CPIICKOM CBETY Pa3jaCHHO BaXHOCT
¥ 3Hayaj ermoxamHora tberomesa jnenma, W3HEHaja ce Ha TO30PHHUIM HA Yemy
M3aCIIAHCTBY MECHOT TI030pHUIIHOT of0opa mojasu necHuk Jlaza Koctuh 1 oBum
OupannM peunma mo3zupasu A. Xagmha:

‘BucokonomroBanu npeaceaHuye,
MHoroyBaxeHu yrpaBuTEIbY,

Hparu npujaresny!

JloHOCHM TH [IB€ IOPYKE, [1Ba MO3/IPaBa.

[IpBu je ca oHOra cBeTa, 07 BEUEPAIIHET TBOTA M HAIIETa CIIABJHEHHKA,
necHuka [ opckoe sujenya, Bnaauke Pama. Y nohac mu ce jaguo. [lutam ra, je
MY IITO KPHBO, ILITO CH MY, Ka0 IITO HEKH BEJle, TAKO HEMUIIOCTHBO HCTIPEKHAO0,
M3II0MHO, UCTIPECELA0 BETOB [ 0pCKU ujenay.

— [lto Bemmm? — peue Bnaauka. — Mznomuo? Ucnpecjena? He, vu 1 bor!
On je TeK OHAaKO TOABUO HEKe MpeOpcHATe TPAHMIIE, 3aKIOHHO HEKe Tperycre
yBOjKe, J1a OM ce OHO OCTaj0 THM JbEBIIE NMPUKA3aI0 HA OHUJEM MIEUIaMa.
Mosxe ce To kome 1 HecBuleTH, an’ mTo Mapu! Ja My riemam y cpie Te Bul)y, 1a
My je Ouia Hamjepa Kao HajJbeBIua. XBaaa My U TI03/[paBH ra!

To i je mpBH MO3/1PaB.

Jlpyru T 103/1paB IOHOCKHM, ca 0BoM ToctiofoM 1 Opahom, ox Combopara,
TBOJUX TIpHjaTe/ba M TOMITOBaTesba. V3mel)y TBor mpehammer u cajmammer
nonacka y Com00p ca HaIoM MO30pPUIIHOM JPYKUHOM, TBOJOM HajBehoM Opurom
¥ HajMUIIAjOM TIAKEOM, TIPOILIO je Hekux 40 rofuHa, 01 KaKo CH TH CPIICKH
KibkeBHUK. Mu ce cehamo Bedepac, 1a je 3a To BpeMe TBOje MME 3alUCaHO
Ha MHOTO] 3JIaTHOj CTPAHHIIM CPIICKE KIHUTE, 1A j€ TBOj€ UME YTKAHO Y MHOTY
TNIPUIIOKHUILY, YBE3EHO Y MHOTY MIJIAIUTaHHILy Ha ONTapy CpICKe MPOCBETe, Aa
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CH TH 3a TO BpeMe OMO YIWe[ U MOYETaK CBAKOj HPUCTOJHOCTH M NMUTOMUHH,
CBAKOM JIETIOM 0014ajy, Ba3Jia TOTOB IIOMONHM OTIIIITO] MOTPEOH CBOJUM CMEPHHM,
TIPETOPHIM, HEpa3METJ/bHBUAM PaioM. Jep M OCHM MO30pPHINTA, T 3TaTHE KEUTe
TBOTA JKMBOTA, OCHM TIPOCBETHOT TO0Jha, TBOja j€ YTOAJbKBA HapaB 3HaIa
uuHuTH 100pa. Kopuctuhy ce cBojuM JparoneHuM JHYHUM Be3ama, CBOjUM
TpHjaTe/buMa U 3HAHIMMA HA YIIETHAM MECTHMA y JIPXKABU, TH CU CE HABEK
TPYIANO, Ma YKJIOHWII CBAKY PA3MUPHILY, a TIOMOTHEII JIETOj Clo3u m3Mely
Pa3UYUTUX TIEMEHA y OBOj HAIIO] JIETOj AOMOBUHH, T€ CH TOM CBOjOM THXOM
1 OJIarofeTHOM pajioM OO He caMo Ha MOMONH CBOM HApOJy, HETO CH YTOIHO
¥ 1E710] IPKABH.

Xganehu bora, 1To Ham Te je 10caj ofpyKao TaKo 3IpaBa M KPerKa, MOIMMO
My ce, J1a Te jOII JyT0 TIOXMBH y TOj CHAa3M | Y T0j Jeroj Bosbu. Kugeo!’

Ha 1o je A. Xaymh ykpatko 3axBajiuo 3a Ty JIeMy Max’by U OHJA j€ 040
npuka3 ['opckora BujeHIa.

[Tocne npencrase mpupenwnu ¢y Combopmu y act A. Xagmhy y Benmkoj
JBOPHHIM TIO30PHIIHOT XOTeNa CBEYaH OAHKET, Ha KOjeM Cy y4ecTBOBAIE CBE
yriesHe cprcke kyhe combopcke M 1iefa mo3opuiuHa apyxuna. [Ipencennuk
MecHOT To3opuuHor oxbopa ap Jlasua Komosuh nosupasuo je Beoma semno A.
Xanmha, MCTaKaBIIN HErOBE HEYBENE 3acIyTe 3a Hallle HAPOTHO MO30pHIITE. Y
OJI37PaBULM CBOjO] HA Ty 31paBuIly 3axBaiuo je A. Xayuh quaaum Combopimma
HE JIETIOM OJI3MBY, KOjUM CYy MPATHIIA Pajl HAPOIHE MO30PUIIHE JPYKUHE. 32 THM
jenpod. Mura Kamuh urao gamy y 31paBibe 1ese mo30pHIIHe APYKHHE M1a OHJa
ce pehane 3apasuiie cBe jenHa kuheHuja o apyre. Y pasparady pacrnoiokemny
npoBen ¢y yecTuTd COMOOPIM HEKONMKO YTOJHHUX YacoBa Ca CBOJUM MILTHM
TOCTHMA.

V Combopy Ha Benuky cpexy 19027, (Iloszopuwme, 1902: 101-102)

Peu na xpajy:

Pexonctpykuuja npsor u3Bolemwa [opckoe sujenya Ha cueHu CPIICKOT HApOTHOT
no3opuiITa Moryha je, 3axBasbyjyhut ocTojamy MPBOT MO30PUIIHOT JTUCTA HA HAIIKM
npocropuma, sucra [lozopuwime. Y Bpeme Kaja Ce race MO30PULIHU JIMCTOBH,
YaCOTHCH, Kajia HaM TIEPHOJINKA TONAKO 3aMUpE, TIOBPATAK Y MPOILIOCT, CTO IBAHAECT
TO/IMHA YHA3a]l, yBEpaBa HAC y HEONXOAHOCT MOCTOjaba MO30PHIIHUX JIMcToBa. [IpBH
TIO30PHIITHK JIUCT 3a4€0 C€ y HajcTapujeM mpohecHOHATHOM Tearpy kon Hac, 1871.
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ropuHe, CpIICKOM HApOIHOM TIO30PHINTY, I€CET TOAMHA TOCNE HErOBOT OCHHUBAMbA.
OcuM mpery3He Tojiene, PErncTPOBAHOT BPEMEHA M MecTa M3BOhema IpeicTase, y
MOryhHOCTH ¢MO Jia Ha cTpaHuIama nucta [lozopuwime mpoHal)eMO CBE PENEeBAHTHE
KPUTHKE, KOje Cy MCIHCHBAIA TPABH KHWKCBHH W TIO30PHIIHM 3HANIH, TOMYT:
Tuxomupa Octojuha, JoBana Xpauunosuha, Munana Casuha, JIaze Koctuha u gpyru.

Jlumepamypa:

(T'opcku ujenay). (1902 ). Hozopuwme. Hosu Can: 6p. 3, 4. (17) janyap, 11.
K.[Koctuh, JIaza). (1902). (Ca npukasa «[opcrozea sujenyar y Combopy). [lozopuuime.
Hosu Can: 6p. 20, 20. anpun, 101-102.

O.[cTojuh], Tux.[omup]. (1902). O I'opckom sujenyy. [lozopuwme. Hosu Can: 6p. 14,
26. janyap, 56-59.

C-h.[auh], M. [mnan]. (1902). Topcku eujenay. Ilozopuwme. Hou Can: 6p. 17, 31.
janyap, 74-75.

(Ceeuana npedcmasa «l'opckoe sujenyay). (1902). Iozopuwme. Hosu Can: 6p. 17, 31.
janyap, 75-76.

Xp.[anunoBuh] J.[oBaH]. (1902). Cpncko Hapoono nosopuwime, Iopcku eujenay.
Ilosopuwme. Hosu Can: 0p. 17, 31. janyap 1902, 73-74.

The Mountain Wreath as the first theatre play in Novi Sad in 1902

Abstract. The topic of this paper is The Mountain Wreath (Gorski vijenac) which was
performed as the first play on the stage of the Serbian National Theatre in Novi Sad in
1902. There had been attempts at performing fragments of The Mountain Wreath in the
years of 1896, 1897 and 1890. It is interesting that Radoje Domanovi¢ and his students
had staged The Mountain Wreath in Vranje. On the occasion of the fiftieth anniversary
of Petar Petrovi¢ Njegos’s death, The Mountain Wreath was performed as a whole night
play. The timeless work of the great poet was adapted for stage by Antonije Hadzic.
The prologue was written by poet Dr Laza Kosti¢, and the Apotheosis as the epilogue
was written by the poet Jovan Zivojinovi¢. The music was composed and arranged by
Isidor Baji¢. All the preparations for the play, its performance, reception and Sombor
tour was followed in the first theatre journal The Theatre, which was published by the
oldest professional theatre in the region. The fundamental dilemma involved in staging
The Mountain Wreath, which revolves around the question whether it is an epic or
a drama, was addressed on a high theoretical level by Tihomir Ostoji¢ in one of the
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texts that preceded the ceremonial performance. A theatre review was written on each
performance of the play, so we can follow the reviews in the journal The Theatre by
Jovan Hranilovi¢, Milan Savi¢, the review transferred from the Vienac. Owing to the
zealous chronicler of the theatre life, as the journal The Theatre was, we can also follow
the ode Laza Kosti¢ wrote to Antonije HadZi¢ during the Sombor tour.

Key words: theatre performance, epic, drama, The Mountain Wreath, the journal The
Theatre, theatre review
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Biomehanika Mejerholjda
Analiza kroz princip izostavijanja
u radu glumca na sceni

UDC 7.041.5
UDC 792.071.2

Apstrakt. Biomehanika Mejerholjda kao specifican oblik izraza izvodaca na sceni,
podrazumeva razlicite principe pomocu kojih mozemo da tumacimo rad glumca na
sceni. Jedan od takvih principa je izostavljanje; bilo da se radi o izostavljanju vizuelnih
elemenata izvodaceve radnje, ili o zakonu sinteze. Zatim, ako izvoda¢ eliminiSe sebe,
kao i kada pomocu izostavljanja izvodac povecava scenski bios. U tumacenju principa
izostavljanja kroz analizu primera iz tri predstave: Jezi Grotovskog Akropolis, Eudenija
Barbe Kula Holstebro 1 Pitera Bruka Visnjik, sagledana su tri aspekata: analiza primera,
biomehanicka analize i kvalitativna analiza uzorka. Za takvo sagledavanje koris¢ene su
fotografije, koje predstavljaju prilog koji je analiziran.

Kljucne reci. biomehanika, Mejerholjd, izostavljanje, glumac, izvodac.

Biomehanika je u dvadesetom veku posluzila za upoznavanje, analizu i reSavanje
zagonetke ljudskog pokreta, koriste¢i bioloski sistem posmatran iz mehanickog ugla.
Ovaj ugao posmatranja omogucio je plasticnost pokreta i u smislu kreacije vodi nas do
biomehanike Mejerholjda.

Do formiranja nauke kakva je biomehanika, dovela je potreba da se ispituju
zakoni relativnog kretanja 1 mirovanja zivih organizama, kao kineticke i potencijalne
energije, koja zahvaljujuci razvoju ove nauke, njenih principa i kombinaciji sa fizikom,
omogucava posmatranje kretanja i dejstva glumca na sceni, u situaciji predstave.

Mejerholjd je istrazujuci plastiku forme glumackog izraza zeleo da celokupan rad na
sceni dovede do refleksne reakcije gledaoca. Ovakav rad predstavlja revoluciju u teatru
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XX veka, u kojem je vladala estetika psiholoSkog naturalizma 1 realizma.

Mejerholjd je svoja istrazivanja u domenu plastike pokreta glumca oslanjao na
pozorisne estetike prethodnih pozorisnih epoha kakva je komedija del’ arte ili stilizovan
pokret pozori$nih estetika Orijenta, naroCito japanskog pozoriSta: no 1 kabuki i kineske
pekinske opere. Uvazavajuéi estetiku drugih kultura 1 uvodeci fenomen gledaoca kao
aktera, tumaca predstave, ucinio je da scenski govor tela glumca evropskog pozorista
postane znacajno odredeniji.

Mejerholjd zahteva od glumca da scenski lik bude umetnicki izmastan, da ne bude
sliCan onome koji vidimo u svakodnevnom Zzivotu.

Biomehanika kao fenomen, imala je snazan uticaj na Mejerholjdov rad u pozoristu
jer je nudila moguc¢nost sustinski novog oblika glumackog izraza u cilju stilizacije i
pronalazenja novih scenskih formi, te je odgovarala na Mejerholjdov zahtev za novo
pozorite na koje moze da odgovori samo novi glumac. Kao deo revolucije u teatru,
promena naturalistickog pozori$nog izraza bila je deo strategije, a traganje za formom,
koja ¢e se sluziti ,,novim sredstvima koja bi mogla da izraze nedore¢eno, da otkriju
skriveno* (Mejerholjd, 1976: 179), nasuprot naturalistickoj formi igre, pronadeno je u
biomehanici. Zbir glumackih vezbi, koje imaju za cilj da glumac ovlada svojim telom i da
moze svesno da ovlada svojim pokretima i gestovima u toku predstave i u predizrazajnoj
fazi rada, Cine telo glumca fizicki spremnim da odgovori na najvece izazove.
Mejerholjdova definicija biomehanike bila je “imaginacija” i “biomehanizam”.

[zostavljanje, kao princip, unutar kog su analizirani fenomeni:

Lzostavljanje odredenih vizuelnih elemenata izvodaceve radnje, daju moguénost
gledaocu da aktivno ucestvuje u radu izvodaca dodajuci svom dozivljaju ono $to je
glumac izostavio. Izostavljanje elemenata radnje kakvi su rekvizit ili instrument su
najuocljiviji. Gledalac prihvata uslovnost i prati radnju nadomeStajuéi izostavljeno
pomocu glumceve igre.

Eliminisanje delova tela izvodaca, dovodi njegovo telo u poziciju da igrom tenzija
nadomesti izostavljeni deo. [zostavljanje rekvizita na sceni je Cesto ali je njegov zadatak
da plesom suprotnosti nadomesti ne samo rekvizit nego 1 realan poloZaj tela koje bi ono
imalo da je rekvizit prisutan.

Zakon sinteze, kao zakon uskladivanja pokreta i misli izvodaca. Mogucnost scene
da napravi sasvim novu realnost ukljucuje izostavljanje svih elemenata, pa i samog
glumca.

Sinteza tela na sceni, stvara novu realnost, koja moze da bude oneobicena kada se
oponasa stvarnost.

Izvodac eliminise sebe, ¢ime postize naglaSavanje neke druge aktivnosti. Igranje
scenskog prisustva znaci poznavanje vestina i principa scenske igre, ali igranje scenskog
odsustva podrazumeva princip eliminisanja sebe na sceni.
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Razli¢itim polozajima tela, izvoda¢ usmerava paznju na odsustvo ili prisustvo na
sceni.

Izostavljanje kao povecanje scenskog biosa, $to ukazuje na dodatnu tenziju koju
glumac stvara pri procesu izostavljanja. Izostavljajuci neki od elemenata igre, izvodac
dobija kvalitet koji se tumaci kao povecanje scenskog biosa ili prisustva na sceni.

Igrom tenzija celog tela, dovodedi telo u polozaj koji je ekvivalent realnom polozaju,
glumac pojacava svoj scenski bios.

Da bi bilo moguce upoznati, analizirati i reSavati zagonetku ljudskog pokreta, kao i
tumaciti plasticnost pokreta izvodaca, vaznu ulogu igraju biomehanicki principi:

Biomehanicki principi

Staticka ravnoteza je polozaj tela iz kog izvoda¢ moze da ucini pokret, a dinamicka
ravnoteza je sposobnost izvodaca da svoj centar gravitacije zadrzi iznad svoje tacke
oslonca dok se telo pokrece.

Zatim moment sile kao situacija izvodenja pokreta u kojoj se izvodac pri kretanju
odupire o podlogu, naziva se moment sile i postoje dva tipa momenta sile: ugaoni koji
brzinu pri kretanju postize zahvaljujuci rotacijama delova tela 1 linearni koji povecava
brzinu tela pomocu njegovog linearnog kretanja.

Elasticna energija prilikom istezanja miSica omogucava slede¢i pokret izvodaca,
dok koordinacija omogucava stvaranje kinetickog lanca pokreta i obezbeduje brzinu
pri kretanju.

Inercija ako je linearna, odnosi se na otpor tela da se kre¢e pravolinijski, dok je
ugaona otpor dela tela ili predmeta koji im omogucava da promene svoju ugaonu
poziciju.

Silu reakcije zemlje izvodaci koriste pri istezanju nogu kod odvajanja od zemlje u
kretanju prema gore ili prema napred.

Kvalitativna analiza

Kvalitativna analiza kao segment u tumacenju principa izostavljanja na izabranim
primerima iz predstava, predstavlja sintezu u tumacenju znacenja 1 funkcije pokreta
izvodaca na sceni.

Kvalitativna analiza koja je usmerena na neposredno uvidanje, ima veliki znacaj za
reditelje u radu na predstavi. Zahvaljujuci ovoj analizi reditelj neposredno zakljuCuje na
osnovu elemenata koji su ponudeni u radu na sceni i u pripremnom radu sa glumcima,
za Ciji izbor se odlucuje, kao najbolji, na osnovu biomehanickih principa i umetnickih
standarda 1 mogu¢nosti.

Ova analiza predstavlja sistemati¢no posmatranje kvaliteta pokreta koji se izvodi
kako bi se on korigovao i poboljsao (5to je veoma znacajno za poboljsanje predstave).
Fleksibilnost pokreta mora biti povezana sa znanjem iz principa biomehanike.
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Analiza primera

Analiza primera scena predstave Jezi Grotovskog Akropolis, Eudenija Barbe Kula
Holstebro 1 Pitera Bruka Visnjik, po principu predizrazajnosti koji se nalazi u osnovi
biomehanike Mejerholjda, a izveden je iz knjige Tajna umetnost glumca: Racnik
pozorisne antropologije, Eudenija Barbe 1 Nikole Savarezija. Te predstave su posluzile
da se fenomen sagleda sa aspekata analize primera, biomehanicke analize 1 kvalitativne
analize uzorka. Za takvo sagledavanje koris¢ene su fotografije, koje predstavljaju prilog
koji je analiziran.

[zostavijanje

[zostavljanje kao princip rada na sceni podrazumeva fragmentaciju materijala koji
na sceni dobija novu zavisnost. Izdvajanjem ili naglaSavanjem odredenih radnji na
sceni, segmenti pokreta glumca ili plesaca postaju slozeniji od svakodnevnih pokreta.

1. Eliminisanje odredenih vizuelnih elemenata izvodaceve radnje

Lzostavljanje elemenataradnje kakvi surekvizit ili instrument sunajuocljiviji. Gledalac
prihvata uslovnost i prati radnju nadomestajuci izostavljeno preko glumca.
“To dovodenje stvari 1 glumca u uzajamni odnos postavlja se kao novi problem, koji
se na eksperimentalnom planu sve viSe i viSe razraduje.” (Mejerholjd, 1976: 208)
,,Irening 1 kreativnost su dve razli¢ite stvari.” (Gladkov, 1997: 110)

Kada je deo tela izvodaca izo-
stavljen onda je to uslovnost koja
postaje metafora. Celo telo izvodaca
se menja u odnosu na izostavljeno, a
delovi tela dobijaju nove zadatke da
bi nadomestili eliminisani deo.

U statickoj ravnotezi, glumci
igraju izostavljenim delovima tela,
rukama. Izolovani deo tela nado-
mescuje se tenzijama u ramenima,
vratu 1 ki¢mi, a pulsiranje disanja i
glasa nadoknaduje odsustvo ruku.

Eliminisanje delova tela izvodaca, dovodi njegovo telo u poziciju da igrom tenzija
nadomesti izostavljeni deo.
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[zostavljanje partnera u plesu, angazuje
mehaniku tela da pokrete plesa napravi tako
kao da je partner prisutan. Tako je kicma
izvodaca Cvrsta a ruke crtaju obim drugog
tela. Glava izvodaca skrivena je lobanjom,
a njeno pomeranje je ograniceno.

Dinamicka ravnoteza glumice sa rotaci-
jama oko duzne ose 1 okretima sa savijenim
rukama deluje tako da se povecava otpor
tela pri kretanju. Istezanje kicme 1 dovodenje u opasnu ravnotezu oslobada energiju u
izbacivanju noge.

Polozajem svog tela i povijanjem ki¢me unazad glumica nadomes¢uje igru partnera
koji nije prisutan.

[zostavljanje rekvizita u sceni izaziva
vecu paznju ucesnika i gledalaca, nego
kada je rekvizit u rukama izvodaca.

Tenzija u rukama i ramenima glumca
Misel Pikolija u ovoj sceni, pojatava se
pri imitaciji udara loptice u igri bilijara.
Rotacije u Sakama nadomescuju odsustvo
rekvizita, ali luk kicme je identi¢an polo-
Zaju koji se zauzima kada se stvarno udara
Stapom.

Na sceni se Cesto izostavlja rekvizit. Zadatak izvodaca je da nadomesti rekvizit ali 1
realan polozaj tela Sto se postize plesom suprotnosti.

2. Zakon sinteze

Mogucnost scene da napravi sasvim novu realnost ukljucuje izostavljanje svih
elemenata, pa i samog glumca.

“Sinteza umetnosti na kojoj je Vagner zasnovao svoju reformu muzicke drame,
evoluirace, jer ¢e veliki arhitekta scenograf, dirigent i reditelj, koji tvore njene karike,
dodati pozoristu buduénosti sve nove i nove stvaralacke inicijative, ali razume se, ta
sinteza nece biti ostvarena sve dok se ne pojavi novi glumac.” (Mejerholjd, 1976: 100)

“Koristeéi razlicitu vrstu poredenja, mogu reci da ako je gluma melodija, tada je
mizanscen harmonija.” (Gladkov, 1997: 124)
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Platnena lutka koja zamenjuje
ljudsko telo, u sintezi sa ostalim te-
lima, daje novi smisao sceni, koji je
snazniji nego da je prisutan glumac.

Kretanje glumaca u dinamickoj
ravnotezi, uslovljeno je odnosom sa
partnerom - lutkom, pri ¢emu su ro-
tacije delova tela takode usmerene na
lutku 1 paznja na nju uslovljava otpor
tela pri kretanju.

Lutka kao partner zamenjuje glumca/izvodaca 1 pravi sasvim novu realnost u
kojoj je odnos izmedu partnera uslovljen odnosom sa partnerom - lutkom.

[zostavljanje Stula u njihovoj pri-
marnoj funkeiji 1 dodavanje novog
smisla njihovim postavljanjem na
mesto “krila”, dobijena je sinteza
koja daje novu dimenziju mehanici
tela.

Telo glumice u statickoj ravnote-
71 sa rotacijom kicme 1 momentom
sile isteZe 1 savija ki¢mu i oslobada
energiju koja je potrebna za podiza-
nje Stula.

Sinteza $tula 1 tela izvodaca daje igri novo znacenje.

Pokretom ruke zakletva kao prin-
cip duhovne sinteze, postaje jasna za
gledaoca.

U statickoj ravnotezi, glumei ro-
tacijama ruku, ramena 1 vrata, postizu
sintezu dva tela koju tumacimo kao
zakletvu.

Sinteza tela na sceni, stvara novu
realnost koja moze pri oponasanju
stvarnosti da bude oneobicena.
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3. Izvodac eliminise sebe

Igranje scenskog prisustva podrazumeva poznavanje vestina i principa scenske igre,
ali igranje scenskog odsustva, podrazumeva princip eliminisanja sebe na sceni.
“Japanci naslikaju jednu rascvetalu granu i eto vam celog prole¢a. A u nas
slikaju celo prolece, pa ne bude ni rascvetale grane.” (Mejerholjd, 1976: 108)

“...doznajemo da su posebne sluge na sceni — takozvani kurombo — u crnim
odec¢ama poput mantija, suflirali glumcima potpuno vidljivi...” (Mejerholjd, 1976 :
109)

%) Prelazak sa jednog kraja scene na
drugi, glumica igra prisustvom koje u
nedostatku drugog zadatka deluje kao
odsustvo sa scene.

Promena scene koju glumci u ovom
primeru grade, u polozaju dinamicke
ravnoteze, savijenom kicmom i povi-
jenom glavom, sugeriSe na prisustvo
glumca koji polozajem tela igra odsu-
stvo.

Kada izvodac odsustvom eliminiSe sebe, on brzinom pokreta 1 poloZajem tela,
povezuje dve scene 1 gradi sintezu izmedu njih.

Glumac u ulozi skeleta, pozajmlju-
juéi svoje telo, eliminiSe svoje scensko
prisustvo ¢ineci prisustvo skeleta mo-
guéim.

Odsustvo glumca u smislu prisu-
stva skeleta, u dinamickoj ravnotezi
daje pokretima tela novu ugaonu 1 li-
nearnu inerciju jer se polozajem tela sa
glavom skeleta povecava povrsina tela
1 mogucnost za ravnotezu tela u pro-
storu je otezana.

Eliminacijom sebe 1 uvodenjem skeleta, glumac je pojacao svoje prisustvo da-
juéi novo znacenje liku koji tumaci.



FILMOLOGIJA I TEATROLOGIJA

Igranje sna na sceni je primer igra-
nja odsustva posebnom koncentraci-
jom glumca.

Stati¢nost glumica sa dva razlicita
poloZaja tela, rotacijama samo u Saka-
ma jedne glumice, usmerava paznju na
drugu glumicu koja se nalazi u poloza-
ju za san.

San kao nacin eliminacije prisustva
izvodaca na sceni, je prisustvo posebne
vrste. Glumac u snu unosi na scenu novu realnost koja je za njega, druge izvodace i
gledaoca tajanstvena.

4. Izostavljanje kao povecanje scenskog biosa

Izostavljajuci neki od elemenata igre, izvodac dobija kvalitet koji se tumaci kao
povecanje scenskog biosa ili prisustva na sceni.

,»Kad se na sceni pojavi glumac, gledalac je ve¢ uspeo da udahne vazduh epohe.*
(Mejerholjd, 1976: 112)

“Reditelj (...) mora biti sposoban da konstruise u svojoj masti ono $to ja sam zovem
“drugi nivo dramskog dela” (Gladkov, 1976: 125)

Glumac sklanja ruke ispod kosti-
ma i time postize snaznije prisustvo
nego da su ruke izvan kostima.

Dinamicka ravnoteza glumca,
koja prelazi u staticku, sa rotacijama
ramena i ruku, dovodi telo glumca
u polozaj u kom su mu eliminisane
ruke. Inercija tela glumca, u tom tre-
nutku smanjena je na minimum, a
energija zbog savijanja, akumulira se
u rukama.

[zvodac eliminiSuci ruke kostimom, povecava energiju tela zbog savijanja, a time
1 scenski bios.
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Glumica odupiru¢i se, gradi energi-
ju koju kroz pokret njenog tela gledalac
moze da dozivi i tumaci.

U rotaciji tela oko duZne ose, glu-
mica u sceni koristi 1 rotacije drugih
delova tela, te odupiru¢i se pojacava
inerciju, ali skupljeni laktovi stavljaju
akcenat na Sake.

[zostavljanje objekta od kog se odu-
pire, u polozaju tela sa povijenom kic-
mom 1 otporom u rukama i Sakama, glumica povecava scenski bios.

[zostavljajuéirekvizit, bilijarskistap,
glumac €ini scenski bios snaznijim.

U dinamickoj, potom statickoj rav-
notezi, glumac zauzima polozaj rotira-
juéi ramena, vrat 1 Sake izostavljajuéi
rekvizit i nadomestajuéi ga igrom Saka.
Tom igrom tenzija celog tela, dovodeci
telo u polozaj koji je ekvivalent real-
nom polozaju, glumac je pojacao svoj
scenski bios.

Pojacavajuci tenzije tela glumac povecava svoj scenski bios.

Literatura:

Gladkov, A. (1997). Meyerhold speaks, Meyerhold rehearses. London &New York:
Routledge.
Meiiepxomnba 3. B. (1976). O pozoristu. Beograd: Nolit.
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Meyerhold’s Biomechanics
The analysis through the principle of omitting in the actor’s on stage

Abstract. Meyerhold’s Biomechanics as a specific form of expression of the performer
on stage includes a variety of principles through which the work of the actor on stage
can be interpreted. One of these principles is omitting; whether it is about omitting
visual elements of the performer’s action, or about the law of synthesis. Furthermore, if
the performer eliminates himself, or when the performer uses omitting to increase stage
bios. In the interpretation of the principle of omitting through the analysis of examples
from three plays: Acropolis by Jerzy Grotowski, The Tower of Holstebro by Eugenio
Barba, and The Cherry Orchard by Peter Brook, three aspects have been taken into
consideration: analysis of an example, biomechanic analysis and qualitative analysis
of a sample. For this kind of analysis, photographs have been used, which present an
attachment that has been analysed.

Key words. biomechanics, Meyerhold, omitting, actor, performer.



Becna O. Mapkosuh

XeKcaMeTapcKa I10jamba
BojucnasibeBa

UDC 821.163.41-14.09 Ili¢ V.

Ancmpaxm. AHTHIKA TaKTHJICKH XeKcaMeTap y HayId je MO3HAT Kao CTHX ,,0fl IIEeCT
JAKTHIICKUX CTOIIA, 07 KOjH je mocenba crionzejcka”. [losnaro je, Taxobje, 1a moctoje 32
pa3NMYUTA TUIA TOTA CTUXA. Y YETBPTOME BEKY mociie XpHcTa, 10Ta3H JI0 HCOXPOHHU]e
BOKajJa M HECTajamkba pa3IMKe y KBAHTHTETY, T€ y METpPHIH, CHIA0MYKO-TOHCKH
TIPUIHT CMEHbYje KBAHTHTATUBHH. Tako, y MHOTHM CaBpEMEHHM je3uIlMa, HacTaje
,JICEyTIoXeKcaMeTap", CTHX KOj! ,,AMUTHpA* KIACHYHH XeKcameTap. JemaH o mbux je
OpusbaHTHH TiceynoxekcameTap Bojucnasa Mnuha, cTux o1 mecT akiieHaTCKuX IenHa,
PUMOBaH, M30cHIa0uyan 1 cTpoduyan. BUPTY03HOCT XeKcamMeTapeKor BEpCOIOIIKOT
ymeha nechuka Bojucnasa Wimha, mopen ocramux, mokasyje mecma Jecen, jenHa of
HAjIO3HATH]UX FHETOBHX MecaMa.

Kwyune peuu: Bojucnas Muh, naxtuicku xekcamerap, nceyioxeKcamerap, akieHaTcka
LIENMHA, YCTIaBaHKA.

Tocrehn mymry u ciayx XomepoBoM IpaMCKOM €NMHMKOM Hacialjyjere ce, Hajmpe,
JYXOBHOM CYNEPHOPHOMINY KJIACHYHOTA TPYKOT j€3MKa, a TIOTOM, YapOOHOM MY3HUKOM
ETCKOT XEeKCaMeTpa, YMji pUTaM [0 KOHIA TpaTH JUHAMHUKY U 3HA4aj OMEBaHUX
30uTHja.

Y KmHrama o BepcoNoruju, 10MahuM U CTpaHUM, eMCKH XEeKCaMeTap je OMUCaH
Kao CTHX KOjU j€ ,,CacTaBJbeH Off MECT JAKTHICKUX CTOMA, O KOJUX je MOCIerbha
crionzejcka”. XedecTnoH AneKcaHapHjcKu, MehyTHM, JOII Y Jpyrome BeKy Toce
Xpucra, neduHuCaO je U OMKCA0, IPeMa TPAJULMOHATHAM 00paciiuMa, TPUIECeT JBa
pa3IMuKTa THIIA OBOTA CTHXA, TO JECT, TPHACCET ABE PA3INUYNTE KOMOUHAIIM]E HAKTUICKUX
1 CIIOHIEJCKUX cToma. MajecTeTnyHa 1 TparkyHa MecTa OIeBaHa Cy XeKCaMeTpoM Koju
je caJpikao MHOTO CIOH[Eja, a JKMUBAXHO CMEHHBAbe Mame ,,030MbHUX" Horabaja
CIMKAO je XeKcamerap y Kojem mpeTexy jgaktid (Bumern: Kakpumne — Kakpidng ,
2005: 292).
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Temesbn Ha KojuMa je MOYMBANA AHTHYKA METPHKA — CMEHHBABE CIOTOBA
pa3IMuuTOra KBAHTHTETA — ,,IOPYIIEHN” cy Beh y ueTBpTOME BEKy Tocie XpucTa, kaja
WIIIY€3aBajy Pa3NMKe y KBAHTHTETY BOKaJa (JI01a3u 10 BHX0BE Hcoxponuje). O oBora
100a, puTaMm CTHX0BA j€ CaMEPJbUB TPEMa PACTIOPEY AKIEHATCKUX TEIMHA Y CTUXY, TO
ject, IMHaMUYKK NPUHIUI CMEHHO je kBanTuTaTiBHU (Majuapuh, 1948: 131).

Unax, HeymopemBa KpacoTa aHTHYKOT XEKCAMETpa, Y PasiIUYATUM paso0ibuma
pasBoja TMECHMINTBA, OCBAja BEJUKE TECHUKE, T OHM, MAMmE WM BUIIE YCIEINIHO,
JIParoleHo pUTMHYKO Haciehe ,,ipeHoce” y MaTepme je3Ke, YIPKOC TOME IITO Cy U
CaMH CBECHH UMIbCHHIIC 71a OBAKAB TOCTYIAK TPECTaBIba ,,KPEATHBHO OTOHAIIAE .
Crora ce 1 OpojHHM CTUXOBH, MCTIEBAHU HA MOJIEPHUAM €BPOTICKMM je3UIMMa, HACTaJH
MO y30py Ha AHTHYKH JAKTHICKH XeKcameTap, TpeMa yCTasbeHO) TepPMUHONOTH)HU,
HA3MBAjy ,,lICEYI0XEKCaMETpUMa” 1 MPHTIAa]y CUIa0MIKO-TOHCKO] METPHIIH.

Hajnenmu, win jefan o HAjJIEMIMX CTHXOBA KOJH OTIOHAIIA aHTHYKU XEPOjCKH
XeKcaMeTap, jecte CpIcKH ,Xxekcamerap”, 4apoOnu ctux Bojucnasa Mmiha, pumoBaH,
cTpo(uyaH 1 M30cuIabnyan. AKIEHaTCKe enHe, Kojux y BojucnaBbeBuM cTuxoBuMa
YBEK MOpa OUTH LIECT, FOTOBO TEOMETPUJCKH KOPEIUpajy Ha 00emMa MOIOBUHAMA CTHXA.
Tako cy rpuke XeKkcanojuje 3aMereHe Ca IECT aKLEHATCKUX LeuHa, a 0poj cIoropa je
0CTa0 MCTH Kao Y KIIACMYHO] METPHIIH: Kojl Hajkpaher xekcameTpa 13, a kox Hajyxer 17.
Becnpexopra npunaroleHocT BojucnapibeBor cTXa MpUPO/IH CPIICKOT je3UKa 1 3aKOHNMA
CHITA0MYKO-TOHCKE BepCcH(UKaIje 04apaBa M WHCIHPHUILIE MO3HABAOLE BEPCONOLIKUX
BelTuHa. Hactajame oBakBor ey(hoHMYHOT 1 OIMCTABOT CTHXA TIPATHUO j€, YMHH Ce, FOEM
Harop, Oyyhu 1a, mpema Ipupoju CPIICKOT je3MKa, KBAHTUTATHBHY €KBUBAIICHTH HUCY
Oum Moryhu. Y Be3u ca oBuM mpoOneMoM, 1120 je cBoje Tymauere JoBan Jemuh (2008):

«Y CpIICKOM je3UKy He3aMHUCIHB j€ CTIOH]IE], T1a Ta je, CAMUM THM, HeMoryhe
3aMjeHUBATH €KBUBAJICHTHAM KBAHTUTETOM, JAKTUIOM. Cpricka JBOCIOKHA U
TPOCIIOKHA 'cTOTA' HHEjeCy, HUTH MOT'y OMTH CaMjepJbiBE, OTHOCHO EKBHBAJICHTHE.
Axo crioHieja HeMa — a OH je 00aBe3aH Ha Kpajy TPUKor XeKcamMeTpa OHJ1a HeMa Hi
TIPaBOT TPUKOT XEKCAMAaTpa, T1a je CBAKU CTUX Tpal)eH Mmpema aHTUIKOM MOJIEINY,
3ampaso, neeynoxekcamerap. CIOH/IE] ce Y CPIICKOM je3HKY 3aMjebYje TPOXEjeM,
QM HE KBAaHTHTATHBHUM, Beh TOHCKUM TpoXejeM, 4iMe Cy MOTYNHOCTH TpuKor
CTHXa 3ayBHjeK u3ryospeHe. TOHCKHU TPpoXej Hije HCTO LITO U CHIOH/IE], @ [IOTOTOBO
HHj€ CaMjepJbiB Ca JAKTHIOM.» (CTp. 94).

OBOM M3BPCHOM BEPCOJIOLIKOM CTaBY HE MOXE CE HHIITA JIOfATH; HUMe MOXKEMO
CaMo MOTBP/IUTH TIPETXO/IHA 3aMaXKarba Y BE3U Ca CMEHUBAKEM IMHAMUYKOTa PUHIIATA
BepCH(UKAIN]e KBAHTUTATHBHIM.

[TocmoTpuMO cafa jeoHO Of HajNeNumIMX OCTBApeHa CPICKe MOe3uje M MOXKIa
Hajro3Hathjy necmy Bojucnasa Wnmha (yBpiuteny y 3HameHUTy Anmonoeujy Hosuje
cpncke nupuxe bormana [Tomouha), «IeCTONKTYCHY» CITHKY CIIOKOja M Hajie:
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JECEH
Ko ropaa napuiia u 6ajHa, ca CHOIIOM 371aTHOTa KJ1acja,
Ha mosy Jecen ctoju. Ca meHe apaxecHe riase
Jlucnatux Bpexa et 4apoOHO CIyIITa ce 10171e
Jlo came MUpHUCHE TpaBe.

[TyxopoM MOCYT Ipo311 y jeHOj IO PYIIH,
U cnatko cmemu ce Ha . [Tutome u 6nare hynw,
[Ipunpema oOHa caJi CTIOKOjHE BEUESPH U IaHe,

1 xetBy Oorary Hy/IH.

Kaxko je mamsbuBo cBe! Ha cTapoM OrmHIITY MEPHO

[Tynkapa npeenkact miam. Kang Marna nokpuje paBuu

1 Barom ucryHu 3pak, Ty MPOLLIOCT BACKPCHE IPEBHA,
U ratke BpemeHa J1aBHH .

M 10310 y TaBHY HOR PasroBop CIOKojHO OpyjH,

Jlok npemesx He cBnaja cee. M cTpacHo manrame Taga

Kpo3 MupHU mporymiti oM — an’ 1 To ryou ce 0p3o,
U can narano naza..

XeKcaMeTapcKi puTaM MMILTALMPA)y, OCHM MKTYCa, W IIECHAECT CTHXOBA TECMe
cazeBeHux y uetupu ctpode. JlomuHupa cnenehu pacmopen akleHaTCKUX LENHHA :
3+3+1 // 3+3+2, pebhe 3+2+1 // 3+3+2. On oBe cxeme «OACTyMajy» TPBH, APYTH U
CEJIMH CTHX TecMe, ca cTpykrypama : 3+3+3 // 3+3+2; 342+2 // 3+3+2; 3+2+1 // 3+3+3.
KoncrantHa cxema apyrora mojiycTixa y CBakoM cTHXY : 3+3+2, CBOjUM MOHABJbAbEM
y BHJIy CHIIa3HE Tpajalije, HATOBEIUTAaBA CKOPU CMHpA] M TPUOIMKABA H3PA3HTO]
KaJeHIM. 3amaxa ce, Takolje, CaBpIIEHO KOPETMpame JPYrora MoNyCTHXa Apyrora
cTxa cBake cTpode ca 3aBpmiHUM cTHXOM cTpode: 3+3+2 mpema : 3+3+2. Kako
MOKEMO BUJIETH, 3aBPIIHI CTUXOBU CTPO(a y CTBAPH MPEICTABIbA]y «XEKCAMETapCKe
TIOYCTUXOBE» U HHXOBA CTPYKTypa UMa «pe(peHcKy» (QYHKIH]Y, Koja, Kao y HEKoj
3aHOCHOj YCTIaBaHIIH, YCTIOKOjaBa U YBOJH y OHO UY/IHO CTarbe IyXxa u3Mel)y jaBe u cHa,
KaJia CeHKe Ty0e CBOjy OITpPUHY U hyTd cBe, OCUM OIarora putMa Koju yMHUpyje dynia
1 ocehama.
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[lornenajMo penocinesn akIeHATCKUX LENHHA, MECTa 1e3ype 1 Opoj cloroBa CBHX
CTHXOBA

1.3+3+3//3+3+2 17 9//8
2.3424+2//3+3+2 15 7//8
3.312+1 //3+43+2 14 6//8

4. 3+3+2 8
5. 3+2+1//3+3+2 14 6//8
6. 3t3+1//3+3+2 14 7/ 8
7. 3+2+1//3+3+3 15 6// 9
8 3+3+2 8

9. 3+3+1//3+3+2 15 7//8
10. 3+3+1//3+43+2 15 7//8
11. 3+3+1//3+342 15 7//8
12. 3+3+2 8

13, 3+43+1//3+342 15 7//8
14. 3+3+1//3+342 15 7//8
15, 3+3+1//3+3+2 15 7//8
16. 2+3+2 7

On puTMHuKe CXeMe OCMOCJIOKHUX 3aBPIIHHX CTHXOBA (TOMYCTHXOBA): 3+3+2,
ofyJapa JeIMHO 3aBPIIHU CTHUX TECMe, KOjH, Ca CBOJUM CEIMOCIOKHUM PACTopeioM
AKLEHATCKUX LenuHa: 2+3+2, jacHO CUTHANM3Upa KajeHIy, TMOTIYHO YMHpPHBAHE
MHTOHAIIM]E, & TMPCKH CY0jeKT yKa3yje Ha KOHAYHO 30MTH]€ — CaH, KOjH «TaraHo majiay...
CXeMarcko pasNMKoBambe TMOCIEImHEra CTHXa MecMe OJT CTHXO0BA Ca KOjuMa Kopernmpa
Tpe/CcTaBsba MPOMUIILIBEH IECHHYKU MOCTyNaK, Oyayhu 1a cBojuM OZCTyHameM, 0Baj
CTHX TBOPH H3PA3HUTO jaMIICKO (pasuparse (MKTYCH CY Ha APYTroM, YeTBPTOM H IIECTOM
CIIOTY) IITO JOJATHO «YCTOpaBa» MOHAKO ONATW PUTaM MecMe M 3aCBOIHM MIMIHIHY
CITMKY JIOMA y KOjeM Ce U TOCIe/IbH] anaT IpeMIbUBUX cabeceHuKa ryou...

Yetnpu cTpode mecMe y CTBApH TPEICTaBIbajy YETHPU IPaKeCHE CIMKE, Koje ce,
TIONYT CMEHUBaba JHEBHUX Joraljaja — o1 jyTpa 1o Hohu, HafloBe3y]y jeaHa Ha APYTY y
puTMy ycraBanke. [IpBa, «paHojyTapmay CIIMKa I04HbE Kao cTapa 0ajka — OMicoM jeHe
«0ajHey apurle, 4ije Koce, yMECTO 1apcKora Bela, IPEKpPUBa CIUIET JTMCHATHX BPEka,
a yMECTO CKHITpa, IPXKH CHOII 3JIaTHOTa Kiacja. 31aTHa, HaCMeIleHa 1 OaropojHa,
Y «TIOIHEBHOj» CIMIK Oyl THXY, MOCTOjaHy Hamy obehamem Ooratux 1apoBa, 10K
HAjNETIIN, 3aBETHH Jap, APXKHU MOAUTHYT Y pyIH. To je Tpo3al, TeK OTKHHYT ca Jo3e,
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TIPEBYYEH MOIPO-CHBOM MATIMHOM, Ka0 «ITyXOpOM», UHja CBEKMHA M claTkoha MaMe.
MamsbuBa je 1 «Bedepmba» CIIMKA: Maria ce, Kao JKHBH BEO MOJIKE ca Tia, 00aBuja
PaBHUILY 1 T'yCTO HCITyH-aBa BJIAroM H CTYIEHH 3paK U Jbyzie. Anm, y T0 100, Ha CTapoM
OTHHIITY BECENO MyIKaparhe IPBEHKACTOTa ITaMa Mperuihe ce ca CIoKOjHIM Opyjem
JbYACKHX TJIacOBa, KOjU BAcKpcaBajy JApeBHa 30MTHja Kpo3 Oajke, CKacke M TaTke...
[Inamcame Barpe u Opyj IIacoBa OMAMIbEHHX MPHIIOBEIAYa, y 4ETBPTO], ,,HONHO]”
CJIMIIM, CBOJUM PUTMOM JIaraHo, aju CHaXHO, CKiamajy cBe ymopHe oud. [loHeke,
HajpajI03HaIKje, BEpOBATHO JeuHje, OyaHe Cy oL, Te MPOLIYINTH jOLI OKOjH IIAMaT, ca
CTPacHOM MOJIOOM Jia ce, MOXIa, HCTIpHya ,,jor camo jenHa npwda”. Ho, ,,caH naraHo
nana” v Ha Te, MaJie, Hajpajo3HalIn|e 04K 1 CBE TOHE Y TIOTITYHH CIIOKO] K MUP, KOjH K20
Ja 1 Mu ocehaMo Kpo3 OBO AMBHO M CyTeCTHUBHO XEKCAMETAPCKO MOjakbe.

H3zsopu:

Wnuh, Bojucnas. M3abpane necme. beorpan: Cpricka KibukeBHa 3a1pyra, 7.
[Tonosuh, bornan. Anmonoeuja nosuje cpncxe upuke. beorpan: 3aBos 3a u3naBame
yubenunka, 187.

Jlumepamypa:

Hemuh, J. (2008). @puopux Xendepaun y noomexcmy njechuwmea Meana B. Jlanuha.
300pHuK Marutie cpricke 3a cliaBucTuKy, 73, 85-105.

Kakpidng @. I. (2005). Apyaio eNAnvnkn ypappatoloyia. @eooakovikn: Ivotitovto
NeoeAnvikav Zmovdav.

Majnari¢ N. (1948). Grcka metrika. Zagreb: Jugoslavenska Akademija znanosti i
umjetnosti.

Hexametric chanting of Vojislavljev

Abstract. The classical Greek and Latin dactylic hexameter is known in studies as a
verse of “six dactylic feet, the last one being a spondee”. It is also known that there
are 32 different types of the verse. In the 4™ century AD, isochrony of the vowel and
disappearing of the variations in the quantity occurred, so syllable-tonal principle
was substituted by a quantitative one in the metre. Thus, in many modern languages,
a “pseudo-hexameter” occurs, a verse that “imitates” a classical hexameter. One of
them is a brilliant pseudo-hexameter by Vojislav Ili¢, a verse made of six accentual
units, which is rhymed, isosyllabic and stanza-formed. The virtuosity of the hexametric
versecraft of poet Vojislav Ili¢, is, among others, evident in the poem Jesen (Autumn)
which is one of his most-known poems.

Key words: Vojislav 1li¢, dactylic hexameter, pseudo-hexameter, accentual unit,
lullaby
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[zgradnja televizijskog doma
Televizije Novi Sad

UDC 654.191(497.113 Novi Sad)

Apstrakt. Cilj ovog istrazivanja je da se ukaze na znacaj osnivanja Televizije Novi Sad
i njene uloge u razvoju medijske situacije u AP Vojvodini, kao i da se uradi analiza
problema 1 prioriteta razvoja Televizije Novi Sad, odnosno politickih, drustvenih,
kulturnih 1 informativnih razloga za osnivanje i izgradnju Televizije Novi Sad. U
istrazivanju su analizirani: razlozi za pokretanje, materijalna osnova i finansijska pomo¢
drustvenopoliticke zajednice Televizije Novi Sad, zatim njena funkcija, koncepcija i
fizionomija programa, ukljucujuci i Siroke politicke konsultacije. Na taj nacin podaci
koji su obradeni, ostaju kao trajni istorijski presek, koji moze posluziti kao osnova
nekih daljih istrazivanja medijskog Zivota u Pokrajini.

Kljucne reci: televizija, tv-studio, Televizija u izgradnji, Televizija Novi Sad, sistem
informisanja u AP Vojvodini

Televizija Novi Sad osnovana je odlukom Radnickog saveta Radio Novog Sada
4. februara 1971. godine kao samostalna radna jedinica ,,Televizija u izgradnji”, ¢iji
je zadatak bio da resi programske, ekonomske, pravne, kadrovske 1 tehnicke aspekte
osnivanja Televizije Novi Sad 1 pripremi redovnu proizvodnju i emitovanje programa
na pet ravnopravnih jezika. Pocelo se sa pisanjem materijala o tome $ta bi televizija u
Vojvodini trebalo da bude. Bilo je predvideno da se u Novom Sadu osnuje televizija, da se
samofinansira, da pravi tzv. drugi program a da tzv. prvi program i dalje emituje Televizija
Beograd 1 za podrucje Vojvodine. Takav koncept je predlozen iz tehnickih razloga, zbog
raspolozive frekvencije 1 televizijskih kanala, uvazavaju¢i medunarodne dogovore.

U to vreme Radio-televizija Beograd je emitovala programe i za podrucje SAP
Vojvodine, a osnovala je i finansirala televizijsko dopisnistvo u Novom Sadu koje je
pripremalo informativne emisije na madarskom jeziku. Prema Ugovoru koji je Radio
Novi Sad sklopio sa Radio-televizijom Beograd, a koji je stupio na snagu 1. januara
1971. godine, Radio-televizija Beograd je ubirala i radio i televizijsku pretplatu
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iz Vojvodine. Od toga je 50% radio pretplate ustupala Radio Novom Sadu. Prema
Ugovoru potpisanom kasnije iste godine Radio Novom Sadu ustupano je 65% radijske
1 50% televizijske pretplate. Tih 50% televizijske pretplate bila je prva materijalna
osnova Televizije Novi Sad. Prava osnivaca prema Radio Novom Sadu, ukljucujuci
1 imenovanje generalnog direktora, vrsila je Skupstina SR Srbije, a ne Skupstina SAP
Vojvodine. Ta prava osnivaca trebalo je sa Republike preneti na Pokrajinu, radi lakSeg i
ekspeditivnijeg rada. Trebalo je 1 pravno resiti status radne jedinice televizije u izgradnji,
tj. odnos sa Radio Novim Sadom, kao osnivaem. U ekonomskom pogledu trebalo je
organizovati i posebnu sluzbu za pretplatu i finansije.

Ubrzano se radilo 1 na idejnom projektu studija. Da bi se izbegle eventualne greske,
organizovana je jedna medunarodna komisija za pregled idejnog projekta. Cinili su je
stru¢njaci iz Engleske i Nemacke, posto su oni ve¢ imali iskustva u ovakvim projektima.
Pomagali su 1 nasi ljudi iz Beograda, Ljubljane i Skoplja. U 1972. godini je bilo sve
pripremljeno za izgradnju, medutim 1973. godine doneta je zakonska zabrana izgradnje
neprivrednih objekata. Izdejstvovana je izmena zakona, u smislu da se neprivredni
objekti mogu graditi sopstvenim sredstvima. Posto tih sredstava nije bilo dovoljno,
izvrsena je revizija prvobitnog projekta i televizijski dom je sveden na 6.500 m2, sa
samo jednim studiom. Trazio se pogodan gradevinski prostor i urbanisti su ponudili pet
mogucih lokacija

Dinamika kadrova, radova i finansiranja* daje informaciju o dinamikama od pocetka
1972. godine pa sve do kraja 1975. godine, kada se moglo ocekivati da po¢ne redovni
program iz zgrade Televizijskog Doma. Osnovne informacije i predvidanja koje su
posluzile kao polazna tacka u formiranju ovih navoda su:

— da program iz privremeno reSenog studijskog prostora treba da pocne najkasnije
sredinom 1974. godine

— da period uigravanja pre pocetka programa treba da pocne 1.1 1974. godine

— da ¢ce studijski deo TV Doma (zajedno sa svim finim radovima i akustickom
obradom) biti gotov sredinom 1974. godine

— da se posle potpisivanja ugovora sredinom 1974. godine uredaji mogu ocekivati
najranije sredinom 1975. godine %,

Pocetkom sedamdesetih godina javila se ideja da bi 1 Novi Sad trebalo da ima TV dom
(studio), jer su ostali razvijeniji centri ve¢ bili odmakli na ovom polju. Televizija Ljubljana,
Televizija Zagreb i Televizija Beograd tada su ve¢ postojali viSe od deset godina. Novo
rukovodstvo je smatralo da je dobro $to pre zapoceti ovaj tezak zadatak 1 u Vojvodini.

1 Branislav Ostoji¢, Mirko Pot i Ivan Pavlovi¢. (1971). Dinamika kadrova, radova i finansiranja.
2 Ugovor sa Gradom o koriséenju parcele na Trandzamentu. (1971).
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Ubrzo je formirana Radna grupa u sastavu: Stojadin Ljubenkovi¢, Safer Pal, Branimir
Ostoji¢ 1 Vuk Francuz. I ranije je postojala zelja da se ovaj posao zapocne. Ve¢ prilikom
izgradnje Studija ,M" je o tome vodeno racuna. Naime, tada je ve¢ ostavljen prostor za
kretanje kamera, postavljena je rasveta, pa i jedna prostorija za filmskog snimatelja.

U okviru priprema zakonskih instrumenata kojima bi se regulisala osnovna pitanja
funkcije i temelji materijalne osnove, donet je i Orijentacioni plan izgradnje Televizije
Novi Sad, koji se sastojao iz dvadesetak koraka:?

— Formiranje radne jedinice (uz prethodno prosirenje delatnosti radija) i stvaranje
plana rada; definisanje odnosa sa radiom;

— ProSirenje grupe za potreban broj novih ljudi (ekonomista, inZenjer, sekretar...) i
stvaranje investicionog programa;

— Hitno stvaranje grupe (komisije) za odredivanje detaljnih tehnickih koncepcija i
nalaZenje pogodnog objekta za otkupljivanje;

— Stvaranje grupe za odredivanje detaljnih tehnickih koncepcija mreze TV predajnika
iveza pri VF pogonu Radija Novi Sad,

— Izrada finansijskog plana;

— Otkupljivanje projekta studija;

— Pregovori oko lokacija za mrezu 1 pregovori sa Radio-televizijom Beograd oko
punkta u Subotici;

— Otkupljivanje zemljista;

— Pregovori i narucivanje opreme (studio 1 mreza); paralelno sa svim tackama posle
stvaranja grupa i komisija:

a) Pocetak stipendiranja i uopste trazenja perspektivnog kadra i

b) Nabavka odredenog broja stanova za neophodni kadar;

— ProSirenje grupe za program i pocetak detaljnijeg planiranja programa;

— Izvodenje potrebnih gradevinskih radova;

— Dolazak uredaja i pocetak njihovog montiranja;

— Pocetak Sireg primanja ljudi;

— Slanje ljudi na specijalizacije 1 usavrSavanja;

—Pocetak formiranja redakcija;

— Zavrsavanje montiranja uredaja i njihovo testiranje;

— Probni rad studija 1 mreze;

— Stvaranje materijala pogodnog za kasnije emitovanje;

— Zajednicki probni rad studija, redakcija i mreze;

— Konacno formiranje ljudstva i

— Pocetak rada.

3 Vuk Francuz i Branislav Ostoji¢. (1971). Orijentacioni plan izgradnje Televizije Novi Sad.
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Do potrebnog kadra tesko se dolazilo. Trebalo je pronaéi one najbolje 1 spremne
na velika odricanja. Takode bilo je veoma mnogo poteskoca i oko radnog prostora;
u prostoru podruma gimnazije ,Jovan Jovanovi¢ — Zmaj“ bila je smestena filmska
laboratorija, u zgradi ,,Neimara® direkcija, u Radnickoj ulici ,,produkcija®, dok je na
Novosadskom sajmistu zapocela sa radom ekipa reportaznih kola, koja se ve¢ onda
spremala i za prva programska ostvarenja.

Vazno je istaci da se je sve $to se radilo, radilo prakti¢no po prvi put. Od poslova
na prikupljanju ponuda za pocetak izgradnje Televizijskog doma, do iznalaZenja i
pripremanja odgovarajuéeg programskog kadra. Od samog pocetka radilo se i na
upoznavanju ostalih radio-televizijskih centara u zemlji 1 inostranstvu.

Bilo je viSe lokacija o kojima se raspravljalo (ukljucujuci i privremena reSenja), ali
je prioritet dat Miseluku zbog tada aktuelne ideje da ceo grad ,,prede preko Dunava“
i nastavi da se gradi i razvija na tzv. sremskoj strani. Izgradnju buduceg Televizijskog
Doma brzo i veoma povoljno izveo je GIK ,,Banat®. Jo§ se zgrada nije ni zavrSila, a
useljavanje je ve¢ pocelo. Moralo se tako uciniti jer su tadasnji davaoci zgrada u zakup
skupo naplacivali najam radnog prostora. Konacno, novembra 1976. godine zgrade su
zavrsene, studio opremljen, predajnici spremni i radnici useljeni.

“Zavr$eno je bilo, naravno, samo za tu fazu rada, jer jos nije bilo ni blizu sve gotovo.
To je tek bio pocetak izgradnje 1 osposobljavanja za kompletnu funkciju pripreme i
emitovanja svih programa na pet jezika. Od pocetka rada, pa sve do konacnog zavrsetka
radova, rad je stalno zaustavljan nekim ograniCenjima, restrikcijama, cekanjem,
nedostatkom sredstava itd ““.

U nacrtima iz 1970. godine, o izgradnji Televizijskog Doma, definisane su sledece
etape:

Ucestvovanje u projektovanju TV Doma:

Pod ovim se podrazumeva svaki rad potreban u toku projektovanja TV Doma, pa
1 neSto malo posle toga radi proucavanja gotovih projekata, naknadnih projektovanja
1 korekcija. Zato je ovaj period za nekoliko meseci duzi od predvidenog vremena za
zavrSavanje projekata.

Primanje ljudi za montazu uredaja i njihova obuka:

Posto ¢e za vreme montaze uredaja u zgradi TV Doma te¢i program iz privremenog
studija nemoguce je sve ljude koji su izvrsili montazu prvih uredaja povuéi i za ovaj

4 Rukavina, Zvonimir. (1989). Nije bilo zabusavanja, a nesposobni su sami odlazili; u Popovic,
Dordije (ur.). Secanja. Prilozi za istoriju RTNS. Novi Sad: Forum, 119.
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posao. Zato je potrebno obezbediti nove ljude koji ¢e pojacani starim, ili zamenjujuci
stare na odvijanju programa, omoguciti formiranje ekipa za montazu u TV Domu.
Obuka ovih novoprimljenih ljudi moZze se obaviti uklju¢ivanjem u rad privremenog
studija ili ako to novi uredaji budu zahtevali, slanjem u fabrike isporucioca. I ovu
mogucénost za obuku trebalo je regulisati sa isporuc¢iocem kroz ugovor o kupovini
opreme.

Priprema planova za montazu i formiranje ekipa:

Na osnovu prvih planova o montazi treba od ljudi odvojenih za montazu formirati
ekipe koje posle toga treba da naprave precizne planove. Ti planovi treba da su vrlo
detaljni 1 napravljeni na osnovu dokumentacije i iskustva steenog tokom obuke u
fabrikama. Tako pripremljeni planovi olakSace 1 skratice period motaze, koji je predviden
da traje jednu i po godinu i da se zavr$i 1. I 1976. godine.

Pustanje u rad 1 pocetak rada pojedinih delova TV Doma:

“Kako za preuzimanje dela programa privremenog studija nije potrebno zavrsiti
montazu svih uredaja to je pocetak programa iz studija predviden za sredinu 1975.
godine. Do kraja 1975. godine potrebno je preuzeti sav program od privremenog studija
1 montirati preostalu opremu koja je iz njega prenesena u TV Dom. To znaci da ¢e u
ovom periodu, zavisno od vrste funkcije, paralelno raditi i privremeni studio 1 TV Dom.
Krajem 1975. godine privremeni studio bi trebalo da prestane da postoji*.

Izgradnja Televizijskog doma — prostorno resenje televizijskog centra

Jo§ krajem 1971. godine zapocelo se sa trazenjem najpogodnije lokacije za
izgradnju pokrajinskog televizijskog centra. Posle brojnih predloga, novosadski Zavod
za komunalnu izgradnju poslao je zvani¢an dokument u kome su dali misljenje o dvema
najatraktivnijim lokacijama u gradu.

U vezi s predlozenim lokacijama za izgradnju televizijskog centra, dostavili su
uslove za ustupanje zemljiSta na lokacijama na Limanu III i na Miseluku.

Prema odluci Skupstine Opstine Novi Sad, kojom se regulise davanje na koriscenje
gradevinskog zemljista, i cenama utvrdenim za 1971. godinu, na Limanu III, bila je
cena od 1.200 dinara/m2 izgradenih neto povrsina objekata.

Prema do tada sklopljenim ugovorima, uplata celokupne sume bi morala da se izvrsi
u roku od tri godine najdalje, s tim da se odmah moralo uplatiti 50% od vrednosti I faze,

5 Rajcan, I$tvan i Zdravko Vukovi¢. (1970). Beleska o podeli pretplate Radio Novog Sada sa RTV
Beograd.
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a ostatak u naredne dve godine, u jednakim iznosima (uzimajuci u obzir odgovarajucu
kamatu,).

Za delove objekata Il faze, koji se budu ugovarali posle 1971. godine, primenjivala
se cena koja je u vreme ugovaranja bila utvrdena, odlukom Skupstine Opstine Novi Sad.
Ovi uslovi vazili su do kraja 1971. godine. Uslovi za 1972. godinu bili su regulisani
novom Odlukom.

Za lokaciju na Miseluku, u to vreme nije postojala utvrdena cena uredenja zemljista,
te bi stvarni troskovi uredenja snosila sama Televizija. TroSkovi su proizilazili iz
predlozenog urbanistickog resenja. Pod ovim su se podrazumevali troskovi koji su
pocinjali sa izradom urbanistickog resenja, lokacijom, imovinsko-pravnim poslovima,
izgradnjom infrastrukture, te izgradnjom konacnog uredenja kompleksa, koji je
zauzimao TV centar .

Razgovori sa predstavnicima Opstine o lokaciji televizijskog centra su se svodili na
tri moguce varijante:

1. Opstina Novi Sad nudila je uslove koji su spominjani u prepiskama sa opStinskim
Zavodom za komunalnu izgradnju, a sve izmedu 30. avgusta i 18. oktobra 1971.
godine:

— Liman III kao lokacija je bila prihvatljiva, ali problem je bio finansijske prirode,
odnosno predstavnici Televizije su traZili fiksnu cenu, dok je Zavod nudio placanje
Jjednog dela avansno, a ostatak u narednih 10 godina, sa promenljivom kamatom;

— Trandzament / Miseluk nudio je besplatno zemljiste i infrastrukturu, osim toplane
i delimicno trafo stanice, s tim Sto je predstavnicima Televizije ostavljena mogucnost
biranja lokacije, to je predstavljalo prihvatljivije resenje, ali se trazila i garancija
za most i infrastrukturu, kao i lokacije za izgradnju stanova za zaposlene radnike
Televizije.

2. Opstina Novi Sad nudila je i delimicno korigovane uslove:

— Liman Il - rok placanja je bio tri godine, a maksimalna cena je iznosila 2,6
milijardi dinara, fiksno,

—Trandzament/Miseluk — za zemljiste ne bi bilo obaveza placanja, osim troskova
eksproprijacije, dok bi Televizija obezbedila komunalne usluge u vezi sa grejanjem i
participaciju u troskovima izgradnje trafo stanice.

3. Opstina Novi Sad je na kraju odustala od preliminarnih dogovora, odrzanih
izmedu 30. avgusta i 18. oktobra:

6  Vasi¢, Vojislav. Zavod za komunalnu izgradnju Opstine Novi Sad, BM/LG br. 05-5414, Prepis, 21.
X 1971. godine.
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— Od Sest ponudenih lokacija u Novom Sadu, dve su bile neprihvatljive iz tehnickih
razloga, a dve iz vremenskih razloga, jer nije bilo vremena za rusenje postojecih
objekata na tim lokacijama.

— Preostale dve lokacije su bile neprihvatljive, iz finansijskih razloga, jer je za
lokaciju na Limanu III Televizija bila spremna da plati 1,8 milijardi dinara fiksno, dok
se Trandzament/Miseluk, mogao prihvatiti pod uslovom da se zemljiste i infrastruktura
dobiju besplatno, uz garanciju da ¢e most biti izgraden do 1975. godine’.

Posto su razlike izmedu ponuda Zavoda i mogucnosti Televizije bile prevelike,
lokacija na kojoj ¢e buduci televizijski centar biti izgraden postala je politicko pitanje.
Odgovorni iz Televizije su Zeleli da traze saglasnost za dalje poteze od pokrajinskih
politickih foruma, opstinskih skupstina i, na kraju krajeva, od pretplatnika.

Postupak za eksproprijaciju zemljista
Secanja: prilozi za istoriju RTNS svedocCe o izboru lokacije za novu Televiziju.

“Kada smo uslove uzeli u obzir, ukljucujuéi i visinu komunalnog doprinosa,
optimalno reSenje bilo je na Miseluku, s tim da sami otkupimo zemljite od privatnika i
sami izgradimo infrastrukturu. Cak i kad se uradunaju troskovi prevoza radnika na posao
1sa posla, to je reSenje u svemu ipak bilo najjeftinije od svih ponudenih i najpribliznije

zadovoljavalo postavljene uslove™,

[zabrana je lokacija na Trandzamentu, MiSeluk, o ¢ijim detaljima svedoci dokument
koji je donet krajem oktobra 1971. godine.

“Zemljiste na Trandzamentu — ,,MiSeluk“ je gradevinsko zemljiSte u smislu Zakona
o odredivanju gradevinskog zemljista u gradovima i naseljima gradskog karaktera” (SI.
list 32/68). “Na ovo zemljiSte primenjuje se republicki Zakon o uredivanju i davanju
na koriS¢enje gradevinskog zemljista” (SI. glasnik 32/68). Na osnovu ovog propisa
pod gradevinskim zemljiStem smatra se ono zemljiste koje je regionalnim prostornim
planom Opstine ili urbanistickim planom, odnosno odlukama koje te planove zamenjuje
namenjeno za izgradnju.

Izgradnja na zemljistu iz stava 1. ovog clana mogla se vrsiti samo ako je to zemljiste
uredeno na nacin odreden ovim Zakonom i propisima donetim na osnovu njega.

7 Podsetnik za razgovore o lokaciji. 1971.( Interni dokument TVNS)
8  Budakov, Slobodan. 1989. Osnivanje Televizije Novi Sad bilo je za sve nas stvaralacki izazov,
u Popovi¢, Dordije (ur.). Secanja. Prilozi za istoriju RTNS. Novi Sad: Forum, 17.
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Kao uredeno gradevinsko zemljiSte smatralo se i neuredeno zemljiste koje je
obuhvaceno programom uredivanja gradevinskog zemljista ako je obezbedeno njegovo
uredivanje uporedno sa izgradnjom objekta.

Gradevinsko zemljiste iz prethodnog stava moglo se davati samo za izgradnju vecih
drustvenih objekata i stambenu izgradnju (naselja).

Neizgradeno gradevinsko zemljiste na TrandZamentu moralo se eksproprisati pod
uslovom da to zemljiste nije u drustvenoj svojini. S obzirom na vrstu objekta i pratece
objekte verovatno ce se vrsiti eksproprijacija potpuna i delimicna (pravo sluzbenosti,
prolaza, priviemenog zauzeca i slicno).

Nepokretnost se mogla eksproprisati pod uslovom da je utvrdeno da postoji drustveni
interes za izgradnju odredenog objekta.

Ako je odluku o izgradnji odredenog objekta donela radna organizacija — opsti
interes utvrdivala je SkupStina Opstine.

Ako je donet urbanisticki ili prostorni plan, odluka o utvrdivanju opsteg interesa za
odredeni objekat morala je biti u skladu sa tim aktima.

Nakon utvrdenog opsteg interesa, predlagac eksproprijacije podnosi predlog za
eksproprijaciju Opstinskom organu uprave nadleZznom za imovinsko pravne poslove.
Ovaj organ, resenjem je usvajao predlog za eksproprijaciju i u meduvremenu pozivao
sve zainteresovane strane radi reSavanja svih imovinsko pravnih odnosa. U proceduri
koja je mogla trajati najduze tri meseca, nezadovoljne strane (pod pretpostavkom da
nije doslo do nagodbe) ovaj organ je upucivao stranke Sudu opste nadleznosti, radi
pokretanja spora. Ovaj postupak pred Sudom smatrao se hitnim.

“Gradevinsko zemljiste su uredivale komunalne 1 radne organizacije, odredene
aktom Skupstine opstine. U finansiranju uredivanja gradevinskog zemljista ucestvovali
su Opstina, Komunalne radne organizacije, kao 1 drugi korisnici gradevinskog zemljista.
Pravni polozaj ugradenih objekata na ovom zemljistu je bio pravno neregulisan, a po
nacelima gradanskog prava vlasnik je bio onaj koji je te radove finansirao.

Ugovor o davanju uredenog gradevinskog zemljista na koriscenje trebalo je da
sadrzi, narocito, uslove za izgradnju, rok u kome ¢e se izvrsiti izgradnja i naknadu za
koriS¢enje uredenog gradevinskog zemljista.

Kako je Citav postupak eksproprijacije zahtevao odreden utroSak vremena, rokovi su
trebali da pocnu teci od dana zakljucenja ugovora o ustupanju gradevinskog zemljista, sa
Zavodom za komunalnu izgradnju, cemu je trebalo da prethodi akt Urbanistickog zavoda
o odredivanju lokacije. Kako za ovo gradevinsko podrucje nije postojao urbanisticki
plan, trebalo je izraditi program uredivanja zemljiSta i ovo zajedno sa predlogom za
utvrdivanje, od opsteg interesa, dostaviti Skupstini opstine na reSavanje.

Pod pretpostavkom da je za ove radnje trebalo mesec dana, postupak eksproprijacije
trajao bi oko tri do Cetiri meseca. Ova prognoza je data dosta slobodno ali pod uslovom
da je Zavod za komunalnu izgradnju pristao da on vodi ¢itav ovaj postupak, verovatno
bi ovi rokovi bili znatno kraéi.
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Problem obaveznog depozita mogao se resiti jedino na taj nacin Sto bi se uredivanje
ovog gradevinskog zemljiSta ustupilo ili Zavodu za komunalnu izgradnju ili Stambenom
preduzecu, kao uredivanje zemljista za stambenu izgradnju. Za stambenu zgradu, koja
bi se eventualno gradila u sklopu studija, nije bio obavezan depozit, pa se dobar deo
infrastrukture mogao graditi bez placanja depozita (toplana, vodovod, kanalizacija).

Zakonom o narodnoj odbrani predvideno je bilo da Opstinska skupstina utvrduje
obavezu izgradnje sklonista, naCin obrazovanja sredstava, visinu ucesca investitora (cl.
115 stav 2. Zakona o narodnoj odbrani 8/69). Ovim propisom obavezivale su se radne
organizacije da svoje podrumske prostorije prilagode protivvazdusnoj odbrani. Takode,
iz ovog propisa nije proizilazila obaveza izgradnje atomskog skloni$ta, medutim, trebalo
je proveriti ne postoji li mozda neka odluka Skupstine opStine o ovoj obavezi.

Eksproprisano zemljiste je zemljiSte u drustvenoj svojini sa pravom trajnog
koris¢enja. Koriscenje i promet ovog zemljista regulisano je bilo Zakonom o prometu
zemljiSta 1 zgrada.

Odnosi izmedu Televizije i radnih organizacija kao $to su ,Elektrovojvodina®,
PTT, ,,Vodovod* i druge, pravno je bio neregulisan. Postojala je praksa da se nakon
zavrsetka odredenih objekata — elektromreze, vodovoda, PTT linija ovi uredaji predaju
zainteresovanim radnim organizacijama kao njihovo osnovno sredstvo. I pored prilicne
nelogicnosti, s obzirom na ogromna ulozena sredstva, ovaj postupak imao je 1 svojih
dobrih strana, jer su ove organizacije specijalizovale za odrzavanje tih objekata.

Pod pretpostavkom da se infrastruktura planirala samo za potrebe TV studija, otpadala
je mogucnost priklju€ivanja na tu infrastrukturu. U slucaju da se ova infrastruktura
dimenzionirala za potrebe nekog naselja, verovatno bi se o tome sa Komunalnim radnim
organizacijama morao saciniti ugovor o sufinansiranju, $to je u ovoj situaciji verovatno
bilo nemoguce.

Komunalnim doprinosom obuhvacena je bila Citava gradevinska zona, a samim
Zakonom o komunalnom doprinosu, bilo je odredeno koje su organizacije oslobodene
placanja ovog doprinosa. Radio-televizijske organizacije nisu bile oslobodene placanja.
Odlukom o uvodenju komunalnog doprinosa, €itavo gradevinsko podrucje podeljeno je
bilo na viSe zona, zavisno od stepena opremljenosti komunalnih uredaja. Takode, ovaj
propis pravio je razliku izmedu uredenog i neuredenog gradevinskog zemljista i shodno
tome utvrdene su bile i razlicite stope toga doprinosa. Najverovatnije da nije postojala
mogucnost da Zavod za komunalnu izgradnju trajno oslobodi Televiziju obaveze
pla¢anja komunalnog doprinosa.

Srednjorocnim planom razvoja Novog Sada nije bila predvidena izgradnja mosta
preko Dunava, na relaciji Bulevar 23. oktobar — TrandZament. S toga se nije moglo ni
ocekivati da ée bilo ko dati évrstu garanciju da ée se ovaj objekat stvarno i graditi. Cak i
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preliminarno data izjava nikog ne bi obavezivala. Medutim, koliko je poznato, odredene
radnje su se u tom pravcu ve¢ preduzimale, kao $to su geofizicka ispitivanja i sli¢no*.

Prostorno resenje televizijskog centra

Kolegijum Televizije Novi Sad u izgradnji je 1972. godine uspeo dobrim delom da
preuzme osnovnu ideju za prostorno resenje televizijskog centra od kolega iz Slovenije,
a oni su je opet, preuzeli od kolega iz Svajcarske.

“Nama je to izgledalo veoma dobro. Jer, studio u Cirihu je bio uglavnom zavrsen, pa
smo mogli da ga vidimo i proverimo uzivo. Ljubljanski studio je bio u izgradnji, pa smo
i organizaciju i tehnologiju gradenja mogli prakti¢no da proveravamo” .

Osnovni zahtev investitora u pogledu prostornog resenja TV centra se odnosio na
realizaciju svih datih propozicija u detaljnom prostornom programu navedenih prostorija
i grupe prostora. Projektant je morao traziti realizaciju prostornog resenja u duznom -
lamelarnom konceptu ili u modificiranoj formi tog koncepta, kao najracionalniji oblik.

U deljenju celog prostornog programa, projektant je morao uzeti u obzir da se neke
grupe prostora iz tehnoloskih i drugih razloga nisu mogle razdeliti i da su predstavljale
prostornu celinu, neposredno u radnom procesu ili pak u medusobnoj zavisnosti
pojedinih radnih ,,taktova “ u okviru proizvodnog procesa.

Investitor je najznacajnije prostore koji su neposredni deo jezgra tehnoloskog
procesa TV proizvodnje, preuzeo po vec projektovanom RTV centru u Ljubljani sa
izvesnim dopunama. Velic¢inu, polozaj i opremljenost tih prostora projektant nije trebalo
da menja, osim ako je za to imao smislene razloge, i u tom slucaju morao je upozoriti
investitora.

U prostornom oblikovanju TV centra, projektant je bio duzan da skupi studije sa
pripadajucim pokrajnim i tehnickim prostorima u jedan pas. U pogledu oblikovanja
ostalih prostora projektant je bio slobodan, naravno u okviru urbanistickih zahteva.
Investitor je dozvoljavao, da se skupine prostora u skladu sa tehnoloskim procesom
grupisu u pojedine slobodno stojece ali medu sobom konstruktivno povezane objekte. Za
tehnoloske, jezgro-studijsko i tehnicki kompleks — trebalo je u pogledu lokalnih razmera
prouciti da li potrebuje akusticni ogrtac sastavijen iz drugih objekata, ili ne.

9 Lokacija za TV studio na Trandzamentu — ,, Miseluk*. (Interni dokument TVNS).
10 Budakov, Slobodan. (1989). Osnivanje Televizije Novi Sad bilo je za sve nas stvaralacki izazov,
u Popovi¢, Dordije (ur.). Secanja. Prilozi za istoriju RTNS. Novi Sad: Forum, 17.
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Projektant je morao prostorno reSenje podrediti tehnologiji TV proizvodnje. Svi drugi
elementi projektovanja morali su dati prednost zahtevima tehnologije, tj. racionalne i
moderne proizvodnje.

Prostorni program je davao samo zahteve u pogledu neto povrsina. Investitor
Je polagao posebnu vaznost na racionalno resenje komunikacija, da ne bi razmera
medu neto i bruto povrsina za ceo centar preslo odnos 1:1,35. O pogledu spoljnih
funkcionalnih povrsina je postavljen samo zahtev za uredenje parkiralista Sto je u
pogledu na udaljenost TV centra od grada je bilo posebno vazno.

U pogledu grupisanja prostora projektant je morao postovati osnovno deljenje
TV proizvodnje na kratki i dugi proizvodni ,, herc". Svakom od dva herca pripadaju
odgovarajucistudiji sa tehnickim prostorima i nus prostorijama i prostoriza organizatore
i izvodace. Drugi proizvodni ,, herc “ treba da ima velike radionice, magacine i prostore
za vezbe, kratki proizvodni ,, herc“ je zahtevao redakcijske prostore, prostore za obradu
filma i foto materijala a takode prostore za izvodace. Veliki deo kratkog proizvodnog
., herca* predstavljao je neposredne Zive TV emisije, dugi proizvodni ,, herc “ predstavijao
Je snimanje programa za fundus. U prvom je preovladavalo vreme iznad kvaliteta.

U drugom je kvalitet bio odlucujuci faktor. Sve prostorne kapacitete kratkog
,herca® je bilo moguce organizovati zajedno, i tesno su medusobno povezane. Pri
dugom proizvodnom ,, hercu“ je bilo moguce da su organizatori proizvodnje odvojeni
od rasta proizvodnje. Zato je bilo moguce prostore organizatora i proizvodnje prikljuciti
upravnim prostorima, koji nisu neposredno vezani za rad u studiju. Tehnicke prostorije
projektant ne razdeljuje od studija, prostorije za emitovanje programa treba da budu
locirane u sklopu prostorija kratkog proizvodnog ,, herca*.

Kod razmestanja prostora, projektant je morao uzeti u obzir potrebnu vezu
medu studijima za emitovanje i zato projektovati sa najbolje tacke u centru vezu sa
odasiljacem. Tacka veze sa odaSiljacem je trebalo da bude uredena kao stub ili pak
kao posebna, za to osposobljena, ravna povrsina. O velicini te povrsine je investitor
detaljno dao podatke neposredno projektantu.

Za realizaciju tog programa projektant je imao na raspolaganju lako nagnutu
parcelu povrsine i 4,86 ha. Sadasnji prostorni program je trebalo uzeti u obzir kao prvu
fazu gradnje i pri tome je trebalo vrlo racionalno raspolagati sa datom povrsinom.
Zajednicke zahtevane neto povrsine TV centra iznose 23.000 m2, a neto volumen 86.000
m3. Povrsine prostorija je bilo moguce u projektu u odnosu na prostorni program
varirati, medutim zahtevane visine prostorije trebalo je smatrati kao minimalne i
nedopustivo bi bilo njihovo smanjenje. Sve studije je trebalo prostorno dimenzionisati
tako da mogu da preuzmu potrebe TV proizvodnje u koloru .

11 Prostorno uredenje TV centra. (Interni dokument TVNS).
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Zahtevi u pogledu urbanistickog uredenja

Novoizabrano rukovodstvo Televizije Novi Sad u izgradnji, je 1971. godine utvrdilo
uslove koji su bili nuzni za budu¢i Televizijski Dom: slobodan gradevinski prostor
dovoljan za duZi razvoj, opremljenost infrastrukturom, dobra pristupacnost iz raznih
pravaca, stabilan teren za temelje, povoljna mikro klima i ruza vetrova itd.

U skladu sa razvojnim interesima grada odredena lokacija za gradnju TV centra je
upravo na MiSeluku, produZetku osnove, koja se od uspona Petrovaradinske tvrdave
vuce na desnom bregu Dunava prema Fruskoj Gori. Lokacija je odredena na blagim
obroncima iznad Dunava i neposredno nad Zeleznickim industrijskim kolosekom Novi
Sad-Beocin. Sa ove lokacije pruza se lep pogled na Dunav i grad Novi Sad, lokacija je
vrlo lepo eksponirana, takode gledana iz grada na obronke, gde je dug i nizak objekat
Petrovaradinske tvrdave, u produZetku te vedute treba da bude izgraden novi TV
centar*.

Tadasnjaradna grupa za izradu i realizaciju projekta za izgradnju novog Televizijskog
Doma, definisala je sledece parametre.

U pogledu lokacije, Urbanisticki zavod u Novom Sadu je odredio visinu objekta
na P+4 etaze. Tako odredena visina je odgovarala potrebnim i zahtevanim visinama
studija i potrebnoj visini za vezu televizijskog centra sa odasiljacem na Fruskoj Gori.
Posto je obim i polozaj podstanice za kondicioniranje vazduha bio vrlo delikatan, bilo
Je potrebno posebno proucavanje.

Relativna razudenost parcele je omogucavala slobodno oblikovanje centra, a
projektantu su se postavila dva zahteva:

— U pogledu poloZaja centra i njegove lokacije, iznad Dunava, na odredenom
mestu: odgovaralo je duzno, lamelarno resenje u celini urbanistickih zahteva, jer je
omogucavalo da se tim reSenjem prilagode zahtevu za srazmerno niski gabarit;

— Upogledu polozaja Centra, u buducem gradskom predelu: nije odgovaralo duzno
lamelarno resenje, 1. bilo je manje primenljivo. Postojala je mogucnost da duzina jedne
fasade dostigne i 70 m, a projektant je trebalo da pronade odgovarajuce resenje.

— U pogledu oblika parcele, velicine Centra i tehnoloskih zahteva, projektant je
trebalo da prouci, vec u fazi idejnog projekta, resenje spoljnog uredenja i uredenja Sire
okoline.

12 Ibid.
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Novi gradski predeo je bio zamisljen u produZetku gradskog magistralnog puta koji
Je vodio od Zeleznicke stanice, preko novog mosta, preko Dunava, na podrucje gde je
bila odredena lokacija za novi televizijski centar. Urbanisticko resenje toga dela jos
nije bilo izradeno i te pojedinosti nisu bile odredene.

Projektant je bio duzan da u pogledu urbanistickih propozicija uzme u obzir koje od
fasada mora kvalitetnije da obradi. Radionicke traktove je trebalo obraditi kao tipicne
industrijske objekte.

U vreme izrade idejnog projekta, projektant je morao biti u stalnom kontaktu sa
Urbanistickim zavodom Novog Sada.”

Kamen temeljac novog TV doma polozen je 22. juna 1973, a vec aprila 1974. godine
je useljen deo ekipe u suteren zgrade.

Posle 1974. godine, kada je zavrSena izgradnja prve faze Televizijskog doma, nije
bilo realno ocekivati da se brzo nastavi izgradnja novog studijskog prostora. Zato se
racunalo prvenstveno sa izgradnjom filmske laboratorije (ona je u to vreme bila smeStena
u improvizovanom objektu sa sanitarnim uslovima na granici dozvoljenog).

,Rad iz privremeno reSenog studijskog prostora, trebalo je da pocne najkasnije 1.VII
1974.godine i da se nastavi sve do 1.VII 1975. godine, i delimi¢nog preuzimanja od
strane Televizijskog doma, a prestanak ovog pocetnog rada planiran je za 1.I 1976.
godine, kada su ve¢ svi uredaji iz prostora privremenog studija bili prebaceni u
Televizijski Dom.

[zgradnja druge etape Televizijskog doma, pre svega studijskog prostora, nije mogla
biti zavrSena do 1980. godine. Pogotovo zato $to je objekat koncipiran kao radio-
televizijski dom. Medutim, projektovanje i pripremni radovi morali su biti zapoceti
vec u prvim godinama novog srednjoro¢nog plana. Samo za televizijski deo u budu¢em
Radio-televizijskom domu bilo je potrebno izgraditi 15.000 do 17.000 m? gradevinske
povrsine.

Posle 1974. godine, kada je zavrSena izgradnja prve faze Televizijskog doma, nije
bilo realno ocekivati da se brzo nastavi izgradnja novog studijskog prostora. Zato
se racunalo prvenstveno sa izgradnjom filmske laboratorije (ona je u to vreme bila
smestena u improvizovanom objektu sa sanitarnim uslovima na granici dozvoljenog).
Nova laboratorija rasteretila bi elektronsku tehniku od proizvodnje sporovoznih emisija.
Osim toga, pojavile su se nove elektronske kamere malih dimenzija. Nova reportazna
kola (jedna sa dve 1 jedna sa Cetiri kamere) bogatijih proizvodnih mogucnosti, filmska
laboratorija 1 ,,ENG jedinice® (pomenute male elektronske kamere i magnetoskopske
montaze)—to su bile osnovne investicije u opremu koje su u narednom periodu omogucile
dalje Sirenje programa Televizije Novi Sad i njegovo Zanrovsko obogacivanje.

13 Silard, Antal. (2009). Intervju sa Slobodanom Budakov. Neobjavljeni intervju.
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Zakljucak

Sudbina nekadasnje mati¢ne radio-televizijske organizacije u Pokrajini, Radio-
televizije Novi Sad, bila je tokom poslednje dve decenije dramati¢nih medijskih 1 burnih
drustvenih promena, u mnogo ¢emu tragicna. Destruisana u jednoj laznoj revoluciji
(1988. godine) 1 tri prava rata, u onom poslednjem — s proleca, 1999. godine — razarana
je, doslovno, 1 u fizickom smislu. Projekat izgradnje zgrade televizije sa celokupnom
infrastrukturom i to po uzoru na svetske tv centre, je svakako (naro€ito posmatrano
iz danasnje perspektive) ogroman poduhvat. Naravno, analizirajuci tadasnje okolnosti,
nije bio lako ostvarljiv. Predstavljeni su samo neki od prepreka, uglavnom finansijske
pravne i politicke prirode. Subjektivni, licni razlozi, koji u najée¢em broju slucajeva jesu
upravo i odlucujuéi, nisu predmet istrazivanja, oni su van domena naucno-istorijskog,
ali sigurno ¢ine onaj nevidljivi veoma vazan element kreiranja dogadaja. Medutim, tv
dom je uprkos poteskocama izgraden i stavljen u funkciju. Vise od dve decenije je
opravdavao svoje postojanje. Tuzna je istina da je Citav trud od skoro pola decenije,
unisten u roku samo nekoliko dana u nemilim dogadajima s prole¢a 1999. godine. ... Ni
sada, nakon petnaest godina, problem nije reSen. Medijski javni servis APV (Televizija
Novi Sad) i dalje nema svoju zgradu. Ne bi taj podatak bio tako tragi¢an kad bi se bar u
naznakama mogla naslutiti zdrava i jasna inicijativa, da se ponovo izgradi tv dom poput
nekadasnjeg, ako ne i bolji, da udomi jo$ uvek jedinu Telviziju AP Vojvodine, kao §to je
to bio slucaj pocetkom sedamdesetih.
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Fotografija prikazuje zgradu Tv doma Televizije Novi Sad 1975. godine
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The construction of the Television of Novi Sad building

Abstract. The aims of this research are to draw attention to the importance of the
establishment of the Television of Novi Sad as playing a great part in the improvement
of the situation regarding the media in the Autonomous Province of Vojvodina, moreover
to analyse the problems and priorities of the progress of the Television of Novi Sad,
respectively the political, social, cultural and informative reasons for its foundation and
building up.

During this research, beside the reasons for its launching, it was not only the financial
basis and function of the Television of Novi Sad or the conception and physiognomy
of its programmes that was analysed but also the wide political consultations. Thus, the
processed data represent a permanent historical review, which may serve as a basis for
further researches on the media of the Autonomous Province of Vojvodina.

Keywords: television, television studio, television in development, the Television of
Novi Sad, the system of information in the Autonomous Province of Vojvodina
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Ancmpaxm. Tpodecuja xopenetutopa je jenna of Hajuemhux npodecuja mehy muja-
HHCTHMA U TIPEJICTaBIba MocebaH mo3us. bes kopeneTutopa i KIaBUPCKOT CapaTHuKa
ce He MOXKEe 3aMICIIHTH PajJ My3UUKHX IIKOJIA, YMETHHYKUX JPYIITaBa, [IEHTapa yMeT-
HOCTH, Ka0 HU CPEbHX MY3UUKHUX LIKONA U aKaJieMija. YMETHOCT KIIaBUPCKOT Capaj-
HHKa 3aXTeBA pa3BHjeHe My3UUKe BEIITHHE W CrelU(pUYHY yMETHHUKY KyaTypy. Hucy
TIO3HATH PajioBU MOCBeheHH METOIMIIN MPEIaBaba KOPETIETHIIH]E Ha CPIICKOM JE3HKY.
Lun oBoOr paja jecte fa UCTPAXH M CyMHpA JOCTYNHA HCTPaKUBAEbA, METOIMYKA
YIYTCTBA W TIPAKTHYHA MCKYCTBA y OOMACTH KPEaTHBHE H IMEIAromke aKTHBHOCTH
KJIaBUPCKOT CapajiHUKa.

3adamak paja jecte 1a, ca jeHe CTpaHe, OMHUIIE My3HUKe CTIOCOOHOCTH M BEIUTHHE,
aly ¥ TICHXOJIOIIKE KBATUTETE TOTPeOHE 32 MPO(ECHOHATHY aKTUBHOCT KIIABHPCKOT
capaJHAKa — KOPEMeTHTOpa, Kao M Ja, ¢ Jpyre CTpaHe, MACHTH(UKYje KOHKPETHE
AKTUBHOCTH KOPEMETHTOPA y Pajly C MeBadlMa.

Kmyune peuu: xopeneTuigja, METOIONOTH]a pajia, W3Bohauka Cpe/CcTBa.

Kopenernumja je jexnan of HajBaKHHjUX MpeMETa Y OKBHPY MpoecrnoHatHe o0yke
mjanucte. Mako 01 ce u3 crucka mpeameTa MPUCyTHIX Ha OCHOBHUM CTY/IHjaMa KiaBupa
Morao crehy yTHCaK HHXOBE YjeIHAYEHOCTH N0 MPUOPUTETHMA, Y MPaKCH TO YECTO
HUje CoTy4aj. My3unupame y aHcaMOlry TpaJMIHOHAITHO j€ Ha IPYTOM MECTY Y CHCTEMY
CTIETIM]aTM30BaHMX MPEIMETA, HaKo MpaKca MoKasyje 1a Cy MijaHuCTH HajBUIIE aHTKOBAHH
YIpaBo Kao KOPEMETHTOPH M JIa je Taj acleKT My3WuKe aKTHBHOCTU BpJIO 3HAYajaH 3a
(opmupame npodecronanHor mujanucte. [lopen Tora, KOPENETUTOPU Cy MPUCYTHH U Y
PasHUM JIPYTHM CETMEHTHMA MY3HYKHX aKTHBHOCTH: Y HACTaBH (¥ TO 32 CBE HHCTPYMEHTE
OCHM KITaBUpa), HA KOHLEPTHO] CLICHH, Y XOPCKUM KOJIEKTHBHMA, Y TIO30PHUILTY, OMEPH,
Oarnety, ka0 M y HactaBu mpeamera Kopemerummja. YMETHOCT KIaBHPCKOT Capa/IHKKA
3aXTEBA Pa3BUjEHE MY3MUKE BEIITHHE, YMETHHYKY KYITypY, MCUXOJIOMKY ymyheHocr,
TE/IAroIIKy TOJIEPAHIK]y 1 Toce0aH CeH3MOMIUTET. Y OBOM pajty HpeaMeT HCTPaXUBAmba
ouhe oxycrpaH Ha METOZIONIOTH]Y pajia KOPEMETUTOpA ca [eBaYuMa.
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Uctpaxyjyhu cyumtuHy yMeTHOCTH KOpemeTHuuje M pasMuuubajyhm o mecty
KOPETIeTUTOpa y CHCTEMy MY3WUKuX mpodecuja, mpodecop Bmamummp AnexceeBud
KoHoHeHKO 10731 10 3aKJbyyka Ja KOPENEeTHTOPH 3acyKyjy 1a Oyay MOCTaBIbeHN
Ha BPX XMjepapXHjCKOI CUCTeMa TOope] AMPHUTeHaTa, ,jep Y YMETHHUYKO-U3BOaukoM
TpoLECy... KOPEHEeTUTOp MOKE Ja MpeAcTaBiba HEKy BpcTy ay0nepa’ IMPHUIeHTY
(Konownenko, 2007: 68-72).

Cnocobrocmu, éewmune u Haguxe Koje cy nompeone
3a npogecuorantu pao kopenemumopa

1.1. O cywmunu xopenemuyuje. Ocrosna ussohauxa cpedcmea

CuHkpeT#3MOM peud M Menojuje (racom) MeBay M3paxkaBa OCHOBHY HIEJy U
EMOLIH]y JIMKA — JMPCKOL, IPAMCKOT, alerOPUjCKOr WM ,,ayTOPCKOr™. AKO ce MEeNojuja,
JICOHHIIA COMICTE, 3aCHIBA HA MHTOHAIIMOHOM M3pasy, pateha My3HKa, TO jecT AeOHHIIA
KJIaBUPCKOT CapaIHIKa, YIIABHOM JIONYHhaBa MPEICTaBy YHYTPAIIBET W CHOJbAIIET
CBETa, OKOJHOCTH, MaJa MOHEKaj] MOXe Ja YIYTH U Ha CAacBUM Jpyraumja 3Hauerwa.
[Ipatma MOXke [a KapakTepuile akujy U TIOKPETe CaMOr JIMKA, FEr0BO CTambe, MyIC
M TEMIIO MCKa3MBaHha, MOXKE Ja OTKPHBA YHYTpAIIFbM CBET YOBEKA WM Ja OINCYje
crosbHy cpeuHy. Kao sieo Mysuuke KOMIO3MIMjE, MPaTHha MpeacTaB/ba KOMIUIEKCAH
CKYTl M3paKajHAX CpEICTaBa Koja CaJpiKe M3PA3UTy XAPMOHCKY MOJPIIKY, PUTMHUKY
TYJICAIIH]Y, MEIOMIU]CKY CTPYKTYpY, peructap, 60jy u apyro. C apyre cTpane, Ta CloxeHa
OpraHM3allija UMaK He 61 cMea J1a OICTyTa Ol OCHOBHE HJIeje KOMIIO3HIIM]e, KOja 3aXTeBa
CTIeNHjaTHa YMETHUYKO-M3BOhauka petnera. CBeCTaH beHe BAKHOCTH, KOMIIO3HTOP J1aje
BEJTMKH 3HA4a] IEOHHITN TIPATHHE, KOja HEPETKO IETMCXOHO Pa3/Baja MaTepHjae My3HuKe
Komro3uuuje n3Mel)y [Ba (W1H BHUILE) H3BOhaya — COMMCTA U KOPEMeTUTOpA.

CBe BpcTe TpaTme, YKbYdyjyhnm W HajjeTHOCTAaBHH]Y METPOPUTMHYKY OCHOBY
YAApauykor KapakTepa, pasHe IUIeCHe (opMyle, akopAcKe MyJcalje, XapMOHCKe
(urypauuje, Te pa3nuunte 00IMKE MOIPLIKE METOAN3AIN]E, HUCY CAMO KOHCTPYKTHBHO
3Ha4yajHe, Beh Cy — JOfyIIe y pasiuuATAM CTeNeHNMa — W HOCHOIHM EMOTHBHOT,
BU3YEIHOT M UJEJHOT cajipkaja. M3Bolere je KOHAUHM pe3ynTar cajpkaja yCBOjEHOT
pasymeBameM, Oe3 Kkora je Hemoryhe MOTIYHO M a[€KBaTHO M3JIarame MYy3HYKOT
MaTepHjana Kao eCTETCKe I10jaBe.

Pazmarparme THIIMYHUX 00/I1Ka KOpeneTHparmba Tpeda 1a CKpeHe Makby KIaBUPCKOr
capajiHUKa Ha HEKOJMKO BaKHUX MOMEHATA:

* CA0pIHCATHOC PASTUYUMUX HAKMYPA U HUX08A NPOMEHA,
* Y1024 pUMMa Kao 0CHO8e y NpamrlU,
* npotec nojasmusarsa Menoduje y Kpemarby XapMoHcke noopuike.
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Tu Basxun MoMenTH 61 Tpeasio 1a Oyy JOMyHEeHH PEIIEN0M IIaBHUX H3paKajHUX
CpefcTaBa KOjH jacHO WIYCTPYjy MPHHIHMI KOHKpETU3alMje MY3MUKOT cajpkaja y
13BONerbY, APTHKY/IAIH]H, TMHAMHUI 1 arOTULIA.

AX0 Cy y MHCTPYMEHTAHO] MY3WIM TOH M HET0Ba Mepa OIpeheHn Tmo3HaBameM
CTHJIA, KaHPa U OMIITHX MY3HYKHX 3aKOHMTOCTH, T€ MHAMBHIYATHIM acoljalijama,
TEMIIEPaMEHTOM H YKYcoM H3Boljaya, y BOKAITHO] MY3UIM H3BOhEHmE Ce BUIIE OCTarba
Ha JIOTHYKA pemierma. PasyMeBame Jnka, yiora n3Boladknx cpejcTaBa u MOceOHOCTH
TEXHOJIOTH]€ ,,BOKAITHOT TOBOPA“ MOCTajy HEOMXOaH CTy0 yMETHHUKE capajimbe u3Mel)y
KopereTuTopa i nesaya. [Iputom ce u3Bolaun ocarmajy Ha BepOaTHH TEKCT Kao T0y31aH
apryMeHT 3a ofipel)eHa nHTenpeTaluoHa pelena. OHO IITO y HHCTPYMEHTAITHO] My3HILH
MOXe Jia 3aBUCH Ol auHMTETa W3BONaua, y BOKAIHO] M3BEAOM J00Mja YBEPIHUBY
YMETHHYKY MOTHBALIA]Y.

Hajuenhu npo0nem y KopeneTnpamy jaBiba ce y BHILY aroTHKe BOKATHOT H3BONerba,
Koja je MOHEeKa/l U3pakeHa y T0j MEpH J1a BOKAIHA MHTEPIPETALja He KOPECTIOHAPA C
JIOTHIKOM MY3WYKOT MaTepujania y mparbi. HauMe, KaBHpCKiM capaHUIIMa aror Ik
py0arto neBaya MOe 11€10BaTH IPOU3BOJbHO, HEOUEKHBAHO, IOHEKAJ 1 ,,HETPUMEPEHO
Oynyhn na 6u BokanHo u3Boherme Tpebano na Oyne TakBo 1a He ,HapylaBa“ OCHOBY
PHUTMa — )KHBO, PUTMHUYKO MY3UIKO TKUBO TTYHO IIE€BJHUBOCTH.

Y opMaTHOM CMHUCITY, arorHKa je yop3aBarme il YCIopaBame MY3UUKOT TOKa Koje
He M3a31Ba HUKAKBY MPOMEHY y Temity. Hajmarba arornika ocTynama koja JonpuHoCce
TIPUPOITHOM H M3PAKAJHOM MY3UUKO-TEKCTYaTHOM H3TOBOPY CE€ HE MOTY MpEH3HO
03HAYUTH — YIVIaBHOM ce Kpehy y OKBUpMMa MHAMBHAYAJIHOr ocehama, MHTYULH]E 1
cemsubunrera u3Bohaya. Kimasupcku capaauumy Ou Tpebaro 1a mpuxsare U UCIpare
PUTMHUKY CITO00IY COMUCTE KA0 €0 0COOEHOT YMETHHUKOT M3pa3a caMo YKOJIHMKO je
ONpaBJaHa ¥ yTeMeJ/beHa Y MHTCHLMjH KOMIIO3UTOpa U CaapiKajy My3Wukor jena. ¥
TOM cMHCITY je 100ap ocehaj 32 Mepy jeiHa O BpIO BXHUX 0COOMHA KOPEMETUTOPA,
jep BOKaJHY MY3WKY KapakTEpWINy W MPHIAYHO ,,pacTerJbHBH arorMukKé OKBHPH.
HajunyctpatuBHuju mOpuMep CBAaKako MpEJACTaB/bajy pPa3IMuuTH MHTEPBAJICKH
ckoxou. Kopenerutop He Ou Tpebamo 1a arormyke MPOMEHE CONMCTE J0KUBJbABA
Ka0 HEOYEKMBAHE M HENPUMEPEHe, CIyyajHe WM NPOM3BOJBHE, OH MOpA MOKYLIATH
Jla pa3yMe HBUXOBY JIOTHKY ¥ €MOTUBHY OIpABIAHOCT, KA0 U J1a YCBOjU CBE CYNTUIIHE
HHjaHCE KPenpama YMETHUYKOT JIHKA j€3MKOM MYy3HKe.

Jlunamuka je jemHO of HajeQUKACHMJUX CpEACTaBa y WHTEpHpeTarmjn. Y
3aBUCHOCTU OJf KOHKPETHE YMETHHYKE MHTEpIpETalije, Y KIaBUPCKO) MpaTHU je
Moryhe KOPUCTUTH 4YMTaB JMjama3oH jaydHE 3BYKOBA, O THjaHHCHMA O KpajlBbux
rpanuia Goprea. J[uHaMuka, Kao ¥ HUBO 3ByKa, ofpel)eH cy capikajeM KOMIO3HLH]je
¥ nojpelern cy rmacy comucte. BaxHO je pasymeTH Ja ¥ HajMamM YCIOH WM Maj
JVHAMUKe (MHKpOAMHAMHKA) MOTY OMTH y CiyxkO0M HHTOHALWje, TPUPOJHOCTH M
M3PXAJHOCTH peun 1 (hpasa, U a YeCTo Aey]y Y CHHEPTH]H ca arOTHKOM. Y BOKAJIHO]
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MY3HIIM 3aIIeT WM KapakTep JMKa 4ecTo oxpelyje, M y HOTHOM M y BepOATHOM
TEKCTY, IMHAMHKY MPaTHhe. YKOITUKO KOPETNETHTOp MpaTH, Ha TIPUMED, JTUPCKH COTpaH
WM JIPaMCKU TEHOP, TPENOPyUbHBO je Aa y3Me Y 003Up M Mepy jauuHe M [ O]
TIPUJIAroy YMTaB TMHAMIIKH 1U1aH. [lonpasymesa ce, HapaBHO, 1a Mopa OMTH CBECTaH
¥ MHIMBHAyaTHUX MoryfiHOCTH H3Bohaya n Tecutype' raca Koja je, Takohe, Kiby4HH
perynarop JMHAMHUKE.

KnaBupcka npatma I0IpUHOCH TOME Jia conucta Oyzie yOeasbiBUjH U CyreCTHBHUJH
y CBO0jO] MHTEpIpeTalyju. YIPaBo je TO jeflaH OJ OCHOBHHX 33/[aTaka KIABHPCKOT
capajiHMKa: TICHXOJIONIKA IMOJpPIIKA, TIPUjaTesbCTBO, caocehame, makma mocseheHa
npahewy npeokpera, oceharma, HIjaHCH TOBOpA CONUCTE KOjUMa OH KapaKTepHuIle JIMK
710 TIOTITYHOT CIIajarba C UM, CBE CY TO (PaKTOPH KOjH JOMPHHOCE HCTHHCKOM KBATHTETY
oBOT aHcamOma. Tako3BaHW ,,kopemeTuTopcku ocehaj* HUje 3aHATCKA BENITHHA Koja
Ce CacTOju caMo OJ CBHparmba 3ajeiHO ca colucToM. To je Takohe cmocoOHOCT fa ce
MHTYUTUBHO OCETH HAMEpa COJHCTE U JIa ce OHa, 00a3pHBO, POMHUILBEHO H Ca MEPOM,
KOMOMHYje ca TyMauermheM KIaBUPCKE JCOHHUIIE.

1.2. Cneyugpuunocm pada xopenemumopa

AKTHBHOCT KOpETETHTOpa HE TMOApa3ymMeBa CaMo KOHIEPTHH paa. Y pamy
KopeneTuTopa 00jemmbyjy ce 00pa3OBHH, TNCHUXONOMIKA M KPEATHBHU AaCTEKTH.
On BewmTHHE W MHCIHpALMje KIABUPCKOI CapaJHHKA YeCTO 3aBUCH U KPEATHBHH H
YMETHHYKH JOTIPUHOC cojmcTe. MCKycTBO TOKasyje 1a je IaBHA KapaKTepHUCTHKA
100pOT KOPEMeTUTOpa CI0COOHOCT 32 080CMPYKY KOHYeHMpayujy, T0 JecT CIOCOOHOCT
navyje u cebe u comucty. Y T0j ABOCTPYKO] KOHIIEHTPALH]U M AKTUBHOCTH MAXKIHE CITyXa
THjaHKICTE HATa3| ce OCHOBHA L[PTa paja KOpEemeTuTopa. Y TpOLecy KopeneTHpama
CIyIlIHA TIaXtba MUjAHKCTE MPONasu HU3 crneluduyHuX pasza pazBoja U popMupama.
Ilpsa ¢haza je MMPEKTHO TOBE3aHA Ca CIyIIAmeM H CBEMNy O COTCTBEHO] JCOHHIIH,
KOjy MHjaHHCTa MOpa TEMEJBHO Jla HAyYd W Jia je CI000IHO, CaMOYBEpPEHO H3BOMIN;
Opyea ¢haza TOAPa3yMeBa YCBajarbe ICOHHIIE COMUCTE KOJy MUjaHUCTa TaKkof)e MakIbHBO
n3y4aBa (HEpeTKo je TeBajyhu ToxoM m3Bohema); mpefia ¢haza je HajcnokeHU)a, jep
y 1H0j JI0 M3paxaja J0Na3u CIyNIHA ajanTaiyja, OAHOCHO TOCTENEHO Crajame 00e
JIeOHHUIIE Y aHcaMOIT; Ha Kpajy, Y TOKY Yemspme (haze y CIyIIHO]j CBECTH MHjAHKICTE Ce
o0e ieonuIIe (TIPaTHa M COJI0) CjeNbY]Y, M PEMIa ce youaBajy ABe JICOHHIIE, Uyje ce
jenan ancamon.

CBe HaBeneHe erame Cy Bpio 3HauajHe M MelycoOHO TOBe3aHe, a MpeCcKaKame
IXOBOT PEOCNIE/Ia WM HEOBOJbAH aHTAKMAH y OUIIO K0JOj Ol FbHX MOXE JOBECTH
no aucOananca m3mely m3Bofjada (KOpEmeTuTopa M CONUCTE, HHCTPYMEHTAIHOT HIIA
BOKAJIHOT) M HEyCIeIHOr Hactyma. Hacympor ToMe, ycrellaH HAacTyn Huje J0Ka3

1 Tecutypa (nar. fextura), TeKCTypa, TKambE, CKJIOMN; Y My3HIH, HAJOITUMAHH]H PErkcTap KOJ MeBava.
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YMETHHYKOT KpemuOWINTETa W BEUITHHE MCKJBYYMBO COMMCTE, Beh M KIIaBHPCKOT
capaJIHUKa, OTHOCHO THjaHucTe. YecTo ce AeOHHIa MPaTmhe MocMaTpa Kao CeKyHAapHa
Y OZHOCY Ha CONMCTHYKY JICOHHILY, Me)yTHM TaKBO IIEAMINTE HUje onpasaaHo. Hawme,
O]l KBAJIUTETA 3BYKA JICOHMUIIE TPATHE, YaK 1 aKO j¢ y MHTAmbY CaM0O XapMOHCKa TIOJIora
3a COJHCTY, 3aBUCH ycTeX n3Bohersa. OcuM Tora, MHOTH KOMIIO3UTOPH AEOHHITY KIIaBUpa
TI0 YIIO3H ¥ 3HAYajy M3je/lHa4aBajy ca cono aeoHunama. Hajunycrparuauje cy, y Tom
cmuciy, cono-niecme @. Illybepra u P. [ltpayca umm pomance C. Paxmannnosa, I1.
YajKOBCKOT U IPYTHX.

CaBrnazaBame KOpETETUTOPCKOT 3aHaTa jeqHaKo je M3a30BHO M TEUIKO Kao H
CaBIIaJIaBakbe yueha HEeKOr MHCTpyMeHTa. HenoBosbHO 100ap mujaHuCTa HHMKajga He
MOe OuTH 100ap KIaBUPCKU CapaIHUK, alTM HUje HU CBAKH 100ap MUjaHuCTa OUTHYaH
Kao xopenetutop. Mapuja bapurosa, mpodecop u menaror Ha Konseparopujymy y
Canxr [letepOypry, HcTHYE 1a KOPETNETUTOP KOJH YTHYE HA YCTIEX COMMCTE MOpa 11a Oy/ie
jelHaKo TaleHTOBaH Kao conucTa. Paj KopeneTuTopa Hitje Mambe BpeaH off paja coo
mjanucTe. TaneHar nmijaHucTe, ako ra uMa, Ouhe jacHO M3PaKEeH U KO KOPETIeTHPAba,
ATy aKko ra Hema, ,.comupame ra Hehe cmacutu“ (bapunosa, 1926, 17). Jeman on
OCHOBHMX 3aXTeBa KOju ce Hamehe KOPEmeTHTOpy, Ka0 paBHONPABHOM MapTHEPY Y
aHcamOJ1y 1 paBoM MOMONHHUKY COJHCTE, jecTe Op3a OpUjeHTalll]a y My3HUKOM TEKCTY.
To je cutyanmja xoja moBesyje mpodu KopeneTutopa 1 qupurenta. Kopenerutopy je,
Takol)e, HEOMXO/IHO Ca3HABE 0 MY3UUKO]j LIETMHHI, OH MOpa OMTH Yy CTamy Ja 00yXBaTu
11eJTy KOMIIO3UIIH]Y, BeH O0JUK, TAPTUTYPY, ¥ TI0 TOME C€ PA3JINKY]e OfI COJO IHjaHKCTe,
a mpuOIMKaBa, oret, mpopecHju UPUTeHTa.

1.3. Bewumune Koje cy nompebne y pady Kopenemumopa
Yumarwe ca mucma u mpaHcnoHosaroe

KopeneTntopcTBo y 10MEHy My3WIMpama MPETIOCTaBlba MOCEI0BAmE YHTABOT
HH3a TIHjaHUCTUYKUX yMeha, a y3 TO ¥ 10cTa JOJAaTHHUX BENITHHA, MOMYT CHANAKEHa
y maptutypu, ymeha 1a ce ,M3rpaau BepTUKana“, HCTaKHE JIETOTa COJO IMaca, Ja ce
00e30eu KiBa Myncaiyja My3M4KOr TeKkcTa W Tome ciuuno. Jlobap xopemetutop
Tpe0a 1a MMa OTIITH My3UYKH TAlleHaT, 100ap MY3HYKH CIyX, MAIITY, CIOCOOHOCT J1a
00yXBaTH CymITuHy 1 GopMy KOMIIO3HIIHje, CIOCOOHOCT Jia Io4apa HaMepy aytopa y
KOHIIEpTHOM H3Bohemy. KopeneTurop Mopa 6p30 ja yu4u My3H4Ku TEKCT, Mopa OuTH y
CTamy Ja MOTIE/IOM 1 MaKHOoM 00yXBaTH TPH U BHIIE PEI0Ba HOTHOT TEKCTA, Kao M J1a
0IMaxX TPEMo3Ha OHO IITO j€ 3HAYajHO 3 PA3NUKY Ol OHOT Marbe PEJICBAHTHOT.

Kopenerutopcka naxma je cacBiM moceOHa 1 KOMILIEKCHA BPCTa MAKELE, C 003UPOM
Ha TO Ja jy je MOTpeOHO YCMEpUTH He caMo Ha 00e pyke Beh 1 Ha 0HOC ca COUCTOM.
Y cBakoM TpPEHYTKY BaKHO je KOHTpOJNHMCATH TpcTe, Kopuuiheme Temanma, jep je
CITYIITHA TIaXKHba 3ay3eTa 0alaHcoM 3BYKa (KOjH MPe/ICTaBIba CaMy OCHOBY MY3UIUPAbha
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aHcam0ma) u Bol)ermeM Menoauje commcTe. TakBa BpCTa Maxme yme jaa Oyne BpIo
HATIOpHA 1 TIOpa3yMeBa BEMUKY GU3MUKY M MEHTATHY cHary. Bosba 1 caMokoHTpona
TaKolje Cy HEOMXOIHE 0COOUHE 3a KopereTuTopaZ. Pereproap Koju W3BOIH HHUjE YBEK
JaK, a 9ecTo ce JIemana Ja HeMa J0BOJBHO BPEMEHa J1a TEXHHYKH YCaBPIIH H3BONeHE
KoMIo3uije. Y TakBUM ciydajeBUMa Tpebano O ONaKIaTh KIaBUPCKY (akTypy
KOMITO3HIIHje, TTOCEOHO aKo je Y MUTamkYy CBUPAE OMEPCKE MAPTUTYPE WU JCOHHIE
OpKeCTpa y MHCTPYMEHTATHIM KOHIEpTHMA. Te MPOMEHe ce 4eCTO KOPUCTE He CaMo
pajiu MojeiHoCTaBbUBaMbA hakType, Beh 1 300T MocTH3amba 00Jbe 3BYYHOCTH.

Jeman on BaKHMjUX acrmekara paja KOpEemeTHTOpa jecTe M BEIITHHA TEYHOT
uumarea ca aucma. [Ipu TOME je HEOTXOHaH MPETXOHH YBUA Y YATABY KOMIIO3HIIA]Y,
YaK U KO KOMIO3MIMja ¢ MUHMMAIHUM TEXHUYKUM 3axTeBuMa. Tako ce M3nasak Ha
cueHy 0e3 MPEeTXOHOT carie/iaBamba JEOHHIE MpaTkhe CMaTpa HEMpUXBaT/bHBIM
y npodecHOHATHOM W YMETHHYKOM TIOTJIEAY M TpeJAcTaBba Hajkpahm myT 110, y
YMETHHYKOT CMHCITY, HEYCIIEIHOT HACTyIIa.

JacHo je ma moOpo pasymeBame CYmITHHE YMETHHYKOT JeNa TOApasyMeBa u Opike
YCBAjambe MY3MUKOT TEKCTA. YUeHe BEIITHHE BU3YEITHOT 00yXBaTamba My3HIKOT TEKCTa
BOIM CTULABY CIIOCOOHOCTH Op30r cXBaTawa (opMe KOMIIO3UIMje, BEHE CTPYKTYpE,
YMETHIYKE WJIEje W, CXOMHO TOME, HEHOI TEeMIIa, KapakTepa, TOKa, TOHCKe 0oje
muHamuke. [Ipe Hero mwTo MOYHE Ja YMTa ca JHCTa, MMjaHUCTa MOpa Yy MUCIHMA Ja
00yXBaT! YNTAB HOTHH TEKCT, 3AMUCITH KapaKTep My3UKe, 1a OfPE/IH OCHOBHU TOHATHTET
M TeMIO, 00paTh Maxmby Ha MPOMEHEe TEeMIa, MEeTpa, TOHATUTETa, HA TMHAMIYKE
rpajamyje Kako KIaBUPCKe NCOHHIE TaKo M comucte (Tpeba 00paTuTi maxmy u Ha
noctojeha ymyTcTBa, Kao IITo je, PEeLUMO, fenuto, K0je OHEeKa | UIIE CaMO Y BOKAJIHO]
neonniy). [IpeTX0MHO BU3YETHO YHTAbe MaTepHjana IpecTaBiba ehuKkacaH METox 3a
OBIIaJIaBakbe BEIITHHE YHTamba ¢ JucTa. [laxkmba cBe BpeMe Tpeba 1a Oyne ycMepeHa Ha
JIaJb¥ TOK KOMIIO3HIIHje (HUje CIy4ajHO IITO CKYCHH KOpEmeTHTOp OKpehe cTpanHuiry
TaKT WJIH JIBa IPE HETo LITO jy je 0fIcBUpao J10 kpaja). [loceOHy maxmwy Tpeda obpatuty
Ha ImHHjy 6aca, ¢' 003MpoM Ha YMIHEHHUILY Ja IOTPEIIHO OJCBHPaH Oac ,,ACKpHBIbYje
TOHAIIUTET U MOXE J1a IC30PHjEHTHUILE COMUCTY. Y TOKY YUTamba ca JIUCTa Y aHcaMOmy
C TIEBaYeM HIIM CONIO0 MHCTPYMEHTATNCTOM HE TIPEHIOpydyje ce HUKAKBO 3ayCTaBJbambe
WM TIOHABIbAME, jep TO HAPYIIaBa KOHTUHYHUTET pajia aHcamOlia M IPUMOpaBa COUCTY
Ja Ce 3ayCTaBH.

[TorkespHO je 1a KOPEmeTUTOP IITO BUIIE BeXkOA YNTAFHE Ca INCTA, KAKO OU Ta BEMITHHA
rnocTana ayroMarcka. MehyTum, 4uTame ¢ JucTa Hije HCTO LITO U HITYMTaBamhe HOBE
KOMIIO3HUIIA]E, jep YUTAbE C IUCTA 3HAYH J]a CE KOMIIO3HII]ja YMETHIYKI H3BOIH OZIMAX,
0e3 mpunpeme. BaxHo je 6p30 pazymeTH 3Hauaj KOMITO3HIIH]E, CXBATHTHU CICITU(DUIHOCT

2 Kopenerutop yBek Mopa a HMa Ha yMy Jia y clydajy OMIo KaKBOT My3UYKOT Ipo0sieMa Ha CLeHH
HE CMe /1 IPEKUHE H3BOheHe My3HKe, 1a HCTIPaBIba CBOjE IPEIIKe, HUTH J]a MUMHKOM HIIX [€CTOM
TIOKaKe HE3a/I0BOJBCTBO.
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cajpxaja M yHyTpallby JIMHU]Y Pa3B0oja MY3UUKOT JIMKA. AKO c€ KOPEmeTUuTop 100po
CHAJIa3H y My3M4KOj JOPMH, XapMOHCKO] U METPOPUTMUYKO] CTPYKTYPH KOMITO3UIIH]E,
ako mocenyje ymehe 1a 01B0ju BaXKHO 07l HEBAKHOT, OKhe y CTamy 1a MPOYKTa TEKCT He
,,TOH IT0 TOH"* Beh cBeoOyXBaTHO, Kao BENMKY 3BY4uHY 1enuny. [[njanncTa koju ce cTporo
KU CBaKe HOTE YIIABHOM HHj€ Y CTarby J1a OfICBUpPA CIIOKEHY (PaKTypy KOMIIO3HIIHje,
0e3 003upa Ha Tpya. Kibyd ycrexa nesxu y criocoOHOCTH KOPEHETUTOpa 1 KIaBUPCKY
(axTypy pairaiaHu 10 MUHUMAITHE OCHOBE KIIABHPCKOT JIeNa, a /i CE IVIaBHE TIPOMEHE
y KOMIIO3HIIHjH, TO JeCT KapakTep, TEMI0, TOHATUTET, AMHAMKKa, (haKTypa, NpesicTaBe
0p30 1 jacHo.

Jom jeman o7 HEOTXOMHHMX YCIOBa 32 JOOPO YMTamE HOTHOT TEKCTa jecte Op30
ne(uHUCambe XapMOHCKE OCHOBE KOja je M3II0KeHa y TPH WIIM BUIIE HOTHUX CHCTeMa
(MHCTpYMEHTATHE ¥ BOKaJHE KOMIIO3MIMjE €A KIABUPCKOM MpATHOM). 32 YHTambe
KITaBUPCKE TpaTHhe C JUCcTa, mopen ymeha pamrdnamaBama (akType KOMIO3HIHM]jE
Ha XapMOHCKY U MEJOJMjCKy IMMEH3H]y, Heomxo/aH je u ocehaj 3a creupuaHoCTH
CBOjCTBEHE PA3MMUMTHM MYy3MYKHM CTHIOBHMA. Tako je 3a beroBena yoOuuajeHa
M3rpajiba TeMe U TpaThe Ha aKopACKO) Menoauiy. Teuko je 3amuciauti bpamcosy
(axrypy nena y kojoj Hema uHTepBaia Tepie u cexkcre. Cupajyhu bpamcose pomance
KOPETIETUTOP MOXe J1a TIPEIBUIN XapMOHCKE BE3e U TPCTOPEs, KapaKTepHCTHIHE 3a
(aktypy Tor kommo3utopa. MolapTa u3[Baja KPUCTANHA JEAHOCTABHOCT: HHEroBa
nonudonuja je mpospadna, Gakrypa jacHa, putam je Beoma onpelen; PaxmamuHoBa
MaK KapakTepuiue rycta (akrypa, OOrarcTBo IvacoBa M MONMPUTMHja (Kao ILITO
je komOMHanmja 1Be ocMHHE ¢ Tpuonom). Taksa mopeljerma, ca CBUM CBOJUM
CYNPOTHOCTHMA, TIOMaXXy /1a C€ OCETH CTHJI KOMIIO3UTOpa.’

Yropezo ca 4uTameM C JHCTa, KOPEHeTUTop 01 Tpebdano Aa BU3YETHO U CIYIIHO
TIpaTé CONMCTY WJIM JPyre M3Bohaue W TPYIM Ce Ja CBOje M3BONEHE KOOPAMHHpA
C IbMXOBHMM. 3aTO je BaXHO HAjIpe OBNAJATH BEIITHHOM LENOBUTOT OOYXBATama
MApTUType, BU3YEITHO U CiymHo. Ta BemTHHa (opMHpa ce TOCTYIHO, y HEKOIMKO
(aza:

1. CBupa ce camo coo u 6ac-muauja. Kopenetutop ce HaBuKaBa J1a mpaTH ACOHUILY
CONUCTE, MOTUCKYjyhH Ayrorofuiimby HAaBUKY OOyXBaTama HCK/bYYMBO JIBA HOTHA
CHCTEMa, TO jeCT JIBE JICOHHIIE.

2. Cupajy ce cBe Tpu JIeoHHUIIE (aKType, ik He JI0CIOBHO, Beh y3 mpuiarohaBame
TO3WIIMje aKopaa ca TeXHHYKUM MOTYRHOCTHMA pYKy, IITO TOApPa3yMeBa HEPETKY
MPOMEHY peocie/ia TOHOBA M eMMHUHALM]Y AyIUiupanux ToHosa. [Ipu Tome Tpeda
04YBATH TOHCKH CacTaB aKOp/a U XapMOHCKY TPOTPECH]Y.

3. Kopemnerutop maxJpMBO YATA MOETCKH TEKCT, @ 3aTHM CBHpA CaMO BOKAIHY

3 OBakBHX ¥ CJIMYHHX CTHICKUX ofpeljerba Ma BeoMa MHOTO,  BbUXOBO CaIVIE/[aBabe PeBasuiiasu
OKBHpE paja.



SAPUDOA AJTU3AJNIE

JICOHHUILY, eByliehy peun Uy uxX puTMHYHO M3roBapajyhu. Tpeba oOpatutu maxmwy
Ha TO IJIe Cy MecTa 3a Le3ypy (1a Ou meBay y3eo 1ax), IJie Cy ycrnopemwa, yop3ama,
KyIMHUHAIH]a, 1 1pyro*.

4, Kopeneturop ce y MOTIyHOCTH (DOKyCHpa HA KIABHPCKY IEOHHILY, J00po je
yBexk0aBa U TMOBE3yje je C BOKAJHOM JMHUjOM (KOjy TeBa CONHMCTA, CBUPA JPYIH
THjaHNCTa, TIEBYIIM CaM KIABUPCKH CApajHUK HIM CE PEMpOyKyje MPEeKo ayamo
amapara).

WckycHu kopenetutop 6u Tpebdarno na nocenyje ymehe npuiarolaBama OpUTHHATHE
Bep3Hje MapTUType (MOHEeKa I ¥ CBOJUM TEXHUYKMM MOTYRHOCTHMA), TaKO /1a CE HE MOpajy
CBUPATHU MOTIYHH aKOP/H U OKTaBHA AYIUIMPAba MENOIM]e, ajli Ce TIPUTOM PUTMHUUKA
KOMITOHEHTa WMJIM XapMOHCKa JMHMja 0aca He cMejy HU y KOM cydajy Memard. Ca
Pa3BUTKOM CMOCOOHOCTH YMTAmba C JIMCTA OBAKBA MpUiIarohaBama KiaBupcke hakrype
BPEMEHOM C€ CBOJIE HA MUHUMYM.

Jlok cBHpa, KopemeTuTop 6u MOpao Ja BUIM U Ja dyje YHArpea, MUHAMYM [-2
TakTa. Y TOM CIy4ajy YMHH C€ Jid peajaH 3BYK ,,Kacka' 3a BU3YEITHOM M CITyIIHOM
TMEpLENMjOM HOTHOT TekcTa. YuTame C JHMCTa YBEK pa3BHja BEIITHHY CIyLIamba
KOMIIO3UIIA]E ,,yHYTPAIIEBAM CITyXOM™.

Kopenerutop mopa 0p30 M TayHo Aa MOAPXKU COJKCTY Y HETOBUM Hamepama
Kako OM ce CTBOPUO jeMHCTBEHH KOHILENT KOMIIO3UIMjE, KA0 Ha MPUMEP Y MOMEHTY
KynvuHanmje. [Ipeaycios 3a cTHIame OBUX BEIITHHA jeCTe Pa3BHjeH CMICA0 3 PHTaM
¥ PUTMHYKY MyJICaIMjy Koja je 3ajeHIYKa 3a CBe 4iaHoBe aHcambOma. Huje HeoOnuHO
1To ca nosehamem Opoja yMeTHIKA (OpKecTap, Xop), KOPEHeTUTOP NIOCTaje OpraHu3aTop
aHcam01a ¥ Tmpeys3uma yiory IMpUreHTa; TUME ce, JOL jeHOM, OIpaB/iaBa aHaNoruja
Ko0ja moctoju u3Mely oBux mpodecuja.

Bprno yecto ce pemasa ga opurnHanaHa (akTypa HHje JaKa WM je Y TEeXHAIKOM
CMHCITy 3aXTeBHA 3a M3Boheme. [[oHeka TeoHnna mpaTmke Hilje 100pa TPAHCKPUIIIIH]a
OpKECTAPCKUX MAPTUTYPa 1 y TOM CITy4ajy KOPEMeTHTOP MOpa J1a MOKaKe CHAIaKIbUBOCT,
MOOHMITHOCT, K20 ¥ CIIOCOOHOCT Jia paroHammsyje (Gaktypy koja he onakmaru mporiec
yntama. To ce OTHOCH M Ha JeHOCTAaBHE CITydyajeBe, KaJa Cy JBa I1aca HAlMcaHa Ha
JEIHO] HOTHO] JMHHUjU 300T OMMCKOCTH peructpa. Jlakmie ux je OICBHpaTd Kama ce
pacroziene Ha obe pyke.

Kopeneturopy je, mope/ YnTama ¢ JIMCTa, HEOMXOHA U BelumuHa mpaHcnoHO8akd
KOMIIO3MIMje Y JAPYTH TOHATUTET. Paju yCHENHOT TpaHCTIOHOBAWA IHjaHUCTH
MOpajy 1a UMajy A00po Mpei3HAme U3 XapMOHHje U HABUKY M3BONEHA XapMOHCKUX
CEKBEHIIM Y PA3MUYNTIM TOHAIUTETHMA Ha KiaBupy. Takole je moTpeGHO MmpakTHYHO
3HaE O MPCTOPENY IMJaTOHCKUX M XPOMATCKUX CKana, apieha u akopana. OcHOBHU

4 TloxesmHo je npecnymiaBatme Beh nocrojelinx cHuMaka KOMIO3HUIIN]E, 1 TO OHHX HA KOjHMa je OHa
M3BE/ICHA Ha PENIEBAHTHOM YMETHHYKOM HHBOY, IITO ie yMHOroMe onakmar oy dasy.



MV3NUKA VY HAVIIN U TPAKCHU

YCJIOB 32 WCIPABHO TPAHCIOHOBAKE [€ MHUCAOHA PEMPOMYKIMja KOMIIO3HIHMjE Y
HOBOM TOHanHTETy. Ha mpumep, y ciydajy TpaHCTIOHOBama 3a MOMYCTENeH (HIp. 13
c-mola y cis-mol), 3amucre ce Jpyru npeasHaly, a y TOKy HACTyIa Ce OHH 3aMeHe’.
TpancnoHOBambe KOMITO3MIMjE 32 MOMYCTEIIeH HEeKaaa Moapa3yMeBa Jia KOPEmeTHTop
3aMHUCIH EHXAPMOHCKY 3aMeHy TOHaIUTeTa y ofpeleHoM ey komnosuuwje, Hip. Cis-
dur y Des-dur, npunarohasajyhu ce oHOM Koju je opTorpa)cku JakuI 3a YuTambe, TO
JeCT OHOME ca MamUM OpojeM Mpeas3Haka. Y cliydajy TPaHCIIOHOBAHbA KOMIO3HUIIH]E,
KJbYUHY YJIOTY TMpey3uMa YHYTpAIIbH CITyX, jACHO Pa3yMeBame CBHX MOAYNIAIja 1
HCTYTamha, CMEHE XapMOHCKHX (DYHKIIHja, CTPYKTYpE aKopaza W HHXOBOT TOJ0XKaja,
OIHOCA MHTEPBANA ¥ HUXOBOT y3ajaMHOT JIjCTBA — KAaKO IO XOPH3OHTANH, TAKO U
10 BEpTHKANH. Y TIPOLECY MPAHCHOHOBARA €A JUCMA KOPETIETUTOp HeMa BPEMEHa
33 Pa3MHUIBAbE O MPOMEHAMA CBAKOI' TOHA HABHIIE WM HAHMKE M 300T TOTA je Of
M0CeOHOT 3Ha4aja CIocOOHOCT KOPEMETHTOPA /1a OfMaX TPETo3Ha THIT akop/ia (TPO3BYK,
CEKCTaKOPJL, CENTAKOP/] UT1L.), BhETOBO pa3pellerbe, HHTEPBa CKOKa MENOJIHje, KBUHTHO
CPOZCTBO U Apyro. TpaHCTOHOBamE ce BexOa 00M4HO cieehnm perocienom: mpeo y
MHTEpBATMMA MPEKOMEPHE MPUME’, TOTOM Y HHTEPBAIMMA Off BEUKE CEKYHJIE, 4 OH/Ia
Jlo7ase Ha pell Teplie. TpaHCTIOHOBAE C JIUCTA 32 HHTEPBAT KBAPTE j€ H3Y3€THO TEIIKO
1y TpakcH ce peTko cycpehe.

Kox TpaHcrmoHOBama 3a HHTEpBAI TEPIE TOCTOjH M3BECTAH TPAKTHYHH TOCTYIIAK
KOjH OJIAKIIaBa Taj 3ajaTaK. YKOIMKO C€ TPAHCIIOHYje 3a TepIly HaBHIUE (MeAujaHTa),
CBU TOHOBH BHOJMHCKOT KJby4a C€ UMTAjy Kao Ja Cy MHCcaHd y Oac-Kibydy, ajiu ca
03HAKOM JIBE OKTABE BHUIIIE. YKOIMKO CE TPAHCTIOHY]E 32 TEpITy HaHIKe (CyOMennjanTa)
CBHM TOHOBH 0ac-K/byda Ce YWTajy Kao Ja Cy MHCAHHW y BHONMHCKOM KIbYYy, ald ca
03HAKOM JIBE OKTaBE HIXKE.

Kana ce Tpancmonyje koMmo3uidja Koja je Beh mo3Hata KOpemeTHTOpy, BaKHO je,
Ka0 1 KOJI CBUpatba Ca JINCTA, TIPE CBUPArba 3aMUCIHTH 3BYYHY CIMKY KOMIO3HIHje (0ap
Y OCHOBHOM TOHAJUTETY), JIOTUKY MY3HYKOT TOKa, MEIOAMJCKY M XapMOHCKY JIHHH]Y
KpeTama. BakHO je y MECIMMa, yMeCTo Toje/IMHAYHIX, H30J0BAHNX TOHOBA, OCETUTH
¥ OCIyLIHYTH LEJOKYITHOCT HOBOT TOHAJHUTETA, T CXBATUTH HErOBY KOMILUIEKCHOCT,
XapMOHCKY 3Ha4aj ¥ yHKIIHje akopaa. Koj TpaHCTIOHOBaa IPATHE Koja KOPETIETUTOPY
710 Taja HUje OWia mo3HaTa BeOMa je BaKaH MPENMMHHAPHM MpPerne] HOTHOT TEKCTa,
TOKOM KOjer THjaHHCTa MOpa J1a OKYIIIA 1a MOOMIIUIIIE CBOj€ AHATUTHYKE CIIOCOOHOCTH
1 9yje MY3HKY YHYTPAIIEUM CITYXOM.

TpaHCTOHOBAbE Y HOBM TOHANUTET MOXKE CE TOjeHOCTABUTH Tako mTo he ce
TIPATUTHU AEOHUIIA COMMUCTE U MEJIO/IjCKa IMHHM]ja Oaca (0K IM1ac KIaBUPCKE ACOHHUIIE).
Kopenernrop ca ncraHuaHuM XapMOHCKHM CITyXOM KBAJIUTETHO hie peann3oBati Boheme

5 Tamo rze je cHu3uMIa ToH hie OUTH paspeliieH, a Ha MECTy paspelieHor ToHa ouhie moBucKIMIA
(ec—e a me—ruc).
6  HasuBu ToHOBa OCTajy HCTH, CAMO CE MEHba MPE3aK: Lie—1UC, Te-Tec, Xa—0e...
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niHAje aca, ako ycre 1a 3aMUCIH POTPpec MENOAN]CKe IMHI]E Y ICOHHIH conucte. Ha
Taj HaunH he ce y HOBOM TOHAMTETY 00YXBATHTH OJIj€THOM CBE UeTHUPH (YKIbYUYjyhu n
peun) JMHHje ICOHHIIE COMUCTE 1 KiaBupa. HecyMmB1BO, y HOBOM TOHATHTETY HajOpKe
CE CHaJa3e OHM KOjH BOJIE M MOTY Jia MMIIPOBH3Y]Y, jep JaKiie mpeaBuhajy My3uuku
pa3Boj u OpKe MPETIOCTaBIbajy enemMeHTe haKType, 38 Pa3nuKy off OHUX KOjU HUCY Y
CTamby Jia X IPUMETE U pazyMejy.

2. Cneyuguurocmu pada Kopenemumopa ¢ nesayuma
(Ha yacosuMa u Ha KOHYepmHOM NOOUujymy)

Kao o0aBe3a KopemeTHTOpa KOjU je aHraXoBaH y KIacH CONO MeBaya, Mopen
KOpeTeTHpama Ha KOHIEPTHMA 1 Ha YaCOBHUMA, MOJIPa3yMeBa ce 1 MOMON CTyIeHTHMA
y TPUIIPEMH HOBOT perepToapa. Y TOM CMHCITY, KOPETIETHTOPCKA Pajl y BETHKO] MEpH
1Ma 1 00pa3oBHH KapakTep. Taj meJaroniky acmekT KOPeneTHTOPCKOT pajia 3axTeBa o1l
THjaHUCTe, TOPe]] KIABUPCKE CPEME M MCKYCTBA MPATHhe, HU3 CICHU(UYHNX 3HAba
¥ BEIITHHA, M3HAI CBEra CIOCOOHOCT Ja TeBaYMMa KOPHTYje MHTOHAIM]Y ¥ MHOTE
apyre acmekte u3Boherwa. Panehu ca meBaumma, KopemeTuTop MoOpa 1a Mpojpe, He
caMo y My3WYKH, Beh 1 y TIOETCKH TEKCT, jep ce eMOLHje 1 CIIMKOBUT Cajipkaj BOKAJIHE
KOMITO3HII]j€ OTKPUBA]Y Kako MOCPECTBOM MY3UKE, TAKO U MOCPEACTBOM PEUH.

Panehu Ha KOMIO3MLMjH, KOPEMETHTOp HAAIIefa Kako MeBad CIEIU YMyTCTBA
npodecopa neBama, OMHOCHO KAaKO KOHTPOJIHIIE TAYHOCT MHTOHAIM]E U PUTMA, /1A JTH
je oBazao jacHohom aukiuje u hpasupama, Aa Ji je Y CTamby Jia CBOj X pacropen
CBPCHCXOJIHO, U TOME CIIMYHO. [la O ycreo J1a pUMETH CBE Te eNeMEHTE, KOPENeTHTOp
MOpa Jia TO03Haje OCHOBE NeBaba — OCOOEHOCTU JMCama KOJ MeBaya, MPaBUIIHY
apTHKYJal|]y, ONCer IMacoBa, HUXOBE KAPAKTEPUCTHYHE TECUTYpe U ApPYyro. Y paiy
C TeBayeM KopemeTuTop Tpeba na Oyie cBeCTaH Tora Jja COHOPHOCT COIUCTE 4eCTO
3aBHCH | O] TAYHE COHOPHOCTH KJ1aBupa. [1oHekas, Ha mpumep, mpaTba Koja NCYBHIIE
OJIBIIAYM MaXHby CITyIIajama 1 mpeTu Aa ,,ToKpHje n3Bohaya, Moxe ra mpuMopaTH Ja,
MaKap ¥ HECBECHO, HEMPUMEPEHO apTUKYJIHIIE CBOjE U3BONEHE.

Ha moueTky paga ca CTyIeHTOM-TIeBa4eM, KOPETIETHTOP MPBO MOpa Jia My TPYKH
TMIPUIKKY /3 4yje KOMIIO3HIIH]Y Y LETUHHU. 3aT0 THjaHKuCTa IacoM MHTOHHUPA MENOH]Y,
WM CBUPA BOKAJIHY JICOHMILY Ha KIIABUPY 3aje/IHO ca paTmoM. YecTo y mpakcu cpehemo
Jla CTy/IEHT-TIeBa4 Huje BewT y condel)y, u Taja je nujaHucTa mpuMopaH Ja My OfICBUpa
MENOJIH]y Ha KITABUpY a Jia je MeBay MOTOM OTIEBA — IITO HUj€ UCTIPaBaH METO0IOMIKH
TOCTYIIAK.

Bohenu mpHHIMIOM HMHIMBHAYATHOT MPHUCTYNa CBAKOM M3BOhauy, HE MOKEMO
TOHYIUTH je/laH YHHBEp3alHM IUIaH pajia, TMOJjeIHAKO MOTOJaH 3a CBE CTYJEHTE.
[TujanncTa Mopa MMaTH YBHJ] y TO KaKO je CTYJIEHT MeBa0 Ha Yacy MOJ MEHTOPCTBOM
npodecopa, Kako je Mpomao MPETXOJHH Yac ¢ KOPEMEeTHTOPOM, U Ha OCHOBY CBETa



MY3UKA V HAYIOU U NPAKCH

Tora Tpebasno Ou 1a yHampen ocmucnu cnesehu yac. Hacrasa ce cBaku myT apyradmje
TUIAHUPA, Y 3aBHCHOCTH Off CIOCOOHOCTU IEBaya, O CTama HEroBOI [IACOBHOT
amapara. YKOIMKO CTYICHT HHje TeBao TOT JaHa, HEOTXOIHO je pacreBaTH ra ca HeKo-
nuKko BexOu. PacneBaBame 00MYHO UMHM TIpodecop MeBamba, HAKO j€ KOpPeHeTHTOp
n06po ynyheH o kojum BexOama je ped, Oynyhu na Ha YacoBMMA KOpETETHIH]je
npeysuma yrory npodecopa koju ,,3arpea‘ mesada. [lonexas, paj Ha KOMIIO3HIIU)H Ha
Yacy Mounmbe PparMeHTHMa, Tl 9eCTO je TOKEIbHO OMOTYNHTH CTYIEHTY Ja u3Bere
KOMIIO3ULU]Y Y LIEMHH, a TOTOM Tpeba yKa3aTH Ha IpellKe, UCPABUTH UX U IOHOBUTH
1emy KOMIO3uIjy. MHOro maxme Tpeba MOCBETUTH MHTOHAIMjH, YMja MCTIPABHOCT
3aBHCH o7 OpojHuX (akTopa. YncTa MHTOHAIM]a 3aBUCH TIPE CBETa Of1 CTyXa IeBaya,
amy ¥ Ol HeKHX BOKAJHO-TEXHMYKUX HaBMKa. HempaBuiHa mo3uiuja TOHa, MpeBUIIE
OTBOPEHH BOKAaNH, c1ad uim GOpcupaH Jax, a TOHeKajx H (U3HUKO CTambe IeBada 3a
BpeMe 4Yaca, Hajuemhu Cy y3pol HeJOBOJbHE MPEU3HOCTH WHTOHAImje. McKkycHu
KOpETeTUTOp yBek he OMTH y cTamy Jia Perno3Ha pa3iore TakBUX rpeluaka u 1a 00patu
MaXiby Ha HHUX. Y CIydajeBUMa KOjH HE 3aBUCE O UCKJbYUMBO TEXHHUKHX Pasjiora,
KOPETMEeTHTOp MOpa Jia TipoHal)e Ha4MH [a eNMMHHAIIE ,,paj’ TOHOBe THME ITo he,
Ha IPUMEP, OJICBUPATH XapMOHCKY MOJPIIKY, IpoHahy Be3y ca NPeTXOHUM TOHOBHMA
1 ToMe cimgHo. [1ocToji MHOTO HauMHa J1a ce y CBAKO] KOMITO3MI]H Hal)y My3HUKH
,,IOMONHUIIK 32 KOPEKIM]y MHTOHAIK]E U 3a Op30 mamherme Menozuje.

Jenan ox 030msbHEX TpoOiemMa 3a meBaue MOYETHHKE jeCTe PUTMUYKA AUMEH3HUja
My3uke. YcBajajyhu Menomjy mo Ciyxy, meBay MOHEKa ,,I0 HABHIH“ (OZHOCHO,
10 AHAJOTHjU Ca PaHMje HAyYEHNUM H3BONEHMMA) MeBa PUTMUUKU TELIKE JCOHMIE.
Kopenerurop 0u Ha yacoBuma Tpebano 1a OIBHKABA CTYAEGHTE O 3aHEMapHBarba
puTt™a, ckpehyhu naxmy Ha yMETHUUKe BpeaHoCTH ofpeleHor TpenyTka. Ha mpumep,
HEOIXOIHO je Ja 00jacHH KapaKTepHCTHKe PUTMUUYKMX (QOpMyna y Be3H ca peunma,
MY3HUYKY BPEIHOCT, TAaKO Ja TayHa PempoiyKija putMa Oyze 3a meBaya HeONMXOIHH
aTpuOyT My3HKe U OCHOBHM HA4MH M3paxaBama. Kopemerutop obpaha maxmy Ha TO
KaKo je CTYJEHT YCBOJHO YIyTCTBa Ipodecopa MeBama Koja ce OJHOCE Ha MPaBUIaH
Jax, MTO MOMaxe y meBamy KaHTuiaeHe. [lopex Tora, HEONXODHO je PajUTH M Ha
nyxunn camoracHuka. [lo peunma Illaparmna, ,,caMOTTaCHUIN Cy — IyIna meBama‘,
,,CAMOTITIACHHUIIM Cy — peKa, a cyrmacHuuu obana“ (Panuna, 1986: 78).

Kopeneturop, nox Bo)cTBoM npodecopa, momaxe nesady Ja MpaBUIHO Pactiofesy
CHAr'y 3BYKa Kpo3 LIely apyjy HIIH POMAHCY U CaBETYje ra KaKo a pa3IuuuToOM jAYnHOM
1 0ojoM ToHa ocTBapH Behy m3paxajHOCT, moMaxyhu My, Ha Taj HAYMH, U y TOME Ja
04yBa CBOj IVIaC.

U3 npeTxomHoOT pasnora piano TeBambe MHOTMM TEBAaYMMa MpPECTaB/ba OTPOMaH
13a308. Ty AvHAMUKY Tpeba KOPHCTUTHU ca OMPE30M: ako Ce M CMambyje jaunHa 3BYyKa,
TO MOpa OWTH HE3HATHO, jep Y MPOTUBHOM YECTO J0Ja3H JI0 TOjaBe IUIMTKOT 1axa,
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TeBama ,,0e3 amoha“’. Melyytum, penatuBHE pacmope 3ByKa je, HapaBHO, HEOTIXOJIaH.
Crynenty Tpeba 00jaCHUTH Kako Ja TOCTENEHO MPUIPEMH BPXYHAIl, Kao U 3alIlTo je
OTACHO IeBATU HA IMHAMUYKO] TPAHHIIM Y HICKOM U CPE/IIbeM PETHCTPY: TeIIKa Cpe/itba
Jara JIOBOJM JI0 3aMOpa, JI0 Mambe CBETIMX U 3a MeBaye TEIIKMX BHCOKMX HOTA, [1a He
TIOMHEEMO YHHCHUITY J1a CE KyJIMHHAIIKja 300T TOra TyOu Ha BHCOKUM HOTama.

Turnmdna Tperka MIaauX MeBaya cacToju ce y TOME Ja MOCNe/bi TOH (pase win
peun oTneBajy jako, He OMeKIaBajyhu kpaj hpase, Hako je T0 4eCTo HEHATIAIIEH CIIOT.
KapakrepucTika BOKalHe JIUTEpaType je MPUCYCTBO KEIKEBHOT TEKCTA, Ma j€ M3 TOT
pasiora BaKHO MPBO OCETHTH M Pa3yMETH HErOB OCHOBHH CMHCA0 U TIOPYKY. Y J1aJbeM
pany Tpeba uneHTH(UKOBATH BaXHE (pase WM pedn, anu He Ou Tpebdano na ux Oyme
TpeBHLIIe, MHAYE MOTY Ja OABYKY Maxiby O My3HKe H Y4uHe je n3emradeHoM. Huje
peTKa cuTyaluja y K0joj CTyIeHT, (aciuHHpaH TEKCTOM, MocBeliyje Mame Nakimbe
COTICTBEHOM TIEBAbY, @ K0 PE3YIITAT CE jaBJba ,,[IOMYTEBAbE — MOTyACKIAMAIIHja‘, IITO
JI0BOJM JI0 TIOTPEIIHOT pa3ymeBama My3uuke (pase. Y pany Ha (pasupamy Mopa ce
nohu o 3Ha4Yeba M KapakTepa My3HKe, a He off TekcTa. To je moceOHO BaKHO aKo ce
KOMTIO3MIIM]a H3BOIM Y TIPEBOJLY, j€p CE y TOM CJIy4ajy 4ecTo He Mojyaapajy BepOaiHu
¥ MY3UYKH OCIIOHIIH.

Jom cy uemhe cutyaimje y Kojuma ce jiemiaBa 0OpHYTO, OJHOCHO Ja CTYJAEHT,
VHCITPUCAH MY3HKOM, TIOTLIEHU paj Ha TekcTy. Kao pesynrar jonasu o 3a00pasibarba
peyr Ha 4ecTo HeOYCKMBAHMM MECTHMA. Y TaKBHM CHUTYallljama, NPEenopydbHBO je
YUUTH TEKCT OJIBOjEHO OJ1 My3HKE, OJHOCHO HE MAMTHTH I'a 110 MHEPLHjU 3aje/HO ca
MenomujoM. YecT y3pok HEKOMIATHOWIHOCTH Peud M MYy3HKE jecTe YIpaBo Joma
JUKIWja, HA K0joj Tpeba pajuTu Mo MOTYRHOCTH Ha CBAaKOM 4acy. YUeHHK Mopa Ja
OCIyIIKYje Kako M3roBapa peud, a MoceOHO KOHCOHAHTE, jep Cy yNpaBo OHH YECTO
criopy, HejacHu. [Tpodecop 1 KIaBUpCKU capaHUK MOPa]y Jia POOY/Ie MAIITY yUeHHUKA
¥ J]a My TIOMOTHY 712 yhe y capikaj Kommosuuuje, kopuctehn n3pakajae MoryhHocT
peun. Huje moBosbHO camo 100po M3roBapaTy ped, moTpedHo je 1 ,,000jUTH" X TyXoM
1ene KOMIIO3UIHje.

Pan Ha TekcTy je HepacKMIMBO TMOBE3aH €a PajioM Ha MPABHIHOM H3rOBOPY
BOKaja. Y HEKMM CJTy4YajeBUMA TIeBay TEKH Ja MeBa y UCTO] MO3MIIU|H, ca TIPETEPAHO
3200J5€HIM CAMOIVIACHULIMA, LITO KCTE Y OTIHYHOCTH enuMuHuIIe. Tako comuctaryoun
VH/IMBHTYaJTHOCT, (JOHETHYKY CHTYPHOCT, a pedr rybe 60jy. Y ApyruM ciydajeBnuma
M3TrOBapa T3B. ,,paBHE" CAMOTIIACHHUKE (HAPOUHTO € WM @), TITO j€ TUITMYHO 38 HAPOIHH
CTUJ neBama. [ToHekan je Bpio Temko n30ehu 0BakBe KpajHOCTH.

YemocTaBUTH KpeaTWBHH, PajHM KOHTAKT ca meBadeM Huje nako. [lorpeban
je ¥ JbYICKH KOHTAaKT W 000CTpaHO moBepeme. [leBau Tpeba ma Oyme curypan aa

7  Amoho (utam. appoggio — TOTHOpa, TMOAPIIKA, OCHOHAI[), KOHTPOJMCAHM, YCTIOPEHH MH37axX
MMardHapHor BasjymHor cry0a mpu (asu u3naxa ((poHaiwje); TOH MPOM3BENCH YjeIHAYCHHUM
TIIPUTHCKOM Ba3/yXa Ha TMACHHUIIE.



MY3UKA V HAYIOU U NPAKCH

KOPEMETHTOP LIEHH HEroB IMIac, TOH, MaXJbHBO CE OHOCH IpeMa HeMy, YIO3HaT je
ca HEroBUM MoOryhHoOCTHMa, TECHTypHMM clabocTuMa M BpiauHama. CBH TeBaun,
a moce0HO MJIajH, O4YeKy]y Off KOpEmeTHTOpa OCUM MY3UUKOT MpodecHOHANM3Ma
JbYJICKY TIPUBPKEHOCT.

Kopeneruropcka BemrtuHa je crelupudHa, jep He 3aXTeBa caMo Beluko ymehe,
Pa3HOBPCHE MY3MYKO-W3BOlauke TajieHTe, Beh W TeMEJbHO TO3HABAMGE PA3THUMTHX
TIEBAYKKX I71ACOBA, [T03HABAHE 0COOCHOCTH M KapAKTEPUCTHKA My3HIKHX HHCTPYMEHATA,
Kao M OTepcKe MapTuType, CTHIoBa U Apyror. [Ipodecuja kopeneTuTopa noapasymena
Kopumheme pasHOBPCHUX 3HaKa M BEIITHHA M3 00JacTH XapMmoHuje, condeha,
KOHTPAIyHKTa, HWCTOPUjE My3WKE, aHANM3e, MY3MYKe KOMIIO3HIIM]E, MO3HABAE
BOKAITHE 1 XOPCKe IuTeparype, neaaroruje. Kopenerurop je ,,aecHa pyka“ npodecopa
IJIABHOT TPEIMETa, HErOB MPBU TIOMONHUK M MY3MYKH HCTOMHIIBEHHK. 32 CONUCTY
je KOpemeTuTop ,,uyBap" HETOBOI' KPEATHBHOT pajla U ACHCTEHT, MpHjaTesb U MEHTOp,
TpeHep 1 yuuTesb. [IpaBo Ha TakBy ynory Hema CBakH KJIaBHPCKH capaaHuK. To mpaBo
CTHYE CE ayTOPUTETOM 3HAHha, BOJLOM 1 HCTTYHhaBaheM OeCKOMITPOMUCHAX YMETHIYKAX
3aXTeBa, UCTpajHOIhy 1 0AroBOpHOLIY.

YmeTHOCTH KopemnerHiuje mocBeheHo je Bpio Mano pamosa. Ped je ymiaBHOM 0
HEKOJTMKO Ka3HBamba MO3HATHX My3U4apa — KOMIIO3UTOpa, MjaHuCTa, TUpHreHara. Tako
je, Ha npumep, Jlyman TpOojeBuh y cBojoj Kiu3H Pasmuuibarea o My3uyu U3HEO CBOje
Toriesie 1 3anaxama o Toj Temu (TpbojeBuh, 1992). Jour Mame mmteparype mocseheHo
je MeTOIMIM TpenaBama TOT HACTABHOT TpeaMeTa. BakHO je Oapem TOMEHyTH
yCIIenHe pajioBe pyckux mpodecopa, kao mro cy Huxonait A. Kpioukos (Yuemnocm
Kopenemupara kao Hacmaenu npeomem), A. Jlobmuuckuii (Teopuja u npaxca
kopenemuparsa) v Eprenuit Muxaiinosuu Illenneposud (V xracu kopenemuyuje).
JlparorieHe TeopHjCcke CMEpHHIIE, Ka0 U MPAKTHYHU CABETH KOPETIETUTOPUMA, MOTY Ce
Hahu y xmu3u Jxepansaa Mypa [esau u kopenemumop (1987).

AyTOp 0BOT TEKCTa He MpeTeH Iyje Ha CBEOOYXBATHY aHaIU3y YJIOre KOpEeneTHTopa
y CaBpeMeHOj My3uukoj Tpakcu. Taj 3amarak Ouhe HOCTETHO pemiaBaH y Ta/buM
cryaujama. Mnax, BaxHo je uueHTH(UKOBaTH NpobnemMe U MPUOTIKUTH Ce CYIITHHU
xopenetutopckor pana. To 6u Tpebamno na Gyne ocHoBa 3a Oyayhe uckycuje i moueTHa
HJieja 32 TaJbi Pa3B0j UCTPAKUBALA Y TOM TPABILY.
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Methodological foundations of the work of a piano accompanist’s

Abstract. The profession of the piano accompanist is one of the most common ones
among pianists and is a profession in its own right. Without an accompanist or an
assistant, it is impossible to imagine the work of music schools, art societies, art centres
or secondary music schools or academies. The art of a piano accompanist requires
developed musical skills and specific artistic culture. Scholar articles in the Serbian
language on the methodology of teaching accompaniment skills are not known.

The aim of this paper is to research and sum up available research, methodological
instructions and practical experience in the field of creative and pedagogical activities
of a piano assistant.

The task of the paper, on the one hand, is to describe musical abilities and skills, as
well as psychological qualities required of a piano assistant/accompanist for his or
her professional activity, and on the other, to identify concrete activities of the piano
accompanist in his work with singers.

Key words: accompaniment, methodology of work, means of performing
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Forma pesme u romantizmu

UDC 78.03 "18”

Apstrakt. Forma pesme spada u najzastupljenije muzicke forme romantizma.
Kompozitori 19. veka koriste formu pesme i kad je samostalno delo, ali i stav vecih
ciklicnih kompozicija. Romanticarska forma pesme pokazuje Sirok dijapazon varijeteta,
pocevsi od spoljnjeg formalnog okvira, pa sve do unutrasnje strukture. Stoga, autorke u
ovom radu istrazivanje usmeravaju ka tipologiji pesme i aspektima koji se tiCu unutrasnje
strukture, odnosa segmenata kao §to su kontrast i kontinuitet, potom ka harmonskom 1
tematskom planu, fokusirajuci se na neka od najprovokativnijih pitanja. Prate¢i primeri
iz umetnicke literature uglavnom poticu iz bogatog opusa Frederika Sopena, ¢&iji mali
instrumentalni komadi za klavir sadrze sve karakteristike vazece za formu pesme u
romantizmu.

Kljucne reci: forma pesme, romantizam, sloZzena pesma, razvijena pesma, Sopen.

Forma pesme spada u najzastupljenije muzicke forme romantizma. Razlog tome je
Sto kompozitori 19. veka koriste formu pesme bilo da je re¢ o samostalnom delu, ili stavu
vecih ciklicnih kompozicija. Romanticarska forma pesme pokazuje Sirok dijapazon
varijeteta, pocevsi od spoljnjeg formalnog okvira pa sve do unutrasnje strukture (tipova
reCenica, perioda i ispod rec¢enicnih struktura, kao 1 njihovog suodnosa). Kada kazemo
forma pesme, pre svega mislimo na slozene tipove kod kojih delovi 1 sami mogu
predstavljati oblike male dvodelne ili trodelne pesme. Medutim, neCemo zanemariti
ni ¢injenicu da je izvestan broj kompozicija napisan upravo u oblicima male pesme,
pa ¢e u radu znatan deo biti posvecen genealogiji pesme kao formalnog obrasca, pa
tako 1 ovim minijaturnim formama. lako zacetke jednostavnih i slozenih tipova pesme
mozemo uociti u vokalnoj muzici i mnogo pre 18. veka, ipak se normiranje slozene
trodelne pesme vezuje za period klasicizma kada se utemeljuju 1 razvijaju razli€iti
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formalni tipovi u instrumentalnoj umetnickoj muzici'. Kada je re¢ o maloj dvodelnoj
(a b) 1 maloj trodelnoj pesmi (a b a sa reprizom, ili bez nje a b c), one se u klasicizmu
rede susrecu i kao samostalni oblici? i kao stavovi u okviru cikliénih kompozicija kao
Sto su sonate ili sonatine. Mnogo je ¢eS¢e da mala dvodelna i trodelna pesma ¢ine deo
slozene trodelne pesme (4 B 4). Mala pesma isto tako moze biti tema za varijacije, ili
jedna od tema ronda. Podsetimo se najcesce Seme slozene trodelne pesme u klasicizmu,
kao stava sonatnog ciklusa:

A B A
Menuet Trio Menuet
Skerco Skerco

Kao $to primer pokazuje, u formi slozene trodelne pesme je najéesce pisan menuef’
ili skerco* kao 111 stav sonatnog ciklusa, sonate ili simfonije, mada se kod trostavacnih
kompozicija moze pronaci i kao sredisnji stav. Srednji B odsek je najcesce obelezen kao
trio’, koji neretko predstavlja isti oblik male pesme koji je imao ekspozicioni A odsek.
Prvi 1 poslednji deo su veoma ¢esto muzicki identi¢ni (Da capo), dok srednji deo donosi
kontrast, tematski 1 tonalno (bliski tonaliteti: istoimeni, dominantni, paralelni mol ili
dur, ili rede subdominantni tonalitet). Kada je re¢ o formi pesme u romantizmu, pocevsi
od 19. veka, mala dvodelna 1 trodelna pesma mogu se naci 1 kao tema sonatnog oblika
(Subert, Klavirska sonata u A-duru D.664, op.120), ali se mnogo ¢esce susrecu u malim
instrumentalnim komadima pisanim za klavir ili druge solo instrumente uz pratnju klavira.

1 Simetri¢na konstrukcija Seme aba moze se pronacii tokom srednjeg veka u gregorijanskim napevima.
Kada je re¢ o slozenoj trodelnoj pesmi ABA, u baroku pronalazimo ovu formu kao stav barokne
svite (menuet 1 trio), potom kao da capo ariju u kantati i oratorijumu, ali tek klasicizam ustaljuje
konvencije vezane za strukturalni, tematski i tonalni plan ove forme (menuet i skerco u simfoniji,
sonati, kamernim delima, i da capo arija opere u 18.veku).

2 U epohi baroka dvodelnost je znatno rasprostranjenija u odnosu na trodelnost. Barokni dvodel se
moze naci kod manjih instrumentalnih oblika, ili kao stav u ciklu¢nim formama kao $to je svita,
i nesto je drugacija od klasi¢ne. Mala trodelna pesma bez reprize (a b ¢) ¢esa je u vokalno-
instrumentalnoj muzici kao samostalna kompozicija, buduéi da je tekst taj koji povezuje odseke i
diktira prokomponovanost (solo pesme kod Suberta).

3 Menuet je stara francuska igra umerenog tempa u taktu %. Pronalazi se kao stav u cikli¢nim oblicima
kao $to je barokna svita ili u sonatnom ciklusu kao 11 ili I1I stav (u zavisnosti da li je ciklus trostavacan
ili Cetvorostavacan) pocevsi od klasicizma.

4 Skerco (ital. scherzo — $ala) je u baroku komad veselog karaktera koji kod Betovena zamenjuje
menuet kao I1I stav. Od romantizma se pod nazivom skerco sreée samostalna kompozicija (Subert,
Mendelson, i drugi).

5 Trio je dobio naziv prema izvodatkom medijumu, jer su ga u vreme baroka izvodila tri instrumenta
(Lilijeve baletske svite), dok se u delima za ¢embalo piSe u troglasnoj fakturi. Nalazimo ga i pod
nazivom Alternativo, Minore (istoimeni mol-ukoliko je menuet pisan u duru, trio je u istoimenom
molu) ili Maggiore (istoimeni dur).
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Ukoliko su te samostalne kompozicije pisane u formi sloZene trodelne pesme, ona se tada
u mnogim elementima razlikuju od uobicajene 4 B A Seme klasicizma. Osnovni koncept
na kome se procesuira forma ABA u klasicizmu jeste ekspozicija-digresija-repriza, zbog
¢ega se kontrast pojavljuje kao sustinska osobina trodelne forme. Zbog toga ¢e najveci
broj pitanja u ovom radu biti usmeren na relaciju medu kontrastnim segmentima: koji
su to muzicki elementi koji obezbeduju kontrast ili ¢ak kontinuitet medu segmentima
koji je neophodan da bi se postiglo kompoziciono jedinstvo, da li postoje neka skrivena
sredstva koja povecavaju osecaj jedinstva / kontrasta u kompoziciji i, najvaznije, pitanje
koje se odnosi na utvrdenu taksonomiju strukturalnih kombinacija unutar forme pesme
u romantizmu. Sve analizirane forme pesme u ovom radu pripadaju jednoj od slede¢ih
kategorija: 1) kombinovane pesme — to su forme u kojima se kombinuje prosta i slozena
struktura, pa tako u njima delovi mogu biti male pesme, ali i strukture ispod nivoa pesme
kao §to su recenice, periodi ili fragmenti epizodnog karaktera (npr. AbA); 2) forma pesme u
kombinaciji sa drugim formalnim obrascima 1 3) originalne konfiguracije koje ne podlezu
normama unapred utvrdenih kategorija pesme. Takva podela je utemeljena na osnovu
kriterijuma Sematskog ponavljanja odredenih tipova pesme 1 proistice iz potrebe za
najlogi¢nijom klasifikacijom, koja u romantizmu cesto ,,izmice*, zbog ¢ega ne iznenaduje
to $to se neki od tih tipova preplicu ili ¢ak ulaze u kategoriju podtipova®. Pritom se nastoji
da se Cinjenice ne tumace iskljucivo iz pozicije ,,odstupanja od norme* ili ,,slobodnog
tretiranja forme*, ve¢ kroz vizuru koju nameéu mali instrumentalni komadi u formi pesme
1 genealogije Zanrova kao $to su mazurke, poloneze, balade, marsevi... koji dozivljavaju
puni procvat tokom 19. veka. Zato nije neobicno Sto ¢e najveci broj primera poticati iz
Sopenove zbirke mazurki’, ali i drugih kompozicija iz opusa ovog autora.

1

Da je Betoven anticipirao mnoge postupke romanticara, govori podatak da ve¢ u
njegovom opusu mozemo pronaci zacetke poigravanja sa slozenom pesmom kao §to je
epizodni karakter srednjeg odseka umesto trija, tako da Citava Sema dobija obris 4 b 4
(op. 31 br. 1, IT stav), $to kod Sopena nece predstavljati izuzetak. U mazurkama op.17.
br. 11 0p. 67 br. 4 upravo pronalazimo ovu vrstu kombinovane forme, gde ekspozicioni
odsek A u prvom slucaju predstavlja malu trodelnu pesmu, dok u drugom A predstavlja
malu dvodelnu pesmu. Vazno je napomenuti da epizodno b koje stoji izmedu dva A nije
identicno segmentu b unutar A (Sto pokazuje pretvaranje ¢ u b u formalnoj Semi), i tako
Ce biti u svim narednim primerima, osim ako nije drugacije naznaceno.

6  Treba primetiti da druga grupa jeste izvesna podgrupa prve, ali su zbog preglednije taksonomije i
nekih specificnosti autorke odlucile da zadrze tri grupe pesme koje ¢e biti ispitivane.

7 Mazurka je igra poljskog porekla, pisana u % taktu, umerenog tempa i energiénog ritma. Sopenove
stilizovane mazurke (58) predstavljaju veliki doprinos umetnickoj literaturi, jer sadrze brojne
raznolikosti u pogledu forme, harmonije, figuracije, ritma, melodike i drugog.
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all:balbal I i vall:bal bal I,

A b A
Mazurka op. 17 br. 1

a b i’ a b
A b A
Mazurka op. 67 br. 4

Buduc¢i da je sredisnji tip izlaganja mesto harmonske 1 formalne ,,labilnosti*, onda pret-
hodna situacija ne bi trebalo da bude iznenadujuca. To su mesta na kojima se vrse prvi
,eksperimenti“ s formalnim obrascima. Analogon ovoj proceduri bilo bi poigravanje s
razvojnim odsekom sonatne forme koji nosi najmanji stepen strukturalne konvencije (pod
konvencijom bi se moglo podrazumevati postavljanje modela za sekvencu, transpozicija i
raspad modela sa pripremom reprize prolongacijom dominante osnovnog tonaliteta), gde
mozemo uociti izuzetno veliki broj varijeteta, poCevsi od broja odseka (samo jedan odsek
ili ve¢i broj odseka), materijala koji se upotrebljava (npr. pojava epizodne teme ili korisce-
nje sekundarnih materijala za model kao $to je zavr$na grupa ili most) ili modulacioni plan
koji moze biti isuvise jednostavan ili slozen, i tako dalje. Rozen (Charles Rosen) smatra
da kompozitor ne Zeli uvek da razvojni delovi u njegovim delima, bez obzira koliko ih
je pazljivo razradio, poprime oblik logi¢nog razlaganja, ,.,on Zeli da se raspoznaju njego-
ve intencije, a ne njegove kalkulacije” (Rosen, 1979: 43). Zato je obrnut slucaj, kada je
sredi$nji odsek mala pesma, a krajnji odseci nisu, u mnogome analiticki interesantniji. To
podrazumeva Semu a B a, u kojoj je napisan i Sopenov nokturno u b-molu op. 9 br. 1, kao
i mazurka op. 41 br. 2, pa ¢ak i br. 3 (premda se tokom B javljaju i elementi a, dok se na
samom kraju umesto reprize nalazi samo eho inicijalnog tematskog materijala a). Ukoliko
svaki novi odsek ozna¢imo novim malim slovom dobijamo slede¢u strukturu mazurke op.
41br.2ue-molu:a b ¢ b a (videti strukturalno-harmonsku analizu, primer 1) u kojoj
se jasno uocava trodelnost srednjeg odseka, tako da iz toga proizilazi sledeca Sema u kojoj
mala slova predstavljaju ponovljenu strukturu od osam taktova, re¢enicu (a) ili fragment
(b), dok se jedino ¢ ne ponavlja doslovno i predstavlja period:
abc b al

| I—

B
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Primer 1. F. Sopen, Mazurka op. 41 br. 2, strukturalno-harmonska analiza
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U postupke izmene slozene trodelne pesme spada 1 Cesta pojava varirane, najesce
skracene reprize, jer se repriza moze smatrati formalnim mestom za varijaciju. U
klasicizmu tako nije neuobicajeno da ispisana repriza ukaze na izvesne razlike izmedu
ekspozicionog 1 repriznog A, za razliku od oznake Da capo nakon trija koja denotira
doslovno ponavljanje menueta ili skerca. Razlike se ispoljavaju u vecoj ornamentaciji
u reprizi, nekada sa registarskim udvajanjima melodije 1 snaznijom dinamikom Sto
doprinosi izvesnoj dinamizaciji reprize®. Kako bi se pokazale razlike, varirana repriza
se obelezava sa 41 1 moze ukljucivati razlicite postupke kao $to su skracenja, prosirenja
i gore navedeno. U romantizmu nije retka pojava da se umesto pojave dela A u celosti,
nakon B, reprizira samo malo a (recenica ili period) iz ekspozicionog dela koje na
taj nacin igra izvesnu metonimijsku ulogu. Sopenove poloneze u c-molu i As-duru
predstavljaju primere forme 4 B a, sa skra¢enom reprizom. Pronalaze se melodijski
varirane reprize, dinamizirane reprize (u viSem registru, pojacane dinamikom, melodija
neretko u oktavnom udvajanju...), pomenuta skracenja, ali i proSirenja koja uglavnom
nose smisao,,odlaganja kraja“ u kodama.

2)

Relativizujuéi znacaj potpune reprize u Semi ABA 1 drugih normi klasicizma kao
Sto je struktura trija, kompozitori romantizma pokre¢u novu praksu pozicioniranja
segmenata pesme baziranu na njihovom suodnoSenju koje ima nemali uticaj na
hijerarhiju pozicija delova pesme. To donekle potvrduje i znacaj posvecen epizodama’,
nekada dat sa podjednakom paznjom kao 1 ,,primarnim* materijalima, dakle bez obzira
na njihov ,sintaksicko-tonalni status®. U tom smislu su narocito interesantne one
kompozicije koje olicavaju izuzetnu sposobnost kompozitora za kombinovanje oblika i
transkonfiguracije koje nastaju sve ¢es¢im kombinacijama pesme sa ostalim formalnim
obrascima: varijacijama i rondom, kada se u pojedinim slucajevima teze odreduje
granica na kojoj prestaje struktura jednostavne pesme i1 pocinje slozena. U tu grupu
,kombinovanih“ pesama spadaju kompozicije kao Sto je Mendelsonova Pesma bez reci
op. 38 br. 2, c-mol, koja ima sledecu Semu:

a babla.

8 Dinamizaciju reprize je moguce uociti i na mikroplanu aba forme.

9  Epizoda je tranzitivni odsek u kompoziciji, koji se obi¢no vezuje za formu ronda sa jednom temom,
medutim elemente ,,epizodnosti® mozemo uoditi i kod Sonatnog oblika kao $to je epizodna tema.
Dakle epizode su trenutne pojave 1 neretko samostalni materijali, pa analogno tome i epizode u
pesmi mogu biti realizovane kao samostalne formacije, sintaksicki zaokruzene celine, ali svakako
reCenice i periodi, a ne oblici pesme, vezujuéi se sa srednji tip izlaganja (b odseci umesto trija). Videti
vise: Ivana Vuksanovi¢. (2004). ,,Epizoda u strukturnoj hijerarhiji rondo forme®; Zbornik katedre za
muzicku teoriju, Muzicka teorija i analiza 1. Beograd: FMU, 91-90.
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lako na izgled deluje da je u pitanju mala trodelna pesma s ispisanom repeticijom
koja se moze zapisati kao a II:b a:1I, ipak iznenaduje variranje malog b, a ne pocetnog
a koje se ponavlja tri puta. Zbog toga ova mala trodelna pesma poprima ,,rondoliku‘
strukturu (jer se glavna tema takode tri puta javlja u rondu) 1 u tome ne predstavlja izu-
zetak. Sopenova nokturna br. 12 u G-duru, op. 37 br. 2 i br. 8 u Des duru, op. 27, br. 2
su takode ,,rondolike* pesme sa kodom koja je bazirana na b materijalu.

ababla Coda
(b)

Sopenove mazurke op. 6 br. 1 u fis-molu, op. 7 br. 1 u B-duru i op. 68 br. 3 u F-duru
imaju sli¢nu ,,rondoliku® strukturu, podsecaju¢i na Semu ronda sa tri teme:

abaca

1z tog razloga neki teoreticari ovu ,,rondoliku® formu nazivaju razvijenom pesmom®,
buduéi da u poredenju sa uobifajenim oblicima pesme, ona predstavlja iskorak u
pozicioniranju konstituenata pesme i njihovog suodnosa koji se uo¢ava na tematskom,
strukturalnom 1 harmonskom planu (videti pr. 2), a u krajnjoj formi u sloZenijim
formacijama. Sa druge strane, toj formi nedostaju Cvrsti elementi koji €ine rondo, a to
su pre svega vece dimenzije glavnih tema i medustavovi u kojima se razraduje taj glavni
tematski materijal. Ukoliko nastojimo da i ovu ,,rondoliku* strukturu prikazemo u formi
slozene pesme (na Sta ukazuje promena tempa, nove oznake za tonalitet kod c i skracena
repriza al kao druga recenica iz perioda) dobija se sledeca Sema:

abal ca
A b a

10 Vincent d’Indy. Cours de composition. ,Jied développé®.
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Primer 2. F. Sopen, Mazurka op. 68 br. 3, strukturalno-harmonska analiza
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,»,Razvijenu pesmu‘ ili rondoliku strukturu ne bi trebalo smatrati preskriptivnom. Drugim
re¢ima, A b a ne znaci a prirori ,rondoliku® strukturu, jer je prethodno neophodno
definisati unutrasnju gradu slozenog dela A koji moze biti i dvodelna pesma bas kao u
slu¢aju mazurke op. 24 br. 1.

ab ¢ al
[
A b a

Sli¢no razvijenim pesmama u kojima pocetni segmenti (8) igraju izvesnu ulogu
refrena, vokalni uticaj na instrumentalnu gradu pesme ogleda se i u dodavanju refrena
kao samostalnog segmenta gradi pesme u kojoj su ,,strofe” razlicitog sadrzaja. Jedan od
prvih i najpoznatijih primera sloZene pesme sa refrenom je Mocartov finale iz Klavirske
sonate A-dur, KV. 331 Alla turca (slovom r je obelezen refren).

ArBrAr

Sopenov valcer u cis-molu, op. 64 br. 2 bi predstavljao mikro verziju prethodne
Seme, buduc¢i da osnovu te kompozicije ¢ini mala trodelna pesma (u Semi je to aca), gde
odsek b igra ulogu refrena.

abcbab

Jo§ neobicniju strukturu ima mazurka op. 30 br. 2 koja u poredenju s prethodnom
Semom deluje kao mala dvodelna pesma sa refrenom (videti primer 3a).

abcb

Sagledavanjem segmenata b ¢ b kao male trodelne pesme, uocava se atipicna
dvodelna konfiguracija a B.
ab cb

| ——

B

Razmatranjem tematskog materijala ove mazurke moze se zakljuciti da segmenti
pesme i nisu sasvim razli¢itog tematskog materijala. U sustini Sopen ovde primenjuje
izvesnu kombinaciju forme pesme 1 varijacije, grade¢i odseke na istoj motivskoj osnovi
koju varira melodijski 1 harmonski u narednim odsecima (primer 3b). Moze se videti
da je mazurka melodijski zasnovana na istom motivu — trihordu, odnosno na fundusu
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Sest tonova — heksakordu s folklornim prizvukom prekomerne sekunde na pocetku a i
c odseka. Harmonsko variranje se narocito uocava u trecem odseku pesme (c) koji je
melodijski zanovan na dvotaktnom motivu-heksakordu koji se pojavljuje u tri razlicita
vida harmonizacije. To govori u prilog €injenici da se teziste sa reprize kao formalnog
mesta za varijaciju u romantizmu izmesta i na druge delove pesme, a razlog tome u ovom
konkretnom slucaju lezi u ¢injenici da ova mazurka ima snazan oslonac na folkloru™. U
drugim slu€ajevima princip variranja segmenata nije podstaknut stilizacijom igara, ve¢
drugim razlozima (videti analizu Sopenove balade u F-duru u nastavku).

11 U zbirci Sopenovih mazurki moZe se uotiti da pojedine mazurke imaju snazan oslonac u folkloru,
dok neke sadrze veca odstupanja od poljske tradicionalne igre.
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¢~ fragmentarna struktura (2+2+2+2)

> B - 2 -
s eene e
1 h 1 1 : i ) : : t 1 # 8
P eresc.
.
3 = e = i :
S e e
g . * g * o:T * p %
onovljeno ¢
- " o P 1d & > s
e 4 { b | y S = - 1
Sw_.el?ughﬂ'%r!rf PR ES S =
iz f »p »
: 8o ££ ¢ g
fme—— = 80 et T T
+ 3 = s 1 ¥ b -/__‘H‘ - o 1
h: t ——%— VII L £ % h: t d *_
b(8)
e i e s - IR, P — 3
S SEE =SS T ?%
poco crese. N P =
— = _Eﬁ__ﬁ_%%_%;_jé:qﬂg
e
D: T D h: ot d . p— T fis: 116

;acoﬂrpoocresc_ E— & T- It.. _l} -} ) 4
H; T ol
PHE 525{5' === s

*®O/NId) pary ——— M (-DA114)  pD7
2 ponovljeno b

T
B
il
-
t

——

:Ec;a a pCccht.resc.

(-D/114) DD7
3

Primer 3a. F. Sopen, Mazurka op. 30 br. 2, strukturalno-harmonska analiza, harmon-
sko variranje, motivska organizacija obelezena zagradom
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a- trihordi i heksakordi
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Primer 3b. F. Sopen, Mazurka op. 30 br. 2, motivska organizacija forme pesme
3)

Posebnu grupu kompozicija Cine originalne konfiguracije pesme koje su gradene
kroz autenti¢ne procedure kompozitora koje daju pesmama jedinstveni oblik i strukturu.
Jo$ je Betoven u svojim simfonijama (Cetvrta i Sedma) prosirivao dimenzije skerca
ponavljanjem trija i reprize.

ABABAiAII:BA:IL

Doduse, neobicno je kada se to proSirenje ne odnosi na doslovna ponavljanja (koja
ne ¢ine celinu viseg reda). Tako u Sopenovoj polonezi fis-mol, op. 44 pronalazimo ¢ak
dva trija (!) koja slede jedan za drugim, $to je u mnogome izuzetniji tip proSirenja i
srediSnjeg izlaganja.

ABCA

Sasvim retko, osim u mar$evima, pronalazimo sloZenu dvodelnu pesmu A B koja se
zavriava trijom, bez reprize. Pored mar$eva, ova forma je posluzila Sopenu za nokturno
br. 6 u g-molu, op. 15 br. 3 sa cak cetiri (!) razlicita tematska materijala, ali sa dosta
ponavljanja i variranja, narocito u poslednjem segmentu®?. Ukoliko u prokomponovanoj
formi svaki segment obelezimo novim malim slovom dobijamo sledecu Semu:

a b ¢ d
e
B

A

12 Sopenov nokturno br. 9 u H-duru je takode sliéno graden kao slozena dvodelna pesma, medutim
A deo je mala trodelna pesma, a B dvodelna, gde u odseku d dolazi do izvesne reminiscencije na
materijal a i b ¢ime dobija izvesne elemente repriznosti.



SMILJANA VLAJIC, NATASA CRNJANSKI

Toj grupi kompozicija originalne konfiguracije, pripada i Sopenova balada op. 38
br. 2 u F-duru neobi¢ne grade:
AbAb Coda

gde 4 predstavlja malu trodelnu pesmu, dok b ima epizodni karakter, ali se realizuje 1
nakon reprize A kao samostalna formacija $to mu daje izvesnu ulogu refrena. U tom
smislu tesko je odrediti pripadnost odredenoj formi, buduci da u sebi nosi i elemente
slozene strukture, dvodelnosti, refrena, ali i varijacije. Imajuéi u vidu da se koda ne
zasniva na materijalu A, ne postoje ¢ak ni elementi repriznosti, pa odsustvo simetrije
delova 1 dvodelna grada mogu delovati nekoherentno. Naime, razmatranje unutra$nje
strukture donosi zanimljiva reSenja: sloZeni deo A koncipiran je kao mala trodelna
pesma a b al s nizovima recenica, dok 4/ pocinje segmentom a/, nakon kojeg sledi
novi tematski odsek. Time je 4/ znacajno varirano u odnosu na A, jer osim novog
tematskog materijala, donosi i dvodelnu strukturu. Ako se svi segmenti obeleze malim
slovom, dobija se sledeca Sema:

abal ¢ al da2d c¢ Coda
Sy
h

A Al !l’ Coda

Ova balada postavlja jedno generalno pitanje u vezi sa odredenjem forme: Sta
je regulativ hijerarhijske pozicije segmenata u formi pesme u romantizmu, da li je
to iskljuéivo tematski materijal, tonalitet, sintaksicka komponenta? Cini se da je u
klasicizmu osnovni regulativ hijerarhije segmenata bio tonalitet, a u romantizmu,
pored toga, znacajniju ulogu dobija tematski materijal, ili bolje reCeno sam odnos tih
tematskih materijala, uz stepen variranja ekvivalentnih segmenata u suodnosu. Naime, u
pomenutoj Sopenovoj baladi intenziviranje opozicije'® izmedu A i b postaje konstituent
grade 41. Drugim re¢ima, odnos segmenata u strukturi dvodelne pesme (u Semi al d
a2 d) predstavlja mikroverziju oStrog kontrasta vecih segmenata forme. Tako je norma
postavljena izmedu vecih segmenata i preneta na dalji tok kompozicije i na relacije
manjih, unutra$njih segmenata.

Nisu ni sve kratke instrumentalne kompozicije romanti¢nog perioda razvijene
pesme niti originalne konfiguracije s pomenutim svojstvima, ve¢ se pronalaze i kao
jednostavne pesme sa uvodom i kodom. Jedna od njih je Pesma venecijanskih gondolijera
iz Mendelsonove zbirke Pesme bez reci, op. 19 br. 6:

13 A (Andantino) je izuzetno mirnog ritmickog i melodijskog pokreta koji odgovara karakteru balade,
tonalno u F-duru s kratkim istupanjima u a-mol i C-dur. Time je kontrast izmedu a b ! formiran samo
na osnovu istupanja, bez tematskog kontrasta. Medutim epizoda b koja sledi nakon A predstavlja
dinami¢nu opoziciju (Presto con fuoco) u svakoj muzickoj dimenziji.
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Uvodaal bal Coda

To su i mazurke op. 30 br. 1 ili op. 33 br. 3, pisane u formi male trodelne pesme a b al, u
prvom slucaju su a i b nizovi reCenica, u drugom je a period, a b ponovljena recenica Seme:

U obe mazurke izmedu a 1 b dela se nalazi pravi romanticarski tonalni poredak u
odnosu submedijante (c/C-As). Premda samo zanimanje za harmonsku komponentu ovih
kompozicija prevazilazi okvire ovog rada i svakako zasluzuje posebnu paznju, nije nein-
teresantno na momenat se osvrnuti na pitanja harmonskog/tonalnog plana, kao i njegovo
analiticko tumacenje. U primeru 3a moZemo uo€iti izuzetno dinamican tonalni plan ma-
zurke (koja je pritom pisana u brzom tempu Fivace) s frekventnim smenama tonaliteta i
interesantnim harmonskim variranjem istog melodijskog materijala. Taj primer zapravo
govori 1 vise od toga: on ukazuje da tonalitet u romantizmu vise nije vrhunski regulativ u
odredenju nadredenosti / podredenosti segmenata forme. Naprotiv, koliko god da se Cini
da je najaktivnija komponenta te mazurke harmonija, kao kompozicija ona nije tonalno
zaokruzena, jer pocinje u h-molu, a zavrSava u fis-molu, pri cemu redundanca smene to-
naliteta gotovo da harmonsku komponentu potiskuje u drugi plan. Ono §to ostaje u prvom
planu jeste odnos koji se formira medu delovima variranjem, melodijskim 1 harmonskim.

Harmonska analiza tih minijatura ukazuje 1 na sveprisutno kori$¢enje enharmonske
razmene tonaliteta, koja proistice iz potrebe za lakSom ortografijom za izvodaca-pijanistu.
Prilikom enharmonske razmene tonaliteta, princip modulacije je najéesce dijatonski:
zajednicki akord dobija novu funkciju, ali ciljni tonalitet razmenjuje mesto sa enharmon-
skim ekvivalentom.

o) | ]
P iy LA ) ho
F AR b ® ] 11 [ 8] | Laltnrad
| o WTRAN § ) D A [1LJ1ME & )
\;JU T'E_]I. O v q (8]
fis: |t
Cis~Des:|s D2 T6

Primer. 4 Enharmonska razmena tonaliteta 1 dijatonski princip modulacije
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U pitanju su, dakle, veoma bliski tonaliteti koji se enharmonskom razmenom prirod-
no nadovezuju na krajevima muzickih pasusa. Primeri enharmonske razmene su zaista
mnogobrojni, pa ¢emo navesti samo neke od njih. Trio poloneze u As-duru, op. 53 je
pisan u E-duru, ali je to u sustini Fes-dur ili tonalitet submedijante Sto se vidi tek nakon
razmene, a sli€na situacija se javlja i u polonezi u es-molu, op. 26 br. 2, gde je trio u Ces-
duru, to jest ortografski pisan u H-duru. Ti odnosi ne govore o ,,slobodnijem tretmanu
harmonije® 1 ,,labilnijim tonalnim odnosima®, ve¢ pre idu u prilog tezi da kompozitori
romantizma koriste puni potencijal enharmonije i temperovanog sistema, pomerajuci
granice tonalnih planova u smeru isto tako logi¢nom, kao $to su autenti¢ne, subdomi-
nantne ili paralelne relacije prethodne epohe. Tako u mazurci op.63. br. 3 dolazi do
razmene tonaliteta Cis/Des, jer je pocetak u cis-molu, dok je deo b u istoimenom duru.
Ovde prakticno modulacija izostaje, buduéi da je re¢ o mutaciji. Harmonski je inte-
resantan deo b kao 1 modulacioni prelaz na reprizu.

a a b a
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Primer 5a. Mazurka op. 63. br. 3, cis-mol, Sematski prikaz
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Primer 5b. Mazurka op. 63. br. 3, cis-mol, harmonska analiza (prelazak sa a na b, 1
pocetak reprize a)

U primeru 5a je dat Sematski prikaz male trodelne pesme pri ¢emu je neophod-
an izvestan konsenzus oko njenog strukturalnog tumacenja. Naime, u prirucnicima i
udzbenicima za srednje 1 visoko obrazovanje (Peri¢i¢, Mihajlovi¢) ta vrsta strukture
se tumaci kao ,,prelazni oblik izmedu dvodelne i trodelne pesme*. Na mikroplanu ona
u sustini predstavlja skra¢enu reprizu trodelnosti koju smo uo€ili i na makroplanu (vi-
deti primer 2)*. Mozemo se sloziti s tim da se sa stanovista evolucije u izvesnom tre-
nutku moze govoriti o transformaciji dvodelnosti u trodelnost, o ¢emu detaljno pisu
LevariiLevi (Levarie i Levy, 1980), pa i Valas Beri (Wallace Berry) istice ovu ¢injenicu
nazivajuci je pocetnom trodelnom pesmom. Oslanjajuéi se na analiticku premisu da
sadrzaj determinise formu 1 da postojanje reprize uvek ide u prilog trodelnosti, tu struk-
turu je najlogicnije nazvati malom trodelnom pesmom sa skracenom reprizom”.

14 Slican paradoks razlicitog tumacenja ove forme pronalazimo kod Grina (Douglass Green) koji
govori o zaokruzenoj dvodelnosti, dok je kod Berija (vidi tekst) to pocetna trodelna pesma.

15 Sli¢nu diskusiju o ovoj strukturi vode dva velika teoreti¢ara 20.veka, Senker (Heinrich Schenker)
i Forte (Allen Forte), analiziraju¢i Hendlovu Ariju u B-duru koja je posluzila Bramsu kao tema za
klavirske varijacije, op. 24 (Schenker, Der Tonwille, Vol. 8-9; Forte and Stephen Gilbert, Introduction
to Schenkerain Analysis, New York, Norton, 1982). Senker vidi Ariju kao trodelnu sa stanovista
harmonije, budu¢i da su poCetni i zavr$ni u osnovnom tonalitetu odeljeni sredisnjim delom kao
dominantom. Tako se Senkerovo shvatanje forme zasniva na ideji tonalnosti. To shvatanje je
dominantno kada je re¢ o nekim formama koje tonalnost vide kao vrhunski regulativ u shvatanju
forme, kao $to je sonatni oblik. Forte, medutim, ukazuje da pocetni taktovi prikazuju inicijalni uspon
kroz Cetiri takta, dok naredna Cetiri prikazuju silazni pokret od dominante do tonike. Na taj nacin Forte
vidi ariju kao dvodelnu. On se oslanja na tehniku vodenja glasa (voice-leading), tacnije uskladuje
linearnu progresiju sa formalnim odsecima. Ta dva opre¢na misljenja upravo dokazuju koliko tema
od osam taktova moze posluziti da ukaze na sloZenost pitanja muzicke forme. Da li ,,dvodelnost”
zbog vodenja glasova ili zbog nedostatka pravog kontrasta srednjeg odseka? Da li ,,trodelnost™ ne
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Moze se rei da je dominacija forme pesme trajala tokom citavog 19. veka, ali
ponajvise tokom perioda ,,zrelog romantizma®. Kao $to je uoceno, ova forma ,,Siri*
konvencije klasi¢ne epohe u pogledu strukturalnog, tematskog i tonalnog plana, ali i
Hrazbija“ koncept ekspozicija-digresija-repriza kao sinonim standardne koncepcije
slozene trodelnosti. Tako je za razumevanje romanticarskog koncepta pesme bilo
neophodno i razumevanje smisla za kontinuitet, kontrast, variranje i proporciju, kao
klju¢nih relacija u ponovnom promisljanju ove forme tokom 19. veka. Zato ovaj rad
pokrece izvesna analiticka pitanja koja su u dosadasnjoj literaturi na srpskom jeziku
tretirana kao ,,odstupanje od normi klasicizma®, kao $to su pozicioniranje segmenata
pesme, znacaj epizoda i hijerarhija tematskih materijala, varijacije, shvatanje pojma
razvijene pesme, ,rondolike® strukture, konstruisanje kategorija forme pesme u
romantizmu, ispitivanje osnovnog regulativa koji konstituise kontrast, i drugo. Al,
treba napomenuti da je ovaj analiticki diskurs samo idejna osnova za dalja istrazivanja
forme pesme, narocito originalnih konfiguracija, i u tom smislu izazov bi predstavljalo
dalje proucavanje kompozicija koje pripadaju opusu 20. i 21. veka, buduci da je tokom
19. veka u mnogim kompozicijama prisutna elizija granice izmedu proste i slozene
forme pesme, od koje su ostale samo konstrukcije za reinterpretaciju.
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Song Form of Romanticism

Abstract. Song form is one of the most common forms of the Romantic period. Nineteenth
century composers frequently use song form either as an independent composition or as
a movement of a larger cycle. In romanticism a wide range of song types exists, ranging
from form to the internal structure, and for this reason the authors focus their research
on the typology of songs, then on aspects related to the internal structure, relations
of segments such as contrast and continuity, harmonic and thematic plan, besides
to examining the most problematic issues such as the conventions of Classicism in
relation to compound song form: exposition-digression-recapitulation, and more. Most
examples derive from Frederic Chopin’s oeuvre and small instrumental pieces written
for piano which illustrate all features relevant to the song form of romanticism.

Key words: Song Form, Romanticism, Compound Song Form, Developed Song Form,
Chopin
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Zlatn1 presek 1 Fibonacijev niz
u muzici —osobenosti
Bartokovog stvaralackog pristupa

UDC 78.071.1:929 Bartok B.
uDC 781

Apstrakt. Rad ima za cilj da predstavi specifi¢nosti ispoljavanja proporcije zlatnog
preseka 1 Fibonacijevog niza u muzici s posebnim osvrtom na Bartokovo stvaralastvo.
Kako analize madarskog autora Ernea Lendvaija predstavljaju prve pokusaje da se
pomenuti fenomeni sagledaju u okvirima muzickog dela, u tekstu je narocita paznja
posvecena upravo njegovim teorijskim i analitickim dostignu¢ima®. U radu je ukazano
na neke od problema vezanih za razmatranje zlatnog preseka u muzici, uz nastojanje
da se odgovori na dva pitanja: kada su kompozitori poceli da primenjuju tu proporciju,
1 koji su bili njihovi moguéi motivi za takav postupak? Pitanje Bartokove motivacije
za upotrebu zlatnog preseka 1 Fibonacijevog niza sagledano je sa aspekta njegovih
panteistickih shvatanja i teznje da u muziku implementira prirodne zakone.

Kljucne reci: Bartok, Lendvai, zlatni presek, priroda,proporcija

Prve analize posvecene razmatranju Fibonacijevog niza i proporcije zlatnog preseka
u muzici pojavile su se pedesetih 1 Sezdesetih godina proslog veka. Na tom podrucju
istrazivanja, studije Ernea Lendvaija (Ernd Lendvai, 1925-1993) predstavljaju pionirsko
dostignuce. Taj madarski teoretiCar je, daju¢i sveobuhvatnu analizu Bartokovog
(BélaBartok) stvaralastva, ve¢i deo svojih radova posvetio izu¢avanju pomenutih
fenomena u kompozitorovim delima. Lendvai je u svojoj kompleksnoj teoriji putem

1 U studijama domacih autora, Lendvaijeve analize i pitanje ispoljavanja zlatnog preseka i
Fibonacijevih brojeva u muzici uopste, sagledani su samo u poglavljima pojedinih studija i u nekoliko
tekstova: Jadranka Jablan-Hofman. (1995) Simetrija muzickog dela. Beograd; Annia Cabo. (1997).
Tocebrnocm Bapmokosoe 00Hoca npema 31amHoM npeceky y npoyecy o0uKo8ara My3uukoz moxda,
y: M3yzemnocm u canocmojarme. beorpan, 131-139; Anica Sabo. (1993). Bela Bartok Simetrija, u:
Simetrija, kultura i nauka. Beograd, 85-86.
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zlatnog preseka 1 Fibonacijevog niza u jedan skup obuhvatio i povezao sve elemente
Bartokovog muzickog misljenja: intervalske strukture, tonalitet, melodiju, ritam i metar,
kao i principe makroformalne i mikroformalne organizacije dela’.

Polaze¢i od teze da je umetnost pitanje ravnoteze i odnosa delova prema celini,
problem proporcionalnosti pokazuje se kao jedan od njenih klju¢nih €inilaca. Kako
Prija Heminvej (Hemenway, 2008: 91) navodi slike, skulpture, arhitektonska i muzicka
ostvarenja su U Svojoj pojavnosti organizovani prema jednom skrivenom smislu
za proporciju, a pred analitiCara se postavlja zadatak tumacenja dejstva i efekata te
proporcije unutar odredenog dela. Upravo u svetlu te teze treba posmatrati i teorijska
1 analiticka nastojanja Ernea Lendvaija, da posredstvom geometrijsko—matematickih
principa ,,deSifruje” razlicite elemente Bartokove kompozicione organizacije.

Lendvaijeve studije iz pedesetih i Sezdesetih godina proslog veka su, kao $to je
pomenuto, oznacile pocetak iscrpnih izucavanja zlatnog preseka i Fibonacijevog niza
na podru¢ju muzike. Medutim, sagledavanje tih fenomena u razlicitim naucnim i
umetnickim oblastima ima znatno duzu istoriju. Iako nije tacno poznato kada je srazmera
koju danas poznajemo pod nazivom zlatni presek® bila otkrivena i prvi put prakti¢no
primenjena, opste je prihvaceno stanoviste da veliki deo nauke o ovoj proporciji potice
od antickih Grka. Dok zlatni presek ima ,,zagonetnu istoriju, opste je poznato da je
Fibonacijev niz otkrio Leonardo iz Pize, zvani Fibonaci (Fibonacci, 1170-1240). Taj
srednjovekovni matematicar je u svom delu Liber abaci (1202) bioloskom metaforom
predstavio slede¢i matematicki problem: koliko ¢e se pari zeceva dobiti tokom jedne
godine od jednog para, ako svaki par svakog meseca rada novi par, koji je ve¢ od drugog
meseca u stanju da rada. ReSavajuéi tu zagonetku, zakljucio je da broj pari zeceva na
kraju svakog meseca odgovara zbiru parova iz prethodna dva meseca. Na taj nacin
je dosao do specificnog brojcanog sleda u kojem svaki naredni broj odgovara zbiru
prethodna dva broja:1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 33, 54, 89, 144, 233.

Prikazan numericki niz je tokom vremena, zbog svojih jedinstvenih karakteristika,
postao predmet brojnih naucnih istrazivanja. Medu mnogim specificnostima koje
poseduje, jedna od najznacajnijih se odnosi na povezanost sa zlatnim presekom.
Proporcija zlatnog preseka zasniva se na deobi celine na dva dela, pri cemu se celina
prema vecem delu odnosi kao veci prema manjem. Taj odnos se iskazuje formulom
A:B=B:C pri ¢emu A oznacava celinu, B ve¢i deo, a C manji deo celine (Prilog 1). Ako
se celina oznaci sa 1 (jedan), onda je vrednost veceg dela priblizno 0.618... a manjeg
0.382, pa je pomenuti odnos moguce iskazati na sledeci nacin:

2 U studiji Barték stilusa Lendvai prvi put iznosi principe svog teorijskog sistema i primenjuje ih u
analizi Bartokovih kompozicija Sonata za dva klavira i udaraljke i Muzika za Zicane instrumente,
udaraljke i celestu. Emé Lendvai. (1955). Bartok stilusa. Budapest.

3 Termin zlatni presek, (Goldener Schnitt) skovao je Matrin Om (Martin Ohm) 1835. godine. U periodu
antike ta proporcija je nosila ime podela u srednjoj i krajnjoj razmeri, a u renesansi je nazivana
boZanskom proporcijom.
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1:0,618=0,618:0.382* Fibonacijeva sekvenca je srodna sa zlatnim presekom, jer
se deljenjem svakog njenog broja sa slede¢im brojem niza, dobija otprilike 0,618..., dok
se deljenjem svakog broja sa prethodnim dobija priblizno 1,618...

Zlatni presek 1 FibonaCijevi brojevi bili su vekovima sagledavani iskljuivo kao
geometrijski i matematicki problemi. Do preokreta je doslo u 19. veku kada je Adolf
Cajzing (Adolf Zeising) nau¢nim analizama poceo da istrazuje ispoljavanje tih fenomena
u razli¢itim oblastima prirode i umetnosti. DoSavsi do zakljucka da pojedine biljke,
delovi ljudske anatomije, kao i odredeni primeri klasi¢ne skulpture o€ituju uredenje
prema principu zlatnog preseka, Cajzing je u svojim studijama (Neue Lehre von den
Proportionen des menschlichen Korpers, 1854; Asthetische Forschungen, 1855; Die
Proportionen von reinen antiken Statuen, 1856) postavio teoriju o tome da je Citav
univerzum izgraden u skladu s tom proporcijom. Pod njegovim uticajem je teza o
zlatnom preseku kao bozanskom, kosmickom i metafizickom zakonu postala gotovo
opste prihvacena.

Drugi istaknuti teoreticar 19. veka — zacetnik eksperimentalne estetike 1 psihologije
~Teodor Fehner (Theodor Fechner) je svojom studijom Vorschule der Asthetik (1876)
u raspravu o zlatnom preseku uneo novu dimenziju. Njegovi eksperimenti izazvali
su veliko interesovanje, pa je od tada, pitanje estetskog uporiSta pomenute proporcije
postalo predmet interesovanja mnogih teoreticara 1 naucnika. Fehner je, praktikujuci
metod izbora, pripremio deset pravougaonika s jednakim povrSinama, ali razli€itih
oblika, 1 od ispitanika trazio da pokazu koji im je od tih oblika najprijatniji. Rezultat
eksperimenta pokazao je da je takozvani zlatni pravougaonik sa srazmerom 34:21 (u
pitanju su brojevi Fibonacijevog niza, tj. proporcija zlatnog preseka), dobio najve¢i broj
pozitivnih glasova, pa je Fehner na osnovu toga zakljucio da odredene srazmere ,,same
po sebi imaju specificnu estetsku vrednost .

Problem estetskog znacenja zlatnog preseka je tokom 19. i u prvoj polovini 20.
veka postao predmet brojnih diskusija 1 teorijskih rasprava. Vilhelm Vunt (Wilhelm
Wundt) je smatrao da smo mi, kad osetimo zadovoljstvo zbog nekog primera zlatnog
preseka, zaista svesni matematickog odnosa: ,,Srazmera u kojoj se celina odnosi prema
svom vecem delu, kao veci prema manjem oseca se kao sredstvo ujedinjenja najveceg
moguceg mnostva uz najman;ji mogucinapor (Gilbert-Kun, 2004: 381). Tako bi estetsko
zadovoljstvo, kako zakljucuje Vunt, bio rezultat ,,mentalne ekonomije*. Nasuprot tome,
Lajtner Vitmer (Lightner Witmer) je tvrdio da je estetska delotvornost matematickog

4 U zavisnosti od toga da li se u okviru celine najpre pojavljuje veci pa manji deo ili obrnuto,
razlikujemo pozitivan, odnosno negativan zlatni presek. IzraCunavanje pozitivnog zlatnog preseka
obavlja se mnozenjem broja koji oznacava celinu sa 0,618, dok se pri izraCunavanju negativnog
zlatnog preseka, taj broj mnozi sa 0,382.

5 Lightner Witmer. (1893). ,,Zur experimentellen Asthetik einfacher rdumlicher Formverhiltnisse*.
Philosophische Studien, 209, prema: K. Gilbert, H. Kun. Istorija estetike, 381.
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odnosa kao takvog neprihvatljiva, jer postoji samo jedan osnovni princip: jedinstvo u
raznovrsnosti. Dok u simetriji preovladuje prvi elemenat — jedinstvo (ili faktor estetske
jednakosti), u zlatnom preseku glavnu ulogu igra raznovrsnost, ili faktor estetskog
kontrasta. Otuda je ova proporcija, prema Vitmeru, ,tacna sredina izmedu preterane i
nedovoljne raznovrsnosti (Gilbert-Kun, 2004: 381).

Naucnici 20. i 21. veka, su po uzoru na Cajzinga, Fehnera i1 druge teoreticare i
naucnike prethodnog perioda, nastavili sa izu¢avanjima zlatnog preseka i Fibonacijevih
brojeva, te su utvrdili da princip te proporcije, odnosno numerickog niza, reguliSe
izuzetno veliki broj razlicitih odnosa u svetu koji nas okruzuje. Tako je pojava pomenutih
fenomena, osim u biljnom 1 zivotinjskom svetu, ljudskoj anatomiji, gradi geometrijskih
oblika, umetnickim 1 arhitektonskim delima, pocev od 20. veka uocena i u muzici, a
poslednjih decenija razmatrana je i u okviru uzih nauc¢nih oblasti kao $to su psihologija
meduljudskih odnosa, teorija haosa, analiza DNK, kvantna mehanika itd ©.

Bartokov panteizam — zakoni prirode u medijumu muzike

U domenu muzike, zlatni presek 1 Fibonacijev niz razmatrani su sa aspekta grade
instrumenata, akustike i kompozicione strukture. Njihova zakonitost je uocena u
proporcijama violine i flaute, ali 1 u poretku dirki klavijature: oktava ima osam belih
dirki, 1 pet crnih, grupisanih po dve ili tri (2:3:5:8). Odnosi frekvencija medu tonovima,
kako je utvrdeno, takode podrazavaju pomenutu proporciju, pa tako u sazvucju male
sekste tonovi stoje u odnosu 8:5 (ili 5:8), ¢iji je kolicnik 8/5=1,6 blizak zlatnom preseku
(=1,618...). Treci, 1 mozda najinteresantniji aspekt opazanja zlatnog preseka u muzici,
odnosi se na sagledavanje njihovog dejstva u odredenoj kompoziciji. Premda se taj
postupak moze primeniti na gotovo sve muzicke komponente, razmatranje povezanosti
ove proporcije 1 formalnog obrasca predstavlja posebno znacajnu analiticku oblast, jer
u najvecoj meri ukazuje na izbalansiranost, skladnu proporcionalnost i jedinstvenost
koncepcije dela.

Zahvaljujuéi Lendvaijevim iscrpnim analizama, Bartokov opus danas predstavlja
jedno od kljucnih uporista u istrazivanju zlatnog preseka u muzici. Taj teoreticar je
pokazao kako se pomenuta proporcija u pojedinim ostvarenjima madarskog kompozitora
ispoljava u gotovo ,,svim porama muzickog tkiva“ (Sabo, 1993: 85). U tom smislu je
posebno karakteristian prvi stav Muzike za Zicane instrumente, udaraljke i celestu’.

6 Najkarakteristicniji, i u literaturi najCeS¢e pominjani primeri ispoljavanja zlatnog preseka i
Fibonacijevog niza u prirodi, nauci i umetnosti su pentagram, logaritamska spirala (Prilog 2), cvet
suncokreta (Prilog 3), SiSarka, $koljka, gréki hram Partenon, Da Vincijeva Mona Liza itd.

7 Detaljniju analizu videti u: Auuma Cabo. (1997) ,ITocebHoct BapTokoBor ofHOCa Mpema 371aTHOM
TPeceKy y mporecy oOMMKOBama MY3UUKOT TOKa™ y: M3yzemuocm u canocmojarve. beorpan, 131-
139.
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Bartok je ovde primenio zlatni presek putem zakonitosti Fibonacijevog niza® ¢ije se
dejstvo moze sagledati i na makroformalnom i na mikroformalnom planu stava. Ukoliko
se za osnovnu jedinicu mere proglasi takt, uocava se da se svi vazni prelomi u muzickom
toku odigravaju na mestima koja su vezana za FibonaCijev niz brojeva. U globalnoj
koncepciji tog stava pisanog u obliku fuge, zastupljena je deoba u proporciji 55:34 koja
pokazuje karakteristike pozitivnog zlatnog preseka (veéi deo pa manji), i najvidiljivija
je u pogledu dinamike (pojacanje zvuka od p do fff). Veoma osoben sistem veza koji
takode odgovara Fibonacijevom nizu uocava se posmatranjem odnosa susednih odseka
forme (Primer 1):

A
i 89
55:34
broj taktova y fSZI 5 AN I;;I (atbtctd) : (e+f) =55: 34
i ! : : |
kao jedinica mere L 34 i a:(bte)=21:13
21113 A 1 i
i [ (b+o):d=13:21
21 3 8 21: 13 21 |
7 dl ; b:e=5:8
z a c H c
odsect ! d+e):f=34:21
: d:e=21:13
e:f=13:21
dinamika 5
Primer 1

Bela Bartok, Muzika za zi¢ane instrumente udaraljke i celestu, I stav

Oblikovanje formalne grade kompozicije prema proporciji zlatnog preseka uocljivo je
i u brojnim delima drugih kompozitora —od srednjovekovnih do savremenih’. U Sopeno-

8 U analizi zakonitosti Fibonacijevog niza na formalnom planu dela, on se obi¢no poistovecuje sa
zlatnim presekom, jer su, kao §to je pomenuto, odnosi susednih brojeva niza regulisani prema principu
zlatnog preseka. Medutim, Fibonacijev niz se u muzici uofava i neovisno o njegovoj povezanosti sa
zlatnim preskom, i to u akordskim i melodijskim strukturama ¢iji intervali po broju polustepena
odgovaraju pojedinacnom broju unutar niza. Tako mala sekunda, velika sekunda, mala terca, Cista
kvarta, mala seksta i mala nona predstavljaju muzicki pandan numerickom nizu 1:2:3:5:8:13.Vise o
ovome videti u: Ernd Lendvai. (1999). Bartok's Style. Budapest.

9  Larson Paul. (1978). ,,The Golden Section in the Earliest Notated Western Music*; u: Fibonacci
Quarterly. 16, 513-515; Sandresky Margaret Vardell. (1981).,The Golden Section in Three
Byzantine Motets of Dufay*; u: Journal of Music Theory, 25, 291-306; Perry-Camp Jane. (1968).
Temporal Proportions: A Study of Sonata Forms in the Piano Sonatas of Mozart. Tallahassee: Florida
State University diss; Demaree Robert William Jr. ( 1973). The Structural Proportions of the Haydn
Quartets. Bloomington: Indiana University diss; Courtney S. Adams. (1996) ,,Erik Satie and the
Golden Section Analyses“; u: Music and Letters, Vol. 77, No. 2, 242-252; Valeria Tsenova. (2002)
,,Magic numbers in the music of Sofia Gubaidulina®; u: Mysuxonoeuja. Beograd, 2, 253-261.
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vom (Chopin) Preludijumu, op. 28, br.1 u C-duru, koji se sastoji od 34 takta, tacka zlatnog
preseka podudara se sa melodijskim i dinamic¢kim vrhuncem. Naime, dinamicki fortisimo
i melodijska kulminacija u 21. taktu, vr$e podelu kompozicije u odnosu 21:34~0,6176
u skladu sa pomenutom proporcijom. U Dijabeli varijacijama, op.120 Ludviga van Be-
tovana (Ludwig van Beethoven), prelazak na takt 6/4 nastupa u 20. varijaciji, tj. u tacki
pozitivnog zlatnog preseka (20/33~0,61). Posmatranjem ukupnog broja taktova Satijevih
(Satie) Gimnopedija (203=78+65+60), uocava se da tacka negativnog zlatnog preseka
77.546 (203 x 0.382=77.546~78) odgovara broju taktova prve kompozicije u zbirci. U
Debisijevoj (Debussy) klavirskoj kompoziciji Odblesci u vodi, pozitivan zlatni presek u
taktu 58, poklapa se sa dramaturSkom kulminacijom dela (94 x 0.618 = 58.092).

Zbog velikog broja muzickih primera u kojima se zapaza formalno uredenje prema
zlatnom preseku, u teorijskim i analitickim raspravama pokrenuto je pitanje o tome da li
se radi o svesnoj nameri umetnika da tu proporciju primeni u stvaralackom postupku, ili
jere€ 0 njegovom instinktivnom delanju, odnosno o komponovanju prema ,,unutra$njem
osecaju za harmoniju i ravnotezu“. Kako Rut Tatlau (Ruth Tatlow) smatra, puko
uocavanje zakonitosti pomenute proporcije u nekom delu, ne dokazuje da ju je stvaralac
svesno primenio. Uprkos tome §to je zlatni presek uocen i u muzi¢im delima ranijih
epoha, autorka isti¢e da su kompozitori tu proporciju svesno poceli da upotrebljavaju tek
s kraja 19. 1 pocetka 20. veka. Zahvaljuju¢i velikom odjeku Fehnerovih eksperimenata,
interesovanje za izuCavanje zlatnog preseka se iz Nemacke ubrzo prosirilo i u druge
zemlje. U tim okolnostima su, kako autorka smatra, umetnici 1 kompozitori poceli da
primenjuju tu proporciju u stvaralackom postupku, ispitujuci njene estetske potencijale
i efekte u oblikovanju muzice forme (Tatlow, 2006: 77).

U skladu sa tvrdnjama Rut Tatlau, Hauvat (Roy Howat) istice da je Debisi, kao
jedan od najznacajnijih stvaraoca s kraja 19. 1 pocetka 20. veka svesno primenjivao
zlatni presek i Fibonacijeve brojeve. Motive za taj postupak, autor povezuje sa
kompozitorovom ,,upletenoscu” u simbolisticki pokret i sa njegovim prouc¢avanjem
ezotericnih doktrina (Howat, 1983b, 163-183). Adams tvrdi da je i Sati svesno
primenjivao zlatni presek i Fibonacijeve brojeve (iako za tu tvrdnju, kao iu Debisijevom
slucaju nema pisanih dokaza), jer je pripadao krugu umetnika zainteresovanih za
numerologiju i misticizam *°.

Bela Bartok je, kao 1 Sati i Debisi, Ziveo 1 stvarao u vreme ,,naglog Sirenja atrakcije
zlatnog preseka®. Motivi madarskog kompozitora za primenu ove proporcije nisu, kao
u slucaju dvojice francuskih stvaraoca, vezani za ezoteriju ili misticizam, ali se moze
reci da proisticu iz njegovih filozofskih i duhovnih shvatanja. Bartok je u viSe navrata

10 Tom krugu pripadali su Satijevi bliski prijatelji, slikari, Zuan Gri (Juan Gris), Andre Lote (Andre
Lothe) i Dino Severini (Gino Severini,) za koje je na osnovu pisanih dokaza utvrdeno da su izucavali
i primenjivali zlatnu proporciju. Courtney S. Adams. (1996). ,Erik Satie and Golden Section
Analyses®; u: Music & Letters, Vol. 77, No. 2. Oxford , 242-252.
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isticao da treba stvarati po uzoru na prirodu, jer je ona ,,simbol slobode 1 jednakosti®,
1 ,kreativna snaga zivota“. Smatraju¢i da umetnik mora biti ispunjen entuzijazmom za
,»Irojstvo Prirode, Nauke i Umetnosti“, (Harley, 1995: 329) i sdm je stremio ka tome
da svojim delima izrazi divljenje prema toj vrsti kosmickog jedinstva. Poznato je da je
Bartok bio veoma fasciniran gradom Sisarki i suncokreta i da je ovu fascinaciju nastojao
da izrazi putem muzike (Bahman, 2003: 90). Stoga se moze reci da je on, u teznji da
u umetnicku kreaciju unese prirodne zakone, uzimao biljni svet kao jedan od glavnih
uzora.

Imajuéi u vidu kompozitorove navedene iskaze, namece se zakljucak da njegov
stvaralacki pristup odgovara panteistickim shvatanjima'. Zamisao o ,,Trojstvu Prirode,
Nauke i Umetnosti* kompatibilna je s panteistickom idejom o medusobnom prozimanju
te tri sfere pri Cemu umetnost i nauka, stoje u funkciji istrazivanja i otkrivanja prirode.
Razmatrajuéi Bartokovu muziku iz ugla teorije prirode, Lendvai je naglasio da se kroz
celokupno stvaralastvo kompozitora provlaci ,,ideja velikog oslobodenog panteizma“
(Lendvai, 1972: 123), dok je Sabol¢i (Szabolcsi) izneo sli¢an zakljucak istakavsi da
,.Jpanteisticki kredo* predstavlja klju¢ Bartokove umetnicke li¢nosti *.

Pitanje ispoljavanja zlatnog preseka u Bartokovom opusu moguce je razmatrati
upravo u svetlu njegovog panteistickog nastojanja da svoje kompozicije oblikuje u skladu
sa prirodnim zakonitostima. U razumevanju Bartokove motivacije za primenu zlatnog
preseka uputno je po¢i i od Hamvasevog (Béla Hamvas) tumacenja kompozitorovog
stvaralackog pristupa. Ukoliko se prihvati teza madarskog knjizevnika, da je Bartok
wizgradio svet koji osluskuje bioloSku neprekidnost, (Hamvas, 1993: 615-620) onda
se u tom svetlu zlatni presek moze posmatrati kao kompozitorovo glavno sredstvo
unosenja organsko—bioloske sustine u muzicki tok dela. Taj zakljucak se podudara i
sa Lendvaijevim stavom da se pomenuta proporcija, u kompozitorovoj muzici, javlja u
funkciji organskog elementa njene dramaturgije. Autor je, sagledavajuci Bartokova dela
sa aspekta muzicke analize i sa aspekta teorije prirode, ustanovio da se zlatni presek u
njima ispoljava kao ideja koja simbolizuje organsku egzistenciju (Lendvai, 1993: 19).

Navedene teze upucuju na zakljucak da je pojava zlatnog preseka u Bartokovim
ostvarenjima rezultat svesnog, a ne instinktivnog delanja. lako se Lendvai nije posebno
bavio analizom ovog problema, iz njegovih iskaza se stiCe utisak da on uopste ne
dovodi u pitanje Bartokovu svesnu primenu ove proporcije. Ipak, pojedini autori, i
to uglavnom Lendvaijevi sledbenici, iznose suprotno stanoviste. Tako Peter i Tibor

11 Prema definiciji Pola Harisona umetnici panteisticke orijentacije, uzimaju prirodu kao glavnu
inspiraciju, stvarajuci njene refleksije, meditacije i varijacije, dok njihova dela otkrivaju duboku
opsesiju prirodnim formama, i predanost ka njihovom izu¢avanju. Paul Harisson. (2002). ,,Pantheist
art: the primacy of nature”; u: Pan, The QuaterlyMagazine of the World Pantheist Movement. No. 9.
Newtown, , 1-3.

12 Bence Szabolcsi,. (2002). ,,Man and nature in Bartok’s world; Bartok Studies, Ed. Tod Crow.
(1976). Detroit, 63-75; prema: Maria Ana Harley, op.cit, 329.
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Bahman (Bachmann), 1 pored toga §to skrecu paznju na Bartokov princip unoSenja
prirodnih zakonitosti u muziku, tvrde da kompozitor nije svesno primenjivao zakonitost
te proporcije. Objasnjavajuci razloge za takvo tumacenje, autori navode da je ,,malo
verovatno da bi kompozitor, koji nije ujedno 1 fiziar 1 matemati¢ar uzimao u obzir
proracune dok komponuje® (Bahman, 2003: 94). Somfai (Somfai) zauzima sli¢an stav
smatrajuc¢i da se zlatni presek u delima madarskog kompozitora javlja kao rezultat
njegovog ,jakog instinkta“, a kao glavni argument istice nepostojanje dokumenta
koji bi upuéivao na to da je kompozitor pri stvaranju svojih dela vrSio numericke
kalkulacije".

Medutim, Roj Hauvat, zastupajuéi stav o Bartokovoj svesnoj primeni zlatnog
preseka i Fibonacijevih brojeva, navodi da je tajnovitost bila jedna od kompozitorovih
karateristi¢nih osobina, te da bi se u tom svetlu, uprkos nepostojanju pisanih dokaza,
zlatni presek u njegovoj muzici mogao tumaciti kao ,,tajna upisana u partituru®. Hauvat
dalje istice da je malo verovatno da bi Bartok, uz radoznalu preokupiranost gradom
SiSarki 1 suncokreta, 1 nastojanje da njihovu strukturu implemenitra u svoju muziku,
nesvesno, odnosno nenamerno oblikovao svoja dela prema zakonu pomenute proporcije
(Howat, 1983a: 69-95).

Opste karakteristike Bartokovog umetnickog pristupa i njegove panteisticke teznje
da u muziku unese prirodne zakone su, €ini se, najjaci argumenti koji idu u prilog tezi
0 njegovoj svesnoj primeni zakona zlatnog preseka i Fibonacijevih brojeva. Stav Lasla
Somfaija 0 kompozitorovom ,;jakom instinktu, i skepti¢nost autorskog para Bahman
o matematickim proracunima u kompozicionom postupku upucuju na odbacivanje
svake racionalne estetike 1 Cinjenice da je umetnicko delo ,,predstava koja u osnovi
sadrzi racionalan zakon o proporciji“'. Kako Gostuski isti¢e, najcesce se previda to da
shemati¢no 1 intuitivno sluze jedno drugom, 1 da je jedan od glavnih ciljeva umetnicke
geometrije ,artificijelna evokacija spontanosti“. Nadovezuju¢i se na tu tvrdnju, autor
zakljucuje da ,,umetnici koji najviSe doteruju svoja dela, Cesto daju najjaci utisak
prirodnog* (Gostuski, 1968: 234). Cini se da upravo ta teza moze ponuditi objasnjenje
jedne naizgled paradoksalne Cinjenice vezane za tumacenje Bartokovih dela. Naime,
pojedini autori su naglaSavali da muziku tog kompozitora odlikuje ,,amorfnost i
prirodnost*, (Lendvai, 1972: 118), dok su drugi u prvi plan isticali njenu ,,logi¢nost* i
,akribijsku preciznost“"®. Na osnovu pomenutog iskaza Dragutina Gostuskog, namece

13 Autor navodi da je veliki broj Bartokovih skica i rukopisa je sacuvan, ali da ni jedan od njih ne
pruza eksplicitan dokaz o kompozitorovoj nameri da princip zlatnog preseka primeni u stvaralackom
postupku. Laszl6 Somfai.( 1996). Béla Bartok, Composition, Concepts and Autograph Sources.
London, 81-82.

14 Ervin Panofsky. (1955). History of the Theory of Human Proportions as a Reflection of the History
of Stiles, (Meaning in the Visual Arts). New Yourk; prema: Porde Petrovi¢. (1999). Teoreticari
proporcija. Beograd, 14.

15 Xauc Xajur Itykenmmut. (1974). Hosa mysuka, y: Tpehiu mporpam, beorpan, Paguo beorpan, 397.
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sa zakljucak da Bartokove kompozicije daju sliku ,,amorfnog 1 prirodnog* upravo zato
Sto su ,,akribijski precizno® uredene. Stoga se 1 princip Fibonacijevog niza i zlatnog
preseka u njegovoj muzici moze tumaciti u svetlu teze o sjedinjavanju shemati¢nog i
intuitivnog u cilju postizanja ,,prirodnih odnosa* unutar muzicke materije.

Muzicki stvaraoci druge polovine 20. veka su se otvoreno izjasnjavali o upotrebi
numerickih i proporcijskih zakona u kompozicionom postupku, $to nije ostavilo prostora
za sumnju da je ispoljavanje zlatnog preseka 1 Fibonacijevog niza u njihovim delima
rezultat svesnog delanja. Fibonacijev niz predstavlja znacajnu osnovu u delima Sofije
Gubajduline (Sofia Gubaidulina), pocev od sredine osamdesetih godina (Perception,
In the beginning was the Rythm,Stimmen...Verstummen). Gubajdulina je primenjivala
numericke strukture sa sakralno-mistickim znacenjima, te je s entuzijazmom govorila
o lepoti brojeva: ,,Inspirisana sam ovim metodom rada: ,ples brojeva‘ i Cista intuicija.
Muziku stvaram u dva suprotna pravca — u numerickom 1 intuitivnom. Kada se ta
dva pristupa ukrste, rezultat je lepota (Tsenova, 2002: 253-261). Grcki arhitekta i
kompozitor Janis Ksenakis (Iannis Xenakis) je zasnovao svoj kreativni pristup na ideji
o0 povezanosti muzike, matematike 1 arhitekture, te je zlatni presek u svojim muzickim
ostvarenjima primenjivao kao konstrukcijski princip. Ksenakis je tu proporciju, u
kombinaciji sa set teorijom i Buleanskom algebrom koristio pri komponovanju pojedinih
dela kao $to su Herma, i Evryali .

Kompozitori su, dakle, imali razliCite motive za primenu zlatnog preseka u
stvaralackom postupku. Ta proporcija ih nije inspirisala samo kao estetska, ve¢ i kao
univerzalna kategorija, putem koje su istrazivali razlicite kompozicione moguénosti u
kombinaciji s drugim disciplinama. Stoga je vazno naglasiti da zlatni presek na polju
umetnosti uopste, ne figurira samo kao nosilac ,,harmonije, ravnoteze 1 lepote®, veé
1 kao spona izmedu naizgled nespojivih oblasti duhovnih 1 intelektualnih aktivnosti.
Tako je Debisi putem te proporcije u muziku nastojao da unese ezoterijske zakone, Sati
misticke, Gubajdulina numerolosko—estetske, Ksenakis matematicke 1 arhitektonske, a
Bartok zakone Prirode.

npema: Anuia Cabo. (1974). ,,ITocebnoct bapTokoBor ofHOCa TIpeMa 3MaTHOT TIPECEKy Y Mponecy
00MHKOBamba MY3UIKOT TOKa™; y: M3yzemnocm u canocmojarve. (1997). beorpan, 132.

16 Immin Chung. (2003). Mathematical and Architectural Concepts Manifested in lannis Xenakis's
Piano Music (doktorska disertacija), The University of Texas at Austin. http://ebookbrowse.com/
xenakis-pdf-d216707462
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Golden ratio and Fibonacci sequence in music —
Characteristics of Bartok’s creative approach

Abstract. The paper aims at presenting the specifications of manifestations of the golden
ratio proportion and Fibonacci sequence in music with a special reference to Bartok’s
works. As the analyses by the Hungarian author Erné Lendvai are considered to be the
first attempts to study the aforementioned phenomena within a musical work, a particular
attention was devoted in the text to his theoretical and analytical achievements. The
paper points to some of the issues related to the analysis of the golden ratio in music,
with the intention to answer two questions: when did composers start applying the
proportion, and what might have been their possible motives for this act? The issue of
Bartok’s motivation for the use of golden ratio and Fibonacci sequence is considered
from the aspect of his pantheistic viewpoints and his desire to implement laws of nature
into music.

Key words: Bartok, Lendvai, golden ratio, nature, proportion



Becna Kapun

IInecna npakca KopayHara y
Bojsoaunu nmehy
TPAJIALA]E U CLIEHE

UDC 784 (497.5 Kordun)

Ancmpaxm: Bojsonuny, kao Ayronomny [lokpajuny Peny6mnuke Cpbuje, kapakrepuiie
MynTHETHHYHOCT. Mako 3Ha4ajaH feo cpricke Momyallije YuHe cTapoceeol, BehiHa
Cpbaje mopexsom u3 kpajena jyxHo ox Case u [lynasa. Onu cy y Toky 20. Beka, 1071a31IH
y BOjBoljaHCKe KpajeBe, OMIO OpraHM30BaHUM IpecesbaBabeM (KOMOHU3ALM]OM) U
CTHXHjHIM ceobama.

b paga je na ce TMOKaXe KOHTHHYHTET W TpPOMEHE IUIECHE TPAKCe CPIICKOT
cTaHoBHHIITBA ca KopayHa y HOBOM reorpad)ckoM JOKaaM30BAHOM KOHTEKCTYaITHOM
OKBUpY — B0jBOIMHM, OTHOCHO y OKBHPY Ofpel)eHHX MPIITHKA 32 TLIeC MOMyT (hecThBana,
KOHIIEpara, cBaJi0€ H CII.

Kwyune peyu: Kopnynaum, Jlnnapim, BojBoauHa, miecHa mpakca, CIieHa.

CnoxeHa eTHHYKA CTPYKTypa BOjBO)aHCKOT CTAHOBHUIITBA MOCIEMIIA j€ MO3HATUX
ncTopujckux 30uBama. [Tocme Jlpyror ceTckor para M3BpIeHa j€ BeMMKa KOIOHH3AIHM]a
Kaja je BojBonuHy Hacemmno Ha IeCeTHHE Xubala TOMaMHCTaBa M3 IUTAHWHCKHUX U
patoM omycToleHuX KpajeBa Ousmie Jyrocnasuje. Hajsume ux je gouuio u3 bocxe n
XepuerosuHe 1 XpBaTcKe.

[Ipenackom cprckor craHoBHHIITBA ca KopmyHa (XpBarcka) Ha HOBO TOApydje, Y
BojBomumy, npeHoce ce 1 BepoBama, 00Myaju, My3nuKa U IIeCHa TPAIHULIM]ja, Y3 BETUKA
TPy J1a ce Ha Haj00JbU HAYMH TIPUIIAr0IM HOBUM ycioBiMa xkuBoTa. Mcesmaamem Cpba ca
npoctopa KopzyHa, rybu ce jesiaH ieo McTopuje 1 KyaType omenyTor npocropa. C apyre
cpane, BojBommHa nocraje Ooraruja 3a eo Te Kyntype, Oyayhu fa ce TpaauiMoHaIHI
TIJIeC BHIIIE Ca4yBao0 Ha HOBOM mozipy4jy BojBomune, Hero Ha Kopayhy.

1 Panje Hactao y okBupy npojexra [lnecha npakca ournapcxux Cpoa y Bojeoounu Koju je peanu3oBaH
T0Jl TOKPOBUTE/HCTBOM [TOKpajUHCKOT CceKkpeTapujata 3a KyaTypy U jaBHO uH(opMmucame All
BojBoaute u y okBupY ripojexta Mysuuka u uepauxa mpaouyuja MyImuemHuyxe u MyImuKkyInmypaine
Cpouje (6p. 177024), xoju ce peanuyje Ha PakynTeTy MY3HUKEe YMETHOCTH IO TOKPOBHTEIHCTBOM
MuHuCcTapCTBA 32 HAYKY U TEXHOIONIKH pa3Boj Penyomuke Cpouje.



MV3NUKA VY HAVIIN U TPAKCHU

O urpy 1 My3uim J{uHapalia IcaHo je y BUILE HABPATa, alli pa3IniuT 00UM U BPCTa
rpalje ¥ TEKCTOBA, Ka0 M HEjeIHAKU TEOPH]CKO-aHAMTHYKY HPUCTYIH pa3MaTpara He
yCIIeBajy Jia OHY/IE KOH3UCTEHTAH KOHIIENT (MOJIeN) Koju oMoryhasa Jja clokeHa CluKa
necoBa J{uHapaia y okBupy crielduyHe reonoiuTHuke cpeaune — Bojsoaune, Oyne
cucreMck objarmena’. [lnecou Junapana y BojBomHH BHILIe He OTCTajy Kao HEKaj y
3eMJbH MaTHI Tj. HE IPEHOCE CE HA UCTU HAYMH 1 HEMajy HCTO 3Hauere. OHU Ce TPYTIHIIY
¥ IOCMATpajy y jeHoj CBe0OyXBAaTHO] €KCILTUKALIM]U CBOJUX CTPYKTYpAJHHX eleMeHaTa
y ofipel)eHnM KOHCUTYaljaMa HOBOT KOHTEKCTA, OJHOCHO, 00eNexkaBajy ce 3ajeAHUYKUM
HA3MBOM ,,IlNIECHA Mpakca‘’. BpeMeHcku OKBHp HCTpakuBamba IIECHE mpakce /InHaparia
y BojBonunu npercrasiba neprox apyre nosnosuHe 20. i noyerax 21. Beka.

Panu Gosber pazymeBama TEKCTa KOjU CE CTaBJba HA YBHJ| YMTAOLLY, HOJ TIOjMOM
Junapyu monpazymenahe ce Cpbu u3 Lpue [ope, Xepuerosune, bocancke Kpajune,
Jlanmarurcke 3arope, Jluke, Kopayna u banuje nocemenn y Bojsomuny y 20. Beky”.
Taxole, Tpeba HarmacuTH 1a je TOMEHYTU TEPMUH HAyYHO KOHCTPYHCAH U CaJIpXKHU Y ceOu
3ajeIHIYKN UMardHapHU MAEHTHTET y ofHocy Ha Cpbe crapoceneoue y Bojponunu,
jep cy Ha Taj HauuH cBU CpOu U3 MOMEHYTHX PErMOHA IPYNUCAHH Y je[HY 3ajeIHHULLY
KOja JIeNu cMYHe 00NuKe TpaaUIMOHATHE KyType, YKbydyjyhu u miec.

[locToju MUIUBEHE /1a TeHEepalllje Mpejaka JaHAIIbEr BOjBO)aHCKOT IMHAPCKOT
CTaHOBHHIIITBA, KOj€ CY pol)eHe y HOBO] CPEIMHH, IO MHOTO YeMY,  TOCEOHO 10 HETOBAbY
TpaJMLMOHATHIX 001MYaja, Iecama i Urapa, CBe104e KOJHMKO j& CHAXHA TpaulOHAHA

2 Tojenune myOnukaimje BOIE CE Kao BEOMa 3HayajHe U BauHe (Kao Hip. Hapoone uepe
Cpbuje — 2paha), nako HUCY YBEK PE3y/ITaT MAXIbUBHX U JCTA/bHUX CTHOKOPEONOIIKHX 1
CTHOMY3HUKOJIOIIKUX UCTPAKHUBALA.

3 Ocnamajyhu ce, ¢ jenHe crpane, Ha ONIITY, MapKCUCTHUKY, bypaujeosy u lllyBakosuheBy nedunuiimjy
TEPMHUHA ,,[IPaKca”, i, ¢ APYre CTPaHe, Ha TEPMHUH ,,[UTeC™ e MHICAH Kao ETOBHT GEHOMEH Y KOjeM Cy
Y HEpaCKHIMBOM CHHKPETHYKOM jeIMHCTBY 00]e11IbEHH 3BYK 1 IIOKPET, Y pazy ,,Onpelere cuntarme
‘IUTeCHa mpakca’ y eTHOKopeosomkoM auckypey. Cryuaj miecHe nmpakce Junapana y Bojsommmu'
(pan y mpHIpeMH 3a MTaMITy) pa3MaTpaHe ¢y MOTyRHOCTH KOHIICTITYAM3allH]e TOMEHYTE CHHTATME.
[Inecny mpakcy cam ofpeuia Kao: MPOLECYaiHW OONMK CTBApaiauke JENATHOCTH MMaHEHTHE
YOBEKY, Y KOjeM IIeC HUje MOCTABJbEH Kao MPUPOIHO 10 ceOK pasyMIbHBO, Bell KOjU je 3aCHOBaH Ha
CKCIUTHKAIM]H CBOJUX CTPYKTYPATHHX eIEMEHATA Y 0peljeHOM KOHTEKCTY | KPO3 CBOjY TIOBE3aHOCT
ca JIpyruM JpYIITBEHUM Tpakcama Jo0Hja HOBU HUBO BPEIHOCTH KOjH j€ JIe0 KYNType, APYIITBa, a
HOTCHHI/IjaHHO 1 YMETHOCTH.

4 Cama Panrosuh je y moxTopckoj aucepraimju qeduHnUCcana OKBHP y KojeM fie ce ymoTpedipaBaru
nojam /Junapyu y OTHOCY Ha JOCajalliiba HaydyHa pa3MaTpama M HaBena 1a fie oBaj mojaM OMTH
Kopumihe ,,1a y reorpackoM 1 KyITypHOM CMHCITY 03HA4H CPIICKO CTAHOBHHUINTBO U3 MIAHUHCKUX
— nuHapcKux mpenena Xpearcke, bocue, Xeprerosune u Lpre Tope koje je y Buile HaBpara, a
nocedHo TokoM XX Beka, Hacenuio Bojsomuny (Pankosuh, 2012:16). Mako je momenyTtH nojam
100po aeduHucaH, He OUX ce CIoXKMIa caMo y jenHoM. Hanve, nako ce cBO CTaHOBHMIITBO Ha3KBa
JlMHapimma, He IpUIajajy CBH ,,IIAHMHCKMM — TMHAPCKUM MpejieuMa’ HaBeieHnX peruona. Crora,
MaK0 OCTBAPEH Ha TeMeJbY MapajiurMe jeHor reorpad)cko-KyaTypHor npoctopa (JluHapeke miaHune),
Tpe/UTaXKeM J1a Ce UIak noceOHO HaBey pernoHu ofakue notuyy Junapiu y BojBomunu.
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TpaKca BHUXOBOT 3aBI4aja. J[pyra XuIoTe3a ykasyje Ha YHbEHHUILY /1A IUIECHA 1 My3HYKa
tpanunuja Cpba u3 boche u Xepreropune u Xpsarcke KOMOHU30BaHUX y BojBoauHu
’KMBH CBOJUM HOBHM >KHBOTOM.

Urpa u My3uka 4iHe HelesbuB (EHOMEH JhYICKOT H3paxkaBama Koje 00jeanmbyjemMo
MO/ jeTHUM MMEHOM — IUieC. ba3sMdHO MoMasuITe y KOHIENTyaln3aluju peaMera
MCTpaXUBamba y pay npencrasiba ctynuja Cenene Pakoueswh Mepe nechux cmpykmypa
— mpaouyuoHaina uepa u mysuxa sa uepy Cpba y banamy y ceemiy ysajamuux ymuyaja
(Rakocevi¢, 2011) xoja cariesiaBa Urpayke U My3HUKe €lEMEHTE M HBUXOB y3ajaMHH
YTHIA] y CTBApamby U 00MMKOBAmY TpauioHanHux miecoBa Cpba y banary y Toxy 20.
Beka. [lojam TpaguIMOHAHOT TIIeca je Y 0BOj CTY/IH]U KOHIIENTYalu30BaH M TPETHPaH
Kao LIEJIOBUT ()eHOMEH, KOjU II0JIpa3yMeBa 1 UTPadKy ¥ My3UUKy KOMIIOHEHTY H3BOl)erba.
AyTOpKa CBECHO KOPUCTH TEPMUHE HTPA M My3HKa, jep OHH, T[PeMa HEHOM MUILBEHY,
y HEMOCPEIHOM H3BONaykoM TIPOLECY CaunibaBajy HEPACKUINBY CHHKPETHUKY BE3Y.
Waxo JluHapuu KoprcTe TEPMHUH UI'pa, 1ojaM miec hie y oBoM pajty o0jeanmbaBat urpy
¥ MY3HUKY 32 UTDY.

UctpaxkuBama cy ciopaauyHo cripoBohena y mepuomy ox 2001. romune, HacTaBbeHa
¥ HApeIHKX TouHA. Y mepuoy Aoktopckux crymuja (ox 2008. roauue), n360pom teme
JHcepTanyje moj HasuBoM [lnecha npakca [unapaya y Bojeoounu, NCTpaxuBama cy
VHTEH3MBUPaHa U MPOLIMpeHa Ha 1eny BojBoauHy u Tpajy cBe [0 JaHac, a BEpOBaTHO
he Outu HacraBibeHa u y OymyhHocTH. 3a motpebe OBOT MCTpPAKMBAUKOI paja,
HEM3MEPHO CY MU TIOMOTIIH BUJIEO | ay/IHO CHAMIIM KOje Cy MU YCTYIHIIH IPo(ecopH 1
KoJIere, Kao M Ka3uBaul yctynajyhu Mu cHUMKe cBajiOM 1 pasHuX Becesba’. [[pumapHu
b OMEHYTHX TEPEHCKUX UCTPAXUBAMma OUO je CaKylubambe U Oelekere MmIecoBa
Jlunapara mupom [lokpajune u neuHnCaBE OHUX KOjH YHMHE OKOCHHILY ,,THHAPCKOT
TLIECHOT pPeriepToapa y HoBOM KOHTEKCTY — BojBommHM.

M3Boleme miecoBa ofiBUja ce y HOBOM KOHTEKCTY, Y HOBUM cutyaiujama. To je
JIOBEJIO JI0 HOBOT MHUTama: ,,3amro JuHapim y Bojeomunu urpajy?* 1 0TBOPUIIO HOBO
TOIVIaB/bE KOje Ce THYE MCIOJbaBamba PasIMUUTHX MICHTUTETa KPOo3 Iuiec (Kao HIIp.
€THHYKY WK CYTKYITYPHU HJICHTUTET).

Kopnysatm y BojBonuHu urpajy y pasnmuuTéM npunmkama. M3pas ,nmpummka
3a urpy” y erHokopeonoruju y Cpouju npse kopucte Januia u JbyOuia Jarkosuh,
KOjH, TIoTOM, npuxBarajy Omusepa Mnanenosuh, Munuua Wmujun, Onusepa Bacuh,
kao u Cenena Pakouesuh, anu ra paznuuuro neduuunty u kopucre. [Ipema pednma
Cenene Pakoueuh, momenyTu mojam je ymoTpe6/baBaH y ,,lb€TOBOM HEMOCPETHOM
TOBOPHOM 3HA4ely, Koje je MOApPasyMeBalo CaMo jelaH KOHTEKCTyalHH CErMEHT
13BOlEeba TPAMIMOHATHIX UTapa — BpeMe, CarielaBaH0 KPo3 TOHUIILH U KUBOTHH
IUKIyC 00penHo-00MYajHUX palbu’, 3aTUM ,y CBpXy HaOpajama MOjeIMHAYHUX
‘urpadkux jorahjaja’ KOju Cy TNPAKTHKOBAHH Yy OKBHpY MOJEMHAX JIOKAJTHHX

5 OBOM MPHINKOM MM CE€ CBIMA TOTLIO 3aXBaJbyjeM.
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TIECHUX TPAKCH TOKOM TOIMHE JaHA UM MOBOJOM 3HAYajHUX TPEHYTaKa y XKHBOTY
nojenuHia” (Pakouesuh, 2009: 21). Y mam0j Mepu NpuiInKa 3a Urpy KopuiuheH je u
Y CMHCITY TIPOCTOPHOT JIOLKpamba H3Boljermha TpaauOHAINX Urapa — ,,MecTa 3a urpy"
(Paxouesuh, 2009: 23). V onHocy Ha yoOuyajeHo 3HaueHE TePMUHA ,,IPUIHKE 3a UTpy*
y etHokopeonoruju y CpOuju koje ce Hajuemhe moucropehyje caMo ca BpeMEHOM
u3Bohema Tpapuonanuux urapa, Cenexa Pakouesnh momudukyje uspas ,,ipuimke
3a Urpy" y TepMHH ,,lIPUITHKE 3a miec” Koju o0yxBaTa U BpeMe, 1 MECTO, U pereproap
¥ KOju pedpepypa Ha LIMPH JPYIITBEHN KOHTEKCT H3BOl)erba TPaIULIMOHATHUX I11€COBa,
a mTo oMoryhasa NMOTIyHH]y HACHTH(HUKAIN]Y HAYNHA KOOMParba KyNTypHOT CHCTeMa
uju ¢y KoHcTuTyTHBHH Je0 (Pakouesuh, 2009: 25)°.

Y caBpeMeHO] €THOKOPEONOTHjU KOHTEKCT H3BONema TpaJMUMOHAIHUX Hrapa
MMEHOBAH je TePMHHOM ,urpadku jorahaj“. OH je, Takole, pasmuunto aeduHHCaH
¥ KOHIIETITYaJI30BaH; Kao KoMriekc uckycta (Snyder, 1989: 2), xao apymrBeHa
TpUIIMKA KOja Ce M3/1aBaja U3 CBAKOJHEBHOT JKUBOTA, YOKBUPEHA Y ofipel)eHOM BpeMeHy
¥ TIPOCTOPY KaJIa ce JbYU OKYIIbajy ca moceOHnM paznoroM (Ronstrom, 1989: 23), xkao
OCHOBHO CPEJICTBO 32 COLMjAJTHY pa3MeHy u3Mel)y poia, reHepanuja u IpymTBeHNX K1aca
(Ivancich Dunin, 1989: 30), ka0 noraljaj y kojeM je cuMOOIMYKA UTPAvKa aKTHBHOCT
neorxoxHa (Giurchescu, 1989: 34), xao myntuctpykrypuu porahaj (Staro, 1989: 81),
WM KA0 YHWKATHA, JeIMHCTBEHA M KpeaTwBHAa akTHBHOCT (Zhivkov, Shutarbanova,
1989: 110,112) u Tome ci1. be3 063upa Ha 0Ba pa3nuunTa TyMauera, 0IHOCHO Pa3IniuTe
acTeKTe M3 KOJUX Cy eTHOKOPEOJO3U M aHTPOTOJIO3U TMOCMATPANIH IUIEC, OHO WITO je
3aj€IHIYKO 3a CaM KOHIIEMT ,,Arpaukyu forahaj®, a koju je uHayrypucan 1988. romune
y OKBUpPY HayyHor ckyna ETHokopeosomke cekuuje VIHTepHaIMOHANHOT caBeTa 3a
Tpamumonanny mysuky (ICTM) y Komenxareny, jecte 1a je To cacBUM KOHKpETHA
miecHa cutyanuja. To yepeacpeheme Ha ,,arpauku gorahaj HacTaje ynpao 300r Tora
71a Ou ce y eTHOKOPEOJIOTHjH HAIPABHO 320KPET 0] PEKOHCTPYKIIM]E HEKA/IAIIbHE MIIECHE
Tpakce Ha OCHOBY cehama Ka3uBaya Ha CACBUM KOHKPETHE aKTHBHOCTH.

Jlakne, eTHokopeono3n y CpOuju ciyske ce HajBUIIE TEPMUHOM ,,IPUITHKE 32 UTPY/
mec™ xoju, cioxuhy ce ca Cenenom PakodeBuh, Ha cprickoM je3uky uma 00yXBaTHHje
3HAYEHE O]l TEPMUHA ,,ATPAUKH 10Tal)aj i mogpazymeBa cBe Mocyfinocmu peanu3anmje
nomenyujanqux (kyp3uu C. Pakouesnh) urpaukux norahaja (Pakoueuh, 2009: 25),
JIOK TEPMHH ,Mrpadyku joral)aj y amepuykoj aHTPOTOJOTHjH M E€THOKOPEOIOTH)!
(yHKIMOHHIIE y JOMEHy peaiu3alije KOHCHTyalldja, OZHOCHO MaHH]ecTaiuja
mieca y HemoCpeiHUM JaTHM OKONHOCTHMA KOjU MOTY Ja OJCTYIajy off yTBpheHor
TpaauuroHanHor noperka (Pakouesnuh, 2009: 25-26).

Ha ocHoBy cBera HaBeIEHOT, MOKE OMTH 3aKJby4EHO J1a INIECOBH Y OKBUPY 00peIHO-
obnuajHa mpakca Kopaynama y Bojsommum He moctoju, Beh moctoje cuTyarmje
y KojUMa je TIPHCYTaH TUIeC, M TAaKBe CHUTYalllje MOTY OWTH Ha3BaHE ,UTPAuKH

6  Bume o Tepmuny ,,mprtuke 3a urpy” y: Pakouesuh, 2009: 21-29.
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norahaj’. ®ecruBamy, cBagde, JpyKema W Becesba jecy NMPUIMKE 3a IUIeC Koje ce
MOTY, ali ¥ HEe MOpajy pean30BaTH. AKO HX MMa, OHE TOCTajy CacBUM KOHKPETHH
UTpauky Jorahaju, onHoCcHO KoHcuTyanuje. Hakie, mnecosu Kopaynama y Bojponuau
peannsyjy ce HCK/bYYHBO Y OKBHpY T0jeAMHAYHMX HIpaykux poralaja, OJHOCHO
TIeCOoBa OCMATPAHKX y TIAPTHKYJIAPHOM KOHTEKCTY, OXHOCHO Y KoHcHTyauujama®. [Tox
TIOMEHYTOM TEOPH]CKOM KOHCTPYKIIH]OM TI0Zpa3yMeBa e KOHKPETHA CUTYallHja, MECTO
1 BpeMe u3Bohera mieca ’. Kaj je y mutamy miecha npakca KopayHaina y Bojsomusi,
OHa ce MaHU(eCTYje y HEKOIMKO KOHCUTYaIlHja: [10jeIMHaYHe KOHLIEPTHE AKTUBHOCTH
OKBHUpY (pecTUBANA, Pa3HU KOHIEPTH, CBa0€ 1 pa3Ha APYKerHma 1 BeCelba.

Mely muorum dectuBamuma 3a Kopayname, kao yocramom 3a cBe Jlunapre, y
BojBonunu jenan on Haj3Hauajuujux jecte dectusan Hauwiem pody u nomomcmey.
®ectuBan Hawem pody u nomomcmasy je KOMIUICKCHA U crienudiaHa popma Koju ce
onpxasa jenHoM ropunimbe y baukoj Tomom (mokpenyT je 1993. romune) n oxymspa Cpoe
u3 Lpue Tope, Bocke u Xepierosune n Xpsarcke koju aaHac skuse y Bojsomuau'®, L
®ecrrBana je 1a MOKpeHe 1 ahupMuIlIe IPYIITBa Koja HeTyjy IyXOBHO M MaTepHjaiHO
creapanamTBo Cpba mocesbeHuka, o0jenumbyjyhn TuHapcke, am U crnenuukyjyhn
PETHOHAJTHO-JIOKATHE OJUTHKE TPAULMOHAIHE KYITYype.

VHyTpalimba CerMeHTUPAHOCT KOHIIEPTa, Kao APyTe MPIIIMKE 3a IUIEC, Y OKBUPY Koje ce
cpehy TpaJMIIOHATHHY TIIECOBH, CIIEHCKH PEKOHCTPYHCAHH, MoKazyje 1a ce KopmyHamm
TPE/ICTaBIbajy Kao PaBHOIPABHU YUECHUIM JaBHO OBEpEHOT penpeseHTa. Mako Hajuemhe
HM3BOJIE TUIECOBE OJIAKIIE [IOTHYY, H3BOleHhE IIeCOBA y 0BAKBO] KOHCHTYAIM]jH HEMA 32 [Jb
J1a ce MCKaXy JIOKATHO-PETHOHAIIHA HIEHTUTETH, Beh 1a ce myOuuiy mpesicTaBe I1ecoBu
pasmuunTix aenosa Cpouje, kao 1 ousme COPJ, Oyxyhu j1a ce Ha CLieHH IpecTaBlba
BenMKH Opoj yuecHuka u3 pasmuautux KY/[-oBa, 0THOCHO rpajioBa.

Cpbu ca Kopmoyna xoju jmanac sxuBe y BojBomuHM WM [ajbe WIpajy y MOjeIMHIM
TpHIMKaMa Kao IITO Cy cBafbe u apyra Beha OKymbama, ali TaJa TMopef MojearHuX
crien(pMYHIX TIECOBA 3eMJbE MATHIIE, U3BOIE U K00 y mpu, Koje je OICTalo ympKoc

7 Oso notephyjy u peun Jenere [lonosuh koja y auriomekom pany Bokaina mpaduyuja Kopdynawa
us Kwajuhesa y oksupy 2oduwtvee yukiyca HaBoAM 1a ,,HujesiHa (pOIKIOpHa KaTeropija Nponsanuia
13 JKMBOTA W CTBapaJallTBa y 3aBHYajy, HHje BHUIIC /IO CBAKOJHEBHOT XkMBOTa Y HoBoM Kpajy*
(ITomoswuh, 2011: 2).

8  Komnrekcryanna cutyaimja, 0ZHOCHO KOHCHTYyallMja je TEPMHUH KOjH KOPHCTE PYCKH JIMHTBHCTH,
€THOJIO3H M €THOMY3UKOJIO3H, a KOjH je Y CPIICKY eTHOMY3HKoJorHjy ysena Mupjana 3axuh 2006.
roxuHe. Bumre o Tome: 3akuh, 2009: 235.

9  OpuruHanHa AeUHMIMjA TVIACH [a j¢ KOHCHTYalWja ,,KOHKPETHA CHTYallja, MECTO W BpeMe
u3Bolema Mysuukor Texcra“ (3akuh, 2008:219), melyrum ¢ 063upom Ha To 1a ce y paxy OaBum
€THOKOPEOJIOIIKIM M €THOMY3MKOJIOIIKMM HAayYHHM HCTPAKUBAEM, CUHTAIMY ,,My3HUYKH TEKCT
3aMEHbCH j€ H3Pa3oM ,,Iuiec”.

10 Amamurmuko carmenaBame Pectiana Hauiem pody u nomomcmegy objaBbeHo je 2012. romuse y
pany ,,@ecmugan ‘Hawem pody u nomomcmey . pempe3eHT TyXoBHOT 1 MATEPHjaIHOT CTBAPAIAIITBA
nunapekux Cpba kononusoBanux y Bojsonuuu®. Bumie o Tome: Kapun, 2012: 508-520.

11 Y etHokopeosnoruju y CpOuju oBaj THII I7eca MO3HAT j€ O/ TEPMUHOM KOO Y Mipit, KO j& OCMUCITHIIA
Onusepa Bacuh. To je penpeseHT rpyre miecoa Koju HMajy pasiudyuTa HMEHa W MEINOJHje, a KOjH
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nporiecy MoaepHu3anuje. Maxo cede gerepmunnry kao KopyHarmi, kaja urpajy y OKBUpY
cBa/10e WM HEKOT JIPYTOT BeCeJba, OHH UIPajy K00 y mpi, OIHOCHO YHCUUKO KOTO.

Kaza ce mocmarpajy npuituke 3a miec, Tj. KOHCUTYAIlH]e, MOXKe Ce 3ala3uTH Ja ce y
TIpBE JIBE TUIEC W3BOAM Ha CLIEHH, JIOK Y JpyTe JBe He. A, aKo MOCMaTpaMo H3Boleme
camor mmeca, 1a JIM MOKEMO J1a KaXeMO Ja je OHO Y OKBHpY CBaZ0CHOT Becesba I
HEKOT JIPYTOT CNaBJba Takol)e Ha HEKH HAYKH CIIEHCKO?

,,Ceo svet nije, naravno, pozornica,
ali je tesko odrediti trenutke

kada to nije* — Irvin Gofman
(Sekner, 1992: 215)

[Ipema peunma Puuapna Ileknepa (Richard Schechner), Teopetnuapa teatpa, ,,u
teoriji ne postoji nijedan primer scenskog izvodenja koji se odigrava svuda i pod svim
okolnostima. Niti je jednostavno odrediti granicu $ta je ili Sta se ne moze podrazumevati
pod scenskim izvodenjem* (Sekner, 1992: 209). Byayhu 11a je cBer cueHcKor u3Bolema
BEOMa pasIMuuT M pactpocTpameH, Llleknep y ecejy ,,Raspon scenskog izvodenja“
TIOKYTIIABA 13, Y3 TIOMON MICHXOJIOTHje, HEYPOIOTHje W OMONOTHje, YKake Ha TO KOJMKA
je MarHuTy/a cueHckor m3Boherma. Tabenapaum npukaszom, [llexHep mokasyje mHXOBY
BEJMKY PAa3HOBPCHOCT, M y OKBHPY JKaHpa, M y OKBUpY YIOTpeOe BpeMeHa U pocTopa
(0e3 o03Mpa Ha KyATYpy WM KaHp), OMHOCHO MelyycoOHy moBe3aHocT noraljaja-
Bpemena-poctopa (Sekner, 1992: 213). 3a 1o My ciyske ciexehn kpurepujymi: ,,1)
dogadaji koji se nazivaju predstavama u ovoj ili onoj kulturi; 2) dogadaji koje naucnici
tretiraju 'kao predstave™ (Sekner, 1992: 209). Ha Taj naunn aytop xaje mpuMepe
TMpEICTaBa Pa3NINYMTe MArHUTYIE, PA3IMUATHX HAYMHA OPTaHW30Baka BpPEMEHA,
mpocTopa 1 Jorahaja u MocTaiba MuTama: ,,Kada je predstava predstava? (...) Kada
su deli¢i ponasanja preuzeti iz jednog konteksta i predstavljeni u drugom, da li ée biti
neke razlike ako, u ponovljenom predstavljanju, deo ponasanja bude oznacavao nesto
potpuno razli¢ito od onoga §to je oznacavao ‘prvobitno'? (Sekner, 1992: 241).

Ha xpajy cBor paza, [lleknep 3akspydyje fa ce T3B. CHEHUYHOCT — WITH, YOOHYajeHO
LIPEICTaBa’ — HANa3M CBYIA y JKMBOTY, OJ OOMYHKMX TECTOBA JI0 MAaKpoapama, aju
Jia pasiuKe y HUBOMMA, KaKo OH Kaxke, ,,pacliOHa TpeJCcTaBa’ CBAKAKO BOJAE Mpema
pasnukama y BpcTd. AyTop TO mojammaBa Ha cinenehm Hauwd: ,Estetski zanrovi
- pozoriste, ples, muzika - stavljeni su u okvir pozoriSta, emituju¢i namere svojih
stvaralaca njihovoj publici. Drugi zanrovi nisu tako ¢esto jasno obelezeni — ali ih ovo
ne ¢ini manje sceniénim® (Sekner, 1992: 243).

je basupaH Ha HCTOM KOPEOJIOMKOM 00pacIly (jeIaH TakT y IECHY CTPaHy, TPH TaKTa y MECTy — jeiaH
TaKT y JIeBy CTPaHy, TPH TaKTa y MECTY), ,,KOjH TOJ[pa3yMeBa CUMETPHUYHY OCMOTAKTHY CTPYKTYpY
OCHOBHOT 00paclia Kopaka, ca JMXOTOMHOM YHYTpAIIF,OM OpraHH3alinjoM YeTBOPOTAKTHHUX (paza 1
13BOHM ce y GopMaruju xona (Hajuemhe orBopetor) (Panucasbesuh, 2012: 557).
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Bymyhn na lllexnep cmarpa 1a je cBako H3B0l)erhe Marbe ITH BHIIE CLIEHCKO, HEOTIXOTHO
je na 'y pamy OyJe jacHHje pasrpaHMUYEHO MTa Ce MOAPa3yMeBa MO TEPMHUHOM CIIEHCKO,
a IITa MoJ] TePMUHOM He-CIIeHCKo m3Boherse. 3a To 01 MOrTIe J1a MOCIyKe IeTepMUHAHTE
anTporonora Mupocnase Jlykuh-Kpcranosuh: kaja ce miec 13Boau Ha CLEHH (Y OKBHpY
Decrtupana Hawem pody u nomomcmey u Apyrux (ecTHBala Wi jaBHUX HACTYMA, Tj.
KOHIIepaTa) OHJIa j& OH ,,JaBHO OBEPEH PEMpEe3eHT , TaKe CLEHCKO H3BOheme, 0K ce y
CYNPOTHOM OH HCTI0JbaBa ,,KPO3 PUTYaJIHY AUCTPUOYILIH]y Y IPUBATHO] cep J1eoBarma‘
(cBanOa, cmaba 1 ci.) (Jlykuh-Kperanosuh, 2010: 140).

Anamiza je mokasana Ja Kaja je miec W3Bol)eH Ha CIIEHH, OH TI0CTaje ,,eCTETCKH
kaHp“, yuecHumu mnpumnanajy onpehenum KVY][-oBuMa Wim M3BOpDHMM Tpymnama u
TajJa MOCTOjH jacHa Tojena Ha u3Bohadye u MmyOnMKy M Taja Hajuemhe myTem Ieca
M3paXxaBajy CBOj CYNKyNTypHH HaeHTHTeT. Kaa ce riec ucrnosbaBa Kpo3 pUTyaii30BaHy
TUCTPUOYIN]y Y TIPHBaTHO] chepy IeI0Bamba OH/IA MIECOBE MOTY M3BOIMTH CBU KOJH
TIPUCYCTBY]y onpeleHoM norahajy 1 Taaa He MOCTOjH jacHa Au(epeHIMPaHoCT myOnuke
1 m3Bohada. Mcto Tako, n3Boheme miecoBa y TAKBUM NPHINKaMa HEMajy 3a [Jb Ja
Ce MCKaXy IMHAPCKU JIOKATHO-PETHOHATHY MCHTUTETH, Beh UIpajy yoccuuko Koio u
THME TI0Ka3yjy CPIICKH HalmoHanHu uaeHtutet'. To MokeMo pelin jep naHac taj Tum
Tieca ,,pernpe3enTyje MoJIEN CPIICKOT HAMOHATHOT MICHTUTETa H3PaKeH Kpo3 miec’
(Ranisavljevi¢, 2011:95). Hapasno, mopen ucrosbaBama HAIMOHAIHOT MACHTHUTETA,
u3BOheme Kona y mpu uMa Takohe conujanny u 3a0aBHy dyHkuujy (Panucapibeuh,
2012: 567).

Kana ce anammsupa miecHa npakca Kopaynama y Bojpoaunu, Moxe ce 3ama3uti
Jia je JOMUIO 10 JUCKOHTHHYUTETA Y MPEHOMICHY W HETOBAKbY MY3UYKOT M MTPAYKOT
je3nka M J1a je BUXoBa KyNTypHa OAIITHHA U3 TIPETXOIHOT KOHTEKCTA (PETHOH OflaKie
cy ce mpecemani — KopayH) mpeHeceHa Ha CueHy. Y MPHIIOKEHO] Tabenu, MIecoBH
cy Knacu(uKoBaHH Mpema (GpeKBEHTHOCTH M3BONema M JaCHO ce BHIM KOje TIecoBe
Kopmynarmm y BojBomnu 1 asee u3BozIe, a Koje He.

Ha ocHOBy cBera HaBEIGHOT, M3paKaBame CPIICKOT HANMOHATHOT HICHTHTETA
Kpo3 miec je, cnoxuhy ce ca Onusepom Bacuh, mHTerpamnu jaeo mmper mpoieca
penedunucama uctor (Panucasibesuh, 2012: 563 apud Bacuh, 2011: 4). TTopen Tora,
Jlnnapuy y BojBomuHu kerne 1a u3pase CBOj JOKATHO-PETHOHATHH HICHTHTET, aJli TO
ynHe Ha cueHd. CreHnyHe akTuBHOCTH, Kako ux Llleknep onpehyje, mpakTukoBaue
Ha 0Baj HAYMH, JaKie Kpo3 (ecTuBaie W KOHIEPTE, C jeIHE CTPaHe, i CBAI0E U JpyTe
BPCTE Becesba ca JpyTe, jecy Ao ApymTBeHuX aorahaja koju ,,sacinjavaju platformu za
izgradnju ‘grupnog kulturnog identiteta™ (Petrov, 2011: 183).

12 'V jenHom uHTepBjyy ca kazuBaueM u3 KibajuheBa Ha nmuTame 3alITo CBUPA YIICUUKO KOLO YMECTO
HeKe Meouje u3 cBor kpaja (KopayHa), ka3uBay je 0froBOPHO Ja TaKo JbY/IH Kelle.



IInecosu no cehary

[Inecna npaxca

Pg O Haszue nneca u u3 docmynte (ussoherve niecosa y
PoJ Jumepamype cadaure gpeme)
1. VKIYKO KOO + +++
2 Mumiia je Beuepaa 1 Ha " L4

COKaK HCTpYasa
Oma, 1ymna, cko4m
3. (Kpymixe, jadyxe, + +++
IIUBUBE)
4. Jpmen + +++
5. behapan + ++
6. Ajn Ha ieBo, Opare 4 T4
CreBo
7. [ToBparHo K010 + ++
8. Aj o 1Ba + ++
0. Aj o getnpu + ++
10 VKpIITEeHO + ++
11. Pazsu (3aBu) Koo + ++
12. Kyxymenthe + ++
13. Jlyme panke + ++
14. Lypcko koo + ++
15. [TpeBapanra + ++
Ucnpen kyhe mnasa
16. I}))ygxaynana + T
CeJbaHuHIe MaJIeHa KO
17. TH Kyhy qyBa + T+
18. Cexo Jeno + +
19. 0, mo0j Mue, meneHu + +
20. [Mayna + +
21. U3Bop Bozia u3BMpana + +
22. Cpemmmia +
23. [Hecruia +
24, Mahaparg +
Mapamuria oy Oujerne
25. i cBHUIIE ! i
26. JleBojauko Koo +
27 Ja'y xony py0ar mu "
: ce BHje
8. Opa Mana 1mTo urpa N
HA JICBO
29, Kono urpa konosohe N
HEMA
30. [TepuHo KOMO +
31. Ej, matun, Matu, Matu +
32. Bpamanka +
33. Jommuo macmo u3 bocre +

Tabena 1. Peneproap KopayHamma Hekan u can
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Dance practice of the Kordun people in Vojvodina
between tradition and stage®

Abstract. Vojvodina, as the Autonomous Province of the Republic of Serbia, is
characterised by multiethnicity. Although a significant part of the Serbian population is
made of indigenous inhabitants, most of the Serbs originate from the regions south of
the rivers Sava and Danube. They came to Vojvodina during the 20" century, either in
organised migrations (colonisation) or in spontaneous migrations.

The aim of the paper is to point to the continuity and changes in traditional dance
practice of the Serbian population from Kordun in the new geographical localised
contextual environment — Vojvidina, that is to say at certain occasions for dancing such
as festivals, concerts, weddings etc.

Key words: Kordun people, Dinara people, Vojvodina, dance practice, stage

13 The paper has been written as part of the project Dance practice of the Serbs from the Dinara in
Vojvodina which has been realized under the patronage of the Provincial Secretariat for Culture and
Public Information of the Autonomous Province of Vojvodina, within the project Musical and Dance
Tradition of Multiethnical and Multicultural Serbia (No. 177024), which is realized at the Faculty
of Music Art under the patronage of the Ministry of Science and Technological Development of the
Republic of Serbia.



Kpucrrna Kosau

Baxxxu norahaju mxoncke
2012/2013. romune
Ha AKaJEeMHU]U YMETHOCTH Y
Hosom Cany

OKTOBAP 2012.

Kypc n xonuept 0apoxne my3uke npodecopa Konsepsaropujyma ,Joxan Jozed
®ykce“ y I'pany (Aycrpuja)

Axajemuja ymerHoctH, ['anepuja Martuue cpncke, 10. okrodap 2012.
PyxoBoauian npojexra: Mp 3ontan bopbess, noneHT

[Ipojexar je 00yxBatao jeHOHEBHH MajCTOPCKH KypC M KOHILEPT OapoKHE My3HKE,
Koju ¢y peamzoBaan npodecopu Konsepsaropujyma ,Joxan Josed ®Dykc* y Ipary
(Ayctpuja), Ozncek 3a crapy Mmy3uky, Mp Hapuo Jlynsu (Dario Luisi), med Oxceka 3a
crapy my3uky, u Mp Koncranie Pux (Konstanze Rieckh), mpodecopka uembana.

V oKBHpY Kypca MpeCTaBbeHN Cy CTaph 0ApOKHH MHCTPYMEHTH Koje cy Tpodecopu
noHenu u3 I'pana. Ha konuepry, peanusoBanoM y ['anepuju Maruie cpricke, iBoje
npodecopa u3 Aycrpuje u3Benu cy aena kommosutopa X VII u XVIII Beka.

[Ipojexar je peammsoBan y3 noapuiky Ipajcke ymnpase 3a kynrypy ['paga Hosor Capa.

IlpeacraBbame Axanemuje ymerHoctn Hosm Cax na Melynaponaum
¢dororpadckum cycperuma y Ilnoausy, byrapcka

Ilnosnus (byrapcka), 12 — 15. oxrobap 2012.

Ha Mehynapomanm otorpadckum cycpernma y cycenHoj Ham byrapckoj, Axagemujy
ymetHoctn Hou Cajp mpezcraBibaia je NpoieKaHKa 32 YMETHUUKU pajl, BaHPEIHA
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npodecopka Jlyopaska Jlasuh. thena npesenranuja 6una je mpeBacxoaHo GoKycupana
Ha cTyaujcku mporpam dotorpaduja, MTO je MOACTAKIO NPEACTABHUKE YHUBEP3UTETA
nukoBHUX ymMeTHOCTH “Mumap Cunan” y UctanGymy (Typcka) 1a HOKpeHy HHHI]aTUBY
3a 3aKJbyuMBame€ Cropasyma o capaamu usMmely Hame e kyhe. IloTmucusame
CIIOpasyMa je y TOKY.

P. A. M. BAND - [IPE3EHTALIUJA MY3UUKHUX POBOTA

Axazemuja ymernocru (Myatumenaujaanu uenrap), 15. oxkrodap 2012.

Axazemuja ymMeTHocTH je o0una Ha kopumheme 14 poOOTCKHMX HHCTpyMeHaTa, y
(opMH KHHETHYKHX CKYJINTYpa, aMEPUYKOT M3YMHTEIha, BUOIMHACTE U TIpodecopa
Kypra Kobna xoju mpenaje Ha Yeusepsutery y bpuumopry, Konekrukar (CAL).
Pobotu cy ucnopyuenn AxaieMuju 3a CTyeHTe CTyaujckor mporpama Kommosuimja
JlemapTmana My3u4Ke YMETHOCTH, y3 MpUCycTBO rocroauna [Jona ['mOnuna, atamea 3a
kyatypy Ambacaze Cjemumennx Amepuukux [pxkasa y Cpouju.

3aBpune u3n0k0e pajgoBa cTyleHaTa JlemapTMaHa JIMKOBHHX YMETHOCTH
Axanemuje ymerHoctu y HoBom Cany — M3noxkba pagoBa cryleHara macrep

cTyamja

MACTEPH 2011/2012

Hosu Capn, Kyrrypun nenrap Hosor Caga (Kiyd Tpuonna miaaanx)

OrBapame uzno:xoe: 17. okrodap 2012.

PykoBoaunan npojexta: mMp bocusbka 3upojeBuh Jleunh, Banpenna mpodecopka,
meduia JlenapTMana TUKOBHUX YMETHOCTH

On2011. ronuse AkasieM1ja yMETHOCTH, OCUM 3aBPIIHE H3I0K0€ CTyIeHaTa OCHOBHUX
CTyIHMja Koja ce OfpykaBa KpajeM Mecela jyHa (Ha Kpajy IKOJICKE TOIMHE), OpraHu3yje
¥ m310k0y pajioBa CTyAeHaTa MacTep CTy/Hja MOYETKOM Mecera okToOpa (Ha IodeTKy
IITKOJICKE TOJTUHE).

[pojekar je peanu3osan y3 noapuiky ['pajicke ynpase 3a kyatypy [paga Hosor Cana.

ITPOJEKAT

ARTORIUM

/Yuemhe cTyaenara riyme Ha no30pHIHoM (ecTHBATY

y banckoj bucrpuun (CioBauxa), 18 — 21. okrodap 2012/

Crynentu mactep crymuja rmyme Akanemuje ymetHoctd Hou Caj yuecTBoBanu cy
Ha (ectuBamy akajaemuja/(akynrera ApaMckux ymetHoctH y banckoj bucrtpuim,
Cnosauka. Tpehu, no peny, pectuan nox HasuBoM IIpojexkm Artorium OnpiaH je o1
18. o 21. oxrobpa 2012. roxune, y opranmzaunuju dakynrera JpaMCKUX yMETHOCTH
Tamomme Akagemuje ymetHocTH. CTymeHTH Mactep CTyadja [myme HoBocaicke
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Axanemuje ymerHoctd, y kiacu mnpodecopa Hukure Munusojeuha, wu3Benu
cy mpencraBy JKusomu opyeux — nucma cebu y OKBUPY (hECTHBAJCKOT MpOrpama.
[Ipencrasa je HacTana KPo3 UCTPAKMBAYKHU Pajl CTYAEHATA, KOJU CY U ayTOPH TEKCTa.
[To xonmenty u y pexuju npod. MunusojeBuha nobuna je koHauny hopmy y Kojoj
je u3Benena u y Crnosaukoj. [lopen Axanemuje ymernoctu y Hosom Cany (Cpbuja),
OBOTOJIUIILH YueCHUIM [ Ipojexma Artorium 6umu cy ctynenti [lozopuimHor dakynrera
Yuusep3urera uzBohaukux ymerHoctu y IIpary (Yemika), pkaBHOr yHHBEp3UTETa
3a mo3opuure, Gumm u tenesmsujy ,M. K. Kapnenko-Kapu® y Kujey (Ykpajuna),
[o3opumse akagemuje ,,Anexcanzep 3emsepord” y Bapmrau (Ilosbcka) kao u
cTyfeHTH 1kone noMahnHa Paxynrera IpaMCKUX YMETHOCTH AKajeMHje yMETHOCTH
y banckoj buctpuim (Cnopauka). 3HauajHo je momeHyTH Aa je y anpuiy 2012. roquse
TIOTIICAH criopasyM o capanmi m3Mely Yuusepsutera y Hosom Cany n Akanemuje
yMeTHOCTH Y banckoj buctpuiy, kojum ce TpoMoBHIITy 1 MOAPKaBajy OpojHE OOTHIIHN
Mel)yyHUBEp3UTETCKE capajiibe U pa3MeHe Kao 1 yyelha Ha yMETHHYKUM (ecTHBATIMA
nonyt /Ipojexma Artorium.

TpomkoBu myta u 6opaBka cryneHara Axagemuje ymerHoctd Hosu Cay nokpusenu
cy cpezicTBUMA 13 OylieTa mpojexta koje je 00e30eqno DakynteT ApaMCKuX YMETHOCTH
Axanemuje ymetHocTH y banckoj buctpun.

CEMUHAP ITPABOCJIABHE IPKBEHE MY3HUKE

Cprncka HpKBeHa MY3HKA: TEOPUjCcKe OCHOBE U caBpeMeHa Mpakca

3umcku cemectap mkoncke 2012/2013. romune / Akagemuja yMETHOCTH, OKTOOAp —
neembap 2012.

Pyxosoounay npojexma: np bornan Haxosuh, Banpennu npodecop

[Ipojexar je 3aMHMIUBEH Kao CEMHMHAP KOjU MOKYIIABa Ja HAJOMECTH HENO0CTaTak
CTYIM]CKOT W3yyaBama CPICKe LPKBEHE MY3HMKE, a HApOYHTO HEHE CaBpeMeHe
npakce. Y ToM cMuciy 010 je ycMepeH Ka ynyhuBawy 3aHHTEpPECOBAHHX CTyIEHATa
y TpoOneMaTHKy UCTOpHje U TeOopHje IPKBEHE MY3HKE, Ka0 U HEHUM MPAKTUYHUM
actekTima (00rociyk0eHOM U KOHIIEPTHOM).

CrymentH cy OwiM y TpWIMIM Ja O KOMICTEHTHHX TIpelaBada u3 00macTu
MY3HKOJIOTHj€, My3UUKe MeJaroruje u (uiiooruje Hayde OCHOBHE NMPUHIKIIE T10jauke
BEIITHHE, YII03HA]y XOPCKY IPKBEHY JIMTEPATYPY U FEHY NPAKTUIHY JUMEH3H]Y, YIyTe
ce y XuMHorpa)cke MpeIonike MpaBoCIaBHE PKBEHE My3HKe U 001y HHPOpMaIHje
0 CaBpeMEHHM KpeTamuma y oBoj obmactu (mpemasaun: ap Hewan Puctosuh, mp
[penpar Hokouh, Mp bornan Haxosuh). Cemunap je moxahano ykymro 17 monasuuka
(ctynmenara AxajieMuje YMETHOCTH).

[Ipojekar je peamu3oBan y3 moapiky I'paacke ympase 3a kyntypy ['paza Hosor
Cana.
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HOBEMBAP 2012.

T'PA®OUKA OBIE U CAJA

Hosu Can, ['anepuja nukoBHE yMETHOCTH MOKIOH 30upKa Pajka Mamy3uha

Ortgapame u3noxoe: 1. Hopembap 2012.

PyxoBomunar npojexra: Mp Anuiia Pajomesuh, Banpenna npodecopka

[Ipojexar [pagura o6de u cada 3aCHOBAH je Ha TEXHH Ja e MU3IOKOOM Tpaduka
TMOACTAKHE JABHOCT M MNPUOMIKM IIMPEM ayIUTOPHjyMy CaBPEMEHO YMETHHYKO
CTBAPAJIAIITBO Tpauke — JMKOBHE IpaHe Koja ce 0e3Mano YeTHpH JENCHU]e HEeryje
Ha Axazemuju ymetHoctn Hosu Can. Ilpojexar mpeseHTyje paJioBe HacTaBHHKA,
capajHuka u cryneHara Karenpe 3a rpaguky Koju CBOJUM aHTaXKMaHOM JOCIEIHO
Ha yOeIJbHB HauMH TOIIKY AMTHUTET rpaduke, akTHBHO ydecTByjyhu Ha jomahum
1 MelyHapomHUM H3NMOokOaMa M CHMIIO3HjyMHMa, HEPETKO OBEHYaHH (OpojHHM)
Harpagama. L{uss mpojexta je MotuBanmja crynenara Karenpe 3a rpaduxy, cBUX HHBOA
cTyauja, 3a Oyayhe cTBapanauke moayxsare y rpauiy i BUXOBO MO3UIUOHUPAE Ha
noJby yMeTHOCTH. MelyycoOHa MHTepaKiija cTBapanallTBa Ha PeNaliiji HACTABHMUK-
CTYJIEHT OHMTaH je eIyKaTHBHH €JIeMEHT HACTABHOT MPOLECa, U jelIaH je O MPUMAPHUX
TIPMHITAIIA OBOT TIPOjeKTa.

[Ipojexar je noap:xana ['pazacka ynpasa 3a kyarypy ['paga Hosor Cana.

Y toky 2013. romune, mnox0a [ paguka 060e u cada peanu3oBaHa je y rajepuju
KyntypHor nentpa y Bpumty (otapame: 24. maja 2013).

KOHIIEPTHA CE30HA

Y MYVATUMEIUJAJTHOM HEHTPY AKAJJIEMUJE YMETHOCTHU
Axaznemuja ymerHoctd (MynTuMeMjanHu LeHTap), Hopembap — nerembap 2012.
Pyxosoounay npojexma: mp 3opan Kpajuinuk, penosau mpodecop, JeKaH
Peanmuzaimjom cepuje KoHiepara M3y3eTHHX HACTAaBHUKA M capajHUKa AKajemuje
ymetHoct Y HoBom Cajy, Koju cy ocTBapuiu 3aBHiHE Mel)yHapomaHe YMETHHUKe
Kapujepe, IPBEHCTBEHO C€ MCTUYE JOMPUHOC MPOMOLMjH MynTHMeIHjaHOT LEHTpa
Kao HOBOT KOHLIEPTHOT MPOCTOpA Y HAIIEM Tpafy.

Y okBupy npojexta Konyepmua cesona y Mynmumeoujaniom yenmpy, KOju je mofpkaia
['pazcka ynpasa 3a kynrypy ['paga Hosor Cana, HacTymiiu cy peHOMUPaHH YMETHHIIN
u npodecopn Axamemuje ymerHoctd y Hosom Camy. IlpBu koHuEpT y OKBHpY
KOHIIEpTHE ce30He ofpkana je busbana [opyHoBuh, nujanucTkumba, 2. HoBeMOpa 2012.
a Ha mporpamy cy 6wmna nena @. Illonena u B. Mokpamnua. Ha gpyrom xonnepty, 10.
neuemOpa, Hactymuiu cy Anekcannap Tacuh, knapuneructa, u 3opan Kpajunisuk,
rutapucra, u3onehu nena @. llybepra , b. baproxka, J. C. baxa u A. [jaone. Tpehn
¥ TIOCTIETEbM KOHIIEPT y OKBHPY KOHIIEPTHE Cce30He oxprkamn cy Mapko Jocudockw,
BronuHa U Munan MunagunoBuh, knasup, 17. nenem6pa 2012.
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350PHUK PAJOBA AKAJJEMUJE YMETHOCTH

[To3uB 3a cname pagosa: HoBemOap 2012.

Pyxosoounay npojexma: np Becna Kpumap, Banpenna npodecopka

[punpema 360pruka padosa Akademuje ymemnocmu, Koju ypehyje ap Becna Kpumap,
BaHpeHa Tpodecopka, 3amoyena je CIameM IM031UBa HACTABHHUIMMA M CapajHHUIIMA
CBa TpH JIeMapTMaHa Jia MONIajby MPHIOT U3 chepe HUXOBOT HHTEPECOBAbA. 300PHUK
paoosa je 3aMHUILbEH Kao MyOnmuKamuja Koja y TpBOM Jely oOyxBara TEKCTOBE M3
TEOPHjCKOT JOMEHA M TEOPH)CKOT PHUCTYTA YMETHUYKOM /ey ¥ YMETHOCTH YOIIIITE, a
y JIpyToM Jieny, y BUIy JOKYMEHTapHOT JIETOMNCA, Iperyie]l Haj3HayajHIjuX jJoralaja Ha
Axanemuju ymetrnoct Hosu Cag.

[oxperame 300prura padosa Axademuje ymemrnocmu noppxana je [pazcka ympasa 3a
kynrypy I'pana Hosor Cana.

YMETHOCT 3EMJBE - LAND ART

Jlemmbnarcka nemryapa, 2. u 3. HopemOap 2012.

PyxoBomunar npojexra: mp Jlparan )Kusanuesuh, penoBuu mpodecop

[Ipojexar Ymemnocm 3emme 3aMHUILBEH je KA0 BUIIECIOJHA HHKIY3UOHH TPOLEC
YCIOBJbEH CHIELU(DUYHNAM COLUjATHIM 1 FeOMOP(OIOIIKIM KapaKTepHCTUKaMa PerHje.
Osaj mporiec Tmopa3mMeBa pajl CTyJIeHaTa M HACTABHHKA Y TPUPOTHOM aMOWMjEHTY, Tj.
TNPAKTHYHO-TEOPH]CKY ~HACTABY YMETHOCTH Y TPUPOMH, Kpo3 Creu(pWyaH HauuH
YMETHHUKOT M3paxkaBama, Land art.

Kao pesynrar OopaBka M WMCTpaXuBama CTyICHAaTa W HACTABHUKA Y OKPYXKCHY
Jlemmbnarcke Tmemryape HacTala je cepHja pagoBa Koja TMPEICTaB/hba OCHOBE 3a
peanu3anyjy muper mpojexra y okBupy [Iporpama mpexorpanuune capaame Cpouja-
Xpaarcka (IPA), mon Hasuom Pannonian Art Path (2013-2014).

[Ipojekar je mompxao [okpajuHCKH CeKpeTapujaT 3a KYATYpY U jaBHO HH(DOPMHCAIHE.

A-QECT - ®ectusan crynenara JlenmaprMana My3nuKke YMETHOCTH

Axanemuja ymerHoctd, Cunarora, 5 — 18. HoBembap 2012.

Pykosoounay npojexma: Mp 3opan Kpajuinuk, penoau npogpecop, ekan
Osoromuumu A-PECT olyxBatio je ykymHO 8 KoHIepara cTyleHaTa Akajemuje
ymeTHocTd U ToctHjy u3 beorpana, Capajesa u Ocujexa. ¥V oksupy A-OECT-a je
ofpxkad u ['ama xoHuepr — Beye mocseheHo Bondraury Amaneycy Mouapry, unja
zena cy u3Boauiu npodecopu knasupa Pura Kunka n Parumup Maprunosuh. Ocum
xoHrepara, Tokom A-OECT-a oxprkana cy u iBa MajcTOpCKa Kypca, KJIaBupa U THTape.
MajcTopeku Kype k1aBupa je Boxuo Ap6o Banama, npopecop Yausepsurera 3a My3uky
y Kenny (Hemauka), a rutape Penaro Camyenu, npodecop Komzepsaropujyma ,,®. E.
Jan Anbako* y Beponn (Uramuja).

[Iporpam oBoromummer (ectuBana oOyxBaTao je M U3MoxOy IUIaKaTa CTyAeHaTa
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cryaujckor mporpama ['paduuxe komyHukarmje JlenaprMana TMKOBHUX YMETHOCTH, Ha
temy A-OECT.

[pojexar cy noapsxainu [lokpajuHCKH ceKpeTapujar 3a KyITypy 1 jaBHO HHPOPMHUCAbE
u ['pancka ympasa 3a kyarypy ['paga Hosor Cana.

Jebucu pecm

Axanemuja ymetHocTH, 15. 1 16. HoBemOap 2012.

PykoBomunair mpojexra: Mp Vpuc Koban, penosra mpodecopka, meduiia Jlenaprmana
MY3HYKE YMETHOCTH

VMeTHHYKH PyKOBOMIAI TpojekTa: Mp Munan MunanusoBuh, nomeHt
Peanuzauujom npojexra Jebucu ghecm, Axanemuja ymernoctu v I'pax Hou Cap Hatu
Cy MECTO Ha Mallil YCTaHOBA M I'PajioBa KOjU Cy OOCNEKMIN TOAUIIBHIY 3HAYajHOT
(paniyckor komMmno3utopa. JIBoqHeBHa MaHH(ecTalrja, peatn3oBaHa Ha AKajeMuju
YMETHOCTH, OOyXBaTWia je J1Ba KOHLEpTa, [Ba IpeiaBamba M jeIHY pPaJUOHHUILY.
Ha koHuepruma, MOCTYIMHMM IIMPOKO] jaBHOCTH, HAJTIEPCTICKTHBHUjH CTYICHTH W
CTyIeHTKHbe JlenapTMana My3idKe yMETHOCTH U3BEIH CY NaJeTy 3HaYajHUX BOKATHUX
¥ uHCTpyMeHTamHux nena Knoma Jlebucuja. MynTuMenujanHo TpenaBame 07
Ha3uBOM Acnexmu Jlebucujesoe nujanusma onpxao je noueHt Muman MuaaunHoBrh
TpBOT (heCTUBANICKOT JIaHa, a TMpPeaBambe MO HA3UBOM Mmnpecuonusam y myuyu u
ciuxapcmgy npod. bumwana TopyHoBuh, apyror ¢ectusanckor jgana. [lapanemHo
je mpod. Mapuna Munuh AnocronoBuh peanu3oBana My3uuKy paJuoOHHILY 32 eIy
Hzpajmo ce ca [lebucujem.

Jebucu ecm je peanusosan y okupy DecruBana cryneHara Jlemaprmana My3uuke
ymetHocTH A-OECT.

CJINKA

Hosu Capn, Crynentcku kynrypuu nentap Hosu Can ,,@abpuka®

3nox06a: 12 — 16. Hopembap 2012.

Pykosoduoyu npojexma: Mp Iparan Maruh, Banpennu mnpodecop, mp lopan
JlecrioTOBCKH, OIEHT

[Ipojexar Cruka Texu a ce Ha jeTUHCTBEH HAYMH CAITIe/a]y YMETHUUKH CeH3MOMITUTETH
¥ TIOETHKe Mpodecopa U capaHUKa KaTeIpy 3a CIAMKAPCTBO YMETHHYKHX aKajeMHuja/
(akynrera y peruony. IIpojexkt momasu on morpebe ja ce jaBHO M TPAHCTIAPEHTHO
TNpHUKaXy 00MacTH Je0Bamba U MPUCTYIH Y U3pasy 00jeIUbeHO W KOHIMIUPAHO HA
jemom mecty. [Ipojexar je Hactao 2011. roquHe y TeXEbH 1a ACUMUIUPA U TPEICTABH
Pa3MYUTO MO3MIMOHUPAkE CIUKE U CIMKApPCTBA, TEHEPALMjCKe NPOMEHE, Kao U
HECTaHAAP/IHE U HETHIHYHE CHCTEME TyMayeha CIHMKE Y CaBPEMEHO] YMETHHYKO]
TIPaKCH.

[Ipojexar je momprxkana ['pajcka ynpasa 3a kyntypy I'paga Hosor Cana.
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V toky 2013. ronune, npojexar Ciuka mpencTaBibeH je y beorpany, y usnoxoeHom
npoctopy ['anepuje 73. M3nox0a je orBopena 25. anpuna 2013.

WHCTYTHIHOHAHO OPTaHM30Balbe HCTPAKHBAIA CaBpeMeHe YMETHOCTH
Aytonomne Ilokpajune Bojonune

Pykosoounay npojexma: mipod. np XKusko [Tomosuh

[loxpajuHCKK cexpeTapujaT 3a HayKy M TEXHOJNOLIKU pa3Boj 0100pHo je GrHAHCUparbe
TPOjeKTa MHCMymuyUuoHanHo opeanu308arse UCIpPAXCUBAIsA CABPEMEHe YMemHOCU
Aymonomne Iloxpajune Bojeooune nana 21. HoemOpa 2012. IIpojexar omoryhyje,
u3Mel)y octanor, mokperame LleHTpa 3a HeTpakiBame YMETHOCTH Y OKBHPY AKazemuje
ymerHoct Hosu Cap.

YroBop o ¢uHaHcHpamwy mpojexta y m3Hocy ox 1,500.000,00 auH. moTmucaH je 5.
neremopa 2012.

Crunenauja ,,Yzenp Xaynoejau“ Biage Peny0anke Azepoejuana

Axanemuja ymetHoctu, 28. HoBembap 2013.

Bnana Penybmuke AsepOejuana obe3belyje, kako je AeduHHCAHO Y YroBOpy
nornucanoM mmely Ambacane PemyOnuke AsepOejuana y beorpany n Axanemuje
ymetHoctd Hosu Caji, Tpy roauime CTUNeH/uje 3a cTyeHTe JlenaprMana My3uuke
yMeTHOCTH y u3Hocy of 150 eBpa meceuro mo crynenty. Harpana ,,Crunenauja Y3eup
Xanubejmu* 3a mxoncky 2012/2013. romuHy noziesbyje ce 3a 0CTBapEHE YMETHHYKE
WM HayyHE pe3yinTare W ycmex y Toky cryauja. JoOutHuum Harpaje cy cienehu
CTYICHTH:

— Hoemu Yramm, cTyneHTKMEbA MacTep akajeMCKUX CTYIMja, CTYIH]CKH TPOTpaMm
Knasup;

— Ilerap Iomosuh, ctyment Il rogmHe OCHOBHMX aKajeMCKUX CTYIHja, CTYIMjCKH
nporpaM JlyBauku HHCTpyMeHTH, Moxyn Pnayra;

— hophe Mapkosuh, crynent Il rogune ocHOBHHX aKaIeMCKHX CTYAH]a, CTYIH]CKH
nporpam Kommosumja.

Ceevanocty, ympuiandeHoj y MyntumennjanHoM 1eHTpy AxaJeMuje yMETHOCTH,
npucyctBoBay cy tberosa excenenuuja Enmap Xacanos, ambacanop Asepbejuana y
CpOuju, koju je cTyeHTHMA U ypyuno Harpaje, npod. ap ITane Cekepyu, mpopexrop
3a MeljyHaponny capanmwy Yuusepsutera y HoBom Cany, mpod. Mp 3opan Kpajumnuk,
JieKkaH AKaJieMHje yYMETHOCTH, HACTaBHHIM, CApaJHULM U CTYIEHTH Akajemuje
YMETHOCTH U APYTH 3HAYQjHH TOCTH.

Ambacana Penybmmke AsepOejuaHa je Takohe MOKIOHWIA AKaJeMHjU YMETHOCTH
KOMIIjyTep ca mramiayeM koju he ce kopuctutu Ha Karepu 3a rpaudke KoMyHHKaLIHje,
10K je Axanemuja 06e30e/mIa moTpeOHe 10aTHE KOMITOHEHTE.
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JELEMBAP 2012.

PELIUKJIAPT 2012.

Axanemuja ymetHocTH, [llkoma 3a ocHOBHO 1 cpefibe 00pa3oBame ,,Mutan [TerpoBuh®,
HoBeMOap — netiembap 2012.

Pykosoounay npojexma: Mp bocuibka 3upojesuh Jleunh, BanpenHa mpodecopka,
meuna JlenapTvana TMKOBHUX YMETHOCTH

pojexar PELJUKJIAPT 2012 3aMuLbeH je Ka0 eIyKaTHBHA, TEOPH)CKO-IPAKTHYHA
pajmoHuIa 3a CTyAeHTe JlemapTMaHa JTMKOBHUX YMETHOCTH AKaJeMije YMETHOCTH y
Hosowm Cany, koja ce opranuzyje ca nocrojehum pecypcuma MHK1y3uBHO KpeaTHBHOT
uentpa [lkone 3a ocHOBHO 1 cpenimbe 00pazoBame ,,Munan [lerpoBuh, rie je cMemTeHa
1 PaionnIa 3a pyqHo paBibembe Manupa.

OBa BpcTa capajme B MHCTUTYIH]jE, AeNyje Ha BHIIE PAa3TMUUTHX HUBOA: JONATHA
eyKaiuja (TeXHOIOTHja Py4HO PABJHEHOT ANKpa) CTyAeHaTa AKaIeMIje YMETHOCTH;
VHKITy3HOHH TMpPOLEC - 3ajeAHUYKU Paj| CTy[AeHaTa U ocoba ca moceOHUM norpedama
Ha pa3BHjamby KPEeaTHBHUX BEIITHHA; MPEMO3HABAbE U Pa3BUjame XyMaHOT ACTEKTa
YMETHOCTH; yHampeluBame ycroBa HBOTa 0c00a ca MEHTAIHOM OMeTeHomhy;
CeH3uOMIM3aIKja JOKAIHE 3a)eTHALIE; TTOIU3AE EKOJOIIKE CBECTH.

YuecHUIM MpojeKTa cy CBOja HCKYCTBA IPUMEHIIIH Y U3PAIU CEPUje YMETHUUKHX CITUKA
ITO je OMO MPOCTOp 3a KPEeaTHBHO M3PaXKaBame M eKCIIEPHUMEHTHCAmE ca M3paljeHnm
nanupuMa y KOMOMHAIM]H ca PA3IMYATHM TEXHUKaMa JIMKOBHE YMETHOCTH (Tpadwr,
akpu, akBapen, (aomactepy, mactenu...). Ilopen Benukor Opoja U3BEIEHUX PajioBa,
HAjBXHUJH PE3YNTAT je MO3UTUBHO MCKYCTBO M EMOIMje KOje M3 3ajeHUYKOT paja
HOCE CTYJEHTH — YYECHHIIM MPOjeKTa Kao U PelOBHU KOPUCHULM PajHOr HeHTpa Koju
Cy TOKOM Tpajama Tpojekta 0w mocebHo MoTuBHcaHu. M3noxba pagoBa HaCTAIUX
y okBUpY npojexta Peyuxiapm 2012 otBopeHa je 3. nenembpa, Ha MelyyHaponsu naH
ocoba ca MHBAUAUTETOM, Y MynTumenujainHom ueHTpy AkaaeMuje yMETHOCTH.
[Ipojexar je moxpxana ['paacka ynpasa 3a kynarypy ['paga Hosor Cana.

I'PAOOECT

Axaznemuja ymerHoctu, Kynrypru nentap Hosor Caja, 3 — 18. nenembap 2012.

V opranu3anuju Kareape 3a rpadudke KoMyHHKAIHje

Y oxsupy I pagpdecma peanusosane cy M3noxOe CTyleHaTa u HacTaBHUKa Kartenpe
3a rpaduyke KOMyHHKAIMje Kao M camocTamHa u3nox6a Ane Maruh, mpodecopke
rpaduukor au3ajHa Ha PakynTeTy MMKOBHUX yMjeTHOCTH Y LleTnmby Koja je onpxkana y
Kynryprowm nentpy Hosor Capa.

[Iporpam I paghghecma obyxBaTuo je U KpeaTHBHY pajMOHHMIA WIyCTpauuje (Kojy cy
Bojunu paran bubun u Vsuia CreBanouh).
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3AJEJHUYKHU NMPOJEKAT YMETHUYKE AKAJEMUJE ¥ OCUJEKY U
AKAJIEMUAJE YMETHOCTH Y HOBOM CAZlY - KOHLIEPT: U3Boheme aena
Kapaa Opga Carmina burana

Hosu Can, Cunarora, 6. nenem6ap 2012.

Pyxosoounay npojexma: mp 3opan Kpajuuisuk, pejoBHu npodecop, 1ekan

Konmepr Ha xome je u3pemeHo jeno Kapma Opda Carmina burana, pesyarar je
MY3HYKOT' IIPOjeKTa KOjH Cy 3ajeJHIUKU peann3oBany Axkazemuja ymetHoct y HoBom
Cany u YmerHnuka akagemuja y Ocujexy, y OKBHpY CBOje IyTOrOAHIIbE Ounarepaite
capaame. Ha xoHuepty cy Hactynumm conuctu dapuja Onajom, Baca Crajkuh, Urop
Kenomxuk; Xop n Cumdonujcku opkectap AkajeMuje yMETHOCTH, MEIIOBHTH XOp
Ymetnuuke akagemuje y Ocwujexy, Jeunju xop ,bpesuc u3 Ocujexa, Bojsohancku
MEIIOBUTH XOp. 300poBe je mpurpemuia mpodecopka ocujeuxe Akagemuje AHToaHeTa
Panouaj Jepkosuh, a mupurent je 6uo Anapej bypcah.

Konmepty cy mpucycrsoBamu, usmel)y ocramux, Ambacamop Jamana Ib.E. Tommo
[lyno3aku, mpenctapumiu Awmbacane PemyOmuke AsepOejyana, mpencTaBHUIN
Awmbacane PemyOnmuke Xpsarcke, pektop Yuusepsutera y Hosom Camy mpod. ap
Mupocnas BeckoBuh 1 MOKpajuHCKA CEKpETap 3a KyNTypy U jaBHO HH(QOPMICAmBE T.
Cnagwma [pyjuh.

[Ipojexar je moxpxana ['pagcka ynpasa 3a kynarypy ['paga Hosor Cana.

[Ipojextom je Ouo mpexsuleHo aa ce koruept y Ocujexy peammsyje 31. maja 2013.
TOJIMHE Ha OTBOPEHOM, IUTO CY CIIPEUHIIN JIOLIN BPEMEHCKH YCIIOBH.

Ileta u3noxo6a Keaprep ucnoo u uznao nospwiune mopa u Hmanuja

CIIEHC, l'anepuja caBpeMeHe YMETHOCTH, OTBapame m3noxoe: 17. nenembap 2012.
Manucecrauuja Keaprep ucnod u usnao nospuiune mopa u Mmanuja onpxasa ce et
rofiMHa Moy pykoBozcTBoM MBana KaprmaBapuca, cTpydHOr capajiHuKa, U MPeCTaBIba
MECTO CycpeTa, YIO3HaBamba, MPOKUMAba HJieja U OTBapama MOryhHocTH yBuIa y
Ipyrauuje mKkoBHe cenubummrere. Otapamwy n3noxoe y Hosom Cany npucyctBoBao
je arame 3a kynarypy Ambacane Penybmke Xpsarcke y CpoOuju.

NETHU CBETCKU BUJEHAJIE CTYAEHTCKOTI IIJIAKATA

HoBocancku cajam, otBapame usnoxoe: 18. nenembdap 2012.

Pyxosoounay npojexma: mp Japxo Bykosuh, Banpenxu npodecop

[etu Cetcku OujeHane CTyIEHTCKOT TLTaKaTa MMa 3a b 1a KOMIIapaTHBHOM METOOM
TpeaCcTaBi Haj00Jba CTYICHTCKAa OCTBApea M3 3BAHAYHMX HACTABHUX IPOTpama
CIIMYHUX U CPOJHMX BHCOKOLIKOJCKMX YCTaHOBA IMpoM cBeta. Lluib Bujenanma je
M 12 aQupMuiIe CTPYKy rpaduukor Iu3ajHa y OBOM HH(OPMATUUIKOM BpEMEHY Y
KOjeM BH3yeNnHa MopykKa Kao HajeMKacHWjU B KOMYHHKALMje 3ay3uMa HajuIipH
TIPOCTOP U MPENO3HATIBUBA j€ U Y CPeAMHAMa Y KOJUMa Cy je3HUKe, KyJITypOJIOIKe 1
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OMIUTEeLMBIIM3ALM]CKe Oapujepe yecTo HenpemocTuse. [Inakarckum mopykama u jecre
OCHOBHH ITJb BU3Y€ITHAa KOMYHHKAIIH]a KOja Ce YeCTO ype3yje Hajay0sbe y CBECT 1 Tpaje
Ka0 CHXHO YI030pEHbe, arlell, M MPUTUCAK YeCTO U 0€3 HjeiHe H3TOBOPEHE PeUH.
[Ipojexar Texu na ahupmumIe IIaKaT Kao W3a30B 33 CTYAEHTE rpaduukor au3ajHa
npeBacxoqHo Ha Akajgemuju yMmetHoctd y Hoeom Camy, Ha Karempw 3a rpaduuke
KOMYHHUKAII}je, alli jeHAKO U 1a Oy/ie 13a30B 3a CBE CTYJIEHTE IIHPOM CBETA.
[Ipojexar je mompxana ['pazcka ynpasa 3a kyntypy Ipaga Hosor Cana.

HurepHaunonaanyu ecTuBaI KpaTKor puimMa u Bujea

SHORTZ 2012.

Axanemuja ymetHocTu (Myntumenujanau uentap), 21. u 22. neuembap 2012.
Pykosoodunay npojexma: mMp Jlparan Kusanuesuh, Banpenau npodecop
Hnmepnayuonaniu pecmusan kpamkoe sudea u ¢puima noxkpenyna je Karenpa 3a Hose
NMKOBHE Memje JlemapTMaHa JMKOBHUX YMeTHOCTH Akajemuje ymetHoctH y Hoom
Camy 2009. roquae. Y HU3Y (pecTHBAITA KOjU IpaTe BUAEO M MPOIYKIIH]Y KpaTKoT QrIMa,
oBa MaHuecTaiuja anocTpoupa CTyIEHTCKA 0CTBAapema W MelyHApOIHY capamby
Mel)y yMEeTHHUKMM akajieMujama u3 pervona u mmpe. IIpaBo yuemrha Ha dectuany
MIMajy CTYICHTH CBHX YMETHAYKUX BHCOKOOOPA30BHHX YCTAHOBA/aKaIeMHja Y CBETY.
[IpBu uHTepHAOHATHH (ecTnBai kpaTkor Buaea u Gprmma SHORTZ 2009. Temarckw je
Ono mocsehen HU3y MpobneMa ca KojuMa ce MIaJH Cy04aBajy y CaBpeMEHOM JPYIITBY.
Hpyru no peny decrusan SHORTZ 2011. oxymuo je ocuM cTyaeHaTa U CBETCKH
PEHOMHpAHE CTBAPAOLE OKO jeJUHCTBEHE Hiaeje (UIMCKe M BHAECO MPOAYKIHUje
peanu30BaHe y TEMATCKOM OKBHPY BEPTUKAIHU BUEO, OHOCHO - YCIIPaBHU (GHIIM.
Tema ¢ectuBana onpxanor 2012. ronune 6una je MUTE/ be3 3Byka. Tokom jBa
(ecTuBascka 1aHa myOIUIM Cy ce PeCTaBUIN CBETCKH aUPMUCAHU BUIEO YMETHUIIH
3ajeHO ca MIIaJIMM YMETHUIIMA Ha o4eTKy Kapujepe. [Ipukazano je ykymHo 13 Bujeo
OCTBapEHA.

[apraepu MuTepHaimonanyor gectupanakparkor suean Gpummacy InTepHaunoHanHu
Buzeo (ectuan Budeomedeja y HoBom Cany u ®ectuBan kparkor Buaea u Guima y
opranusaimju akynrera mkoBHIX yMeTHoCcTH Y [loaropunu (LpHa [opa).

[Ipojexar je noap:xana ['pazxcka ynpasa 3a kyarypy ['paga Hosor Cana.

YMETHHYKA PAJIMOHHUIIA - ®ECTUBAJ COJI®EDBA 2012.

Axanemuja ymetHocTH, aerembap 2012.

Pykosoodunay npojexma: Munena Cpyuh, HacTaBHHIA BEIITHHA

Tpehn ®ectuBan condeha okymuo je memecerak TakMHYapa — YYEHHKA HIKHX W
CPEITEbMX My3HUKHX IITKOJIA, @ YKYITHO €4 CTY/ICHTHMA 1 HACTaBHUIIMMA CTOTHHAK 0C00a.
[Ipojexar je mpeBacxoHO 3aMHUIIBEH Kao TIaThopma 3a 0CTBAPUBALE KOHTHHYHPAHE
KOMYHHKAIlije Ha CBAM HHMBOMMAa MY3MYKOI IIKOJIOBaWkA y IMJBY YHampehuBarma
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TpHCTyTa peaMeTy condelo 1 BeroBoj momynapu3aImjm.
[Ipojexar je mompxana ['pancka ynpasa 3a kyntypy ['paga Hosor Cana.

JTOHAIIMJA JUIHTAJIHOT KJIABHPA - SMS MUSIC MOKJOHHO
AKAJIEMUAJNA YMETHOCTH JUTUTAJTHU KJIABUP

Axaznemuja ymetHocty, 24. nenembap 2012.

SMS Music w3 Hosor Cana, eKkcKITy3MBHH YBO3HUK 1 JUCTpuOyTep KiaBupa Kapan 3a
teputopujy Cpbuje, mokinonuo je Axanemuju ymetHoctu y Hosom Cany aurutainsu
xnaBup Kawai KCP80. Ceuana npumonpe/iaja IMTHTATHOT KJIaBHPa MOpa3yMeBaa je
TIOTIHCHBAKE YTOBOPA O JIOHAIH]H OBOT HHCTPYMEHTA. YTOBOP CY MOTIMCANH BIACHUK
npexnyseha SMS Music Cean Jlopbek u nexan Akanemuje ymetrHoct y Hoom Cany
— npodecop 3opan Kpajumnuk. VHCTpyMEHT je HaMereH 3a MPAaKTHYHH pajl CTyIeHTa
ca motmyHuM omtehemeM Buaa Yribeme bpkibada, koju je MpBY TOAMHY OCHOBHHX
aKaJIeMCKUX CTyauja kinaBupa Ha Axajgemuju ymetHoctd y Hosom Camy ymmcao
mkoncke 2012/2013. romune, y kiacu npodecopa Parumupa Maprusosuha.

JloHanuja TMIUTAIHOT KIIaBUpa TIPEICTaBIba jefaH o Kopaka y muiby obe30ehupama
00JbUX YCTIOBA CTYAUPAHA 32 CTYICHTE €4 HHBATHAUTETOM.

[MO30PULITE ITPOMEHA - CUEHA MJIAJIUX YMETHHUKA

Axazemuja ymerHocT, TokoM 2012,

Pykosoodunay npojexma: Mp Becra Xnpma, Baapeana npodecopka, meduia Karenpa
3a TIyMy

[Ipojexar je penu3oBan TokoM rene 2012. roguue jaBHUM U3BOhEHEM UCTIUTHUX MpeN-
CTaBa CTy/eHaTa IyMe 1 pexuje. Y YKymHo 24 m3Boljersa, Y JaBHOCTH Cy TIPEICTaBIbEHE
WCIIUTHE U TUIUIOMCKE HPEICTABe CTyIEHaTa CBUX IOJMHA OCHOBHHX CTYAMja IIyMe Ha
CpIICKOM 1 MaljapcKoM je3uKy U OCHOBHHX CTYy/IHja pexuje, y Kinacama: npod. Jacue Dy-
puunh, npod. bopuca Mcaxosuha, mpod. Jbydocnasa Majepe, pod. Hukure Munusoje-
Buha, ipod. Depha Xepmwaxka, npod. [llarnopa Jlacna u mpod. Anekcanapa {asuha.
Cse mpezncrase mpuBykiIe cy mpeBacxonHo Mial)y myOmuky. Tume je mosopuite
IIpomena, ycnenno mokpenyto jom 1982. roqune, obenexuno 30 roguHa mocTojama
¥ paja.

[Ipojekar je mompxkana [pazcka ymnpasa 3a kynrypy [paga Hosor Cana.

N3BELITAJU O PEAJIM3ALIAIU ITIPOJEKATA Y 2012. TOAUHHA
cypunancupannx cpencreuma I'pancke ynpase 3a kyarypy I'pana Hosor Cana
Axanemuja ymetnoctu Hosu Can je peammsoBana y 2012. roquau ykymHo 33 mpojexta
Koja cy cydunancupana cpencteuma ['pajicke ynpase 3a kyatypy [paga Hosor Cana,
y ykymHOoM m3HOcy o 5,511.000,00 munapa. Jlo kpaja nenemdbpa 2012. mogxetn cy
M3BENITA)U O PeATU3allj| THX TIPOjeKaTa.
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KYPC HIPTAIbA (HEJE/JbHA HIKOJIA IIPTAIbA)

Axaznemuja ymetHocty, feuembap 2012 — jyn 2013.

Hacrapamm: mp bpanka Jamkouh Kuexepuh, pemoBaum mpodecop, Mumjana
JlazoBuh, capaJHUK y HAaCTaBH

Kypc nprama (Henena mkonma mprama), y opranmsammju Karenpe 3a mprame
JlemapT™MaHa TUKOBHUX yMETHOCTH, HAMEHEH j€ CBUM 3aMHTEPECOBAHUM MONA3HAIIMA
HE3aBHCHO O] Mpe/I3Hama, y3pacTta (Hajmiahu — CPeqbOIIKOICKA Y3pacT), eayKaluje
WM Ipo(ecHOHATHE OpHjeHTallrje. Y TOKy Kypca ofp:kaHe Cy OecIIaTHe KOHCY/Taluje
32 CBE 3aMHTEPECOBAHE 3a CTYAHje y OKBHpY JlemapTMaHa JHKOBHHX YMETHOCTH
Axanemuje ymernoctu Hosu Cap.

JAHVAP 2013.

VIII YMETHHYKA PAJJMOHUIIA - COJI®EBO U TEOPUJA MY3HUKE
Axaniemuja ymeTHOCTH, janyap — maj 2013.

Pykosoounay npojexma (HaCTaBHUK y OKBUPY pajuonuie): Mp JInsuja Josuuh, noneHt
Axaznemuja ymerHoctu y Hosom Cany, Jlemaptman my3uuke ymetHocTH, Karenpa 3a
condeho u Meroauke, HACTaBba €a PEIOBHOM MPAKCOM OpraHM30Barba YMETHHUKE
pamuonune Congpeho u Teopuja mysuxe. PanuoHuia je mpeBacXoiHO HaMEHEHA
YYEHHIMMA 3aBPIIHUX pa3pela CpelmuX MYy3WUYKHMX IIKOJNA KOjU JKenle Ja ce Jalbe
00pasyjy y mojby My3nU4Ke yMETHOCTH.

Ose mxoncke ronuse, paauounntia Congelo u Teopuja mysuxe okymuna je 13 nonassuka
¥ YCTIENTHO je peanu30BaHa mpemMa yHanpes yTBpheHOM ITaHy 1 mporpamy paja.

KYPC CJIMKAIbA

Axazemuja yMmeTHOCTH, janyap — jyH 2013.

Hacrapuumm: mp Jlparan Maruh, Banpenau npodecop; mp Bragumup Kosau, capanauk
Kypc cnukama, y opranuzauuju Karenpe 3a civkare JlenaprMana IMKOBHUX YMETHOCTH,
HAMEHEH je CBUM 3aMHTEPECOBAHUM TOA3HUIIMMA HE3aBUCHO OFf TIpe3Hamba, y3pacTa
(HajMyahit — CpEIHONIKONCKH y3pacT), eayKaluje uiu mpohecHoHaTHe OpHjeHTaIlH]e.
Y ToKy Kypca ofp:kaHe cy OecriaTHe KOHCYTAlMje 3a CBE 3aMHTEPECOBAHE 3a CTY/IH]e
y okBupy Jlemaptmana TMKoBHIX yMeTHOCTH AKanemuje ymerHoctd Hosu Cag.

DEBPYAP 2013.

KYPC BAJAPCTBA

Axaznemuja ymetHoctu, pedpyap — maj 2013.

Kypc BajapctBa, y opranmsauuju Karempe 3a BajapcTBo JlemapTMaHa JMKOBHUX
YMETHOCTH, 3aMUIJbEH j€ Ka0 YMO3HABAHkE Ca BajapcTBOM KA0 BHIOM YMETHHYKOT
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13pasa y HaMepy IpHOIMKaBama MITo mupemM Opojy JbYH.

Kypc ce cactoju on ydema M IeMOHCTpalMje MPHUIpPEMe W peann3anuje mopTpera
KOjH ce M3BOIM TpeMa KMUBOM Mozely. MojienoBambe jeIHOr OpTpeTa Tpaje YeTUpH
HEJIeIbe C M3MTHBAMEM y MPENAa3HN MaTepujai-THIc. Y OKBHpY Tpajamba Kypca CBAKH
TOMA3HUK MOXKE 13 peanusyje W u3nmje Tpu moprtpera y rumcy. [lopen HaBexeHor
Tmporpama, Moa3HUIM he ce ymo3HatH u ca ApyruM MOryhHOCTHMA Koje TIpyXka paj
y rmund. Kypc omoryhyje u cnobosgne Bajapcke Kpeauuje 1Mo u300py MOJa3HHKA.
[omasumimma je o6e30ehen ocHoBHE Matepujai 3a pai. Kypc BajapcTsa je Oecriaran
3a CBE MOJA3HHKE.

TpapnunonanHu KOHIEPT MOBOAOM olesexkaBama [[ana 3a/by0/beHUX:
Qacyunanmnu pummosu [lopua 'epwisuna

Hosu Can, I'paacka kyha, 14. dedpyap 2013.

®nopujan banax — BuonuHa u Bawa [puia — knasup

Komnmepr je peann3oBan moj mokpoBuTe/bcTBOM AMbacaze CjennmeHnx AMepHIKnX
Hpxasa y Cpouju.

CAJAM OBPA3OBAIA ITYTOKA3H
HoBocancku cajam, 28. hebpyap — 2. mapt 2013.

MAPT 2013.

IIPTEKOM HA CJIHKY

Ymernnukn npojexar y capaamwu ca Cnomen-30upkom Ilapia besbanckor
Cnomen-30upka IlaBia besbanckor, orBapame uziaoxoe: 20. mapt 2013.
Pykosoounay npojexma: mp 3opan Tomouh, penoBHu npodecop

Pearmsammja mpojexra Lpmexcon na ciuky 3amodena je 2012. romune, unme ce
HACTaBJba IMKIYC H3NOKOM yMeTHHKA — Tpodecopa TOx OKpUIbeM AKajemuje
yMeTHoCTH, a y capajgmiu ca Criomen-30upkoM IlaBna besanckor. [pyru HacTaBax
cepujana je mpeacTaBho pajoBe TeT mpodecopa JlemaprMaHa JMKOBHHX YMETHOCTH
MHCTIIPHCAHe yMETHUYKUM Jenma 13 konekiuje [1aBna besvanckor: 3opana Tonosuha,
Bpauke Jankopuh-Kuexesuh, Munana Cramesuha, Mnagena MapunkoBa u Jerneue
Cpenanouh (Tpu penoBHa mpodecopa, jeTHOT BaHPEHHOT Tpodecopa U CTPydHE
capaJHUIE pecreKTuBHO). Hactamu pamoBu cy OWIM M3TIOXKEHH Y OKBHpPY CTalHe
nocraBke CrioMeH-30MpKe 3ajelHO C YMETHHYKHMM JeluMa Koja Cy MpefcTaBlbaja
13Bop uHCTMpanuje. M3noxOy mpatu katanor Koju mpecTaBba CaM Mpojekar, Koju je
nonp:xana ['pascka ympasa 3a kyntypy I'pana Hosor Cana.
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KOHIEPTHA CE30HA ¥ MYJITUMEJIUJAJIHOM HEHTPY - HacraBak
peann3anuje npojexta 3amnoueror y 2012. roqunu

Axanemuja ymerHoctd (Myntumenujanau nentap), 27. mapt 2013.

Hukona Anexcuh — Buonuna u Xuiaa [lIBan — kmaBup

(IIporpam: B. A. Mouapr, JI. Ban betosen, X. Bjemasck)

[Tpojexar je momprxana [pazcka ynpasa 3a kyntypy Ipaga Hosor Cana.

AITPWJT 2013.

IMMPOMOLUJA AKTUBHOCTH U U3IAIbA MY3UKOJIOIIKOI IPYIITBA
CPBUJE

Axanemuja ymetHocTH (Myntumenujannu uenrap), 8. anpui 2013.

Mysuxonomko apymtBo Cpbuje (ca cenumteM y beorpany), meroBe akTHBHOCTH U
u31ama, mpeacTaBum cy: Mp Ana Korescka, Bana [letkoBuh n Munan Munojkouh.

MAJCTOPCKH KYPC KJIABUPA U CAKCO®OHA
Axaznemuja ymerHoctu (3rpaza Ha Ilerpoapanunckoj TBphasu), 11. ampun 2013.
Bomutemsu kypca: Mapuja Hemrioa (knaBup) u Butanu Baryssa (cakcodon)

KOHIEPT

Mapuja Hemuosa, knasup u Butanuj Baryiba, caxcodon

Axanemuja ymetHocTu (Myntumenujannu uenrap), 11. anpun 2013.

Majcropcku Kype KiaBipa 1 cakcooHa Kao i KOHLEPT PYCKHX yMETHHKA peajii30BaHu
cy y capamu ca Ambacaznom Pycke ®enepanuje y Cpouju u JlpymTBom cyHapoaHuka
Pycuja, y oxBupy Tipojexta Mysuxa 3a mup.

KOHIEPT CUM®OHHUJCKOI' OPKECTPA AKAIEMUJE YMETHOCTH
Hosu Can, Cunarora, 16. ampun 2013.

Jupurent: Anapej bypcah

Comnucra: T'opnan Tyzop, cakcodon

[Iporpam: B. Bepmu, A. I'masynos, J. bpamc

Cyopranusarop xonuepra: My3suuka omnaguna Hosor Cana

[Ipojexar cy monp:xanu [lokpajurcku cexpeTapujar 3a KyaTypy 1 jaBHO HHOOpPMHUCAHE
u ['pazcka ympasa 3a kynrypy I'paga Hosor Cana.

MAJCTOPCKH KYPC KJIABUPA

Axaznemuja ymeroctu, 16 —21. anpun 2013.

Bomurems xypca: mpod. Apbo Bammma (VeuBepsuter my3uuke ymetHocTd, Keiw,
Hewmauxka)
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YYEIIRE Y TIPATEREM ITPOI'PAMY

63. PECTUBAJIA [TPO®PECUOHAJIHUX ITO30PULITA BOJBOAUHE
(15 -21. anpua 2013)

Kuxunpa, 17. anpun 2013.

XK. b. TI. Monujep

Tapmugh

y m3Bohewy cTyneHara [V ronuue rmyme Ha MahapckoM je3uKy

Kunaca: npod. Jlacno annop u Apon banask, cam. ctp. capagHuk
([TozopwumTanme ,,/Iane*)

NPEJCTABJbAILE KIUTA TMPO®ECOPA EMEPUTYCA BOPE
JIPAIKOBU'RA

Axazemuja ymernoctu (Myatumenaujaann uenrap), 18. anpua 2013.

Y mporpamy TpecTaBibama KibUra ayropa mpodecopa eMeputyca YHHUBEpP3HTETA Yy
Hosom Cazny bope [lpamkoBuha Peunuk npogecuje (Kmaxescko-cprcku tearap, Kpa-
ryjesat 2012), Kpye maciunom (Ilo3opuman my3ej Bojomuue, Hosu Can 2011) u Pe-
arcucepcku oenewrxu (Tusepromnoncka ¢punmMcka amjanca Acrepdect, Crpymna 2013)
ydecTBoBaM cy: ayTop, Hukura Mummsojesuh, bopuc Hcaxosuh, Anekcanapa Besbko-
Buh, mpencTaBHuK u3aaBaya [lozopumnor myseja Bojsoauue — 3opan Makcumosuh 1
Becna Kpumap y nume opranusaropa (Axanemuje ymersocti Hosu Can).

KYPC 3A XAPOUCTE

Bonutesska kypea: Floraleda Sacchi, xapda (UTanuja)

Axanemuja ymetnoct (3rpaaa Ha [lerpoBapagunckoj TBphasu), 20. ampun 2013.
Kypc je oprammsoBan y capagmu ca COMYC — CoMOOpckuM My3UYKHUM
CBEYAHOCTHMA.

IMPOCJABA JAHA AKAJIEMUJE YMETHOCTH /

JOIEJIA HATPAJIA ®OHJALUJE ,MAJIA ITIPUHIT“

Axajnemuja ymeTHocTH, 21 — 23, anpua 2013,

[Ipocnasa 39. ronuuimune nocrojama Axagemuje ymerHoctn Hosu Cajr oOyxsarana
je TIOTIHCHBAE CTOpasyMa O CapaIibi JPAMCKUX akajemuja/dakynrera 3amajHor
bankana. Criopasym o capajimi je 3ak/by4eH Ha OCHOBY TO3UTHBHUX HCKYCTaBa U3
J0CaTallbe capajibe, ca MIbeM Jia ce Ta capajma akanemuja/ dakynrera yoymyhe
pasBuja y pernony Ha uBpinhoj ocHoBu. CriopasyM o0 capambu IpaMcKux dakynrera/
akaziemuja 3amagHor bankana cBevaHo cy 22. anpuia MOTIHCATHN JIekaHu 12 ycTaHoBa:
Axajiemuja 3areaanuurde, paxuo, Guim uH reneBusujo, Jbyospana; AkazeMuja ipamcke
ymjetHoctr CBeyurmmTa y 3arpedy; YmjeTHnuka akaaemuja Ceeyunnumra y Cromry;
Ymjernnuka akagemujay Ocujexy Ceyunnuimra  Jocun Jypaj LlItpocmajep®; Daxynrer
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apamckux ymerHoctd, beorpan; Axazemuja ymetHoctd Hosu Cax Yuusepsutera y
Hosom Cany; ®akynrer ymerHoctn Yrusep3utera y Ilpumrmunn (3Bedan, Kococka
Murpouna); AkazeMuja cleHCKHX ymjeTHocTH, CapajeBo; AkajeMuja yMjeTHOCTH
Vuusep3urera y bamoj Jlyuu; Axagemuja apaMcKux yMjeTHOCTH YHHBEp3HTETa y
Ty3nu; Paxynrer gpamckux ymjetHoctd, Lletume; n Paxyntet 3a ipaMCcKu yMETHOCTH,
Ckomje.

YV oxsupy mpocnase [lana Axagemuje oOenekeHa je J€CETOTOAMIIbHIA Capajhe
usmely Axazemuje ymerHoctd u Ponpanuje ,Mamn npuni® (23. anpuna), unju cy
ocHuBaun rocroha Anexcanmpa Beherm bomko n rocnogun Axtonuno Beherm. V
JKeJbH J1a OJPKU MJIajie CTBApaoLe Ha MoYeTKy bUxoBHX Kapujepa Ponnaumja ,,Manu
IPUHI' CBaKe TOAMHE JI0fieJbyje TPU Harpaje y HoB4aHoM H3Hocy of 1500 eBpa y
JMHAPCKO] MPOTHBBPEIHOCTH IO jeAHOM CTYIEHTY 3aBpIIHE rofuHe ca Jlemaptmana
JpaMcKuX, JlenapTMaHa TMKOBHUX U JlemparMaHa My3HuKe yMETHOCTH 3a IOCTUTHYTE
BPXYHCKE pesy/iTare y o0macTd My3Wuke, JUKOBHHX M JpaMcKux ymeTHocTH. OBe
rofuHe je moxenu Harpaga Qompammje ,Mamm TpUHIT TPUCYCTBOBAO M TOCIIOIMH
Kan-Jlux Em (Jean — Luc Oesch), 3amennx Ambacanopa IlIajuapcke y beorpany.
Jlobutauim Harpage cy: Ilerap Ilomosuh, dnayra; Anexkcanmap bynuuh, Bajame;
bpanucnas Knanma, MoHTaKa.

3a Jlan Axagemuje ynpuiandeHa cy join TpH Joraljaja: KoHIepT n3abpaHuX CTyaeHaTa
U CTyIeHTKHIba JlemapTvana My3uuke yMmeTHocTH (21. ampuna, 4uMe je mpocnaBa
Jlana Axamemuje u 3amouena), mpeactaBa /Kusomu Opyeux — nucma cedu CTyIeHaTa
Mactep cTyauja riyme JlemapTvana JIpaMCKUX YMETHOCTH, Y kiacd npo¢. Hukute
MunusojeBuha, m3Benena y Ilosopuinry mmamux (22. anmpunma), u u3nox0a pagosa
cTyfeHara Harpalenux [omummom Harpajsom JlemapTvaHa JHUKOBHHX YMETHOCTH Y
nikonckoj 2011/2012. roqusu.

OTBOPEHA KATEJIPA: CABPEMEHA AMEPHYKA /I[PAMA
[Ipenasau: XKesbko Bykuh, mozopuurau pexutess (Hukaro, CAJL)
Axaznemuja ymerHoctd, 24. anpun 2013.

KOHIEPT CTYAEHATA AKAJEMHWJE YMETHOCTH

BEYE KAMEPHE MY3UKE

Toctu Kouepra:

IIpo¢. Josan IlaBaoBuh u crynentn Oncexa 3a ye3 YHHBep3HTeTa 32 HAYKYy H
Texnosorujy y Tponxejmy (Hopsemka)

Axanemuja ymernoctu (Myntumenujanau tentap), 29. anpun 2013.

Haxkon konuepra ycnenuo je pasropop ca roctuma u3 Hopselke, unje rocToBame 1
KOHIIEPT Cy PeaM30BaHy y capajiiby ca yapyxemeM ,, Tutti Srbija“ u3 beorpana.
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MAJ 2013.

»[[aHOHCKH MyT YMETHOCTH — jayaibe capajiibe H YMpPeKaBame BUCOKOIIKOJICKHX
HHCTHTYHIHja Y o0jacTu ymeTHocTH W ekoJoruje” y oxupy MIIA Ilporpama
npexorpaHu4He capanme Xpparcka — Cpouja 2007 — 2013

V wmajy 2013. 3amouera je peamu3anuja mpojexta ,,[JaHOHCKA TyT yMETHOCTH — OC-
HAKUBAHE CApAIbe W yMPEKaBarmbe BUCOKOIIKOJICKMX WHCTHTYIHMja Y 00IacTH
ymetHoctH u exonoruje” (The Pannonian Art Path — strengthening cooperation and
networking of higher education institutions in the field of art and ecology). [Ipoje-
KaT peanusyjy YMeTHUYKa akajemuja y OcHjeky, kao Bojpehu maptaep, nu Akagemuja
ymetHoctd y HoBom Cagny, kao Bosehu napraep y Peny6muuu Cp6uju. Ommry musb
TPOjeKTa je OCHaXKBabe U yHanpeheme nocrojehe npekorpaHuyHe capajimwe umely
JIBE YMETHHYKE YCTAHOBE KaKo OW Ce IMOJCTaKao pas3Boj MPEKOrpaHMYHHX PErHOHA
Kpo3 Kopuuiheme KyITypHUX M MPUPOJIHUX ToTeHuujana Bojsoxune, CnaBonuje u
Bapame, ¢ 0031upoM J1a pojexar 00jeumbyje YMETHUUKH U €KOJONIKH aCTIEKT.

Y mxonckoj 2012/2013. roxuHu, aKTUBHOCTH y OKBHPY OBOT IPOjeKTa (PMHAHCH]CKH
je moxpxkao [TokpajuHcKu cekpeTapujar 3a HayKy U TexHoiomku pa3soj All Bojso-
JIMHE.

[IpBa KoH(epeHIMja 3a mTaMIy MOBOAOM MpojekTa oapskana je 20. jyna 2013. y Myz-
TUMEJIH]ATHOM TIEHTPY AKaJeMHje YMETHOCTH. Y HApeIHOM Mepuoay je ypahena Ha-
0aBKa ompeMe W MPEeBO3HMKA 3a mpojekar u opopmibeHa Hamuonanna pagna rpyma
KOjy UMHE CTYJCHTH U HACTABHUIIN AKaJIeMHUje YMETHOCTH KOju he OWTH aHTa)KOBaHU
Ha peau3aluju NpojeKTa.

YUYEITRE CTYAEHATATTYME HA 11. MEBYHAPOJIHOM IIO30PUITHOM
®ECTUBAJIY Y BEKEHIYABHA (MABAPCKA), 2 - 6. maj 2013.

Crynentu [V romune rimyme Ha MaljapckoM 1 Ha CPIICKOM j€3MKY YUeCTBOBaIHM ¢y Ha 11.
MelyHapoHom mo3opuiHoM (ectuBamy y bekemyadu (Mahapeka) y opranusaimju
Jlpamcke mkone «XapymkepH JaHomy Koja aenyje npu Jokan mozopuimty y bekenrdaom.
Toxom uyeTupu ecTHBaICKa JaHa UMAIU Cy HPHIMKY Ja pa3MEHe CBOja HCKYCTBa ca
CTYJICHTHMA IPYTHX ApaMCKuX (akynrera/akanemujaus Yrpajue, Pymynuje u Mahapcke
1 1a npezacrase Akanemujy ymerHoctd Hosu Can kpo3 usBoljeme jBe mpescrase —
MomnujepoBor Tapmucga y uzBohewy crynenara [V romune rimyme Ha MahjapckoM je3uKy
y k1acu npodecopa Jlacna [anpgopa u [InayroBor Xseanucasoe eojruka y usBohemy
crynenara [V rommue miyme Ha cprickoM je3uky y kimacu mpodecopa JbyOocnasa
Majepe.

Yyemhe crynenara Ha [lo3opuiHom pectusany y Malhapckoj noapikao je [lokpajunckn
CeKpeTapujarT 3a CropT ¥ OMITA/IHHY.
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XVII BUJEHAJIE CTYAEHTCKOI' HPTEXKA CPBUJE

Hom kyarype ,,Crynentcku rpag”, Hosu beorpan / Bennka ranepuja n I'anepuja,
7 - 31. maj 2013.

Otsapame: 11. maj 2013.

Jlom kynrype ,,Ctynentcku rpajg” ox 1981. ronune npupelyje bujenane cryaentckor
nprexa. OCHOBHA 3aMKCA0 OBHMX M3JI0KOHM CTYIEHTCKHX pajoBa je Jia Ha jeIHOM
MeCTy OKYNHU M TpHKaxe jena Oynryhux akaJeMCKUX JMKOBHHX M MPUMEHEHHX
YMETHHKA ¥ TaKO MPYXKH YBUJA Y 0CO0EHE PYKONUCE PA3INUUTHX JIMKOBHHX LIKOJIA.
YumeHnna ja MHOTH, @ HAPOUUTO HarpaljeHu, yuecHUIM Jocajauimux bujenana
CTY/ICHTCKOT IIpTeka MMajy UCTAKHYTa MECTa Ha CaBPEeMEHO] JTMKOBHO] CIICHH, KaKO
KOJl Hac, TaKo M HMHOCTPAHCTBY, MOTBPlyje KBANUTET W PENPE3CHTATHBHOCT OBE
MaHupecTauuje.

Ha bujenany crynentckor uptexxa CpOuje u3naxy CTYIEHTH U MOCTAUILIOMIIH
daxkynrera TMKOBHUX yMETHOCTH M3 beorpana, Paxyinrera NIpUMEHBEHUX YMETHOCTH
m3 beorpana, Akanemuje ymernoct u3 Hosu Cana, ®akynrera ymerHoctr u3 Huma,
daxynrera ymeTHOCTH U3 3BedaHa — KocoBcka Mutposuia, Gumonomko-yMeTHUYKOT
¢akynrera u3 KparyjeBua u JlpxasHor yHuBep3utera JlemaprmMana yMETHOCTH W3
Hogor I[1a3apa.

Toctu bujenana: J{p:kaBHU akaieMCKU HHCTUTYT CIIMKApCTBA, BajapcTBa U apXUTEKTYpe
“W. E. Penun” u3 Canxr [etepOypra, Pycuja.

Axanemuja ymetHoctnn y HoBom Camy mpeznctaBuia je Ha bujeHamy cTymeHTCKOT
uprexka CpOuje pajoBe YKyIHO aBaHaecT cryneHara (Anuko Joxom, MBa Jeprouh,
Anexcanpap bynunh, Anekca Tynakos, Hopa Mecapomt, Jenena [Ipspesuh, Hemama
[Tomosuh, Nouc hepumarnh, Mapuja Manauh, ['ojko lyTuna, Japko Ahumosuh, Ana
Bpraunuk).

CTYIHJCKO ITYTOBAIGE CTYIEHATA IIPOAYKIIUJE - TOCETA JAJIPAH
®UJIMY Y 3ATPEBY (XPBATCKA), 13 — 16. maj 2013.

Y Toky ocHOBHUX cTyauja [Ipoxykuuje cTyieHTH UMajy IPWINKY Ja Hocete JaapaH-
(umm y 3arpely 1 yno3Hajy ce ¢ pa3HIM cerMeHTHMa (pUIMcKor poreca. PykoBouan
CTYH]CKOT ITyTOBama je peoBHH npopecop Mupxko [ltapk.

MY3UYKO BEYE CTYAEHATA INTYME: THANK YOU FOR THE MUSIC
Axajemuja ymerHoctu (Myarumenujaann uenrap), 14. maj 2013.

[Iporpam mpunpemun: ap Arora Butkan Kyuepa, Banp. npod. u mp T'opan Crprap,
BUIIM CTPYYHH CapaJHUK. Y TPOramy y4ecTBYjy CTYIGHTH CBHMX roauHa [nyme Ha
CPIICKOM 1 Mal)apcKOM je3HKy.
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JPYT' ®OPYM BUCOKOIHKOJICKHUX

MY3NUKHUX YCTAHOBA / TOANIIIBLUX PATMOHHULIA

y okBupy TEMIIYC npojexra ,,YBoheme HHTepIHCHUIIMHAPHOCTH Y MY3HUKe
cryidje Ha 3amagHom bajikaHy y ckiaagy ca eBpONCKOM IepCeKTHBOM —
InMuSWB* (2011 - 2014)

Axanemuja ymetHocTy (Myntumenujannu uenrap), 14 - 18. maj 2013.

Temnyc mpojekrom InMuSWB, y kome je Yuusepsuter y Hoom Cany jeman on
ocaMHaecT TapTHepa, o0yxBaheHa je MOAepHU3AIMja CTYINjCKUX MPOrpamMa Ha CBUM
HuBouMa cTyuja. [upu b pojexra je fonprHOC peopraHu3aliiju My3U4KOT BUCOKOT
oOpasoBama y pervoHy 3amajHor bankaHa, y ckiagy ca akTyelqHHM TpPEHIOBHMA
EBporicke yHuje. Akazemuja yMETHOCTH, Kao jefaH o Qakynrera YHUBEp3UTETa y
Hosom Cajy, y 0BOM TIpOjeKTy aHraxoBaHa je y paJHUM MakeTHMa KOjU YKIbYUY]y:
yHanpeleme noctojehux crynujckux nporpama Mysukonoruja u ETHOMYy3uKkonoruja
(MacTep akaJieMCKe CTY/IHje), OpraHu30Bakbe KypCeBa LIEN0KUBOTHOT YUeHa i OCHUBAE
AnymHn ynpysxema Axkagemuje ymerHoct y Hosom Cany.

Y npBoj rogunn peanusauuje Temmyc mpojexta INMuSWB cniposenene cy cnenehe
AKTUBHOCTH: PEIM3ajHUPAHH Cy CTYIMjCKU mporpamu Mysukosoruja u ETHOMY3HKO-
JIOTHja y OKBHPY MacTep akaJeMCKHX CTY/IH]a, TTOKpeHyTa je Anymuu 6a3a Akanemuje
YMETHOCTH, Ha0aBJbeHa je ompema 3a MoTpede HOBHX CTYIMjCKUX Tporpama (Kamepa,
JUTUTAIIHA CHUMaY 3ByKa), OMIITAMITAHHU Cy POMOTHBHY MaTepUjaity U myOInKaImje u
yUOCHHUIM KojuMa ce YHarpelyje HacTaBa 1 Ju3ajHUpaHu Cy IPOTrpaMu IEeN0KHBOTHOT
yuema Koje je HOTpeOHO akpeIuTOBaTH.

Penu3ajuupame cTyaujckux nporpama Mysukosnornja 1 ETHOMY3HKOIOTH]a Ha MacTep
cTynujama oOyxBatano je yBoheme HOBHX M300pHHX mpeameTa. IIpBa reHepanmja
CTyl€HaTa Koja CTyZupa 1O OBMM IporpamMmma ymucana je mkoiacke 2012/2013.
TOJIMHE.

V oxBupy mpojekra, Akagemuja ymerHoctd Hosu Can Owna je momahun Jlpyror
(opyma BHCOKOLIKOICKHX My3uukux ycraxoBa / [omummux paguonnua. Ckym je
peanu3oBaH y nepuoxy ox 14. 1o 18. Maja, kaja cy cBU MapTHEPHU Ha IPOjeKTy OOpaBUiIH
y Hosom Canmy. Ocum pannux cecuja nocBeheHHX TNpPOJEKTHUM aKTHBHOCTHMA,
MOJIEpHM3ALMjH CTYIMJCKUX TporpamMa M MelyHapojgHoj capajmi, Mporpam CKyma
00yxBaTao je W MPOMOIM]y H37dama 00jaB/beHUX CpeacTBUMA Tipojekta (15. maja)
M KOHLEPT TpajuLMOHAIHE MY3HKE Y M3BONEmY CTyIeHaTa CTYIMjCKOT Hporpama
Etnomy3ukonoruja Axanemuje ymernoctn y Hosom Cazy (16. maja). OBoM mpuitikom
je Ba)XHO HamoMeHyTH 1a je Akanemuja ymerHoctH Hosu Can cpenctsuma Temmyc
npojexta InMuSWB o6jasuna cneneha usnama:

— Mysuxa XX sexa aytopxe np Upe [pomano Kpajuimxuk;

— Ceaobene necme u obuuaju Cpoa y Kuxunou u oxonunu aymopke Becna Kapuw,
MA,;
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— Ananusa jesuxa nanuca o mysuyu — Cpouja y Jyzocraeuju, 1946-1975 ayropa Munana
Murojkorha, MA;

— Mysuka u meouju np Wpe Tponanos KpajuiHuk u capaiHuka,;

— Yapu mpaouyuonanne mysuxe, JIBJl u3name HACTaNoO y 3ajeTHUYKOM 3allaramy
CTy/ICHaTa ETHOMY3HKOJIOTHje, Y Kiacu mpod. ap Huia dparnmnea;

— Momusu ca cena Munoja Munojesuha, My3ukanuja xojy je ypexuna Banentuna
Pamoman, MA.

Y mkonckoj 2012/2013. ronunu je akTHBHOCTH y okBHpY Temmyc mpojekra InMuSWB
(unancujcku mogpxao [lokpajuHCKN cexpeTapujar 3a HayKy W TEXHOMOIIKH Pa3Boj.

N3JI0KBA PAIOBA CTYAEHATA AKAJEMUJE YMETHOCTH Y OKBUPY
HORU MY3EJA

OMAK ®PAHKO®OHHUM YMETHHUIIUMA

®paHIlycK1 HHCTUTYT, OTBapame u3noxoe: 18. maj 2013.

M3nox0a je pe3yaTar HarpagHoT KOHKypca Koju je DpaHIyCKi HHCTHTYT OPraHH30Ba0
3a crynenTe Akagemuje ymetHoctd. M3noxOy je orBapuia [yopaska Jlasuh, Bamp.

npog.

HE3-TYPHEJA CTYIEHATA U3 BEOT'PAJIA

(Pakymarer My3HYKe YMETHOCTH)

"

I'OCTUJY CTYJEHATA U3 JbYB/bAHE

(My3nuka akagemuja Yuusepsurera y JbyObanu)

Axanemuja ymetHocTH (Myntumenujanau uenrap), 20. maj 2013.

Konuepr bur benna

Jupurent: Xotko Marej (JbyOspana)

DakynreT My3MUKe YMTEHOCTH YHHMBEp3UTETa yMETHOCTH y beorpamy m Mysnuka
akanemuja YHuep3utera y JbyOsbaHu y OKBHpY NapTHepcTBAa Ha TeMIyC MpojeKTy
InMuSWB opraumsoBaiu cy 11e3-TypHejy CTyleHata Ta JBa (akynrera. TypHeja y
Cp6wju 3amodena je xkorieprom y Hopom Cany.

JAYX JAITAHA Y HOBOM CAlY

(y oxBupy Mmauudecraunje Janu janancke kyimype y Cpouju)

Axanemuja ymetHocTH (Myntumenujanau uenrap), 27. maj 2013.

Jamancka ambacana y Penyomunm CpOuju, y capalmi ca AKajeMijoM YMETHOCTH
Hosom Capy, opranu3oBasa je 1eMOHCTpaIujy nkeOane (janaHcKe BEITHHE apaHKUparba
useha), kanurpaguje (yMETHOCTH JIETOT NHCamba) M My3MYKOT MHCTPYMEHTa KOTO
(jamancka xapda). JleMoHCTpanyje je n3Beo PEeHOMUpPAHH jamancku MajcTop Kuxahupo
Hummypa. Kommosunuje Ha HHCTpYMEHTY KOTo u3Beda je Jamace Manko.
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KYPC CAKCO®OHA

Boauress kypcea: Jlape Muexym (Konzepsatopujym y beay, Aycrpuja)
Axanemuja ymerHoctu (3rpaga Ha IlerpoBapamunckoj TBphasu), 27 - 28. maj
2013.

MO30PJE MJIAJIUX (28. maj — 1. jyn 2013) ¥ OKBUPY 58. CTEPUJUHOI'
MO30PJA

Codoxne Anmuzona

Axanemuja ymetHoctH, 29. maj 2013.

Knaca rmyme Ha cprickoM je3uxy Jacue Dypuunh, Banp. nmpod. u Came Puctuh KpajHos,
CcaM. CTp. capajIHuIIe

Bondranr Xunnecxajmep Camosu

Axaznemuja ymersocty, 1. jyn 2013.

Knaca myme Ha mMahapckom jesuky Bepha Xepmwaxa, pen. npod. u Epsuna [anduja,
capaJiHuKa

JYH 2013.

N3J0XBE PAIOBA CTYAEHATA I, II u III TOAUHE JAEIIAPTMAHA
JUKOBHUX YMETHOCTH

M3nox06enu mpoctopu Akanemuje ymetHocTH (3rpana Ha [leTpoBapaauHckoj TBphasn),
5.jyn 2013.

N3J10XKXBA ®OTOI'PAOUIA
crynenara II u III ronune /lenaprmMana JJMKOBHHX YMETHOCTH
Hosu Cap, l'anepuja ®oto kuHo 1 Bueo cae3a Bojsomuse, 7. jyn 2013.

YUYEITRE CTYAEHATAINIYMEHA 20. MEBYHAPOJIHOMITIO30PUIITHOM
®ECTUBAJIY Y CUBY (PYMYHHJA), 7 - 16. jyn 2013.

Ha 20. mehynaponnom no3opumsom pectusany y Cubuy (PymyHuja), Haj3HauajHujeM
(ectuBany mo30pHIIHE M HM3BONauKe YMETHOCTH y PyMmyHHju, KOjH MOACTHYE
KpEaTHBHU JMjaJior Ha eBPONCKOM M Mel)yHaponiHOM HUBOY, AKaJEMH]y YMETHOCTH
Hosu Can mpencraBumu cy cryaentd IV rogune Imyme Ha mabapckoM jesuky y
knacu mpod. Jlacma Ilannopa. Crynentu cy mssenu npencrasy Tapmug K. b. T1.
Momnwujepa.

Yyemhe crynenara va [lozopumrom dectusaiy y Mahapckoj moapxao je [lokpajuxcku
CeKpeTapujar 3a CropT 1 OMITA/IHHY.
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JTAH OTBOPEHHMX BPATA 3A CTYIUJE MY3UKOJIOTHJE

- KOHCYJITAIIMJE U ITPE3EHTALIMJA CTYAUJCKOI ITIPOT'PAMA -
Axanemuja ymerHoctu (3rpana Ha IlerpoBapanunckoj Tphasu), 9. jyn 2013.
Jlan oTBOpEHMX Bpara 3a KaHIWIATe KOjU Kele Jia YIHIIy CTYIUje MY3HKOIOTHje
KojH je 00yXBaTao KOHCY/TAIMje Y Be3H C MPHjeMHUM HCIUTOM, Kao M MpPe3eHTalH]y
nporpama My3ukonoruje u cucTema CTyiuparba 1o npasuiiMa bonomcke nexnapanje,
peammzosana je ap Mpa [Ipomanos Kpajumnnk, Banpenna mpodecopka My3uKonoruje.

KOHUEPT HA IVHABCKHM TAJTACHMA

y u3Bohemy Xopa kiaapuHera AkajaeMuje yMETHOCTH

Beorpaa, 3agyx0una Uanje M. Konapna (My3nuka ranepuja), 13. jyn 2013.
Hosu Cap, I'pancka kyha, 14. jyn 2013.

bymumnemra, My3nuka akagemuja ,,@epenn Jducr*, 17. jyn 2013.

(HacTym y OKBUpY 3aBPIIHOT KOHIIEPTa byInMIemTancke akaaemuje)

KOHIEPT MARIMBISSIMO!

y u3Bohery AHcam0aa ynapa/bkn AkajgeMHje yMETHOCTH
(xmaca: mpod. Hebojma XKuskosuh)

Hosu Cap, Cunarora, 14. jyn 2013.

JUIUVIOMCKA TIPEJICTABA CTYAEHATA 1V TOAMHE DIYME HA
CPIICKOM JE3HUKRY

Cpncko Hapoano nosopumre (Kamepna cuena), 14. jyn 2013. (mpemujepa) u 16.
jyn 2013. (pempusa)

Anexcannap [lonosuh Mpaswu memesrc

Knaca npod. Jby6ocnasa Majepa u capagnuka [Ipenpara Momuunosuha

HCIIUTHA NTPEACTABA CTYAEHATA II TOAUHE IJTYME HA CPIICKOM
JE3UKY

Axanemuja ymernoctu (Myarumenujannu uenrap), 16. jyn 2013. (mpemujepa) u
18. jyn 2013. (penpu3a)

H. dyxoscku bype bapyma

Knaca bopuca Ucaxosuha, BaupeaHor npodecopa, 1 Musbana Bojaouha, Bummer ctp.
capaJiHuKa

UCIHUT I TOTUHE NIYME HA CPIICKOM JE3UKY u UCITUAT I TOAMHE
PEXKUJE

Axajemuja ymerHocru, 17. jyn 2013.

Knaca: npod. Hukura Munuojesuh
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NCIIUTHA IPEJACTABA CTYJAEHATA III TOAMHE [DTYME HA CPIICKOM
JE3UKY

Axajemuja ymernoctu, 17. jyn 2013. (mpemujepa) u 19. jyn 2013. (penpusa)

Kuy6 ,,Joneckos 6pox’

Kunaca Jacne Bypuunh, saupenne npodecopke, u Cawe Puctuh KpajHos, camocranue
CTP. CapajiHuIIe

3ABPIIHA M3J10XKXBA PAJOBA CTYAEHATA 1V 'OAUHE JIEITAPTMAHA
JUKOBHUX YMETHOCTH

Tanepuja Maruue cprcke

I'anepuja 1MKoBHE yMeTHOCTH MOKJIOH 30Mpka Pajka Mamy3uha

lanepuja 3a maane ,Manyr“ (CIIEHC)

Ceeuano orBapame: 21. jyn 2013. ronune (I'asepuja Matuue cpncke)

[parehe u3noxbe peanusyjy ce y ciaeaehum mpocropuma:

Kyntypun uenrap Hosor Cana: JlukoBuu canon, Kny6 ,,Tpubuna mmamux® u Mam
nukoBHU canon; ['anepuja U3bA; Ianepuja YIINJIVB-a; l'anepuja ,,Oxo*; CtyneHTcku
KyaTypuu nenrap ,,®abpuxa“ Hosu Cay

CMOTPA UCIIUTHUX MPEACTABA CTYAEHATA TMTYME Y HAPOJHOM
MO30PUUITY Y BEOT'PALLY, 23. jyn 2013.

V oxBupy oBoromuime CMOTpPE HCTUTHUX TIPEJICTaBa CTyaeHara TiyMe Y Hapomaom
no3opuinty y beorpanxy Akaaemuja yMETHOCTH e MPEACTaBUIA Ca JIBE MPEICTaBeE:
CTyIeHTH W CTyieHTKuibe [V romune [Tyme Ha CpricKoM je3uky, y Kiack mpod.
Jby6ocmaBa Majepa, u3Benu cy IMIIIOMCKY npezactaBy Mpaswu memedic A. Tlonouha
¥ CTYJICHTH U CTYICHTKUEbE MACTEp CTYIHMja IIyMe Ha CPIICKOM je3HKY, Y Kiacu mpod.
Huxure MunupojeBuha, mpencrasy JKusomu opyaux — nucma ceou.

JYJ12013.

HUHTPOCIIEKIINJA - U3n0x06a cTynenta gororpaduje

Hosu Cap, CKII ®adpuxka, 3 - 8. jyx 2013.

OrtBapame u3noxoe: 3. jym 2013.

3ajenmHnuka TeMa Mumpocnekyuja oOyxBaTwia je pajoBe cTyaeHara (otorpaduje
OCHOBHMX M MacTep CTY/IH]ja, Ka0 1 HeJIABHO CBPIIEHUX CTyJIeHaTa AKaIeMUje yMETHOCTH
y HoBom Cany. Ha npeko cTo pajioBa mprkasaHo je COTCTBEHO Buljeme cebe kao Miaje
oco0e 1 KpeaTuBIia y jeTHOM OJf HajNeMIInX, ajli U HajTeXHX Teprojia KUBOTa, Kajia
KpoO3 IIKOJIOBAE HA YMETHUYKO] aKaeMHju Tpeba cTacaTi Kao KpeaTuBHA JTMYHOCT,
iy 1 Miaja ocoda.

M3nox0y je opranuzosana u ocmuciuia Msana Tomanosuh, 1oneHT Ha AKaaeMuju
ymetHocTH —Karenpa 3a oTorpadujy, y3 mogpIiky Kosera.
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ABI'YCT 2013.

YYEIIRE CTYAEHATA IJIYME U PEXHJE HA 18. IIETPOBAYKUM
MMO30PUINHUM JAHUMA Y BAUKOM IIETPOBILY, 29. aBryer - 1. centeméap
2013.

Y 3BaHUYHOM TIpOrpamy [8. nempogauxkux no30pUwHUX Oand, Y OpTaHM3ALMjA
CrnoBaukor BojBohjaHCKOI TO30pMINTA, W3BEEHA je MPEeICTaBa CTyAeHaTa LIyMe
Jlemaprmana pamckux ymerHoctH Akanemuje ymetHoctd y HoBom Cany. [Ipencrasy
be3 nocosopa Xaponna Iluntepa, pexupana je crynentkuma pexuje Coma [lerposuh,
y knacu nipodp. Anexcanzpa JlaBuha.

CEIITEMBAP 2013.

JPYT'U ®OPYM CTYAEHATA MY3UKOJIOT'UJE

Axaniemuja ymerHoctd, MyaTumennjaauu uenrap, 21. centemoap 2013.

Y okBupy Temmyc npojexta Ysolere unmepoucyuniunapHocmu y my3uuke cmyouje
Ha 3anaonom bankany y cknady ca esponckom nepcnexmueom — InMuSWB peanizoBan
je Jpyru ¢opym crynenara Mysukonoruje. Ha ®opymy cy cBoje panoBe mzmaraim
CTYJICHTU OCHOBHHX U MacTep CTyauja My3ukosoruje dakynrera My3udke yMETHOCTH
y beorpany u Axagemuje ymerHoctu y Hoom Camy. @opym je peamu3oBaH Y3
(unaHcujcky mozpiiky [lokpajuncKor cexpetapujara 3a HayKy U TEXHOJOLIKH Pa3Boj
AlIl BojBonune.

CBEYAHU KOHHEPT KJIACA MPO®. CBETJIAHE BOT'MHO u IPO®.
BJAJJUMHAPA OIAPKOBA IOBOAOM 3ABPUHIETKA HBHUXOBOI
YMETHHUYKOT U MEJATOLIKOT PATIA Y CPBUJA

Axajemuja ymernocru, Myiarumenujaanu nenarap, 27. cenrembdap 2013.

YV MyntumenujanHoM HeHTpy AkajeMuje YMETHOCTH OApJKaH je CBEYaHH KOHIIEPT
kmaca mpod. Ceernane boruro m mpod. Bmamumupa OrapkoBa, TyroroauImmux
npodecopa Akanemuje YMETHOCTH TIOpEKIoM H3 Pycuje, KojuM je 3aKibydeH HUXOB
0CaMHAECTOTONUIILI YMETHAYKH U Tiefaromku paay Cpouju.

HACTYII CTYAEHATA AKAJIEMMWJE YMETHOCTH HA CBEYAHOCTHU
ITOBOJAOM OTBAPAIbA HOBE 3I'PAJJE PEKTOPATA YHUBEP3UTETA ¥
HOBOM CAY

Yuugepsuter y Hosom Cany, HoBa 3rpaaa Pexkropara, 30. cenrembap 2013.

Ha cBeuenoctu noBogom otBapama HoBe 3rpajie Pexropara y Hosom Cany HacTymmo
je MemoButi xop Akaznemuje ymeTHocTH (nupurent boxunap Lpmamncku) u Ancamon
yAapasbku AkaJieMuje YMETHOCTH.
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AKTUBHOCTHU HA KATE/IPH 3A HIPTAIE TOKOM IIKOJICKE 2012/2013.
T'OAUHE - PAJ1 HA TIPOJEKTY KABHHET MAJIOI [[PTEKA

36upky Kabunera manor npTexa 4iHe TPU KOJIEKITH]e:

1. [TokmoH Konexiuja;

2. Komexumja mprexa mpodecopa u capapnuka (OMBIIMX M Cajaumbux) Akaaemuje
ymetHoct y HoBom Cany;

3. Konexuuja nprexa Hajoossux crynenara ox I 1o [V roqmse 0CHOBHEX akaieMCKUX
cTyauja,

4, Koneximja ipTexa HajOOSBUX CTYIEHATa MAcTep aKaJeMCKUX CTY/IH]a.

Unanoswu npojexta: Jenena Tprkosuh, pex. mpodecop u Boautesbka Kabuunera; Bummma
[lerposuh, pex. npodecop; busbana Jesruh, camocTannu cTpydHu capaHuk u J{parana
b. CreBanoBuh, BUIIN CTPYYHHU CapaIHHK.

AKTHBHOCTH:

— QHT@XOBambe y MPUKYIUbABY W apXuBhpamy 30Mpke KabnHera mamor mprexa y
apxuBckoM opmany KaOunera Ha Karenpu 3a uprame;

— aHTaXoBambe Y apXuBHpamy (y ENeKTPOHCKOj M ImTammanoj dopmu), ¢oto-
noKymMeHTarmju u peamusanuju BJ] mnama.
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HAT'PAJE U ITPU3HAIbA

J0fe/beHe HACTABHHIMMA U cTyleHTHMA Akagemuju ymerHoctn y Hosom Cagy

mxoJcke 2012/2013. roqune

Harym
Hasus Harpage Tonene JloOuTHHK Harpaje JaBaJan Harpaje
IIpBa Harpana
12-HOBeMbapcKku 6. XI Topan JlecnoroBcky, YH%Y;KG;LJGJ}I&?;SHX
CaJIOH BH3YCITHHX 2012. JIOTICHT MeT}II)HKa Koamesa
ymeTHOCTH KpasseBo y p
Hophe Mapxosuh, 111
TOJMHA, CTYIU]CKH
mporpam Kovinosmia; | B9 Feryomke
,Crunenayja Y3eup IEST%%E?EOBE%KIH KOjy TIpe/ICTaBJba
Xanuobejm“ 3a 28. X1 I Ié)r an I[BanKPI Awmbacana PenyOmnmke
mkoscky 2012/2013. 2012. porp Y Azepbejiian
UHCTPYMEHTH, MOIYJ 6
TOTUHY DrayTa; y Cpbuju, ca
Hoemu Yramm, macrep C%IIG%I;IT:M y
CTyAMj€, CTYIHjCKI pany
nporpam Kiasup.
[MpusHame 3a pa3Boj
MapKETHHIIKE MUCIIH
(3a TeopujcKo,
KpUTHUYKO U ayTopcko | 28. XI Mupocnas Mymuh, Yacomnuc cBer
JICJIOBabE Y TU3ajHY 2012. JIOLICHT Mapketunra Taboo
U HEroBOj IPUMEHN
Yy MapKeTHHIITKUM
AKTHUBHOCTHMA)
: XV TakMu4eE COoNo
peg sarpara v 11| LA | Evsonwia Mt IV |~ e Hivona
PH] ' AUHA, L{Bejuh™, Pyma
IIpBa narpana y
I CKaTeFQpI/I_]I/I <V
u Cneuyjania 1. XII Huxona Bacta. IV TaKMHYCHE COJIO
JHarpaza sa 2012 TOJIMHA, CONO TIEBARHE nesaga , Hyxosa
Hajoosbe n3BOheme : > LBejuh™, Pyma
KOMIIO3ULIM]€e
nomaher aytropa
Vipyxeme
Harpana 3a xuBoTHO 5. XII Jyman Tonoposuh, YHHUBEP3UTETCKUX
bi (S (0] 2012. penoBHU podecop HaCTaBHUKA H
HayyHHKa BojBonnHe
Cphan llaporuh, 1
PaBHompaBHa) ° Kparka enekrpoHcka
%—Iarpaﬂa Cajma 14. 1 rOHHHa’;Ig;P%gHKOBHH ¢dopma KED —
KPAaTKe €JICKTPOHCKE 2013 Wrop Mainh, IV KyntypHu nenrap

dhopme KED 13

TOJIMHA, CIIUKAE

exc, beorpan
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Owmm Bypuh
Harpana ,,IIpeapar yp
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