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[Ipedzosop

[IpeTxoaHy roauHy, ol Kako je Modeno mpurpemame Opoja koju je mpex Bawma,
00eNeXIITH Cy pa3roBOpHU 4iaHoBa LIeHTpa 3a HCTpaKMBambe YMETHOCTH U PelaKije
300pHiKa 0 MOryhuM KOHIENIKjamMa Jacomuca U NpolIupyuBamy ypeaHuuTsa. CBu
Pa3roBOpH, AMCKYCUje ¥ KOHCTPYKTUBHU MPEI03H JOTNPUHENH Cy 3Hauajy 300pHHUKa,
jep je MmocTao IeHTap CakyIybama HAYYHUX KamanureTa AKaJaeMmuje yMETHOCTH OKO
KOjer U3 TOAMHE y TOMUHY rpaBuTHpa cBe Behn Opoj sbymu. [locturmu cMo 1a 360pHuK
MOCTaHe MECTO Tl ce y KPUTHYKMM pa3MaTpambliMa CyouyaBajy WM MPOKUMAjy
paznuuuTe uieje.

O6e objaBsbeHe cBecke (MPBU W JPYTH Opoj) JTOCTaBJbEHE Cy Y MITAMIAHO] M
enexTpoHckoj dopmu y Penosutopujym Hapomne Oubmmorexe Cpbuje, ma je Tako
OTIIOYEO HAIMOHAIHA MOHMTOPHHI KBaiuTeTa 300pHHMKA KA0 TEPUOANYHE HAydHE
nyOIuKaLyje 1 TUME je KOHCTUTYHCaHa 00pa OCHOBA 33 HErOBY Ja/by HAATPajby U
yHanpehupame.

Tpehu Opoj je 3ampkao KOHUEMIM]y 00jaBIbUBAMKA PajioBa U3 O0IACTH TEOpH]e,
¢unozoduje, WCTOpHje YMETHOCTH, TEOpWja MeIWja, CTyAMja (iIMa, eCTETHKeE,
TeaTposioruje 1 Mysukonoruje. CTpyKTypa 0Be CBECKE je OpraHH30BaHa peMa YeTHpH
obmactu xymanucTHukux Hayka: Crymwje dunma (4 pama), Teopuja u Hcropuja
ymetHocTH (3 paza), Tearponoruja (2 paga) u My3uka y HayIu 1 pakcu (2 paja).

Kao 1 mperxoza 1Ba 0poja, Koje Cy OTBOPUIIM TEKCTOBHM UCTAKHYTHX TEOpETHYApa
YMETHOCTH, W oBaj oTBapa wiaHak ,Cara o bemoj xkyhu™ np Hesene [axouh
penosHe mpodecopke ca Pakynrera JpaMCKMX yMETHOCTH Y beorpany u jenne on
HAjeMUHEHTHH]UX TEOPETHYAPKU (QHIMa.

Jlp Manojno Mapasuh, enasnu ypeorux
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Saga o Beloj ku¢i

Velika nacela ne iscezavaju kada jedanput izadu na
svetlo dana. Ona su tu: samo morate ponovo da ih
ugledate.

(Gospodin Smit u Senatu, 1939)

Apstrakt. Frenk Kapra je iskazao zahvalnost za ostvareni imigrantski san, stvorivsi
sjajni filmski mit o ameri¢kom politickom sistemu kao ,,imanentno dobrom” kada je u
rukama Casnih 1 postenih. Njegove ,,moralne bajke”, ,,fantazije dobre volje”, prepune
vere u obnovu starih-novih principa, tvore slozeni odraz idealizovanog amerikanizma
tridesetih godina proslog veka koji je postao temelj reprezentacija americkog politickog
sistema. Capraesque narativ — ,kao meSavina optimizma, humora, patriotizma, a za
one koje zaista razumeju njegov rad (i) mraka, ocaja i potrebe da se borite za stvari
do kojih vam je stalo...” (Bassinger, 1982: 48) — satkana od sveamerickih vrednosti,
figura obicnih ljudi, istorijskih likova, mita demokratije produzava se beskrajnom
mrezom intertekstualnih tragova u filmskoj 1 TV-produkeiji. Praéenje linija razvoja
— kroz politicku melodramu, melodramsku politiku 1 politicku sapunicu — vodi od
Kapre do serija Zapadno krilo (The West Wing, 1996-2006), Kuce od karata (House of
Cards, 2013-2015) i Drzavne Skeretarke (Madame Secretary, 2014- ); od obuhvatne
Vasingtonske razglednice (Gospodin Smit u Senatu/Mr. Smith Goes to Washington,
1939) do Ziznih prostora Bele kuce; od Kaprine komedije do sage borbe protiv terorizma
predvodene predsednikom 1 obi¢nim i obucenim americkim gradanima (Napad na Belu
kucu / White House Down, 2013, Roland Emmerich).

Kljucne reci: Bela kuca, reprezentacija, americka politika, film, TV

1 To je formula narativnih elemenata koja se nalazi i u biografijama autora filma — Frenka Kapre i
Slavka Vorkapica, ,,majstora montaze” — i likova fikcije poput g. Smita. Uporediti Dakovi¢ 2006 i
2014.
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Washington Revisited

Nove slike VaSingtona, istorijskog cityscape, Bele kuce 1 figura americkih
predsednika koji posmatraju sa portertea ili uzivo hodaju hodnicima i sede u Oval
Office, utemeljene su na, nesumnjivo, optimisticnim Kaprinim kadrovima, ipak lako
zasenjenim duhom Depresije i New Deala. Dok tomovi knjiga jednoglasno govore
0 ,.hvalospevu populizmu” (Richards 1976, Lindholm and Hall 2000, Poague 1975,
Carney 1986) istorijski kontekst donosi oprecna is¢itavanja u nerazmrsivim odnosima
tradicije reprezentacije i savremenog politickog sistema. Inicijalno znacenjsko ¢voriste
je montazna sekvenca, Vasingtonska razglednica’ iz filma Gospodin Smit u Senatu, koja
opisuje prvi susret naivnog provincijalca, pravovernika gospodina Smita s VaSingtonom
1 njegovim znamenitostima. Spomenici i zdanja Bele kuce, zgrade Vrhovnog suda ili
groblja Arlington ambivalentni su znaci amerikanizma i demokratske tradicije, ali 1
vecno politickom korupcijom ugroZene prestonice i nacije. UvreZena predstavljacka
dihotomija obuhvata polarizovani Zeitgeist tridesetih: razoCaranje aktuelnim trenutkom,
bezobzirno$¢u urbane dzungle i veru u proslost/buduénost materijalizovane u istorijskim
gradevinama.

U gustom tekstu Gospodina Smita — u Ciju detaljnu analizu se ne¢u upustati® —
nemoguce je odvojiti mitsku od oficijelne verzije kao 1 istoriju kulture od istorije Zanra.
U sekvenci instant stvorenog mita nacionalne proslosti, dvostrukim manevrom, Kapra
»izmislja tradiciju” — tradiciju predstavljanja i onu istorijsku. Ponavljajuéi vasingtonske
pejzaze, formalizovane kao u istorijskom kompendijumu, film formulise tradiciju;
ozivljava epohe, mitove i populisticki ritual u kome mali covek pobeduje bezobzirne i
pokvarene, a koga prepoznaju svi Casni i nevini gradani spaseni sopstvenom dobrotom.

U holivudskom nasledu Kaprina zaostavstina traje na dva na¢ina. Prva, malobrojnija
grupa su naslovi koji nastaju kao hommage, remake, posveta politickoj viziji
ponavljujuéi poznatu imagologiju. U holivudskom izmisljanju/ zamisljanju Vasingtona,
Kaprin stil je prepoznatljiv kroz indirektne odjeke (Bili DZek ide u Vasington / Billy
Jack Goes to Washington, 1977, Tom Laughlin; Junak / Hero, 1992, Stephen Frears)
kao 1 direktne rimejke (Gospodin Dids / Mr. Deeds, 2002, Stephen Brill; TV serija
Gospodin Smit u Senatu / Mr. Smith Goes to Washington 1962-1963). Devedestih,
posluzio je kao inspiracija epizode Simpsonovih Gospodica Liza u Senatu | Mr. Lisa
Goes to Washington, a u rodno invertiranoj formi — liku naivne, ali izvesno ambiciozne
plavuse u filmu Pravna plavusa 2 (Legally Blond 2: Red, White and Blond, 2003,
Charles Herman Wurmfeld). U filmu Americki predsednik (The American President,
1995, Rob Reiner) Aneta Bening (Annette Benning) ulazi u Belu kucu, izjavljujuci da
se oseca bas kao gospodin Smit. U filmu 15 minuta (15 minutes, 2001, John Herzfeld)

2 Sekvenca se vodi i pod naslovom Linkolnov memorijal.
3 Zavise videti Dakovi¢ 2006.
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dva ruska mafijasa ulaze u SAD, ironi¢no citiraju¢i Kapru u odgovorima na pitanja
pasoske kontrole. U Altmanovom videnju Holivuda, filmu Igrac (The Player,1992),
Tim Robins (Tim Robbins) prihvata nagradu i ne moze da odoli a da ne citira Kapru.

Druga grupa su filmovi utemeljeni na Kaprinoj viziji VaSingtona kao jedinici mitsko-
politickih narativa o usponu 1 krizi demokratije. Zamisljeni grad izlistava udzbenik
povesti, ¢uvajuéi mit, dok Vasingtonska slikovnica zatvara savrSeni vremenski krug.
[storijski pejzaz grada omogucuje junaku posetu proslosti, suocavanje sa sada$njicom i
nadu u buduénost. Kuée i spomenici, reci i zvuci grada su dinamican iskaz ve€itih morala
ipouka iScezlog vremena kome ¢e se [judi u danima krize okrenuti. Vremenska dimenzija
dobija prostornu realizaciju, dok prostor i zdanja grada sticu vremensku egzistenciju.
Kao evokacija idioma vecitog amerikanizma, naspram problema sadasnjice, sekvenca
savija linearno u kruzno vreme. Kruzno vreme bez problema pretvara (i)storiju u mit
koji ¢e postati uzor, prizivan u vreme potrebe.

Potraga u Nacionalnom blagu (National Treasure, 2004, Jon Turteltaub) preplice
simbolicke evokacije otaca osnivaca, potragu za stvarnim blagom i potvrdu evropskih
temelja americke demokratije. U Nacionalnom blagu 2: Knjiga tajni (National treasure
2: The Book of Secrets, 2007, Jon Turteltaub) put preko misterioznog dnevnika Dzona
Vilksa Buta, ubice Abrahama Linkolna, vodi do poseda blaga planete, potvrdujuci
americku nadmo¢ u svakom pogledu. Linkolnov memorijal je mesto ucenja i divljenja u
filmu Nikson (Nixon, 1995, Oliver Stone) kada, u emotivnom magnovenju, predsednik
konaCnu odluku o ratu u Vijetnamu donosi posle posete spomeniku ispunjenom
buntovnim studentima. Parodija istog je u filmu Tim Amerika: Svetska policija
(Team America: World Police, 2004, Trey Parker) kada junak tokom vasingtonske
ture doZivljava epifaniju na istom mestu. Logi¢no, Spilbergov Linkoln se okoncava
pretapanjem predsednickog lika u lice statue.* Omiljeni ritual americkog predsednika
— prva 1 poslednja scena filma — u Napadu na Belu kucu je preletanje predsednikove
letilice pored Memorijala, dok se profili nekadasnjeg i sadasnjeg velikana prostorno
preklapaju kao metafora kontinuiteta politiCko-demokratske tradicije, gde proslost
poducava buduc¢nost. Na celu zemlje koja nudi jednake mogucnosti svakom uvek je
,Covek iz naroda, biran voljom naroda da vodi narod.”

Lik Predsednika, neodvojiv od Bele kuce i topografije glavnog grada®, koriscen je
na razne nacine®. Ponekad je Predsednik glavni junak (Dejv / Dave,1993, Ivan Reitman;

4 Biografija Abrahama Linkolna pojavljuje se na filmu jo$ od Grifitovog Abarhama Linkolna
(Abraham Lincoln,1930) preko Fordovog Mladog Linkolna (Young Mr. Lincoln,1939), koji je i tema
drugog dela znamenitog uvodnika Cahiers du CinemaFilm / Ideologija / Kritika (Cinema / Ideology
/ Criticism, 1969).

5 lako pomalo neprimerno, neophodno je pomenuti simbolicko, skoro ritualno unistavanje Vasingtona
u apokalipticnim filmovima (Dan nezavisnosti, Kometa, Dan posle sutra / Day After Tomorrow,
2004, R. Emmerich), Rat Svetova / War of the Worlds (2005, S. Spielberg; 2012, Joe Pearson).

6 U Kaprinim filmovima figura aktuelnog predsednika je upadljivo odsutna, ali brojna pojavljivanja
predsednika proslosti nadoknaduju manjak.
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Americki predsednik; Nikson; Moji dragi Amerikanci / My Fellow Americans, 1996,
Peter Segal,; Vazduhoplov Jedan /Air Force One, 1997, Wolfgang Petersen; Napad na
Belu kucu, Pad Olimpa / Olympus has Fallen, 2013, Antonio Fuqua); amblem epohe
(Forest Gamp / Forrest Gump, 1994, Robert Zemeckis); ili traumati¢no secanje tajnog
agenta koji nije uspeo da ga spase (Telohranitelj / The Bodyguard, 1992, Mick Jackson,
Poslednji skaut | The Last Boy Scout, 1991, Tony Scott, Na liniji vatre / In the Line
of Fire, 1993, Wolfgang Petersen; Pad Olimpa). U akcionim filmovima 1 filmovima
katastrofe neizbezna je pojava s aurom mitskog uzora koji deli sudbinu nacije (Dan
nezavisnosti / Independence Day, 1996, Roland Emmerich; Kometa / Deep Impact,
1998, Mimi Lederer, 2012, 2009, Roland Emmerich), ali preuzima i aktivnu ulogu u
sopstvenom 1 nacionalnom izbavljenju (Napad na Belu kucu, Pad Olimpa). Njegova
figura saobrazena je veri Smita — ,,govornika koji zastupa hiljadu stvari” — da je sve
dobro ako je ,,decko izvidac” u Ovalnoj sobi. Konacni prilog razvijajucoj tradiciji — koji
otvara i novo poglavlje — jeste film Batler kao prica o ,,crnoj” Americi u Beloj ku¢i,
iskazana 1 kroz konsekventni kontrast boja.

Batler je inspirisan istinitom storijom — objavljenom u Washington Postu prigodom
Obaminog prvog izbora za predsednika— Judzina Alena (Eugene Allen), crnog batlera
koji je trideset Cetiri godine sluzio u Beloj ku¢i. Trenutkom nastanka, film je zgodno
obelezio liniju uspona afroamerikanaca od posluge do glave kuce 1 rezimirao (i)storiju
zivota sina radnika u polju koji je na kraju pocasni gost na veceri na drzavnoj veceri.
Prica o zivotu Sesila Gejnsa (Forest Whitaker) postaje hronika pedeset godina istorije,
civilnih pokreta, borbe za rasnu ravnopravnost i mandata ¢ak osam predsednika — od
Dvajta Ajzenhauera (Dwight Eisenhower), preko J.F.K, Niksona, Regana (Ronald
Raegan) do BusSa (G.W. Bush) (Sragow, 2013). Sesilovo nenametljivo 1 nedelatno
prisustvo (Nista ne vidis, nista ne cujes samo sluzis)’, kao glavna tacka gledanja, vezuje
borbu za gradanska prava i imperijalna predsednikovanja, daju¢i herojski (od)sjaj
zivotima i delima voda. Zahvaljujuci tome, iako ,,zate¢eni” u neprimerenim oklevanjima,
predsednici ipak dobijaju auru vode slobodnog sveta. Ajzenhauer razmatra kako da
razresi spor o upisu afroamerikanaca na koledz; J.F.K. gleda na televiziji hap3enje i
odvodenje crnih demonstranata na Jugu; Lindon DZonson je obuzet idejom zakona
o gradanskim pravima; a Ricard Nikson raspravlja o pokretu Crnih pantera. Ronald
Regan prati zbivanja oko aparthejda u Juznoj Africi. Nasuprot prividnoj angaZovanosti
glavnog stanara Bele kuce, Sesil je pasivni svedok — tag line filma je Jedan tihi glas
moze da pokrene revoluciju — koji se ni u slu¢aju raskola u sopstvenom domu i porodici
ne postavlja drugacije. Bespomoc¢nim 1 trpeljivim stavom postaje melodramski junak
koji ¢eka da bude spasen kroz borbu, zrtve (u Vijetnamskom ratu gine mu jedan sin) ili
uspehe drugih. Stariji sin, Luis (David Oyelowo) obrazovana je, borbena crna Amerika
u usponu, ¢ija je borba krunisana Obaminim dolaskom u Belu kuéu, a u filmu trenutkom

7 Naglaseno crnom pojavom —kao i vecine posluge — u belom svetu Bele kuce
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spajanja javnog 1 privatnog u jedinstveni happy end (Berardinelli, 2013). Pozicija
zaCudenosti 1 nerazumevanja ili nevidenja govori u prilog cesto navodene sli¢nosti
sa naratorom-ocevicem u filmu Forest Gamp® ili sa submisivnom mimikricno$cu i
kamleonstvom Zeliga (Zelig, 1983, Woody Allen).

Patritozam i romansa, politika i pateticni etos rezanrifikovani su u politicku
melodramu ili melodramsku politiku. Politicka melodrama definiSe uze tematsko
polje etabliranog Zanra; preslikavanje 1 izmeStanje Zanrovske strukture 1 svetonazora
u svet politike. Procvat melodramske imaginacije na fonu americke istorije koja seze
do americke revolucije i Gradanskog rata, potvrduje imanentnu vezu melodrame i
revolucionarnog istorijskog konteksta. U kapitalnom delu Piter Bruks (Peter Brooks
1976, 1995) prati razvo; melodrame — kao omiljenog Zanra burZoazije koja dolazi
na vlast — od 1789. godine i potonjim dekadama (re)definisanja instanci nove vlasti.
Studije slucaja pripadaju pozorisnoj produkciji perioda 1800-1830, ali se razvijaju
iz popularne knjizevnosti i uticu na njene zanrove, pre svega razlicite vrste romana.’
Spustanje gravitacijskog teziSta tragedije — urodeno melodrami kao baluhatijevskoj
posrnuloj tragediji gradanskog doba — naglaSava ,,zemaljski karakter” melodrame koja
se odrice psiholoskog sukoba unutar lika zarad predstavljanja ve€ite borbe dobra i zla
u svakodnevici. Kao simbioza strukture teksta i kulturnog konteksta, melodrama je
sredstvo afirmacije novog drustva liSenog aristokratskih principa; polje ,,otkrivanja,
prikazivanja i postizanja u¢inkovitosti moralnih nacela u eri desakralizacije” (Brooks,
1995: 15) u eri vlasti obi¢nog coveka i demokratski izabranih politickih predstavnika.
Dakle, americke filmsko-melodramske politicke forme mozemo podvesti 1 pod
Eskenazijev (2010) termin nove melodrame koji on, istini za volju, koristi za TV
sapunice konstatajuci

whova melodrama podjednako je pogodna forma za predstavljanje problema
modernog doba, kao $to je bila klasi¢na melodrama s pocetka XIX veka, kojom
se bavio Piter Bruks. Nova melodrama ne bavi se svetom bez boga, ve¢ svetom
u kome ne postoji opsta saglasnost o pitanju politickih stavova 1 identiteta.
(Eskenazi, 2013: 74)

U ovom slucaju umesto saglasnosti stoji produktivna suprotstavljenost koja maskira
sustinsku bliskost politickih delovanja za dobrobit zemlje i naroda, artikulisana kroz tri
vrste teksta: politiCku melodramu, melodramsku politiku 1 politicku sapunicu. Politicka
melodrama u strogom smislu — bez uobli¢enog akciono-avanturistickog zapleta ,,u
kome junaci viSe nisu bi¢a sputana sopstvenom cestitos¢u, ve¢ su naucili da delaju

8 Melodramsko meSanje privatnog i javnog je ostvareno prelamanjem javne istorije kroz prizore u Beloj
ku¢i - kada, za razliku od Foresta Gampa, film ne pribegava arhivsko-dokumentarnim snimcima — i
privatni Zivot obelezen Luisovom borbom.

9  Zavise videti Dakovi¢ (1995).
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kako bi ponovo uspostavili dobro* (Eskenazi, 2013: 79) — vrlo je retka. Pored naslova
poput Dejva ili Americkog predsednika — sumnjivo bliskih prvoj vrsti — u politicke
melodrame bez oklevanje moze se ubrojiti Stounova predsednicka trilogija. JFK, Nikson
i W (W, 2008, Oliver Stone) koriste uniformnu kombinaciju biopika 1 melodrame. U
JFK melodrama je privatni Zivot istrazitelja (Kavin Costner), odnosno mit najmladeg
predsednika koji je Zrtva zavere. U Niksonu 1 W politicki potezi predsednickih figura,
objasnjeni su kao podsvesno iznudena frojdovska kompenzacija nesretnog detinjstva,
edipalne teznje nadmasivanja oceva ili frustriraju¢e siroma$nog porekla. Melodrama
je najmanje uspela u pri¢i o Busu, kako zbog o¢iglednih rediteljevih antipatija, tako
1 zbog odsustva vremenske distance, ali i manjka obuhvatnosti price. Druga vrsta,
melodramska politika — prica real politike, natopljena melodramskim sentimentima —
oznacava veliku grupu filmova razli¢itog odredenja uz tek zapocetu rezanrifikaciju. Tako
su Kaprine romanticne, newdealovske komedije dopunjene naglasenom melodramskom
linijom zapleta koja odreduje 1 politicki happy end.

Svet politike sa obecanjem boljeg zivota i sre¢nog kraja — akcentovanih u govorima
izbornih kampanja — koji se stalno strateski odlaze u stvarnosti, dobija svoje efemerno
razreSenje instant Zeljenim ishodom u fikciji TV serije. U real politickom Zivotu, dolazak
na vlast ne obezbeduje ispunjenja obecanja koja su data tokom kampanja (kao perioda
zapleta 1 sanjarenja) ve¢ pre njihovo izneveravanje i odlaganje uz produzetak napetog
melodramskog i$¢ekivanja (nade koja ¢ini Zivot). Rasplet krize nosi moralnu ocenu
promene kao reSenje problema stvarnosti. Politicka sapunica, kao posledica transfera
poznatih tema na TV ekrane, nastavlja da se bavi spektakularizacijom politike i Zivota
prvog ¢oveka slobodnog sveta.

Levo i desno krilo

Kaprini mitovi i snovi prelomljeni kroz licnu optiku, o¢ajanje i nadu doba, zabelezeni
su u rascepljenom portretisanju americkog politickog sistema u ekranskim fikcijama
koje se pored navedene, nezgrapne i neekskluzivne podele prema zanrovskim oblicima
mogu podeliti 1 prema tipu ideologije reprezentacije. Jedan pravac je idealisticki,
zasi¢en romansom, melodramom, politickim 1 nacionalnim happy endom, utemeljen
na legendi o Zlatnom dobu i populistickoj galeriji u kojoj je slobodni, neumorni J.F.K.
inspiracija za moralno besprekorne i Casne junake Dejva, Americkog predsednika, Dana
nezavisnosti, itd. Sastojci demokratske utopije su: slava i nada nacije, Cuvara svetske
demokratije, uz populisticko geslo help thy neighbour 1 samopomo¢i.

Na drugoj strani, Smitovo razoCaranje najavljuje skepticizam i1 mracnu viziju
oblikovane dekadama koje ¢e uslediti — Cetrdesetim godinama proslog veka, HUAC-
om i freneticnom borbom protiv terorizma posle 11. septembra. Ovaj model opisuje
korupciju, gubljenje iluzija nakon Votergejta 1 Vijetnama; obelezen je dubokim
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cinizmom 1 odricanjem idealizma (Zavera senki / Shadow Conspiracy (1997, George
P. Cosmatos); DrZavni neprijatel | Enemy of the State, (1999, Tony Scott); Bulvort /
Bulworth, (1998, Warren Beatty); Ubistvo u Beloj kuci / Murder at 1600 (1997, Dwight
H. Little)), kao 1 strahom za Zivot na sopstvenoj teritoriji, ose¢ajem ugrozenosti ne
samo izvan (Jaganjci i lavovi / Lions for Lambs (2007, Robert Redford; Katanac za
bol / The Hurt Locker, (2008, Kathryn Bigelow); Tajna operacija / Zero Dark Thirty,
(2012, Kathryn Bigelow) ve¢ 1 unutar granica zemlje (Svi nasi strahovi / The Sum of All
Fears (2002, Phil Alden Robinson); 11°09”01 September 11 (2002); WTC/World Trade
Center (2006, Oliver Stone); TV serija Domovina /Homeland (2011-2013)). Epoha
posle 1997. godine donosi price o skandalima Klintonovog drugog mandata — Osnovne
boje (Primary Colors, 1998, Mike Nichols); LazZju protiv istine (Wag the Dog, 1997,
Barry Levinson); Bulvort — a novom milenijumu talasfilmova o izbornoj groznici —
Protivkandidati / Running Mates, (2000, Ron Lagomarsino); Takmicar / Contender,
(2000, Rod Lurie) — $to ¢e svesrdno preuzeti razlicite TV serije kao sporednu narativnu
linju.?

Efemerna otelotvorenja, tj. aktuelni predsednici mogu da budu problematicni
pojedinici, da dodu do impeachmenta ili odu sa vlasti, ali njihova pojedinacna sudbina
nikada ne uspeva da okalja samu instituciju.* Koncept superiorne moci dopunjen
je geslom pravde gde niko nije nedodirljiv ili van njenog domasaja, pa 1 predsednik
mora, ako je kriv, da bude (u ime naroda) izveden pred sud (Jasna i prisutna opasnost
/ Clear and Present Danger (1994, Phillipe Noyce); Apsolutna vlast/Absolute Power
(1997, Clint Eastwood); Protivkandidati; Air Force ). lako bi bilo previse jednostavno
dve vizije prevesti u politicko demokratsko 1 republikansko opredeljenje, partijska
pripadnost glavnih figura daje neke argumente za to.”? Prelaskom na televiziju,
granica dva obrasca postaje sve nejasnija, dok izabrane serije —Zapadno krilo, Vrhovni
zapovednik (Commander in Chief, 2005, Rod Lurie), Skandal (Scandal, 2012, Shonda
Rhimes), Politicke zivotinje (Political Animals, 2012, Greg Berlanti), Drzavna
Sekretarka — uglavnom konzervativnom, mainstream rezijom kao standardom daju

10 Odjeke izbornih kampanja nalazimo u razlicitim TV serijama Beverli Hils (Beverly Hills,
1990-2010), Momci sa Medisona (Mad Men, 2007), Dobra supruga (The Good Wife 2009- ), Gazda
(The Boss, 2011).

11 Nasuprot tome u nekadasnjim zemljama socijalistickog bloka, predsednik je vezan za kult lilénosti
(Tita, Causeskua, Zivkova itd.) i poistove¢ivan je sa ljudima koji su dozivotno bili na funkciji.
Predsednik SFRJ je samo Josip Broz, a posle njegove smrti sama institucija prestaje da postoji, jer je
smenjuje kolektivno predsednistvo s rotiraju¢im predsedavajuéim. Posle kratkog vremena kolektivne
vlasti i sama zemlja nestaje.

12 Tokom kriza otvara se prostor za afirmaciju republikanaca kao podjednako konstruktivnih likova, pa
i levo i desno krilo delaju za dobrobit i slavu zemlje.U prilog tvrdnji govori na kraju simpaticni lik
republikanca vode vecine, Natanijela Templtona (Donald Sutherland) — u seriji Vrhovni zapovednik
— koji prelazi put od apsolutnog neprijatelja do prihvatanja predloga da joj bude potpredsednik; ili
nekadasnjeg Sefa kabineta (Harry Lennix) republikanskog predsednika koji na istoj funkciji ostaje na
molbu nove vrhovne zapovednice.
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podrsku ideolosko-politickom sistemu, nastavljaju¢i globalni mit.* Sama politicka
pripadnost Predsednika —koji je demokrata sa etickim problemom i skandalom na vidiku
(Zapadno krilo, Kuca od karata), nezavisni kandidat (Vrhovni zapovednik) 1 vrlo retko
republikanac (Skandal, predsednik za jedan dan u Vihovnom zapovedniku; predsednik
koji nestaje na pocetku iste serije) podvlaci nespornu uzornost funkcije kao institucije
najviSeg reda. Serije govore i o krizi gde predsednik trijumfuje nad licnom nedoumicom
(Zapadno krilo); a najdalje u ispitivanju neizvesne moralnosti odlazi serija Skandal",
spajajuci izbornu prevaru, ubistvo i predsednicku preljubu koja preti razvodom braka
u stalno eskaliraju¢oj krizi. Oni su vodeni geslom da ,,istraju, ¢ine najbolje Sto mogu,
uvek nastoje da ucine pravu stvar” i sacuvaju vecne ideale neizmenjene real politikom.
Cak i u izrazito prodemokratskoj seriji Zapadno krilo (zbog Cega je nazvana i Levo
krilo/Left Wing) republikanci nisu bezuslovni nitkovi ni antagonisti, ve¢ jednostavno
skoro aristotelovski junaci s manom 1 pogreskom. Sorkin (2000) objasnjava:
,»,Junaci imaju mane, naravno, jer u drami moraju da postoje junaci sa manama.
Ali oni, svi oni, ostavili su po strani mnogo primamljivije strane zivota u korist
javnih drzavnih sluzbi. Oni nisu posveceni i odani samo Predsedniku ve¢
¢injenju dobrog. Serija je vrsta ljubavnog pisma drzavnoj sluzbi. Ona slavi
nase institucije vlasti.“"®

Politicka sapunica

U politickoj sapunici, gledaoci su svedoci price o zacudnom ispunjenju poetske,
religiozne i eticke pravde, o borbi, Zrtvovanjima koja stvaraju junake, naciju, buduénost
1 sretan ishod, a nadasve idealnog Predsednika. Inicijalni obrazac je americka
serija, nastala prema ideji Arona Sorkina (Aaron Sorkin), o dva mandata americkog
demokratskog predsednika — Dzeda Bartleta (Martin Sheen). lako je otelotvorenje

13 Upor. sa odredenjima holivudske podrske americkom konzervativnom politickom sistemu
predoc¢enomu ¢lanku ,,Film/I deologija/Kritika” ("Cinema/ideologie/critique”, 1969). Skopofilijska
pozicija gledaoca analogna je njegovom socijalnom identitetu drustvenog oslonca, te centralnoj i
bezbednoj poziciji u drustvu koje — samim tim — ne treba menjati, jer je najbolje od svih mogu¢ih. U
tom smislu korpus serija tipicnih likova, strukture tema nametnutih politickim kontekstom, jasnog
narativnog mehanizma kao dobro upakovni i skrojeni tekstovi ukazuju da nije re¢ samo o uspesnim
serijama vec i o uspesno plasiranoj i podrzanoj ideologiji.

14 Prototip junakinje je ¢lanicom Busovog kabineta Dzudi Smit (Judy Smith), koja je izvr$ni koproducent
serije.

15 Efikasnost modela popularnih politickih sapunica potvrdena je neskrivenim kopiranjem americkih
obrazaca u evropskim serijama poput Premijerke (Borgen, 2010) ili amerikanizacijom retkih
evropskih obrazaca kao $to je Kuca od karata (House of Cards, 1990). Na drugoj strani invertirana
situacija figurira u seriji Tiranin (Tyrant, 2014- ) o ,izvozu demokratije u kombinaciji operacije
CIE i licne inicijative. Parter familias (Adam Ryner) prosecne americke porodice i potomak
vladarske porodice bliskoisto¢ne drzave Abudin zeli da oslobodi zemlju tiranije njegovog brata
(Ashraf Bahrom). Tvorac ove serije je inace Gideon Raff, koji potpisuje i izraleski original Ratni
Zarobljenici (Hatufim, 2009-2012) serije Homeland (2012-2014)
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fantazije o idealnom ocu nacije'® zivotnost mu je data tek pobednom nad problemima.
Bartletovo prinoSenje Zrtve (Dve katedrale / Two Cathedrals, 2001) na pres-konferenciji
donosi iskupljenje 1 drugi mandat u Beloj kuci. Trenutak odluke je trenutak excessa
— dolazak po oluji prati pesma Brothers in Arms 1 potreseni junak (stezuéi pesnice u
dzepovima sa kapima kise koje se cede niz bledo lice i uz grmljavinu 1 buku novinarskih
pitanja, koja se odsecno pretvaraju u tisinu) — koji demonstrira najvise eticke principe,
istinoljubivost i prava svakog na istinu. Zenstvenije i suzdrzanije resen je sli¢an trenutak
krize, prvo zvani¢no obracanje novog Vrhovnog zapovednika, tokom koga nestaje tekst
sa ekrana pa je Mekenzi (Ginna Davies) prinudena da nastavi govor napamet i iskreno
iz srca izgovara pripremljeno.

Nacionalna melodrama razvija se kroz uporedne linije politickog Zivota na raznim
nivoima od drzave do Predsednikovog (ali i drugih likova iz okruzenja'’) privatnog i
porodi¢nog zivota. Na taj nacin politicka sapunica ponavlja obrazac razvoja pozori$ne
melodrame 19. veka gde se ,,ukrStaju 1 javni sukobi i privatne drame” dok podela na
javnu i privatnu sferu postaje doktrina burzoaskog drustva. Prelamanje pri¢a obezbeduje
lakSu gledalacku identifikaciju, emotivno svesrdno a racionalno neupitno prihvatanje
politickih stavova ,,dobrog coveka, predsednika”. Politicka propaganda ,kupljena”
maksimalnom emotivnoscu, gledalackom participacijom i transferom utemeljenim na
hipertrofiranom, a samim tim instrumentalizovanom iskazu podrzava ,,imperijalno
predsednikovanje”. Sam termin, u prvom trenutku je optuzba zbog koriS¢enja snage i
mo¢i institucija vlasti da bi se licne vrednosti pojedinaca nametnule kako ostatku nacije
(koji se sa istim ne slaze) tako 1 ostatku sveta. Razradom postaje odrednica melodramsko-
politickog rada teksta, gde je predsednik ideal razuma, mudrosti i eti¢nosti. Na kraju
poslednje epizode IV sezone Zapadnog krila — ,,Dvadeset peti” (,, Twenty Five”, 2003)
— predsednik Bartlet se povlaci sa mesta dok se ne resi otmica njegove cerke. Pored
nesigurnosti najblizih saradnika u ispravnost odluke, demokratska javnost jasno zamera
neutemeljeno odricanje od imperijalnog predsednikovanja — polozaja najmeritornijeg
za odluke koje svi prihvataju.

Prikazivanje oca nacije i porodice u istoj figuri, daje obrise dinasticke porodicne
sage koja odstupa od politickih premisa.,,Postoji velika tradicija pripovedanja, stara

16 Jedan od komentara na sajtu serije objasnjava ,Bartlet je predsednik kakav smo zeleli da je bio
Kenedi”. Poslednja epizoda druge sezone otkriva Bartletovog dominantnog oca, rigidno katolicko
vaspitanje, detalje porodicne istorije koja je jasno slicna storiji Kenedijevih.

17 Tradicionalna podeljenost narativnih tokova kao romanti¢ni i profesionalni — delimi¢no preslikan
kao porodi¢ni i javni—premoscéena je brojnim podtokovima romanse medu staferima (Zapadno krilo,
Vrhovni zapovednik), ¢lanovima predsednikove porodice (Zapadno krilo, Politicke Zivotinje, Vrhovni
zapovednik) i novinarima koja funkcioniSe kao predah od napete politicke situacije. Istovremeno,
romanse su prostor ispoljavanja tolerancije multikulturnog, multirasnog i rodno ravnopravnog
drustva, pa u seriji Skandal predsednikov Sef kabineta (Sajrus/Jeff Perry) i njegov partner (Dan
Bucatinsky) usvajaju dete; ksenofobicni konzervativni likovi su uglavnom kaznjeni i eliminisani iz
narativa, dajuci doprinos ,.kulturnim ratovima” koji vladaju Amerikom devedesetih.



NEVENA DAKOVIC

hiljadama godina, pri¢anja prica o kraljevima i njihovim palatama ,,i ja sam to Zeleo da
ucinim” objasnjavao je Sorkin (2000). Zapadno krilo, prostor rada i zivota prve porodice
je uvek prihvaceni prvobitni obrazac. Zena na vlasti — Vrhovni zapovednik, Politicke
Zivotinje, Drzavna Sekretarka — upucuje dalje na ,,zenski film” o junakinji raspetoj
izmedu privatnog Zivota i karijere koje se stalno trudi da pomiri. Mini-serija Politicke
Zivotinje prica o obuhvatnoj krizi u zivotu drzavnog sekretara Elen Beris (Sigourney
Weaver), inace razvedene nekadasnje prve dame. Uporedo s licnim problemima, reSava
dramu talaca, izgubljene kineske podmornice i konacno odlucuje da se sama kandiduje
zapredsednika. Situacija je joS zaostrenija u Vrhovinom zapovedniku borbom za odrzanje
tradicionalnih rodnih uloga unutar porodice, jasno poremecenih uvodenjem titule prvog
gospodina (Kyle Secor). U porodici drzavne sekretarka Elizabet MekKord (Dr. Elizabeth
Faulkner McCord, Tea Leoni), bivse analiticarke CIE i univerzitetskog profesora
ravnoteza je bolje uspostavljena, zahvaljujuéi aktivnijoj ulozi skoro savr$enog supruga.
Dr Henri MekKorda (Dr. Henry McCord/Tim Daly) profesora teologije, nekadasnjeg
Spijuna NSA i pilota americkih marinaca. Napete politicke situacije — reciklirane iz
prethodnih serija — razmirice unutar kruga nespretnih i nesimpati¢nh saradnika prate
i promenljivi odnosi sa Predsednikom (Keith Carradin), te problemi sa troje dece koje
samosvojna junakinja resava na svoj nacin.

Hronotop savremenog Vasingtona suzen je na Belu kucu (Zapadno krilo, Skandal,
Vrhovni zapovednik) kao semanticki lokalizator. Teorija semantickog lokalizatora potice
iz funkcionalne gramatike i kognitivne lingvistike'® i koristi se kao analiticki parametar
za istrazivanje mehanizma iskazivanja i prevodenja neprostornih pojmova preko eleme-
nata primarno prostornog znacenja. Medijski posredovan prostor Bele kuce (struktura
soba, spratova) organizuje znacenjske binarnosti dubinske strukture — privatno / javno;
mitsko / istorijsko; melodrama / politicka drama; banalna / vecna topika; romanticna
komedija / politicko istorijska pripovest; fikcija / fakcija. Specificno, Zapadno krilo
— sagradeno prema ideji Tomasa Dzefersona, prvog zvani¢nog stanovnika Bele kuce —
povezuje mesta stanovanja i rada — Ovalnu sobu 1 ostatak drugog sprata gde je 1 ve¢ina
zaposlenih. Kroz povezani prostor Predsednik i malobrojne druge figure nesmetano cir-
kulisu, uplicuci narativne linije."” Ceo janusovski koncipiran deo nalazi se iznad Situati-
on room, nizuci u jednoj vertikali rat, politiku, ideologiju 1 oca i vrthovnog zapovednika.

Fikcionalizacija aktuelnosti

Nedeljno emitovanje epizoda omogucuje pravovremenu fikcionalizaciju dogadaja
real politike. Reagovanje igranog programa na aktuelna deSavanja, osetljivosti na

18 Videti u Savc¢i¢, Ljubinka. Njujork u filmovima Martina Skrosezea (Pancevo: Mali Nemo, 2008).
19 Zahvaljujuéi bogatstvu, likovi u prostoru precizno odrazavaju dinamicne odnose moci i identiteta
pojedinaca i socijalnih grupa.
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savremena 1 svakodnevna zbivanja, koriste se kao potvrda razvijajuce veze igranog TV
programa i americke popularne kulture u ¢ijim okvirima se snaznije nego ikad potvrduje
sloboda govora i kritike javnog sistema vise nego u drugim zemljama.

» tog glediSta, televizija nastavlja dugu tradiciju americke popularne
kulture, koja je, od svog nastanka, najznacajnije sredstvo za izrazavanje kako
desnicarskih tako 1 levicarskih ideja, kao $to bi se reklo u Francuskoj, odnosno
liberalnih 1 konzervativnih, kako bi se reklo u Americi. Nakon filma, stripa,
naucno-fantasticnih i kriminalistickih romana, i televizija je sasvim prirodno
posla tim putem.*

(Eskenazi, 2013: 128)

Serije komentariSu dnevna zbivanja, likovi debatuju o problemima a tematika
se moze podeliti na vecitu i banalnu po ugledu na Hjortovu (Hjort 2000) podelu
tematizacije nacije. Vecita politicka pitanja su pitanja jednakosti, demokratije, bratstva,
slobode, mira, rata, a banalna su proizlazeca iz dnevne rutine: diplomatski odnosi,
porezi, sednice Senata, novinsko izvestavanje.

Skoro sve serije, osim Kuce od karata, koriste krizu talaca u muslimanskoj,
bliskoisto¢noj zemlji, nuklearnu podmornicu izgubljenu u neprijateljskim vodama
— ameriCku pri obali Severne Koreje ili kinesku pri obali Amerike, debate o porezu,
lobiranje, izglasavanje zakona u Senatu itd. Treca sezona Zapadnog krila (2001)
zapocela je specijalnom epizodom Isak i Ismail (Isaac and Ishmael), emitovanom
neposredno posle teroristickog napada na Kule bliznakinje. U Cetvrtoj sezoni prisutne
su reference na stanje na Kosovu 1 u Bosni. Prva epizoda Vrhovnog zapovednika govori
o borbi slucajno postavljene Predsednice za spas preljubnice kojoj po Serijatskom pravu
sledi kamenovanje do smrti. Najobuhvatniji je narativ serije Skandal, Cija je glavna
junakinja Olivija Poup (Kerry Washington) fixer potencijalnih skandala ¢iji tragovi
vode do Bele kuce. Centralna kriza, luk zapleta koji treba resiti, 1 koji povezuje sezone,
otkrice je pokradenih politickih izbora i uticaj na kandidaturu i dobijanje novog mandata
predsednika FicdZeralda Granta (Tony Goldwyn).

Pravi izuzetak optimisticke strategije je serija Kuca od karata. Razlog cini¢no
utilitarnog oslikavanja sveta politike nije, kako bi se moglo ocekivati, porast kriticke
samosvesti Amerike ve¢ Cinjenica da je re¢ o rimejku poznate BBC serije iz 1990.
godine — surovog trilera o borbi za istinsku mo¢ — a ne samo formalnu vlast — u
posttacerovskoj Britaniji. Rusenje (iluzije) fikcije, odvojenost prostora gledaoca i
ironi¢ni otklon artikulisani su prepoznatljivim sarkasticnim obradanjem glavnog lika
gledaocima tj. direktnim govorom u kameru koji pokazuje njegov makijavelizam.
Iskaz podeljene pozicije junaka, demijurSke (tvorbene i komentatorske) i ucesnicke
(komentatorske) razmisljanje je veristickog 1 cini¢nog politickog trilera. U americkoj
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adaptiranoj verziji MP postaje Majority Whip, Dauning Strit i Parlament zamenjuju Bela
kuca i Kapitol, a glavni junak Fransis J. Andervud (Kavin Spacey), demokrata nastavlja
da se direktno obraca gledaocima, prelaze¢i rampu i Cetvrti zid scene. Promena tona
jasna je od vijorenja americke zastave u duploj ekspoziciji uz zvuke himne 1 raskosne
muzike Spice. Ocekivano reSenje zamenjeno je poznatim totalom Bele kuce ispred koje
se pojavljuje — na kraju naslova — okrenuta americka zastava, u pomorskom re¢niku
znak za opasnost 1 poziv u pomo¢. Za razliku od britanskog originala Undervud ostaje
na pola predizborne kampanje — dekonstruiSu¢i dominantnu viziju americke politike
kao sistema koji pomaze romanticnom idealisti u potrazi za pravdom i sre¢om u zemlji
Vere, Ljubavi 1 Nade — ali prezivljava.

Pored odraza aktuelnosti, serije piSu nasluéenu budu¢nost® ili ispituju reakcije
javnog mnjenja. U Sestoj sezoni Zapadnog krila, Amerika ima problem s bliskoistocnom
inicijativom, dok se, potom, pojavljuje problem blokade budzeta (Inicijativa poverenja
| Faith based Initiative, 2006). Prvi latinoamericki predsednik smenjuje Bartleta 2006.
godine, a Barak Obama kao prvi Afroamerikanac, dolazi na vlast 2008. godine.? Usled
jasnih biografskih slicnosti Elen Bari§ (Politicke Zivotinje) 1 Hilari Klinton, serija je
ocenjena kao pokusaj ispitivanja reakcija javnosti na mogucu kandidaturu nekada$nje
prve dame. Uprkos neposrednijoj slicnosti, serija DrZavna sekretarka — emitovana u
tenutku kada je Hilari Klinton bila na toj funkciji — nije ocenjena na isti nacin. %

Zarazni optimizam serija kao oblika politicke medijacije 1 razreSenja konflikta
opovrgava ,epitaf populizmu” tj. tvrdnju o dosezanju konacnih granica i nestanku
jednakosti Sansi (Richards, 1976: 66). Vizionari i nasi savremenici otkrivaju nove
granice upisane u unutraSnjim prostorima nacije, odredenih filozofijom, etikom 1
politikom. Ipak novi avanturisti i junaci mita granice — koja viSe nije na zapadu
osvojenog kontinenta — kao savremeni ,,uspesni prodavci americkih snova” 1 tvorci
mitova, moraju da putuju unazad kroz vreme i nacionalnu istoriju sve do doba junaka
Divljeg zapada Aldzerovih (Horatio Alger) romana, gradanskog rata (Linkoln) ili 1968.
godine u potrazi za idealima — tackama tradicije — koji odreduju sada$njost i buduc¢nost.

20 Druga sezona serije Redakcija (Newsroom, 2012— ) transformise se u praveu modela talk-show gde se
Dzim Mekavoj (Jeff Daniels) i drugi novinari obracaju TV publici (sastavljenoj od ekstradijegeticke
1 intradijegeticke publike). Nova formula omogucuje da serija prirodno analizira politicka pitanja,
Sto je efektnije kada igrom slucaja epizoda raspravlja o upotrebi hemijskog oruzja u Pakistanu, a sa
pravih TV vesti bombarduju nas debatom o upotrebi hemijskog oruzja u Siriji.

21 U seriji 24h (2001-2010) predsednik je takode Afroamerikanac.

22 Uporedo sa Politickim Zivotinjama HBO zapoCinje uspesnu politicku komediju Vip (Veep, 2012-
) o dogodovstinama najpre potpredsednice a potom Predsednice SAD Seline Mejer (JuliaLouis-
Dreyfus). Ipak vise no komicni rework — koji nagovestava deo zapleta Skandala — serija je inspirisana
britanskom tradicijom politickog humora (ThickofIt, 2005-2012, Armando lannucci)
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Rezime/Zakljucak

Cilj ovog rada je da analizira i mapira reprezentaciju americkog politickog mita —
otelovljenom u simbolima poput Vasingtonskog cityscapea, figure predesednika, Bele
kuce, Senata itd. —u TV serijama. Analiza zapoCinje od filmskih temelja, Linkolnovih
biopika i Kaprinih populistickih komedija dolaze¢i do TV politickih sapunica poput
Zapadnog krila, Drzavne Skeretarke ili politicke komedije Veep.
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The White House Saga

Great principles don't get lost once they come to light. They 're right here;
you just have to see them again!
(Mr. Smith Goes to Washington, 1939)

Abstract. Frank Capra expressed his gratitude to the immigrant dream come true by
creating a brilliant cinematic myth about the American political system, presenting it
as an “inherently good” when in the hands of honest and good people. His “morality
fairytales”, “fantasies of good will” imbued with belief in restoration of old-new
principles, offer complex reflections on an idealised Americanism of the 1930s which
have become the foundation of representations of the American political system. The
Capraesque narrative — “a blend of optimism, humor, patriotism, and, to those who
really understand his work, (and) darkness, despair, and the need to fight for things you
care about...” (Bassinger 1982: 48) — as a combination of all-American values, ordinary
people® and historical figures, a democracy myth — has been extended by an endless
network of intertextual echoes in film and TV production. Following the developmental
lines — through political melodrama, melodramatic politics and political soap opera —
one will be led from Capra to the series The West Wing (1996 —2006), House of Cards
(2013 — 2015) and Madame Secretary (2014 - ); from the comprehensive Washington
Postcard (Mr. Smith Goes to Washington, 1939) to the focal points at the White House;
from Capra’s comedy to the saga of the fight against terrorism led by the president
and both ordinary and trained American citizens (White House Down, 2013, Roland
Emmerich).

Key words: White House, representation, American politics, cinema, TV

23 This is a formula of narrative elements which can be found in biographies of the film authors — Frank
Capra and Slavko Vorkapi¢, the “masters of editing” — and fictional characters such as Mr. Smith.
Compare to Dakovi¢ 2006 and 2014.
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Odnos filmskih i socijalnih uloga
u dokudrami na primeru rediteljske
metodologije Zelimira Zilnika

Apstrakt. Teorijska zapazanja, kao 1 opisi primenljivih koncepata u ovom radu,
predstavljaju jedan segment Sireg istrazivanja autora u oblasti filmologije i1 kreativnog
scenskog procesa, primenom komparativne analize dramskih zakonitosti s metodom
psihoterapijskog pravca psihodrame, na primeru filmske metodologije reditelja Zelimira
Zilnika. Cilj rada je da ukaZe na postojanje odredene korelacije psihodramske teorije
uloga s metodoloskom osnovom specificnog dokumentarnog podzanra — dokudrame,
identifikacijom kljucnih elemenata realizma scenskog izraza i time implicirane
metodoloSke smernice u kreativnom procesu scensko-dramske obrade drustvenih
tema. Polazno stanoviste je da se uo¢avanjem karakteristika socijalnih uloga autenti¢ne
licnosti, lika u stvarnom zivotu, putem psihodramskog iniciranja spontanog izrazavanja
na sceni, moze razviti funkcionalan metodoloski diskurs za interpretaciju tretiranog
sadrzaja u filmskom ili pozoriSnom mediju.

Kljucne reci: psihodrama, dokudrama, teorija uloga, realizam, Zelimir Zilnik
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Sistem upravljanja kreativnim scenskim procesom kao 1 metode obuke scenskih
stvaralaca, kroz istoriju scenske delatnosti i prema njenoj dijalektickoj prirodi, usmereni
su ka kontinuiranom istrazivanju u cilju stvaranja novih metodoloskih perspektiva.
Permanentna tendecija ka eksperimentu doprinela je Sirenju paradigmatskih okvira
ukrStanjem razli¢itih oblasti 1 koncepata u pravcu iznalazenja inspirativnijih i
funkcionalnijih strategija scenskog procesa. Ovaj rad se oslanja na Siri opseg istrazivanja
autora u polju filmologije, zasnovanog na komparaciji elemenata psihoterapijskog
pravca psihodrame s jedne, i metodologije rediteljsko-glumackog postupka u
dokudrami kao specificnog tipa dokumentarnog filmskog zanra, s druge strane, u cilju
doprinosa stvaranju novih diskursa u procesu scenskog stvaralastava. S obzirom na
obim relevantan za ovo izlaganje, u radu ¢e biti prikazan jedan segment istrazivackih
zapazanja: psihodramski koncept zasnovan na teoriji uloga, u korelaciji s elementima
igranja socijalnih uloga €iji su nosioci autenti¢ne licnosti — protagonisti u mediju filma,
kroz studiju slu¢aja metodoloskog postupka reditelja Zelimira Zilnika kao jednog od
najizrazitijih predstavnika dokudrame sa nasih prostora.

Zilnikov raskosni filmski opus se sastoji od pedesetak kratkih i dugometraznih,
dokumentarnih, igranih i dokumentarno-igranih filmova. Nosilac je niza, kako domacih,
tako 1 internacionalnih prestiznih filmskih priznanja, medu kojima je i nagrada “Zlatni
medved” (1969) filmskog festivala u Berlinu za film Rani radovi. Po specificnom
autorskom prosedeu Zilnik pripada Crnom talasu, filmskom praveu sa naih prostora
Sezdesetih godina, autenti¢nog filmskog jezika s radikalno drugacijom dramaturSkom
razradom svakodnevnih i druStvenih tema kroz izrazen kriticki pogled i angazovanost
u komponovanju eksperimentalne forme Sirokog dijapazona kreativnih diskursa’.
U razli¢itim fazama stvaralastva, koje su bile uslovljene promenljivim drustveno-
politickim tretmanom avangardne umetnicke orijentacije ¢iji je pobornik, Zilnik je
posredstvom filmskog, odnosno televizijskog medija, konstantno otvarao, kao §to to i
danas ¢ini, naizgled marginalne drustvene teme koje diraju u stz sistema u kome zivimo,
otvarajuci put protagonistima - natur$¢icima, da pricaju svoje autenti¢ne zivotne price.

U ovom ¢emo se radu osvrnuti na jedan aspekt Zilnikove specifiéne metodologije
tretiranja protagonista i stvaranja delotvornog filmskog izraza, a to je transponovanje
socijalnih u igrane — filmske uloge, ¢ime se kompariraju¢e oblasti iz predmeta ovog
istrazivanja medusobno prozimaju i nadopunjuju.

1. Teorija uloga
Teorija uloga je jedan od bazi¢nih koncepata na kojima je americki psihijatar i psi-

hoterapeut rumunskog porekla Jakob Levi Moreno (Jacob.L. Moreno, 1889-1974), u
prvoj polovini dvadesetog veka zasnovao psihoterapijski metod pod nazivom psihodra-

1 Prema Jon&iéevoj analizi Zilnikovog filmskog jezika. (Jon¢i¢, 2002: uvod)
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ma. To je forma grupne psihoterapije u kojoj se “dramskim sredstvima istrazuje istina
unutar psihe klijenata” (Slavkovic, 2014, cit. para.1) i kao kompleksan koncept svojim
tehnikama korespondira s nizom srodnih bihevioralnih, egzistencijalistickih i humani-
stickih Skola. Metodoloski postupak psihodrame je inscenacija unutrasnjeg psihickog
sadrzaja odnosno unutrasnje drame protagoniste (klijenta) na pozornici, kroz igranje
uloga®. Cilj je sticanje terapijskog uvida u klju¢ne determinante funkcionisanja li¢nosti
u odredenim segmentima zivota, s mogu¢noscu korektivnih intervencija. Pored klinicke
prakse, u svojoj neklinickoj primeni psihodrama omogucava proradu psihickih proble-
ma, socijalnih vestina, komunikacijske problematike 1 dr. Logikom povratne sprege,
funkcionalan efekat psihodrama zadobija implementiranjem u svoje korene — a to je
scenska delatnost, u funkciji pristupa kreativnom procesu u pozoristu, filmu, kao i obuci
glumaca, reditelja, dramaturga...

Proces se bazira na psihodramskoj seansi. Akteri su: direktor psihodrame, asistenti
i ¢lanovi grupe. Nakon identifikovanja akutnih li¢nih problema na kojima bi jedan od
¢lanova grupe (protagonista) zeleo da radi (zagrevanje) sledi odigravanje (role playing)
koje se ogleda u inscenaciji datog problematicnog sadrzaja, a zavrSava se razmenom
(sharing) utisaka €lanova grupe.

Igranje uloga u psihodrami se zasniva na teoriji uloga koja se, za razliku od dram-
skog principa u kome se pod ulogom smatra tumacenje lika iz dramskog dela, bavi za-
sebnim funkcijama licnosti u vidu odredene uloge iz Zivota’. Termin uloga dolazi iz ko-
rena latinske reci rotula (u Antickoj Grckoj i Starom Rimu dramski tekst je bio zapisan
na rolnama)°. Kroz istoriju ovaj pojam je involviran u terminologiju drustvenih nauka
kao 1 u svakodnevni govor. U psihodramskoj teoriji uloga je definisana kao “funkcio-
nalna forma koju individua preuzima u momentu reakcije u odnosu na neku situaciju
u koju su ukljucene druge osobe, objekti ili pojave.” (Slavkovi¢, 2014, cit. para. 2)
Prema Morenu svaka uloga predstavlja “fuziju individualnih 1 kolektivnih elemenata”
(Moreno, 1961: 65). U psihodrami uloga je odredena, prepoznatljiva manifestacija u
ponasanju osobe na kojoj se moze sprovoditi scensko istrazivanje.

Individua se prema Morenu ispoljava kroz tri vrste uloga: psihosomatske — funkcije
zasnovane na fizioloskim potrebama, psihodramske — unutrasnje (psihicke) dimenzije
selfa (misli, emocije, masta, fantazije i dr.) i socijalne — poslednje u razvojnom ciklusu
licnosti 1 predstavljaju funkciju koju osoba zauzima u odnosu s socijalnim atomom —
okruzenjem (dete, roditelj, ucenik, radnik, politicar...). Prema psihodramskim nacelima
se analizom uloga otvara put ka saznavanju vaznih ¢inilaca u socijalnom funkcionisa-
nju licnosti.

2 Sam Moreno definise psihodramu kao “nauku koja istrazuje istinu” dramskim metodama, baveci se
interpersonalnim relacijama i licnim svetovima” (prema Moreno) Ibid.

3 Igranje uloga, (u pozori$noj terminologiji — podela uloga) podlozna je raznim varijacijama. Po potrebi
mu pomazu ¢lanovi psihodramske grupe koji odigravaju vazne uloge iz njegovog zivota (prim.aut)

4 Uloge koje pojedinac ili grupa igraju u kontekstu segmenata i situacija iz sopstvenog zivota

Glumci su imali zadatak da Citaju¢i komad zapamte svoje delove napamet.

w
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Evolutivni tok u/oge, prema Morenu se krece od faze uzimanja uloga (role taking)
preko igranja uloga (role playing) do, za predmet ovog istrazivanja vazne — zrele ra-
zvojne faze koja je oznaCena kao kreiranje uloga (role creating). U toj fazi osoba nastoji
dau svoj zivot unese napredak, trazeci delotvornije nacine ponaSanja (igranja uloga) Sto
je determinisano unoSenjem kreativnih promena.

Moreno je 1922. godine u Becu osnovao Teatar spontanosti (The Theatre of Sponta-
neity, Das Stegreiftheater) kojim je ozvaniceno uvodenje psihodrame u psihoterapijsku
praksu, s postulatom da se spontanim® izrazavanjem unutrasnjih psiholoskih sadrzaja
traga za prepoznavanjem istine. Scenska akcija (sada i ovde) je gradena provociranjem
spontanosti i kreativnosti kod aktera’ koji su odigravali prepoznatljive uloge iz Zivota i
tako dolazili do uvida o znaCenju i znacaju mentalnih predstava o njithovom odnosu sa
socijalnim atomom kome pripadaju.

Teorija uloga u korelaciji s psihodramskim konceptom spontanosti® predstavlja stz
Morenove psihodramske filozofije.

2. Teorija uloga u teoriji scenske umetnosti

“Razboriti glumac, pre nego $to shvati sitne ¢udi i sitne spoljasnje karakteristike
lica koje glumi, mora nastojati da shvati opsteljudski znacaj uloge.”
Gogolj (cit. prema Stjepanovic, 2005: 10)

Brojna su teorijska razmatranja koja ukazuju na korelaciju opisane teorije uloga sa
dramskom praksom. Osnovni postulati scenskog stvaralackog procesa, i pored formalnih
distinkcija, objedinjeni su stanoviStem da je scenska igra (od nastanka pozorista na
ovamo) zapravo uvek ¢in istrazivanja stvarnosti.

S. L. Rubinstajn (Rubinstein)’ tvrdi da “sve ono od Cega scenska igra zivi i $to
u sebi otelotvoruje, ona crpi iz stvarnosti” (cit. prema Stjepanovi¢, 2005: 10)¥.
Sagledavaju¢i relaciju realnog zivota i scenske istine, Stanislavski (Koncrantun
Cepreesnu Cranncnasckun)™ u svom kapitalnom delu o glumackoj vestini Sistemu,
kaze da najuzbudljivija akcija glumca na sceni mora da bude uvek u dihotomnom odnosu

6 U ovom radu ¢emo se fokusirati na ovu tacku kako bismo ukazali na mogucnost pronalazenja
funkcionalnih paradigmatskih smernica u vodenju kreativnog procesa u stvaranju scenskog dela a
time implicirane moguénosti stvaranja novih metodoloskih modusa u obuci dramskih stvaralaca.

7 Klijenati, obi¢na publika, a ponekad profesionalni glumci — zacetak neklinicke primene
psihodrame. prim.aut.

8  Faktor “S” kako Moreno navodi koncept spontanosti u psihodramskom smislu definisan je kao
“akcija koja navodi individuu prema davanju adekvatnog odgovora na neku novu situaciju u zZivotu,
ili prema davanju davanju novog odgovora na staru situaciju” (Moreno, 1993: 12). Prevod autora

9  Rubinstein (1889 — 1960), sovjetski (ukrajinski) psiholog i filozof

10 Prema Eljkonjinu

11 K.S. Stanislavski (1863 — 1938), sovjetski (ruski) glumac, reditelj, pedagog
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“onoga $to jeste 1 onoga Sto izgleda, simulacije 1 konstrukcije, istine 1 podrazavanja
istine” (cit. prema Stjepanovi¢, 2005: 11). Psihotehnikom Stanislavskog glumac je,
paralelno s analizom uloge koju tumaci, upucen na postupak preispitivanja sopstvenih
emocionalnih iskustava u funkciji kreiranja autenti¢ne vizure kojom ulazi u kozu lika
iz odredenog dramskog dela, ¢ime, u skladu sa datim okolnostima drame, stremi ka
dosezanju uverljivosti odnosno istine na pozornici.

Majkl Cehov (Michail Chekhov)2 koristi psiholosku radnju — gestu u cilju
provociranja psihickog sadrzaja liénosti glumca. Li Strazberg (Lee Stassberg)™ uvodi
postupak improvizacije, izazivajuéi spontane akcije glumca u odnosu na date okolnosti
lika, u nameri da se ujedine sadrzaji uloga glumca iz stvarnog Zivota s onim na sceni.
Piter Bruk (Peter Brook)" takode ukazuje na neraskidivu vezu zivotnih i pozorisnih
uslova glumca, zakljucujuéi da izazov uloge dovodi glumca do otkrica sopstvenih
fijoka — uloga iz zivota koje nosi u sebi kao iskustveni repertoar, moze da osvesti 1
primeni u dramskoj akciji umetnickog €ina “misterije sadasnjeg trenutka u praznom
prostoru scene” (Popadi¢, 2008: 240). U svetlu tih teza govori i Boro Draskovi¢®,
opisujuci glumca kao coveka raskrsca, koji poput svakog stvorenja zapravo sainjava
mapu lavirinta raznolikih raskrsnica: “iz beskrajnog autologa izbijaju razliite njegove
licnosti, u stalnom sporu” (sukobu) (Draskovi¢, 1996:168). U radu na liku glumac ima
za zadatak da osvesti sopstvenu riznicu uloga, koju poseduje kao li¢nost stvarnog sveta
1 kao sredisnja tacka tog lavirinta... ( iskustvo Zivotnih uloga).

Takva metodoloska uporista o glumackoj vestini upucuju na funkcionalnost
ukrStanja paradigmatskih okvira dramskog 1 psihodramskog, $to mozemo razotkriti i na
opisanom segmentu teorije igranja uloga.

Budu¢i da u navedenim razmatranjima preovladava primena psihoterapijskih tehnika
u metodologiji scenskog procesa, potrebno je drzati se profesionalnog razgranicenja ta
dva polja. To je “tacka u kojoj prestaje igra™'®. (Markovi¢, 2014, Iz dubine lavirinta,
cit. para. 3)

12 M. Cehov (1891 — 1955), rusko-americki glumac i pozori$ni pedagog

13 Li Strazberg (1901 — 1982), austrijsko-americki glumac, reditelj, pozorisni pedagog

14 Piter Bruk, pozorisni i filmski reditej, osniva¢ Centra za pozori$na istrazivanja u Parizu, pedagog i
teatrolog

15 Boro Draskovi¢ (1935), jedan od najznacajnijih savremenih reditelja sa nasih prostora, pedagog,
teatrolog...

16 “Sa ove strane granice, na polju umetnosti, ljudska dusa, patnje i problemi predstavljaju materijal od
koga se stvara drama. Terapeuti taj materijal pokusavaju da upute u sasvim drugom smeru.” Ibid
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3. Zilnikova dokudrama — dokumentarnost u igranom kodu

Sagledavanjem konceptualnih karakteristika metodoloskih pristupa u oblasti filma,
koji ukazuju na ekvivalentnost psihodrame sa scenskim stvaralackim procesom kroz
fenomen igranja uloga, kao izraziti primer mozemo izdvojiti princip dokudramske
filmske forme (docufiction).

Prema tipologizaciji dokumentarnog filmskog zanra filmskog teoretiara Bila
Nikolsa (Bill Nichols) razlikujemo sedam osnovnih tipova medu kojima se nalazi i
dokudrama'’. Buduci da se, i pored toga $to svaki od tih tipova poseduje odredene
zasebne karakteristike, oni se ¢esto u praksi medusobno prepli¢u, ali za potrebe ovog
izlaganja ¢emo se fokusirati na dokudramski tip, koji u svojoj metodologiji najcesce
sadrzi i ostale postupke. Taj vid je struktuiran na kombinaciji dokumentarnih i igranih
elemenata'®, Unutar dokudramskog jezika, u zavisnosti od odnosa reprezentacije (forme
prikaza) 1 referencijalnosti (odnosa fikcionalnog prema realnom svetu) postoji niz
raznovrsnih modifikacija.

Za potrebe teze istrazivanja, kao Sto je opisano u uvodu rada, posluzicemo se
nasih prostora — reditelja Zelimira Zilnika, ¢iji se opus, prema strukturalnoj relacijskoj
varijaciji dokumentarnog, s jedne, 1 igranog karaktera filmskih prizora, s druge strane,
okvirno moze klasifikovati u Cetiri kategorije: 1. fikcionalni igrani filmovi (pr. Rani
radovi, 1969), 2. fikcionalni igrani filmovi s elementima dokudrame i dokumentarnog
filma (pr. Stara masina, 1989), 3. dokudrame s elementima fikcionalnog igranog filma
(pr. Tvrdava Evropa, 2000), 4. dokumentarni filmovi s elementima dokudrame (pr.
Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa, 1980).

I pored strukturalne raznolikosti, Zilnikovu metodologiju u svim navedenim
kategorijama objedinjuje autenti¢nost postupka, kojim ekperimentise s fleksibilnim
potencijalom dokudramske forme kao granicne linije izmedu dokumentarnog i igranog
koda, “omogucujuci joj specificnu vrstu refleksivnosti, pri cemu vesto korespondira sa
realno$¢u”. (Ivekovi¢ — Martinis, 2013: 75)

Zilnikova specifiéna autorska paradigma inspirisana je poetikama ranih
dokudramatic¢ara Roberta Flaertija (Robert Joseph Flaherty)”, Dzige Vertova (Dziga

17 Ostalih Sest tipova dokumentarnog zanra su: Fully narrated, Fly on the wall, Mixed documentary,
Self reflective, Docusoap i Reality TV.

18 Representing reality (1991) autora Bil Nikolsa sagledava opstu tipologizaciju filmskih rodova: igrani,
dokumentarni i eksperimentalni, prema uvrezenom misljenju i analizama, dokudrama se generalno
svrstava u granicno podrucje izmedu dokumentarnog i igranog.

19 Robert Joseph Flaherty ( 1884 — 1951), americki filmski reditelj, filmovi: Nanook of the North : A
Story of Life and Love in the Actual Arctic i drugi.
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Vertov)?, Zana Rusa (Jean Roush)® (cinema verite), kao i njihovih sledbenika,
kojima je zajednicka karakteristika da oslobadanjem forme filmskog izraza tragaju za
belezenjem istine — ogoljene realnosti prizora iz zivota. Svojim specificnim autorskim
stilom, putem rada s li¢nostima iz stvarnosti — natur§¢icima, Zilnik zapravo neprestano
ispituje granice dokudramske forme, “problematizujuci razliku izmedu dokumentarnog
i fikcionalnog igranog filma” (Ivekovié — Martinis 2013: 78). Zilnikov imperativ
je u konstantnom istrazivanju fleksibilnosti dokudramske forme, u raznovrsnom
kombinovanju indeksi¢nih dokumentarnih i dokumentarno — igranih prizora s igranom
radnjom i likovima, gde je razvoj dogadaja, kao i u zivotu ¢esto nepredvidiv i autentican.

3.1. Analogija filmskih uloga sa Zivotnim (socijalnim) ulogama u metodoloskom
postupku Zelimira Zilnika

U procesu stvaranja, Zilnik se najéesée sluzi metodom klasiénog ili prikrivenog
intervjua, (karakteristika dokumentaristickog postupka), kojima zapravo, u okolnostima
kontrolisane improvizacije, obezbeduje uvodenje licnih prica (sadrzaja iz okolnosti
socijalnog atoma u kome Zive, kao i1 njihovih predstava o tim sadrzajima) protagonista,
dakle, instrumentom analognim psihodramskom rekonstruisanju bitnih dogadaja. Na
taj nacin autor postize neophodni stepen spontanosti u izrazima aktera koje, u montazi,
povezuje glavnom narativnom radnjom filma.

Dokumentaristicki ugao gledanja, kao vazan aspekat metodologije kojim Zilnik
opravdava uvodenje naturscika — autenticnih licnosti iz odabranog segmenta stvarnosti,
sluzi igranom na taj nacin Sto obezbeduje uverljivost igranja odredene drustvene uloge
u rekonstruisanim okolnostima. Drugim re¢ima dokumentarnost u Zilnikovom metodu
ima funkciju opravdavanja prikaza rekonstruisane price, kao i zadrzavanja nezavisnog
indeksi¢nog sadrzaja. Zilnik zapravo vidi izazov u spajanju dve metode u jednu: s
jedne strane rad s unapred napisanim scenarijem i glumcima omogucava precizno
formulisanje radnje, dok primena dokumentaristickog pristupa, s druge strane, otvara
mogucnost artikulacije delova Zivota u novu celinu.

Kritikujuéi postupak skrivene kamere Zilnik kaZe da on otvoreno nudi ljudima medij
filma kao sredstvo izrazavanja, Sto bi bio ekvivalent psihodramskom provociranju
vaznog unutrasnjeg sadrzaja protagoniste na sceni. Takvim pristupom, kako navodi
Zilnik, on ljudima pomaze da prepoznaju sopstvenu situaciju i §to efikasnije izraze
svoj odnos — da zaigraju licnu Zivotnu ulogu, a da za uzvrat, oni njemu pomazu da §to
bolje napravi film o njima, odnosno da dati sadrzaj uobli¢i pomocu dramskih sredstava
(u formi filma), §to je analogno scenskim nastojanjima psihodramaticara. Zilnik

20 Denis Abramovi¢ Kaufiman — Dziga Vertov (1896 — 1954), sovjetski filmski reditelj, snimatelj
scenarista
21 Zan Rus (1917 - 2004), francuski filmski reditel]
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dalje govori da je u svom postupku svestan da na izvestan nacin izneverava “presnu
stvarnost” — u psihodrami bi se ovo razmisljanje moglo uporediti s postupkom u kome
se na sceni postavlja protagonistina predstava o stvarnosti koju obraduje. Autor svedoci
da je njegov “nacin bavljenja licnostima u filmu ustvari, davanje Sanse za svojevrsnu
glumu” — otvaranje mogucnosti da se sadrzaj uloge iz Zivota predstavi na sceni — “Ti
ljudi glume sami sebe” (cit. prema Jonci¢, 2002: 34). — li¢ne, stvarne uloge iz Zivota.

Svoja stanoviita Zilnik potcrtava retorickim pitanjima, koja se takode mogu
analizirati u korelaciji s psthodramskim tretiranjem uloga: “Zasto da se skriva ¢injenica
da posmatranje utice na posmatrano?” — kao psihodramski podsticaj da se dramskim
sredstvima otvara sadrzaj li¢nih uloga pred i sa drugima — “Zasto da ljudi ne daju izjave
kakve su im po volji i kakve smatraju delotvornim, za$to da ne poziraju, ako im se
pozira, zasto da ne glume za kameru, zasto da se ne guraju u kadar ako im je do toga..?
Zasto da se ne dokumentuje 1 o takvim pokusajima ljudi, pokusajima da pri snimanju
dokumentarnog filma uti¢u na javnu sliku o sebi samima i o svetu u kome Zive?” — §to
je zapravo otvaranje puta spontanosti, onoga sto je stvarna energija i misao kroz igranje
autentiénih uloga. (cit. prema Cur¢i¢, 2009: 164)

Zilnik uvek nastoji da svojim akterima omoguéi privikavanje na kameru, kako
bi ostvarili neposredniji kontakt. Takav glumacki angaZman deluje “inovacijski i
isceliteljski...Zilnik pokusava prevazi¢i jednu od najveéih zabluda umetnicke glume:
stil (izveStacen) ponasanja koje postaje (postvareno) prisno bez prirode (logicke)
igre oseanja” (Miltojevi¢, 1992: 172). To razmatranje ukazuje na analogne rezultate
komparativne analize Zilnikove filmske metodologije i psihodrame (sociodrame?),
sprovedene u ovom radu kroz elemente fenomena igranja uloge.

Iz diskursa prozimanja socijalnih s filmskim ulogama, u Zilnikovim filmovima
uocavamo Siroku paletu ilustrativnih primera, kao $to je recimo, autenticna emocija
nosilaca narodnooslobodilackog ustanka u Jasku, ucesnika u filmu Ustanak u Jasku
(1973) (dokumentarni opus), iniciranih prikrivenim intervjuom autora, u trenucima
ulaska u rekonstruisanu scenu na stvarnom mestu istorijskih desavanja. U radu na ovom
filmu, inicirani rediteljskim indikacijama da pricom i ekspresijom docaraju sopstvenu
borbu u Drugom svetskom ratu, akteri su se “trudili da daju $to stvarniju sliku dogadaja,
odbacujuci apstraktna i analiticka razmisljanja o proslosti koja bi diskreditovala sam
¢in glume” (Jon€i¢, 2002: 65)%. U psihodrami vazi princip da se protagonisti podsticu
na prepustanje akciji (odigravanju uloga) umesto analiziranja sadrzaja. Ekspresije koje
putem scenske akcije nastanu govore mnogo vise od pukog razmisljanja.

Sledeéi tezu ovog rada, u spektru Zilnikovih filmova dominantno igrane strukture,
nailazimo na ilustrativne primere kao $to su scene sa Vladimirom Sinkom, protagonistom

22 Sociodrama je vid psihodramskog rada s grupom ljudi, predstavnika Sire grupacije, nacije...prim.aut.

23 “Uvodenjem glume u dokumentarni film Zilnik je u potpunosti narusio principe filma istine i ukazao
da dogadaji mogu postati samo izvor za nesto $to se moze pretvoriti u potpuno nov dokumentarni
film mnogo blizi igranom.” Ibid.
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filmova Prvo tromesecje Pavla Hromisa (1983) 1 Druga generacija (1984) potomka
gastarbajtera koji se, igrajuci ulogu iz sopstvenog Zivota — tinejdzera povratnika iz
Nemacke u filmskom kad bi, suocava sa sukobom dve kulture i dva sistema, pri cemu
se stvarna 1 fikcijska uloga medusobno prozimaju.

U Zilnikovim filmovima dokudramskog koda, posmatrajuéi scene iz filma Bolest i
ozdravljenje Bude Brakusa (1980), u kojima protagonista Brakus, igrajuci sebe samoga,
biva stavljen u fikcionalne okolnosti sukoba s unukom ili prijateljima, uo¢avamo da
njegova akcija neosetno prelazi u igrani plan. U tom filmu Zivopisne scene plod su
impresivnih Zivotnih iskustava putem spontanih svedocanstava o sudbinama ljudi
banatskog regiona.

Medu novijim Zilnikovim ostvarenjima mozda je, u kontekstu ovog istraZivanja,
koji svoju licnu pricu — snalazenje jednog mladog iseljenika iz Nemacke dvehiljaditih
(vracenog u Srbiju), romske nacionalnosti, propusta kroz fikcionalnu prizmu filmskih
rekonstrukcija u trilogiji filmova o Kenediju. Ako sagledamo razvojni tok autorske
paradigme od prvog filma u trilogiji Kenedi se vraca kuci (2003), u kome je dominantna
faktografija putopisa protagonistine Zivotne price, preko drugog filma Gde je dve godine
bio Kenedi (2005), kratkog dokumentarca, do tre¢e — fikcijske forme, nesumnjive
rekonstrukcije Kenedijeve bliske proslosti u filmu Kenedi se Zeni (2007), mozemo
izvesti Citanje u korelativnom kljucu s konceptom psihodramske prorade uloge iz Zivota.

[ na kraju ovog komparativnog pregleda mozemo izdvojiti, mozda, jedan od
najdirljivijih primera iz Zilnikovog bogatog opusa koji u samu stz dotie temu rada —
igranje Zivotne uloge involvirane u dramsku — filmsku pri¢u. Radi se o autenti¢nom liku
Pirike Capko iz dela Pirika na filmu (2013). Prema autorovom svedo&enju (Vojnovié,
2014, Prica o Piriki para. 1) jedan od najdubljih motiva u ovoj svojevrsnoj dramskoj
ispovesti je bila Pirikina potreba za igranjem uloge majke s akterkom koja je bila u ulozi
¢erke (Teodora Tapavicki). Igranje tog odnosa je evidentno snazno delovao na stvarnu
licnost protagonistkinje Sto se moze zakljuciti iz impresivne ekspresije u toj liniji lika
na filmu. Mozemo slobodno zakljuciti da je Pirika odigrala znacajne segmente svoje
psihodrame u ¢emu joj je, svojim pristupom, u pravoj meri pomogao reditelj Zelimir
Zilnik.

Kako na ovim tako i na primerima veéine Zilnikovih filmova mozemo uoiti
analogiju psihodrame 1 dokudrame u kontekstu fenomena igranja uloga. Na ovakvim
primerima se moZe ukazati na moguénost uvodenja ekvivalentnog metoda u polju
scenskog stvaralastva. Glumac je kao licnost uvek u procesu rada na liku u poziciji
protagoniste psihodrame. Otvaraju¢i licna vazna polja (ranjivosti) moze nizom
postupaka (kao §to je recimo empatija u odredenom segmentu sa likom iz dramskog
dela, pa 1 poistovecivanjem licne predstave o tom segmentu sa osecanjem lika i dr.)

24 Preuzeto sa: http://www.zilnikzelimir.net/st/bolest-i-ozdravljenje-bude-brakusa: pristup: 15. XII 2014.
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da stvori autenti¢nu ulogu koja ¢e u sebi sadrzavati ukrStene karakteristike dramskog
1 privatnog — proisteklih iz socijalne uloge. Vazno je napomenuti da se slicne metode
mogu sresti u stvaralackoj praksi, ali se ovakvim istrazivackim okvirima moze inicirati
put ka sistematizaciji, odnosno kompleksnijim usavrSavanjima scenskih metodologija.

Vazno je na kraju naznaiti da je Zilnik u intervjuu koji je sproveo autor ovog rada
povodom Sireg istrazivanja pomenutog u uvodu, naveo da je svoj metod intuitivno
razvijao tokom prakse bez ciljanog koris¢enja nekog posebnog nau¢nog metodoloskog
okvira, kakav je na primer psiho-sociodrama i s.”

Zakljucak

Uporednom analizom koncepata psihodramske teorije uloga, s jedne, i elemenata
rediteljsko-glumackog postupka, s druge strane, na primeru filmske dokudramske
metodologije Zelimira Zilnika, dolazimo do zapaZanja o primenjivoj analogiji
posmatranih oblasti. Iako u metodologiji analiziranog autora ne postoji poseban
Sematski model, ve¢ je njegovo delo produkt neprikosnovene autorske umetnosti
stvaranja impresivnog filmskog izraza, analiticki diskurs predlozen u ovom radu moze
da posluzi kao inspirativan putokaz budu¢im filmskim i scenskim stvaraocima. Aspekt
igranja socijalnih uloga preuzet iz psihodrame moze da posluzi kao inicijalna paradigma
u istrazivanju odredene dramske uloge u scenskoj, odnosno filmskoj delatnosti, kao
i obrnuto — odredeni dramski lik moze da se stavi u funkciju alata za ispitivanje
njime isprovociranih psihickih sadrzaja potencijalnog protagoniste u psihodrami.
Evidentnost klju¢nih parametara koji determinisu teoriju uloga u metodoloskoj strukturi
dokudramskog filmskog modusa, na sta je ukazano kroz segmente analize metodologije
reditelja Zelimira Zilnika u ovom radu, ukazuje na logi¢nu i primenljivu — delotvornu
srodnost dva principa, psihoterapijskog i umetnickog. Prema tom primeru, ukr$tanjem
te dve paradigme, moguce je ustanoviti dalje, kompleksnije pravce istrazivanja, kojima
bi se potvrdene podudarnosti u praksi i teoriji mogle primenjivati u kontekstu prosirenja
paradigmatskih okvira i usavrSavanja metodologije obuke scenskih stvaralaca kao i
celokupnog kreativnog procesa u stvaranju, kako filmskog tako i scenskog dela uopste.

25 Autor ovog rada istrazuje hipotezu na osnovu uvidanja analogije posmatranih metodologija iz
sopstvenih edukacijskih i prakticnih iskustava i saznanja



CTYAWUIJE ®UJTIMA
Literatura:

Curdi¢, B.,Matijevi¢, S.,Panteli¢, Z., Zilnik, 7. (2009). Za ideju protiv stanja, Analiza i
sistematizacija umetnickog stvaralastva Zelimira Zilnika. Novi Sad: Playground produkcija.

Draskovi¢, B. (1996). Kralj majmuna, Novi Sad: Prometej; Sterijino pozorje.

Fox, J. (2008). Introduction in The Essential Moreno, Writings of Psychodrama, Group
Method and Spontaneity by J.L.Moreno, M.D. New Paltz New York: Tusitala Publishing.

Jongi¢, P. (2002). Filmski jezik Zelimira Zilnika, Beograd: Studentski kulturni centar.
Miltojevié, B. (1992). Rani radovi Zelimira Zilnika (1967-1972). Ni: Sirius.

Moreno, J. L. (1961). The Role Concept, A Bridge Between Psychiatry and Sociology, in
Fox, I., (2008), The Essential Moreno, New Paltz, NY: Tusitala Publishing.

Moreno. J. L. (1993). Who Shall Survive? — A New Approach to the Problem off Human
Interrelations, Nervous and Mental Disease Publising Co., Washington, D. C. (Prvo izdanje

1934),

Moreno. J. L. (1994). Psychodrama. Volume 1, New York: Beacon House, (Prvo izdanje
1946).

Nichols, B. (2010). Introduction to Documentary, Bloomington: Indiana University Press.
Nichols, B. (1991). Representing Reality, Bloomington: Indiana University Press.

Stjepanovi¢, B. (2005). Gluma III - Igra, Podgorica: Univerzitet Crne Gore i Dom omladine
“Budo Tomovi¢”, Cetinje: Fakultet dramskih umjetnosti.

Vojnovi¢, M. (2014). Intervju sa Zilnikom, materijal za izradu doktorske disertacije:
Korelacija koncepata psihodrame i sociodrame sa rediteljskim metodom Zelimira Zilnika,
doktorat u izradi, mentor dr Zivko Popovié. Novi Sad: Akademija umetnosti

Casopisi

Ivekovi¢-Martinis, A. (2013). Refleksivnost dokudrame na primjeru dugometraznog opusa
Zelimira Zilnika. Zagreb: Hrvatski filmski ljetopis.



MILJAN VOINOVIC

Slavkovi¢, 1. (2014). The role theory. Beograd: Institut za psihodramu.
Elektronski izvori:

Das Stegreiftheater,Retrived 20.09.2013. from the World Wide Web http/www.korn.ch/
solutionsstage/moreno-biographie/

Markovi¢, G.: Nevidljivo gestikuliranje duse, Politika online, Kulturni dodatak, Retrived
11. XII 2014. from the World Wide Web http://www.politika.rs/rubrike/Kulturni-dodatak/
t30834.1t.html

Popadi¢, J. (2008). Estetika raznog prostora i poetika Pitera Bruka, Gradina, XLV —
28/33, Retrived 8. XII 2014. from the World Wide Web http://www.komunikacija.org.rs/
komunikacija/casopisi/Gradina/XLV _ 28/33/download ser cyr

Filmografija:

Zilnik, Z. (1973). Ustanak u Jasku. Panfilm, SFRJ.

Zilnik, 7. (1980) Bolest i ozdravljenje Bude Brakusa. TV Novi Sad, SFRJ.

Zilnik, 7. (1983). Prvo tromesecje Pavla Hromisa. TV Novi Sad, SFRI.

Zilnik, Z. (1984). Druga generacija. Art film, TV Novi Sad, SFRI.

Zilnik, Z. (2003). Kenedi se vraca kuci. Terra film, Multiradio, Novi Sad, Srbija i Crna Gora.
Zilnik, 7. (2005). Gde je dve godine bio Kenedi. Terra film, Novi Sad, Srbija i Crna Gora.

Zilnik, Z. (2007). Kenedi se zeni. Terra film, Novi Sad, Stbija i Crna Gora i Jet Company —
VK, TV Kikinda.

Zilnik, Z. (2013). Pirika na filmu. Playground produkcija, Novi Sad, Srbija.



CTYAUIJE OUIIMA

The Interface between Film and Social Roles in Docudrama — a Case Study of
Directing Methodology of Zelimir Zilnik

Abstract. Theoretical observations as well as descriptions of applied concepts in
this paper, represent one segment of a broader research by the author in the field
of filmology and the creative stage process. The author is applying a comparative
analysis of dramatic rules through the psychotherapeutic method of psychodrama in
the case of film methodology of the director Zelimir Zilnik. The aim of the paper is
to consider a correlation of the psychodramatic role theory with the characteristics of
specific documentary subgenre - docudrama, by identifying key elements of the stage
expression realism and implied methodological tools in the creative process of the scenic
and dramatic treatment of social topics. Our starting point 1s that the psychodramatic
initiation of a spontaneous expression on stage, by recognizing the characteristics of
social roles of an authentic personality - a character in real life, can create a functional
methodological discourse for the interpretation of the treated content in film or theatre.

Key words: psychodrama, docudrama, role theory, realism, Zelimir Zilnik



HOPATAH CTOJMEHOBHW®

Jparan CrojmeHoBuh OpurvHaIHK HAayqHH paj|
Yuusepsuter y HoBom Cany UDC 791.01
AxaziemMuja yMETHOCTH

JlenmapT™aH JpaMCKUX yMETHOCTH
buomexanuka /Ip lenapryra

He uunumu Hu 6enuxux nokpema y maaum oceharsuma, Hu Manux noKpema y 6euxum.
Jleonapno na Buaun (Mejepxosmn, 1976:160)

Ancmpaxm. [TpenMer ncTpakiBamba Cy OCHOBHH MOJIeNH MejepXosb10Be OHOMEXaHHKE,
KOjuM JiepMHUIEMO HheHa Teoprjcka Hadena. [Ipodecop Mejepxosb, mozopuinHu Boha
eKCLICHTPHYHE CTpYje, KOjOM je TMPOMEHMO MOJEPHO CXBaTame Tearpa, 0hopMuo je
TEXHUKY OMOMEXaHWKe aHATM3Upajyhu u3pauyHaty BpCTy mokpera. Anammsa oxapehyje
onroBope Ha muTama: Kakas je yruiaj Tejnopose ,HaydHe opraHuzanuje paga“ Ha
nepuHuCcame Hadena MejepxosbaoBe TexHuke Ouomexanuke? Koju ectetnuku mMojenn
CIIEHCKOT TIOKpeTa Cy OWJIH je/laH Ol OCHOBHHUX TIpeIMeTa HCTpakiBama Mejepxosbia?
Mejepxo/bI0B TeaTapckd pal TPOydaBald Cy MHOTH TO30PUIIHU TEOPETHYapH,
MelyTHM, KOTHKO BEroB paj yTude u Ha GpUIMcKu Mefu)?

Kwyune peuu: GnoMexaHuka, MOKPET, MU3AHCIIEH, eMIaTja, Guim
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Cy0jexkTHBHE MMIIPECHOHM3aM M CTWIM3aIija CUMOOTKCTA, TOMAKO Cy CBE BHUINE
yAaJbaBalil PEaTHOCT Of YMETHOCTH y TeHEpalHOM CMHCIY, Y K0joj je, Y CBOjoj
eCTeTH3AIMj! WIy3uje, HecTao ONMM3aK OMHOC ca MHpUM ayauropujymoM. Kama cy ce
M3HEHA/Ia HAIILTH TI0J IPUTHCKOM YTIITHTAPUCTAUKE MHIYCTpHjai3anje mogeTkoM 20.
BEKa, TPAUIIMOHATHI YMETHHIIM HUCY YCIIENH JIa OATOBOPE HA MUTamhe MOJIEPHU3ALIN]e
npymtsa. Jlakne, u3 Hecknada u3Mel)y ecTeTCKe TpaluIHje W HOBE EKOHOMH]E
3aCTYITHHIIM aBAHTAPHAX TOKPETa TEHEPHITY CBOJY ONPETHHILY HCTPAKHBAHba ,,HOBE
YMETHOCTH .

[podecop Mejepxomn (Vsevolod Emilevich Meyerhold), ucrpakusao je ceHcku
MOJIET TIOKpeTa KOji jeé MMao KOpPeH y TEXHUIM Komeduje Oen apme. OBa CIEHCKA
TeXHHKA TOJIeJbeHa HA CepHjy JMKOBA M FHMXOBMX MACKH, UMala je BeNHKH YTHIA]
KaKO Ha aBaHTap[Hy CHEHCKY M3PaXajHOCT, TaKo M Ha eBPONCKH (umM. M3 koHTekcTa
MejepxospnoBor dyBeHor Hagumka — [p JlemepTyto, Moxkemo mpoHahw myTokas 3a
OCHOBHY H/I€]y H-ETOBHX EKCIIEPHUMEHTAIHUX TIPOyYaBarba MOKPETa, Kao U OTHOC HEroBe
Bu3nje camor cebe kao ymernuka. [p JemepryTo, kao cueHcko ume Mejepxosbaa-
pefuTesba, OJHOCHO Ce, YNPaBO, HA TMO3HATU JIMK UTAIMjAHCKE KOMEAUje JeN apTe.
Macka noxtopa u3 bomome mpencTaBiba MapoaMjcko OTENOTBOpEHE MeIaHTepH)e
W TIPELU3HOCTU HAy4yHHKa, MpojekTyjyhm ce Ha MejepXxosbl0BO CXBaTame HayqyHOT
HCTpakuBamba yMeTHocTH. Mehytum, JIp JlenapTyTo je uMao 1 cBoje BHIIE 3710KOOHO
3Hauewe, oHOCehn ce Ha X0(MaHOBY MPHYY, T jYHAK 3aK/by4yje ca aBonom makieHu!
YroBop, Kymyjyhu cBojy ciuky y ornenany. Jlakie, Beh 3Haueme HeroBor HaguMKa Moxe
Jia IPYXKH 3aHUMJbKBE HH(OPMALIH]e O CXBATaby MOJIENA CLIEHCKOT IOKPETa.

Mejepxoma y MockBr Boau Bumry ap:kaBHY peauTesbcKy pamMOHHUIL, KOjy
cy moxajamd MHOTM BENMKM YMETHHIM, Mel)y Kojuma je ¥ HajBehm eKcroHeHT
(opmamuctiuke kunemarorpapuje Ceprej Ajsenmtejn. [locehen nexaromkom pany,
Mejepxoma moyetkom aBageceTux roauHa 20. Beka (opmupa MporpaM IMyMaykor
(pu3mUKOr TPEHUHTA, KOjH j€ IO HA3MBOM buomexanuka yiao y aHajie TeOpH]je CLIEHCKUX
YMETHOCTH.

Texnuka GnoMexaHuKe Hyl OPraHCKH 3aCHOBaHY, U3payyHaTy BPCTY MOKPETa, KOjoM
ce 3aMemYje ,,ayToXumHo3a* MockoBckor xynoxeHncTBeHor Teatpa (MXAT-a). Hayuna
aHaIM3a MOKPeTa, Kao M CIOPT 3aCHOBAH HA HAyIlH, ONM3aK j€ HOBOJ BPCTH PATHUYKOT
MOJIENIOBAbA TIOKPETa Tella, 3aXTEBAHOI HOBUM PaJHHM YCIOBUMA M MamiuHama. Te
penalje yCrnocTaBsbajy MOCT 3a TOBpaTak YMETHOCTH ,,Ha BENKKa Bpata““. Yipaso 3ato
je HayJHa OpraHu3aiuja paaa BuleHa Kao myT 710 HOBE YMETHHYKE EKCTIpecHje.

Mejepxosb je OMOMeXaHUKOM JKeNeo 1a UCTPAKHU MOCIeHIIe TPOMEHE pajia y HOBUM
TIPOHM3BOIHNM YCIIOBMMA HACTATHM MOIEPHU3AIMjoM JApyInTBa. Paj ce mocmarpa kpo3
TpU3My MPOIYKTUBHOCTH MOBE3aHE ca paaHOM MOTHBAIjoM. MejepXosb/| MPOU3BOIHE
YCIIOBE BUJIH Y IICUXOIOLIKO]) NapajurMu: ,,Paz ce Hehe 0KMBIbABATH KA0 MPOKIETCTBO,
HETO Kao pajiocHa HykHOCT. [lo1 OBaKBUM HICATHUM PaTHUM YCJIOBHMA MPHPOIHO
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je Ja yMEeTHOCT Mopa JIOOWTH jeHy HOBY OCHOBY.” TeopHjcke OCHOBE 3a OBaKBO
Pa3MUIILbabE OTHIANE Cy U3 TEOPHje HAYUHE OPraHm3alllje pajia, I03HaTe M0/l HA3UBOM
mejnopusam, Kojy cy, mouetkom 20. Bexa, (popmupanu Amepukanan Openepuk Tejmop
u mposierepck necHuk A. K. T'actes. Tejmopmsam ce Moxke nehuHHCATH OATOBOPOM
Ha muTame: ,,Kako cTyamjamMa BpeMeHa M KpeTama yMamUTH TYOHTKE BpeMmeHa Koa
unaycrpujcke mpomsBomme? (Poliwoda, 1994: 44) Mertancku pajHHK, TProBauKu
YHHOHHCTA, HOBUHAP ¥ IHCALl, IPUIIATHKIK TPYyIE MPONETEPCKUX pajHuka , Ky3Huma®,
Anexcej 'acte ocHoBao je 1920. ILlentpanuu uncTHTYT 32 paj, ckpahero LIUT (py.
Lentpanbublii nHCTUTYT TpyAa). Llub nHCTHTYTa OMIO je yOp3ame MHIYCTPHjCKOT
pazBoja y Cosjerckom CaBe3y, Koje OM OHMIIO TOCTUTHYTO MpHiarohaBameM METOJIe
(usnonoruje pana u ,Hayusor MeHaymenrta“ @penepuka Tejmopa (Frederick Taylor)
CHCTEMY OpTaHM3aIIHje Paja y pycKoM aMOMjeHTY pEeBONYLIMOHAPHIX OKONOHOCTH.

Jeman enemeHT ,,HayyHe opraHu3aidje pajga‘“, kao TejmopoB mporpam mpeBeeH Ha
pycku, Ouna je buomexannka. Tejmop 1922. romune anraxyje Hukomaja beprmrajHa
(Nikolai Bernstein) 3a cBoje omesbeme Onomexannke. M3pas ,,onmomexannka“ onpehyje
HOBY TEOpHjy KpeTama JKMBOT Tela KOja TPk Ha MEXaHW3Hpa TEno y CIyxOu
n000JbImama eQUKACHOCTH U EKOHOMHYHOCTH. Y YBOLY HayKe O OpraHu3aluju paja,
l'actes nume:

,[10CTOj MHOTO HpHya 0 M3ry0JbEHO] €Hepruju M ekoHoMuju paja. Mmak, nam
TPBH 33/[aTaK je Ja MpoyyaBaMo JUBHY MAIIMHY Koja HaM je Tako ONMCKa: JbYICKH
opranu3am... [loctoju morpeba 3a moceGHOM HayKoM, HauMe, OMOMEXaHUKOM, Koja Mopa
na Oyzie KyITHBHCAHA TI0]] YCI0BUMA JTaOOpaTOprjCKe OpraHu3aIlyje, ajii Takohe Moke
J1a ce TIPaKTHKY]e y CBaK0j MPOCTOPHUjH Y Kyhu, Harosby, Ha G0 KOM TPry, y OHII0 K0joj
pamuonnm.” (Kursell, 2006:245-273)

CxBarajyhn yMeTHOCT Kao Opranu3anujy Marepujana, JIp JlemaptyTo je Tejaopuzam
TIPUMEHHO Ha PajiHy OPTaHU3aI]y ITyMIIa Ha CIIeHH, T/1e 0¥ ce NTyMadKu U3pa3 03HaYno
KOHCTPYKTHBHCTHYKMM TIPUCTYIIOM: TJIYMaIl je HHKemep, cucTeMaTu3yjyhn yMeTHocT
Ha Hay4HUM ocHoBaMa. CaM BpX HCTPaXUBamba OINENA0 ce y AeUHICAbY NPAKTHYHUX
MEXaHHYKO-TEECHUX 3aKOHA, Kao M CIeLM(UYHOCT TroBopa IIymma. Mejepxosb]
nequnuIe Gopmymy:

H=Al+ A2

Cumbon H o3HauaBa rmymia, A4/ mpeacTaBiba Kpeatopa Koju UMa ofpeleHy Hamepy
¥ YIYTCTBA KaKo J]a € OBA HaMepa peaimmsyje, 10K je A2 Teno TIyMia Koje 3ajaTke
Kpeatopa 3BOIM U peanusyje.
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Cn. 1. Mmzancue mo OnomexanndkuM npuniumima: ,, Theatre of Meyerhold®,
Alexander Grinberg (http://www.cours-theatre-salimov.com/meyerhold-
experimentateur-infatigable-par-emile-salimov/)

Tejnopusam meampa, mpoMoBHCaH o cTpaHe Mejepxosbaa y mpenaBamy 1922.
TOJIMHE, OJIHOCHO ce, Takohe, u Ha pajx Heypodusmonora Weana I[laBnosa. ,,CBako
TICHXHYKO CTambe™, 00jacHu0 je Mejepxosbi, ,,onpel)eHo je mojeruHaqHiIM (H3HONOMKIM
nporecuma‘“. Kaja ce akrep mocraBi (GU3MYKU Y HEKUM CUTYallijama, OH MPOU3BOAH
pedunexcHo onpehene emormje y ceOu u myOnuim, Ha IpUMep, Kaja ce MPeMecTH, Kao
na Oexu of mica, oH he moacrahm crpax y ceOu, koju hie ce pemekcHO MpeHeTH 1 Ha
Ty OJTHKY.

BroMexaHuka je CHCTeMaTM3oBaHA pa3IMYMTHM TEXHMKAMa OCHOBUX BEXOM,
pasBujajyhu ,,yHyTpalmby UBHO OPjEHTHCAHH MOKPET™ ,,IOHOBHUM OXHBJHABAHEM
TIPUPOIHKUX TOKPETA, KOjU CE jOII MOTY YOUMTH KOJ JIeHe ¥ KUBOTHHA. OBa paBaH
OnoMexaHyKe OJHOCHIIA CE Ha TpUIpeMy U BexOy DIymana M HHje ce OJHOCHIA Ha
CIICHCKY H3Be/I0Y.

Kpajmu 1us OroMexaHuke, 1akie, TeKH Y KIbyIHOM MojMY ,,pediekcHa y30yhernoct
(py. reflektornaja vozbudimost; nem. Reflektorische Erregbarkeit), o3na4aBajyhu TenecHo
IpKame TIyMIa, kKoje Tpeba 1a eBommpa Ko Iiefaoma xebeHy emormjy. (Mailand-
Hansen, (1980), S. 90./ Poliwoda, 1994: 45)

Tepmun ,,pedumexcHa y30yhenoct™ — excyumaburnocm (py. BOSBYAUMOCTD),
Mejpxosb Teopujcki paspaljyje i y TekeTy o riymauxoj Texmui ,, KAKOM YEJIOBEK
[OIUTCA B AKTEPBI®, 1922. Awammsupajyhm mojam peduexcue y30yhenoctn
Tj. eKCUMTa0MIHOCTH, HE CaMO y OJHOCY IMyMIa Mpema IVeJaoly Hero M Kao camy
IIyMayKy TEXHHKY KOjOM C€ MOJIENY]y HAUMHH CIEHCKE M3PaKajHOCTH Y UTPH TIIYMIIa,
Mejepxosba 3anucyje:

“KoopauHupane MaHu(pecTaiuje eKcuTabuiHoCTH ynHe rmyMy. CBaku eneMeHT
urpe yBek Gopmupajy Tpu obasesHa (akropa: 1. Hamepa 2. Mmmnementaruja 3.
Peaxmja‘“
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Jaxne, TepmuH ,,peduexcHa y30yheHocT ce MOXe TyMaynT! Ha 1Ba HaunHa. [IpBu
je ka0 OMXeBHOPHCTHYKM TepMHH y30yheHocTH y cMmuciy pedraeKkcHO-eMIaTHjcKor
ofHOca u3Mel)y miymia u mybmmke, 0K ce APYTU OHOCH Ha CaMy TIyMadKy TEXHUKY
Koop/mHanuje y30yheHoCTH — eKCIUTaOMITHOCT.

AHanmza TIpBOT TyMauemwa TojMa ,peduekcHe y30yheHocTn y ofiHOCY Tiyman —
nyOnuKa, ToKasyje 1 aBaHrapHe TEXKIbE 32 CTIEKTAKYIapHOM HHTEPAaKIjoM IIyMIa 1
T1aa01a U pa3oujameM MO30pHIIHE ,,pamrie’ u3mely myomnuke u cuieHckux gorahama. Y
npuior Tome, MejepxoJsb 3aKibyuyje /1a CBako MEHTAIIHO CTakbe MOXKE OUTH CTUMYIIUCAHO
(u3nonomIKMUM MpoLecoM:

,,¥ TOME IITO TTyMaIl IpoHale peremne 3a cBoje HU3NUKO CTambe, OH TOCTHIKE
TIOYETHY MO3KLHU]Y, P YeMy Kojl iera HacTaje y30yheHnoct koja he unuuuparu
IVIezaotie, moByhu ux y To (To CMO Ipe Ha3BAlM 0CBAjabe IIEAA0Ia) U TO YHHH
ouhe jemnor rmymma.“ (Mejerchol’d, u: Brauneck (1988), S. 76./Poliwoda,
1994: 46)
Y unmanky ,Kunepukammja mozopumrra“ (1929), Mejepxoma pacmpaBiba 0
OITHOCY OCBajamba CaBpeMEHE MyONIMKe CTEKTAKIOM W €MOTHBHHM CEH3HOMIUTETOM,
iy hu:
,/I37MB eMoITija Koje caBpeMeHa IyOmuKa oueKyje oj CIeKTakIa TakaB je J1a
OHa JKEJH JIa MCKYCH BENINKO CTafbe HATIETOCTH TIPH yeMy he ce cTpyja Meputn
HE Y CTOTHHaMa, Beh y Xusbaiama [BONTH]... TEXHHKE CAaBPEMEHOT PeXUparba Ha
TIO30PHHUIIM TIOKPEHYIIE CY CBOj MeXaHu3aM uiejoM 1a he criexrakn Outu Moryh
HE caMo y3 oMol Haropa Iiymana i MexaHu3Ma mo3opHuiie, Beh u y3 momoh
Haropa my6muxe. (Taylor, 2002: 271-72)

bruoMexaHnka, Kao MeTOAa TNYMAuykor TPEHWHTa M WM3PAkKajHOCTH, Owna je
cympotcTaBbeHa rmymaukom ,,Cucremy” CraHucnmaBckor, 0Oasupajyhm emMoTHBHY
M3PaKAJHOCT JIMKA KA0 NOKpem 00 YHympa Ka Hanosy, NOK je Mejepxosb rpajauo
METOZy TOKpeT 00 chowa ka yHympa. Kao rmymadka JTOKTpHHA, OMOMEXaHHKa je
(opMupana TEXHAKY YHUBEP3ATHE CIIEHCKE €KCTIPEcH]e. huoc 3HAUM XKUBOT, & MEXAHUKA
je neo (u3uke Koju ce 0aBM pPaBHOTEXOM H KpeTameM Tena. OHo 1mTo je Mejepxosb
HA3BA0 OuoMexanuxom JeOUHUIIE 3aKOHUTOCT Tela Y KUBOTY. ,,OCHOBHO NpABHIIO
OnoMexaHuKe je BPJIO jeHOCTABHO: IIENO TEO YYECTBYje y CBAKOM 7okpemy*. Jenan
o1 Mejepxosb10BHX ,,JA00PATOPHjCKIX PAJHUKA™, H3jaBHO j€ Y TIO30PHIIHOM YaCOMHUCY
wpama‘®, 1922, romune:

,1e0 IIymMua — OnomexaHuyapa paju nomyt mamnHe. CBaku MOKpET CBake
mummhee Tpyne Mopa OutH cxBaheH o cTpaHe Iiefaona Kao paj MOTOPHOT
peduiekca renor TenecHor amapara.”

E,IIyKaTI/IBHH MpUHIKUIT 6I/IOMGX3.HI/IKC MOXC CC CamicaaTh Yy CauyBaHOM 3alluCy
wJleximja o buomexanmm® (1935). Tekct omucyje MUCKyCHjy HA jeTHOM Of 4acoBa,
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onHocehu ce Ha MUTame 0 OCHOBHMM MPHHIMIAMA TOKpeTa y Onomexanumu. Mehy
O/TOBOPUMA CTY/IEHATa MOIIIO C€ UyTH:
,LIOKpeT ca MMHMMATHEM TPOIIKOBAMA €Hepruje... Pa3soj
TIPENM3HOCTH TIOKpeTa... KoopanHaimja cBux mokpera.

Koncraryje ce ma je y OuoMexaHuuy TTyMauykor W3pa3a HajBaxkHHMja Hajseha
CBPCHCXOIHOCT, OOJTMKOBAHA PajHOM TEIECHOM MAIIMHOM: ,,0€3 HCKYCTBa H eMolje.
Jlaxne, npuHIun OMOMEXaHKKe je: HajjeHOCTABHU]U 1 HajU3pa3UTH)! HAYMH IIyMauKe
MHTEpIpeTalyje, ca HajMambUM TPOLIKOBUMA eHepruje. 3a Mejepxosbaa niymar je
mpancgopmamop, CaBpIIeHH ,,IIyMall 3a cBe™, TPAHCQOPMUCAH Y PeaUTEIba.

Jlakre, MeTona TOKpeTa 00 cnowa ka yHympa, OOMHKyje TIyMUYEBY eMOIMjy ca
pednexcujom myOnuke, cTBapajyhu ca BOM eMIATHJCKO CalejcTBO. Y TOM KOHTEKCTY, Y
HACTaBKY JIeKIuje, HacTaBHUK [osbiieB ([onblieB) neTiye aApamcku edekar ,Yamaje”,
Ha3BaH Mo uctouMeHoM dummy (Yanaes, Georgi&Sergei Vasilyev, 1934), nocebHo y
urpu bopuca baboukuHa, 3acHuBajyhu ce Ha yTHIMTApUCTUUKOM OHOMEXaHHYKOM
KOHIIETITY:

»Kpeupame arncoayTHOT Xepoja, ajli Ha HAYMH Jia TOTOBO CBaKo oceha
7ia 61 Morao sia Gyze Ta ocoba — T0 je jeaHa o HajMONHUjUX CTBAPH Y
,anajeBy”. Emnamuja n ,Yamajes”, ocehajy jeHO ca IpyruM aKiujy
— naxo.* (Cn. 2)

Cn. 2 Yanaes, Georgi&Sergei Vasilyev, 1934/ www.spletnik.ru

Enemenar emnamuje carnenasa ce kao OMTaH YMHHNAL LETMHE PU30PA WIH JIHKA,
FBUXOBOT KPeIHOMITUTETa U CXBATambha MPUPOJE YOTIITE, KA0 CACBUM MCTHHUTOT ¥ HA
HajHIDKEM HUBOY nepdopmancu. He camo Ha HIBOY TeHepaIHOT KapakTepa JIMKa, Hero u
J10 HAjCUTHH]UX JeTasba, eMIIATHjCKH e(heKar JIekH y OMOMEXaHHIKO] TEXHULI.
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['osbrieB HacTaBba:
,JO je UCTU 3aKOoH KOJU 2ecm, U3pajcajHu noxpem WIH u3paz iuyd
TIPaBH y CKJIAy Ca OPraHCKIM 3aKOHOM KOjH Ce jaBJba Y PHPOJIH, JTaKO
noapasymeBajyhu, ako penpomykojyhu — oprancku. Ako uiy mpema
JpyTHM 3aKOHHMa, MOTYhe je 11 MX OMOHAIIIA]Y, aJli BaH CUXOJIOMIKOT
amapara myOnuke. [la 11 3HaTe OArOBOpP Ha MPOCIABIbEHY MOIETY —
1LITa je HACTAJIO MPBO recT WU emoruja?

13 HaBeneHe IUCKyCHje 3aKibydy]y ce MOTYNHOCTH JIBE TEOPH]E O M3BOPHOM OOIHKY
recta i emorje. [IpBa neuHuIe 1a MOKPET MPETXO/M TYKHOj EMOLjH KOjoM ce 0coba
JIOBOJIM JIO Cy3a, IOK IPYTa TEOpHja Kaxe Jia Cy3e J0J1a3e 3aTo IITO je YOBEK TyXKaH — He
3Ha ce Koja je Teopuja TadHa. YubeHHUIA je 1a YOBEK MMa TyaluCTHUKH MOIIE] Ha CBET,
TpezcTaBbajyh MEHTanHe 1 MOTOpHUKe MaHuecTaruje 00jeIMmbeHe Y jeIMHCTBEHH
mporiec. Y CYIITHHH, HE TIOCTOjU TIPUMAT je/IHE WM JIPYTe, HETO Ce PajlHl O CaIejCTBY U
TIPOXUMAaEY pedrexca 1 eMOIH]e, KOjH Ce HE MOTY ISTHUTH, jep 3aBUCE jeIHO O] APYTOT.

Mebytum, nHdopMAIHje 0 CUCTEMY OHOMEXAHHKE MOTY C€ OCMATPATH KA0 TeXHIYKA
CKHIIa, aJTH HE 1 Ka0 YOKBUPEH TEOPHjCKI MeToll. UnmeHna je 1a je OnoMexaHuka IpBu
KOpaK Ka eKCIpPecHju TOKpeTa, alu u3a OBOT TPBOT KOpaka BeoMa Majo je, y CTBapH,
TeopHjcku oTuImao u cam Mejepxosba. OH je HACTaBHO Ja ce OaBH OBOM CIIEIHjaTHOM
OMOMEXaHIMIKOM TMMHACTHKOM, K0 BUIOM TVIMauyKOT TPEHHHTa, i C€ HHje 0aBHO
JaJbUM Kopalma y promiKaBarmy TEOPH]CKOT CHCTEMA TOKPETa i oipeljiBaby HeroBux
T0jeIMHAYHO CTHJICKUX KBANUTATHBHUX 3aKOHUTOCTH. Mako YOKBHpEHA CBPCHCXOIHOM
(opmynoM, OHOMexaHWKa, y CYIITHHH, MPEJICTaBba caMo jeldaH APArOLeHN OCHOGHU
NpUHYUN, KOjU je OCHOBA EKCIIPECUBHOT TIOKPETA: eKCIIPECHBHU MOKPET — TOKPET KOju
ce O/IBMja y CKIIay ca 3aKOHUMA, OIIIITET, 0peaHcKoe nokpemd.

ApXauyH1 eCTETHYKN MOJIENA CIIEHCKOT MOKpeTa Tena ca Jlanekor nuctoka Oumm cy
jenaH ojl OCHOBHHX IIPe/IMETa HCTpaxuBarma Mejepxosb/ia, Kao 1, Kako CMO KOHCTAaTOBAIH,
Bemike BehnHe Bojiehux aBanrapmuux ayropa. [mymmu Mcrtoka ctBapajy u pasBujajy
CBE CBOj€ paodtbe TIOCPEICTBOM OCHOBHOT TIPUHIIATIA HA3BAHOT MPUHYUN CYRPOMHOCIIU.
Kunecku rmymar clieHCKy pajmby YBEK 3amouuibe BeHOM cympoTHomhy. Ha mpumep,
na Ou mornmenao 0coby Koja Celu ca HmEroBe AeCHe CTpaHe, TyMall 3amaa Hampasuhe
JMPEKTaH, THHEAPHH OKPET Bpata. JJupekman OKPET, KOji EKOHOMHIIIE Ty Tarby TIaBe,
HEMa CBOjy crielu(UUHy eCTEeTUKY U YyTHOCT. KuHEeCKH IyMall Mounbe pajmby Kao aa
xohe n1a moresa y cynpomuom (Heoupexmrom) IpaBILy, TOTOM H3HEHAa MEHha MPaBall
1 okpehe ounm mpema Toj ocobu. OBAKBUM HENMHEAPHAM TIOKPETOM, KA0 CIIEHCKOM
KOHBEHLIMjOM, Kopucte ce miymuu Vcroka kako Ou mctakiu ompelheHy rectyanHy
pajmy, unnehn je ounrieiHIjoM, cTBapajyhu eexar n3neHalema n yemepasajyhu taxo
TJIea04EBY MAKIbY.

[1pBy clieHCKy MHCELeHaNHu]y, o MeTou OnomexaHuke, MejepXxoiba je peann3oBao
mpamckum Tekctom riymua ®epnanga Kpomenunka (Fernand Crommelynk):
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nBemkonyusn porowa (dp. ,Le Cocu magnifique”; nem. ,Der grofmiitige
Hahnrei”). O6jaBmen 1921, npamcku TEKCT, pemek Aeno xkaHpa ,Jupcke (apee®,
ca TeMOM JbyOOMOpE jEIHOT Of CYMPYKHHUKA, TPEMH]EpPHO je W3BEIeH 25. ampuia
1922. Mejepxosb/10BH KOHCTPYKTHUBUCTHYKH CETOBH, TIPBH TaKBE BPCTE, 00e30eiu cy
TIpeJCTaBH BEUKY MOMYAApHOCT. Y TyXy KOHCTPYKTHBU3MA, TIPEICTaBa je 0a3upaHa Ha
TEeJECHO] EKCTIPECH)U TIyMIa, 0e3 IIMIHKE, PEKBH3UTA U PACKOIIHUX KOCTHMA, 1a O
Oni ,,IpUMOPaHN 713 TIyCTe CBOja Tena Ja Ce W3pase, ITo Cy Mpe YCTeBalu MMUHKA,
xoctumu 1 iepuke‘. (Mailand-Hansen, (1980), S. 106.)

Mejepxosb10B TeaTapcku paj MpOyyaBalu Cy MHOTH TeopeTHdapu, Mehyruwm, 3a
KOHBEHI[MOHAHY TeOpH]y (hrIMa OH MPECTaBba GUTypy Koja je MMajIa camo mocpeian
yTunaj Ha (opmupame Teopuje QumMckor Tekcta. JIBa Mejepxosbaosa (ummcka
octBapemwa, Cauxa Jlopujana Ipeja (1915), Jaku yosex (1916), u tpehe HezaBpieHO
Ypoyu ¢ one cmpane epoba (1917), xoje je m3ry0sbeHo, 3a00M1a3e ce y aHaamzama
(unmonora, nako uctopuyap PpeBancku 3akibyuyje Aa je BEroBO JEI0 MMAIO jak
JMPEKTaH YTHI[A] Ha LETOKYIHY COBJETCKY, IETMMUYHO M CBETCKY, YMETHOCT.

[IOPTPETAD

{’% < g C1‘|}“.I D
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BOTE P ADHLIE 1IN CEIOR A I VAL A0

AQPIAHA
o TPESE

Ca. 3 naxar 3a dunm Cruxa Jopujana I peja, 1915 (www.kinopoisk.ru)

Mejepxosb je 00oratio GUIMCKY YMETHOCT Y HCTPAXKHUBAY CTPYKTYpE MOKpETa,
puT™Ma 1 MoHTake. OH J1aje M3jaBe U MUIIE KpaTKe eceje u3 GuimMcKe ecTeTnke. Y ecejy
,»O drmy* (1915) e ,,Y nodeTky Oux xeneo fa mpoyunuM 1 IPOAHATHU3UPAM eeMe-
HaT nokpema y dunmy. O cB0joj KOHIETIIHjH QUIMCKOT MU3aHCIieHa MejepXxosb/] roBO-
pu Ha KoH(epeHuju 3a mtamiy 1916, rie Harnmamasa ja ke Ha OMOCKOTICKH €KpaH 1a
npeHece ,,0ceOHe noKpeme YMETHHUKE HHTEPIPETaluje, OABPraBajyhn ux 3akoHnMa
puT™a 1 ciyxehu ce, mro je Moryhe mmpe, CBETIOCHUM e(eKTHMa CBOjCTBEHUM (uI-
My*. /I3 oBora MokeMo 3akibyunTH j1a je Mejepxosb/ UM CXBaTao U MOCMATpao Kpo3
TIPU3MY €CTETHUKO-TIEPLEHITHBHOT MOJIENa IOKPETa, eKcriepuMeHTHIyhu i yHanpelyjy-
hu BeroBy exkcrpecyjy HayYHUM IPUHIMINMA, TPAHCIIOHOBAHKUM Y ,,Te0 puima‘.
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3axmyuak

[uss [lentpansor uucTuTyTa 32 pag Anekceja ['acteBa 610 je yOp3ame HHIYCTPUjCKOT
pazoja y Cosjerckom CaBe3y, Koje OM OHMIIO TOCTUTHYTO MpHiarohaBameM METOMIe
Qusnonoruje paga u ,HayaHor MeHayMenta @penepuka Tejnopa cuctemy opraHu3aimje
paga y pyckoM aMmOHjeHTy peBONYLHOHAPHUX OKONOHOCTH. EnemeHT HayuyHe
opraHu3anje paga‘“ — Tejnopusma, ouna je ouomexannka. Mzpas ,,onomexanmka‘“, nakiue,
ozpelyje HOBY TeOpH]jy KpeTarba KUBOT Tella Koja TPaxkH Ja MEXaHU3Upa TeJo y CIIyxKOu
n000sbImama ePUKACHOCTH W EKOHOMUYHOCTH U JeduHHCaH je Y MejepxosbaoBoj
hopmymu:

H=Al+ A2

,Lejnopusamrtearpa”, npomoucanoncrpane [p lenaprytanpysxkaOMxeBUOPHUCTUUKH
3aKJbyYaK Jla j€ CBAKO TICHXMYKO CTame ofpeheHo TojenMHadHIM (U3HOMOIIKIM
npouecuma. Kaza ce akrep moctaBu (QU3MUKH Y HEKUM CHTYalldjama, OH MPOU3BOIH
pedunexcHo onpehene emormje y cebu u myomuiu. Kpajwbu mub OMXeBHOPHCTHYKOT
npHcTyna OMOMEXaHWIH, JaKjie, JEKH y KIbY4HOM MojMy ,pedrexcHa y30yheHoct",
03HayaBajyhu TenecHo Apxkame IIyMIa, Koje Tpeda Ja eBoLupa KOJ IMIeao1a KeJbeHy
emonujy Tj. onpehenu crenen evnamuje. 3a [p Jlemapryta miymarn je mpancgopmamop,
CaBpIIICHH ,,[TyMal] 3a CBe“, TPaHC(OPMICAH Yy peluTesba. 3aKibydyje ce Ja, Hako
YOKBHPEHA CBPCUCXOAHOM (HOpMyYIOM, OMOMEXaHHKA, Y CYIITHHH, MPEACTaBba CaMo
jenaH IParoLeHN OCHOBHU PUHYUN, KOjH j€ OCHOBA EKCTIPECUBHOT MOKpeTa. ExcripeciBHi
TIOKPET je TOKPET KOjU Ce OJ[BUja Y CKIIATy Ca 3aKOHUMA, OIIIITET, 0peaHCKO2 NOKpemd.

3akspyunim cMo, Takohe, fa ce MejepxosbioBa uIMCKa OCTBapema 3a001Ia3e y
TEOPUjCKUM aHAIM3aMa CTy/IIja QUIIMa, HaKo Ce 3aKIbyUyje /1a j€ BEroBo JIeI0 NMajo jax
JUPEKTaH yTHIIAj Ha IIENOKYITHY COBJETCKY, IETMMITIHO H CBETCKY, YMETHOCT. [ eHepatHu
pesume TOKTpuHE JAp JlemepryTa MoXe ce OOjeMHUTH y YMECHHUIM 1a YOBEK MM
JyaJuCTHYKH TIOTVIe] Ha CBET, TIPeCTaBbajyliil MEHTaIHe 1 MOTOPHYKE MaHH(pecTaIlH]je
00jeMbeHe Y JeIMHCTBEHH OUOMeXaHUyKY TPOTIEC.

Jlumepamypa:

bap6a, E, Casapese, H. (1996). Tajua ymemnocm enymya. beorpan: ®Y, Uuctutyr 3a
TI030pHINTE, UM PATHO U TENCBU3H]Y.

Kursell, Julia, Piano Mécanique and Piano Biologique: Nikolai Bernstein's
Neurophysiological Study of Piano Touch, Configurations,Volume 14,
Number 3, Fall 2006, pp. 245-273/10.1353/con.0.0015 http://muse.jhu.edu/
login?auth=0&type=summary&url=/journals/configurations/v014/14.3 kursell.
pdf>01.02.2015.



CTYAUIJE OUIIMA

Martin, Marcel, Mejerholjdovi izgubljeni filmovi, Sineast br. 55/56
Meyerhold, http://ebookbrowse.com/meyerhold-tcm4-121267-pdf-d97040792>15.09.2014

Meyerhold, O BC. 3. Meiiepxonvae, http://www.teatr-lib.ru/Library/Eisenstein/O
meyer/#Rome>01.02.2015.

Meyerhold, Jlexyus o 6uomexanuxe 28 mapma 1935/ http://www.teatr-lib.ru/Library/
Eisenstein/O_meyer/# Toc292184274>01.02.2015.

Meitepxonb B. 3., bebyros B. M., Akcenos U. A. Ammuya akrepa. M.: TBbIPM, 1922.
15 ¢. KAKOU YEJIOBEK TOJAIMTCA B AKTEPBI, http://www.teatr-lib.ru/Library/Emplois/
Emplois/

Poliwoda, Bernadette. (1994). FEKS — Fabrik des exzentrischen Schauspielers. Miinchen:
Verlag Otto Sagner,

Richard Taylor and Ian Christie, The Cinefication of Theatre: Vsevolod Meyerhold,
opurunamuu m3Bop: “O kinofikatsii teatra”, V. E. Meierkhol’d, Zhizn’ iskusstva, 14. jul 1929,
paragraf 4-5; m3Bop: ,,The Film Factory*, Russian and Soviet Cinema in Documents 1896-
1939, Routledge, 2002.

Dr Dapertutto’s Biomechanics

“To make no great movements in small emotions,
nor small movements in big emotions.”
Leonardo da Vinci (Meyerhold, 1976: 160)

Abstract. The subject matter of the research is the basic models of Meyerhold’s biomechanics,
which were used to define its theoretical principles. Professor Meyerhold, the theatrical leader
of an eccentric stream, with which he changed the modern understanding of the theatre,
established the technique of biomechanics by analysing the calculated type of movement.
The analysis determines the answers to the questions: What kind of influence does Taylor’s
“scientific management of work” have on defining the principles of Meyerhold’s techniques
of biomechanics? Which aesthetic models of stage movement were some of the basic subjects
of Meyerhold’s research? Meyerhold’s theatrical work has been researched by a number of
theatre theorists. However, how much does his work influence the film medium?

Key words: biomechanics, movement, Mise-en-scéne, empathy, film
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Vizuelna analiza muzike u funkciji
muzickog spota

,Muzicki video je otelotvorenje modernog mita.*
Sven Karlson

Apstrakt. Rasprostranjen po celoj planeti, obuhvativsi sve muzicke Zanrove, muzicki
spot, koji je predmet ove analize, postao je nezamenjiv u promociji, prezentaciji pesme,
imidza izvodaca, likovne estetike vezane za subkulture; danas, vecina zemalja u svetu
ima kanal posvecen iskljuivo muzici, odnosno muzickom videu. Ta forma ekspanzivno
je pocela da se razvija pedesetih godina 20. veka, zajedno sa televizijom. Kako se
razvijala, svrha joj se menjala i od jednostavnog prikazivanja muzickih izvodaca
dostigla je samostalnu formu videa.

Kljucne reci: muzicki video, forma, subjektivni dozivljaj, vizualizacija, masovni mediji



SILARD ANTAL

Forma muzickog videa je podjednako trpela uticaje subkultura, izvodaca i pratece
estetike, s jedne, 1 video umetnika i reditelja, s druge strane. Problem auditivnog dela
vizuelnih umetnosti uopste, a samim tim i upotreba muzike, tokom ve¢ vise od stoletnog
iskustva, izuzetno je izrazena. Dve su osnovne stavke u ovoj problematici, jedna je
tzv. atak na Cistu prirodu filmskog teksta pre pojave zvuka, a druga sukob industrije i
stvaralastva. Rene Kler sredinom proslog veka pise:

,Ne mozemo biti ravnodusni, niti mozemo biti sigurni da li prisustvujemo
radanju ili smrti filma... te dve stvari jo§ uvek niko ne ume razlikovati. Film,
film u boji, zvucni film, televizija - ova izrazajna sredstva nam nudi nauka. A,
nastaju i neka nova. A borba je tek pocela izmedu industrije i duha umetnickog
stvaralatva.” (Clair, 1977:77)

Upravo tako 1 muzicki spot, koji pretenduje da bude priznat kao autohtono izrazajno
sredstvo, levitira izmedu komercijalne proizvodnje 1 umetnickog stvaralastva. Muzicki
spot stvoren je kao oblik izlaza iz krize u koju je zapalo trziSte gramofonskih ploca i
muzickih kaseta. Njegov zadatak je da atraktivno vizuelno prezentira vode¢e muzicke
hitove sa novih albuma na taj na¢in stimuliSu¢i njihovu prodaju. U pocetku su to bili
snimljeni 1 reprodukovani koncerti i studijski nastupi pevaca i orkestara. Moze se
zaklju¢iti da je muzicki spot u svojim pocecima predstavljao vid cinema-verité, koji
vuce korene iz dokumentarnih filmova o muzickim turnejama popularnih bendova, gde
kamera, pored samih spektakularnih nastupa pred publikom, prati svakodnevni Zivot
muzicara, seljenje iz mesta u mesto, itd. Godarova kamera usla je u studio u kojem su
snimali Rolingstonsi, nameravaju¢i da jedna od njihovih numera, kao vid zasebnog
muzickog spota, bude prikazana na kraju filma Jedan plus jedan (One plus one, Jean-
Luc Godard, 1961).

Medutim, ubrzo je doslo do saznanja da ¢e namena muzickog spota dosti¢i svoju
punu afirmaciju samo ako spot bude izgledao ,,bolje” nego $to zvu¢i. U muzicki spot su
uneti elementi muzickih sekvenci iz filmskih mjuzikala, filmskog for$pana i EPP spota,
koji su posedovali sihronitet slike s odgovaraju¢om muzikom, odnosno njenim ritmom,
orkestracijom, muzickim instrumentima, glasovima pevaca, itd.

Zahvaljuju¢i svojoj atraktivnosti, bajkolikosti 1 neodoljivoj sugestivnosti, ,,muzika
sociolosko-kulturoloSke  predstavnike  drustva:  vamp-devojke,  transvestite,
marginalizovane pojedince, horor likove (zombi, vampiri, maskirane osobe iz no¢nih
mora), itd. Ti akteri se krecu kroz predele u magli, puste gradove, pesc¢ane oluje, mracne
ulice, tesne hodnike i lavirinte, spustaju se u podzemne svetove, lete nebom i kosmosom.
Ono §to se u muzickim spotovima deSava, uglavnom se ne moze prepricati i podseca na
oniricki dozivljaj.

Teoreti¢ar muzickog videa Endrju Gudvin (Andrew Goodwin) pise da se teorijski
zakljuccei, kao osnova razumevanja muzickog spota, sastoje u pojmovima:
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,,Filmski zanr, reklama, nove televizijske forme, vizuelna umetnost, elektronska
slikovna pozadina (electronic wallpaper), oniricnost, post-moderna poezija,
metafizicka poezija i semiotika pornografije.

Pod imenicom music videos podrazumeva se filmom ili videom tumacena
snimljena muzicka numera. Tematski najces¢e predstavlja upravo pesmu izvedenu
od strane muzickog sastava, odnosno vizuelno interpretiran tekst numere. Ta svedena
definicija donekle pruza uvid o toj medijskoj podvrsti. ProSirenija definicija preuzeta iz
enciklopedije savremenih televizijskih 1 filmskih pojmova, osim one osnovne definicije
pruza i osnovnu eksplikaciju muzickog spota. Video spot ili video klip je muzicka
audio-vizuelna sredina ogranicenog trajanja (najce$¢e 3-8 minuta), bazirana u vecem
broju slu¢ajeva na folk, pop ili rok muzici. Bogata vizuelna ili dinami¢na nadgradnja uz
montaznu atraktivnost i slobodno asocijativno tumacanje muzickog sadrzaja, ¢ini da je
video-spot dostize kvalitativnost komprimovane rok opere.

U izrazajno-emotivnom pogledu, to je kratkometrazni splet bliceva, pokreta i
vizuelnih $okova protkanih muzikom i ,,0slobodenim” slikama: perceptivna varka u
kojoj dolazi do medusobne 1 povratne izrazajne stimulacije slike 1 muzike, analogne
pojedinim dramaturSkim sekvencama filma fikcije. Ovu Culnu ,,perceptivnu varku”
kompozitor filmske muzike Zorz Antej (George Antheil) dovodi u vezu sa ,,stalno
promenljivom stvarnos¢u”, koja je rezultat svakodnevice ubrzanog tempa savremenog
ljudskog zivota reflektovanog na vizuelni medij. On zakljucuje:

,Nas$ glavni problem, komponuju¢i danas muziku za filmski medij, je

da pronademo muziku koja bi odgovarala novom tipu percepcije stalno

promenljive stvarnosti, kao i da ponovo objasnimo sadrzinu emocionalnog,
lirskog 1 — ljudske prirode. Trebalo bi pri¢i ozbiljno ovom problemu, kao Sto

kompozitori moderne opere ozbiljno prilaze novoj operi...” (Antheil, 1980:9)

Muzicki video-spotovi ¢ine glavni deo sadrzine takozvanih MTV programa
(music tv). Od svoje pojave, muzicki spot je prosao kroz nekoliko razvojnih faza: od
poCetne sveZine estetizovane novotarije, preko brzog 1 dinamicnog obogacenja izraza,
do monotone hiperprodukcije i manirizma punog prepoznatljivog arsenala univerzalne
sonoplastike, upros¢ene grafike 1 emotikona (ljubavnih ¢eznji, strahova i1 zabranjenih
zelja). Ve¢ krajem osamdesetih godina on ,,preZivljava” samo zahvaljujuéi velikoj
video potraznji trziSta, a hiperprodukcija spotova dovodi do pravog ,,zagadenja” malog
ekrana.

P. D. Marshall u ¢lanku. Videomusic as Promotionl Form: The Incorporation of
Popular Music into the Televisual, nudi sli¢nu definiciju:

,,Muzicki spot predstavlja kompletnu konceptualnu televizuelizaciju pesama,
svojevrsno pakovanje muzicke numere u vizuelno odelo zarad prezentacijie
na televiziji. Nastao je kao promotivna strategija izdavackih kuca, i vrlo
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pojednostavljeno, predstavlja reklamu za prodaju muzickog produkta —
gramofonske ploc¢e (LP), odnosno kompakt diska (CD). U pitanju je spoj
robe Siroke potro$nje 1 umetnicke forme, pozicioniran u razvoju marketinskih
strategija za koje je karakteristicno brisanje granice izmedu zabave 1 reklame
na televiziji.“ (Marshall, 1985:16)

Od svog nastanka muzicki spot, stilom i sadrzajem, ima veoma snazan uticaj
na ostale medijske vrste, reklame, televizijski program, film i savremenu kulturu i
umetnost uopste iako se u teoriji medija Cesto minimalizuje njegov znacaj. Ta medijska
vrsta jeste znacajna zbog samog obima proizvodnje, masovnog auditorijuma i znatnog
ekonomskog uticaja 1 potencijala.

,»a sve veom popularnoS¢u 1 pritiskom komercijalnih izdavackih kuca,
MTYV je prestao biti eksperimentalni trend 1 postao je korporacija® (Marshall,
1985:16)

Stvaralac muzickih spotova odabira muziku koja je osnov dela, odreduje atmosferu
koja podrazumeva tretman sadrzaja organizacijom onog Sto je pred kamerom, iza
kamere 1, naravno, montazu.

Pri izradi muzickog videa, reditelj pokusava na izvestan nacin slikom oponasati
osobine zvuka: boju i visinu tona, glasnocu i ritam. Stoga se moze zaklju€iti da muzicki
video predstavlja svojevrsno gledanje muzike.

., Posmatranje " muzike
(Subjektivni putokaz za teorijsku analizu i formalnu realizaciju)

Pretpostavlja se da postoji izvesna, iako ne stroga i precizna, veza izmedu muzike i
propratne vizuelizacije i da se ona viSe oseti kroz subjektivan osecaj ,,prikladnosti slike
u odnosu na zvuk* nego $to se da objektivno izmeriti, ova analiza sluzi tome kako bi
se muzickom spotu dao formalni teorijski okvir; nisu u pitanju pravila, ve¢ smernice.
(Fidler, 2008:21)

Vizuelna analiza zapravo podrazumeva pazljivo sluSanje muzike. Nije teSko
povuci paralelu s metodologijom dr Huga Klajna u knjizi Osnovni problemi reZije,
gde se pod poglavljem Prvi utisak zapravo prvi put susre¢emo sa delom na nacin gde
pocinje analiza i to na manje uobiCajen nacin. Pocetni zakljucci se izvode iz prvog
utiska percepcije dramskoga teksta, a u ovom slucaju iz prvog slusanja muzickog dela
koji zelimo vizualizovati. Postupak opisan u knjizi dr Klajna je veoma primenljiv i
u naSem slucaju, s tim da su parametri neSto drugaciji, u ovom slucaju podeljeni u
deset kategorija, na osnovu kojih je lakSe odgonetnuti onu vrstu sinestezije koja je
iznenadujuce univerzalna/objektivna a opet paradoksalno — subjektivna. lako je Marsel
Prust pisao da mu se ¢ini da je muzika jedina forma koja ,,istinski povezuje duse”,
pojavom pokretnih slika tj. muzike u pokretnim slikama u svacijem domu stvorena je
jedna izuzetna moguénost za upotrebu i zloupotrebu emocija.
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Nije daleko od istine da kategorizacija elemenata koji u ovom slucaju sluze analizi,
predstavlja Sematizovan, subjektivni 1 uopSten sistem. Baziran, takore¢i na opStim
mestima, ovaj nacin analize biva zapostavljen ili bar neosvesc¢en kod mnogih stvaralaca
muzickih spotova, a 1 kod onih koji na bilo koji drugi nacin koriste muziku kao sastavni
deo svog audio-vizuelnog dela ili proizvoda.

Sematizovani sistem je moguée prosiriti i analizu obogatiti sa jo§ vise aspekata, no
¢ini se da se odgonetanjem ovih, za sada, osnovnih parametara sti¢e dovoljno utisaka za
kasniji pristup stvaralackom procesu vizualizaciji muzike.

Treba imati na umu izuzetnu subjektivnost i apsolutni nematarijalni karakter muzike,
stoga bilo koja od tih stavki ima svoju verodostojnost samo u okvirima opsteg utiska 1
univerzalnog, kolektivnog dozivljaja.

Navedeni primeri su simplifikovani i sluze samo najosnovnijoj analizi odredenog
slucaja. Nazivi su sinesteticnog karaktera i Cini se da relativno tatno odreduju
kvalitativnost forme koji ispitujemo;

1.) Da li je muzika ‘otvorena ili zatvorena’, odnosno da li se slaze s enterijerom
ili eksterijerom? Pravo pitanje bi bilo ,,trazi“ li muzika horizont ili ne? To je
od vaznosti kada se bira lokacija za snimanje spota. Tokom pesme prostor
se moze ,otvarati odnosno ,zatvarati“ shodno razvoju; mogu se desavati
prelasci iz otvorenog u zatvoreni prostor i obrnuto. Treba uzeti u obzir i
prelazne varijante: enterijer s otvorenim vratima ili prozorom, eksterijer gde
nam je vidno polje ipak ograni¢eno zgradama. To se takode odnosi i na Sirinu
kadra (srednji i krupni planovi daju utisak skucenog prostora), kao i na to da li
se 1u kojoj meri vidi nebo u snimcima eksterijera.

Primer: instrumentalna muzika sa dosta reverba (efekat Sirine prostora) trazice §iri,

otvoren prostor od tvrde rok muzike koja najcesce asocira na enterijer ili betonsku

zatvorenu konstrukciju u kontekstu scenografije.
2.)Dali se muzika ‘kreceilije staticna’? lako je u sustini sva muzika dinamicna,
pojedine numere zahtevaju pokret u kadru dok je za druge on suvisan; ako
ima pokreta, da li je u pitanju pokret kamere, pokret u kadru ili pokret nastao
procesom montaze? Da i se radi o koreografskom plesu aktera ili drugoj vrsti
kretanja? Koja je njegova brzina/dinamika? Ritam i tempo? Sigurno nam nije
strano, da nam odredena muzika savrSeno ,,lezi“ pri voznji automobilom, a
neka pripada zamracenoj sobi i gledanju u daljinu kroz prozor.

Primer: zvuku valcera odgovara lagano njihanje u trocetvrtinskom taktu, dok

brejk-dens savr$eno odgovara brzom elektronskom ritmu drum and bass-a.
3.) Da li je muzika ‘nocna ili dnevna’? Odredena muzika trazi svetlost dana, dok
pojedine numere zahtevaju atmosferu noéi. Naravno, i ovde postoje nijanse po
pitanju doba dana, vremenskih uslova i sl. Postoji jedan kvalitet koji pominjemo
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u ovoj kategoriji, a on se odnosi na izvore svetlosti. Odredeni zvukovi 1 melodije
,pristaju” isklju€ivo uz neonsku rasvetu, a neke uz plamen svece.

Primer: klavirska kompozicija u durskoj skali pristaje uz dnevne scene, dok recimo

sint pop osamdesetih Cesto trazi noc.
4) Da li je sredina ‘urbana ili rusticna’? Da li moderan urban predeo
metropole, manji grad, selo, ili prirodna sredina nenastanjena covekom najvise
pogoduje zvuku pesme? Naravno, pitanje ambijenta je veoma slozeno i u
vecini slucajeva od krucijalnoga znacaja. Nijanse su beskonacne, ali ¢ini se
najvazniji faktor i dalje ostaje prisustvo Coveka ili pak njegovo odsustvo u
fizickom ili bilo kom drugom kontekstu.

Primer: instrumentalnoj izvornoj narodnoj muzici lepo ¢e odgovarati ruralno ili

prirodno okruzenje, dok se glem-rok ’osamdesetih tesko moze zamisliti izvan

okvira metropola u kojima je popularizovan.
5.) Asocijativnost na ‘materijal’. Da li zvuk asocira na drvo, plastiku, metal,
tkaninu? To se direktno odrazava na izbor scenografije i rekvizita. Nije redak
slucaj da upravo sam materijal odredjuje muzicku podvrstu (hevi metal, soft
metal, blek metal...) Nije teSko pretpostaviti dominaciju materijala u numeri
jednog hard kor industri benda, kao i u slucaju tropskog decijeg muzickog
sastava.

Primer: ponekad zastupljeni instrumenti odreduju materijal (metalne perkusije

nepogresivo ¢e asocirati na metal); ponekad su u pitanju visina, boja 1 glasnoca

zvuka (tiha, nezna melodija u viSim registrima moze asocirati na svilu, dok

distornirani zvukovi ili zujanje mogu asocirati na hrapavu teksturu) i sl.
6.) Boja. Ovaj likovni element se najlakSe dovodi u vezu sa zvukom zbog
zajednicke talasne prirode, kao i sposobnosti izrazavanja emocija. Boje, njihov
intenzitet, raznovrsnost ili odsustvo odreduju atmosferu i emotivno stanje
pesme. Da li ¢e spotom preovladavati topli ili hladni tonovi, da li je valer
svetao ili taman? Da li je spot Saren, pretezno obojen jednom ili dvema bojama,
ahromatski (crno-beo)? Da li su boje naglasene ili prigusene? Da li je u pitanju
visoki ili niski, durski ili molski kljuc?

Primer: toplim melodijama R’n’B-a mogu pogodovati tople boje u nizem molskom

kljucu; ekstremne metal numere ne mogu se zamisliti bez jakih kontrasta svetlo-

tamno, dakle durskog kljuca (najcesce niskog).
7.) Ljudi. Da li muzika trazi prisustvo ljudi ili ne? Koliko je ljudi u pitanju:
jedna osoba, manja ili veca grupa? Kakvi ljudi su u pitanju: mladi, stari, kog
staleza, kako odeveni, kako se ponasaju...? Tu je ve¢ vreme da se razmisli i
o prisustvu samih izvodjaca, ali tome je posvecena jedna posebna kategorija
analizirana u stavci br 10.

Primer: najcesce instrumentalna muzika ide uz spot bez prisustva ljudi, dok
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prisustvo vokala trazi snimak ljudi, pa makar 1 samo pevaca. Rege i hip-hop spotovi
gotovo uvek sadrze publiku i statiste na snimku, dok se brit-pop 1 grandz spotovi
lako mogu zamisliti samo s izvodaCima.
8.) Vreme. Ovde se ne misli samo na meteoroloske prilike i na doba dana, ve¢
na epohu u koju se smesta spot. Da li se radi o savremenom svetu, buduénosti,
ili blizoj/daljoj proslosti?
Primer: muzika €iji se tekstovi bave savremenima temama, tipa pank pokreta,
smestaju se u sadaSnjicu; elektronska muzika lako se moZze smestiti u buduc¢nost,
dok muzika sa folklornim motivima sasvim lako nalazi vizualizaciju u scenama
proslosti.
9.) Da li je muzika viSe narativna, atmosfericna, senzaciona promocija
izvodaca? Ogovor na to pitanje ujedno odreduje 1 vrstu spota koji ¢e se snimati:
konceptni, koncertni ili kolazni.
Primer: rep 1 pop muzika traziCe prisustvo izvodaCa-vokala, ne samo zbog
promocije ve¢ i zbog Cestog direktnog obracanja publici. Rok numera ¢iji je sam
tekst mikronarativ moze biti povod narativnom spotu. Atmosferi¢ni instrumentali
trazice spot koji datu atmosferu pokuSava docCarati, bez konkretne radnje i
prikazivanja izvodaca.
10.) Da li je neophodno da vidimo izvodaca ili ne, odnosno da li je vaznija
muzika ili ko je izvodi? U nekim slu¢ajevima i planetarno popularni pevac ,,ne
zasluzuje* da se pojavi pred kamerama u svom spotu. Izrazajnost 1 uverljivost
1 metafizicka dimenzija ,,zra¢enja“ samog izvodjaca mogu biti od kardinalne
vaznosti. Sveprisutnija pretencioznost, Zelja za selfi-promocijom i nedostatak
mere jesu razlog za neizmernu koli¢inu ,,vizuelnog ego-treSa“. Savremeni
teoretiar muzickog videa Sven Karlson (Sven E. Carlsson) smatra da postoje
upravo dve pomenute kategorije pod koje muzicki video moze da potpadne.
To su Performance (predstavljeno) 1 Conceptual (pojmovno). Prva kategorija
se odnosi na snimak kada je publika u stanju da vidi artistu, njegovo pevanje i
ples tokom celog videa (npr. Lady Gaga — Bad Romance; Rihanna - Rude Boy;
Michael Jackson - Black or White, itd.), dok se druga kategorija odnosi na
muzicki spot gde se izvoda¢ muzike ne pojavljuje direktno tokom spota (npr.
The Prodigy - One Love; MIKA — Lollipop, itd.)
Primer: po Sablonu, podzanrovi rok muzike obicno podrazumevaju snimak svih
izvodaca, pop muzika glorifikuje pevaca-zvezdu, dok se u elektronskoj muzici
izvodaci rede prikazuju.

Zakljucuje se da tako simplifikovan nacin ,,posmatranja“ muzike, naravno, ni
izbliza nije iscrpeo sve mogucnosti analize i stvaranja tzv. kategorija, medutim, cak
i tako Sablonizovan teorijsko-analiticki pristup pokriva mnogo vise nego Sto aktuelna
komercijalna produkcija koristi prilikom vizualizacije nekog hit-singla pop-rok muzike.
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Sven Karlson zakljucuje da je jedan od najce$¢ih metoda analize spota jeste da se
njegova forma razbije u smislu binarne (,,crno-bele®) suprotnosti. On pise: ,, Tada se
sve vidi kao suprotnost — tres ili umetnost, trgovina ili kreativnost, musko ili Zensko,
naturalizam ili antirealizam, itd.”

Cesto se namerno ide protivno inicijalnom utisku, stvaranjem efekata koji je upravo
van ocekivanog a time i stvaranjem novog kvaliteta. Umetnicka, marketinska i ideoloska
dimenzija ove mas-medijske forme namece potrebu ka temeljnijem izuCavanju njene
semiotike 1 mehanizma drustvenog delovanja. Prvi korak je odredivanje jednog opsteg
centra oko kojeg ¢e se postaviti vizuelna, auditivna, kineticka i umetnicka dimenzija.
Taj polozaj pripada samoj zvezdi spota.

Na sociolosko-politickom nivou zvezde kao ,.elita bez vlasti* sluzi za otelotvorenje
i kao izrazajno sredstvo ili posrednik ideologije vladajuceg sloja drustva. Medutim,
imidz 1 buntovnost i individualnost muzickih zvezda navodi na zakljucak da u ovom
svetu (medija) uzroéno-posledi¢ni odnosi nisu uvek tako jednoznaéni. Cinjenica da su
muzicke zvezde mo¢no ideolosko oruzje, moze se objasniti mehanizmima identifikacije.

Teoreti¢ar medija Majkl Sor (Michael Shore) zakljucuje:

,Muzicki video reciklira stilove koji obiluju preoptereenim informacijama
sadrzeci stavove adolescenata i muskih fantazija. Ve¢ina videa sadrzi elemente:
brzinu, snagu, devojke i bogatstvo. Sve ovo se transponuje u kliSe meke
pornografije.” (Shore, 1987: 22)

Publikum, zavolevsi odredenu zvezdu, svesno, a ¢esce i podsvesno preuzima modele
ponasanja, izgleda pa Cak 1 stavova. Sven Karlson zakljucuje:

,On ili ona je materijalizacija komercijalnog egzibicionizma. On ili ona je
huskac sopstvene slike tela koje je na prodaju, samo da bi bilo u centru paznje
— prodaje glas, lice, stil Zivota, itd.”

[z navedenog biva jasno da ukoliko odredena medijska li€nost Zivi u milionskoj vili,
vozi skup automobil 1 oblaci se po najnovijim trendovima, vladaju¢em potrosackom
multimilionerskom sloju drustva to, u mnogome, odgovara. Sto se identifikacije tice,
ona ne mora biti samo na planu pojave, pola i statusa, u slu¢aju pop-zvezda moze biti i
na osnovu muzike, stila ili pripadnosti odredenoj subkulturnoj zajednici o kojoj pevac
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Zakljucak

Razlika izmedju umetnickog stvaralastva i ekonomske proizvodnje muzickih
spotova svakako ima, ali je to od samog nastanka forma koja prvenstveno ima za cilj
bezli¢nu komercijalnu korist a on opet ne iskljucuje duboko poniranje u formu i radanje
neslucenih umetnickih dostignuca na polju muzike i pokretnih slika.

Teorijska analiza ove popularne medijske forme, zatim izgradnja razli¢itih pristupa
stvaranja muzickog spota putokaz je ka onim delima, koji osim svoje ekonomske
dimenzije, pomeraju i estetske kriterijume i unapreduju audio-vizuelno stvaralastvo.

Ova analiza je tek jedan od mogucih pristupa, bazirana na subjektivnom dozivljaju
objektivnih vrednosti 1 iskustava vecine.

Muzicki spot je zajedno sa drustvom prosao dalek put od svojih pocetaka, polako
postaju¢i deo sistema ili ga polako usisavajuéi u sebe. Cinjenica je da se svaka
komunikacija pokretnim slikama odvija po druStvenim zakonima i da bi moderan
muzicki spot bez njega i njegovih derivata potpuno drugacije izgledao. Mizanscenom
1 mizankadrom, muzicki spot je zajedno sa “mama-televizijom” stvorio alter-svet(ove)
koji ,,smrtno boluju” od pomanjkanja smisla.

S druge strane, postoji i onaj muzicki spot koji se ne odrice upotrebe alter-svetova, ali
ne zato da bi lagao o stvarnosti, nego da bi je pomocu fikcije objasnio. U tim situacijama
se desavaju blistavi trenuci kreativnosti, nastaju remek-dela koja uspevaju da, svaka iz
svoje vizure, dubinski prodru u sustinu umetnicke forme, prikazane u nekoliko minuta
slike 1 muzike.
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Visual Analysis of Music in function of music video

‘The music video is modern mythic embodiment’
Sven Carlsson

Abstract. Wide-spread all over the planet, incorporating all music genres, the music
video, the subject matter of this analysis, has become irreplaceable in promotions,
song presentations, an artist’s image, visual aesthetics of subculture; today, most of the
countries in the world have a channel devoted to music only, i.e. to music video. The
form started to develop rapidly in the 50s of the twentieth century, alongside television.
As it developed, its purpose has changed: from a simple presentation of musicians to an
independent video form.

Key words: music video, form, subjective experience, visualisation, mass media



TEOPUJA N UCTOPUJA YMETHOCTHU

Panosan Ilonosuh OpuruHaaHu Hay4HH paj
OpuruHanHu Hay4HH paj UDC 7.01
Cpemcka Mutposuna 111.852

YMeTHHYKO 1e10 Kao MaHu(pecTanuja
(opme- popmMaIHCTHUKH
MATEPHjaJin3aM Y TEOPHjH YMETHOCTH

Ancmpaxm. OCHOBHA CBPXa OBOT paJia jecTe 1a HICTAKHE U TEOPU]CKH OCBETIIN M pa3jacHH
KJby4HE MOMEHTE MpeoOpaxaja U PeKOHCTHTYHCAa TEOPHjCKOYMETHHYKE MUCIH Y
nipBoj mosoBuHA XIX, monazehu of yiore 1 3Ha4aja OpraHuIM3Ma Kao (Grno30QujcKko-
pedeKCUBHOT MOTA3UINTA, CA3HAJHOTEOPUJCKOT MOCTYIaTa K METOAOJOMIKOT o0paciia,

[TocebHo ce pa3marpa 3emIiepoB MOKyIIaj 3aCHUBAbA YIopeHe Mopdomoruje
ApXUTEKTOHCKHX CTHIOBA, y3 TOMONh TpH KOHCTUTYTHBHA €NEMEHTa Tpajihe, Kao
aHATUTUYKKX opyha y mpoydyaBarmy KOHKPETHOMCTOPH]CKHX T0jaBHUX 00IMKA CTUIIOBA:
MaTepujanHor cyncrpara (rpalje), TeXHuKe u yoTpeOHe CBpXe.

Kana je peu o Buorne-ne-/luky, uHcucTHpa ce Ha TyMadyewy HErOBOT CXBaTamba
apXUTEKTOHCKE (opme Kao MPUMEHH JIOTHYKM 3aCHOBAHMX OTIITUX 3aKOHA CTATUKE
M KOHCTPYKIMje, C HAIMACKOM Ha HErOBOj TE3H O JIOTUYKO) U LUJHHO-PALMOHATHO]
KOPECTIOHJICHTHOCTH CTI0JbaIlTEbe OpME U PYHKIMOHATHOT YCTPOJCTBA EHTEPH]jepa.

KonauHo, 4nHu ce TIOKyIIaj 1a ce pa3jacHu OxuBIbaBambe Bruone-ne-/IukoBor
EKCIUIAHATOPHOT OKBUPA y AMHAMHYKMM M CyOJeKTMBHCTHYKMM KOHIENTYATHHM
npeobnukoBamuMa (hopme y TeopujckuM cxBatamuma Oumnepa, ®on Xumaebpanra
1 QocujoHa.

Kmyune peuu: mo3utuBM3aMm, opraHuim3sam, MOp(hoJorija, apXuTeKToHCKa hopma
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Onaxame omoryhaBa 1a ca3HaMO Mepy MOAYIAPHOCTH MOJeAMHAYHOT
peann30BaHoOT JieNa He Ca HEKMM HaKHAJHO (OpMYIHCAHNM O0eNeKjuMa CTUIa, Koja
HACTAjy KA0 Pe3y/ITaT ancTpaxoBama CeUUIHIX 00eNex]a 13 MojeIUHAYHIX JIeNa,
HEro ca TpUMapHUM (DEHOMEHOM Kao MyHHMM 00MMOM MOTYhHOCTH peann30Bama,
KOjH C€, TMOA OfpeleHNM CIObAlIbiM YCIOBHMA OCTBAapyje ¢ BehuMm winm Mamum
CTeneHoM abeparuje O UaeaHe YOOIMIEHOCTH KOjy OH if niuce BUPTYEIHO CAPIKH.
Mepuio ocmeaperocmu (He cmenena ycaspuieHocmu TeXHUUKe H3Be0€) YCIOCTaBIba
ce Ha IUIaHy OpraHcke Quimjanuje jegHe, MeTaQOpUUKU peyeHo, eMOpHOHaHE
IPECTPYKTYPUPAHOCTH, KOja ce MaHH(ECTyje Y Pa3TMIUTHM KOHKPETHO-TIOBECHHM
MOJIATIITETHMA, 0K caM MPUMAapHH (PEHOMEH MO Ja Ce Oma3| caMo IOCPEIHO, a
METOJICKOM PEAYKLIH]OM JeMHO MOXE Jia Ce CXBATH CMUCA0 HEroBE MOBECHOCTH, Al
HE 1 JIa C€ Y3pO4HO 00jaCHM W YTBPIM HETOBO MOPEKIO H CYMITHHA. JETHO YMETHHYKO
JIeTI0 y OMakamy MOXKEMO Ja YOOIMYMMO O0/be HETO IITO je OHO YOOJIMYEHO Y CBOM
MaTepujatHoM Mea]y (MOJ Mamepujanum Meoujem He oipa3yMeBaMo CaMo MaTepHjy
O] KOj€ JIeJI0 HACTaje, Kao HeroB (PM3WUKH CYIICTPAT, HETO M HAYMH, TEXHUKY H3pajie
(m3BenOe), Kao ¥ CyOjeKTHBAH, MACAaTHBAH YMH YMETHHKA). bosbe yoOmmautu nemno y
OBOM CMHCITy HE 3Ha4H, HAUMe, HUIUTA JIPYTO JI0 PA3BUTH I'a post factum y 1eT0BUTOCTH
CBUX HETOBHX HEOCTBApeHUX MoryhHocTd. Opeanuyuszam, VI NO3UMUBUCAHU
pomanmuzam, TONA3HO je Of TIO3UTHBHCTUYKH ofpeheHe 00jeKTHBHOCTH mMporieca
reHe3e pa3NMMYUTUX acrekara (IpyIITBEeHe) CTBAPHOCTH Y KOje je Moje/MHal] YK/by4YeH
1y KojuMa (yHTHpa Kao NpeaMeT Ha KOME Ce OBH IPOLIECH OfBUjajy U 3a UMjU TOK
OH, Y Kpaj0]j IMHU}U, HEMa 3Ha4aja. Y opeanonowkoj ananuzu (Koja ce, yocTajuoM,
oclamba Ha KOHIIETIIHje YMETHOCTH HEeMaykor pOMaHTH3Ma, mpe cBera one dpuipuxa
[lnerena (Friedrich Schlegel), ymora cy6jekra, koju ymeTHuuko neno, ,3acTajio‘
y Hekoj a3y cTBapajayke TeHe3e, MOKE Y YMHY OMakama Ja YOoOIudHd J0 IpaHuIe
FETOBUX MOTYNHOCTH MOBYYEHHX y TPUMApHOM (DEHOMEHY, je He3aMemuBa, jep
CaMO HETOBHM ITOCPEIOBABEM JIEN0 MOXKE J1a Ce TOTIYHO 00jeKTHBHpA, HAKO CaMoO
BUPTYEJIHO, Y JEJHOM MEepLENTHBHO-TEOPH]CKOM CKIIONY. /ler0 Tako, 3a UCIOJbaBakbe
TyHOT 00MMa CBOje YHYTPAIIbE JeaimHe CHare, 3aXTeBa MOJCTUIIA] KOjU HCTOBPEMEHO
YCIIOCTaBJba TPAHCIEHIEHTATHOCT €CTETUYKOr JOKMBJbaja, YKIbYdyjyhu y mpoiiec
OpraHCKOT ,,ca3peBaa‘ MpUMApHOr (heHOMEHA KaKo mamepujaiie YCIOBE HEroBe
pealm3aiije, Tako u oHe Teopujcko-mepuentusae.! Hopa Teopuja ymersoctn tpeda,

1 “VTumajHa cTpyja eCTeTHYKOT MUILBEHa, KOja OKBUPHO MOXE 1a ce cBpcta y pomantmsam (.
Ineren (Friedrich Schlegel), ®. lnnep (Friedrich Schiller), ®. B. J. Illexunr (Friedrich Wilhelm
Josef Schelling)), 3acTynana je KOHIEMIU]y OPraHCKOT CaMOPa3B0ja e, KOje MOCTENEeHO JOCTHIKE
COTICTBEHY MMAaHEHTHY MCTHHY Y MOBECHO] SKCIUIMKALMjH CBOJUX MOMEHATa: 3a pOMaHTHYapCKe
MHCITHOLIE, CYIITHHA MPEIMETA Ce He Hala3l y afcTPaKkTHOj Je(MHMUIIH]H, HETO Y BEeroBoj Ayl Tj.
Y CYMH ETOBHX BUTANHUX MOryRiHOCTH. POMaHTHUYapCKN OpraHUIM3aM ce, IpeMa ToMe, He MOke
HJICHTH(UKOBATH €A aPHCTOTEIOBCKAM OMOJOTH3MOM: 32 Apctorena, pasBoj IpPHpPOIHE CTBApH
MPENICTaBba Mperas o1 MOTYRHOCTH JI0 YHHa, jep caMo y YHHy je MPE/IMET y CrTIaCHOCTH Ca CBOjOM
TIPUPOJIOM, Ca CBOjOM JIe(PHHULIA[OM. Y POMAHTH3MY, HATIPOTHB, yMETHOCT je YBEK Bell y carmacHOCTH
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TpeMa ToMe, Jia HalpaBH TOTOBO TMOTITYH 320KPET Ha TEOPH]jCKO-METOONOIIKOM IIIaHY,
Tako IITO he Kao OCHOBHM MpEeAMET MpoyyaBama MUMATU 10jeOUHAYHO YMETHUYKO
feno u mro he TO YMETHHYKO €70 METOHOJOIIKM Pe-KOHCTPYHCATH MOCTYIIKOM
opraHonomke uHTeprperanuje. [lomro je u cam TeopeTnyap HeMUHOBHO YOyxBaheH
TIOBECHUM KOHTEKCTOM Y KOME 3ay31UMa CTaB MpeMa ey, HHTepIpeTaluja noapasymena
nocTojame 08a MeljycobHO noge3ana cloja noeecHOCMU: WHXEPEHTHY MOBECHOCT
CaMOEKCTUTHKAIIH]€ TIPUMApHOT ()eHOMEHA YMETHHYKOT JIefa 1 TIOBECHOCT CYOjeKTHBHE
TeMaTH3aluje OBOT MpoLeca.

Kako Ou ce ytBpmmo cremeH MmeljycoOHe carTacHOCTH TOMEHYTa JBa
ndna MHTEPIPETAIjCKe NETATHOCTH, MOTPEOHO je HAMyCTHTH yoOHuajeHe METonie
HayKe 0 YMETHOCTH U YCBOJUTU ynopedaw (Komnapamugarn) memoo, Koju ce cMarpa
XCYPUCTHYKH HAjIUIONHUjUM, a YjeIHO M TAKBUM IPHUCTYNIOM KOjH HE pPEIyKyje
CIIOXKEHOCT YMETHUYKOT Jiefa Ha ofipeljeHy MOpdONOMKY H3pa3uTy KOMIIOHEHTY, Ha
OCHOBY KOj€ Ce OHO CBPCTaBa y IUpY LEANHY. YIIOPEIHH METO] 0CTaBIba HETAKHYTHMA
MHTETPATHOCT M ayTOHOMHOCT JieNia THME INTO HE W3/[Baja HErOBe KapaKTEPUCTHKE
ananumuuKuM MyTeM HETo HX, Y OIMEpaBamy ca ApyruMma, oujareKmuyky OCBETIbana,
TaKo 113, yMECTo MOP(OJIOLIKOT JIMKA CACTaB/bEHOT O ,,IO3UTHBHAUX * L[PTa, YIIUCAHUX
y KOHKPETHO, Peau30BaHo JIeN0, 1001jaMo YBHJI U Y OHE BUPTYETHO Moryhe ocoOuHe
Koje Cy yHampen 3ajgare y mpuMapHoM (eHomeHy nena.’ Kao kpajmu pesynrar
YIOpeHOT TpucTyna Tpebdano Ou ga Jo0MjeMo LENOBUT €jAETCKU JHK YMETHHYKOT
ziena, oc000leH HCTOPHjCKe PENaTUBHOCTH HET0BE MaTepHjaii30BaHe MaHH(eCTaIH]je

ca CBOjOM TIPHPOIOM, 3aTO INTO j¢ FEHA TPUPONA HEH Pas3Boj, T¢ je HeHA NCQUHHIM]a HEHA
ncmpnja CaMonmbepeHquaqua Y3 ONpKABaE CYMTHHCKOT jemmHCTBA Y PAsITHILH: OPraHCKO
]eHHHCTBO ce pa3BHja y CKIaLy ca CBOjoM YHYTpAIIEHOM CIOHTaHoOLINY y pasTHyuTe N0jeAHHAYHOCTH
Koje Cy Meby3aBHCHe U CBE Cy moBe3ane ca jenuHcTBoM. Ocramajyfin ce T0HEKe Ha Haj6HI/IHOBy
MoHazionorujy, llneren mocrynupa 1a OBY pasiMunTH €JIEMEHTH OPTaHCKOT jE/IMHCTBA H3PAXKaBajy
toranuteT: *CyITHHA CBAKE CylepHOpHE (opMe H yMETHOCTH IOYHBA Y BeHOM 0tHoCy ca LlermiHom.
300r Tora OHU HMajy arconyTaH GUHAITUTET JOK Cy HCTOBPEMEHO MOTIYHO POU3BOJBHIL.. 3aTO CY
CBa JIeNa je/IHO M0jeIMHAYHO JIeJ0, CBE YMETHOCTH je/IHA YMETHOCT, CBE TIECMe jeIHA IeCMa, jep CBH
Tpaxke MCTO — JEIMHCTBO Y CBOjOj CBEMPICYTHOCTH M HEIEJbHBO] jeMHCTBEHOCTH... CBaka mecma,
CBAKO JIeN0 MOpa fia 03HayaBa Llenuuy, Ja je 03HayaBa y MpaBoM CMHUCIY M HCTHHHUTO U Tako, Kpo3
3Hauewe 1 pe-npoaykoame (Nachbildung), 3aucra Oyne oa Llenuna, 10 creneHa y kome, 0CuM 3a
najsume Ouhe (das Hohere) y unjem npasity ykasyje (deutet), camo 3Hauere OCTOjH Kao CTBapHO”
— Jean-Marie Schaeffer: Art of the Modern Age. Philosophy of Art from Kant to Heidegger, pp. 101,
114-115; Princeton University Press, Princeton, 2000.

2 “VriopexHH aHATOM MOXKE — aKO MY je JaT HeKH T0jeIMHAYHH 160 KUBOTHECKOT CKeJIeTa, U3 hera 1a
PEKOHCTpYHILIE NOTIYHY rpaljy Te JKHBOTHEbE; jep CBAKa MOjeIMHOCT Ty CE OIHOCH je[Ha Ha JPYTy U
CTAJTHO yna3u jeaHa y apyry (...) Tui je urct mojam OUBCTBA: Kay3allHH [OpPEIAK, Opeak 301uBama,
JNIeKH M3BaH FHETOBOT BHIOKpYTa. Bese Kkoje ce Cro3Hajy HEroBUM MOCPEICTBOM, CY YHCTE BE3E
‘3ajeHOCTH, HE Y3aCTOMHOCTH; 3aKOHH, JI0 KOjUX HAC OBE JOBOJE, HACY 3aKOHHU MOCTaba HEro Cy
3aKonH Koersucteruje (‘lois de coexistence’)” — Epuct Kacupep: lipobaem casnarsa y punozogpuju
u Hayyu Hosujez 006a, T. IV: 00 Xecenose cupmu 0o cadawirvez doba, pp. 152, 154; Mznapauka
kibikapHuna 3opana Crojanosuha, Cpemcku Kapnosuu — Hosu Cap, 2001.
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1 OTYy/a MOTEKIIE MapLHjaJHOCTU Kpyra 0CTBapeHHX MOrYhHOCTH Koje Cy HHUIUjATHO
mate 'y mpadeHomeHy. [IpuxBaTameM €MUCTEMOJNONIKE Te3¢ O THIOJIOLIKOM
K1acuukamjckoM obpaciyy (asa pa3Boja KMBHX OpraHmzama u3 Mopgoioruje u
TIAJICOHTOJIOTH]€, 32 UH]e CY IOCTaB/habEe U Pa3BHjambe T0cedaH 3Ha4a) nManu [eTeoBu
npupoaHoUI030(CKU CIUCH, a Kojy y 00MacTu ynopeaHe anatomuje passuja Kusuje
(Cuvier), jenHy HHOBaTHBHY TEOPUjCKOyMETHHYKY KOHIITIIH]Y pa3BHjajy Kako Exen-
Emannen Buone-ne-/luk (Eugéne-Emanuelle Viollet-le-Duc), Taxo u [ordpun 3emmep
(Gottfried Semper).

PomanTiuapcka peadupmarmja 0COOEHOCTH HAIMOHANHOT YMETHHYKOT
n3pasza MaHU(eCToBaNa Ce Ha MOJby MCTOpHje yMeTHOCTH y DpaHiyckoj mpe cera
Kao pexaOUIMTOBabE TOTUKE, APXMTEKTOHCKOT M3pas3a KOjH je MOHMKA0 Ha HEHOM
Ty ¥ YHja Cy KOHCTPYKIMOHA peliera JONpHHENa MpOIHpUBamky 1 000rahuBamy
APXUTEKTOHCKMX H3paxajHuXx obmmka. Hacynmpor cxBaramy TOTHYKE yMETHOCTH
Kao BapBapCKOT CYNCTHUTyTa KIACHYKOr CaBPIIEHCTBA, Koje je Biajano y joba
KJIACHLIMCTHYKUX TEOpeTHYapa YMETHOCTH, (Gopmupaio ce, nonouHom XIX Beka,
CaCBMM CYNPOTHO CXBaTame, YMju yTemesbutesb je Ouo Buone-ne-/luk, a kora cy
CIE/INITH MCTOPUYAPH YMETHOCTH Kao 1o cy Hip. Emun Man (Emile Méle) u Anpu
®ocujon (Henri Focillon).

Buone-ne-JIuk je cMatpao Ja ce apXMTEKTOHCKO KOHCTPYHCAHE 3aCHHBA Ha
Hayely (DyHKIMOHAIHOT pacropeluBama enemMeHara 1 acrekara IiaHupase rpaleBuse,
ami J1a WHUXOBE KOHKPETHO-MCTOPH]CKE [WCTIO3WIMjE 3aBHCE OJf MaTepHjasTHHX,
KJIMMATCKHUX M PACHOAHTPOMOJIOMKIX YMHIIANA,® Te Ce TAKO U TOTHYKA apXUTEKTypa
CXBATa Ka0 KapaKTEPUCTHYAH M3pa3 0OIMKOTBOPHE BOJBE jEIHOT, (JPAHILyCKOT, HApO/a,
y JaToM TMoBecHOM KoHTekcTy.! Buome-ne-/lux je cmarpao ga yMETHHK-TPaJUTEIh
TNePCOHANK3Yje U y YMETHUUKHM M3pa3 TpaHCIOHYje (OpMaTHBHY CHAary Hapoja, ajiu
OH, y Kpaji0j IMHUjU, CAMO OCTBAapyje OHO IITO My mpenoapelyje CKiIom BpeMeHa y
KoMe cTBapa. Martepujan aenyje kao onpelyjyhu unnHunan y orabupy 1 MoganuteTuMa
TIpUMEHe YMETHHYKHX M3pakKajHUX CPECTaBa YTONMKO IITO OMpejesbyje He caMo
HA4YMH IPajiibe U THIOBE Tpal)eBUHA, HETO U 3aTO LITO CE jeTHOM YCTaHOBIBEHHU U TyroM
NPUMEHOM YOOHMYajeHn MOJENH 33JpKaBajy M OHJA KaJaa ce BPCTa PaCcMONOKUBOT
Matepujana, ycies KIMMaTCKUX IIPOMEHa WM MUTPATOPHUX KPEeTama, IPOMEHH, Te ce

3 “AKo cy Jbyau poheHH y IIYMOBHTOM TOJPYY]y, OHH, HAPABHO, KOPUCTE APBO J1a OH ceOM HAYMHIIA
CKJIOHHIITE; aKo Ce, MaK, Hauase y Mpeleny Iie je IPBO PEeTKo, a e KaMeHa HIM [IMHE HMa Y
13001IbY, OHM fie TOKyImaTH fa cBOja CTaHHUIITA HAYMHE off 0BHX Matepujana” — Eugéne-Emanuelle
Viollet-le-Duc: Histoire de ['habitation humaine depuis les temps préhistoriques jusqu’a nos jours,
p. 358; J. Hetzel et Cie, Paris, 1900.

4 “BpxyHar HampeTtka He OH, IpeMa TOME, MOrao Jia ce JIOCTHTHE YBEK M OWIo Tjie, Kao WITO je OH
0e3 octarka JOCTHTHYT y peOpacToM CBOLY (ypaHLycke TOTHUKe apXuTektype. [IpeBnajgaBamem
TEOKPATCKHUX CTPYKTYpa, OUMTYje Ce M MPOHATA3H CBOj IPA/UTEIBCKH HM3pa3 TeHHje (PaHIlyCKor
Hapoma, y KoMe cy ce cpehHO cjemuHmIe apHjeBcka W raimopumcka paca” — Klassiker der
Kunstgeschichte, Bd. 1 (Hrsg.) Ulrich Pfisterer, p. 84; Verlag C.H. Beck, Miinchen, 2007.
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TIPETXOMHA APXUTEKTOHCKA (hopMa y OCHOBU TIPHMEEbYje Y HOBOM Matepujaiy. Ao
ce, Y HaBeJICHOM clydajy ymotpebe IpBeTa kao rpaleBHHCKOr Matepujania, pehe Ha
rpajilby KaMEHOM, TaJia Cy TpaauTesbl “CKIOHH TOME Ja cadyBajy (opme W H3Imen
CBOjUX KOHCTpYKIHja y apBeTy””. Brome-ne-Jlik kao mpumep Tor JyXOBHOUCTOPHjCKOT
nporieca, cinuyHor oHome koju je Llmenrmep (Oswald Spengler) xachuje HazBao
niceynoMop(o3om, y3uma ceoly apijeBCKUX Hapoja U3 Tpeena Ha KpajibeM CeBepy
EBpore, OoraTix ApBETOM, Y MEIMTEPAHCKH KIMMATCKH T0jac, CHPOMAIIAH THM
MaTepujanoM, anu 6orar kaMeHoM. 3acTynajyhu Te3y CIMYHY OHOj KOJy j€ MOYETKOM
XX Beka moctaBuo u ymopHo Opanuo Josed Crpumroscku (Josef Strzygowski),’
Buone-ne-/lux cmarpa na cy ApujeBum, crymajyhu, mo jpomacky Ha Meautepan y
BE3y Ca TCKOBMHAMA CEMUTCKO-XaMHTCKE apXUTEKTYpe, Koja Ce CIyKHIa KaMEHOM
Ka0 OCHOBHMM Tpal)eBHHCKMM MAaTepujajoM, TPUXBATIIM Taj MaTepujal, aid cy
ra MpOoXeIn COINCTBeHHM ocehameM 3a GopMy W TIPUIATOMIA OHUM KaHOHWYKAM
oOpaciuMa TpaJme Koje Cy JIOHemu u3 cBoje mpamoctojOuHe.” CBEIEHO Ha CBO]
eMICTEMOIONIKO-METOIOIOMKH OCHOB, FEr0Ba Te3a He 3Ha4H HHUIITA JPYTo 0 Tora 1a
je ucTopHja CTHNA AMHAMUYAH U CII0KEH TOK TpaHcdopmarja GopMalHUX acrekara
YMETHOCTH, KOjH C€ MaHH(ECTyje Ka0 HU3 MPUBHIHO CAMOCTATHHX U OPUTMHAIHUX
MapajiurMy, ajli Koje 3ampaBo TpPEACTaBibajy OOJIMKE OPraHCKOT CamopasBoja jejHe
M3BOpHE, CHAXHE, Hepe(ekToBaHe MoTpede 32 0ONMKOBAKEM CTBAPHOCTH M HEHIM
CTBapaJaukuM TpeodpakaBameM.® OpraHuIMCTHYKO CXBaTakhe TeHePaTHBHOT Havesa

5 Eugene-Emanuelle Viollet-le-Duc: Histoire de [’habitation humaine depuis les temps préhistoriques
Jusqu’a nos jours, p. 358 et sqq; J. Hetzel et Cie, Paris, 1900.

Buone-re-J[uk 10HEKE 10jeAHOCTABIBY]E CIOKEHE HCTOPHjCKOYMETHHYKE TIpotiece, Koje he kacHimje
Jozedy CTpKUTOBCKM M FhEToBa IIKOMA CHCTEMAaTCKH HCTPAKUTH H ApPTyMEHTOBATH OpOjHIM
EMITHPH]CKUM HCTPAKUBABLUMA.

6  CTpKUTOBCKH je cMaTpao ja Cy cakpaixe rpaljeBune aHTHuke [puke, Kao M roTHYKE Karepaie,
JlepUBaTHBHE KOHCTPYKIHjE MPOM3AILIe W3 KOHCTPYKIMOHNX pelierhba HHIOTEPMAHCKUX JPBEHHX
kyha: “Moxna he 3aHemapuBame ApBEHHX TpaljeBHHA W OeCMICICHA MHCHCTHPABE HCTOPHje
YMETHOCTH Ha KaMeHUM rpaljeBHHAMA MOMYCTATH HpPeX jeIHUM NPABHIHUJUM YBUIOM TEK OHJIA,
Kazia OM ce HaMeTHYNo yOeherme 1a cy IpUpOIHH CTHIOBH, KaKBU CY I'PYKH I YNPaBO TOTHYKH,
He3aMuCIMBH Oe3 IpeTHocTaBbatba ApBeHe rpaljeune. To Moke y Mamb0j MepH J1a Baku Takohe u
3a CTapy OPHjCHTATHY B PUMCKY YMETHOCT, K40 1 38 KOHCTPYKIIH]y KYIIOJIe Ha KBaJPaTHOj OCHOBH,
any HE 0BO He Om Ommo moryhe Oe3 m3BecHor ytumaja apeene rpafeune” — Josef Strzygowski:
Spuren indogermanischen Glaubens in der Bildenden Kunst, p. 357 et passim; Carl Winter’s
Universitatsbuchhandlung, Heidelberg, 1936.

7 “Cmucao 3a Mopan ApHjeBana y3pokoBao je BUX0BO 0fI0Mjarbe J1a IPIXBATE CBA OHA IPETEPHBAbA,
Koja cy XaMHTH BOJETH, ald Cy CTPYKTYpY Y JIPBETY 3aMEHIIH CTPYKTYpOM Y KaMeHy,
ymotpe0ibaBajyhu B0oj puMepeHe 00MHKe, y KOjuMa Ce TPET03Hajy TParoBd OHe TpBe. 10 je oHO
ITO HAM CE, Y CBOM HajBHIIEM H3pa3y, ykasyje y xemeHckoj ymerHoctn” — Eugéne-Emanuelle
Viollet-le-Duc: Histoire de ['habitation humaine depuis les temps préhistoriques jusqu’a nos jours,
p. 364-365; J. Hetzel et Cie, Paris, 1900.

8 “OB0j aHATHTHYKO] KOHIICIMjH OpTaHUIM3Ma Kox Brone-ne-/lnka ofropapa u jenHa KOHICII]a
ucTopuje. Pecrayparop ce y CYIITHHM 3aHMMA 3@ YHYTpallkby KoXepeHTHocT rpaljesune. OBo je
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apXUTEKTOHCKOT KOHCTPYHCamba, Kao U IMHAMAYKH KOHTHHYHTET (hOPMATTHO-CTHICKAX
obenexk;ja Be3yjy Teopujcka cxparama Buone-ne-/{uka 3a T€0pHjCKOYMETHHYKY MHCA0
Torppuna 3emmepa.

3amucao o jefHOj yIopeaHoj MOpQoIoruju, Koja Kao 3aaarak He O Mmana
HAMPOCTO OIMUC HEKOT MpeAMeTa WM T10jaBe, HEr0 KOHCTUTYHCAHE HJIEaNTHUIICKOT
Moziena, 4ija Ou cBpxa OWia fa 3aMEeHH HEMOCPEIHO MOCMATpame OHJA Kaja OHO
HUje Moryhe WmM Jja ra YYMHU M3HUIIHKM YKOIMKO OM OHO 3aXTeBalo HCYyBHUILE
Ayro BpeMe WM oOyXBaTajgo MCYBUINE BENMK OpOj MOjeIMHAYHUX CIydajeBa, KOJ
T'erea (Johann Wolfgang Goethe) cruue cBojy myHy adupmanmjy’ He camo na
CTIOJBAIIIBY OOHK HEKE OPraHCKe TBOPEBHHE YKa3yje Ha OCTBApPEHY CBPXOBHTOCT
FBEHOT' CIIOHTAHOT yOONIMYaBamba, HEro Ta CIOHTAHOCT YjeJHO O3HayaBa M HajBehy
Moryhy gynkyuonarnocm y MehyonHOCY HEHHX CACTAaBHHX eleMeHaTa M HBUXOBOM
TEJIEONOIKOM JUCTIOHUpamy. VIcTo kKao u mpupoiHU OpraHu3aM, jefHa rpaleBuHa,
OCMHMIIJbEHA U M3BEJIEHA Y OfroBapajyhem Matepujany, yBek Texu 1a MoryhHocT! Tor
Matepujana JIoBee 0 MpaBe MEepe OCTBAPEHha IHHXOBUX MMAHEHTHHX MOTyhHOCTH,
T€ HEHA YHYTpAIlbha CTPYKTypa (pacrmopen 1 HaMeHa MPOCTOPH]a) U beH CTOJballIbH
muk (dacama) yBek Tpeba 1a CToje y y3ajaMHO HEMpOTHBPEYHOM (DYHKIMOHATHOM
onHocy: “becmucrneno je Ha cBUM 3rpajgama MopW3aTH UCTY KBaapatHy dacany (...)
OecmmcieHo je Ha dacaiy MocTaBJbaTh KCTOBETHE MPO30PE, aKO MPOCTOPH]E Y 3Tpaju
MMajy pasinuuTe HameHe; OecmucieHo je dacamy rpaacke BehHuue 00IMKOBATH Kao
dacany pkBe win Mel)ycoOHO CympOTCTABHTH EKCTEPHjep W eHTepujep mpkBe’ .
Henocpenan cajpikaj Ma Koje TBOPEBUHE, a TOCEOHO HEKOT apXUTEKTOHCKOT 0CTBAPEHha
(apxuTekTypa uMa ofuTydyjyhu 3Ha4aj ¥ 3 JeIHOT U 3 IPYTOT TEOPETHYAPa), He MOKeE 1a
Ce CXBATH YKOIMKO C€ HEKHU FETOB 1€0 H301Tyje O] LIeTHHE K0joj TIPUITaja, jep CBPXOBHTA
(yHKIIMOHATHA TOBE3aHOCT JIEI0BA 1 JeCTe OHO IITO HayKa OBOT BpeMeHa opel)yje kao

KuBujeoB HaydHH MoOZeN, MOJEN CELUpama, aHamu3e U kiacupukaumje. [la wmak, oBaj HaydHu
TIPHCTYTI He MOXeE 1 IONPHHECE 00jalImbemby mpeodpakajd y apxuTeKTypH Y IEPHOIY CPEIET BeKa.
Totiaku opraHm3aM, y CBOM CaBPIICHCTBY 1 CBOjO], TOTOBO bencxoj, CIIOEHOCTH, CAJIPKU Y ceon
HAYeno YCaBpIIMBOCTH, Koje o;[peljyje BEroB UCTOPHUjcKH pa3Boj. 1o cxBaramwy Bnone -ne-J{uka,
cBaka rpaljeBnHa mpejcTaBiba jenaH ojpelieHu TpeHyTak OBOI €BONYTHBHOI pa3Boja” — Laurent
Baridon: L imaginaire scientifique de Viollet-le-Duc, pp. 213-214; Université des Sciences Humaines
de Strasbourg, Strasbourg, 1996.

9  “Kama ce Tum Qopmupa, IPIITHKOM Hopeljerma ToCTyIa ce IBOjako: MPBO, TOjeIHHE KUBOTHECKE
BPCTE OIICY]y CE peMa HheMy; Kajia ce To 00aBH, HeMa BHUIIE TIoTpede 1a ce KIUBOTHEE Mel)ycoOHO
ymopelyyjy, Behi ce ymopelyyjy omucu u cImdHOCT ce ouuTyje cama 1o ceOu. [lotom jeman ompeler
JIe0 MOXE J1a Ce OIMIIE Y CBUM IIaBHHM pOIOBHMMA, NpH uemy hie ce jexHo moydso nopeljeme
octeaputy y otnysoctr” — Johann Wolfgang Goethe: Erster Entwurf einer allgemeinen Einleitung
in die vergleichende Anatomie, ausgehend von der Osteologie; y: Simtliche Werke, Bd. 32, p. 179;
J.C.Cotta’sche Buchhandlung, Gebriider Kroner Verlagsbuchhandlung, Stuttgart, 1883.

10 Nikolaus Pevsner: Ruskin and Viollet-le-Duc: Englishness and Frenchness in the Appreciation of
Gothic Architecture, p. 32; Thames and Hudson, London, 1969.
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nemuHy.! Ta renuHa je caMol0BoJbHA U CAIPIKK CBE IIPETIOCTABKE COIICTBEHOT Pa3Boja
1 yoOuyaBama, a yIpaBo 3aKOHUTOCT Be3a H3Mel)y IeHHUX CACTaBHUX e1eMEHATa, HheHa
penanyuoHa CyIITHHA, 1aje MOTYRHOCT /ia Ce M3 PEeNaTHBHOT MON0Xaja jeHOT CErMeHTa
PEKOHCTpYHIIIE ITON0KA] CBUX OCTAJMX CETMEHATa, OMHOCHO OOMIMK M KapaKTep IeIHHE.
Ynpago je To ['eTe uMao Ha yMy Kajia 0 kuBoM Oully rOBOpH Kao 0 ,,MaJoM CBETY", 1aKie
MHKDOKOCMY, YHjH CE CACTaBHH JICIOBH HAlase y ,,HajupucHUjeM MelyaenoBamy™,!2
UnH ce 1a yrmopeHu MeToy, cxBaheH Ha OBakaB HAuMH, HY)KHO J0BOJIH JI0 IPETEH3H]e
33 YHHBEP3&JIM3MOM Y TEOPH]jCKOYMETHHUYKOM 00jalllberby, 10 HaMepe 1a ce NPUKaKy
1 00jacHe cBe Moryhe UMIUTHKAIHje KOje JIexke, HeIOTAKHYTEe OCTBAPEHHEM, Y PEIMETY
HCTpaXHBamha, a IITO OM CBAKAKO TpENa3suiao MOTYNHOCTH jEIHOT 3aMHCIHBOT
MCTPaKUBAha Y Pa3yMHUM MPOCTOPHUM U BPEMEHCKUM TpaHUIaMa. AKO NPUXBATUMO
Jia yIope/iaH MeTo/l y XyMaHUCTUIKUM HayKama MOKe /1a ce Ie(pHHUIIE Kao “HAacTOjambe
Jia ce M0je/IMHE BPCTe APYIUTBEHHX [10jaBa WM APYIITBO Y CBOM KOMILIEKCHOM OOJIHKY
TpOyYaBajy y CBUM CBOJUM I 6ap Y IITO MHOTOOPOJHUJUM PA3IUUYUTUM OOMHIMMA,
KOjH HACTajy yCNel pasTMudTHX JyIITBEHO-HCTOPHJCKMX M MPUPOTHHX ycimoa ™,
OHJIa CBAaKAaKO BAKH TPUTOBOP JIa CBAKO MCTPAXMBAIHE, Ma KAaKO IIMPOKO 3aCHOBAHO
Ouno, Mopa 1a mpuOerHe CeNeKIji UCTPAKUBAHKX M0jaBa MM YaK acrekara jeiHe
Tojase, YKOIMKo Tpeba 1a JoHece MperieaHe 1 yIoTpeObiBe 3aK/byuke, a a YIpaBo
CEJIeKTHBHUM TPETHPameM I10jaBa U3HEBEPaBa CBOJY OCHOBHY MHTEHUM]Y U de facto
,CyOjexTHBH3yje" unTaBy Hayuy mpouenypy."* Ty Huje ped o Hamepy Te3aypucarba

11 “Jemna nojaBa MoOXe ce Kao TakBa MaHH()ECTOBATH CaMO YKOJIHMKO CE 3dOKpyicyje, YKOIUKO Ce
Kao MHIMBHIYYM OfIBaja O ommTocTd. MelyTm, 0BO of[Bajame O ONMIITOCTH MOTIYHO je camo
Ha TNPBOM CTYIIbY yoOnuuaBamwa. PasBujennuje (opMe OWBHOT M XKMBOTHESCKOT CBETA HANPOTHB,
ocoOeHe Cy TI0 TOME IITO Ce Y BHMa OJHOC Ca OMIITOMNINY, #3 KOje MPOn37a3e H Ha K0joj Ce 3aCHHBA]Y,
11 ca I10jeMHAYHONINY, Koja MM ce MpejodaBa Kao 00jeKTHBHA MM Cy0jeKTHBHA CYTPOTHOCT, y HHMa
MICTOBPEMEHO OIIpakaBa, Te je HUXOBO YoOnnuaBarme THM ofiHocuMa oxipelero” — Gottfried Semper:
Der Stil in den techischen und tektonischen Kiinsten 1: Textile Kunst, y: Gesammelte Schriften, Bd. 2,
p. XXII-XXIV; Olms-Weidmann, Hildesheim — Ziirich — New York, 2008.

12 Cf. Johann Wolfgang Goethe: Erster Entwurf einer allgemeinen Einleitung in die vergleichende
Anatomie, ausgehend von der Osteologie; y: Siamtliche Werke, Bd. 32, pp. 181-182; J.C.Cotta’sche
Buchhandlung, Gebriider Kroner Verlagsbuchhandlung, Stuttgart, 1883.

13 Bojun Mumah: Coyuonowxu memoo, p. 757, 3aBox 3a yuOeHUKe U HACTaBHA cpencTsa, beorpar,
1996.

14 “OcHoBHO MUTamE Koje ce OBUM TBplermeM Hamelie jecTe /1a Jin jeIHO 00jalmberse nporuior gorafjaja
T0CTaje HeM30eKHO H30MAYCHO H MOTPEIIHO CAMOM YHEEHHLIOM J1a ce HeToprdap yepeacpehyje Ha
HEKH OTpaHITIeH Ipo0IeM 1 J1a TIOKYIIaBa 1a ra pemt He uerutyjyhu dutasy npouuioct. MehyTi,
TBP/IbA /1A j€ OATOBOP Ha TO [UTAtbE IOTBPAH MOBJIAYH 3 COOOM IISMILITE 1a MU HULITA HE MOKEMO
TOY3/[aHO 3HATH YKOJMKO HE 3HAMO CBE; OBO je HemocpeiHa nocueauna Guiocodckor yuewa o
unmepranHocmu cBUX penaiuja. Kama 6u oBo yuerwe OHII0 3aCHOBAHO, CBAKO HCOPH]CKO 00jallIibeHhe
Koje 01 MOTIIa KOHCTPYHCATH KOHAYHa MHTETUTeHIIHja MOpaio 01 Ce CXBATHTH Kao Hy)XHO ocakafieHa
Bep3Hja OHOra WITO CE CTBAPHO AECHIIO; Y CTBAPH, CBE HAYKE M CBAKO AHATUTHYKO PACHPABIHAME
Omo 6u ocyl)eHo Ha UCTH HAYMH. AT TBphewE J1a je CBAKO MCTOPUJCKO 00jalTmbemhe caMo 1o ceOu
TIPOU3BOJBHO M CYOjeKTHUBHO MOXKE CE Pa3yMETH IOl IIPETIIOCTABKOM JIa 3HAMe 0 HEKOM IPEAMETY
Mopa OWTH udenmuyno ¢ mum npedmenom WM Ja Ta MOpPa HA HEKH HAYUH penpooykogamu. Ta
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TIO3UTHBHUX JATOCTH, Koje Ou Tpebano 10 Te Mepe CHCTEMATUYHO MPUKYTIUTH, 1 Ce
JICCKPUIITHBHA JIe(MHIIM]a PEIMETa NCTPAKHUBAbA 0€3 0CTATKA MOKJIONHU Ca PEATHAM
KapaKTepUCTUKaMa CaMoT TIpeIMETa; HATIPOTHB, OBAKO MCIPIIAH OMKC HHje HU MOTYh,
jep mpeaMer (YMETHHYKO JIeN0) YBEK, Ma KOJHMKO 4eCTO TO OmIIo, carieqaBaMo camo
y HEeKoj o7 meroBux jorahajHux momaubukanuja, uumju 30up, HaUMe, HE TOHOCH
HUIITA HOBO y TOMEY NPONIMPErha casHarma ymeTHHuKor aena.”® [lopeheme cyxn
MICKJbYUHBO Ka0 MEPUIIO 32 YTBphUBabe 00MMa JUCKpenaniie n3Mel)y npapenomeHckor
MICXOIMIITA YMETHUYKOT JIeJia M HEroBe peau3alije, a He 32 BEHO TPEBNa/IaBambe.
VTONHMKO ce OBUM METOIONOIIKIM MOCTYIKOM HUINTA HE I0/aje YHHEHIIKOM 3HABY O
npeomemy NCTPaXNBamba, HETO CE (IME TEXKH 33 PACBETIHABAEEM COTICTBEHOT TOBECHOT
norahajHOT MOJANUTETa, NAKIe, HE MCKIbYUYMBO CAMOCKCIUTMKAIWMIH C10jd 3HAUEH
Jiena, Hero M caMOyTeMeJberby Cy0jeKTa eCTeTHUKE JIeNaTHOCTH Kao TIOBECHO HYXHOT
KOpenaTa mberoBe 00jekmusHe 3aCHOBAHOCTH, a Y TAKO MHUIIUBEHOM pedepeHInjaTHOM
OKBHPY “TIPUHIUIIH]eaH 3Hayuaj YopeaHa MeToIa CTUYe TeK OHJIA Kajla ce He Oopen
BUIIIE O OCHOBY PA3NIMKA HETO jeAMHCTBEHOCTH, jep Taja Ce HaJa3uMO TpPej jeHOM
METOJIOM OIIIITET HCTPAKKMBakba CyIITHHe.

CxBatame CTOPHje Kao HayKe O OHOM I0jeIMHAYHOM Y FheTOBOM HETIOHOBJbH-
BOM M HECBOIHMBOM CaMOpa3BOjy MPEACTaBIba, HAKO HEEKCILTMIMTHO, OCHOB 3a pejie-
(uHKCame ojMa cmuna, ¥oju je 1o 1ojaBe Purnosux (Alois Riegl) Teopujckux yBuma
yIaBHOM 010 TipuxBaheH y ¢B0joj MaHH(ECTHO-TEXHUYKO] EKCTIO3UIIU]H, 3aXBaby]yhu
YTHIAJHO] T3B. MAMEPUJATUCTIUYKO] Meopuju CMuia Kojy je Me3eCeTHX U cenamiece-
tux ropuHa XIX Beka popmymuicao ynpaso [otdpun 3emmep (Gottfried Semper).

TIPETIOCTaBKA, KA0 W TBP/E Koje U3 e MPOH3Iase, Mopa ce on0auuTH jep je ancypana” — Eprer
Hejren: Cmpyxkmypa nayxe. [Ipobaemu noeuxe Hayunoz odjauitversa, p. 5S14; Homt, beorpa, 1974.

15 “TlojaBay myHOME CMHUCITY IPE3EHTALIM]E IPHUTIA/IA OAPYH]Y prcyhierba i IeroBUX MOAU(UKOBAbA.
Y 00pasoBambe 1ojaBHOTa, Wik 00JbE — y UCTHHCKY JIATOCT MHAMBHyaIHora Ouhia, criana 1o 1a je
J1ato y 00MMKY HeTpeKuIHOCTH 1MojaBa kao npukasa. CaMopasyMIBHBO je a ce 00jeKTH Mory 'TeK
T0jaBIbMBATA , TC M3MCKUBATH JETUTHMHUCAE Y cepy MPaBUX AATOCTH. ANK HU TO HE MUjeba
HHIITA HA PEYCHOME MO KojeM 00jexTH (‘IMmeHHIe TPUpore’), YTEMEbeH! Y HHIHBIIYATHIM
TmojaBaMa (TPHPOHIM TI0jaBaMa) TIOCTajy JATOCTH HA TeMesby MoApeleHrX MOjaBHHUX JATOCTH —
JaKJIe CIMYHO Kao U y CIyuajy OeKOHAYHOCTH “mpuKasa’. Yipkoc Tome ce Mopa pehiu na ‘npukas’
(mojaBa) objexra Huje mpuKa3 y mpaBome, Beh y u3BeneHoMe cMuciy. O0jeKT Takohe Huje Hemro
M3BOPHO BpeMEHCKo, Beh TocToju camo Ha Heko ozpel)eHo BpHjeMe, aily caM HHje Y BpeMeHy Kao
CTBAp WM HEKAKBO 30MBambe. BpeMeHCKa CBHjecT M NpHKA3WBakE HE MPUNANajy 00jeKTy Kao
TaKBOME, Beh CTBapH Koja My ofIroBapa.
Hcro Baxn W 3a cBe Jpyre yTeMesbeHe aKTe H IHHXOBE KOpelare. BpujemHocT Hema Monoxaj y
BpeMeHy. BpemeHckn o0jekt Moxe OWTH JHjer, JonajbiB, KOPUCTaH UTH — U TO y oapelheHome
BpeMeHY. AJTH JbENOTa, JIONAJUbUBOCT UTI. HEMAjy CBOJ MONOXA] Y HPUPOIU U Y BpeMeHy. OHu
HHjeCy OHO IITO ce I0jaBibyje y nprucyhuBamnma, oxHocHo onpucyhusamnma” — Exmynn Xycepi:
[penaBama 0 (eHOMEHONOTHjH YHYTPALIbE BPEMEHCKe CBHjecTH, p. 122; M3naBayka KibIKapHHLA
3opana Crojanouha, Cpemcku Kapmosmu — Hosu Cag, 2004.

16 Erich Rothacker: Logik und Systematik der Geisteswissenschaften, p. 100; R. Oldenbourg, Miinchen
- Berlin, 1927.
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3emrep je cMaTpao 1a HACTaHAK YMETHUYKOT JeNa ofpel)yjy Tpu KOHCTHTY-
TUBHA €IEMEHTA: Mamepujainu cyncmpam, mexuuka Koja ce npumeryje y me208om
ob0enasarwy u ynompeona cepxa uzpahernoe npeomema. Ctuncke Gpopmanmje HacTajy
TOJ YTUI[AjeM HeTIOCPEIHUX TIPAKTHYHUX N0Tpeba HeKe IPYIITBEeHe 3ajeHuLe, Te hop-
MaJIHe KOHCTaHTE TIPe/ICTaBsbajy u3pa3 GYHKIMOHAIHUX JIETEPMUHAHTH KOje Y TIOTITy-
HOCTH YKHJ1a]y QyTOHOMHOCT YMETHHYKOT CTBAPAJIAIITBA @ YMETHUUKO JIEJO TIoapelyjy
XETEPOHOMHIM CBpXaMa. 3eMIiep je y CB0jOj EKCIUTMKALMjH TOjMa CTHJIA TIOMA0 Off
HCToijCKOKpHTHqu aHANM3€e M3BECHMX CTIICKAX KOHCTAHTH, KOje MOTY Ja Ce Tpe-
TI03HA]y ¥ H3IBOjE Y mpouecHma (yHKIMOHANHE U(epeHIHjalije BEITHHE 00pajie
1 JICKOPHCaba Matepujaia y IpuMemeHnM YMETHOCTHMa — TCKCTI/IJIHOJ 1 Kepamuyap-
CKOj — M JIOLIA0 JI0 3aKJby4Ka Ja Y IPUPOIHU TIOCTOje OOMUIM KOjH ce HyXHO Hamehy y
00MMKOBaIbY IATUX MATEPH]jaia, Kao U 3aKOHUTOCTHU CUMEMPUYHOCIU, XAPMOHUYHOCIU
W eypummiije, y KOjuMa ce TH OOJHIIE OPraHu3yjy Y jeIHOM YMETHHUKOM JENY; TaKo Cy
Y30pH ,,lPUPOJIHUX 00MHMKA“ KepaMUUKKX M3pal)eBUHA THKBA, jaje, V1aH ca TPCTHMA
noBHjeHnM Harope (kao mpa-tu, Urtypus) u Ten.'” OmHoc Matepujaia u o0nMKa Wi
Matepuje 1 GopMe pasBHja ce y jeAHOM eBOTYTHBHOM MPOLECY NOCTEHEHOTr ocnobala-
a (hopMe OrpaHMUEHOCTH MaTEPHjOM, OTHOCHO CyOIMMAIIKje MAaTepUjaIHOT CyTCTpa-
Ta YMETHUUKE TBOpPeBHHE. YKCTe reoMeTpujcke popme Koje ce Halase y OCHOBH BapH-
JaOMITHUX TPUPOTHO HACTAIMX TIpeAMeTa, OMibaka U KUBOTUIHA, j€CY UCXOIUIITE HA
KOj€ C€ Y CB0]JOj ICIATHOCTH HaJI0BE3Y]je YMETHUYKO CTBAPAE U 300T TOTa “yMETHUIKO
CTBapame, eJeMEHTAPHO W Pa3BHjeHO, 0/IroBapa (JOpMaIHUM JeN0BUMA JIETIOra: , HC-
THM OHMMa KOj€ IPEro3HajeMo Y TBOPEeBUHAMA TIPUPOJIE: CUMETPH]a, TIPOTIOPLI]a, pel.
Cewmmep He UcTUTYje T€ MOjMOBE KOjU BOJIE MOPEKIIO jOII M3 IPUKE MUCIH, Beh uX u3-
BJIauM 13 HOPMHU OpraHU3alMje CBETa KpUCTaa, Ouibaka, UBOTHMA 'S, 3eMIepoB mpHu-
CTyI Takohje je moapazymeBao, ¢ 003MPOM Ha HErOBY HATYPATUCTHUKY HHKIUHALM]Y, 1
ofroBapajyhy MeToy ynopeHor HCTPaKUBaha TEHE3e YMETHUIKHX POJIOBA, KOjOM OH
Ce YTBP/IMO CTEIEH HCHTUTETA U Pa3IMIATOCTH Y BHXOBOM Pa3BOjHOM TOKy."? OH je,
JIaKJIe, YBPCTO CTajao Ha CTAHOBMIUTY Koje je y OBOM MepHoiy Beh OWiio HamyuITeHo,
HEKPUTHYKY TIpeHocehn MeTooNoIIKe 00paciie NPUPOJHIX HayKa y TEOPU]y YMETHO-
CTH, YMMe je W3a3Bao ojrosapajyhe peaxuuje, u3mel)y ocramax u ony Purmosy.?

17  Cf. Gottried Semper: Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten 11: Keramik, Tektonik,
Stereotomie, Metallotechnik; y: Gesammelte Schriften, Bd. 3, Fiinftes Hauptstiick. Keramik §89, p. 7
et passim; Olms-Weidmann, Hildesheim, Ziirich, New York, 2008.

18 T'sumo Mopmypro-Taswabye: Caspemena ecmemuxa, p. 83; Homut, beorpan, 1963.

19 “Buno 6u 3Ha9ajHO H3ABOjUTH HEKE O OBHX OCHOBHHX THIIOBA YMETHHUKHX (DOPMIL 1 CITCIUTH HHXOB
TIOCTEIICH HAMPEIAK /10 HIXOBE HAjBHINE Pa3BUjeHOCTH. TakBa jeaHa METO/A, CIMYHA OHUMA KOjUX
ce MpHpKaBao Oapon Kusuje, TIPHMEH,CHA Ha YMETHOCT & 10Ce0HO Ha apXUTEKTYPY, JONpHHENa O
y HajMamby PYKY TOME J1a C¢ 0CTBapH jacaH Tperies| YMTaBe OBE 00ACTH H YaK J1a Ce CTBOPH OCHOBA
jenne Teopnje CTHIIa ¥ HEKE BPCTE TONMKE WM METOJIC M3HANAXKeHha, Koja OM MOIIa 1a JoBexe /10
CIO3HAje MPUPOJHKX IPOLECA OTKPHBAMA, YMME OMCMO TOCTUIIH BHIIE HETO HITO j€ BETHKOM
ACTpaXuBady mpupose 6mno cyheno y odmactn merose Hayke” — Gottfried Semper: Entwurf eines
Systems der vergleichenden Stillehre; u: Kleine Schriften, p. 261; Spemann, Berlin, 1884.

20 “Hacynpot jeaHoM ‘MjealHOM’ YMETHHYKOM XTeHY, Ilie cy ofulydyjyhu HCKIbYYMBO yMETHHYKa
3amucao (Purm) i ‘myxosHa notpeda’ (IlHase), 3emrep yBek M3HOBa MCTHYE UBPCTE IPAHMIC
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mxarve (0cHosa, ocpahusarve)
YETHUPU EJIEMEHTA Kepamuiapcmeo (oepahusarse u yKpawiagarse 02k umma)
APXUTEKTOHCKE MeKMOoHUKA (Kpos, nokpusare)
KOHCTPYKIIHJE 3UAAPCMB0 (3eMbAHY HACUN)

Tordpun 3emmnep, ympkoc M3BaHPEIHUM MHTYMTHBHUM YBUIMMA Y MOTpely
jelHe ynopeaHe MeToe y MpoyyaBamy MCTOPH)jCKOYMETHHUKHX MpobrieMa, 3acTao je
Ha BEOMa JMCKYTAOWITHO] 3aMHCIH O TOTOBO MEXQHUIKOM TIPEHONICHY METOIOTONIKAX
TMpUCTYNa NPUPOJHUX Hayka, Koje cy cpennHoM XIX Beka J0XKHBIbaBane MpOIBAT, y
TEOpUjy YMETHOCTH, a MOTYRHOCT CHCTEMATH30Bamba I'OTOBO HEMPErIeIHOr 00usba
apreakara npumeHoM KuBujeoBor NpuHIMIA peIyKoBama CBHX BapujeTeTa Ha
orpaHuyeH Opoj OCHOBHUX (OpMH M MOTHBA, MOApasyMeBana je W MoryhHoct
TaKkBe YNOpeIHE aHANM3e KOjoM OM M3 JIaTOT CTama jeaHor apredakra Morma Ja
Ce PEKOHCTpYWIIE YMTaBa FHETOBA TeHE3a, Ma YaKk W Ja ce, MyTeM aHaloruje ca
onroBapajyhum ucmopujcku  euwium — OONMMIMMA peanusaiuje ofropapajyhux
apredpakara, JETUTHMHO 3aKJby4yje O HErOBOM HempelheHOM pa3BojHOM MyTy. 3emiep
TeKU Aa onpeheH MCTOPHjCKM OONMK YMETHHYKOT feja TPEACTaBH K0 CErMEHT
Y3POUHO-TIOCIEIMYHOr JIaHI[a, KOjU Y OCHOBU pedepupa Ha JeJHO YHUCTO (OPMATHO
VICXOJIMIITE, Ha OCHOBHH T10jaM JIeJa KOji MOKEMO HEJBOCMHCIIEHO J1a YTBPAMMO TaKo
mTo hemo yKmamaTH Ci0jeBe UCTOPU]CKUX MOAM(HKAIKja KOje HUCY OJf MPECyIHOT
3HaYaja 3a cywmuHy yMETHUYKOT JeNa, IOK O1 PUTOM ,,Cy0jeKTHBHOCT® peLiiIijeHTa
CaMo JIOIATHO OTEXAaBANa 0BAj PEKOHCTPYKTHBAH 3aXBAT; C IPyTre CTpaHe, 3a 3emMajpa
(Hans Sedlmayr) je oBaj pamonanu3yjyhu akTHBU3aM MOTIYHO HEMPUMEPEH TEOPHUjH
YMETHOCTH jep MpuMapaH (eHOMEH He MOXEMO Ja 0CI000IUMO TOBECHOCTH Y KOjy
OH HHje HAMPOCTO 3aIa0 HeTro je OHa, HaNpPOTHB, HCTHHCKM KOHCTUTYTHBAH YMHMUJIALL
FErOBE OUTH, T YMETHIYKO JIENIO JEAMHO M MOXKEMO JIa BUAMMO Y TIPABOM CMHUCITY aKO
HEe 070aIyjeMO HheroBy MOBECHY CAMOEKCIUIMKAIIM]Y, HETO aKo Ce OCBECTHMO O OBO]
ETOBOj CYIITUHCKO] 3aCHOBAHOCTH. EKBUBANIEHTHOCT (HE MAEHTHYHOCT) Y YIOPEIHOM
METOly He MOpa 4ak Ja Oyzie camo mopgonouika.

Kacuuje je Xanc 3emmajp, jeman on mpexactaBruka Jlpyre beuke mkore,
TMOKYIIA0 Ja MPOLIMPU OCHOB aHANOTHje Tako INTO je MpUXBaTHO MoryhHOCT 1a
TOIyIapHOCT He Mopa jaa Oyae camo Qopmanna (3emmep ce 3apikaBa Ha OBAKBO]
YIOPEIHOCTH), Hero J1a u3Mel)y 7iBa yMETHUUKA JIeNla MOXKE 11a OCTOJU U (hyHKYUOHATHA
SKBUBAJICHTHOCT M OW Ha Taj HAYKMH JeNa KOja HAu3INe]] HeMajy HIYeT 3ajeJHHYKOTa
MOITIa Jla C€ YIope/e Ha 3a0BOJbaBajyhiil HAaYMH HA OCHOBY YMETHHYKE, COIMjaHE,

CBaKor OONMKOBamba M ONHYABAFHA, KOJH CY TIpenonpel)eHn MaTephjaiHuM YHHHOLNWMA, U dHje je
npenaxeme pusuaHo” — Ernst Stockmeyer: Gottfiied Sempers Kunsttheorie, p. 33; Buchdruckerei
Tschudi&Co, Glarus, 1939.
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penurujcke WM Heke Apyre uHTeHIuje. OBaKBa JBOCTPYKOCT je Moryha ynpaso 3ato
IITO C€ Y OCHOBH OIyCTaje Off jeJHOCTpaHHX Kiacu(puKalmja y Koje je CBpCTaBame
enemMeHara Moryhe yriaBHOM camo Tio jeTHOM Kputepujymy. OBne ce, MehyTum, “jenan
KOHKpETaH MpeMeT OJMepaBa Ha JApyrome, yMecTo 1a ce AeUHUTOPHO yTBPhyje Kao
TojaM HIDKET pea Heke kimace™ . YmopenHa MeTona He yTBphyje 3aKOHUTOCTH HUTH
TOKYIIaBa Jia MPYXU Y3POUHO 00jallIberme MojaBa HEero Ja AOMPHHECE MOCTABIbAmbY
Ca3HAJHOTEOPU]CKOT OCHOBA CBAKOT  (DEHOMEHOJOMIKOT ~ OMHCA  MOjeANHAYHOT
YMETHHYKOT JIeJIa Ka0 UCXOMMIITA J0ra)jajHoT CTPYKTYHpama eCTeTUUKE JeIaTHOCTH.
Ona ocTaBiba OTBOPEHHM MOTYRHOCT TyMmauema, K0ja He 3aBUCH OJ TOTA Ja JIH OHAj
KO JIeTI0 MHTEPIPETHPA Hceau Ta TO YMHK Ha HEKU ofpel)eH HauuH, HETo YIpaBo Tako
mTo je oH Beh yHampen oapeleH 3a CBOje TEOPUjCKOYMEHHMUKO CArIeNaBame OHUM
docahajem XOju CTaja y jeNMHCTBEHY TOBECHY MOMM(UKAIM]Y Bera U ,TpeaMer
HETOBOT TyMauera. Ha Taj HaumH ce /1e710 He paciaia y KOHIIIOMEPAT 110jeIMHOCTH Koje
HAKHAJHO CHHTETH3YjeMO y3 MOMON HEKOT XETEPOHOMHOT eKCIUIaHAaTOpHOT obpactia,
HETO 0CTaje BEPHO CBOjUM MMAHEHTHUM (hOPMATHBHUM YMHHOLMMA. YMETHHYKO JIENIO
TI0 OBOM CXBaTamy HHje LEMMHA KOja y CBOJOj ayTapXUYHOCTH 3aJpKaBa JTOCIETHO
CaMo jeJIHO 3HaYeHe Koje MOKeE J1a Ce Ca3Ha Ha OCHOBY aHaJK3e (TUTEpApHHX) U3BOPA,
qiMme OM ce YCTIOCTaBMIIa HEMOCpeIHa Be3a u3Mel)y KibikKeBHOT U (IPEeTIOCTaBIbEHOT)
CJIMKAPCKOT HApaTHBA, IIITO j€ CBOjCTBEHO MKOHOJIOMIKO] aHAM3H, HETO CE OHO CACTOjH
on Beher Opoja, 4eCTO MPOTUBPEUHNIX, C10je8a 3HAUEeHA, KOjU POU3IA3E U3 CPEIHIITHET
CTPYKTYPHOT TIPHHIIAIIA, U3 OHOTA INTO 3e/IMajp HAa3UBa YMETHHUKUM CYNCIMAHYAMA,
Tj. HECBOJMBHM KApaKTEpPUCTHKAMa YMETHHYKOI CTBAPAJIAIITBA, IITO 3HAYM Ja CE
3HaYCHE HE HCIPILbYje y aHATUTUIKOM TIOCTYIIKY, Hero pedepupa Ha oHaj ofpendeHn
,,0CTaTaK" CMHCIA KOjH Off JIeNia YMHH je[IHY CloXkeHy 1enuny. U3 crojeButor 3Hauema
JieTIa POM3NIa3H ¥ BETOB OUHAMUUKY Kapakmep, KOju ofipel)yje pacronokuBoCT efa 3a
pa3TMuuTa 3ay3uMara CTaBa, Koju HUKaja He Moxe ja Oyze mo-cebu Heoarosapajyhu
VIIA HEMCTHHUT jep “TMHAMUYKH KapaKTep Bapupa MpH POMEHH CTaBa, HCTO Kao M ApyTe
Kapaktepuctuke. OHO IITO je OUIo Jote y jeiHoM ofpeleHOM CTaBy MOXe Jia OCTaHe
1000 y HEKOM JIPYroM — YHyTap IPaHuIa JaTHX CAMHM MpeaMETOM 2. YMETHHYKO
JIeNo, Kao PacroNoKUBO 32 TPUHIUIMIENHO OECKOHAYHYy MOTYRHOCT Tymauema, nMa
M Kapakmep MpaxcyeHOeHMHOCMY 3aTo TITO yKa3yje MPeKo jeHe, CAMOOYHIIEHE,
OCTBapeHe MOTyNHOCTH ka HEUCUPIHUM MOTryhHOCTHMA CBOje TpaHcdopmaimje y
pasmMuuTEM JoraljajHUM CKIOMOBMMA, M TO TakKO Ja Ce T€ pa3BojHe MoryhHoctn
TpeIouaBajy y HEMOCPEIHOM carieiaBamy a He y Teopujckoj peduexcuju. Uctunuta
TepIeniuja YMETHAYKOT Jiela MOXe J1a Tpou3ahje camo W3 cBecHO mpuxBahicHe
MOTYRHOCTH /1a He OCTOjM HEKAaKBA HETIOBECHO J1aTa CYIITHHA JI0 KOje C¢ aHATNTHYKIM

21 Hans Sedlmayr: Kunstgeschichte als Kunstgeschichte; u: Kunst und Wahrheit, p. 59; Rowohlt,
Hamburg, 1959.
22 Ibidem, p. 64.
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TyTeM 71071431, @ KOja C 3aTUM HEBOCMUCIEHO BEpH(UKY]e Ka0 HAydHO 00jEKTHBHA
M 0CTaje M3JI0KEHA MPHUHIMIY MHTEPCYOjeKTHBHE MPOBEPJHUBOCTH. Hampotus, kako
3emmajp npumehyje, “U3 MojeAMHAYHE TBOPEBHHE KOja je Kao HEYTpaIHa 3aTBOPEHa y
cee, HUKajIa ce He MOYKE PEeKOHCTPYHCATH TpaBu joral)aj” . 3a ucTHHUTOCT Joralaja
y TEOPUjCKOYMETHUYKO] peeKCHju He MOCTOji KOHAYaH KPUTEPH)yM UCTHHUTOCTH U
NaKXHOCTH, Ha KOMe OM ce ofMepaBaia HCTHHOCHA BPEIHOCT 3ay3eTor cTasa. [loctoju
caMo UCTHHA oraljaja Kao NCTHHA HEroBe HEOTIO3MBE OCTBAPEHOCTH Y HEKOM IIOBECHOM
KOHTEKCTY. YTpaBo OW 3aXTeB 3a YHUBEP3AIHAM MEPHIOM HCTHHE CTaBa J0BEO JO
TpeKopayerha TPAHUIIA YUCTOT TEOPH]CKOT CTAHOBHIITA M HHAYTYPHCAO je/laH O OHUX
aTNCTPAKTHUX KaTETOPHjaHUX CHCTEMa CBETCKOMCTOPUJCKOT JIETEPMHUHHM3MA, KOJH CY
TpeCTaBHUIM ,,CTPOTE” HAYKe O YMETHOCTH TOKYIIABaK 1 H30€TrHy.

YMETHIYKO JIeN0 HHje 3aTBOPEH CKym o0enexja, O3Haka WIM CBOjCTaBa
MaTepUjaTHuX MPeIMeTa HET0 CMHCAOHO-OHTOJONIKO Mpece3ame (haKTHIUTETa CBOT
OCTBapyBamba. YHyTpallba CBpXa Jiela je OHO WTO ofpelyje MOJaIuTeTe HeroBor
OCTBApHBamba, OHA TEJEONOMKH Mpeurypupa HEroBo (aKTHYKO AOBpIIEHE /
OTIPHCYTHEHbE. JIeN10 ce He MCIPIIIbY]je HU Y ITyKO] TEOPH]CKOj CTIEKYJIAITH] 1 O PHHITATTHMA
HUTH, Y JIOMEHY H3BOhema, y MaTepujanHoj rpaju, Hero mpeacTaBiba MPaKTHUKH
YUH PEaNn30Bamba CaMOCBPXE. YMETHHYKO JIEJIO j€ TENeONOIKa CaMOEKCILTHKAIM]ja
MIMaHEHTHE My CBPXe, aHAJIOTHO OHOMe mTo Apuctoten (Aristoteles) y cBojoj Qusuyu
HA3UBA eHmelexujom, W3BEICHUIIOM M3 CHHTAarMe to entelés echein (denammouthy
nocmuhu yHympauiry cepxy).

CaMOCBPXOBUTOCT YMETHOCTH, Koja TIOYMBA HA pa3jiMKOBamy H3Mely
cmeaprocmu v ucmure, 3actynajy u Konpax ©umnep (Conrad Fiedler) u Anond dou
Xunpedpant (Adolf von Hildebrandt), koju cy, HacynpoT TexHO-palioOHaTUCTUIKOM U
(YHKIIMOHATHCTHYKO-TIPArMATHCTHYKOM MPHCTYITY CBPXama U BPEIHOCTH YMETHHYKOT
Jiena, HAcTojald Jia Y CBOJEBPCHO] peadupMaluji PEHECaHCHOT YMETHHKA Kao
JemMujypra Koju cio00IHO 1 HUYMM HEYCII0BIbeH CTBAPA YMETHUUKO /€10, Cje/umby]yhu
y TOM CTBapamy OIITPHHY OMaXama, BEIITHHY PyKE U YKCTOTY MueTHBHE Bu3uje. Ha
Taj HAYMH YMETHOCT ce ocnobaha CBOje HEmoCpeTHO-PAKTHIHE YIIO0Te, BE3aHOCTH 3a
MaTepuja Koju 00/1e1aBa 1 CIUIeTa YCIoBa Y KojuMa JIeJI0 HacTaje, Te Ce MCIOCTaBba
Kao CBOJEBPCTAH MEJMjyM, MOCPEICTBOM KOora yMETHHK (KOjH j€ y OBUM TEOPH)CKUM
CXBaTamUMa CTBApANaIl par excellence) MatepwjaHA CYyICTpaT, YMECTO Ja My ce
TIpUIaroay, ociobala CyBUIIHMX CBOjCTaBA HETOBE MATEPH]JATHOCTH |, OCPEICTBOM
KOHIIETTyaITHe hopme, y3imke y cdepy ,,aucte ymerHocti . ** DuuiepoB IMaHEHTH3aM

23 Ibidem, p. 65.

24 “YMerHuk ce Takole y3/mKe off ancTpakiuje 10 ancTpakiuje, H MTo Cy TyXoBHE (opMe KojuMa
ce YyNIHH MaTepHjan yrnono0Ibaa y3BUIICHH]E, TO CC YMETHHK CBE BHILE H BUILIEC H3IHKE U3 30pKe,
Heonpel)eHOCTH 1 KPaTKOTPajHOCTH ONakaja y jeAHy jacHy, onpelery u TpajHy ctBapHOCT” — Werner
Hofmann: Grundlagen der modernen Kunst. Eine Einfithrung in ihre symbolischen Formen, p. 233;
Alfred Kroner Verlag, Stuttgart, 2003.
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(opme moTHYe y M3BECHO] MEPH U3 HEOTLIATOHM3MA peHecaHce, u3 Andeprujesor (Leon
Battista Alberti) rmopu¢ukoBama ayToHOMHje OONMKOTBOPHMX MONM CBOjCTBEHHX
4oBeKy, amu moHajeuine u3 Mukenanhenosor (Michelangelo Buonarotti) mpucryma
o0pa KaMeHoT 0J10Ka, 0 YeMy je OWII0 peur y MPBOM MOIaB/bYy 0BOr paa.” dopma
0 Ko0joj roBope Dumnep u Gon XunneOpaHT HUje HEKAKBA Cy0jeKTUBHOMCHXOIOIIKA
TpPeICTaBa Koja CBEJOYM O Oy MM OI00JHOCTH Mpesl M3BECHUM CajpikajuMa,
HUTH YKa3yje Ha CKJIOHOCTH W moTpeOe ymerHnKa. Dopma cBEIOYM O HAYMHY
TpeBa3MIAKEHA OBUX JINUHUX U MHTPAH3UTHBHKUX ocehara, al Tako Jia 0Baj Tpera3
HE 3HAYM KOHAYHO M TIOTIYHO HAITyIIATarhe CIIOHTAHOCTH PELENTUBUTETA Y KOPHCT
jeaHor 1eUHATOPHOT CHCTEMa TEOPHjCKOT MUILBEHa. > YIpaBo je Ta eKBHIMCTAHIA
mpeMa jeIHOM M JIPYToM MOMy MOTYhHOCTH CHelm(pWYHO JBYACKOT cariieiaBarba
(aktuimMTeTa N HAYMHA OPTaHM30Bamba CBOT OMAKAmba W CAMOOMAkKama y HEMy OHa
CBpXa KOjy YMETHOCT, HaCyNPOT UCKIbYIHBOCTH 31APaBOPA3YMCKOT HCKYCTBA C jelHe, 1
KOHIIETITYaJTHOT alpHOpH3Ma C JIpyre cTpaue, Tpeda aa npenoun u omoryhu: “He mpehu
13 0MaXkaja y ancTPaKI|jy He 3HAYM 3aCTATH Ha CTYIIEbY C KOTa BUILE HKtje MOryh pucTym
y [IapCTBO Ca3Hamba; TO 3HAYM TpPe APKATH OTBOPEHUM JpYyTe MyTEBE KOjU Takohe Boze
Ka Ca3Hamy, 1 aKO je TO Ca3Hame APYKUHje 0jl OHOT afCTPAKTHOL, TO OHO MK MOXKe
OUTH CTBApHO, KPajihe W HAjBHUIIEC ca3Hame.” cTHHA yMETHUYKOT Jiella MOXe J1a e
cariesia M yTBp/IM CaMo H3rpaljiBambeM 1 yCaBpIIaBambeM ONakamba, TAKo /1a Cy KO OBUX
TEOpeTHYapa MCTHHA YMETHHYKOT JIeia M UCTHHA JIOTUYKOT Cyla JIBE HeCaMepJbHBe
BEJIMYMHE, KOje, CBAKa y CBOM JIOMEHY Bakema, 3a[piKaBajy CBOjy BPEIHOCT, ajH
KOje He MOTY U He Tpeba Jia IpeTeHIyjy Ha cBeoOyXBaTHOCT Baxemwa. TuMe ce jeIHO
TIATOHUCTHYKHE 000j€HO OKYIOIEHTPHYHO CXBATAkE CTBAPHOCTH M MOJIAIUTETA FEHOT
OTaKama, Kao 1 pa3arame jeUHCTBA MOjMa CTBAPHOCTH, TIOCTaBJha Y OCHOB 3HAYaja
¥ CMHCITa YMETHOCTH, JIH CE OHO HE y3UMa Kao MPOU3BOJbHA KBA3UMHCTHYKA BU3H]a,
HEro Kao JIETMTHMaH, Y TO Bpeme Beh M HaydyHO J0Ka3aH, IUTypajuTeT MpocTopa
TOJHIEPCTICKTHBU3aM ca MpatehnM ca3HajHOTEOPH)CKUM HMILTHKAIHjama.

25 “V3Bop W er3WCTEHIHja YMETHOCTH IIOYMBAjy HA HEMOCPEIHOM 3aXBAaTalky CBETA jCTHOM
CTICTIH(ITIHOM CHAroM JhyACKOT yXa. IbeHo 3Hauerse Huje apyro 10 onpehera Gopma y K0joj 4OBEK
HE CaMo J1a HACTOjH Jia ca3Ha CBeT, Beli je cBojoM mpupoxoM yrpaso npunyher Ha 10" — Konpan
Oumnep: O npocyhusarwy dena nukosre ymemnocmu, p. 27; Kynrypa, beorpan, 1965.

26 “Kako mpupozia He oKkasyje YBEK Ty )UBY MUMHKY, Koja je MOTpeOHa J1a Hac MOCTakHe Ha caoceharbe,
¥ KaKo Hallla MPEACTaBa Ty MUMUKY CTHYE U3 LIENOKYITHOr HCKYCTBEHOT MaTepHjania MOBE3aHor ca
TenecHNM oceliajeM, TIOIyT OHOTa IITO ce JeliaBa Koyl IIyMLa, Hi YMETHUK ce Hehe Be3aTi 3a cBaku
CTBAPHH M3IVIE M3 PHPOJIE U APIKATH ce Ihera, Hero fie je3nK pa3BHjaTi caMOCTaIHO TIPeMa CBOjoj
cy0jexkTHBHO] CHa3u, Te he CBOjUM MPHKA3MBABEM U y TOjeIMHAYHOM CIy4ajy MOTBPAMTH OMIITH
3aXTeB KOjU CE TOCTaB/ba y ofHOCy Ha mpupony” — Anond dou Xunneopaut: [Ipodiem ¢opue y
JUKO8HOJ ymemuocmu, p. 54; Yaupepauter ymetHoctH, beorpan, 1987.

27 Konpanx ®umnep: O npocyhusarwy dena auxogre ymemnocmu; Ibidem, p. 22

28 “Nase predodzbe su samo reprodukcija nasih osjeta i zato se mogu smjestiti samo u isti okvir kao
1 oni, to jest, u perceptivni prostor. Jednako nam je tako nemoguce predociti si vanjska tijela u
geometrijskom prostoru kao §to je slikaru nemoguce naslikati, na ravnom platnu, predmete u njihove
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Jleno, kao jemaran CKJION y MPOIeCy caMOpeann3allije CONCTBEHe eMOpHo-
HAJIHO JIaTe CBPXOBUTOCTH ,,CKJIANA"* OTHOCHO CIIaja MM CacTaBJba MOMEHTE HYKHOCTH
CBpXE U HEHOT TeHePaTHBHO-TIPOLIECYaNTHOT HCTIOCTaB/batba-y-cBeT. Ha Taj HauuH, Ha
MECTO HETOBECHE KPYTOCTH TI0jMOBHOT ofjpeljerba, CTyma TIOBECHO 3a/1aT0 eKCILTHIIH-
pame cBpxe aena. [Ipuctyn ey, koju 3actyna Aupu ®ocujoH, moapazymesa mpeo-
KpeT U3 CIOJbANIBEr ONMMCHBAMA M PALMOHAIMCTHYKOT IEAYKTHBU3MA y 3ay3UMAame
KYATYPATHO YCIOBJLEHOT XEPMEHEYTHUKOT CTaBa. YMETHHUUKO JIETI0 CE OBAKBHM OTIpe-
JIeJbUBAEM OTBapa HE 3a MCTOPHUJCKY PEJATHBHOCT, HETO 3a COTCTBEHY MMAHEHTHY
TIOBECHOCT. Jlenaran CKIIOM y3pacTa y MOCTENeHOM OPraHCKOM CaMOpa3Bojy 0 KOHad-
HOT OCTBapea y cmuty, y KOMe Ce JOBPIIaBajy U YoOnM4aBajy CBe KOHCEKBEHIIE Koje
omoryhasa u mpecTpykTypupa entenexuja aena: “Ctui, Kao OMIITA KaTeropuja jecte
ancoTyTHA BPEAHOCT, CTUJI Ka0 MOceOHa KaTeropyja 03Ha4yaBa MPOMEHIBUBY BPETHOCT.
Ped ’cTi’ ¢ BEMMKUM TIOUETHHM CJIOBOM 00€JekaBa HAjBHIIE CBOjCTBO YMETHUYKOT
Jiena, OHY BEroBY OJUTHKY KOja My JI03B0JbaBa Ja Ce OyIpe BPEMEHY, AaK/Ie OHO IITO Y
HEKY PYKY TIpeIcTaBiba mberoBy BeqyHocT. CTi, cxaheH Kao HEIITO ancoIyTHO, 3HAYH
y30p ¥ TIOCTOjaH KBAJUTET; OH MOCE/yje HeMPoJa3Hy BPEIHOCT, OH CE jaBJba Kao TeMe
JIBEjy aKTHBHOCTH, Ka0 HIXOB BpXyHaIl. THM M0jMOM Y0BEK H3paxkana motpedy Ja yro-
3Ha ceOe kao pasymHo Ouhe y cBUM CBOJMM IMMEH3HjaMa, J1a Ca3Ha OHO HAJTIOCTOjaHu]e
¥ HajyHUBEP3aIHHU]je ITO Y ce0M HOCH HE3aBHCHO O] TOKA HCTOPH]CKHX POMEHA, He3a-
BUCHO OJ1 JIOKQJTHOT U TojeiuHa4qHor."> CTIII, Ka0 KIbyYHa KaTeropuja, a YjeiHo U aHa-
JIUTHYKO CPEJICTBO UCTOPH]jE M TEOPUje YMETHOCTH, Tpeba CXBATHTH KA0 TPAHCTIO3HIIH]Y
CHMOOJTHYKOT YCTPOjCTBA KYATYpe ¥ K0joj HacTaje.*

HcTo oHaKo kao mro ce opeidEHOCT MOjMa 3aMekbYje TENeOIOTHjOM ACNaTHOT
CKIIONA, Kay3ajJHa CYKI[ECHBHOCT MCTOPHjE 3aMEHYje CE OPTaHCKUM CaMOpas3BojeM
KynTypd. KynTypa ce cxBara Kao MOHAJCKH 3aTBOPEHO CHMOOIMYKO jEIMHCTBO,
TIOTITYHO HE3aBUCHO OJI APYTHMX CJIMYHUX LENUHA, TOK CY CBUM KyITypaMa 3ajeTHHYKE
CaMo TeHePaTHBHO-MOP(OIOIIKE MPAaBHTHOCTA. > YTONMKO CHMOOIIYKA CYIICTPYKTYpa

tri dimenzije. Perceptivni prostor nije drugo do slika geometrijskog prostora, ali slika iskrivljena
nekom vrstom perspektive, i predmete si mozemo predociti samo ako se pokorimo zakonima te
perspektive. Mi si dakle ne predocujemo vanjska tijela u geometrijskom prostoru, ve¢ o njima
razmisljamo kao da su ona smjeStena u geometrijskom prostoru” — Henri Poencaré: Znanost i
hipoteza, pp. 51-52; Globus, Zagreb, 1989.

29 Anpu ®ocujon: Kusom oonuxa, p. 14; Kynrypa, beorpan, 1964.

30 “CrunoBu crenyjy jemad 3a IpyruM Kao Tamacu WM ynapu mysnca. OHM HeMajy HEKAKBOT MOCITa
ca mryHOImNy TOjeNVHUX YMETHHKA, BUXOBOM BoJboM WiH cBemhy. Hampotus, ctun je oHaj xoju
crBapa tun ymetHuka” — Ocsana Ilnenrnep: lponacm 3anaoa, 1. 11, p. 125; UK , Kwuxesne
HoBuHe", beorpan, 1990.

31 “YopeyaHCTBO ce He 0OHaBIbA MOCPECTBOM MOTIYHOT oummihiera. Y meMy ce yBeK 3a1pikaBajy
TNOZPyYja HEIJAUIBEr MHTENEKTa W MOPAITHOCTH, a Koja MOry Ja Tociyxe u y Oymyhnoctn,
0CcOOEHN THIIOBH KOje jefHA €IoXa M3BOAM Ha CBETIOCT JaHa, a Jpyra oiaxe Mely omckypHe
CYBHITHOCTH. AnM, OHHM ce WIak oxpxkasajy. C mpyre crpane, gopme y moBecHOM mamhemy He
0CTaBJbajy Camo Ipolia3aH yTucak. Yak v OHJA Kajia BHIIE HUCY aKTYeIHe, OHE 3a/|piKaBajy CBOje
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CTHIIA TPEJICTaBJba HEMPENa3Hy TPaHUIy XePMEHEYTHYKE IENATHOCTH.? AKO YMETHOCT
M3pacTa U3 MOHA/ICKH 3aTBOPEHOT CKJIONA YMjU CMHCAO JIEKH C OHE CTPaHEe MOBECHOT
XOPH30HTa HEKe Jpyre KynTypajiHe Tapajurme, Kako je oHxa Moryh Omio ecteTndku
JOXKHBIbA], OMII0 TEOPH)CKOYMETHHYKA KOHIENITyanu3allija yMEeTHHYKOT aena? Jenmno
IITO y THM J€IMMa MOXEMO Jia BHAMMO jeé OHO IITO HaM CHMOONMYKM MOpejaK
J103B0JbaBA J1a BHAMMO, a TO je CAM Taj TMOpeiaK KOju ce, Cy0jeKTHBUpaH y HaIuM
YHHOBHMMA BU3YEITHOT, ayINTUBHOT, TAKTUIIHOT H JIp. OTIaXarba, peduektyje y apredakry
Koji OH ofpeljyje Kao pe3ynrar ymeTHHYKOr (hopmaTHBHOT jeoBama.* He moctoju
CTOTa HeKa TPaHCKYITYpaIHO ofpeleHa HcToprja yMETHOCTH, HETO CaMoO MCTOPH]CKH
HACTa0 30Mp MpeaMeTa, Kao pe3ynTard JbyACKe CBECHE M CBPCHCXOIHE JENAaTHOCTH,
KOjU MCTOPHjCKU KacHMjEe KyIType TpOLEY]Y U BPEIHY]Y Kao yMemHuyke, Tako Ja
jenan yecto OaHamaH MpeMET U3 IOMEHa CBAKOJHEBHE TIPAKTHYHE yIOTpede, jaCHIM
M TENOBATAM PENPE3EHTOBABEM HCXOIMIIHOT TPa-CHMOONA jeiHe KYIType, MOKe
Ja uMa Behy yMETHHUKY BPEJHOCT OJf HEKe Majare WM CKYINType, HHTEHIUpPaHUX
y CBOM HACTaHKY M HAMEHH Ka0 YMETHHYKHM pEJIeBaHTHA OCTBapema: “Pemurujcke n
YMETHHUKE T10jaBe HHUCY MPUMapHH]e O COIMjATHUX W TPUBPEIHUX: HUTU j€ TAKO,
HUTH je 00pHYTO. 32 OHOTa KO je cauyBao 0e3ycloBHY CIO00MY Iie/lamba, C OHE CTpaHe
CBAaKOT JIMYHOT MHTEPECca Ma Koje BPCTe, HeMa YOIIITe HUKAKBE 3aBUCHOCTH, HUKAKBE
TPEIHOCTH, HUKAKBOT Y3pOKa HU MOCIIE/UIIE, HUKAKBE PA3/IUKE BPEJHOCTH U BAXKHOCTH.
OHo 1ITO MOjeIMHNAM YHE-EHUI[AMA J1aje PaHT — caMo je Beha Wil Marba YUCTOTa U CHara
BUX0BOT (DOPMATHBHOT je3WKa, jaYMHA HIXOBE CHMOONHKE ¢ OHE CTpaHe 100pa 1 31a,
BHCOKOT M HHCKOT, KOpUCTH | Hjeana’™. He mocToju ayTeHTHYHA MHTEPIpETaTHBHA
PEKOHCTPYKIMja YMETHHUKOT [IenIa, jep OM OHa Mopana Jia ce NPETXOAHO MOJBpTrHE
KPUTUIM M3BOPA M OCHOBA CBOT BaKeHha, KPUTHIMM Koja O Tpebano 1a ce crpoBesie
ca HEKOT 10 ce0M M3BECHOT, CAMOOUYHMIIIEHOT | OMIITENpruXBaheHOT METaTe0pHjCKOT 1
METaMeTO0OMIKOT CTAHOBHIIITA.

MECTO C ayTOPUTETOM OCBEA0YCHHX BPEIHOCTH, C YIIIEAOM KOjH Ce, HE3aBICHO O] BapHjaLiija yKyca,
TIPUIICYje BEMMYajHOCTH U mocTojaHoctn y ymetHoctn” — Henri Focillon: Art d’Occident 2: Le
Moyen Age gothique, p. 383; Librairie Armand Colin, Paris, 1971.

32 “CumO0IH Cy 4y/THY 3HALH, TIOCIIC b1, HEIC/bHBH, [PE CBETa He-BOJBHU YTUCIIH, KOjH HMajy ofipel)eHO
3Hauere. CumOOI je ToTe3 CTBAPHOCTH KOjU 32 UyNMHO Oy/HE JbyIe, M TO jeTHOM HEMOCPEIHOM
YHYTPALIFOM H3BeCHOIINY, 03HAYaBa HEWITO [ITO Ce PasyMoM He 01 Moo caonmtuty” — OcBai
Ulnenrnep: [Iponacm 3anaoa, 1. 11, p. 127; UK , Kemxesre HoBuHe", beorpas, 1990.

33 “Tlo Hauem MUILbEHY, HE TIOCTOjU aHTAroHM3aM n3Mely Tyxa u o0MHKa, a CBET o0IHMKa y AyXy
HJICHTHYAH je Y CBOM IIPUHIIKITY ca CBETOM OJIHKa Y IPOCTOPY U y MaTepujaiy; u3mel)y Bux MocToju
CaMo paziiKa y paBHH WM, ako XoheTe, pasiuka y NepereKTHBH.

Jbyzcka cBecT Texn yBEK jeTHOM je3MKY M Yak jeqHoM ctuty. Cxsarutd 3Haum yoOmmumtd. Yak uy
CII0jeBMMA KOjH CE€ HaNa3e MCIOJ 30HE Ne(HHICAHOCTH 1 jacHolie OCTOje OONUIM, MEPE i OHOCH.
Omruka je myxa Jia ce Hallasu y CTATHOM caMonpukasuBawy” — Aupu @ocujon: JKusot odmuka, pp.
71-78; Kyntypa, beorpax, 1964.

34 Ocsanp llnenrnep: Ilponacm 3anaoa, 1. 11, p. 133; UK , Ksuxesne HoBune , beorpan, 1990.
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[lo3utuBrcTHYKK pacuen u3Mel)y unmmeHuna (M0jeUHAYHO) U anCTPAKTHOT
MHTEPIPETaTUBHOT 00paciia (OMIITE) KOji Ce Ha HHX MPUMEHYje, HEOIPKHUB je y
OKBUPHMA TOBECHO-TENEONOIIKE CAMOEKCIUTMKALM]e Mpa-CUMOOIHYKOr YCTPOjcTBa
KyIType, y KOME ce CBaka TOTanm3yjyha MHCao MCMOCTaB/ba Kao arCTPAKTHBAH
MOJIATUTET KYyITypaniHO-TIOBECHE Mpakce, a KOjU CBOJUM ONHCHO-aHATUTHYKHM
TNPUCTYNIOM ~ yKasyje Ha MCKJbYYEHOCT U3 T'CHepaTHBHO-OpTaHCKe —(uimjarmje
eHTenexujckux MoryhHoctu. {udepenuupame npupoda — kyimypa, a 3aTUM, yHYTap
T3B. KYATYpe, Pa3IMKOBambe JOMEHA WM 001aCTH OfT KOjuX OM YMETHOCT Mpe/CcTaBIbajla
jeman, pesyntar je teopujcke peduiekcuje post factum. Tako Teopujcka peduexcuja
3aBpINaBa CBOj€ KPETamhe Y CTaBy MACHTHTETA-3a-ce0e Ca3Hamba M Ca3HATOTa, KOjU Ce
3aTHM Ha CIIOJbAllllbM HAYMH JI0BOJE Y Mel)ycoOHy Be3y CyNCYMIMjOM MOjeIMHAYHOT
TIOJI OTILIITE.
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The Work of Art as a Manifestation of Form- Formalistic Materialism in the
Theory of Art

Abstract. The basic purpose of this paper is to point out and theoretically illuminate the
key moments of transformation and re-constitution of the art theory during the first half
of XIX century, taking as its point of departure the role and influence of Organicism
as a philosophico-reflexive basis, gnoseological postulate and methodological pattern.

Sedlmayr’s attempt at foundation of a comparative morphology of architectural
styles, taking into account the three constitutive building elements as analytical tools
of study of concrete-historical manifestations of style: material structure (building
materials), technique and intended usability, is a matter of particular attention of the
following analysis.

Regarding Viollet-le-Duc, the stress is on the interpretation of his conception
of architectural form as the application of logically founded general laws of statics and
construction, with a special emphasis on his thesis of logical and purposely-rational
correspondence of the outer form and the functional structure of the interior.

Finally, an attempt is made at the clarification of the revival of Viollet-le-Duc’s
explanatory pattern within the dynamic and subjectivistic conceptual transformations of
form in Fiedler’s, von Hildebrandt’s and Focillon’s theoretical conceptions.

Key words: Positivism, Organicism, morphology, architectural form
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Dizajnerske prakse druge polovine 20. veka:
Novosadski kulturni plakat

Apstrakt. Plakat se proteklih decenija nametnuo kao znacajno sredstvo prenoSenja po-
ruka, stavova i mi$ljenja o aktuelnim temama drustvenog i kulturnog Zivota sredine u
kojoj nastaje. Svojom retorikom nastojao je potvrditi angazovani sadrzaj u vlastitoj lo-
gi¢noj medijskoj sprezi: lik/govor-znak-misljenje/poruka, posebno njegovo Zanrovsko
oblezje: kulturni plakat. Kako je u pitanju sredstvo razvoja ideja, kritickog misljenja i
drustvene svesti, jednom recju, posredovanje kulturnih vrednosti, pokusacu da fenomen
kulturnog plakata rasvetlim 1 pozicioniram u danasnjim teorijskim praksama. Ukazem
na dizajnerske domete, nastale na razmedu umetnicke usmerenosti 1 nove komercijalne
realnosti. Jedna od zanimljivih i vrednih praksi ,,novosadski kulturni plakat®, zaceta
Sezdesetih, zvezdane trenutke ostvarila je sedamdesetih i osamdesetih godina, da bi
poslednjih decenija iznedrila nova imena 1 — vredna dela u duhu viSegodi$nje tradicije.
Novosadski kulturni plakat se moze razmatrati kao stilski jedinstvena praksa bez obzira
na razli¢itosti umetnickih i dizajnerskih principa njenih aktera, njihove generacijske
pripadnosti 1 oblika misljenja. I pored nastojanja pojedinih dizajnera i stru¢ne javnosti,
ostala je bez odgovarajucih metodoloskih istrazivanja i vrednovanja.

Kljucne reci: graficki dizajn, plakat, kulturni plakat, estetska recepcija, dizajnerska
praksa, novosadski kulturni plakat

1 Predavanje u okviru Otvorene katedre Centra za istrazivanje umetnosti Akademije umetnosti
Univerziteta u Novom Sadu, Novi Sad, 28. aprila 2014. godine.
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Pedesetih godina proslog veka belezimo pokusaje da se tematizuje znacen;jski
okvir 1 aktivnosti vezane za konstituisanje pojma i prakse dizajna. U ve¢ini evropskih
zemalja, dizajn kao pojam odnosi se na sam kreativni proces, na segment kulturne pro-
izvodnje koji dizajn ukljucuje 1 na pojedinacna ostvarenja tog procesa. Pojedini teore-
ticari vide ovo stvaralastvo kao ,,globalni fenomen®, ta¢nije: ,,¢injenicu prisutnu u ra-
zli¢itim oblicima drustvenih zajednica, s vrlo razli¢itim povjesnim nasledem * (Vukic,
2003: 67). Kako je podrucje naseg istrazivanja vizuelna komunikacija posredstvom gra-
fickog dizajna, odnosno teorija i praksa savremenog dizajna vizuelnih komunikacija, na
samom pocetku potrebno je razjasniti pitanja vezana za to podrucje dizajna. U mnoStvu
teorija koje se bave tim stvaralastvom, najduze opstaje definicija Medunarodnog saveta
grafickih dizajnera (ICOGRADA), prema njoj je u pitanju ,intelektualna, tehnicka i
kreativna aktivnost koja se bavi ne samo proizvodnjom slika, nego analizom, organiza-
cijom 1 metodama prezentacije vizuelnih reSenja komunikacionih problema®. Kako su
winformacija 1 komunikacija osnove globalne meduzavisnosti Zivota, odnosno privred-
ne, kulturne i drustvene razmene, cilj grafickog dizajnera je kreiranje odgovarajucih
reSenja za probleme vizualnih komunikacija svih vrsta, za bilo koje potrebe drustva”. U
prvi plan postavlja komunikaciju kao osnovni zadatak grafickog dizajna. Zanimljiva je
i teorija, prema kojoj graficki dizajn obuhvata prakse, koje funkcioniSu unutar drustva,
koje ima potrebu da ,,materijalizuje mitove®, kako bi u sklopu kulturnog sistema pod-
sticali posredovanje identiteta u zajednici, kao 1 identifikaciju pojedinca sa zajednicom
(F. Vuki¢). S digitalnom revolucijom pojam komunikacija je jo§ dominantniji, a samim
time 1 zadatak dizajnera. Oni prevode poruke u graficko znacenje prilagodeno svakom
komunikacionom kanalu (Katherine McCoy), ¢ime se prevazilaze okviri tradicionalnog
sagledavanja profesije i njenog vezivanja za Stampu. U pojedinim slucajevima i za gra-
ficku umetnost. Tako nastaje pojam ,.komunikacioni dizajn* koji podrazumeva dijalog
izmedu poruke, klijenta, dizajnera i publike (Payer, 2010). Pred logikom informacij-
skog doba menja se 1 tradicionalni semioticki odnos slika 1 znaCenja u virtualnom pro-
storu digitalne kulture, zarad imenovanja nove realnosti 1 interdisciplinarno zasnovane
nauke medijskog komuniciranja slikom. Ta¢nije, zbog vizuelne komunikacije kulture
kao komunikacionog proizvoda.

Plakat: tema grafickog dizajna u Srbiji

U istrazivanjima polazim od hipoteze da, graficki dizajn tokom druge polo-
vine 20. veka na tlu Srbije pokazuje najvise vitalnosti angazovano$cu svojih poruka i
kriticnos¢u u odnosu na goruca pitanja nase druStvene i moralne teskobe. Kada to ka-
zem, mislim na plakat, koji zajedno sa znakom pripada centralnim temama dizajnerske
prakse, s naglaskom na spektaklu dizajniranih slika o drustvenom, politickom, privred-
nom 1 kulturnom razvoju socijalistickog drustva, potom drustva u tranziciji i na kraju
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postmodernog drustva. Tako se plakat nametnuo kao nezaobilazna tema teorijskih pro-
misljanja 1 nastojanja da se rasvetli, teorijski objasni i razmatra kao medij savremenih
komunikacionih procesa. Po svemu, kao novi medij, u okvirima istorijske avangarde,
umetni¢kih pokreta koji su odigrali sudbonosnu ulogu u njegovom razvoju, zamenio
je ,mnoge kulturne i civilizacijske modele 1 konvencije®. Svoj medijski pohod plakat
je zapoceo onog trenutka kada je slika zamenila tipografski oglas, a umetnicki stilovi
(Secesija, Jugendstil, Art Nouveau) sveli sliku u okvire plosnog 1 dvodimenzionalnog,
,,oduzevsi” joj dubinu. Postao je popularna slika, ,,umetnost novog vremena®, zna¢ajno
komunikativno sredstvo, u urbanim prostorima evropskih gradova. Njegov retoricki
koncept zasniva se na malo teksta 1 odabranu sliku, Sto mu je omogucilo da se predstavi
kao celovito delo 1, moéno sredstvo uticaja, kontrole i dominacije vlasti. Modelovanja
javnog mnjenja, inauguracije politickih programa, borbe za prevlast, razracunavanje
s politickim neistomisljenicima ili protivnicima, uzdizanja ideja, afirmaciji novog ¢o-
veka, drustvenog i politickog poretka, klase radnika i seljaka. Svega Sto se pojavljuje
1 tematizuje u propagandnom i oglasnom diskursu vladajuée klase ili grupacija unutar
jednog drustva bilo da je ono socijalisticko ili drustvo u tranziciji. Narucioci plakata
su organi vlasti, razlicite politicke strukture, brojna udruzenja 1 drustva iz sektora ne-
vladinih organizacija ali i privredni i ekonomski sektori, sve do naucnih i institucija
kulture. Medu naruciocima postoje razli¢itosti u odnosu prema plakatu. Jedni su, samo,
narucioci odredenog graficki oblikovanog materijala, a drugi, poput institucija kulture,
udruZenja stvaralaca, unapredivackih organizacija i obrazovnih institucija prihvatili su i
njegovu valorizaciju i unapredenje, izgradnju svesti o njegovoj ulozi u razvoju drustva i
zemlje. Bogate njegov teorijskii prakti¢ni okvir, kao i poziciju kreativnog stvaralastva.
U tome, znacajnu ulogu imaju pojedini teoreticari 1 kriti¢ari (Fruht, Denegri, Musi¢,
Vukovi¢, Risti¢, Popovi¢, Suboti¢, Todi¢, Popovié-Vasi¢, Jovanovi¢) koji na stranica-
ma Casopisa Mozaik, Industrijsko oblikovanje, Umetnost, Likovni Zivot, Dizajn, Taboo,
Taboo nedeljnik 1 Koordinate oblikovanja (SPID-YU) razmatraju dizajn kao interdisci-
plinarno stvaralastvo, izvan tradicionalnih formi zasnovanih na iskustvu i metodama,
dakle metodologiji tradicionalne istorije umetnosti. U njihovim napisima vise se govori
o kolektivnoj proizvodnji objekata i znaCenja, a manje o individualnom autorstvu, do-
minaciji velikih autorskih li¢nosti ¢ime se menja percepcija o istoriji dizajna. Medutim,
proces izmestanja dizajna, posebno grafickog, iz privrednih tokova u domen kulture
nije zaustavljen. Tacnije, u polje umenosti kao delatnost, stvaralastvo i profesiju. Tako
se profesija koja zavreduje punu paznju i motrenje javnosti, nasla pred dilemom: da li
praksa u domenu privrede ostaje izvan verifikacija, kritickih preispitivanja i autorskih
predstavljanja. Vredi li ona manje od sredstava komunikacije zaodenutih kulturnom
aurom? Svesni ¢injenice, da se i u savremenoj akademskoj proliferaciji teorija za svaku
tezu se moze naci 1 neko utemeljenje, odgovore mozemo pronaci u dominantnoj ulozi
institucija kulture, njihovoj aktivnosti koja se odvija u nevelikom broju korisnika i te-



MIROSLAV A. MUSIC

Znji pojedinih ,,autora da svesno neguju vezu sa blizim ili daljim kulturnim nasledem u
sopstvenoj sredini (Denegri, 1982)*, da likovnim kriterijumima rada tehnicki umnozena
dela nastoje zadrzati u domenu umetnosti. Posebno ona koja su reprodukovana u tzv.
umetnickim tehnikama, poput sitoStampe. Pojedina udruzenja primenjenih umetnika
1 dizajnera (ULUPUDS, UPIDIV) su svojim pravilnicima o umetni¢kim originalima
uvela umnozavanje plakata sitoStampom u sazvezde graficke umetnosti. Doduse u or-
ganiCenim tirazima, bez obzira da li se radi o manuelnom ili automatskom postupku
reprodukovanja. Time su povecali interesovanje za plakat, prevashodno kod onih ¢ije
potrebe zadovoljavaju sredstva koja se mogu imenovati , tiraznim originalom®. Svo-
jom podrSkom, stepenom slobode 1 podsticajima ustanove kulture su omogucile da se
plakati ,,koji prvenstveno imaju prakti¢nu funkciju 1 koji se sami ne klone sudbine tro-
Senja, predstavljaju na izlozbama kao uzroci izvadeni iz svog konteksta, kao dela koja
su — najcesce ne pretenduju na to — stekla onu gotovo privilegovanu ‘auru’ kulturne
vrednosti “ (Denegri, 1981).

Na tragu razmisljanja da ,,u likovni oblik pretvorena misao o nama samima je
poruka koja uvek pogada, najvise kada se poistoveti sa nasim vlastitim misaonim likom
“ (Bernik, 1989: 7), pedesetih godina belezimo dizajnerska i znaCenjska razgradivanja
ideoloske znakovnosti, kao 1 njeno svodenje na redukovani govor, na bit poruke. Ume-
sto nekadasnjih herojskih likova ratnika, proletera, omladinaca na sceni su angazovani
sadrzaj, kako ih vidi Stane Bernik, u nadvlastitoj logi¢noj medijskoj sprezi: lik / govor
— znak — miSljenje / poruka. Tim pre Sto je ,,vizuelna poruka, osim u estetskoj, funk-
cionisala jednako uspe$no i u ravni ideoloskog prevaspitavanja“ (M. Todi¢). Tokom
revolucije plakat razgolic¢uje drustvo koje rusi, poziva u borbu za oslobodenje zemlje,
reprodukovanom simbolikom svedenom na znak, piktogram ili simbol, a u vreme iz-
gradnje, obnove 1 stvaranja novog drustva, oslanja se na zvezdane ¢asove revolucije.
Okoncanjem rata i oslobadanjem zemlje, revolucija se izmesta sa linije fronta u Zitna
polja, na fabricka i stambena gradilista, u rudarska okna. Na sceni je gotovo istovetna
simbolika, svedena na sustinu, na bit poruke. Vlast koristi to sredstvo saZetog izlaga-
nja politickih ideja, aktivnog politickog angazovanja masa, za mobilisanje drustvenih
snaga, ali 1 politicke manipulacije. Plakat je sredstvo politicke akcije, ali ne 1 tumac
celokupne politike koju propagira, ve¢ njen mogu¢i refleks i ogledalo. Nekad je odraz
drustvenih zbivanja u tom ogledalu, veran vise ili manje, a ponekad biva zanemaren ili
zamenjen drugim znacajnijim 1 efikasnijim medijima masovnog saopStavanja (Jefto-
vi¢, 1975). S ekonomskim i drustvenim razvojem, menaju se i sadrzaji plakata. Vise je
dela koja oglasavaju kulturne, sportske, privredne i druge priredbe, kao i onih u kojima
prepoznajemo naznake oglasnog karaktera, pokusaje da se uspostavi kakav-takav oblik
trziSnih komunikacija. Narednih godina oglasni karakter bi¢e jo§ dominatniji. On je
neizostavni element oblikovanja drustvenog, politickog, privrednog, kulturnog, socijal-
nog, psiholoskog i drugih sistema.



TEOPUJA U UCTOPUJA YMETHOCTHU

Istovremeno, u pojedinim sredinama nastaju dizajnerske prakse ¢iji protago-
nisti bez obzira na generacije, pripadnosti 1 obrazovanje, ispituju 1 tematizuju retoriku
plakata na prepoznatljiv nacin. Njihova dela izlaze iz okvira prosecnosti. Osobeno§cu
izraza, stilskim karakteristikama i tehnikom umnozavanja se izdvajaju. Tako se u sre-
distu paznje naSao Novi Sad. PoCetkom Sezdesetih godina, kao kulturno srediste, ima
klju¢nu ulogu u razvoju grafickog dizajna, posebno plakata na tlu Vojvodine. Tokom
pola veka nastala je dizajnerska praksa koju decenijama bogate autori razlicitih gene-
racija i stvaralaStva. Zajednicka im je ideja da tu i tamo plakatom obaveste o dogadaju,
povodom kojeg se javlja, materijalizuju njegove primerke u tehnici sitoStampe i omo-
gu¢e mu dalju egzistenciju kao delo izrazitih estetsko-umetnickih svojstava. Te karak-
teristike se mogu prepoznati, i danas, u delima mladih i najmladih dizajnera stasalih
na Studijskom programu grafickih komunikacija Akademije umetnosti u Novom Sadu,
u klasama Branislava Dobanovackog 1 njegovih studenata, danas uspesnih predavaca,
Darka Vukovica i Atile Kapitanja.

Digitalna revolucija uspostavlja nove teorijske i prakticne okvire, kao i po-
ziciju plakata. On je manje ,,svedocanstvo prisutnosti®, a vise plod stvaralackog ¢ina
koji u sebi sadrzi elemente imaginarnog, u gotovo svim zanrovskim obelezjima, kao
instrument oglasnog diskursa, ali 1 autorskih, kritickih zasnovanih kazivanja. Najcesce,
razliCitih i nezavisnih koncepata nastajanja i delovanja. U duhu ,kulture kao slike* Mo-
ris Rikards vidi plakat kao poseban list pricvr$¢en na postojecu povrsinu, javno izlozen
1 masovno proizveden, iskljucivo kao reprodukciju, a ne jednu ru¢no izradenu obavest,
nasao se pred pitanjem: kako u teorijski okvir plakata uvesti definiciju koja ¢e izraziti
njegova svojstva u digitalnom dobu. Odrediti koja dela mozemo imenovati kao plakate.
[ da li reproduktivnost 1 dalje €ini njegovu sustinu? Rikrds bi posegao za argumentom
,»ako ja kazem da je ovo plakat, onda je plakat, a ako kazem da nije, onda nije*. Zato
mozemo i zakljuciti da je od druge polovine minulog veka plakat u sredistu intereso-
vanja, u skladu s istorijskom ulogom kao sredstvo izrazite 1 programirane drustvene
komunikacije, a potom 1 poznatom Mek Luanovom (Marshall Mcluhan) sintagmom
,medij je poruka®.

Pojam kulturni plakat

Pod estetskom recepcijom kulturnog plakata podrazumeva se deo procesa ko-
munikacije koji se odvija odasiljanjem kulturnih i drugih poruka. Kako je estetska re-
cepcija bitan deo slozenih komunikativnih procesa, u analizama i raspravama vizuelne
kulture, tako se 1 razmatra. Njen znacaj je razliCit u zavisnosti od razvoja kulture, ali
1 mesta 1 uloge koju je ostvarivala u drustvu. Pod pojmom recepcije se podrazumeva
proces primanja, percepcije, isCitavanja i dozivljaja odredenog umetnickog rada, tj. me-
dijskog sadrzaja. Na tragu tih razmisljanja, kulturni plakat oznacava dela koja svojim
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verbalnim 1 vizuelnim sadrzajem, pripadaju segmentu kulture i umetnosti. Veza kul-
turnog plakata s umetnoscu ogleda se u ,,slikovnom® poimanju slike, uticajima koji
provejavaju njegovom strukturom i grafickom reprodukcijom, ali i odnosom pojedinca
prema vizuelnoj kulturi 1 njenom razvoju, koja se uspostavlja kao referenca na umet-
nost minulih vremena. U istrazivanjima prakse dizajna, kulturni plakat se definise i kao
sredstvo socijalne intervencije koje uprkos svojoj konceptualnoj 1 vizuelnoj radikalnosti
1 drustveno-politickoj provokativnosti pojedinih reSenja, opstojava u savremenoj kulturi
kao moéno sredstvo komunikacije. On informise, podstice, uverava i svojom retorikom
omogucava nova ¢itanja, ukazuje na slozenost odnosa, u i prema kulturnim dogadajima,
odredenim medijskim sadrzajima i njihovoj reprezentaciji.

U pitanju su forme koje su autorima omogucavale da se kreativno iskazu, kri-
ticki ukazu 1 interpretiraju stvarnost ,,na svoj nac¢in“. Pogodan za ulicu 1 predstavljanje
na izlozbama kulturni plakat se nametnuo kao neizostavni element komunikacije u ko-
lektivnom urbanom prostoru. Najce$ce, uz posredovanje informacija i njthovom este-
tizacijom, svojim didaktickim sadrzajima, kritickim stavom ukazuje na nove kulturne
prakse. Postaje znacajno sredstvo u prenoSenju kulturnih poruka, stavova i misljenja o
aktuelnim temama drustvenog i kulturnog razvoja zemlje. Tako se u institucijama kul-
ture uspostavlja produkcija razlicita u odnosu na privredne tokove.

Kada kazemo kulturni plakat, najcesce asocijacije se vezuju za pozorisni pla-
kat, a potom za galerijske 1 muzejske prostore, koncertne dvorane, baletske i operske
predstave. Na kraju za festivale kulture 1 umetnosti, dogadaje koji iziskuju Siru medij-
sku paznju, drustvenu i sponzorsku podrsku. Ono Sto karakteriSe ovaj zanr, ogleda se
u ¢injenici da se kulturni plakati mogu citati i nezavisno od samog dogadaja koji pred-
stavljaju 1 — oglaSavaju. Radi se o situacijama koje podsticu ,,ulogu dizajna kao odraza,
dokumenta ili komentara dru$tvene stvarnosti. Specifi¢nost pozori§nog plakata ogleda
se u sintezi individualnog izraza i kodova konvencija realnosti u kojoj zivimo. Svojom
vizuelnom tematizacijom predstavlja, razotkriva i uspostavlja interpretaciju koja c¢esto
nije jednostavna, a jo§ manje odmah i razumljiva. Elementi plakatnih formi kao nosioci
znacenja ,,uvode® nas u pozori$nu predstavu i omogucavaju visSeznacnu interpretaciju
koja je cilj i svrha plakata. Njegov oglasni karakter je potisnut, sveden je na formalne
elemente pozoriSnog dela, najceSce naziv i njegove aktere.

Pozorisni plakat Zena u belom Frederika Vokera, koji se pojavljuje 1871. godi-
ne, sadrzi elemente po kojima se moze smatrati prvim pravim plakatom, za razliku od
plakata koji su se Stampali kao najave putujuéih trupa s obimnim tekstom po uzoru na
prelome knjiga, u Nemackoj. Na plakatu je predstavljena mlada zena u belom ogrtacu
koja izlazi u no¢. U svetlo-tamnim kontrastima, naglasenim likom Zene, njenog izraza
kao 1 crtackim potezima izrazen je slikarski pristup u oblikovanju plakata. Princip koji
¢e tokom narednih stotinak 1 viSe godina slediti mnogi autori u gradenju plakatne struk-
ture, narocito pozorisng plakata. Tim pre, Sto se Vokerov plakat ,,upija kao celina i to
jednim pogledom. Izmedu gledan;ja 1 ¢itanja znak je jednakosti “ (Micanovi¢, 2012: 27).
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U razvoju kulturnog plakata posebnu ulogu imaju tehnike umnozavanja, po-
sebno one koje se imenuju kao umetnicke tehnike. One omogucavaju broj otisaka ¢iji
kvalitet i ekonomicnost izrade nisu zanemarljivi. Naprotiv, ¢esto su i odlucujuéi u izradi
plakata. Mnogo su manji u odnosu na klasi¢ne Stamparske tehnike, a omogucavaju da
Htirazni original zadrzi auru kulturne vrednosti. Odredena svojstva reprodukovanog
umetnickog dela, a odgovori potrebama pojedinih narucilaca. Tehnika sitostampe, koja
posle Drugog svetskog rata dolazi u Evropu, pokazala se kao najpouzdanijom. Kao
tehnika propusne Stampe na precac je osvojila mnoge jugoslovenske centre visokim
kvalitetom reprodukcije. Prihvacena je i kao graficka tehnika i tehnika Stampe speci-
ficnog intenziteta boja. SitoStampa ili serigrafija (hrvatski, sitotisak) potice iz drevne
Kine (Penkins, 2003: 30). Brza je i jednostavnija od litografije, fleksibilnija od visoke
Stampe, Cesto 1 jeftinija od ofseta. Nanos boje 1 ograni¢enja rastera, odnosno preferira-
nje Striha, daju joj poseban graficki kvalitet pa je rado prihvacena u ustanovama kulture.

Pojedina umetnicka studija za sitoStampu (Studio Vipotnik, Ljubljana; Studia
S, Zagreb; Stojkov Stampa, Studio Radosevi¢, Novosadsko pozoriste, Novi Sad; Stu-
dio Bata KneZevi¢ i TRZ Korona, Beograd; Stamparija Reklam, Jagodina) ostavila su
neizbrisive tragove u grafickom dizajnu, posebno kulturnom plakatu. Najveéi broj stva-
ralaca, ipak je, reprodukovao svoja dela u sitoStamparskim radionicama, koje su ostale
nepoznate $iroj javnosti. Nisu poput Grafickog servisa Studentskog centra u Zagrebu,
Stamparije Stojkov u Novom Sadu ili Studija Bata Knezevi¢ dozivela punu afirmaciju.
Bar ne onu koju su 1 zasluzile.

Poslednjih decenija 20. veka kulturni plakat zapljuskuju uticaji koji se iden-
tifikuju kao ,,nova“ medijska praksa. Digitalizacija, informaticka umrezenost i pojava
novih medija omogucili su plakatu viSe nego ikada u preko jednog veka dugoj istoriji
da bude u urbanim prostorima, smesten pored puteva, na zastitnim ogradama ili veli-
kim kalkanskim zidovima. Prosvetljen 1 pokretan, pretvoren u instalaciju zakoracio je u
prostor oslobodivsi se svoje plosnosti 1 omedenosti u formatu papira na koji se otiskuje.
[zborio se za celodnevno delovanje. Ako je sitoStampa odredila taktilne 1 estetsko kon-
ceptualne kvalitete poljskih, $vajcarskih, nemackih ili autora jugoslovenskog kulturnog
prostora, radove autora koji u okvirima agencijskih marketinskih i dizajnerskih studija
uspostavljaju malobrojnu produkciju kulturnog plakata odredila je digitalna tehnologi-
ja. Ona je pretvorila plakat u digitalni zapis ¢ija materijalizacija (Citaj: reprodukovanje)
se moze raditi u jednom ili x primeraka, u razli¢itim veli¢inama, shodno svrsi, mestu i
ulozi koju ima u oglasnom postupku. Omogucila mu da postane masovni medij komu-
nikacije, da se iz nedelje u nedelju pojavi na istim mestima, bez obzira na vremenske
uslove, doba dana. Otvorila put kao novim formama, ucinila ga neovisnim od reproduk-
cije istovetnih primeraka. Jedan ili viSe primeraka Stampanih ili otisnutih na papiru, tek-
stilu, drvetu, zidnoj povrSini, fasadama trznih centara ne menja sustinu poruke, sasvim
je svejedno, zadzavaju projektovana svojstva graficki uoblicene poruke. Nove forme je
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teze izbeci, ne videti, a jo§ manje se ,,odupreti“ njegovim porukama shodno oglasnom
diskursu kao komunikaiconoj formi i obliku stvaranja identiteta u drustvu. Koliko to
pogoduje ustanovama kulture, alternativnim kulturnim praksama, asocijacijama umet-
nika 1 mnogim drugim subjektima koji raspolazu skromnim budZetima, tesko je reci.
Imajuéi u vidu njihov domen delovanja, kao 1 potrebe za plakatom koje ne domasuju
tiraze od nekoliko stotina primeraka, Sto je bilo nekada sasvim normalno kada je plakat
reprodukovan u sitoStampi, a da ne govorimo o ofsetnom postupku, tirazima od po
nekoliko hiljada primeraka digitalna Stampa im u potpunosti odgovara. Medutim, vizu-
elno bogatstvo sitostampe tesko je nadomestiti digitalnom Stampom. Jedno je sigurno
Ad kult prerastao je u vladajucu kulturu. Kulturu koja sa sobom nosi i nova pravila.

Novosadski kulturni plakat

Pocetkom osamdesetih godina belezimo prva temeljna i sveobuhvatna istrazivanja
u primenjenim umetnostima i dizajnu na tlu Vojvodine, koje u najsirem kontekstu mo-
zemo imenovati kao dizajnerska praksa. U pitanju su projekti koji su ovu praksu ucinili
raspoznatljivijom, a njihove autore svrstali medu ugledne istrazivace. Njihov rad, kao
1 rezultati, ni danas nisu izgubili na aktuelnosti. Naprotiv, izlozbe Oblikovanje knjige
u Jugoslaviji (1985) prema koncepciji Staneta Bernika 1 60 godina domaceg stripa u
Srbiji (1995), Slobodana Ivkova, u subotickoj galeriji Likovnog susreta 1 30 godina
rada Stamparije Stojkov (1993), Grozdane Saréevié u novosadskoj Galeriji savremene
likovne umetnosti, zatim monografska izdanja 30 godina Udruzenja likovnih umetnika
primenjenih umetnosti Vojvodine (1994) i Skola za dizajn Bogdan Suput / 90 godina
rada (1998), obe kao urednik potpisuje Ivica Karlavaris i Vise od stampe (1996) Lepo-
save Kljai¢, rezultat su misljenja ,,u kojima dizajn kao interdisciplinarno stvaralastvo
napreduje ka ukidanju ustaljenih formi nastalih na tvrdenju da dizajner treba, snagom
svoje kreativnosti 1 imaginacije, tu i tamo samo da dopuni oblik 1 iskaze funkciju ili
predmet, poruku, kao i celovit utisak ucini dopadljivim* (Musi¢, 1988). Pocetkom no-
vog milenijuma, tacnije 2008. godine, Muzej savremene umetnosti Vojvodine zavrSava
kapitalni projekat Evropski konteksti umetnost u XX veku u Vojvodini prema konceptu
Miska Suvakovia i Dragomira Ugrena. U obimnoj studiji nekoliko poglavlja posve-
¢eno je primenjenoj umetnosti i dizajnerskoj praksi (Vek plakata u Vojvodini, Strip u
Vojvodini u XX veku). Slede monografije Akademija umetnosti u Novom Sadu / 1974-
2004 (2008) Nenada Ostoji¢a i Ponosni na svoje godine / Pola veka Stojkov Stampe
(2013) prema konceptu Miroslava Musica. Krug zanimljivih i — vrednih istrazivanja
zatvara monografija UPIDIV 50 godina / Na ramenima velikana (2014) koju su pripre-
mili Zdravko Rajcevi¢, Vladimir Mitrovi¢ 1 Uro§ Nedeljkovi¢. Medutim, u veéini na-
vedenih dela preovaduju opste teme, kao i razmatranja o poznatim autorima i njihovim
reprezentativnim delima, dok se o pojedinm dogadajima koji su uticali na sveukupni
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razvoj, Cesto 1 definisali put kojim ce se kretati mladi 1 najmladi stvaraoci malo i nedo-
voljno govori. Jo§ manje se govori o taktikama vizuelnih saopStavanja: konceptualiza-
ciji vizuelnih narativa i retorickim normama grafickih dizajnera ¢ija dela su po prirodi
stvari namenjena troSenju, pa se svako razmatranje izvan konteksta nastajanja, svodi na
formalnu analizu. Tim pre §to se plakat ili oglas po zavr$enoj komunikaciji "potrosio’ u
procesu vlastite svrhovitosti u vremenu nastanka 1 koristenja preselio u domenu zabo-
rava, nakon $to je u procesu komunikacije posluzilo kao oznacitelj, oglaSivacko djelo
nestaje” (Vuki¢, 2006: 20). Zato osnivanje zbirke dizajna Muzeja savremene umetnosti
Vojvodine prihvatamo kao promenu prema dizajnerskom nasledu, posebno kulturnom
plakatu na tlu Vojvodine. Plakati Branislava Dobanovackog ve¢ se nalaze u zbirci, a
uskoro ¢e to biti i sa delima Branislava RadoSevica, nadamo se, i MiSe Nedeljkovi-
¢a, Mirka Stojnia, Dragoslava Visekrune, Boska Seve i desetine drugih protagonista
novosadskog dizajnerskog kruga. Njihovi plakati nastavljaju da ,,zive* kao muzejski
artefakti.

Svesni da ,,proslost nikad nije ’objektivna’, niti dostupna u smislu onoga Sto je
’po sebi’ znac€ila, njezino znacenje uvijek konstruiramo iz danasnjeg trenutka, iz nase
aktualne pozicije (Krsi¢, 2012: 7) opredelili smo se za model aktivanog odnosa
prema proslosti i njenim tragovima. U ovom slucaju definisanih kao plakati. To znaci:
rekonstruisacemo sve $to se dogodilo 1 pronac¢i ono §to nam nije ,,dato”, da bi utvrdili
Sta danas ova dizajnerska praksa predstavlja.

U godinaa posle Drugog svetskog rata interesovanje za plakat Sirom jugosloven-
skog prostora je bilo veliko ,,zahvaljujuci interesovanju narucilaca koji su bezmalo
svaku javnu manifestaciju obelezavali plakatom® (Vasi¢, 1983). Veliki broj likovnih
1 primenjenih umetnika, kao 1 arhitekata ukljucio se u proces proizvodnje plakata. U
gradenju kompozicija i novosadski stvaraoci se oslanjaju na krug konvencionalnih sim-
bola: za vreme agitpropa i obnove zemlje vizuelnu poruku konstituisu u simbolickom i
alegorijskom kljucu, a pocetkom Sezdesetih mitske likove ratnika, udarnika 1 Zetelaca
smenjuju crteZima prizora, objekata, ljudi. Narednih decenija izborom pisama 1 nacini-
ma koriS¢enja tipografije, posebno sanserifnih pisama (Helvetika), postupcima kolazi-
ranja i montazom fotografije, njihovim ponavljanjem, rastiranjem ili isecanjem nastaju
kompozicije ¢ijom reprodukcijom u sitoStampi ili ofsetu nastaju prepoznatljiva dela
koja nisu definisana estetskim principima nego idejom, stavom i komunikacijom. Uz
politicki kao dominantni Zanrovski izraz ratnog i poratnog perioda javljaju se i plakati
drugih obelezja poput privrednog, obrazovnog, turistickog, zdravstvenog, sportskog.
Na novosadsku javnu scenu stupa generacija umetnika Cije zalaganje za dizajn nije
samo retoricko ve¢ ima i prakticnu stranu. Ogleda se u realizaciji plakata, znakova,
knjiga, Casopisa, ambalaze, scena i kostima novosadskih teatara. Oni sve glasnije ,,po-
stavljaju pitanja o drustvenoj ulozi umjetnika, pitanja ¢iji odgovor nuzno usmjerava na
problematiku dizajna” (Pintari¢, 1967: 25-26). U tome sagovornike dobijaju u pojedi-
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nim institucijama obrazovanja, kulture 1 umetnosti. Tokom pedesetih 1 Sezdesetih godi-
na formirano je vise institucija koje su zajedno sa strukovnim udruzenjem bitno uticale
na dalju sudbinu primenjenih umetnosti i dizajna. To su Skola za primenjenu umetnost
(1948), Podruznica Udruzenja likovnih umetnika primenjenih umenosti Srbije za Voj-
vodinu (1957), koja ¢e sedam godina kasnije, prerasti u Udruzenje likovnih umetnika
primenjenih umenosti Vojvodine (1964), Jugoslovenske pozorisne igre-Jovan Sterija
Popovic (1956), u okviru kojih se organizuju trijenale izlozbe pozorisnog plakata i pro-
grama (1973), Tribina mladih (1956) na ¢ijim temeljima Ce nastati Kulturni centar No-
vog Sada, Atelje 61, specijalizovana ustanova za izradu tapiserija na Petrovaradniskoj
tvrdavi (1956), Forma, bijenalna izlozba UPIDIV-a (1969), Stamparija Stojkov (1963)
1 Galerija savremene likovne umetnosti (1966) koja ¢e 1996. godine prerasti u Muzej
savremene umetnosti Vojvodine. Godine 1974. formirana je Akademija umetnosti u No-
vom Sadu Cija Katedra za graficke komunikacije od 1993. godine obrazuje dvadesetak
mladih dizajnera godisnje na osnovnim i master studijama. Pocetkom novog milenijum,
taénije 2004. godine, na Petrovardinskoj tvrdavi po¢inje sa radom Galerija Instituta za
transfuziju dizajna €iji je osniva¢ Branislav Radosevi¢.

Masovnija produkcija kulturnog plakata vezuje se za pojavu sitoStampe u Novom
Sadu. Ta tehnika propusne Stampe koja je prihvacena i kao umetnicka Stampa na precac
je vec osvojila Ljubljanu 1 Zagreb kada su Mihailo (1926-1999) i Ruza Stojkov (rod.
Rozalija Lakatos) osnovali graficku radionicu Sitostampu Stojkov koja ¢e od kraja 1963.
do 1986. godine, otisnuti stotine plakata. Prema izjavi vlasnika, rec je o priblizno 3000
plakata (Kljai¢, 1996: 100). Osamdesetih godina izradu plakata nastavice sitoStampa u
Novosadskom pozoristu (Ujvidéki Szinhaz) i Studiju Radosevié, koji i danas deluje kao
kreativno jezgro Sirokog spektra umetnickih 1 dizajnerskih zamisli. I, svakako, dobre
sitoStampe. SitoStampa je omogucila brzi i jednostavniji rad od litografije. Pokazala se
fleksibilnijom 1 jeftinijom od ofseta, pogodnom za Stampanje plakata u malim tirazima,
Sto je odgovaralo potrebama kulturnih institucija, ali i njegovom svrstavanju u domen
umetnicke Stampe. I to ,,ukoliko se umnozavanje vrsi sredstvima u vlasniStvu autora 1
na na€in svojstven za graficke tehnike (npr. plakat), tada se umnozavanje smatra umet-
nickim originalom “(Stojni¢, 1997: 52). Nanos boje i ogranicenja rastera, rezultiraju
visokim grafickim kvalitetom otiska, pa se primena sitoStampe brzo Sirila.

Sitostampa Stojkov otvorila je Siroke prostore novih mogucnosti posleratnoj ge-
neraciji stvaralaca za realizaciju kvalitetnijeg i likovno bogatijih dela, u tehnici koja je
kulturnom plakatu donela auru umetnickog. Umesto skromnih resenja plakata svedenih
na tipografiju ili ruc¢no oslikanih panoa na ulazima bioskopa, pozorista ili koncerata
sitoStampa je omogucila vise desetina ili stotinak primeraka koji imaju status umno-
zenog originala. Nastali likovnim sredstvima vise su deo likovnih opservacija nego
komunikacionih procesa, autorskih koncepata pozori$nih, filmskih i muzickih dela ili
pojedinih dogadaja, njihove najave ili oglasne prakse svojstvene politickom ili privred-



TEOPUJA U UCTOPUJA YMETHOCTHU

nom plakatu. Zapravo, plakati su bili 1 ostali autorsko videnje umetnika-dizajnera, nje-
gove recepcije dela ili dogadaja povodom kojih nastaje, povremeno i kriticki osvrt na
aktuelna drustvena pitanja. Imali su izrazitu ,stvaralacku slobodu® i prefiks umetnosti.
Vrednosti koje su ih locirale u galerije 1 muzeje za razliku od ostalih sredstava grafickog
dizajna poput oglasa, publikacija, novina, ¢asopisa i drugih sredstava grafickog dizajna.
Pojedini plakati, posebno u segmentu namenjih teatru i muzici, zavrsili su kao muzejski
artefakti (Pozori$ni muzej Vojvodine).

Na plakatu Miodraga Mise Nedeljkovica (1927-2004) za Sterijino pozorje-Trije-
nale scenografije i kostimografije iz 1965. godine, jednom od prvih reprodukovanih u
umetnickoj radionici Stojkova uocavaju se ,,formalne 1 tehnloske inovacije poput ge-
ometriziranoga neo-konstruktivistickoga izraza, suvremenih tipografskih trendova bli-
skih pravilima Nove tipografije 1 tzv. Svicarske Skole* (Ibid, 17). Sli¢no €ini i u nared-
nim delima. Tako u plakatima: 5. kongres likovnih i primenjenih umetnosti Jugoslavije
(1971), 2. novosadski salon (1973), Prvi sarajevski trijenale unikatnog oblikovanja
(1975), Novosadsko leto (1979), Dani kulture SAP Vojvodine u SR Sloveniji (1980),
9. Novosadski salon (1980) 1 Kultur der Vojvodina (1981). Nedeljkovi¢ ,,vizuelno ap-
straktnim grafizmom determiniSe vizuelni registar poruke” (Nedeljkovi¢, 2015: 180).
Video je plakat kao delo, koje pored estetskih principa i likovnih parametara, mora
biti definisano idejom, konceptom 1 komunikacijom. Tada ¢e biti vizuelno upecatljiv 1
komunikativno razumljiv. Svojim delom, teorijskim i kritickim delovanjem, kao i1 peda-
goskim radom doprineo je uspostavljanju prakse koju imenujemo kao novosadska skola
plakata. Pomogao je mnogim generacijama da u dizajnu dozive uspeh i ostvare karijeru.
Kao profesor Skole za primenjenu umetnosti obrazovao je mnoge autore medu kojima
su Ferenc Barat, Branislav Dobanovacki, Dragan Visekruna, Robert Zemberi, Slobodan
Kuzmanov, koji ¢e uz Boska Sevu, Radula Bogkovica, Branislava Radoseviéa usposta-
viti osobenu, izvan granica zemlje, praksu oblikovanja, koja se u plakatu temeljila na
sito-Stampi. Znalacki i mudro kretao se podrucjima likovnih primenjenih umetnosti,
dizajnom 1 marketingom. O tome svedoci 1 zapis:

“Svojevremeno sam predavao opremu knjiga, pismo, ekonomsku propagandu,

ambalazu. Trudio sam se da nastavu izvodim pomno prateci zbivanja na polju

umetnosti 1 dizajna. Insistirao sam na ekonomskoj propagandi sa teznjom i

uverenjem da uspeSan graficar i dizajner mora da ude u svet marketinga. Zdus-

no sam se zalagao za rad radionica. Moja likovna poetika prosla je kroz nekoli-

ko faza-od neobauhausa do ekspesionizma i od suprematizma do neofiguralne
apstrakcije” (Nedeljkovic, 1998: 36).

[zazovu sitStampe bilo je teSko odoleti. Nju sa odusevljenjem prihvata 1 arhitekta

Mirko Stojni¢ (1928), teoreticar i stvaralac. Jedan od osnivaca UPIDIV-a, istaknuta

figura u organizacionom, stru¢nom i drustvenom delovanju vojvodanskih primenjenih
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umetnika 1 dizajnera. U umetnickoj radionici Stojkova realizuje niz malih grafickih
formi, od pozivnica, kalendara do diploma i naslovnih strana kataloga. U pitanju su
tipografski bogata i kolorno zanimljiva graficka dela. U plakatima za Dositejeve dane
(1980, 1982) poigrava se bojom. Osnovni motiv-figuru Dositeja predstavlja u lazurno
crvenom i zelenom tonu.

Sirom jugoslovenskog prostora sitostampa dobija sve vise pristalica. Radio-
nice u Ljubljani 1 Zagrebu postaju sve vise mesta za umetnicku Stampu, bilo da se
radi o Stampi grafika ili plakata. Posebno mesto u afirmaciji nove tehnologije zauzima
sitotisak Grafickog servisa SC-a (1959), ¢iji osniva¢ Branko Horvat u drugoj polovini
Sezdesetih godina u sopstvenom ateljeu (Studio S), pored plakata Ivana Picelja (1924-
2011), Mihajla Arsovskog (1937)? i Borisa Bucana(1947)® Stampa i grafike pojedinim
hrvatskim umetnicima. Sito$tampa je na precac osvojila jugoslovenske kulturne prosto-
re. Tamo gde su oformljene umetnicke radionice, studija ili Stamparije nastaje bogata
dizajnerska praksa, u kojoj plakat kulturnog sadrzaja dominira. Novosadski autori, a
potom i umetnici iz drugih sredina (Dragoslav Stojanovi¢ Sip, Mile Grozdani¢, Alek-
sandar Pajvanci¢, Dusan Petriéié, Rastko Ciri¢, Duan Otasevié) u procesu realizacije
ulazili su u dijalog sa Stamparom. Ona je postala ,,centralna® Stamparija novosadskog
sitoStamparskog plakata (...) Najznacajniji momenti odvijali su se kod Stojkova. On je
bio prvi kriticar i najblizi saradnik (Stepanov, 1993: 15). Za mnoge umetnike i dizajne-
re to je bilo mesto gde mogu da realizuju svoje zamisli 1 dobiju visoki kvalitet otiska.
[ budu pouzdani partneri pojedinih kulturnih i obrazovnih institucija, a istovremeno
zadrze individualnost stvaralackog izraza. U tome ih nisu sprecili ni manji tirazi. Tim
pre, $to se opredeljuju za razlicite pristupe i tehnike, pocev od tipografskh kompozicija
preko upotrebe ilustracije i fotografije do svodenja pojedinih elemenata. Od geometriz-
ma konstruktivnog pristupa do dekoracije i negacije funkcije plakata (Ibid, 18). Prva ge-
neracija autora: Misa Nedeljkovi¢, Mirko J. Stojni¢, Ivan Boldizar (1917-1986), Laslo
Kapitanj (1937), Atila Cernik (1947), Jovan Luki¢ afirmisala je novi plakatni koncept.
Umesto islikanih panoa, rukom ispisanih obavestenja i najava kulturnih sadrzaja ili
veliko-tiraznih serija, ponudila je plakat zavidnih oblikovnih dometa, cenom i ukupnim
kvalitetom prihvatljivim za mnoge kulturne 1 drZavne institucije.

Krajem sedme decenije na novosadsku dizajnersku scenu stupa grupa mladih
dizajnera, stasalih u novosadskoj Skoli za primenjenu umetnost, medu kojima su Dra-
gan Visekruna (1945), Ferenc Barat (1946), Slobodan Kuza Kuzmanov (1947), Robert
Zemberi (1948), Branislav Dobanovacki (1948), Bosko Sevo (1948), Radule Boskovi¢
(1954). Njima se pridruzuje Branislav Radosevi¢ (1949), karikaturista, dizajner, gra-

2 Opsirnije vidi: Jasna Galjer, (2010), Arsovski, Zagreb: Horetzky

3 Nacionalna i sveu¢ili§na knjiznica u Zagrebu u svom fondu ¢uva njegovih 350 plakata. Godine 2001.
autor je Knjiznici poklonio 163 plakata nastalih od kraja 1970-ih do 2001. godine. Ti plakati su
digitalizirani i dostupni u okviru mrezne stranice Digitalizirana bastina.
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ficar, jednom re¢ju multimedijalni umetnik. Popularnost plakata je rasla. Sve je vise
kulturnih dogadaja koje prate plakati. Ve¢ina njihovih autora tezi gradenju osobene
,dramaturgije“ a manje postovanju strogog reda u razmestanju slikovnih i tekstualnih
sadrzaja. Prvenstveno, na definisanju poruke. Dominira vizuelno nad ikoni¢nim kom-
ponentama poruke ¢ime se ne umanjuje znacaj estetskih parametara. Likovni nacin
rada, u gradenju kompozicija, definisanju ideje i koncepta plakata, i dalje je presudan.
Sve prisutnija fotografija, njeni delovi ili montirane slike osvajaju 1 prostore plakata.
Samostalno ili u kombinaciji sa drugim likovnim elementima definiSe njihov sadrZaj
1, uspostavlja komunikaciju. Na drugoj strani ilustracija, graficki znak, raster i geome-
trijska arhitektonika vesto se kombinuju sa tekstualnom porukom ispisanom ¢itljivim (i
prepoznatljivim) tipografskim modelima.

Na tragu dizajnerskog pristupa Miodraga Mise Nedeljkovica, definisanog u
plakatu za Sterijino pozorje Cije ,plasticko reSenje je jednostavno i Cisto, upotrebljeni
crteZ je strogo geometrijski organizovan, tekst je ispisan jednostavnim letrickim zna-
cima a svi ti elementi su locirani na crnoj osnovi koja poseduje nekakvu plemenitost
kakvu moze da ostvari samo sito Stampana povrsina “ (Stepanov, 1993), uspostaljena je
novosadska Skola plakata specificnog izraza. Zasnovana na konceptu umnoZzenog ori-
ginala, likovno-grafickog oblikovanja i reprodukovanja u tehnici sitoStampe iznedrila
je zanimljivu i vrednu praksu, u kojoj mozemo prepoznati pojedinacne prakse aktera
novosadske scene tokom druge polovine minulog veka. O njihovim stavovima i stilskoj
pozicioniranosti Sira javnost malo zna. Ni samostalne izlozbe pojedinih dizajnera (Do-
banovacki, Barat, Sevo, Radosevi¢), kao i njihovi nastupi na izlozbama Forme, Trijena-
la pozorisnog plakata, Majskoj izlozbi, nisu bili dovoljni da se uspostavi ,,celovita slika
o vrednostima koje su svuda oko nas®. Tek devedesetih godina belezimo organizovane
nastupe koji menjaju pogled o dizajnu u nas, posebno o njegovim centralnim temama:
knjizi i1 plakatu. 1zlozba Novosadski kulturni plakat, u okviru prateceg programa 33.
oktobarskog salona, ukazala je beogradskoj javnosti raspoznatljive vrednosti jednog
broja novosadskih dizajnera 1 njihovih ostvarenja. IzloZeni su plakati Ferenca Barata,
Branke Bozi¢ i Ivana Luki¢a, Radula Boskovica, Branislava Dobanovackog, Branislava
Radogevi¢a i Boska Seva. U katalogu je zapisano:

“Ranijih godina novosadski kulturni plakat je nosio oznaku "Stojkov' koja na

izvestan nacin otkriva sustinu privrzenosti sitoStampi i *Stojkovu" kao realiza-

toru, umetniku ove Stamparske tehnike. U procesu realizacije ulazilo se u dija-
log sa Stamparom, najznacajniji momenti odvijali su se kod *Stojkova’. On je
bio i prvi kriticar i neizbezni saradnik. Jednostavno, novosadski kulturni plakat
je zadrzao naznake 1 tiraznog originala i savremenog vizuelnog sredstva komu-
nikacije sa svim obelezjima i promenama koje su zapljuskivale nase prostore.
Prihvatao je samo ono $to nije bitno narusavalo uspostavljenu fizionomiju u
jeziku i poruci celine 1 pojedinca” (Musi¢, 1992).



MIROSLAV A. MUSIC

Godinu dana kasnije, povodom tridesetogodisnjice Stamparije Stojkov, u Ga-
leriji savremene likovne umetnosti u Novom Sadu, priredena je izlozba Retrospektiva
grafickog dizajna-Pogled kroz stampu Stojkov koja je potpunije predstavila period si-
toStampe (1963-1989). Na izlozbi su dominirala ostvarenja novosadskih dizajnera, u
zanru kulturnog plakata. Narednih godina izlozba je predstavljena Sirom zemlje ¢ime je
pozicionirana slika o novosadskim stvaraocima i njihovim delima. Posebno interesova-
nje pobudile su i dve serije plakata ljubljanskog Novog kolektivizma. Jedna je radena za
Srpsko narodno pozoriste, pozoriSnu sezonu 1988/1989 (1989), a druga za Koncertnu
sezonu Vojvodanske filharmonije 1990 (1989). Prva je predstavljena i na izlozbi High—
Quality Design in Yugoslavie Posters (100 kulturnih plakata) 1991. 1 1992. godine u
kulturnim centrima jugoslovenske drzave Sirom sveta (Musi¢, 1991).

Zlatno doba novosadskog kulturnog plakata odvijalo se osamdesetih. Tih godi-
na novosadskom scenom su dominirali Ferenc Barat, Branislav Dobanovacki, Branislav
RadosSevi¢ 1 Radule Boskovic.

Plakat je za Ferenca Barata i vizuelni Sok i umetnicko delo. Fotografija kao
predlozak, uz perfektnu tipografiju 1 mnostvo akcenata, ¢ini delo viSezna¢nim i u funk-
ciji nosioca informacije i ujedno predstavlja umetnikov dozivljaj. Ona se gotovo uvek
javlja kao predlozak unoSenjem novih detalja, bilo da su oni fotografske prirode, bilo
da su akcenti u vidu linije, povijene ili prave, jasno ukazuju da Barat ima redukovan,
pocCesto i Skrt, opor jezik grafickog izrazavanja. Direktno uranja u kompoziciju, izvla-
¢e¢i u prvi plan detalj, a to su, pre svega, ruke ¢iji pokreti dovoljno kazuju (Music,
1987). Njegovi plakati, na izvestan nacin, sugeriSu mit, spokoj, tisinu, a efekte postize
kontra-gestovima: velikim, Cistim i tmurnim povrSinama. Iz Kvadrature kruga, jednog
od stotine njegovih dela, proizlazi simbolika sa kojom uspostavlja komunikaciju. ,,On
zaista kvadrira krug, kao ¢arolijom pretvara kvadrat u krug, srce u zvezdu, bodljikavu
zvezdu u srce. (Oto Tolnai, 1987)“ Njegovi plakati Gospodica Julija, Mindent a kertbe,
Tango, Tabori piknik, Baal, Edes Ana, Totovi, Arecni princ, Heda Gabler, Bayer aspirin,
Don Quijote 83, Ana, A Bohoc, Egy kis udvarhazban, A buszmegallo, Prosjacka opera,
Pred ogledalom, Spanska eroika i Uroboros pripadaju antologijskim ostvarenjima kul-
turnog plakata.

Branislav Dobanovacki s lako¢om gradi kompozicije prepoznatljivih sadrzaja
i razumljive simbolike. Njegove poruke su ¢itljive, nedvosmislene, rezultat su jedinstva
vizuelnih mehanizama i teksta. Plakati Muzika za violinu i orgulje, 30 godina izdavacke
delatnosti Matice srpske, 15 godina Akademije umetnosti, Akademija umetnosti, 18.
novosadski salon, 6. izlozba pozorisnog plakata, Sterijino pozorje 1998, Izlozba pozo-
risnog plakata i grafickog oblikovanja, Medunarodna izlozba pozorisne scenografije i
kostima, Biti il ne biti-Sterijino pozorje 1 Pozorje mladih 2000 govore o visokim dome-
tima oblikovanja.
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Branislav RadoSevi¢ pripada stvaraocima koji na postulatima simbolickog,
karikaturalnog, pocesto reskog uspostavljaju komunikaciju. Njegova vizuelna ekspli-
citnost pokrece Cula, izaziva Sok, nelagodu, odusevljenje i radost prepoznatog sadrzaja.
Po broju plakata, njihovim dometima i ukupnom delu daleko je ispred mnogih aktera na
dizajnerskoj sceni u nas. Kada bi se pravila antologija novosadskog kulturnog plakata
Barat i Radosevi¢ bi bili najzastupljeniji. Njegovi plakati za izlozbu Mirjane Stojanov¢
Mauric, Igre sa suncem / Novosadsko leto, diptih Kemal Geki¢, Forma, Jazz festival i
Pozorje mladih, reprodukovani su u Stampariji Stojkov do 1986. godine. Iste godine
Radosevi¢ osniva atelje za Stampu serigrafije u kojem pored sopstvenih otiskuje i pla-
kate Branislava Dobanovackog, Radula Boskovica, Doru Bosioka, Atile Kapitanja i
desetine drugih koji su ostali verni tradiciji otiskivanja u sitoStampi. Na pro§logodisnjoj
izlozbi Cetvrt veka umetnicke stampe atelja Radosevic u Galeriji ITD (Petrovaradinska
tvdava) videli smo deo produkcije koja je nastala u ovom studiju.

Ime Radula Boskovica, najcesée vezujemo za Srpsko narodno pozoriste u No-
vom Sadu, gde od 1981. godine dizajnira graficke materijale medu kojima su i plakati.
U oblikovanju se opredelio za univerzalni jezik, jezik simbolickog i sadrzinskog datog
kroz sliku prizora, scene ili dogadaja. Stilski, njegovi plakati pripadaju figuraciji. I kada
napusta taj okvir, to je samo privid u kojem su zadrzani obrisi prepoznatljivog. Plakati
34. jugoslovenske pozorisne igre, Klementov pad, Heda Gabler, Don Zuan, Don Kihot,
Luda igra, Boemi, Mo¢ sudbine, Murlin Murlo, Grk Zorba, Rigoleto, Audijencija i de-
setine drugih SNP-a na najbolji nacin ilustruju osobeni izraz ovog autora.

Antologijskim ostvarenjima novosadskog kulturnog plakata pripadaju i dela
Boska Seva (Izlozba 25 godina Sterijinog pozorja, 13, novosadski salon, Savremeni
Jugoslovenski pozorisni plakat, 5. izlozba pozorisnog plakata), Borivoja-Bore Poprzana
(Sterijino pozorje/14. pozorje mladih), Dragana Visekrune (150 godina knjige Matice
srpske, Karikatura 77), Roberta Zemberija (Dani fotografije, filma i televizije u Vojvo-
dini, Velika plesna revija), Vase Krémara (Dani arhitekture 1984) i nekolicine drugih.

Na tradicijama novosadskog kulturnog plakata, kao i obrazovnog koncepta
Branislava Dobanovackog, jednog od osnivaca Studijskog programa grafickih komu-
nikacija u okviru kojeg se odvija nastava iz predmeta plakat, stasala je grupa dizajnera
koju predvode Atila Kapitanj (Hamlet All Stars, Kad neko zazvoni, Hamlet masina,
Hair, Kosmar, Sistem) 1 Darko Vukovi¢ (Galeb, Ujak Vanja, Zona centar, Drugovi
umetnici: Zdravo, Dioniz). Sledi ih grupa mladih stvaralaca, obrazovanih na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu. Pocetkom novog milenijuma Katedra za graficke komunika-
cije Akademije pokrenula je Svetsko bijenale studentskog plakata, manifestaciju koja iz
godine 1 godine postaje sve znacajnija Sirom sveta za propagandnu plakata kao medija.



MIROSLAV A. MUSIC

Literatura:
Barnicoat, John. (1972), A Concise History of Posters. New York.
Bart, Rolan. (1982), Retorika slike (u), Plasticni znak. Rijeka: Izdavacki centar.

Bernik, Stane. (1989). Plakat i znak, vodece teme suvremenog slovenskog oblikovanja
vizuelnih poruka. Ljubljana: Art Directors Club Ljubljana/Revija Sinteza.

Bernik, Stane. (1987). Slovenski plakat devedesetih let / The Slovene posters of the Ni-
meties, Ljubljana: DOS.

Denegri, Jesa. (1980). Dizajn i kultura (zbornik). Beograd: Radionica SIC.
Denegri, Jesa. (1985). Dizajn i kultura. Beograd: Radionica SIC.

Denegri, Jesa. (1982). Savremeno graficko oblikovanje u Srbiji (katalog). Likovno rasta-
vis¢e Rihard Jakopic, Ljubljana: ULUPUDS/DOS.

Ferenc Barat Plakati, (2011), (katalog), Lazar Markovi¢ (ur), Novi Sad: Galerija likovne
umetnosti poklon zbirka Rajka Mamuzica

Fruht, Miroslav, Raki¢, Milan, Raki¢, Ivica, (2004), Graficki dizajn / Kreacija za trZiste,
Beograd: Zavod za udzbenike i nastavna sredstva.

Horvat, Pintari¢, Vera. (1970). O vizuelnim komunikacijama u Jugoslaviji. (u) Obliko-
vanje v Jugoslaviji, Gregor Kosak (ur). Ljubljana: Savez likovnih umetnika primenjenih

umetnosti Jugoslavije.

Horvat, Pintari¢, Vera. (1975). O vizuelnim komunikacijama u Jugoslaviji, Matko Me-
Strovi¢ (ur), Dizajn, Bit international, broj 4, Zagreb; Galerija grada Zagreba.

Jani¢ijevi¢, Jasna. (2007). Komunikacija i kultura. Sremski Karlovci-Novi Sad: Izdavac-
ka knjizarnica Zorana Stojanovica.

Jeftovi¢, Jefta. (1975). Beogradski politicki plakat 1944-74 (katalog). Beograd: Muzej
primenjene umetnosti.

Kavuri¢, Lada. (2001). Stoljece hrvatskog plakata (katalog izlozbe). Hrvatska akademija
znanosti 1 umjetnosti. Zagreb: Kabinet grafike.

Kljai¢, Leposava. (1996). Vise od stampe. Novi Sad: Matica srpska.



TEOPUJA U UCTOPUJA YMETHOCTHU

Kisi¢, Dejan. (2012). Graficki dizajn i vizualne komunikacije 1950-1975 (u) Socijalizam
i modernost: umjetnost, kultura, politika 1950-1974 (ed) Ljiljana Kolesnik, Zagreb: IPU
& MSU, 209-226.

Kon, Zan. (2001). Estetika komunikacije. Beograd: Clio.

Maksimovi¢, Zoran. (2005). Radule Boskovic—umetnost pozorisnog plakata (katalog).
Novi Sad: Pozori$ni muzej Vojvodine 1 Srpsko narodno pozoriste.

Micanovi¢, Zdravko. (2012). Izvan zida u osamdeset osam slika/Istorija plakata, Si-
gnum 6, Beograd: Fakultet primenjenih umetnosti.

Mikulek, A. Korda A. (2005), Teorija i razumijevanje plakata kao sredstva vizualne ko-
munikacije (v), Medunarodno savjetovanje tiskarstva, dizajna i grafickih komunikacija
Blaz Baromic, http://pdc-conference.grf.hr/dokumenti/

McCoy, Katherine. (1990). American Graphic Design Expression: The Evolution of Ame-
rican Typography, Design Quarterly 149, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts.

Musi¢ A, Miroslav. (1987). Plakati Barat, Bograd: IT novine, 28. XII 1987. godine.

Musi¢ A, Miroslav. (1988). Foto design Karlavaris&Design Radosevic¢ (katalog). Gale-
rija UPIDIV-a. Novi Sad: UPIDIV

Musi¢ A, Miroslav. (1991). High—Quality Design in Yugoslavie Posters (100 kulturnih
plakata). Beograd: SPID-YU/YUZAMS.

Musi¢ A, Miroslav. (1992). Novosadski kulturni plakat (u) 33. Oktobarski salon, Likov-
na galerija KCB. Beograd: Kulturni centar Beograda.

Musi¢ A, Miroslav. (1993). Pozorisni plakat (u) Jugoslovenski pozorisni festival Dani
komedije. Jagodina: Kulturni centar Jagodine.

Musi¢ A, Miroslav. (2007). Svet slike Miodraga Mise Nedeljkovica (katalog). Galerija
Matice srpske. Novi Sad: UPIDIV

Musi¢ A, Miroslav. (2008). Plakat u Vojvodini (u) Evropski konteksti umetnost u XX
veku u Vojvodini. Novi Sad: Muzej savremene umetnosti Vojvodine. 728-740.

Musi¢ A, Miroslav. (2010). Plakat-slika stvarnosti (katalog). 4. svetski bijenale student-
skog plakata. Novi Sad: Akademija umetnosti Univerziteta u Novom Sadu.



MIROSLAV A. MUSIC

Musi¢ A, Miroslav. (2012). Slika kao vizuelna komunikacija (katalog). 5. svetski trije-
nale studentskog plakata. Novi Sad: Akademija umetnosti Univerziteta u Novom Sadu.

Musi¢ A, Miroslav. (2013). Graficki otisci: Poluvekovna fascinacija porodice Stojkov
(u) Ponosni na svoje godine / Pola veka Stojkov Stampe, Miroslav A. Musi¢ (ur), Novi
Sad: Stojkov Stamparija.

Musi¢ A, Miroslav. (2014). Jasnovidost obrazovnog koncepta. (w) Dve decenije grafickih
komunikacija / IzloZba nastavnika i saradnika Departmana likovnih umetnosti Akademi-

Jje umetnosti u Novom Sadu. Novi Sad: Akademije umetnosti Univerzitet u Novom Sadu.

Musi¢ A, Miroslav. (2014/2015). Kreativnost je put do uspeha. (u) Radosevi¢ / Crno na
belo u boji (katalog), Likovni salon Tribine mladih. Novi Sad: Kulturni centar Novog Sada.

Musi¢ A, Miroslav. (2015). Slika proslosti kao instrument saznanja. Media Marketing,
februar, 36-37, Sarajevo: No limit.

Pai¢, Zarko. (2008). Vizuelne komunikacije-uvod. Zagreb: Centar za vizuelne studije.
Payer, Ira. (2010) . Graficki dizajn-Hrvatsko dizajnersko drustvo, www.dizajn.hr, 10. jun.

Popovi¢, Vasi¢, Gordana. (2009). Izmedu straha i odusevljenja / Primeri grafickog di-
zajna u Srbiji 1950-1970 (katalog). Beograd: Graficki kolektiv.

Rickards, Moris. (1971). Uspon i pad plakata. Beograd: Borba i Jugoslovenska revija.

Retrospektiva grafickog dizajna / Pogled kroz Stampariju Stojkov. (1993). Grozdana Sar-
¢evi€ (ur), Novi Sad: Galerija savremene likovne umetnosti / Staparija Stojkov.

—~(2014), Cetvrt veka umetnicke Stampe ateljea Radosevic. (katalog). Novi Sad: Galerija ITD.

Stojni¢, Mirko. (1997). Zastita autorskih prava i naknade za dela primenjenih umetnosti
i dizajna. Novi Sad: UPIDIV.

Trideset godina UPIDIV-a, (1994), Ivan Karlavaris (ur). Novi Sad: Udruzenje likovnih
umetnika primenjenih umetnosti i dizajnera Vojvodine.

Tolnai, Oto. (1987). Umetnost plakata Ferenca Barata. (u) Ferenc Barat plakat (kata-
log). Novi Sad: NISTO Forum

UPIDIV 50 godina / Na ramenima velikana. (2014). Zdravko Rajceti¢, Vladimir Mitro-
vi¢, Uro$ Nedeljkovi¢ (ur), Novi Sad: Udruzenje likovnih umetnika primenjenih umet-
nosti 1 dizajnera Vojvodine.



TEOPUJA U UCTOPUJA YMETHOCTHU

Vasi¢, Pavle. (1983). Plakat i trend Borivoja Likica. (u) Boro Liki¢ (katalog), Beograd:
Muzej primenjene umetnosti.

Vuki¢, Feda. (2003). Neka aktualna pitanja valorizacije dizajna. Prostor 1(25), 67-74,
Zagreb.

Vuki¢, Feda. (2006). Historijska gramatika oglasavanja, industrija identiteta. (u)
Umjetnost uvjeravanja, oglasavanje u Hrvatskoj 1835-2005(katalog). Zagreb: Muzej za
umjetnost 1 obrt i Hrvatski oglasni zbor, 20-27.

Vuki¢, Feda. (2010). Dizajn, Zagreb: Hrvatsko dizajnersko drustvo, www.dizajn.hr

Dzefkins, Frenk. (2003). Oglasavanje. Beograd: Clio.
Skola za dizajn Bogdan Suput Novi Sad / 50 godina postojanja. (1998). Ivan Karlavaris
(ur). Novi Sad: Skola za dizajn Bogdan Suput.

Design Practices of the Second Half of the 20" Century:
Novi Sad Cultural Poster

Abstract. In the past few decades poster has imposed itself as a significant means of
communicating messages, views and thoughts on current social and cultural life issues
of the environment it originates in. It has tried to confirm by its rhetoric the engaged
content in its own logical interrelation of the media: character/speech-sign-thought/
message, placing emphasis on its genre feature: cultural poster. As the issue here is
the means of development of ideas, critical thinking and social consciousness, in other
words, the mediation of cultural values, [ will try to shed some light on the phenomenon
of cultural poster and to pinpoint its position among contemporary theoretical practices,
as well as to point the ranges of design which have been created at the intersection of its
artistic orientation and new commercial reality. One of the interesting and worthy prac-
tices, Novi Sad Cultural Poster, originated in the sixties and reached its stellar status in
the seventies and eighties, and in the past few decades its long tradition has yielded new
names and exemplary works of world class. Novi Sad Cultural Poster can be viewed
as a stylistically unique practice regardless of the diversity of artistic and design prin-
ciples of its practitioners, their age or ways of thinking. Despite the attempts of some
designers and professional circles, it still lacks appropriate methodological research and
evaluation.

Key words: graphic design, poster, cultural poster, aesthetic reception, design practice,
Novi Sad Cultural Poster
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Dadaisticki manifest Tristana Care
iz 1918.

Apstrakt. U tekstu se razmatra manifest kao zanr, i njegova uloga u avangardnim
pokretima prve polovine dvadesetog veka. Programski tekstovi se u tom periodu koriste
u svrhe propagiranja i definisanja, a vrlo ¢esto i utemeljenja samog pokreta. lako su
pisani iskljucivo za pokret koji objavljuju, u njima su neretko razmatrani univerzalni
problemi umetnosti, $to ih ¢ini uvek aktuelnom literaturom istoriCara i teoreticara
umetnosti. U manifestima ¢emo lako prepoznati 1 opste ideje avangarde — ratobornost,
kritiku tradicije, kritiku institucija, prekid sa prosloscu...Posebno je analiziran Manifest
Dade 1918.Tristana Care, ali 1 dadaisticko shvatanje manifesta, nacin na koji ga dadaisti
upotrebljavaju 1 drugi karakteristicni elementi Zanra.

Kljucne reci: Tristan Cara, Manifest Dade 1918., avangarda, manifest, zanr
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Uloga manifesta u avangardnim pokretima

U avangardama prvih decenija dvadesetog veka uo¢avamo veliku potrebu za
programskim tekstovima. Kljuénim li¢nostima avangardnih pokreta taj Zanr sluzi kao
snazno oruzje u borbi koja se vodi na umetnickoj sceni. Avangarda se Cesto koristi
neumetnickim sredstvima i praksama, i u tom duhu poseze i za manifestom kao
prvenstveno politickim sredstvom.

U programskim tekstovima je najéesce sadrZan kredo pokreta ili pojedinca.
Oni imaju snazan uticaj na posmatraca ¢ak i danas, iizvesno je da njihovo ¢itanje utice
na posmatraca u procesu percepcije dela. Iz njih izbija neposrednost i ishitrenost, a
ponekad nam ostavljaju utisak Zustrog intervjua s umetnikom. Razlog tako Cestog
posezanja umetnika za manifestom moze biti zelja za direktnim obrazlaganjem nove
poetike, iznoSenjem namera i odredivanjem svoje uloge u kulturi, drustvu 1 istoriji.
Svojom objavom, manifest nedvosmisleno ukazuje i na to kako bi trebalo tumaciti dela
pokreta kojeg on zastupa, i kao da time ne dozvoljava drugacije tumacenje.

Ovi dokumenti umetnosti ostaju 1 danas aktuelni, jer su u njima verbalizovani
mnogi aspekti umetnickog izrazavanja, i s takvom tematikom pruzaju moguénost
za nova Citanja. [zuzimajuéi ono utopijsko u njima, kao i veoma diskutabilan odnos
proklamovanog i postignutog, manifesti — Citani danas — viSe ukazuju na univerzalne
probleme umetnosti nego na stilske i koncepcijske razlike. Veliki broj njih ,,uspostavlja
sustinski odnos izmedu manifesta i avangarde, ¢ineci ih narazdvojnim komponentama
esteticke modernosti (aesthetic modernity) ranog dvadesetog veka (Hjartarson, 2007:
177).

U istrazivatkom radu, manifesti namecu strukturalisticke 1 poststrukturalisticke
metode, jer su one i u svom izvornom obliku primenjivane pretezno na tekst. Iz ovog
razloga svaki pristup njima dobrim delom zalazi u polje teorije knjizevnosti. Njih su
najcesce 1 pisali knjizevnici, ali oni postaju predmet istorije umetnosti onda kada svoj
uticaj Sire i na polje slikarstva 1 skulpture, $to je nesumnjivo.

Ti tekstovi su izri€ito namenjeni javnom Citanju, njima je cilj da zadrze ili
da zauzmu vladajuéu poziciju u nekoj sferi drustva. U avangardama prve polovine
dvadesetog veka taj atribut ¢e manifest kao Zanr uciniti veoma privlacnim umetnicima.

Carino shvatanje manifesta

Kao i za Marinetija, tako i za Caru mozemo re¢i da su najvazniji njegovi
tekstovi manifesti. Shvatanje umetnosti, 1 njene distribucije, dadaisti su velikim delom
preuzeli od futurista. Na to upucuje i Jensen, i jo$ kaze da je Cara taj koji je, kada je
zauzeo mesto koje je u pokretu pripadalo Hugo Balu, preusmerio paznju sa kabarea
na manifest: ,,Cara je ponovo postavio komercijalnu avangardnu estetiku koju su Bal
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1 Hegins odbacili, tako Sto su odbijali da se ponasaju kao umetnici. Cara je pripremio
put internacionalnoj distribuciji i promociji Dade® (Jensen, 1988: 365). On je vrlo brzo
poceo 1 prepisku s vecim brojem francuskih umetnika, izmedu ostalih i sa Bretonom,
,papom” nadrealizma i autorom tri kljuéna nadrealisticka manifesta.

Pisci manifesta zauzimaju ulogu i osnivaca i propagatora, najdoslednijih
sledbenika i branilaca tih pokreta. [zabrati manifest kao medij puno govori i 0 onome ko
ga pise. Takva li¢nost mora biti nepomirljiva sa situacijom oko sebe, ¢vrstih uverenja,
radikalna 1 ambiciozna. Mogli bismo re¢i da autor manifesta mora, jednom recju, biti
mlad. U vreme objavljivanja manifesta Cara je imao dvadeset i dve godine.

Pravo ime Tristana Care je Samjuel Rozenstok (Samuel Rosenstock), a poznati
pseudonim je igra re¢i sa nekoliko znaGenja (na francuskom: Triste Ane Tzara— ,zalosni
magarac Cara”; na rumunskom: trist in tard — ,,tuzan u drzavi). Studirao je filozofiju,
a u periodu pisanja manifesta ,,zabavljao se karikiranjem hegelovske misli“ (Bear &
Karasu, 1997: 161). Cara je Cesto isticao i znacaj volje, ¢ime je direktno ukazivao na
vaznu ulogu manifesta u avangardi.

Kabare Volter predstavlja poCetak dadaizma, to je 1 prvobitni naziv grupe
umetnika pristiglih iz raznih zemalja u Cirih. Cirih je bio idealno mesto za takve
poduhvate — grad pun stranaca, mnogobrojnih ¢asopisa, slobode govora. Namera te
grupe bila je da u prostoru kafane organizuju umetnicke veceri, ali i da, kako saznajemo
od Puhnera (146), vlasniku kafane poprave promet (Sto se u pocetku zaista i dogodilo)
tako Sto ¢e otvoriti jedan, kako su ga u oglasu sami definisali, ,,centar za umetnicku
zabavu“. Taj prostor ¢e sluziti 1 kao izlozbeni, pozori$ni, kao prostor za recitovanje
pesama, objavljivanje manifesta, i sve druge akcije kojim je trebalo zabaviti umetnicku
publiku. Zato je teSko postaviti okvire tom pokretu, ¢ija organizacija predstavlja ,,sliku 1
priliku kontra-ustanove®, 1 koji je ,,crpao snagu iz elasticnosti svoje organizacije* (Bear
& Karasu, 1997:167-168). Mozda je tome uzrok nihilizam, koji je u srzi ovog pokreta,
ne predstavlja samo esteticki stav, ve¢ je, u slucaju Dade, ,totalitaran, integralan i
metafiziCan“ (Podoli, 1975: 96).

Dada nije priznavala granice izmedu umetnickih zanrova i upravo je to ono $to
manifest, kao zanr, ¢ini slicnim s dadaizmom kao pokretom. I Bear i Karasu ¢e dovoditi
manifest i Dadu u direktnu vezu, oni kazu: ,,Dada nece nista, osim da manifestuje svoje
slobode Dade, Baderovo prekidanje mise, kada je ovaj, samozvani Princ Dade,
porucivao vernicima da ¢e Dada spasiti svet.

Kraj Dade je vazan trenutak najvise zbog toga $to je nastupio zajedno s pojavom
Prvog manifesta nadrealizma. U ovom slucaju, jedan manifest sluzi dvostrukom cilju.
Breton je pre objave manifesta bio nezadovoljan Carinim akcijama, optuzivao ga je da
postaje monoton, i da se publika ve¢ navikla na Dadine akcije. Treba reci i da su sukobi
sa Carom, koji ¢e kulminirati oko 1920. godine, bili dobrim delom li¢ni sukobi, iako ¢e
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ih Breton neuverljivo predstavljati kao ,,poslovne®. Ne samo Cara, ve¢ 1 Dada zajedno
s njim, polako silazi sa umetnicke scene avangarde pocetkom dvadesetih godina. On
¢e nastaviti da pise, ali, kao $to je Rozenberg rekao za Sezana da nije avangardan, ali
da kubizam jeste, tako se moze reci i da je jedino Dada mogla biti avangardna, ali ne 1
Cara kao pojedinac.

U pogledu zanra, ¢ini se da manifesti Dade odstupaju od ostalih manifesta
avangardnih pokreta, na isti nacin na koji 1 sama Dada, kao pokret, od njih odstupa
(po koncepciji, ciljevima, organizaciji, ulozi pojedinaca...). Za razliku od Futurizma
i Nadrealizma, Dada ne pridaje veliku paznju nekom posebnom manifestu, koji bi se
mogao shvatiti kao Utemeljenje Dade ili Prvi manifest Dade, ona kao kao da stalno
ponavlja ovaj proces utemeljenja (v. Puchner, 2006: 158).

Puhner smatra dajeiodnos prema manifestu ono §to Dadurazlikuje od navedenih
pravaca. Neki dadaisticki manifesti otvoreno tvrde da 1 nisu manifesti, parodirajuci
time funkciju takvih tekstova. Marineti nikada nije ovoliko ekperimentisao sa formom
manifesta, 1 ¢vrse se drzao okvira zanra. Za Caru, naprotiv, zanr ne predstavlja nesto
nedodirljivo, 1 on ¢e, ¢ak u tekstu samog manifesta, isprobavati njegove mogucnosti.
Cara nekada ide toliko daleko u ovim ekperimentisanjima, da manifest ostaje bez jasne
poruke.

Manifest Dade 19186.

Manifest Dade 1918. pocinje poricanjem bilo kakve vaznosti Dade, koje prati
uputstvo za pisanje manifesta. Adresant bi ovakvim pocetkom mogao biti samo jos vise
zbunjen, posebno krajem prvog pasusa, koji glasi: ,,PiSem ovaj manifest da pokazem
kako se istodobno mogu obavljati najproturjecnije akcije u jednom jedinom svjezem
dahu; ja sam protiv akcije a za stalno proturjecje, ali sam i za tvrdnju. Nisam ni za ni
protiv i ne Zelim nikome objasnjavati zasto mrzim zdrav razum.“ U delu manifesta koji
nosi naslov Dada ne znaci nista, nalazimo mnogo vece poricanje — poricanje lepote.
Cara objavljuje da je lepota mrtva, da umetnicko delo ne moze biti objektivno lepo, 1
da je zato 1 kritika , beskorisna®, odnosno da postoji samo subjektivna kritika. Pozicija
pokreta je, posle ovih redova, jasno utvrdena.

U avangardnim manifestima, kao Sto su futuristicki 1 nadrealisticki, kao
obavezan deo nalazimo pricu o rodenju, narativ (ili diskurs) na koji je ukazala i
Rozalind Kraus, ilustrujuéi ga upravo delom iz futuristickog manifesta (Krauss, 1981).
Ona u svom tekstu analizira originalnost, kao temu unutar avangarde, i tu potrebu da se
bude originalan Krausova dovodi u vezu sa parabolom o ,,apslutnom samo-stvaranju‘
(absolute self-creation) koja se koristi i u manifestima.

1 Koriséen je prevod iz knjige De Michaeli, M. (1990). Umjetnicke avangarde XX stoljeca. Zagreb:
Nakladni zavod Matice hrvatske
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U Carinom manifestu nije opisan neki poseban trenutak u kojem se rada Dada,
ali stoji da se rodila ,,iz potrebe za neovisnoscu, iz nepovjerenja prema zajednistvu‘
(Krauss, 1981: 196). Na ovom mestu Cara pocinje da se obraca adresantima manifesta
u prvom licu mnozine — $to nije nimalo slu¢ajno — jer mu je sada potrebna snaga koju
poseduje ovakva retorika. Posebno zato Sto ¢e sada izneti i stavove o pokretima koji
prethode Dadi, i u odnosu na koje je Dada superiorna: ,,Oni koji su s nama neka zadrze
svoju slobodu. Mi ne priznajemo nikakve teorije. Dosta s kubistickim 1 futuristickim
akademijama, laboratorijima formalnih ideja. Zar umjetnost sluzi zgrtanju novca i
laskanju ljubaznim burzujima? Rime uskladuju svoj zvon s monetom, a muzikalnost
klizi niz liniju trbuha videnog iz profila. Sve grupe umjetnika zavrsile su u toj banci,
premda su jahale na razli¢itim repaticama. Radi se o vratima otvorenim mogu¢nosti da
se zavali u meke jastuke i za dobar stol.“

Cara kritikuje reifikaciju umetnosti, proces protiv kojeg ¢e se pobuniti vecina
umetnickih pravaca dvadesetog veka. U Manifestu komunisticke partije Karla Marksa,
koji ujedno predstavlja primer prvog manifesta kroz koji se zanr formirao, nailazimo
na autorovu interpretaciju istorije. I Cara pravi oStru reviziju kubizma 1 futurizma
banalizuju¢i ih: ,Kubizam se rodio iz jednostavnog nacina da se iznova promotri
predmet: Cézanne je slikao Salicu dvadeset centimetara ispod razine svojih ociju, kubisti
su je gledali iz viSeg u€inivsi njezin oblik slozenijim uz pomo¢ okomitog presjeka $to
ga spretno postavljaju uz nju. (...) Futurizam tu istu Salicu vidi u pokrenutom nizu
predmeta, kojemu zlobno dodaje poneku silnicu.*

Nastavljajuéi u tom duhu, autor manifesta odreduje umetnicko delo kao
,oeskorisno®, 1 u nastavku kaze da je, u tom slucaju, mnogo bolje da ono ,,barem bude
¢udoviste koje ¢e uplasiti robovske duhove a ne nesto slatkasto $to ¢e sluziti kao ukras
blagovaonicama onih Zivotinja u gradanskom odijelu koje tako dobro ilustriraju ovu
tuznu bajku o ¢ovjecanstvu.“ Autor ocekuje od umetnickog dela isto ono sto se ocekuje
1 od manifesta — da zaprepasti adresanta, da ga ne ostavi ravnodu$nim, da mu poljulja
stavove o vrednostima, da ga, u nekom smislu, uplasi.

Posle ove konstatacije, Cara piSe duhovitu pohvalu relativizmu (kako
relativizmu u filozofiji, tako 1 u umetnosti), koja kulminira protivljenju bilo kakvom
mogucem sistemu. Ovaj deo manifesta je, od trenutka kada je prvi put objavljen, pa sve
do danas, ostao aktuelan — primenjiv mozda i za vremena koja dolaze:

,Filozofija, to je pitanje: s koje strane valja poceti gledati zivot, boga, ideju i
sve drugo. Sve $to se vidi lazno je. Ne vjerujem da je relativni rezultat vazniji od izbora
izmedu kolaca i treSanja na kraju rucka. Nacin da se hitno vidi druga strana neke stvari
da bi se indirektno nametnulo vlastito misljenje naziva se dijalektikom, to jest trgovanje
duhom przenih krumpira uz koje se plese ples metode.

Kad vicem:

IDEAL IDEAL IDEAL
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spoznaja, spoznaja, spoznaja,

bumbum, bumbum, bumbum,

dostatnom preciznoscu registriram napredak, zakon, moral i sva druga lijepa
svojstva o kojima su tolike pametne osobe raspravljale u tolikim knjigama da bi, na
koncu, priznali kako je svatko, na isti nacin, samo plesao u ritmu vlastitog osobnog
bumbum 1 da je savrSeno u pravu s aspekta toga bumbum (. . .)

Ako su svi u pravu i ako su sve pilule Pink pilule, poku$ajmo ne biti u pravu.
Opcenito se misli da se moze racionalno, misljenjem objasniti ono $to se pise. Sve je to
relativno. Misao je lijepa stvar za filozofiju, ali je relativna. Psihoanaliza je pogibeljna
bolest, ona uspavljuje ¢ovjekove protuzbiljske tendencije 1 burzoaziju ¢ini sustavom.
Nema konacne Istine. Dijalektika je zabavan stroj koji nas je na prili¢no banalan nacin
doveo do misljenja do kojih bismo bili u svakom sluc¢aju dosli.*

U vecini avangardnih manifesta, priroda umetnosti se problematizuje, o njoj
se raspravlja kao u nekom filozofsko-estetickom tekstu. U Carinom manifestu nalazimo
izjave kao §to su ,proglasavamo umjetnost jedinom osnovom sporazumijevanja®,
saznajemo da je umetnost ,,privatna stvar* i da se umetnik ,,njome bavi za sebe sama“.
U manifestima ¢emo uvek lako prepoznati opste ideje avangarde — ratobornost, kritiku
tradicije, kritiku institucija, prekid sa prosloscu: ,,Valja obaviti velik, razoran, negativan
posao. Pomesti, ocistiti.“.

Zatim sledi deo koji nosi naslov Dadaisticko gadenje, iz kojeg Citalac lako
mogu biti ,,svi predmeti®, da ona ,,ukida“ toliko toga, da je Dada ,,sloboda“, da je, kako
stoji na samom kraju pasusa, ,,ZIVOT*.

Manifest o slaboj i o gorkoj ljubavi, sadrzi nekoliko delova oznacenih rimskim
brojevima, u kojima Cara problematizuje manifest kao Zanr. U drugoj ,,glavi® stoji:
,Manifest je objava cijelom svijetu u kojoj se samo zeli otkriti sredstvo da se smjesta
izlijeci politicki, astronomski, umjetnicki, parlamentarni, poljoprivredni i knjizevni
sifilis.“ U osmoj, koja nosi naslov ,,DA NAPISETE DADAISTICKU PJESMU*,
Cara parodira smisao manifesta u avangardi, izjednacavajuéi ovaj zanr sa nekakvim
uputstvom za upotrebu:

,,Uzmite novine,

Uzmite Skare

Odaberite u novinama ¢lanak koji je dugacak koliko je dugacka vasa pjesma koju zelite
napisati.

[zrezite ¢lanak.

Potom pazljivo izrezite svaku pojedinu rije¢ Clanka i sve rijeci stavite u vrecicu.
Njezno protresite.

[zvlacite rije€ za rijecju, rasporedujuci th redom kako ih izvlacite.

Pazljivo ih prepisite.(. . .)*
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Manifesti se Cesto zavrSavaju pozivom na akciju, saopStenim idealistickim
tonom, retorikom koja rasplamsava emocije. Setimo se kraja Manifesta komunisticke
partije, ili ushi¢enja na kraju Marinetijevog manifesta: ,,Stoje¢i na vrhu sveta jos
jednom bacamo nas izazov u susret zvezdama!“ Manifest Dade 1918. se ne zavrSava
ovako svecano. Cara bira drugacije sredstvo. On ponavlja re¢ ,,urlam* skoro stopedeset
puta. Efekat koji time postize,u pocetku je jak, zatim polako postaje monoton, da bi na
kraju ¢itaoca doveo u meditativno stanje poput onog u koji se dospeva ponavljanjem
mantre. Sta znaci ponavljanje te re¢i i koji je razlog Carinog urlanja? Da li to &ini zato
Sto shvata da je nemoguce biti dadaist sto posto?

Dadaisticki manifest Tristana Care iz 1918. godine nosi sve odlike zanra u
znatno slobodnijoj formi od one koju nalazimo u kljuénim manifestima Marinetija i
Bretona. Carin manifest je dadaisticki u samoj svojoj koncepciji iako u njemu sasvim
lako prepoznajemo sve karakteristicni elemente:

uvod - pisan tako da privuce paznju, da “zahvati” adresanta, zatim sledi

dijagnoza stanja—opis situacije u kakvoj se nalazi ona sfera drustva u kojoj
manifest zeli da deluje, a pored dijagnoze Cesto i odlucan stav prema takvom stanju,
sa ukazivanjem na neophodne promene, argumentujuci tu neophodnost promena, pisac
manifesta pristupa determinisanju pozicija ,,mi“ 1 ,,0ni“, iznoseci predlog nove poetike,
tehnike, druStvenog uredenja itd. Osnovna ideja manifesta je uglavnom vrlo precizno
definisana, teorijski celovita, a ponekad, kao u slucaju Bretonovog teksta, data u formi
enciklopedijske odrednice. Na taj nain autori i potpisnici manifesta pokazuju koliko im
je vazno da ideje i ciljevi pokreta budu pravilno shvaceni, ostavljajuci ponekad utisak
da im nikad nije dovoljno objasnjenja, kao da je najgore $to im se moze dogoditi to da
budu pogresno protumaceni. Manifestom se svima mora staviti do znanja da se radi o
autenti¢nom, jedinstvenom pokretu.

plan, nacrt realizacije- odnosno programski deo manifesta, kulminira
predlozima za direktnu akciju koji su najceSce taksativno formulisani, bez jezickih
ukrasa, i

zavrs$ni deo— naglaseno retorican, kao borbeni usklik, poziv na akciju koji
ostavlja utisak sigurnosti u ishod celog projekta. U nekim slucajevima na kraju manifesta
stoje imena potpisnika, kao u nekom vaznom drzavnom dokumentu.

U strategijama avangardnih pokreta prvih decenija dvadesetog veka manifesti
su postali neophodni. U tom duhu ¢e se dadaisti, sa Carom na ¢elu, sluziti Zanrom u cilju
skretanja paznje javnosti na svoje akcije, 1 prilagodice Zanr svojim potrebama i svojoj
poetici. [ pored svoje uloge u promociji pokreta, Manifest Dade 1918.0staje jedan od
najboljih Carinih tekstova. Citajuéi ga danas, van konteksta dade, on nas i dalje poziva
da promisljamo prirodu umetnosti i njen polozaj u drustvu.
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Tristan Tzara’s Dada Manifesto 1918

Abstract. The paper views the manifesto as a genre and looks into its role in avant-
garde movements in the first half of the twentieth century. At the time, programme texts
were used to promote, define and, very often, to establish a movement. Although they
were written solely for the movement they declare, universal issues of art were often
discussed in them, which makes them topical literature for historians and art theorists
at all time. Some of the general ideas of avant-garde will always be found in manifestos
— belligerence, criticism of tradition, criticism of institutions, rapture with the past, etc.
Special attention is devoted to the analysis of Dada Manifesto 1918 by Tristan Tzara
and to Dada comprehension of the manifesto, the manner Dadaists used it and other
elements of the genre.

Key words: Tristan Tzara, Dada Manifesto 1918, avant-garde, manifesto, genre
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JlemapT™aH IpamMcKUX YMETHOCTH

[Tozopuire ka0 JOKYMEHT
Haller BpeMeHa

Ancmpaxm. Tlo3opuIiHe TpejcTaBe, peann3oBaHe Ha MPO(PECHOHATHUM CIEHaMa Yy
CpOuju, mocremux neT-1ecT Ce30Ha, Kao Ja cy BaJbaHa WIyCTpallija MO30pHILTa Kao
JIOKYMEHTa O HAIlleM BPEMEHY.

ParoBu neBeneceTyx TrofyHa, KOju Cy JOBEIU J0 pachaja Jyrocnasuje, OCTaBIII
CY BEJUKOT Tpara M MHCTIHUPATHBHO JEJI0BATH HA MIAJie PeluTeshe Jia CTBApajy HOBE
npezcTaBe. Takohe U orpoMHa eMurpanuja, OpojH! TpodIeMu OBOIOM TpaH3HUIIH]eE,
npobneM He3amocleHOCTH, Jeueha U OJBHKaBama Of OONECTH 3aBUCHOCTH M JOII
obmwbe mparehux moTpeca TpayMaTH30BAaHOT JAPYIITBA JOBEMM Cy 10 HACTaHKa
AKTyeJIHHUX MO30PUIIHKX TIPE/ICTaBa Koje y BpJIo 00raToM pacrtoHy OJICIUKaBajy CBE Te
“ZIOKyMEeHTE” OBOT U MUHYJIOT BpEMEHa.

Y mMpOKOM CIIEKTPY peAUTebCKUX PYKOTIHCa, (MyIal)e reHepaliyje), CHcTeMaTH30BaH!
cy: pan bopuca Jlujemesuha — Yexaonuya, Inoowu oanu, Enujaxosa cmonuya;
nomutuuku Teatap Omusepa Opswuha — Kyxasuwnyk, 3opan Bumnhuh, Anexcanopa
3ey; Jluna Mycraduha — Pojjenu y Yu; Ane I'puroposuh — [ledecem yoapaya; bobauna
Cxeprmuha — Tpnene; Camwe Kpemanosuh Tacuh — O c(a)secmu...

[TomenyTe mpecTaBe MO 1A 1 HE OIpakaBajy y IOTIMYHOCTH KOHa4aH Opoj ipeicTana,
HACTAJIHX Y APYLITBY OIMXPBAHOM OPOJHUM MPOOIEMIMA ¥ IPOTHBYPEUHOCTHMA, AU CY
CBAKaKo MOKa3aTeJb J1a je JOKYMEHT M3 CaMor KHMBOTa POHANA3HO CBOj CLIEHCKH U3pa3.

YTenHo je fa ApyLITBO y KPU3H CTBapa 100p0 M 3aHUMIBUBO MO30PHLITE.

Kwyune peuu: 10KyMEHTapHO MO30PUIUTE, peAUTEbH Miale TeHepaluje, pecTaBe:
Yekaonua, [Tnonun nanu, Enujaxosa cromuua, [lenecer ymapama, Tpmene, O c(a)
BecTH... KykaBuunyk, 3opan bunhuh, Anexcanupa 3en
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Axryennu no3opuuiny peneproap y CpOuju Ha yredyar/biuB HA4MH UIyCTpYje
Te3y la TO30pUINTe MOXe Ja Oyne mpaBu gokymeHT Bpemena. On 2010. romune npu-
Mehyje ce HaranIeHa mojaBa JOKyMEHTapHOT Teatpa. JlokyMeHTapHH H3pa3 y M030pH-
IITY MOJpa3yMeBa yMETHUKOBY MOTPeOy 1a MCTHHY IMPEKTHO JpamaTu3yje Ha CLeHH,
Jla ¥3pasu KpyIHe IpyIITBEHe mpolieMe HEemoCcpeHo, OTBOPEHO, Oe3 3aKiamarba 13a
IpaMmckux JnKoBa. CBe T€ MPECTaBe Cy MCTPAXKMUBAYKOT KapakTepa M TOAPa3yMeBajy
aHTaxMaH Tyomuke. [1030pHITHO cTBapame 00MYHO TIPOMCTIYE U3 T0XKHBIbAja CUTYa-
nuje. JlokyMeHTapHO MO30pHUIITE HeMa M3MHUIIJBEHUX CTBAPH, OHO TIPEy3MMa ayTeHTH-
YaH MaTepyjall Koju TIOHOBO J1aje Ha CLCHH.

[Tocmarpane cy mperncrase penutesba Mialje renepanuje u3 bocue u Xepiero-
BuHe, Xpsarcke, Cpouje: [luna Mycraduha, Onusepa Opssuha, bopuca Jlujemesuha,
Came Kpcmanosuh Tacuh, Ane I'puroposuh u bobana Cxepmnuha. Bbuxosum npencra-
BaMa He MCIPIJbYje Cce CIUCAK MPECTaBa Koje Cy JOKYMEHT BPEMEHa, Koje TpHIaajy
TOj BPCTH TeaTpa, alu caMe ce U3/Bajajy YCHeuHomhy 1 yneyar/buBoniiy CleHcKor
u3pasa.

Y Behunu mpencraBa oceha ce TmoBpaTak Ha MPONLIOCT W PATHE CTPAXOTe
aesenecetux. To ynMHM TonmasuiuTe JOKyMeHTapHHX mpenctaBa Omusepa Opsbuha;
Jluna Mycragwuha, na onpehen naunn u bopuca Jlnjemesnha y npencrasn Enujaxosa
cromuna u nocpeano O c(a)sectu Camwe Kpemanosuh Tacuh.

JIpylITBEHO-TIOMUTHYKY TEPETH M yKacH MpHKa3yjy ce M3 JIHMYHOT YITa.
He mojaBbyjy ce momutuuke mapone, Beh mojeaMHayHa JMYHA HMCKYCTBa, Jara y
(parMenTHMa, Tpage MO3aM4Hy CIMKYy para M pacmaga jenHe (IMBHE) 3eMibe —
Jyrocnasuje. JIuuHO nako mpepacta y MOJMTUYKO, jep Cy CBE NPEJICTaBe yTOHYNeE
y JpyWTBeHA THTama M mpobneme. JlokymMeHTapHe TpeacTaBe, ako MohemMo of
TIPETIIOCTABKE J1a Cy TOMMTHYKE, MONHO JeNyjy Ha pa30ujame HiIy3uja Kojl iefanaia,
aJly Merba ce M MO3MIIMja TVIefanana, Koji BUIle HUCY TACHBHU U MHEPTHH MOCMATPayH.
Tume ce Mema TpajWIMOHATHE CTAaTyc rimefaoua. [Meqaond THX TOKyMEHTapHHX
TIpe/ICTaBa MOCTa]y [NEA0LH, i U YYECHHIIH.

OnaBHO je 3HaHO Ja je MO30pUINTE UJealaH MHCTPYMEHT, UJealHa CIHKa
xonekTuBHOr mamhema. [locmarpane JokyMeHTapHe mpezcTaBe MOkpehy caBecT H
KPUTUYKO MUILbERE, YyBajyhu npomwioct of 3a0opasa.

*kk

[IpBom Kopmycy TmpencTaBa NpuUIaza TpeacTaBa kKoja TOBOPU O OOTHOM
MCKYCTBY TyOuTKa nuBHE 3eMibe Jyrociasuje. [Ipencraa Pofenu y Yu, mpemujepHo je
M3BeIeHa y JyrocioBeHCKOM JpaMcKoM mo3opumty y beorpamy 12. oxro6pa 2010. y
pesxuju Jlnuna Mycraduha.

Hacrana je mo mpunmumy “moxenn Jbyie ucTepatd u3 Jyrocnasuje, aiu He
moskern Jyrocmasujy uzsbymu” (O6pamosuh, 2010:45), cactaibeHa je 0 TOKyMEHTapHOT
Matepujana i MHTUMHEX ceharma IyMana Ha 0Ky U Jalby MPOILIOCT, APaMaTypIuky
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yoOmnmueHa y ucriopeHoj hopmu. Tema je COPJ carnenana ca nyMauykoM AHCTAHIIOM.
[Ipencrasa je mcToBpeMeHO yOeIbUBA, CIOjeBUTA, AYXOBUTA U TparnyHa. Hajoosmu
TpUMep Te BPCTe “OrosbaBara’ jecTe 3aBpIiHa ciieHa (MoHomor Mupjane Kapanosuh y
KOjeM M03MBA Ha caxpaHy Jyrociasmje), rae ce 3aBpiiaBa y MPeHarTaleHo] MaTeTHIIH.
[lojennun KpuTHYapK HAITAIIaBajy Aa je mpenctaBa ucTpaxupauke popme (Tacuh,
2010), Huje cTBapaHa Ha OCHOBY yHAmpes oipeheHOr IpamcKor Tekcrta, Beh Tekct
HACTaje y MpOIlecy CTBapama MPEICTaBe, HA OCHOBY PEATHUX ayToOMorpadckux
JieTalba U3 KHUBOTA akTepa. Jpamarypiiku Tum ynHe: Munena borasai, Maja [Tenesuh,
O®wun Byjomesuh, boxo Konpusuia, Munomr Kpeukosuh. “Huxose muciu, ceharma
1 ocehama MOBOIOM KHMBOTA y JyrocnaBuju, Kao W y MOCTJYTOCIOBEHCKOM BPEMEHY,
CTBapajy KHBU MO3AUK, €CTETCKH OONMKOBAH JOKYMEHT JPYIITBA KOj€ e MOCTEHEHO
pacrao 0K CacBUM HHje HECTaJo, TPETBOPHUBIIY CE Y PACTIPIICHY TIPAIIMHY Koja je
OTBOpHJIA PaHE W CTBOPWJIA IUIOMHO TI0 3a pahame Oeckpajue Hoctanruje” (Tacuh,
2010: 12).

[IpencraBa je W3a3Bama peakuujy myOnuKe, HECBAKHAAUIbE IUPIHUBO
Tpeno3HaBame, na U Karap3y. Ha nmouerky, kaga ancamO reBa XMMHY (HEKaJallbe)
Jyrocnasuje Xej, Cnogenu, CBY TIETA0IU MOMEHTAIHO YCTajy U3 CBOjUX CEIHIITA U
neBajy XumHy ¢ rmymiuma. To 3ajexHumuTBo u3mely u3Bohada u myOmke, OBE3HBaAE
KpO3 UTPY U IECMY, HETIOCPEIHOCT KOMYHHKAIIH]€, CY IPArOIIEHOCT KOjy JeAMHO TeaTap
uma. [Ipencrasa Pohenu y Yu (aytopcku mpojexar Huue Mycraduha), npencrasia
CTHJIM30BaHM OOMMK MCTIOBECTH M MHTEPB]ya C IYMIMMA U IITYMHIIAMa, KOjH CY KHBEIH
y IpKaBH Koja je (3ayBeK) HecTana.

*kk

Cnenehn xopmyc npexncraBa umHe mnpencrtae Omusepa @pibuha, jeaHor
Ol HAJUHTPUTAHTHUJUX peIUTeha HOBE reHepanmje: Kykasuunyk, 3opan Bumhuh,
Anexcanopa 3ey, Mzopucanu.

Kykasuunyx je nacrao y Haponsom mosopumry / Hencunxasz y CyGoruim,
npemujepHo u3Benen 10. mememOpa 2010. IIpexcraBa mounme onpeheHoM BpPCTOM
JIOKYMEHTapHOT MPOJIOTa 0 MOPEKITy U KapakTepy MpeaCcTaBe, CLEHOM Y K0joj, “Kao Kaj
y CHy Cy0jeKT mpey3uma JMYHOCT CBOT' Y30pa, OCMOPO [IyMHIA U TJIyMala HacToju
Jla ce YIIaHYM Yy ylIorama ocMOpo yMeTHHIAa 1 ymeTHuKa Hekanammer KIIT'T-a, mro
uM je rpybo onemoryheno. [Ipumopanu cy, akie, 1a Ha CLiEHH Urpajy camu cebe”
(ITaxoBuh, 2011). Tema Kykaguunmyka jecte ToMamKame rpaljancke Xpabpoctw,
HeMOTYRHOCT J1a ce TIpu3Ha 370YMH y HEJIABHOM paTy BOhEHOM Ha TpocTopy OuBIIe
Jyrocnasuje. Y mocnemoj CLeHH, DIYMIU CHIa3e ca MO30pHHUILE, KOja je Y Mpaky, a
1IN0 IIeJaHIITe je OCBETIhEHO. [JTyMall, aHANOTHO TIPONOTY Ha TIOYETKY, HajaBJbyje
Ja mpencToju m3ropapame 505 MMeHa CpeOpPEHHUKUX KPTaBa, YHjH Cy ECXyMHUPAHH
TNIOCMPTHH OCTalH, HakHaaHO caxpamenn 2006. ronune. Harnamaga jja ce he To utn y
MHTEpBANY H3Mel)y jefaHaecT U ABaHAECT MUHYTA.
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Omusep @pspuh ce mojaBibyje ka0 KOMIUIETAH ayTop, jep MOTIHUCY]je: TEKCT, PEkH]Y,
KOHIIENT cIeHe U Koctuma. [IpencraBa je Mozamuku OOMMKOBaNa JTOKYMEHT,
aHammsupajyhu forabaje 13 Halre HeaBHE MPOLLIOCTH, Kao U Tekyhe mpobneme — Hato
OombaproBame, IeTOOKTOOApCKa JeTiaBamba, HezaBucHOCT Kocosa ...

Kpuruuapka [Tonutuke 3axmyuyje: “@pipuhes Kyxasuuiyx, Ha CBAKH HAYMH,
HamepaBa J1a Hac UCTepa u3 miys3uja u 6e30e1HOr MO30PHUILIHOT MpaKa, Iypa Hac 1oj
CBETIIO CTBAPHOCTH, Ha N10JbE KOHPPOHTAIIM]E Ca HCTHHOM, HHCHCTHPajyhu Ha Halem
yuemhy ¥ OATOBOPHOCTH Yy Kpeupamy MO30pUINTA M, HapaBHo, Apyurra” (Tacuh,
2010: 12).

[lpencraBa 3opan Bumhuh, taxohe aytopcku pan Omusepa @psbuha,
npeMujepHo je u3BeneHa y Aresby 212, 18. maja 2012. V nognacnosy npezncrase 3opar
Bunhuh, Hana3u ce cuHTarMa “Y moTpasu 3a yMETHHUKOM xpabpomuthy”. Y mporpamy
npeacrase uutupa ce bepront bpext: “Hajropa ox cBuX BpcTa HEMMCMEHOCTH jecTe
NONUTHYKa HemueMeHocT. [lomuTuukn HemucMeHa ocoba He 4yje, He TOBOPU, HUTH
y4eCTBYyje y MONTUTHYKUM JenraBamuma. OHa 3Ha 18 TPOLIKOBH KHBOTA, IEHA M1acyJba,
puba, OpaliHa, CTaHApHHE, LUIENA, JIEKOBA, 3aBUCH O MOJUTUYKMX OfIyKa..” Y
CPIICKOM JIPYIITBY TIOCTOj€ JIBE CTPYje: jeHa Koja CBE HETHpa, HUMOJANITABA U pyTa
K0ja cBe ropudukyje. Penuress kaxe 1a je y CBOM pajy MOKymao aa 3a00ulje u jeaHy
¥ IpyTy MapaurmMy U HacTOjao Jia MPOTOBOPH aJI€KBATHUM CLIEHCKHM jE3HKOM.

Y npencrasu 3opan Bunljuh MOYETHH MOMEHAT je aTeHTaT Ha TParuvyHO

HacTpazanor mpemujepa. [locpenHo mporoBapa o CpOwju JaHac M pasIUUYUTHM
XHMOTeKaMa Koje TO JPYIITBO HOCH. Y MOATEKCTY TpEICTaBe, Kao M IETOKYITHOT
pama mazgor penutesba Onmusepa @ppuha u3duja mpeHarnameHa Mol MO30PHIITA.
[To3opumiTe ce cMarpa U3Y3eTHO AHTAKOBAHUM Y jETHOM JPYIITBY, jep: TO30PHIITE
MOXE OHO INTO TMONWTHKA Hehe, OHO MmTO Cyn HE MOXe, OHO ITO HeMa J0Ka3a.
VMETHHUKH JI0Ka3H Cy M3HAJ CBUX JIoka3a. [IpeacTaBa onTyxyje oHe KOju Cy KPUBH 3a
cvpt Bunhuha, ani y onTyKHHIM HICY caMO OKPHBJbEHH, Beh U CBH OHH KOjH CY Taj
TPOIEC MOCMATPANH Kao J1a je y MUTamby TeNeBU3M]CKa Cepuja.
HapagHo, To cy peutesbeke ueje, Hamepe, xesbe. YnmbeHna je a je npeacrasa 3opan
Bunhuli Ouna naHUMa TMONPUINTE PA3TMYMTHX BPETHOCHMX CYHOBA, OCIOPABamba,
onoOpaBama, ocyhiBama. 3aMmepant cy joj HelocTaTak oapel)eHe Mo30pHIITHE eCTETHKE,
any je HEOCIOpHO Ja MpEJCTaBa HUKOTA HUje OCTAaBHIA PAaBHOAYIIHMM, jep Aemyje
JUPEKTHO, IITO MOJpa3yMeBa aKTUBHO yuenthe rieaanana.

W mocre cBUX MUTamba, aHANN3a, KOHKPETHAX TIO30PUIIHUX OCTBAPEHHa, 0CTaje
THTakbE /1A JI1 MO30PHILTE 3aiCTa TOMMKO MONHO?

CacBum Ha ToM Tpary, Onuep @psbuh je paano TpeacTaBy o jeAHOM Of
HajBehux 3mounHa y XpBAaTCKO] MOYETKOM pata, yOucTBO mopomuie 3ei y 3arpely.
[Ipencrasa Anexcanopa 3ey mpemujepHo je uzBeneHa y Pujerm 18. anpuna 2014. V
TOKY H3Boljera 010 je ocropaBarma 1 MPOTECTa XPBATCKHUX PATHUX BETEPaHA.



TEATPOJOTHUIA

“Anexcannpa 3elr je Hamra XpTBa, Ouna je Hama cyrpalanka. 3Ha ce Ko jy je
yOH0, KO j€ HampaBro MPOIeTypaTHy IPeriKy 300T Koje cy yOune mymreHe Ha cI000y,
a 3Ha ce U KO je OJIMKOBAO jelHOr o WuX ", u3jao je Omusep ®@pspuh 3a mopran
XpBarcka anTepHaTHBa TIOBOIOM TIpE/CTaBe Anekcanopa 3ey W3BEIEHE Y XPBATCKOM
KyITypHOM Jiomy y Pujerm.

N 1y mpencrasy je Omusep Oprbuh pamuo y 3HAHOM MaHUpY, HA OCHOBY
JIOKYMEHTa, CYICKHX MpOIleca, M3jaBa CBEJI0Ka, ali U Ha OCHOBY 00jaBJbeHE KIbUTE
Tamape Onaunh, xoja roBopH, Gemexu cBe Hamuce ca cyherma u XpoHOIorHjy forahaja.
Omusep ®psbuh je Ha MpeACTaBIbAY KIBUTE PEKAo 1a je 3adylyjyhe mro ce xKpTBe, U
TocIe JIBe JIeTIeHNje Jene M0 HAIMOHAIHO] TIPHITATHOCTH.

[IpencraBom Anexcanzpa 3er; @psbuh je xerneo fa MoaceTH Ha yOHCTBO CPIICKe
nopoaute 3er y 3arpedy 1991. u neonroBopHoct XpBarcke npema ToM 31ouuny. “Tlet
TIpUITAHIKA PE3ePBHOT cacTaBa MoMmImje, moj koManoM Tomucnasa Mepuerna, ymano
je y xyhy noponurie 3er; y 3arpey. Y nBopuinty cy younu ora Muxajna, a cynpyry
Mapujy u 12-ronuuimy hepky Anekcanapy oasemu Ha Cibeme, MyLald UM Y HOTHIbAK
1 Oamuny ux y jamy 3a cmehe.

Cunnina Puman u jour yeTBopo mpumnagnuka T38. Mepuernosaia ocnodohenu
cy 300T MpoIeAypaHiX rpelaka TOKOM UCTpare — MPU3Hambe Cy Janu Oe3 mpucycTsa
aJIBOKaTa.
buBum xpsarcku npexacennuk ®@pamo Tyhman je Cunumry Pumia, o3HaueHor kao
M3BPIIMOLA, OMTMKOBAO 3a parHe 3aciyre. TomucrmaB Mepuen, yxammed 2011. u
ONITY’KEH 3a yOMCTBO mopouie 3et, Herupao je kpusuiy” (Ilomaruxka, 18. IV 2014).

“YouctBo Anekcannpe 3ell HHje WHIMACHT, Ka0 MITO C€ CBE OBE TOMMHE
TIPEICTABIbAN0, HEr0 Pe3yTar MOJUTHYKOL TIPOjeKTa KOjU je JaCHO 3alpTao Ha KojH
noctotak Tpeda cBecT Opoj XpBarckux rpaljaHa jeiHE HAIMOHANHE 3ajeIHUIIE, a
4iijy PEeHECaHCy IIejaMo OBHX JIaHA y JIECHUYAPCKOM [MBJbAmY, TOMIbEHY IUI0Ya ca
hupUIMYHIM HATTIMCHMA M PaHH]€ CTIOMEHYTOM MPUKYTIJbakby MOTIHCA 32 pedepeHyM
0 3abpanu ymotpebe hmpwimie, cBe, HapaBHO, IUPUTOBAHO Ofl CTpaHE KaTONMUKE
IIpKBeE.

Ty je 1 cpaMOTHHU CY/CKH MPOLIEC Y KOJEM je HalpaBJbeHO CBE KAKO CE KPHBLH
3a youctBo Asexcanspe e, 6e3 003upa Ha BUX0BA MPU3HAKA H MATEPHjalHE JOKa3e,
He 6u mpouecyupamu”, uzjasuo je Onusep @pivuh. [loenta OppuheBux npencrasa
MOKE C€ CaXETH Y CHHTarMy Jia HH 3JI0YMH, a HU JKPTBE — HEMA]y HALMOHATHOCT. 3aT0
Ty TPEJICTaBy peuTesh mocBehyje “cBOj AeIu KpTBaMa para, OuIo Te y ety .

Kpurnuap HIH-a Genexu na Anexcanzpa 31l 1 BeHH POIUTEIbH HUCY OWITH
KPHBH 1 (bHXOBO MYYEHHINTBO “3a4E€Tibyje YCTa CBAKOME, C OBE WM OHE cTpaHe [puHe,
KO 13 0110 Kojer pasiora noxenu ga Mp3u” (Mymun, 2014: 63). Cas matoc moctuxe ce
PELYLMPAHUM CLEHCKMM CpPEJICTBUMA: Y TyOMHH TIO30PHUIIE j& XpIa 3eMJbe J0BOJbHA
3a rpob, a y CpeIMHN Ce Hajla3u CTO MTO je CUMOOMN MOPOAMYHOT OKYyIJbama. Beh y
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cnenehoj cuenn cBe ce pacmana. Ha camom kpajy mpejcTaBe pefuTesh H3BOAM YETHPH
JIEBOjYHMIIE O] ABAHAECT TO/INHA, KOje OTKOIaBajy AneKcaHpy 3¢l ¥ pasroBapajy ¢ joM
0 CBaKOJHEBHUM cuTHHIaMa. OCHOBHO oceharbe, Koje mpezcTaa nodyhyje, jecte Tyra,
Tyra OTPOMHHX pa3Mepa.

Ha rcToj MaTpuim aHTaK0BAHOT pe/iuTesba HACTANA je M TpesicTaBa M30pucanu
y no3opumty y Kpamy, y CroBenuju. Penutess Beoma MOTpecHO MprKasyje cynouHe,
TPOTOHE ¥ yXkace mpeko japaaeceT xuibana (He)CrmoBeHana koju y CrnoBenuju, Oe3
0031pa Ha TO/IMHE XKUBOTA U PaJia, HACY JOOWIH JOKyMEHTa, HUCY HMAIli eJeMEHTapHa
TpaBa Ha XHBOT, OJICEIaHA MM j€ CTpY]a, YKIIaHa BOa, M30alMBaHH Cy U3 CTaHOBA... Taj
npo6seM jomr skuBH... [IpecTaBa je ¢ BETMKIM YCIIeXOM MpHKa3aHa Ha OBOTOUIIHEM
CrepujuHOM 11030p]y, Ka0 ¥ Ha 0CTAIUM OpOjHUM (pecTHBATUMA.

**k*%k

[louetkom para Ha mpocTopuMa OuBIIE JyrocnaBuje, NEBEIECETHX TOIMHA
youjeHa je HoBuHapka [lama Byjacunouh. Hu mocne mBagecer romuHa 10 yOUCTBO
HHje pacBetsbeHo. [locne mBanecer ronuna mpujaresbuna Cama Kpemanosuh-Tacuh
peanu3osana je npencraBy O c(a)secmu (eceju y mokpery) y bured tearpy 9. anpuna
2014.

Y npyrom ctuny je paljena mpeactasa o youctBy HoBuHapke [yre — ane
Byjacunosuh 1994. Hukana Hucy pasjauimeHe OKOJTHOCTHU 1O KOjUMa je HOBUHApKa
crpanana. Pesynrar ucrpare mokasao je na je ouno camoyOuctBo. Tome ce HHTUMHO
TPOTHBE CBU OHM KOjU Cy je Mo3HaBaiu. [IpencTaBa ToBOpHM O HepasjallbeHHM
OKOJIHOCTUMA y KojuMa je kuBoT m3ryouna [laga Byjacunosuh, HoBuHapka Jlyre u
ayTOpKMHA IIPHjaTeIbUIIA U3 IeTHICTBA. [IpHjaTesbiia TparmyHo IPEeMIHYIIE HOBUHAPKE,
KpO3 €cej Y TIOKPETY, HApaTUBHH CIICHCKH MCKA3 ¢ KPUTHUKUM MPOMHII/bAEEM, TOBOPH
0 CBOM JIMYHOM 0OIy, aii W OCTaIiMa jeTHOT BpeMEHa, BpeMeHa Koje TpeKpHBa
npobneme, mokymaBajyhu na une mame. Ta TpencTaBa MpuIpeMaHa je ABajeceT
ronuHa, jep je Cama Kpcmanosuh-Tacuh sxenena 1a Toj TMYHO] M TEIIKO] TIPUYH 1A 1
JPYIITBEHO-TIOMMTHYKH KOHTEKCT. [Iprya je nckpena n 60IHa, ali 1 aHTaXKOBaHa.

“Jlana je Oua HEMOTKYIUBHBA, PA/IIIIA j€ OHAKO KaKO j0j je Iy0oKa yHyTpalmba
MOpAaNHOCT roBoprIia fa Tpeda. Bepyjem za je To Hemrro mro ce mokymu u3 kyhe. On
ponutesba. JlamHu pouTesbl Cy M3y3eTHHU JbYIH, TYHH KUBOTHE MYAPOCTH , MpHYa
Cama (Pamuh, 2014: 16-17).

[IpencraBa MohHO 1emyje, jep mocne mpeacTase ce hyTtu, of moka, ox Oona,
Of1 CpaMOTe OJf TOra I7e M Y KaKBOM ApYIITBY XkuBUMO. Ha kpajy ce cBu 3amuTajy: “A
IITa CMO MU PajliiIi JBaJeCeT TOMHA KaJia CMO JI03BOJIMIIM JIa C€ OBAKO HEIITO JIECH
¥ HE PEIIN y Hammoj cpeanHu”. AyTopka je BajieceT TOAMHA MPEJCTaBy camana. Y
pajly ce MO CHCTEMOM eMMUHALIM]e, MHOTO MaTepHjala je OTIao, jep ce Tparao 3a
CYILITHHOM.
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[IpencraBa *enmu Ja 01 MHEPTHOT TNeJaoNa U MACHBHOT MOCMATpada yIHHH
caydyecHHKa, aKTepa y Kpeupamy mpezcrase. [lyOmuka je Ta koja Oupa pemocnen on
yeTpHaecT GycHora. OHe ce He OTKPHBA]y CBE, jep je YOUCTBO jOIT YBEK Hepa3jallmbeHo.
Jo xpaja uctpare, buhe Tako — cMarpa aytopka npezncrae. OHa Takolhe mpezacTasy mo-
CMartpa Kao JKMBU OPraHU3aM KOjH Ce CTAITHO Merba. CBaKH TyT je IpeJicTaBa Apyravmja.
“He moxe ce moBepoBati 1a je J[ajia n3Bpiumia caMoyOrCcTBO, Ma ako TaKaB 3aKJbydaK
JIOHECe HOBa McTpara, Kpo3 caMmy Tpezctasy he ce jou jacHuje 6oputu 3a uctuny. Ilo-
pyKa IpeicTaBe, Koja je CBUMa y IIIeaIHIITY jacHa, Moke ce caxeTn y crenehe: Jlana
je mocTojara, Ouma TMBHO JhY/ICKO Omhe Koje je moruHymo 300r cBoje XpabpocTu U TO
He cMe J1a ce moHoBH. Cama Kpemanosuh Tacuh, ayTopka mpejcTase, Harnmaiiapa jia je
OHa YMETHHIIA 1 JIa je HeH 3a/1aTak 1a Kpo3 MPeJICTaBy YKaxke Ha mpobiewm, aa npobyau
eMOIIH]jy, /1a oBeske MyOmuKy ca TeMom npezctase” (Paguh, 2014: 16-17).

V 3amcy nocie npemujepe Bepan Maruh ce murta —3ap Ham je 3aucta Tpebao
JIBajIecCeT TOJMHA 3a HAacTaHak mpexctae. “Kama woBeka cBememo camo Ha clrydaj
FETOBE CMPTH, M3HOBA JOOMjaMO HEroB XKHUBOT. [[BageceT roanHa ce 0aBUMO THME
Kaxo je ympna {ana Byjacunosuh, unMe H3HOBA TOHKUIITABAMO HEH BEOMA HHTEH3UBAH
’KMBOT, BPEITHO HOBMHAPCKO HAcnele, eTHYHOCT, Jby0aB, HEH IIac, OCMEX, TPEIU3He
JIMjarHO3e, CMUOHA TPeBHl)amba.

Jloromuna ce amHe3Wja W UrHOpHUcame, noromwia ce Omyja, TOTOAWIO ce
oombapnoBame CP Jyrocnasuje, Kocoo, 3a00paB, MOTHCKHBamE, MOHWKEHE W
cpamota. M Ty cpamoty cam ocetro 1 untajyhu kimury Cenouema u3 (oberryamhene
3eMJbe) ca TekctoBuMa U mrcmuMa Jlane ByjacuHosuh, koje je y Kanamm o6jaBuia
Hamuna cectpa jomr 1995. romune, rmenajyhu mpencraBy O c(a)secmu, uutajyhu
cajipxaj ocujea ca JokyMeHTHMa 13 uctpare” (Maruh, 2014: 12).

*k*k

Muazu, Beoma yeneman 1 Harpahusan penutess bopuc Jlujemesunh 6asu ce
JIOKYMEHTApHIM TeaTpoM M3 CBOT yIJia, 0aBU ce TMOCPETHO MOCTIeUIaMa paTa, alm 1
npobneMuMa TpaH3uIje y crelnpuIHOj pexuju BepOaTuM apame.

Enujaxosa cmonuya (JyrocnoeHcko apamcko mo3opwuiire, 16. okrodap 2010),
Ha Majo JPYrauuju HA4MH, O] IPETXOMHO MOCMATPaHKX TpeNcTaBa, 0aBH ce paTHIM
Capajesom. [Ipencrasa je oBeHUaHa Harpajama Ha MPECTHKHUAM (ecTHBATUMA, OMYT
bureda, capajeckor MECC-a, 3axBasbyhu HEOCTIOpHO] YHHEHHIIN J1a j€ TO jeIHA Of
00JbUX U BpJIO HEOOMUHKX MpEZCTaBa Koja ce 0aBu TeMOM pata y OuBIIOj JyrocnaBuju.

“OKo conmMjaTHOT M ApyIITBeHOT KoHTekceTa CapajeBa 1992. wcnpemnnereHa je
MHTHMHA TpHya o ayctpujckoM mucny Puxrepy (Cserosap LBetkoBuh) xoju nomasu
y patHo CapajeBo Ja Halje o1a 3a Kora je TeK ca3Hao 1a TMOCTOjH, & HeroB HeCTaHaK
je moBe3aH ca J00po MO3HATOM ‘TICHXOJIOTHjOM Mace’ KOjy CMO MMaji NpPHIHKE 72
BUJIMMO M Y CBOM KOMIIIJTYKY TIOYETKOM JICBEECETUX.
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To je motpara u3ryOJbeHOT YMETHHKA 3a CBOjOM IIpoluIomhy U TparduHa,

JMpeKTHa, HamepHa pedepenna Ha Xomo-padepa Makca Opuma...”(City magazine, 17.
X12010: 22).
Cam penutess bopuc JInjemesuh narnamaga ga ce [ltukco poman Enujaxosa cromnumua
0aBHO HEYMM IUTO c€ JIOTOMMIIO TIpe JBAJIECET TOfKHA, “ajly je BpJo Op30 HaMIao Ha
0n00paBame, y BEMY Ce HEIITO CTEKJIO, jep CE PaHH]e Hije TOIMKO TOBOPHIIO O PATHOM
Capajesy. Patau Tyxutesbu 1 OpaHHOIHM 0 MHOTO 4eMy roBope, am CapajeBo ce 4ecto
npeckade. A HeKako Ta ce TeMa He Moxe 3a00uhu. 1 6uo je mutame kaza he capajencka
tema f1a oxuBr” (I'Bo3meHoBH, 2011: 56).

IIpencrasa ‘Iemonuua (Aresbe 212 u Kynrypuu nentap [lanueBo, npemujepa
23. janyap 201()) KOJOJ JoBan Rupuios, npoxanasu y3op y GopMyan HeMayKor nucua
Kinayca ITona xoju je mao OCHOBHY MaTpHIy H TI0N1a HACTIOBA — Yekaonuna HeMaqKa
Beorpascka mpezcrasa Beh je cTeknma W KaHPOBCKY OfpeNHHIy “BepOatim Tearap”
(Rupunos, 2010: 20). TekcryanHa ocHoBa BepOaTvM MO30pUINTA HAcTama je Of
BepOaThM Jjpame, Koja MpeJicTaBIba APaMCKU TEKCT HACTAO IPaMaTypIIKOM aIaTallijoM
HI33 CHUMJbEHHX YBEPJbHBUX KIBOTHUX MPHYA.

YekaoHuIIa je ca3aHa oJf CTBAPHOCHKX TIPHUYA JKUBUX JbYIH M0 YeKAOHUI[AMA
npeny3eha. Ta mpezcTasa je y HAmoj TPajuIMji MOMMAamba KPUTHYKOT TO30PHIITA,
Koje 030uIbHE TpobIeMe CIIeHCKH yoOmuyaBa y XyMopHoj dopmu. To je Beoma 100po
3HAHO KOJ Hac, 011 JaBHUHA, jom o1 Ctepuje. Moxke ce TOBOPUTH O KOMEIHOTPad)CKoM
TMPUCTYIMY BEIITUX IIyMara Koju XyMOPHOM HIPOM TOPKY CYIUTHHY MPEOONHKY]y
CaMOKPUTHYKH JI0KHUBIbA].

Texer Yekaonuye mormucyjy bopuc Jlujemesnh u bpanko Jumurpujesuh,
IITO Mpe/ICTaBIba TOYETAK BepOATHM Jpame Kao OCHOBE HAIIer BepOaTuM TO30pHUIITA.
YV ocHOBH je 00K TOKyMEHTApHOT APaMCKOT TEKCTa KOji HacTaje TpuiIarolaBambeM
OpojHUX pa3ropopa ayTopa ¢ JbyIuMa, Koju IPH4ajy CBOje JKUBOTHE npude. Kputndapka
[lonuTuke cmatpa 1a mpecTasa Jjaje BepHy CIHKY MpexkiBibaama y CpOuju naHac,
“cyuaBame ca OpyTanHoM Oe3Mu4HONIY (MOCT) KaMUTATUCTUYKKIX IPUHIUNA HHUIKPA
jenaH HOBH, MOCT WM Typbo, IPaMCKH JUCKYPC, MpayHHju U Oe3u3Na3HUU OF OHOT
bexeroBor” (Tacuh, 2010). Ocnukano je TyOJbeme OCIOHIA CAaBPEMEHOT HOBEKA,
TIOCPTAbE | TaJl MOJ TEPETOM HOBE OMPOKPATCKH H300TMYEHE CTBAPHOCTH.

[Ipencrasa Yexaonuya npeicTaBiba 3Ha4ajHy KOTY HAIIEr MO30PHUIITA JIaHAC,
je mo mucawy VBana Joanouha (Joarouh, 2010: 25): rmymim roBope TeKCTOBE
y TOJI00BCKO] YeKaoHHUM. YekaoHuIa je cMMOONHMYKAa paBaH M OKBHp MPEICTaBe.
BeckonadHOCT yekama Ha CIEHM Y KeJbH Ja Ham cBuMma Oyze Oosbe. Mcmoennnu
JpaMaTypliKd TOH Y MO30PHINTY YMOTPEOJbeH je Kao 3aHUMJBHB JpaMaTypIIKd
EKCTIEPUMEHT. YBEpJHHBOCT TTyMadKe WIpe MOCTHKE Ce ayTeHTHYHOMINY MCKa3aHMX
KMBOTHUX TIpHYA, jep Cy TIYMIM HUXOBU BIacHuIW. Y UYexkaonumu ce mnpemmmhe
MOHONIOT M Jaujajor y kome Hactymajy bpamka Illemnh, Hebojma Wmuh, Bojan
Kuposuh u Jenena Tpkysba. 13 Te peBuje 3aHUMIBHBUX pellewa, “criocobHomhy na
CBOJUM jyHaluMa (CBaKy IIyMal] TyMadu HEKOJHMKO JIMKOBA) MOJAPH MPABO HA HKUBOT,
Hapounto ce u3aBaja Hebojma Nnuh. CBojom urpom oH ycresa jja ryOUTHHIMA Koje
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TYMauH yJ[axHe OHY BPCTY JIETIOTE U TYXOBUTOCTH 300T KOj& JINYHH KOJ KPO3 JTABUPHHTE
TpaH3UIMje CBaKor mienaona Huje nemoryh” (Josanosuh, 2010).

IInoonu oanu bopuca Jlujemesuha u Jemene KucnoBckn (Ateme 212
u Kynrypuu uenrap I[lanueBo), pahenu cy y uctoM kibydy Kao u Yexaowuya, a
npemujepHo cy m3Benenu 18. mapra 2012, CTUICKH 1 )aHPOBCKH MOXKEMO j€ 03HAYUTH
Kao cecTpy ONMm3aHKumby U3y3eTHO ycretune Yexaonuye. Nako tema [1noonux oana nuje
YHHBEp3aJHA Ka0 y TIPETXOIHO] TIPEJCTaBH, MOXke ce pehn 1a ycmesajy aa ycrmocrase
OTINIITH]Y 3HAY4]j, 3aXBaJby]yhu TOME MTO OUTHO YHUBEP3AIH3Y]y TEMY.

Penuterra bopuca Jlujemesuha wuHTEpecyje MOKYMEHTApPHO MO30PHILTE
M HEMOCPEJHO TyMauyere BPEMEHa, [0 4YeMy je MOCTA0 3HAK Ipero3HaBama Halle
TO30pHIIHE CcHeHe. Y jemHOM Oof WHTepBjya moBomoM Harpage “bojan Crymumia”
3a pexwHjy, penutesb objanmmbasa: “VIHTepecyje Me MO30pHINTE KOje HACTaje W3
JIOKYMEHTAapHOT MaTepujasia 1 pa3roBopa ¢ JbyIuMa, jep ce yBeK 0aBUM HEKUM BaXKHIM
TeMama ¥ IMaM TIPIITHKY J1a TUPEKTHO MPOTOBOPUM O HEYEMY IITO CE CBHX HAC THYE.
Moja mpencrasa [lnognu ganu mpoucTeknia je u3 npBeHua Yexaouuye, jep TOBOPH O
JPYLITBY Koje TpaH3uiuja osoau y Heroxnoct” (Crpyrap, 2014: 20-21).

[InoHu aHK TOBOpPE O CAaBPEMEHOM HAYMHY JKMBOTA Y KojeM (H3MYKH
CycpeT HHje YCJIOB HH XKMBOTA, HM JIpyXKema, Ma Yak HU pernpoxykuuje. 1 oBa je
TIPeICTaBa NCTPAKMBAYKOT KapaKTepa, HacTala Mo CIMIHOM MPHHIKITY Kao TIPETX0THA
Jlujemeuhena mpencraa Yexaonuya. Y Yexaonuyu cy Oune Myke ca mMocioM, a y
IInoonum Oanuma ca pomutesbeTBoM. Penuress bopuc JInjemesuh, objanmmasajyhn
CcBOjy noTpely Ja ce 6aBH JOKyMEHTApHUM TeaTPOM, HAralana a OH TO YUHH 3aTO IITO
je 'y cTanHoM Jo/upy ca ropyhum nuramuma, ca cajalilbuM TpeHyTKoM. JloKyMeHTapHo
TIO30pHIITE HACTAje M3 TIPUYE CarOBOPHMUKA, y KOjoj Ce Kaxe mTa ra 0om, mTa My je
Y3pOK HECaHUI[E. AKTYEITHOT [TIeJ1a0Na HajBHIIE JUPA]y TEME U3 CBAKOHEBHOT XKHUBOTA.

“A ctBapajyhu 10KyMEHTapHY MPEICTABY, CTATHO CH Y KOHTAKTY Ca OHEM IITO

Jbyzie MyuH cajl. baBibere J0KyMEeHTapHUM TeaTpoM je MOK/Ia JIAKIIH TYT, jep

My He Tpeba MpoIIoCT ja 0¥ TyMadro CafalboCT, HEro TO YNHU TUPEKTHO, U3

CaJlallmber TpeHyTKa. Buaum 10cTa npejictasa koje MounBajy Ha JOKyMEHTHMA

¥ Hajlase CHaXaH MyT 10 CBOT IVIEJAola. JeMHO MTO OHE HE MOTY Ayro ja

Tpajy, alii TI03MBaM ce Ha bpyka Koju Kaxe J1a je[Ha Ipe/icTaBa 3ampaBo Tpaje

HEKHX YeTHPH-TIET TOAHHA, jep ce cTBapHocT Mema” (['Boznenosuh, 2011: 56).

W Ha kpajy peutesb HCTHYE [ je “CXBATHO Ja CTBAPAE He H/IE U3 3HAA, HEr0
3 JIOKUBIbaja cutyanuje. a Ou ctBapao, Mopal a JOKMUBUII OHO IITO ce JelIaBa Ha
CLIEHN .

**k%k

[Ipencrasa [ledecem yoapaya Tamape bapaukoB u Ame ['puroposuh,
(Areme 212, Cuena “Ilerap Kpam”, mpemujepa 4. jyna 2013), oxcnukasa XuBOT y
TMOCTPAaTHOM JPYIITBY. AHZIpe]j ce Tocie neTHaecT roauHa dopaska y Kanaau Bpaha y
ponny Cpbujy na 6u mpucyctBoBao caxpanu MBana, mpujaresba U3 AETHECTBA, KOJH j€
M3BPIIMO CAaMOyOHCTBO HAKOH HEpa3pemIeH X mpodneMa ¢ almKkoXoMM3MOM | TpayMama
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3a11001jeHNM y BEpCKUM JeurnuimTima. J{pama je nHCrupucana cTBapHUM jorahajuma
¥ TPEIU3HO WCIPTaBa CykoOe m3Mel)y pasiMuuMTHX TeHepaluja W TOrieaa Ha CBET,
pasmarpa yiory LpKBe y ApYIUTBY, OXHOC pyKaBe NPeMa HMHCTUTYLIHOHATIHO] PEUTH]H.

Y cuenckoM untamwy Tekcta Tamape bapaukos, pexutesbka Ana [puroposuh
OINyYHIIa je J1a y KocTyp (uKTHBHE Tpale yBeae HOKYMEHTapHe Matepujaie, Ta ce
TaKo y TIPEJCTaBH CTAIHO Tpermhy JOKyMEeHTapHH M (UKTUBHU JeN0BH. M3Boheme
JIOKYMEHTApHHX CI[EHa C€ Of[BHja IMOJ yraJbeHnM cBeTTnMa y Caii, 3a pasimKy of
(MKTHBHUX JIETIOBA KOJH CE WIPajy Y MpaKy, a BHUXOBA KOCT3MCTEHIHMja je edeKTaH
JpaMarypIIKo-peuTebcki 1300p, OWTHA MHTEPBEHLMja y CLEHCKOM TyMayewy
TOJa3HOT TeKCTa, MOceOHO y MOrIeny JApYIITBEHE BaXHOCTU mpezcTase. HeocropHo
je nobpa uzeja 1a ce eMuTyjy (TOKyMEHTapHH) ayuo CHUMIM, pa3roBapa ca KpTBama
HACHJba, KA0 M ONTYKEHNX 32 3MOYNHE, au O1 OHI OWiIK e(peKTHU]H J1a je HanpaBJbeHa
jada CeNeKIuja 1 1a UX je Mambe.

HeoOuyHa je KOMHUWIEHIMja, ¥ TIOTBPAA O W3Y3€THO] JPYIITBEHO]
AKTYENHOCTH TIPEJICTaBe, TO LITO je HEIaBHO Moueno cyherme cBemTeHnKy bpanucay
[lepanoBuhy, Koju je y jJaBHOCTH MO3HAT 110 OPYTaIHOM CIIPOBOl)etbY HACHITHUX METO/a
y Jiederby HapKOMaHCKHUX 3aBUCHNUKA Y MaHacTupy LlpHa Pexa. Tok u ucxop Tor cyherma
he moKasaTu cTemeH 3peoCTH U CIPEMHOCTH JAPYIITBA Jia € 00payyHa ¢ OMAKUM U
Ha3aTHUM 00MYajuMa.

*k*k

IIpencrasa Tpnere Munene Jlenono u bobana Ckepnuha, y pexuju bobana
Cxepmuha mpemujepHo je u3BezieHa y beorpaackom apamckom nosopuiury 18. okroopa
2013. Mmana je Bemukor ycmexa Ha dectuBamuma y Hosom Cany Ha CrepujuHOM
1no30pjy 1 Ha pectuBany y Mnaznexosiy. Koman Tpnere HacTao je Kao UCTIOBECT ceaMm
’KeHa KOje Cy ce Cyourie ca HaCHJbeM ! He BUehn M3ma3 3 3a4apaHor Kpyra u came
Cy y3BpaTuie HacubeM. Huje BaskHO U3 KOT IpYIITBEHOT MUJbea 0JIa3H, 4 HH CTEIeH
00pa30BaHOCTH HUje OWTaH, jep HACHIbE MOKE 33/ICCHTH CBAKY KEHY CBAKOT JlaHa.

Munena Jlenono kao Zpamarypr  TpejcTase Tpmene Harmamasa 1a je
TOJIA3MINTE 32 MpeACTaBy OMO MaTepujan Koju cy H0OWIH off XeJCHHIIKOT 000pa,
JIBaJIECET MCTIOBECTH JKEHA KOje Cy MpeTprieNie HACHIbE, O KOjHX Cy M3abpaiu cenaMm.
Hanpasumu cy ceyiam mprya, ceaM JxeHa ojf KpBU Meca Koje Cy O30pHIIHA KapaKTepH,
KOje TO30PHIIHAM jE3WKOM, Ha TO30PHIIHM HAYMH NPUYajy CTPAIIHO HMCTHHHUTE
npuye. Peruress boban Crepruh objammasa 1a cy y3enu MOTpecHe Npuye O HaCHiby
Koje ce 30uBajy oxo Hac. Hucy mucamn apamcku texct Ipnene, Beh cy ce ocnoHuu
Ha JOKyMEHTapHy rpal)y, Ha KCIOBECT KeHa Koje poOmjajy, jep cy ybuie cBoje
3nocraBibade. VHTepBenimja je Ouma camo y MO30pHIIHOM CMECITY Ha OPUTHHAIHAM
HCTIOBECTHMA JKEHA KOje Cy MpEeXWBENe HACHIbe. Palmio ce y OKBHpY pajvoOHHMIE:
TIyMUIIE, IpaMaTypr U peantesb. TeKCT jecte OMO TOKyMEHTapaH, anu ce yoOnmyaBao
Kpo3 pazt. buna je jacHa permresbeBa 3amMucao Kako mpezcTaBa Tpeba 1a u3riena, Kojy
nopyKy he HOCHTH, KaKaB CLEHCKH je3uk he kopuctutH. Onakinasajyha okoaHOCT je
LITO Cy CBE XeHe 3aBpIuuie y 3arBopy. OHe cy Halule cBoj MUp H3a peleraka. Mako
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TIpEZICTaBa TOBOPU O HACWIBY HaJl KEHaMa, OBJIE je HaljeHa TpaBa /1032 eCTeTU3aIlje,
HEOTTXOJIHA Ja ce TaKo OpyTasHa TeMa yomaxu. Mako ¢y ce ocOHMIM Ha TOKYMEHTapHy
rpaljy, b je OMO 1a HampaBe MO30PUIIHY MpPEACTaBy. [TyMHIE Y CBOM CIICHCKOM
je3UKy MpUMEmY]y pasinuuTe mo3opumHe Teopuje: o bpexra u CTaHHCIaBCKOT U
(usnukor tearpa. [IpencraBa cUrypHO fa HE MOXe Ja IPOMEHH CHCTEM, all MOXe
Jla yTHYe Ha mojeuHna. Pequress cMarpa Jia je JKUBOT caM Mo ceOu CMENIaH 1 J1a Cy
TIOHEKE CUTYAIIH]e TOJHKO amcCyp/He Ja MOTY CaMo JIa H3a30BY CMEX.
**k*%k

3abenesxceno Ha Kpajy...

MozeMo CKpOMHO JI0MHCaTH Ja Cy CBE NPEeICcTaBe MoNasuie off A0KyMEeHTa
y KebH Ja Ta PEIUTEShCKH yOONHYe M CIECHCKH MPEICTaBe HA PA3NHUMTE HAYMHE
y OCHOBHO] HaMepH Ja aKTUBHO YKJby4e IVIEaola y camy TpernctaBy. Ty ce OMTHO
Memba MO3MIMja IIeao0la, HeyTPalTHoT mocMarpaya. [IpeBmact 10KyMeHTapHOT TeaTpa
Ha TO30pvIIHUM crieHama CpOuje y MOCHeqhuX YeTHPHU-TIET TOJUHA TOBOPH Jia je
ApymTBO OpeMeHnTo OpojHMM mpoOnemuma. [7aBHMHA TpescTaBa okpehe ce TeMmu
pacmajia IMBHE 3eMJbE, OJMYEHE Y UMEHY JyrociiaBuje, CTPaBHYHOM PaTHOM pacriajry
JIeBEJIECETUX TOIUHA, TIOCTPATHOM TIEPHOY, CBUM MPoOIeMUMa TPAH3HIUje U TYOUTKa
WJICHTHTETA. PeuTesbeki pyKomicH ce OMTHO pasiuKyjy. Jean o HajOTBOPEHHU]HX,
KOj Bepyje y amcomyTHy Moh Tearpa jecte penuress Onusep @pipuh. On ce 6aBno
HAjTEKUM TeMaMa Halle paTHe M TOpaTHe HCTOpHje, TOBOpEhM CHarom OrosheHor
JIOKyMEHTa O CBUM OOJNHMM TpoOIeMHuMa pazopeHe Jyrociasuje, Kpo3 MpeCcTaBe:
Anexcanopa ey, Mzopucanu, Kykasuunyx, 3opan Burhuh. Pacnan Jyrocnasuje xpo3
TMOETHYHH]Y MCIOBECT TIyMala M CBUX ayTopa MPeICcTaBe OCiuKaBa peautesb JiHO
Mycraguh y npeacrasu Pojenu y Yu. Cama Kpemanosuh-Tacuh rpanu npencrasy O
c(a)secmu Kao ecej y TIOKpeTy ca YeTpHaecT QyCHOTa, BaeceT roIMHa Moce yOucTaa
HoBuHapke lazne Byjacunosuh. bopuc JInjemesuh roopu o e 60HE TEME JaHALIEET
’KMBOTA: HE3aMOCIEHOCTH M TPOOIeMIMa POIUTEhCTBA Y MPENCTaBU Yekaonuya
[Inoonu 0anu, Heryjyhu HOBU BHJI Ipame BepOaTHM JpaMe W BepOaTHM TO30pHINTA.
[ledecem yoapaya Tamape bapaukoB u Ane Ipuroposuh je Takole mpencraBa koja
KOpECTOHMpa ca HecpehHUM CiIydyajeM Yy MaHACTHpY 3a Jeuere Of HAapKOMAHCKe
3aBucHoctH y LlpHoj Penu. [Tpencrasa Tpnere Munene Jlenono u bodana Ckepmha,
jemHa ofl HOBHjUX TIpE/CTaBa Koja je ocBojua OpojHe momahe (ecTuBane roBopH o
3JI0CTaB/hAHUM JKEHaMa, KOje Cy CBOj CMupaj Hamuie y 3atBopy. U Ta mpencrasa je
HACTaJa Ha OCHOBY JJOKyMEHTA.

CBe moMeHyTe mpezcTaBe MOKa3syjy Aa JOKYMEHTAPHH M3pa3 y MO30PHILTY
TIPOMCTHYE M3 YMETHHKOBE MOTPeOe A3 MCTHHY AMPEKTHO JpaMaTi3yje Ha CIEHH, 1a
MCKake KpyIIHE JpyLITBEHE MpobiemMe HEmocpeqHo, OTBOPEHO, 0e3 3aKiamarma h3a
JPAMCKHX JINKOBA.

CHara JOKYMEHTApHOT TO30pHINTA CACTOjU Ce Y ToMe fa U3 “‘QparmeHara
CTBAPHOCTH CACTaBU YMOTPEOJBUB Y30paK, Momen akTyenHux jorahama” (Pmak,
1985/86: 26). Ono Huje y nentpy jporahaja Beh ce Hanasw y MO3MIMjU MOCMATpaya
W aHanuTHyapa. McemameM YOUbHBHX TMOjeIMHOCTH W3 XaOTHYHOT Marepujajia
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CIIOJBAIILET CBETA, KA0 M KOH(POHTAIIN]OM CYIPOTCTaB/bEHHUX JeTa/ba CKpehie maxmy
Ha KOH(IHKT, KOra Ha OCHOBY CAKyIUCHHX I0JIaTaka, MpeTBapa y Mpeyior pellekba,
y ameq Wi CYIITHHCKO TuTambe. “OHO ITO OW y jaBHO] MMIPOBH3ALMjH TIOTHTHYKHA
000jeHOT XeTIeHIHTa JI0BEJIO /10 TU(y3HE HAIETOCTH, 110 EMOIMOHAITHOT Cay4eCTBOBakba
¥ WIy3dje 0 aHTaXMaHy y CaBpeMEHOM Joraljajy, y JOKyMEHTAPHOM TO30PHINTY Ce
oOpaljyje maxbHBO, CaBeCHO 1 ¢ pasMunbamem” (Pmak, 1985/86: 26). OcHoBHa Moh
JIOKYMEHTApHOT TO30PHIITA j¢ Y aNTepHATHBH, J1a OU ce CTBAPHOCT 00jaCHUIA y CBUM
T0jeIMHOCTIMA, Ma KaKo M3IJIe/Iaia HelPUCTYTIadHO.
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Theatre as a document of our time

Abstract. Theatre performances, produced on the professional scene in Serbia in the past
five or six years, seem to be a fine illustration of the theatre as a document of our time.

The wars of the nineties that lead to the disintegration of Yugoslavia left traces
in young directors and inspired them to create new plays. Furthermore, the massive
emigration, a number of problems of the transitional period, the problems of
unemployment, addiction-related treatment and rehabilitation, and an abundance of
accompanying turmoil of the traumatised society led to creation of current theatre plays
which, in a broad range, depict all those ‘documents’ of present and past time.

From the wide spectrum of (younger generation) directors’ personal styles, the
following have been systematized: the works by Boris Lijesevi¢c— The Waiting Room,
Fertile Days, Elijah’s Chair; the political theatre of Oliver Frlji¢ — Cowardice, Zoran
Dindi¢, Aleksandra Zec; Dino Mustafi¢’s work — Born in YU; Ana Grigorovi¢’s — Fifty
Blows; Boban Skerli¢’s — They Have Suffered; the work of Sanja Krsmanovi¢ Tasi¢ —
About the Conscience and Consciousness, and others.

Although the aforementioned plays may not completely reflect the overall number
of plays created in the society weighed down by many a problem and contradiction,
they surely are an indicator that a document from the life itself has managed to find its
dramatic expression.

What is reassuring is that the society in crisis makes a good and interesting theatre.

Key words: documentary theatre, younger generation directors, plays: The Waiting
Room, Fertile Days, Elijah’s Chair, Cowardice, Zoran Dindi¢, Aleksandra Zec, Fifty
Blows, They Have Suffered, About the Conscience and Consciousness
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Uticaj Mejerholjdove biomehanike
na pozoriste XX veka- princip
ekvivalentnosti

Apstrakt. Biomehanika Mejerholjda (Meiiepxompn 3. B.), kao tehnika glume u
pripremnom radu na ulozi 1 izvodenju pred publikom, nastala je dvadesetih godina XX
veka i predstavlja autenti¢an nacin rada, s obzirom da je proistekla iz autenti¢nosti same
licnosti Mejerholjda.

Potreba istrazivanja znacaja 1 uticaja biomehanike Mejerholjda na pozoriste
XX veka proizlazi iz znacaja opusa koji je ostvario Vsevolod Emiljevi¢ Mejerholjd kao
11z pretpostavke da je rad koji su ostvarili reditelji XX veka, Jezi Grotovski (Grotowski,
J.), Eudenio Barba (Barba, E.) i Piter Bruk (Brook, P.), u velikoj meri bio zasnovan na
principima biomehanike na kojoj je Mejerholjd dugi niz godina zasnivao svoj rad sa
glumcima u pozoristu.

Princip ekvivalentnosti, jedan je od principa u knjizi Tajna umetnost glumca:
Recnik pozorisne antropologije, autora Eudenija Barbe i Nikola Savarezija (Savarese,
N.), i pomaze u tumacenju uticaja Mejerholjdove biomehanike na pozoriste XX veka i
autore Grotovskog, Barbu i Bruka.

Kljucne reci: Biomehanika, Mejerholjd, ekvivalentnost, glumac, gledalac
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Biomehanika kao fenomen, podrazumeva skup elemenata, koji u fizioloSkom
i antropoloskom, zatim biomehanickom 1 kvalitativnom smislu, tumace funkciju
mehanizma celog tela glumca, u scenskoj akciji 1 njihovo dejstvo na gledaoca. Ova
tehnika imala je snazan uticaj na Mejerholjdov rad u pozoristu, jer je nudila moguénost
sustinski novog oblika glumackog izraza u cilju stilizacije i pronalazenja novih scenskih
formi, te je odgovarala na Mejerholjdov zahtev za novo pozoriSte na koje moze da
odgovori samo novi glumac.

Mejerholjd je smatrao da glumac stvara na sceni svojom krvlju i svojim
ritmom. Njegovo lice i telo i Zivot su materijal za njegovu umetnost. Zbog toga on na
sceni mora da egzistira u dualizmu. Jedan njegov deo je pijanista, a drugi instrument
koji svira. Mejerholjd ovaj dualizam naziva “prvo ja” i “drugo ja”, ili “kreativni proces”
1 “tehnika”. Stoga glumac mora da usavrSava svoju tehniku, kako bi biomehanizam
mogao da ostvari ideje imaginacije.

Potraga za teatralnoS¢u glumackog izraza vodila je Mejerholjda ka velikim
pozori$nim epohama, a naroCito komediji del’ arte. Na osnovama razlicitih pozoriSnih
kultura, pre svega japanskog No pozorista 1 kineske Pekinske opere, Mejerholjd je
napravio vezbe-etide, koje su imale za cilj unapredenje stila glume. Govorio je da treba
uvek uciti od istoka, a geografska pozicija Rusije izmedu istoka i zapada omogucila
mu je da ve¢ 1902. godine upozna No pozoriSte, na njegovom gostovanju u Moskvi.
(Leach, 1989)

Potraga za novim formama na temeljima tradicionalnih pozoriSnih tehnika
tela, zapadne 1 orijentalne pozoriSne kulture, bio je dobar nacin u prevladavanju
naturalistickog pozoriSnog modela.

Ovaj Mejerholjdov rad, s obzirom na uspeh koji je imao u Rusiji, pre, u vreme
1 posle revolucije, ostavio je dubok trag u pozorisnom radu drugih reditelja, njegovih
naslednika, a medu kojima je najpoznatiji Ejzenstajn (Oitzenmreiin M.C.).

Nesumnjivo je njegov rad u pozoriStu ostvario veliki uticaj na pozorisne
stvaraoce druge polovine XX veka u Rusiji i van nje, 1 na osnovu njihovog rada mozemo
da sagledamo uticaj biomehanike Mejerholjda na rad reprezentativnih pozoriSnih
reditelja XX veka, kao $to su: Grotovski, Barba 1 Bruk i njihov rad sa glumcima, u
pozoriSnim laboratorijama, na reprezentativnim primerima pozori$nih predstava, na
planu ekvivalentnosti.

Sustina Mejerholjdovog istrazivanja biomehanike tice se odnosa izmedu
glumaca i gledalaca. Za taj odnos je bitno kako glumac, kao celina, deluje na gledaoca,
koje akcije podsticu refleks kod gledaoca i kako neposredno ucestvuje u radnji glumca,
a na osnovu analiziranog mozemo da zakljuimo da kvalitativna analiza moze da
omogu¢i klasifikaciju 1 interpretaciju materijala dubinskim prepoznavanjem fenomena
i rezultatima lako prepoznatljivim u praksi.
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Mejerholjdov rad na biomehanici imao je veliki uticaj na pozori$ne umetnike
XX veka. Mejerholjdovo istrazivanje bitno je uticao na njihovo shvatanje uloge glumca
u pozoriStu, na znacaj odnosa glumac — gledalac i znacaj uloge pozorista u drustvenoj
zajednici.
Principi koje je ustanovio Eudenio Barba u knizi Tajna umetnost glumca: Recnik
pozorisne antropologije, autora Eudenija Barbe i Nikola Savarezija (Savarese, N.), koji
se oslanjaju na Mejerholjdove principe: nestabilni stavovi, opasna ravnoteza, dinamika
suprotnosti, ples energije..., dokazuju direktan uticaj na rad Eudenija Barbe. U ovom
radu analizirani su prakti¢ni primeri reprezentativnih predstava autora Jezi Grotovskog
Akropolis, Eudenia Barbe Kula Holstebro 1 Pitera Bruka Visnjik.

U analizi principa ekvivalentnosti glumacke akcije, odabrani su fenomeni koji
su analizirani u svakom primeru kroz studiju slu¢aja, zatim po principima biomehanike,
1 na kraju kvalitativnom metodom analize.

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 tatke 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 zahvaljujuéi rotacijama delova tela 1 linearni koji
povecava brzinu tela pomocu njegovog linearnog kretanja.

Elasticna energija prilikom istezanja miSi¢a omogucava slede¢i pokret
izvodaca, dok koordinacija omoguéava 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
Ova analiza predstavlja sistematicno posmatranje kvaliteta pokreta koji se izvodi

kako bi se on korigovao i poboljsao (Sto 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 (prilog 1), Eudenija
Barbe Kula Holstebro (prilog 2) i Pitera Bruka Visnjik (prilog 3), po principima koji
se nalaze u osnovi biomehanike Mejerholjda, a izvedeni su iz knjige Tajna umetnost
glumca: Recnik pozorisne antropologije, Eudenija Barbe i 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.

EKVIVALENTNOST

Umetnici su inspiraciju za svoju umetnost oduvek pronalazili u prirodi, u
nameri da njihova umetnost bude ekvivalent prirode, a ne njena rekonstrukcija. Tacnije,
da umetnost poseduje istu vrednost kao 1 priroda, a da ipak bude razlicita.

1. Tenzija koja animira

Tenzije svakog dela tela moguce je animiranjem i pretvaranjem svakodnevnih
tenzija tela, preoblikovati u kodifikovani scenski jezik.

,,Jve 0 cemu mi ovde govorimo, na neki nacin je u vezi sa vestinama — one su
povezane sa radom na biomehanici 1 uzimaju znatnu koli¢inu vremena da bi se razvile
do profesionalnog nivoa, a iznenadujuce je kako brzo mogu da napreduju.” (Pitches,
2003: 113)

Glumica u predstavi Akropolis
tenzijama oko ose kicme gradi
pokret koji je jednak snazi sukoba
sa partnerima. Drzanjem haljine
obema rukama i tenzijama u laktu
1 zglobovima 1 prstima Sake, ona
pojacava tenzije, odnosno sukob.
[zrazitost pokreta glumice u scent,
postignut je u statickoj ravnotezi,
kombinacijom rotacija u momentu
sila, na planovima ose kiCme,
ramena 1 trupa. Ugaona inercija
u toku rotacije koja nastaje kada
gornji deo tela pruza otpor, tako Sto se istezu ruke i ki€ma i tom prilikom akumulira
energiju.

[zvodac koristi moment sile u toku rotacije tela da bi postigao tenziju koja animira.
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Pokreti glave sa tenzijama u vratu
odgovaraju ekivalentu negiranja
poziva, a pokreti stopala, ekviva-
lentu poziva.

Tekst predstave glumica na sceni
gradi, statickom ravnotezom roti-
rajuci vrat, kukove 1 stopala. Njena
energija je akumulirana u istezanju
vrata i stopala.

Energija koju glumac stvara dok se
rotira u statickoj ravnotezi omogu-
¢ava tenzije koje animiraju.

U sceni se tenzije tela prenose sa
jednog plana tela na drugi. Sa ruku
na kukove, pa na stopala, a zatim
ponovo na ruke. Sa o¢iju na usne
i dalje do ruku i1 nogu, izrazavajuci
tako uznemirenost tela koje ceka.

Glumci promenom ravnoteze iz
staticke u dinamicku, neprekidnim
rotacijama planova tela postizu ki-
neticki lanac pokreta koji odgova-
ra njihovim strepnjama, Zeljama,
iS¢ekivanjima. Gradenje kinetic-
kog lanca pokreta doprinosi poja-
¢avanju odgovarajuce tenzije koja
animira.

2. Umetnost kao ekvivalent prirode

Za umetnika je izazov da dostigne snagu i preciznost produkta prirode.
Bogatstvo oblika i mogucnosti u kojima se priroda javlja, tesko je postici u scenskom
Jeziku, kao sto je tesko izbeci rekonstrukciju ili oponasanje.

,»-.naucio nas je da na scenu treba donositi samo ono glavno, ‘kvintesenciju Zivota’
kako je to govorio Cehov, i otkrio nam razliku izmedu reprodukcije stila na sceni i
stilizacije scenskih situacija.“ (Mejerholjd, 1976: 64)
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Ritam ruku 1 nogu glumaca koji
odgovara ljubavnom ¢inu, odgovara i
scenskom jeziku kao ekvivalentu pri-
rode.

Glumica u statickoj ravnotezi, roti-
rajuéi stopala partnera, isteze misice
' njegovih nogu 1 akumulira energiju u
! njima.

' Akumulacija energije u prenosenju
' tenzije u igri glumaca je nacin kako bi
! bio postignut ekvivalent prirode.

Oci 1 usta na koja su stavljeni cve-
tovi predstavljaju metaforu koja je
ekvivalent pogleda na svet koji je dru-
gaciji od svakidasnjeg.

Telo glumice u dinamickoj ravno-
tezi, ¢ini rotacije tela odgovarajuéim
brzini pokreta, a inercija gradi otpor u
promeni poloZaja tela.

Glumica koristi moguénosti inerci-
' je tela u prostoru da bi gradila ekviva-
' lent prirodi.

Oponasanje igre bilijara takode je
dobar primer kako umetnost moze da
oponasa prirodu.

Glumci u statickoj ravnotezi 1 di-
namicnoj promeni tenzija rotacijama
gornjih planova tela 1 istezanjem mi-
Sica ruku u povijenom polozaju tela,
grade energiju na planu tenzija u ru-
kama, koje su deo ugaone inercije sa
znacajnim promenama kinetickog
lanca u naglim promenama poloZa-

ja tela. Sila reakcije zemlje upravo
deluje u izduzenom polozaju tela glumca koji gotovo paralelno sa zemljom, izvrSava

.....
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3. Igra nesvakidasnjih tenzija

Odgovarajuce tenzije se mogu postici koriscenjem ravnoteZe tela u prostoru i
uspostavljanjem odnosa funkcija razlicitih delova tela izvodaca, kreacijom koja nije ni

proizvoljna ni neocekivana.

,Groteska bez kompromisa prene-
bregava detalje 1 stvara (u ,,uslov-
noj neverovatnosti®, naravno) svu
potpunost zivota “ (Mejerholjd,
1976: 122).

Stalnom promenom tenzija razlici-
tih grupa misica, glumica postize
dinamiku promene nesvakida$nje
ravnoteze.

Dinamicka ravnoteza glumice koja

prelazi u staticku, koristi momenat

sile tela na planu stalnih naizme-
nicnih rotacija svih delova tela u

stvaranju elasticne energije i smenjivanju istegnutih misica tela. Koordinacija pokreta
¢ini kineticki lanac, koji je neprekidno aktivan u promeni brzine pokreta. Ovaj nacin
gradenja scenskog jezika kroz telo glumca podrazumeva stalnu igru nesvakidasnjih ten-

zija.

PrenoSenjem tenzije sa tela izvoda-
¢a na objekat u igri, kao Sto je glava
skeleta, a koja oponasa ziv govor,
demonstrira se sposobnost upravlja-
nja tenzijama glumackog tela.
Gradenje lika skeleta u ovoj sceni,
podrazumeva staticku ravnotezu u
minimalnim pokretima, koji stavlja
akcenat na vilice skeleta.

Energija koju je glumica akumu-
lirala u predelu tela koji je nevidljiv
za gledaoca, a koja omogucava da
skelet ,,govori®, predstavlja igru ne-
svakidasnjih tenzija.
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U igri tenzija tela dve glumice,
uocavamo drzanje gornjeg dela kic-
me koje je nepromenljivo, u odnosu
na polozaj ki¢me, dok glava 1 ruke
menjaju polozaj. Ovo je rezultat nji-
hovog preciznog posmatranja stvar-
nosti koju nastoje da predstave.
Staticka ravnoteza koja je konstan-
tna u polozaju tela glumice na scent,
ima blage rotacije u predelu glave,
vrata i ruku. Inercija koja je locirana
oko ose tela glumice, gradi kineti¢-
ki lanac minimalnih pokreta.

Zahvaljuju¢i minimalnom otporu
oko ose tela, glumica gradi igru nesvakidasnjih tenzija u kinetickom lancu koji ima za
posledicu niz emocija.

4. Organska upotreba tela

Organska upotreba tela daje mogucnost izvodacu da negirajuci realnost, traga
za ekvivalentnim sredstvima i pomocu njih gradi drugu realnost.

,»Ljudsko telo — elasti¢no pokretljivo, posto stane u red ,,izraza“ zajedno sa
orkestrom 1 dekorom, pocinje da uzima aktivno ucesée u opStem kretanju na sceni.”
(Mejerholjd, 1976: 101) ,,Garin je naglasio da glumac mora biti tehnicki spreman i
insistirao da njegova tehnika treba da bude unapredena kroz vezbe biomehanike, koje je
on imao u radu sa Mejerholjdom.* (Pitches, 2003: 60, prema Leach, 1989: 76-77)

Koris¢enje sredstva kao Sto je
predmet pomocu kog glumac gradi
novu realnost, predstavlja osnovu
za organsku upotrebu tela glumca
u prostoru.

Glumacko telo kao sklop biome-
hani¢kih procesa, u ovoj sceni gra-
di odnos prema predmetu pomocu
staticke ravnoteze i rotacije ruke i
Sake. Istegnuto savijeno telo, ima
kineticki lanac pokreta sa krajem u
Saci, koju koristi pri udarcu cekica.
Ugaona inercija kod glumca i line-
arna kod glumice, stvaraju otpor
tela koji u polozaju u kom se nalaze daju poseban ritam pokretu.

Glumac koristi inerciju tela u prostoru kako bi gradio organsku upotrebu tela.
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Plesu¢i sa skeletom kao partne-
rom glumica koristi sva sredstva
igre kao da pleSe sa zivim bicem.
Tenzije tela i koncentracija nadopu-
njuju odsustvo Zivog partnera.

Dok je u kontaktu sa objektom,
dinamicka ravnoteza glumice, omo-
gucuje dominantnu rotaciju oko ose
tela, a istezanjem vrata unazad ona
se priprema za slede¢i zagrljaj. Po-
kret oka glumice, koji usmerava pa-
Znju gledaoca na prisustvo skeleta,
gradi jednu od karika u kineti¢kom lancu pokreta glumice.

Pomocu kinetickog lanca pokreta, ona moZe da gradi scensko prisustvo, $to
predstavlja organsku upotrebu tela na sceni.

Glumac koristi, lezeci, sedeci, sto-
jeci, pa ponovo lezeci, polozaj tela,
gradeci scensku realnost posebnog
psihofizickog stanja lika, pri organ-
skoj upotrebi tela glumca.

Iz staticke ravnoteze, glumac uvo-
di telo u dinamicku ravnotezu, s pro-
menama polozaja koje ukazuju na
brojne rotacije tela od glave, vrata
1 ruku, do kukova i grudnog kosa,
kako bi se telo dovelo u zeljenu emo-
cionalno-fizicku poziciju, vodeci ga
kroz linearni otpor tela u prostoru.

Kroz rotacije tela u linearnoj
inerciji, glumac dolazi do organske upotrebe tela kako bi §to bolje izrazio stanje lika
koji tumaci.

5. U potrazi za ekvivalentnoscu izvodac proSiruje mogucnosti svoga tela

Da bi postigao ekvivalentnu tenziju i snagu, izvodac proSiruje mogucnosti svoga tela
do maksimuma.

,,Zato ceo scenski lik glumca treba da bude umetnicki izmastan; ponekad moze da se
osloni i na realisticku osnovu, ali u krajnjem rezultatu on se ostvaruje u liku koji ni
izdaleka ne nali¢i onome Sto vidimo u Zivotu.” (Mejerholjd, 1976: 101)
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ProSirivanje mogucnosti tela izvodaca
podrazumeva 1 koris¢enje predmeta koji omo-
gucavaju pojacavanje manifestacije odredene
tenzije tela.

Ekvivalentna emocija koju glumac gra-
di u odnosu na gledaoca padajuci na zemlju, i
svirajuéi instrument, donosi kvalitet do kog je
doSao snaznim rotacijana gornjih delova tela
u kinetickom lancu pokreta koji je rezultirao
brzim pokretima, a istezanje miSi¢a ruku i
nogu kriju energiju koja je kljucna u odrzava-
nju ekvivalenta sukoba izmedu likova.

Da bi dosegao puni ekvivalent izraza, koji zeli da tumaci, glumac bira snazna sredstva
u produzavanju tela kao sto su pad ili instrument.

Razli¢itim tenzijama tela izvoda¢ pro-
siruje telo u vremenu 1 prostoru. Tenzije u
glasnim Zicama menjaju oblik i zvuk tonova,
te prosiruju glas u vremenu, a koriste¢i teh-
nicke moguénosti mikrofona, prosiruju ga u
prostoru.
Ekvivalent glasu skeleta u sceni, predstavlja
elektronski ton koji prenosi glas glumice. Mo-
difikacija njenog izraza preko tenzija u glasni-
cama, predstavlja prosirivanje tela izvodaca na
oneobicen nacin.
Nacin na koji izvodac koristi tenzije 1 istezanje
misica kako bi postigao ekvivalent govoru, predstavlja proSirivanje njegovog tela u prostoru.
Koristeci predmet da bi izrazio odreden odnos
sa partnerom u sukobu, glumac tenzijama do-
vodi telo do maksimalne ekspanzije u izvode-
nju radnje.
Cvece koje se koristi kao sredstvo kojim se
iskazuje ljubav, dodatno komplikuje odnos
partnera, ali je ta radnja izrazita zbog smene
staticke 1 dinamicke ravnoteze, koje su pracene
odgovaraju¢im rotacijama delova tela gluma-
ca, narocito ruku i Saka. Istegnuta ruka sa cve-
' cem odrZava energiju, a svaki glumac na sceni
‘ima odgovarajuci kineticki lanac pokreta, u
datoj situaciji koji odgovara njegovom liku.
Produzavajuci telo, glumei produzavaju emocije kroz pokrete koje izvode, a ovi pokreti su u
skladu sa smislom koji radnja nosi.
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6. Pokreti se ‘Cuju’, a zvuci ‘vide’

Prevodenjem svakodnevnog pokreta u nesvakidasnji, izvodac prekida
automatizam svakodnevnog gesta i gradi njegov ekvivalent menjajuci vizuelni dozivljaj
za zvucni i obrnuto. Ejzenstaj je primetio da se u japanskom pozoristu pokreti ‘Cuju’, a
zvuci vide'.

,,Glumac muzicke drame treba da dosegne sustinu partiture i da sve finese
orkestracije prevede na jezik plasticnog crteza.” ( Mejerholjd, 1976: 101)

Sublimacija pokreta izvodaca i
zvuka instrumenta njegovog partnera
s kojim je u sukobu, grade dozivljaj
zvuka koji se vidi. Zaustavljanjem
pokreta izvodaca 1 nastavljanjem
zvuka violine, pokret je produzen u
vremenu.

U kombinciji dinamicke 1 staticke
ravnoteze izvodaci dinamicno roti-
raju miSice, glave, vrata, ramena,
kukova i stopala. Njihov kineticki
lanac koji menja brzine pokreta €ini radnje oneobicenim.

[zvodac ima moguénost da izborom pokreta odredi energiju kojom ¢e delovati
na partnera i gledaoca, a energija tog pokreta nosi cujnost i vidljivost radnje koju izvodi
na sceni.

Asinhronost izmedu pokreta i zvuka,
produzava delovanje i jednog i dru-
gog. Tako kroz kontrapunkt izvoda¢
¢ini pokret cujnim, a zvuk vidljivim.

Izuzetna dinamicka ravnoteza,
koju prate rotacije svih delova tela i
ugaona i linearna inercija gradi kine-
ticki lanac koji rezultira oneobicava-
njem pokreta izvodaca.

Inercija izvodaca ima snagu nje-
gove mase 1 odreduje brzinu njego-
vog pokreta, te je vazna u tumacenju ¢ujnosti njegovog pokreta i vidljivosti zvuka koji
on pretvara u pokret.

\
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Glumica pokrece telo kao da je ono produ-
zetak zvuka ili sam zvuk.

Dinamicnost ravnoteze glumice na sceni,
kao 1 rotacija njenog tela u pravcu zvuka i ak-
tivnost kinetickog lanca njenih pokreta, s iner-
cijama u pravcu svih rotacija tela, ¢ine celinu
njenog pokreta gotovo zvucnim.

Zvucnost pokreta izvodaca, zavisi direktno
od rotacija njegovog tela, koje kroz prostor pru-
Zaju otpor srazmeran brzini zvuka.

7. Sklopljene i otklopljene ruke sugerisu drugacije price

U igri tenzija tela izvodaca, polozaj njegovih nogu i torza moZe biti isti, ali sklo-
pljene i otklopljene ruke sugerisu drugacije price.
,,Biomehanicki trening moze da se poredi sa studiranjem pijaniste (...) Tehnika
imaginaciie ruku.“ (Pitches. 2003:67. prema: Schmidt, 1996: 41)
' Polozaj ruku izvodaca definise nameru koju
sprovodi pokret njegove ki¢me.
Dinamicka ravnoteza izvodaca na sceni, S
momentom sile u snaznim rotacijama ramena
|1 trupa, formira polozaj kicme koji nastavlja
tenziju u rukama, dok one otklopljene grade
ugaonu inerciju. Istezanje ki¢me kada su ruke
sklopljene, akumulira energiju za novo otvara-
nje ruku u ramenima.

Od sklopljenih i otklopljenih ruku zavisi
inercija tela izvodaca na sceni. Taj otpor gradi
stil igre po kom se razlikuju predstave, kao i izvodaci.

Igra ruku moze biti u potpunoj harmoniji s
pokretima nogu 1 moZe usloznjavati sukob koji
nastaje izmedu partnera, ¢ak 1 onda kada je taj
partner publika.

Dinamicka ravnoteza glumice, sa snaznim
momentom sile u trupu i kukovima, rukama i
nogama, smenjuje linearnu inerciju s ugaonom
1 prati istezanje tela u predelu ki¢me, koje se na-
stavlja u igri otklopljenih 1 sklopljenih ruku.

Otklopljene ruke sugeriSu prepoznatljivost
snage ritma, dok sklopljene pricaju pricu, kori-

ste¢i deo kostima i rekvizit.
Sklopljene 1 rasirene ruke kao sredstvo u igri glumca, sugeriSu razlicita emotivna stanja
lika koji glumac tumaci.
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Staticka ravnoteza koja domini-
ra, stavlja akcenat rotacije na vrat i
ramena glumca. Njegove sklopljene
ruke predstavljaju krajnju tacku kine-
tickog lanca pokreta, koji ima mini-
malne rotacije.

Emotivno stanje glumca rezultira
zatvaranjem kinetickog lanca pokreta
sklapanjem ruku, pri cemu se akumu-
lira energija koja je pot rebna za sle-
deci pokret.

8. Dinamika tela koja karakterise tenziju luka

Igra suprotnosti koja pomaze izvodacu da izrazi dinamiku svog pokreta, otelovijuje se

u formi odapinjanja strele.

,Zar telo, njegove linije, harmoni¢ni pokreti, sami po sebi ne pevaju isto onako
kao zvuci?* Kad na to pitanje Blokove Neznanke odgovorimo potvrdno, kad u umet-
nosti groteske, u borbi forme i sadrzaja, bude likovala forma, tada ¢e dusa scene postati

dusa groteske.* (Mejerholjd, 1976: 125)

Povijena ki¢ma sa istezanjem,
koje podseca na polozaj luka, krije
energiju, koja se nalazi u granicnim
poloZajima ki¢menog stuba.

Povijeno telo glumaca na sceni
koje sugerise dinamicku ravnotezu,
pravi rotacije razliitih brzina razlici-
tih planova tela. Brzine rotacija ruku i
nogu, ili vrata i kukova jednog izvo-
daca razlikuje se u odnosu na ostale
izvodace koji zajedno grade dinamiku
razliCitim brzinama rotacija tela pri
kretanju.

[stezanje ki¢me u oblik luka sugeriSe snaznu energiju koja se o€ituje u svakom

sledecem pokretu tela izvodaca.
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Luk ki¢menog stuba zavrSava se
tenzijama 1 polozajem glave, vrata,
ramena s jedne strane i nogu i stopala,
s druge.

Povijanje ki¢me u statickoj rav-
notezi, sugerise rotacije na planu vra-
ta 1 ramena, a dalji tok igre vodi ka
dinamickoj ravnotezi, gde se ugaona
inercija transformise u linearnu.

U transformaciji ki¢me pri pokre-
tu 1 gradenju kinetickog lanca pokre-
ta, koji formira polozaj tela, ugaona
inercija omogucava otpor koji zavisi
od mase tela glumca koja je srazmerna transformaciji kroz radnju.

Luk izvoda¢ moze da gradi u od-
nosu na neku povrsinu, koja mu nudi
oslonac, da bi mogao da oslobodi
energiju, koju emituje od kicme do
glave 1 stopala.

Povijanje ki¢me glumice u sceni,
pri zatvaranju vrata posledica je kine-
tickog lanca pokreta koji ona dovodi
u staticku ravnotezu. Ispruzena ruka
akumulira energiju u ramenu, a sila
reakcije zemlje akcentuje rotaciju u
kukovima.

Sila reakcije zemlje deluje na po-
lozaj tela izvodaca tako da mu omogucava najkraéi put do zeljenog pokreta, odnosno
polozaja kicme u obliku luka.
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The Influence of Meyerhold’s Biomechanics on 20th Century Theatre — the
Principle of Equivalence

Abstract. Meyerhold’s biomechanics (Meitepxonpn 3. B.), as an acting technique
in preparation for a role and performance in front of the audience, originated in the
1920s. It represents a genuine way of work, as it derived from Meyerhold’s authentic
personality.

The need to research the importance and influence of Meyerhold’s biomechanics
on the 20th century theatre stems from the importance of the opus that Vsevolod
Emilevich Meyerhold produced, as well as from the assumption that the output of the
20th century directors Jerzy Grotowski, Eugenio Barba and Peter Brook was largely
founded on the principles of biomechanics, which Meyerhold had based his work on
with theatrical actors for years.

The principle of equivalence is one of the principles in the book A Dictionary
of Theatre Anthropology: The Secret Art of the Performer by Eugenio Barba and Nicola
Savarese. It provides help with the interpretation of the influence that Meyerhold’s
biomechanics had on the 20th century theatre and the authors such as Grotowski, Barba
and Brook.
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Muinna CrojaguHoBuh Crpyunu pajn
Yuusepsuter y Hosom Cany UDC 78.071:929 Puccini G.
Axajiemuja yMETHOCTH 78.03

JlemapTMaH My3uuke yMETHOCTH

Ily4rHujeB OTKIbYYaHU [100YC-
Ilyunnujese xepoune ox dagexor
ucToka 10 luBiber 3amajga

Ancmpakm. Wako je y miucMHMa Koja je Clao ca CBOJUX MHOTOOPOJHHX MyTOBAmba,
HATMAIIABA0 KOJIMKO MY TEIIKO TaJia pa3aBOjeHOCT O Kyhe 1 o7 cBOT POfHOT MecTa,
[lyunnu je ynpaBo, 3axBaJbyjyhu CTaJHUM MOCETaMa CBETCKUM MO30pHHUIIAMA, UMAo
TIPUJTHKE /18 BHJIM TIOTy/apHe KOMaJIe TOT BpeMeHa i JIa Mjie Y KOPaK ca TPEHI0BIMA KOjH
Cy BIaJaNi Haj3HAYajHUjUM MOo30puliHUM crieHama EBporne u Amepuke. Tako je mely
MHOIITBOM ETOBHX CaBPEMEHHKA 1 OH OHO OCBOjEH €r30TH3MOM U OPUjEHTATH3MOM,
TPaBIMMA KOjH Cy MYIEBHTO CTEKIH IOMYJIapHOCT Y €BPOICKOj ymeTHocTH. Kao
YMETHHK C BeOMa M3pakeHUM ocehameM 3a Teatap, ofMax je MpoLeHHo KoIuKo he e
,,DA3TMIUTOCTH" y BU3YETHOM, a 'Y MY3UIKOM CMHCIY OMTH TPUBIAYHE 32 MYOIHKY,
Ta Cy TaKO HACTaJIe IETOBE ,,er30THYHe™ onepe Madam bamepgnaj, [lesojxa ca 3anada
u Typandom.

Kwyune peuu: Ilyaunu, xepoune, fin-de siecle, eBporcku poman, [{uBibu 3aman,
Jlanexu ucTox
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Kpajem XIX Beka, kaxo xaxe ['omOpux (1980), “ctBapaorm y cBum obnactuma
YMETHOCTH HAIIUTA Cy Ce y HeKoj BpcTH KpearmBHOr hopcokaka“ (I'omOpmx, 1980:
184). Cropuna ce motpeda 3a HEYMM HOBUM, jOIII ,,HEHACITUKAHIM , ,,HCHATTACAHUM .
Tako ce mMOHOBO jaBUIIO MHTEPECOBAE 32 Jlaneku UCTOK | ,,eT30THYHH TPEHA KOjH
je MymeBUTO OCBOjuO uuTaBy EBpory. Hujenna ymeTHocT Huje ocTama MMyHa Ha
TIOMOJIHE TPEHJIOBE, a ONepa, Kao CHHTE3a MY3UUKE, IPAMCKE U JIMKOBHE YMETHOCTH
je Ha Taj HaunH oborahena moryhHomihy 1a ce ,,cMeCTH'y cacBMM HOBE U HEOOMYHE
JIeCTHHAIIN]e, jOII HeBHl)eHe Mej3axe, Ja ce U3Bol)aun OJIeHy Y PAcKOIIHE U er30THYHE
KOCTHME, 2 KOMIIO3UTOPY je Ha pacroliarambe CTaBJbeHO W OOraTcTBO HOBOT 3ByYHOT
KOJIOpHTA.

[lojasa e23omusma y e8ponckoj KrusicesHocmu

CpennHOM JeBeTHaecTor Beka poMaH Yy EHmiecko] Hajope moctaje
HAjIIONYNApHUjH, @ YOP30 U HAJLUEHEHN]H BHJ KHIDKEBHOT CTBApajallTBa. Jauamy
YMETHHYKOT JMTHHUTETa POMaHa TOHAjBHINE Cy IOTPUHENH BOAehH BUKTOPHjaHCKH
miciu ,,rmaBHor Toka“, momyT J[ukenca (Charles Dickens), Texepuja (William
Makepeace Thackeray) u Ilopya Emnora (George Eliot,1j. Mary Ann Evans). Fbuma,
JIaKaKo, TIPUIaJa ¥ BEIMKH €0 3aciyra 3a BPTOINAB MOPACT IMOMYIAPHOCTH POMaHa
Kao KibMKeBHE (opMe, aju Cy TOj MOMYJIAPHOCTU JAeKO BHINE AONPUHENH MUCIH
3a0aBHHX, MaxOM AaBaHTYPUCTHYKMX pOMaHa. JefHy O HajBaKHUjUX HOBHHA Y
BbUMa, UCTOBPEMEHO W jEeHY O HAjU3Pa3UTHje TPEMO3HATIBUBHX KapaKTEPUCTHKA
Tpe/cTaBballa je CKIOHOCT Ka M3MENITalby Pajibe y Aajeka, er3oTHyHa MogHelba.
Y3ponu HacTaHKa TOT HOBOT BU/IA “eCKari3Ma’ MOT'y C€ y OCHOBH CBECTH Ha JIBa (JaKTopa.
[IpBu je mpoucTHIIA0 U3 BETMKE EKCTIAH31]€ 3HAMbA O APYTHM U PYTauljuM CBETOBUMA,
710 KOj€ je 100, 3aXBasbyjyhu, mpe cBera, KOJOHMjaTHUM ocBajamuMa. J[pyru dakrop
je OMO MCUXOJIOIIKe TIPUPOE U TEMEJBHO Ce Ha 3aCHNEHOCTH BUKTOPHjaHCKE MyOmmKe
POMaHECKHHM TEMATH30BAmEM CBAKOTHEBUIE, OJHOCHO HA JKEJbH JIa CE M3 YeCTO
0aHaTHOT MaTepHjaIu3Ma enoxe MoOerHe y CYIITHHCKY Pa3InYiTe CBETOBE.

Enrmeckn pomaH je cBe J0 TOJOBHHE JEBETHAECCTOT BeKa OMO JTyOOKO
YKOPEHEH Y EHITIECKY CTBAPHOCT M CBOMIHO CE HA HEHO Marbe WM BUIIE MAIITOBHTO
¥ yXOBHO TofpaxaBame. Herme of cpenrHe Beka, MeyTHM, MOYHELE ,,TyTOBAKBE
€r30TUKY", KOje j& Y MPOMEHJbHBUUM BHIOBUMA OTICTANO CBE JI0 JaHac. [luciu momyT
banantajna (Ballantyne), CtuBencona (Robert Louis Stivenson) wmmu Kummmnra
(Rudyard Kipling) cy cBojum pomanuma Kopanro ocmpso, Ocmpeo ¢ 6aazom v Krvuea
0 yyHenu TIPOUIMPHIN TocTojehe Mare poMaHCcHjepcke MMarkHaIlije 1 NCLPTaily HOBE.

V ¢paniyckoj mureparypu je Omio cimyHo. Texma 3a er30THYHEM Ouna je
CBE U3paKeHM]a 1 CBE BUILE CY CE Y pPOMAHUMAa Jlo4apasalie Apyre KylaType U Hemo3Hate
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3eMJbe, HapaBHO, YBEK C HAITACKOM Ha TOME KOIIMKO Cy CBE OHE MH(EPHOPHE Y OTHOCY
Ha 3amafmadky Kynrypy. OcuM y poMaHnMa 3a0aBHOT M TIOMYJAapHOT JKaHpa, U Y
MHTENEKTYaTHIM H KIbIDKEBHUM KpyroBuMa ce Takohe omomahuna ujeja 0 er3oTHYHOM,
aToyena cy ¥ MHOTO yenihe ia ce mojaBJbyjy Jiefa Koja Cy HacTana 13 MANTIeBOT TNIHOT
HCKYCTBA C €r30THYHNAM 3eMJbaMa HEero CaMo Ha OCHOBY BHXOBUX (haHTa3Mja o JaeKuM
npenenuMa. CaMuM THM TI0Yena Cy Aa MMajy KapakTep JajeKo HHTUMHHUJET TOHa, jep
je To OO JTMTEpapHH KaHP KOjU j€ MMPEKTHO MPOHMCTEKA0 U3 Ca3HAMma O JKUBOTY Y
KOJIOHMjaMa M y KOjeM je IPOTarOHUCTa— HEPETKO CaM ayTop-CBE0YMO O JUPEKTHOM
yuyemhy y KOH(GIMKTHHM CHTyaljamMa m3Mel)y 3amajHe KyaType W OpHjeHTAIHe

,.pasmmautocTr’,

Jluxosne u npumerbene ymemuocmu

OtBapame Ka CBeMy LITO je UMajlo PUMEce er30TUYHOT je Y310 Maxa U y
npyrum ymetHoctuma. Ha Cerckoj n3nox6u y [apusy 1867. nmpsu mmyT je npesicTaB/beH
Jaman. Iler ronuna kacuuje, CBetcku cajam y bedy ocum TeXHHKE U TEXHONOTHjE U3
Jamana mpe/icTaBsba ¥ YMETHUUKA [1€71a, YKPACHE PEAMETE 1 YMETHUUKE PYKOTBOPHHE.
Hapounto nnrepecoBarme cy 13a3Bali MaBH/bOHU TOCBEheHH BPTIAPCTBY C NATy/baCTUM
npsehem, Moctuhuma 1 Bojomaguma. Takole ce MmojaBibyjy ¥ BPEOHH MPEIMETH Of
ToplenaHa, KepaMmuKe, JIaKUpaHOT JApBeTa, oclukaHa cBuma. Jlomahm ciukapu He
TPONYINTajy 1a MUCKOPHCTE MOMOJHO HHTepecoBame 3a OpHjeHTalHe MOTHBE, Ta
3aTo cpenma EBpoma mocraje mpemnaBibeHa YMETHHYKHM CIIMKaMa ca MOTHBHMA
er30THYHUX JKeHCKUX (urypa. Kommosuuuje THX ciivKa He NpeicTaB/bajy ayTeHTUYHH
Jaman, Hero TajanImy MpecTaBy Koja o JamaHy Biaxa y EBporn, ma Tako Ha miiaTHIMa
YIIABHOM JIOMHHHPA]y €r30THYHHU M€j3aKH U I€TaJbU KOJU CY U0 MAIITEe YMETHHUKA.
EBporicku crmkapu He POMYINTajy J1a HCKOPUCTE BENUKY OMMUMIEHOCT Ooraror cioja
sbym OpujeHToM, Ma HACTaje MHOIITBO PajioBa MHCIMPHCAHUX YIPAaBO TOM TEMOM.
Aycrtpujcxu cmmkapu Ockap Koxomika (Kokoschka), Eron Ilune (Schiele) n I'ycras
Kot (Klimt) cukajy skeHe y KUMOHHMA, OpHjeHTAIHE TapaBaHe, er30THYHE YajaHKe
¥ JIeriese. JeiHa Of1 HajIo3HATHjUX CIMKA KOje MPe/ICTaBIbajy MOy jalaHCKe eCTEeTHKE
je KimamtoBa ciika Adena bnox-bayep 1 u3 werose ,,3matHe™ ¢ase.

1 Bume o Tome Bupetn ykmmsu Exsapna Cauna Opujenmanusam, koja TIpeaCcTaBiba jeTHO O] KIbYIHHX
Jiena Ha KOje ce T03MBajy CBU Koju 030HIBHM]E MPOYUaBajy Ty TeMY. Y CBOM HAJaJIEKO TyBEHOM JIETy
Emsapn Cann Ham mpeodaBa HCTOPHjy M TPUPOIY cTaBoBa 3amana npema Mctoky, redurnmyhn
OpujeHTanu3aM Kao CHaXKHY BPOICKY HMICOJOIIKY TBOPEBUHY, KA0 HAYMH HA KOjU Ce NUCUH U
(unozodu cyodasajy ca ,,pa3MHUATONINY HCTOYHE KyIType, Ca BeHIM 00HYajiMa U BEPOBABIMA.
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I'ycras Kiumr - Adena Brox-bayep I°

Teopan ummpecnonnsma, ¢paniycku ciukap Kmnon Mone (Monet), Takohe
HE 0J10JIeBa OBOM TpeH,y. UyBeHa je CIMKa BeroBe Cympyre y PackomHOM KHMOHY, ¢
JIETe30M Y PYLI 1 C JICKOPALIMjOM Y BHLy MHOIITBA Jiene3a pacrnopeeHux oKo me.

Knox Mone-Kamun y kumony’

2 http://'www.klimtgallery.org/

3 http://www.claudemonetgallery.org/La-Japonaise-(or-Camille-Monet-in-Japanese-Costume).html
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JlutepapHu xaHp MOMyNAapHO-ET30THYHUX HOBENA j& MMA0 M3Y3€THO CHAXKAH
yTHIA] Ha (paHIyCKy omepy, Tpacupajyhu JorudaH myT O €r30THYHOI POMaHa Jo
€r30THYHOT JHOPETa, MTO je Y MOCIeABUM JeleHHjaMa BeKa Pe3yITHPaNo BETHKIM
Opojem orepa Koje Cy ce mojaBiie Ha ciieHama (hpaniryckux omnepckux kyha. CBojum
MAIITOBUTHM, HEOOMYHIM U M3PA3UTO KOJOPUTHUM MHCILIEHAIMjaMa OHE CY YBETHKO
JIOTIPUHENE 3aIa/IihavyK0] POMAHTHYHO] M er30THYHOj cruiy o OpHjeHTy, Ma U Huje
YyIIHO J1a Cy CBe, Oe3 M3y3eTKa, I0KMBENe HeBepoBaTaH ycnex. Melyy MHOTIM onepcknm
CTBApAOIMMa €BO CAMO HEKONMKO KOMIO3MTOpA M HHUXOBHX KapaKTepHCTUYHUX
ersotnunnx jena: JKopx buse (Georges Bizet) - Bamune, Jlosyu ducepa, Kapmen;
Kamun Cen — Canc (Camille Saint- Saéns)-Kyma npunyesa, Camcon u Jlanuna; Xun
Macwe (Gilles Massenet) —#podujaoa, Tauc; u Jleo Jlemu6 (Leo Delibes) Jlaxme.

WtanujaHcky KOMIIO3UTOPH CY Y TIoceamuM Jeriennjama XIX Beka moientu
OTIIITEM TPEHIY OPWJEHTANM3Ma M €T30TH3Ma KOji Y MYy3HIM HAcTao] Ha TOAPYY]y
Urammje u Aycrpuje u Huje Ouo cacBuM HOB. HamoBe3ao ce Ha T3B.TpeHN ,,TYPCKUX
onepa monynapuux y XVIII Beky, kao mto cy MonaproBa Ommuya usz Capaja
Pocunujese onepe Mexmem Il v Umanujanxa y Andicupy, kao umuore apyre. [Iparehu
TIOMOJTHO MHTEPECOBAkhE 3a CBE IITO MoTHYe U3 Typcke (omehy, HaMeITaj, cliaTKuIe)
¥ 3aIIETH y Omepama Cy ca eBPOICKHX JBOPOBA MPEMEIUTEHH Yy HaleKe 3eMIbE, Y
Kanu(hoBe U CyNTaHOBE JBOPOBE U XapeMe.

[lyuunu-nampuoma u epahanun ceema

[lyunnu je mpemamno rpanuue Uranuje Beh ca ceojom Tpehom onepom, Manon
Jlecko, xoja je yOp30, HAKOH NpeMujepe, CTeKIIa HHTEpHALMOHANHY cl1aBy. tberosa nena
Cy TOYeNH Ja MOCTaBJbajy Ha HAjIPETHKHUjUM OMEpCKUM ClieHama mupom EBpore.
Taxo je u cam MaecTpo 1o4eo ja mytyje, nparehu npunpeme 3a mpemMujepHa u3Bohema
CBOJUX JIeJla TI0 CBETCKUM IpecToHuIama. CBoja MyToBamba je HEPETKO KOPHCTHO 3a
00WIacKe TaMOIIBKX TIO30PHUIITA U YIIO3HABAE C HOBUM APAMCKUM KOMajIUMa, Ta je
Ha Taj HAYMH MPOHAIIA0 U BehrHY JpaMCKUX Jiena Koja Cy A0BOJbHO MOTAK/Ia HETOBY
CTBapaJayky eHEeprujy Jia Ha OCHOBY HBUX HAIUIIE OTeEpe.
Jlemasama [lyuuHujeBux omepa cy Ouna cmemTeHa mMpoM 3eMasbcke kymie. On
FETOBHX IBAHAECT OTIEPa, CAMO TPH Majy pajiiby Koja je cMeniteHa y Utanujy, ,,koneBky
onepe®. Tocka ce nemasa y Pumy, Cecmpa Anhenuka je cMeIITeHa y jeflaH CaMOCTaH
y Tockann, a Banu Cruxu? je nommpan y @upenim 1299. roqune. [let meroBux omepa
Cy MHCaHe Ha OCHOBY (DPAHIyCKMX JIMTEPAPHHX JeNa, O TOra Cy YETHPU M CMEIITEHEe
y ®pantycky (boemu, Manon Jlecko, Jlacmasuya v [Inawm). [la ce He TOMUIbY MHOTa
Jena dpaHirycke IUTepaType, Koja je pa3marpao kao TeMe 3a mbpera cBojux Oyayhux

4 Tly4uHujeBa jeqiHa KOMHYHA OTIepa, YHji THOPETO je HacTao Ha 0cHOBY JlanTeoBe boocarcmeene
Komeouje
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orepa, 11a je Ha Kpajy U3 pasiuuuTuX pasiora ofycrao o mux. Huje 3ato Hu uyzo na
cy [lyuunnja uecto HazuBamM utanujancku Macue, HaBogehu Ty TBpAY Kao jou jeian
,,JJOKa3 KPUBHUIIE Ol CTpaHEe OHMX KPUTHYApa KOjU Cy Ia ONTYKHBAIH 32 MPETepaHu
MHTEPHAIMOHATH3AM.>
IIpeened Ilyuunujegux onepa no XpoHonowKom pedy

Fo;lnfla Haciio Mecro u Bpeme JIuGperucra Xepouna XeponHa 2
npemujepe JelaBamba 1
1884. Bue Hpua mrywa, Peprunanzo Ana
CpelbH BEK ®doHTaHa
1889 Eoza Paanpuja, Pepunanyo ODunenuja Turpana
’ P 1302. ®doHTaHa fienm P
P.Jleonkasaino,
[Mapus, 3atum Mapro Ipara,
Manon Jlomenuko Osnuna,
1893. MyCTUA Y Manon
Jlecko Tlvisuiasmn ‘bBysene bakosa,
I Jlynhu Mnuxa,
Bynno Pukopau
1896. Foemu MMapus, XIX Bex Jlynbu Mk, Mumu Museta
Dysene bakosza
1900. Tocka Pum Jlynbu Hommica, ®xopuja
‘Dyzene bakoza Tocka
Maoam ho-ho-
1904.
90 Bamepghaj Haracaxwu, Janan Wnuka, baxosza Can Cy3yku
. Kanudopuuja Kapno3aunrapunu,
1910. Hesojia y no0a 3marHe Tyengo Munun (Huna)
ca sanaoa
TPO3HUIIE "AuBUHUHU
[Mapus,
1917. Jlacmasuya (paniycka Bysene Anamu Marna JInzera
puBHjepa
[aawm [apus,Cena
Cecmpa TECK;IHa Bysene Anamu, hophera
1918. Aunhenuxa ’ ‘BoBakuHo Amnhenuka (Tetka)
Banu camocran doprano Jlaypera
Oupenna, 1299.
Cruxu
‘Dyzene
1926. Typanoom JpeBuu Ilexunr Anamu,Penaro Typangor JIny
CumoHu

5 HWrammjancku mysukonor ®aycro Topedpanka (Fausto Torrefranca) je 1912. namucao maeno
Giacomo Puccini e ['opera internazionale (IlydnHn v MHTEpHAIMOHATHA OTEepa) y KOME, OCHM
LITO HETMpPa eBU/ICHTHE BPEIHOCTH HETOBHUX JeNa, BeoMa owTpo Hamaaa [lyunHuja onryxbama 3a
»(peMUHI3Hpae" UTANMjaHCKE KYATYpE.
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Maoam bamepgpnaj

[lyuunu je cBojoj omepu Madam bamepghnaj nomao moaHacioB Janancka
mpazeduja’. Vnax, ako y3mMeMo y 003up /ia je TO HTajMjaHCcKa Omepa u JIa je HacTaja
u3 miepa Tpu UtanujaHa’ Koju HUKaIa HUCY MOCETHIIM JamaH, MUTame je KOIUKO OHA
3amcTa MOke OutH ,janancka“? tben nacranak je 6uo [lyuunujeB oxroBop Ha MOy
,Jananm3mMa‘ koja je o0ysena nexny Espormy.

Yepen cBor paja Ha oniepu Madam bamepghaaj Ilyqvnu nuie cBOM TMOpETHCTH
Jlyuhujy Wnnkw (Ilicca) 1a Beh mMa MHOIITBO My3HUKOT MaTepHjaia, Koju Cy pHjaTesbu
ca Ucroka, cipemuiu 3a wera. [IncMo je mocnaro 1Ba JaHa mpe mpecTaBe Ha Kojoj je
u3BoheHo Hekomuko KaOyku koma/ia koje je y Munany y OKBHpY CBOje €BPOTICKE TypHEje
m3Bena KpasbeBcka jamancka mosopumHa Tpymna (Japan Imperial Theatrical Company).
Melyy octamim m3Bopuma koju cy [lydanHujy cyxumnu 1a go4apa J0KaTHU KOJOPHUT Cy
1 HapojIHe mecMe Koje My je y cenreMOpy 1902. neBana Ojama Xucako, keHa jamaHcKor
ambacaopa y Uranuju, kao 1 1yiode momyJIapHe janancke My3HKe Koje My je ambacaiop
Habaswo. [locToje n HEToBH JTOKYMEHTOBAHHM 3aXTEBH 3a jJaNAHCKUM TlecMama Koje he
KOPUCTHUTH Y CBOjOj HOBO] omepu. Huje xemeo ga oHa Oyie camo MOBPIIHH TPUKA3
Jamana kao mro je To Omma omepa Mpuc Iljerpa Mackammja (Mascagni) y x0joj cy
jamancku kupHamepn HemamToBuTo HasBaHu Ocaka u Kjoto. Takohe je xemeo na
u30erne HaunH Ha koju je [lejsun benacko (Belasco) y cBojoj npamu npukasao Janasiie,
ca TOBOPOM KOJH TOJpa3yMeBa KPajibe MOJeAHOCTABIbEH, MyH TpEIIaKa, MoMalo
napoupan enrnecky jesuk.® Kerneo je 1a Hanpasu onepy Koja Ou MpUKa3uBaa ,,IpaBH
Jaman“, ma ce moTpyIMo He camo Jia YIo3Ha UCTOUmAYKy My3HKy U 00HYaje, HEero 1
ICHE BUIIE HEro crenuduune HopMe moHamama. O mpBor MOMEHTA KaJl YBOIM Ha
cueny HexHy o-To-Can, [lyunnu Hac yBoM y HEKU TajaHCTBEH H JJANIEKU CBET KOjH
Hallla, 3anajimbadka GuI03oQuja yormTe He MOXKe Ja CXBATH. JeTHOCTABHOCT € KOjOM
MalleHa JamaHka mpuya 0 cebu M 0 TOME Kako je Mopala ja urpa Kao rejma ja Ou
3a0aBJbana JIpyre, Kao U MOHOC €a KOjUM JEIHO IO JeIHO Baji U3 PyKaBa CBOI' KUMOHA
CBY CBOjy MMOBHHY y3 OJUINYHO OPKECTPUPAHY CLEHY MPE/CTaB/batba CBAKOI AeTasba
FEHOT OBO3EMaJbCKOT ,,0ara”, Jerese, OrneaanieTa, IyTKH 32 MOMHUTBY Y KojuMa ce
HaJa3e JAyIie mpeiaka je CleHa Ha Kojy TMyOJiMKa YBeK TOIUIO M €MIaTHYHO pearyje.
Taxo u nojasa [lapreca y apyrom unHy JOHOCH jefiaH OJf HajJIeMIINX U HajTOIUIH]UX
JlyeTa LENOKYIHE OIepCKe JMTeparype. Y HEroBOM JAPaMaTypIIKOM OOTHKOBAIbY
MICKA3aHO je ¥ OIJIMYHO TO3HABAE MCTOYRAYKUX oOuuaja. Hamme, 3a pasmuky on
3amaiihaykiuxX HOPMH IOHAIIAba U OMXoferba, IJIe je JOBOJHHO Pa3MEHHTH HEKONHMKO

6  Tragedia giapponese (y npeBojty Ha CPIICKH je3HK, IOIHACIIOB j& YBEK MOTPELIHO HAaBE/IeH Kao
Tpaceouja jeone Jananxe)

7 Jlubpeructu cy owmmu Mmika wbakosa, takolje Urtaujanu

8 ,pidgin English“
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KOHBEHIIMOHAITHIX PEYCHHUIIA M O/IMaxX ce MOXe ,,ipelin Ha cTBap", Ha HCTOKY CE TaKaB
HAYKH OMXofjerba CMaTpa M3y3eTHO HEPHCTOJHNM U TIOTIYHO HenpuxBaTsbuBuM. To je
u paznor 3amTo ho-ho-Can yetnpu myTa mpeku/1a KoH3ylna y BeroBoj HamepH Ja joj
M3I0KU pa3Iior cBor jonacka. [IpBu myt, nutajyhu 3a 31paibe MOpoOauIe, APYTH MyT,
xBanehu ieno Bpeme, 3aTuM Hy/1ehu ra ;yloM, n1a HakoH TOTa ,,aAMEPUYKIM “ [IUTapeTama.
Ynraga cuena oxaje IlyunnujeBo cjajHo mo3HaBambe MCUXONOTH]E, jep TeKeT Koju Ho-
'ho-can m3roBapa 1o CBOjOj NEKEPHOCTH TIOTITYHO OAy/apa O YCIUTAXUPEHOCTH KOjy
OCITMKaBa My3WYKH TEKCT KOjH je TIOTIYHO Y Cariacjy ¢ HEeHUM AYIIEBHUM CTAmbEM Y
TOM TpeHyTKy. Mauna Jananka u mopes y4TUBHX HOPMH, OJl1aramba 030MIbHOT pa3roBopa
1 OpOJbarba TPUBMJATHOCTH KOjUMA yTaa KOH3YITy Y ped, TOpH O] HECTPIJbEHha J1a uyje
1ITa Ce JeIaBa ¢ BEHUM ,My)eM™, jep Y CBOj0j HAMBHOCTH Bepyje Aa je Mehy muma
CKIIOTIUbCH MpaBu Opak u jia he joj ce oH Bparuth, He 3Hajyhu 1a je oHa, barepdmaj,
caMo YTOBOPOM YHajMJbEHa, 3ajelIHO ¢ Kyhom u HameniTajeM. Maxko je omepa noxkuBena
TOTIYHH (Mjacko Ha IIPEMHUjepH, KaCHH]e je MOoCTala jeHa OJ] HajIOMyIapHUjHX orepa
Ha CBETY, Ila ¥ JIaHAC, MOCJIE BUIIE OJ CTO TOJMHA O CBOT HACTAaHKA, HE MpecTaje aa
no0yhyje HHTEpeCcOBabE MyOIMKe IUPOM CBETA.

Jlesojka ca 3anada

Bopasehu 1907. romune y Ibyjopky 1a O HaarIenao npumpeMe 3a aMepuuKy
npemujepy omnepe Madam bamepegraj y Merpononuten onepu, [lyunan je 6uo y
IpUIMLK Ja Toriena u3Bohemwa Tpu benackoBa komana: Majcmop 3a mysuky, Pysca
ca panya u Jlesojka ca 3namuoe 3anada. OBaj Tpehu, Koju je Hammucao, MPOAYLHPAo 1
pexupao cam Jlejsun bemnacko, ca BemukuM ycrexoM je u3BoleH y crapoM benackoom
no3opuinty ox npemujepe 1905. romune u To yak 224 myra. [ly4nHn, uHave yMEeTHUK
BEOMa H30IITPEHOT TeaTapCKOr HepBa, OO je MMIPECHOHNPAH PACKOIIHOM U MOJEPHOM
ponyKIujoM /Jlesojke ca 31amuoe 3anada.Onmax My je Outa BU3yeqHO HHTEPECAHTHA
¥ IPUBYKIIA T2 je CBOjoM HeoOmuHomhy. Hapount yTucax je Ha mwera 0CTaBHIO MOJEPHO
pememe cieHorpaduje Ha TOUKMNMMa Koja je KpaTKUM 3aMpadyerheM cale 3a camo
HEKOJTMKO TPEeHyTaKa YBOMWIA TMyOINKY U3 PYAapCKOT KaMIia y TUIAHWHA JIMPEKTHO
0ap mox umeHoM [onka canyn 4dja je BIACHMUIA IVaBHA jyHakumba Munu. Jom Buie
ra je oyueBuia ciexHa y MUHHHO] Konubu 3a Kojy je KOpUIIheHO HEKOMMKO MalliHa
3a MPOM3BO/IbY CHera M BeTpa. Beh ayro je Tpakuo morofHy TeMy Ha OCHOBY Koje Ou
HAIKCA0 HOBY OMEPY, Al je 010 MPUIMYHO HEOATy4aH y 0fabupy, 1o CBOj PUIHLIH 3001
OOJTHOT MCKYCTBA KOje My je JIOHela Heycrena mpeMujepa onepe Madan bamepgnaj y
Munanckoj ckama 1904°. Bro je Beoma 3auHTepecoBaH ja nomiena benacko koma,

9  Mukene Dupapnu zaBonu ja je Ilyunnn y nepuony mamely 1903. u 1907. pasmarpao Buiie of
TPHUAECET PA3THUYUTHX CIDKea 3a CBOjy cieaehy omepy (Girardi, 2000).
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jep je ocehao ma uma cimyse mo3opuinHe agunuTeTe Kao oH.’ [lomTo je mormenao
KOMaJl M BeOMa Ce 3arpejao 3a mera, BpaTuBIIM ce y JIOHIOH ycreo je 1a mpoHabe
UTaJIHjaHCKH npeBof1. HakoH 1mITo Ta je mpountao, KOHTakTHpao je bemackoa u 3amomnmo
ra Jia mpeTodu komas y hopmy audpera.

Enpuko Kapyso kao Juk [loncon — gotorpaduja ca mpemujepe omnepe Jlesojka ca
sanada (Metporomuren1910)*

Unm je mobuo marepujan, 1908. romune, ca cojuM mmbperrctom Kapmom
3anrapunujeM (Zangarini), Hoyeo je pajg Ha HOBOj omepu Jlesojka ca 3anada 4uja
je pamma Ouna cMemrena y KamgopHujy y Bpeme 3narne rposuuie. Kao u ysek,
TIPUCTYTHO je CTBAparby HOBOT JieNla BEOMa CTYAHO3HO. [IpHKymHo je HOB My3HUKH
Marepujal, Kayoojcke recMe 1 HH/MJaHCKe YCTIaBaHKe M MICKOPUCTHO X Y 104apaBaby
arMocepe. bro je To 3a wera jenan MOTMyHO HOBH MPUCTYTI ONIEPH, aBAHTYpa Koja ce
nemasa Ha J{MBJbeM 3amajy, CTBApambE jEIHOT HOBOT TUIIA XEPOMHE KakaB ce JI0 Taja
HUJ€ T10jaBJHUBA0 Y HETOBUM OTlepaMa — JKeHe K0ja BOIH CAyH M KOIIKa Ce, OKPYyXeHa
MCKJbYYHBO TPYOMM KOTaunMma 371aTa, KeHe KOja HOCH NaHTAJIOHE M ca MYIIKOM Y
PYLH CTiaimaBa CBOT BOJBEHOT Of pa3ylTapeHe ToMuIe, ClpeMHe Ja ra JuH4ayje. MuHu
(Minnie) je 6una cymTa CynpoTHOCT HeskHO] Mumu, kpxkoj barepdiaj u ctpacTBeHoj
muBu Tocku! A u cama cuenorpaduja npejacTaB/baia je MOTIYHY HOBHHY M CYIUTY

10 Tornenasmm xkoman Madan Bamepgnaj y Jlonnony,takolje bemackos, Ilyunnu je ocrao 3areucH
CjajHMM U [0 Tala HeBul)eHUM edekToM Hurpe cBemia Ha mosopHumu. CiieHa je mpeacTaBbata 14
MHHYTa THIIMHE y KOjOj je caMo MrpoM cBemocTH mpompalieHo nenoHoliHo yekame barepduaj
¥ CBUTambe JaHa. Ha OCHOBY TOT CHaXHOI YTHCKA je KOMIIOHOBAO CBOj UYBEHH TPOMHUHYTHH XOp
,,3aTBOPEHNX ycTa “KojuM ce 3aBpuiasa 1 uns omepe.

11 http://'www.fanciullal00.org/fan_virtualmuseum.html
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cymnpotHocT ciukamy [lapusa, Haracakuja n Puma na cuenn. Omnepa je y AMepuiu
JOXKHBENa OrpoMaH ycrex, mocBeheHe Cy joj CTPaHMIE M CTPaHHIE MPECTIKHUX
JHEBHUX JIICTOBA, aj 0e3 0031pa Ha MPBOOMTHH TOTAO TIPHjeM Ofl CTPaHEe eBPOTICKE
nyOnuke, BeHa mommynapHocT y EBporn Huje Ouia Iyror Beka, Tma ce ca OBe CTpaHe
OKeaHa MPUIMYHO PETKO H3BO/IN.
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[Tyunmujes ayrorpad reme Munu ca mocsetom Ibyjopk Tajmcy*
Typanoom

Typandom je neno y xkome ce [lyunnu npsu myT omiena y manupy ,,I'pann
omepe®, ¢ BeJeNENHIM XOPCKUM MAaCOBHHM CLHaMa, ¢ 0ajKOBUTOM MOHYMEHTaTHOM
CLEHOrpaMjoM M PAacKOIIHMM HCTOYEBAYKUM KocTumuMma. CBe TO je y TMOTIYHO]
CYNPOTHOCTH Ca BETOBUM LIETIOKYITHIM JI0TaaIIBUM OITyCOM KOj1 je 610 (hoKycupaH Ha
MaJie JbyJle 1 BHXOBE BEJHMKE JbyOaBH 1 MaTHe. Y CBAKO] BETOBOj ONEPH Cy HajOpojHHUje
¥ HajyIe4aTIbUBHje YIPaBo JUPCKE CLEHE, 10K Ce Y TPaHIM03HE XOPCKE CIEHE 110 Tajla
HUje ynmywmTao. Y nucMy yrmyheHoM npujatesby u mudpetrctd Anamujy (Adami) u cam
Kkaxe: “CTBOpeH caM 3a Maje CTBapH...” [uTupajyhu cBOjy HajApaKy jyHAKUIbY, MaLy
rejiry ho-ho-Can'®. Omabupom 0Oajke 3a Ciske CBoje omepe, MOTIYHO Ce yIa/bho Off
Bepu3Ma. Ondaityjyhu jenHy mo jenHy temy 3a kojy Ou ce mpBOOMTHO 3arpejao', mberos
1300p je Ha Kpajy mao Ha Typandom® xoman urammjanckor mucia Kapna Fomuja (Carlo

12 http://www.fanciullal00.org/fan_1910worldpremiere.html

13 ,Noi siamo gente avezze alle piccole cose...“barepduaj, nyer, | unn

14 mocnenma y Hu3y je 0uo poman Bukropa Hroa 3sonap boeopoduuuneyprse

15 Bajka Typandom je obpaljena y umie HaBpara. Kapa Mapua dpou Bedep (Weber) je 1813. namuicao
my3uky 3a [uneposy (Schiller) anantanujy [onumjeBor komasa, a Mel)y Hekonuko onepa 3HayajHUje
cy Typanna Auronna basunuja (Bazzini) u3 1867.rox. u bysonujesa (Busoni) Typarnoom u3 1917.
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Gozzi 1720-1806) umja je pamma y3era u3 nepcujcke 30upke 0ajku Apancke Hohu, a
cmernrena je y [lexunr y npesnoj Kunu. Hamucaw je xao jenan o komaa u3 [omujese
30upke (haHTACTHYHUX KOMEHja y YMjeM CacTaBy je OMO U KoMaj 3awydmer y mpu
HapaHye Ha OCHOBY Kojer je [IpokodjeB Hamucao cBojy omepy.

Ta xonekuuja BeHenWjaHCKuX Komenuja jen apre (commedia dell’arte) je
Ouna aupekTan oxroBop Ha momynapHe komeauje Kapna [onnoruja (Goldoni). Torm u
Tonmonu cy BoawuiH jaBHY OMTKY OKO ApaMcKux Gpopmu. [or je 61o penpesent crapuje,
,,LOTMeHHje* dopMe peHecaHCHe KoMmenuje Jen apre, Jok je lomaonu (aBopu3oBao
peanCTHYHE KOMENHje Koje cy y To BpeMe Omie BeoMa momynapHe y PpaHIryckoj.
Tomujese mxoBe u3 komenuje nen apre (Brighella, Truffaldino, Pantelone, Tartaglia),
[Iyunnu je mpetBopHo y ABOpcke MuHHCTpe ¢ uMeHuMa — [Tunr, [lanr u [lonr He 6
M 10610 Ha ,,ayTEHTUIHOCTH  OIlepe umja je paama cMemTena y apesuu [lexkunr. To
je mpuya 0 OKPYTHO] MPHMHIIE3H JIEICHOT CpIia KOja 0 CBOjUX Mpocala 3axTesa ja Jajy
OJITOBOp Ha TpH muTama.'® KasHa je crpaiHa— ko Oyjie morpenino, Makap camo jeaH
ozroBop, Ouhe My opy0sbeHa raBa. YivieaBIIn NpUHIE3Y, TOTIYHO OMYHEEH BEeHOM
nenotoM, Kamad ce ymapuem y rosr npujasibyje kao cnenehu npocar. Onana poOurmba
JIny ra Momu a T0 He yMHU. Vlako cy eneMeHTH Mpuye 3ajeJHUYKH, HAYMHU HA KOjH
xomaz Tpetupajy louu u [lydunu cy notnyHo paszmmauth. [lydmsn ymecto tatrapceke
TnpuHIe3e Azenme, OMIbeHe podume npuHIe3e TypaHaoT, yBoau JHK pobume Jluy.
3a pasnuky on omujese Bepauje, y kojoj Anenmay HacTymy Jbyoomope uznaje Kanada,
OTOpYEHa ITO OH YMECTO J1a oOerHe ¢ joM pajuje oupa Typannot u nopen MoryhHoCTH
7a ipu ToMe M3ryou xuBoT, y IlyunnujeBoj Bep3uju BepHa podumba JIny 4ak HU Tox
HAajCTPAIIHK]M MyKaMa He 071aje MMe CBOra ToCIIofiapa, Hero pajiuje cama cebu oy3numa
KUBOT. MHOTO je Tprya UCIIIETEHO OKO TOT Jinka. Behuna uorpada mpuxeara reopujy
na je ik JIny mMaectpo u cTBOpHO Ja Ou ra mocetno HecpehHoj cmyxasuu {opujun
Man¢penu, koja je aurma pyky Ha ceOe, He MOTABIIM Ja MOJHECE CPAMOTY KOjy Cy
joj HaHocwmIie Temmke onTyxoOe [lyunnujese Jpydomopre cympyre Ensupe. [la cBe Oyne
cTpamiHuje, oOayKIMjoM je yTBpheHo aa je HecpehHa aeBojka Owmna HeBuHa U EnBupa
je ocyleHa Ha ka3Hy 3aTBopa. Y3 IoMoh Be3a U y3 BETHKY CyMy HCIUIaheHy TOpOauIH
Mandpenn tyx0a je moByueHa u Ensupa ocnobohena, anu cy Taj ckanaan u cyheme
MeCelMa IyHHIIH CTYTILE CBUX UTAIIM]aHCKUX HOBUHA, IIITO j€ YCIOBUIIO je/laH MEPHOT
3acToja y KOMIOHOBamY. MHoru ananmutuyapy [lyunHujeBor aena uiy TONMKO JaNeko
na npunucyjy npunnesn Typannor Ensupune ocodune, okpyTHOCT 1 6e30cehajHOCT.
Y cBakoM ciy4ajy, y oBom ey [lydnau He camo ja je y muky TypanaoT HampaByo UK
KOjH TIOTITYHO OZICTYIIa OJ1 H-ETOBOT JIOTAIIIbET CIMKAha TOILTHX M KPXKHX XEpOUHA,
HETO j€ HAIPaBHO U OTKIIOH OJ] CBOT BEPHCTIUYKOT CTBAPANAYKOT TIPUCTYTA, ofnasehn y
CacBHUM JIPYTY KpajHOCT, y 0ajKky.

16 y cBUM KylITypama, a  y Haimoj, y 0ajkama je yBeK MOTpeOHO PEelIuTH TpH 3ajaTka WiIH TP
3aTOHETKE
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[ocnenme yetnpy roguue cBor kuBoTa [IydnHy je IocBETHO CTBapamy ornepe
Typandom. Ila unak, Huje TOXKKBEO TOBOJHHO JAyro J1a Ou ycmeo 1a 3aBpIid CBOJY
jemuny ,,rpaHano3nHy” omepy. Y oktobpy 1924. je otumao y bpucen Ha omepaimjy
paka Tpia W y HOBeMOpY je yMpo off cpyaHor ynapa. HakoH KOMIO3HTOpOBE CMpTH
orepa je ocrana HegospieHa. Octane ¢y camo 24 ckuie 3a QUHATHY TyeT Ha OCHOBY
KojuX je Tpebaio Hamucatu kpaj. [locTaBumo ce miurame ko he 3aBpumty onepy. [locie
pasMarpama MHOTOOPOJHUX KaHIU/IATA 32 Taj HE3aXBaJTHHU M0CA0, HA KPajy Cy AUPUTCHT
u npujaresb Tockarnnuy (Toscanini) u [TyuunujeB cun ToHno 3ajeHO OAMYYHIN 2 TO
Oyne maectpoB yuennk @panko Andano (Alfano). Ha npeom m3Bohemy y Mumanckoj
CKany, Tocie creHe cMptu pobume Jluy, TockaHWHM je TPEKHHYO H3BONCHE H,
nomryjyhu [lyunnujesy xeiby, THXO ce obparuo mybmuim peuuma: ,,OB1ie ce omepa
3aBpIllaBa, Ha OBOM MECTY j& MaeCTPO CITYCTHO CBOjy manuiry.”!” bro je To onporiraj ox
BEJIMKOT MAeCTPa, a YjeIHO U OTPOIITA) Off 3MaTHE €pe UTATMJaHCKe OTepe Koja ce, Mo
OLICHH CBUX HCTOPHYApa My3UKe, 3aBPIIMIA YIIPABO ONEpoM Typandom.
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Puccini’s unlocked globe —
Puccini’s heroines from Far East to Wild West

Abstract. Although in the letters he sent from his numerous journeys, he emphasised how
difficult he was finding his separation from home and his birthplace, it was precisely
for these frequent visits to world theatres that Puccini had an opportunity to see popular
pieces of the time and keep pace with the trends of the most important stages in Europe
and America. This is the reason Puccini, like many a contemporary, was captivated by
Exoticism and Orientalism, the movements that became popular in European art with
lightning speed. As an artist with an exquisite sense of theatre, he immediately realised
how attractive to the audiences these “differences” would be, both in visual and music
sense, and created his “exotic” operas Madama Butterfly, La fanciulla del West and
Turandot.

Key words. Puccini, heroines, fin-de si¢cle, European novel, Wild West, Far East
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Eaunzatera Bunnuku Crpyunu pajn
Vuugepsuter y Hosom Cany UDC 784.9:681.816
Axajiemija yMETHOCTH

JlenapTMaH My3uuke yMETHOCTH

IIpumena kinaBupa y npouecy
MHTOHUPAKA TOHAJIHO JA0UIHE U
BAHTOHAJIHE MEJIOAMKE Y HACTABU

cosipeha

Ancmpakm. TluTame ajieKBaTHE TpPUMEHE KIaBUPa Ca ACIEKTa METOJMKE
HacTaBe coideha 3aucta je peneBantHo. bynyhu na je kmaBup HpuCyTaH y roTOBO
CBUM MY3HYKHM aKTUBHOCTHMA, OWJIO J1a ce IPUMErbyje Ka0 OCHOBHH U3BOD 3BYKa —Y
BHJly XapPMOHCKE TIPaTHE MPUINKOM BOKATHOT PENpOyKOBAmA, MM Y HEKOj APYToj
AKTHBHOCTH, IPUMEHH OBOT My3HYKOT HHCTPYMEHTA TpeOa MPUCTYIHUTH POMHIILBEHO,
¥ Y METOTIOJONIKOM CMHCITY HCTIPABHO.

Y pany Ha TOHanHO JTAaOWIHO) M BAHTOHAIHO] MEJOIHMIM KIaBUpP Ce, Kao
HACTABHO CPEJICTBO, NPBEHCTBEHO KOPHUCTH Y CBOJCTBY KJIABUPCKE TPATHE, OAHOCHO,
aKOpJICKE TIOAPIIKE. Y CKJIaay ¢ THM, OUTHO j€ pa3MOTPHUTH Y KOJUM CHTyallijama, Ha
KOjH HA4MH M C KOjUM IHJbeM hie ce KIaBup MPUMEHHTH, Kao U yKa3aTh Ha ofpeleHe
acIeKTe KOju Cy OJf 3Hauaja 3a pa3syMeBarbe M MPEIU3HO HHTOHUPAHE OBAKBOT THIIA
MEITOJTUKE.

Kwmyune peyu: nactasa condela, KaBup, XapMOHCKHU TIOATEKCT, HHTOHATHBHA
TOJpIIKA, TOHAITHO JTaOWJIHA MENO/IMKA, BAHTOHAIHA MEJIONKA



EJU3ABETA BUJULKHU

Pa3Bujame My3uUKOT CTyXa CBUX KaTeropuja jeiaH je O MPUMapHUX IiJheBa
HactaBe condeha. Y oBoM mporecy, KOju Tpaje YMTaBO MY3HUKO LIKOJIOBABE — OfI
Teprojia mpe My3HUKOT OMMCMEmaBamba 10 3aBPIIETKA aKaJIeMCKHX CTY/H]a, MPUMEHa
MY3HYKOT HHCTPYMEHTA j€ HEOTIXO/IHA, M CAMUM THM H3y3eTHO BaxkHa. Kao yHuBep3aTHi
MY3HYKH HHCTPYMEHT, Y HACTABHO] TPakcH ce Hajuemhe KopucTH kiaBup. 360r CBOjUX
KapakTepUCTUKA, O KOjUX Tpe cBera Tpeda CIOMEHYTH BENMKH 3BYYHH KalalUTET U
TEMIIEPOBAHH CHUCTEM, KJIABHP CE CMaTpa HajaJ[eKBaTHUJUM MHCTPYMEHTOM Kaja je y
MUTay pajJ Ha BaCIUTaBaby My3HUKor ciiyxa. OcuM Tora, YMHEHHUIA J1a je KIaBup
MICTOBPEMEHO MENOH]CKH, PATMIYKA M XapMOHCKH MHCTPYMEHT, /aje My MPEIHOCT y
OJIHOCY Ha OCTaJIe My3U4Ke HHCTPYMEHTE.

Y nenaroruju condela knaBup ce NpUMerYje MPBEHCTBEHO Y BHLY XAPMOHCKe,
Tj. akopocke noopuike W Kiagupcke npamme. Ilom xapmownckom nodpuwikom ce
ToJIpa3yMeBa CopainyHa MPIMEHa aKopajia, y oiabpaHiM MOMEHTHMA Y TOKY BOKaJTHOT
PeTpoayKOBama, a lheHa puMapHa (GyHKIH]a je MpyKarbe MHTOHATHBHE moMohu. [{pyra
BPCTA MPAaTIbE, T3B. KIABUPCKA NPamiba, TOAPa3yMeBa Jeno NpoUINcay 1 CTHICKH
yoOIHMyeHy Mpatky, Koja Moke OUTH MPUIIOKEHA Y3 IecMy WU MEJIO/IH]CKH IpUMep Off
CTpaHe BEHOT ayTopa, UK j& HACTABHUK MOXE OCMHCIHTH Ha OCHOBY HETOBHX JINYHUX
My3nukux adunurera. O06a BuIa MpaTHE ce MPUMEY]Y, Y CKIAAY C TMOCTaBIbEHIM
IMJbEBUMA HA 4acy— XapMOHCKA MpaTka ce Y HACTaBU 3HATHO yelnhe mpuMmemyje y
OJHOCY Ha KIJIaBUPCKY, a 3aJaTaKk HACTAaBHHKA jecTe Ja MaXJbUBO MPOMHCIH Y KOJUM
cuTyaimjama he ce ompeenuTy 3a jenaH, OIHOCHO, ApYTH BHJ Tpatihe. OcuM Tora,
BeoMa je OMTHO Jia HACTABHMK, OCHM TIO3UTHBHOT TEJArOMIKOT MPHCTYIa U J00por
T03HaBamba CTPyUHE MaTepuje, Jo0po Mo3Haje ocTane My3HuKe JUCLUILIMHE (Kao MTO
Cy XapMOHH]a, KOHTPAIYHKT H JIp.), Ka0 ¥ J1a COJMIHO BNIajia KIABUPCKOM TEXHHKOM H
na Oyzie BEIIT Yy OCMHIIUbaBAkbY KIABUPCKE TPATIHE.

OYHKIMOHATHO MY3MYKO MHIBCHE? 3aCHOBAHO HA JIyPCKOj W MOJICKO]
JIECTBUYHO] OCHOBH IMPEICTaBIba MOMA3HY TAYKY Y pay Ha pa3BHjamby My3HUKOT CIIyXa.

1 Csakako, OBO HE WCKJby4Yyje NPHUMEHY JAPYIHX MY3HYKHX MHCTpyMEHara Kojy
MOTY WTEKaKo J1a JOompuHecy aa HacTtaBa coindela Oyne 3anmmipuBa. OcuM Tora, y
nouyetHoj (a3u paga Ha pa3BUjarby MY3MYKOI ClIyXa He Tpeda 3aHEeMapHuTH YIOTY
HACTaBHUKOBOI' IVIaca, HAPOUMTO NPHIMKOM HIIyCTPOBama OLpeheHor Mmenoaujckor
cajikaja M Tpey3uMarba MHTOHaIuje, Oynyhu na je ydeHHImMMa moTpedHO M3BECHO
BpeMe Jla ce HaBUKHY Ha 00jy 3ByKa KJIaBHpa.

2 DYHKYUOHATHU HAYUH MY3UYKO2 MU/berba TOApasyMeBa Ja ce TOH, MHTEPBAI H
aKopl TEpLUIpa Ipe cBera Ha OCHOBY IbEroBe (YHKLUHOHAIHE IIPUIIAJHOCTH,
OZHOCHO, MECTa y JICCTBULU ¥ TOHAJIUTETY. 32 PA3IUKy OZ TOTa, KOI UHINEPBAICKO2
HAYUHA MY3UUKO2 MULL/bERA TOH, HHTEPBAI U aKOPJl Ce IOCMATpajy Kao caMOCTallHe
aKyCTHYKE T10jaBe, a CIyIIHe MPEe/ICTaBe 0 lbuMa ce u3rpal)yjy HCKIbYYHBO Ha OCHOBY
IbUXOBHX aKyCTHUKNX KapaKTEpUCTHKA. JenaH oJ1 KpajibHX [iJbeBa HacTaBe coideha
je MHTerpandja Ta JBa TUIA My3WYKOI MHIJbCHA, NPH YeMy C€ MY3HUYKH CIIyX
ocroco0JpaBa J1a, y 3aBUCHOCTH Of My3WYKOT MaTepHjaja Koju Tpeda maa n3Bene, 6e3
norenikoha akTUBUPA U jelaH U JIPYTH.



MVY3UKA V HAYIIU U NIPAKCH

V movetHoj ¢a3u pana, GoHI akopaza Koju ce MPUMEbYje Y MpaTHhU j& OrpaHrYeH
Ha KJIACHYHM TOHAIUTET®, C BPJO jaCHOM TOHANHOM adupmamujoM. Kama yuenuim
MHTOHATHBHO OBINAJAjy IMjaTOHMKOM, YBOJE C€ aiTepalje, 3aTHM MOMyJaluje, a
KacHHMje W JpyTe JecTBuIle (MoaaHe, nectuile cnermduane rpahe uta.). C 003upom
Ha TO Ja Kpajil Wb HacTaBe condeha moapasymeBa ocrnocobibaBame MOjeAUHIIA
Jia TMPOTyMady M W3BEIEe MY3UKY CBHX CTHJIOBA M €II0Xa, TPETa3aK ca TOHANHE Ha
BAaHTOHANHY MEIOJMKY TpEICTaBJba JOTHYAH HACTABAK Ka OCTBAPEHY OBOT IIHJbA.
Pan Ha TOHaNHO JTAaOWIIHOj ¥ BAHTOHAHO] MENOJMIM HA HANIEM MPOCTOPY ce, Mpema
HACTABHOM MPOTpaMy, TIPEmopydyje 3a akafieMCKI y3pacT, Ha KoMe C€ 0YeKyje BHCOK
HHMBO Pa3BUjEHOCTH MY3UUKOT CITyXa CBHX KaTeropHja.

[on monanno nabunHom menoouxom TOAPa3yMeBa ce MeTOAU]CKH TOK Y UHj0]
CTPYKTYpH HHje TIPUCYTHA jacHa TOHAIHA adupMaIuja, Tj. 9ija MEIOMjcKa KpeTarma
M JIATEHTHO XapMOHCKHM OITHOCH Yy HENOBOJGHO] MEPH WCKa3yjy TOHANHH IIEHTap.
OpakBa MeNoJIMKa YIIABHOM CAJpKU KPETama Koja Ha KPaTKo acolupajy Ha oapeheHy
TIeCTBUYHO-TOHAITHY OCHOBY, Il Cy HEPETKO BHIIE3HAYHA, TE CE MOTY POTYMAYHTH Ha
pa3IMYuTe HAYMHE.

Banmonanua menoouxa, ¢ apyre CTpase, Mofpa3yMeBa MENOIH]CKO KpeTame
ocroOoheHo (yHKIMOHATHE TIPATATHOCTH OMIIO KOjOj OPraHU30BaHO] TOHCKO] LETHHH
— JIECTBHIM, WM TOHAMUTETy. TO HE 3HAYH Jla OBAKAB TUIT MEJIOJMKE TIPECTaBIba CKYII
HacymuIe u3abpaHiX, HEOPTaHW30BAaHMX TOHCKUX BHCHHA. Haumme, ca mcuxomnomkor
acTeKTa, JbYACKH CIyX MpuMajyiil CyKIEeCHBHE 3BYYHE YTHCKE HEMPEeCTaHO BpIIH
ynopeljuBame MCTHX, W HA Taj HAYMH CTBApa XWjepapXujy TOHCKUX BUCHHA, IITO
je y ckmaay ¢ akyCTUYKHUM 3aKOHMTOCTHMA, M j€ W Pe3ylnTaT paja Ha pa3BHjamy
(YHKIMOHATHOT HAYMHA MY3MYKOT MUIIUbEHA. Y CKITaTy C THM, BAHTOHAJTHA MENOJINKA
TpE/CTaBsba crieludUyaH BUJI TOHCKE OpraHU3allKje, Y K0joj Cy MPUCYTHH, TIPS CBETa,
MHTEPBAJICKU OIHOCH, aJlH, y K0jOj T0jaBa ()yHKIMOHATHO OPraHU30BAHUX TOHCKUX
Tpyna HUje y MOTMYHOCTH HCKIbYYEHa.

VY Metomuiu Hactase coidel)a HEOMXOMHO je MU(EPEHIUPATH BAHTOHATHY
¥ aToHaTHy Menomuky. [loa aToHamHAM My3HMKOM TOApa3yMeBa ce Tpe CBera My3HKa
XX Beka y k0joj ce Iu/bHO m30eraBa OMiIo KakBa TOHATHA KOHOTarmja (Hip. My3uka
3aCHOBAHA HA TEXHULM [JOJCKaQOHMje W MHTETPATHOr CcepHjaimMa). AKopicke
KOHCTPYKIIMjE Y aTOHATHO] My3HIH CY U3Pa3uTO TMCOHAHTHE, a AKOPJHU TepIHe rpahe
ce m30erasajy. majyhu To Ha ymy, paji Ha BAHTOHAJTHO] MEJIOUIIA Y HacTaBu condeha
je, ca acmekTa peaTHBHOT CIyXa,3aCTYIUbEHU]H H, CBAKAKO, IPUMEPEHH]U, Y OJHOCY
Ha aTOHAJHY MEJIOHKY."

3 Tj. TOHAJIMUTET ca CTHICKAM OCOOEHOCTHMA ET0Xe KIIACHIM3Ma.

4 Ca 1apoBHTHjHUM CTY/ICHTUMA KOjH MTOCEAY]y BHCOKO PAa3BHjEH PEIaTHBHU CIyX WIIH,
MaK, arCOIyTHH CIyX je Moryhe pajuTH W TeKe MEJOAHjCKe MpUMepe, KOju H3la3e
M3 OKBHpA BAHTOHAIHOCTH, y KOjUMa C€ IMJBHO HM30eraBajy OMJIO KaKBE TOHAJIHE
acornujarmje.



EJU3ABETA BUJULKHU

JemaH o1 OCHOBHHX MPE/IyCII0Ba 3a MPEIH3HO HHTOHNPALE MOHATHO 1A0UTHe
Menoouke jecte ajieKBaTHO TYMAuekwe MENOAUjCKE CTPYKType, OIHOCHO, HEHO
aHATUTHYKO carneaBame. HTOHUpambe ,,01 TOHA 10 TOHA" ca METOJOMOIIKOT aCTIeKTa
je HeMpUXBATJBUBO, U Y KPajHh0j IMHU]U HeMoryhe (ca acreKTa penaTHBHOT clyXa), T1a
je, y CKITaly ca THM, IPHIAKOM TyMauerha HEOMXOIHO:

—  YOUMTH LIETMHE KOje Ce MOT'Y MFHTOHUPATH Ca OCTIOHIIEM Ha O7ipel)eH! TOHATUTET
(y muTamy je, CBaKako, WIMPH KOHTEKCT TOHAJIHOCTH KOjU TOApa3zymeBa
cyOnMMaIjy CIyImIHUX TIPEICTaBa O PA3IMYATUM JIECTBULAMA —IyPCKUM,

MOJICKHM, MOJQJTHUM, (DONKIOPHUM U JIp, Y3 IPUMEpHY aleTPOBAHUX TOHOBA

T/, HIOp. 7 ¢, in Bu ciL.)?

— ONA3WTH W TPENO3HATH MENONujcke (hparMeHTe Kao BpcTe (MHTEpBa, HU3,
aKop U JIp.)
—  carve/IaT! JTaTeHTHO-XapMOHCKH MOATEKCT METOMIHje.

HaxoH jerabHe aHanm3e MeJONMjCKe JIMHHMje TNpHUCTyMa ce u3Bohemy, a
3Ha4aj ajieKBaTHE MPUMEHE KIABUPCKE TPATHe MOXKE Ce CarneaTd yIpaBo y OBOM
TpeHyTKy. Hanme, kiaBipcka npatma MMa 3a1aTak J1a MHTOHATHBHO TIOAPKH BOKAIHO
PETpoyKOBakbe, Kao U a oropapajyhiuM onabupom akopajia Cyrepuiie XapMOHCKHA
TIOATEKCT MEINOJIHje, U, YKOIMKO je MEJOJM|CKa CTPYKTYpa BUINE3HAYHA, Tj. MOXKE Ce
TYMAUUTH Ha BUIIE PA3INYMTHX HAYMHA, EEMUHHIIE OCTalTe MOTYhHOCTH TyMadema.

Y cnenehoj ocmotakTHoj nemuHy (mp. Op. la u 10), 3aCHOBaHO] Ha TOHATHO
na0MITHO] MEINOJMIY, KJIABHPY je TIOBEpeHa Yiora Tymada nareHTHe xapmouuje. C
003upom Ha HeonpeheHOCT, Tj. TOHATHY BHINE3HAYHOCT MEJIOHU]E, 1aTe Cy JIBE BEp3uje
XapMOHH3aIMje, T€ je, Y CKIay ca THM, IPUIMKOM HHTOHHPAba U HheHa TIepLeIIija
Ipyradmja.

5 V¥ nasmeM TekcTy he ce rmojam TOHAJIUTETa U TOHAITHOCTH KOPUCTHUTH y OBAKOM,
IIUPEM KOHTEKCTY.
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MVY3UKA V HAYIIU U NIPAKCH

Cnenehn mpumep (mp. 6p.2) mpencTaBiba (pparMeHaT MENOAH]jCKe €THIE U3
aKTyenHor ynoeHuka 3a condeho Mumonayuja, ayropa bopusoja [Tonosuha.® bynyhu
J1a je Takol)e 3aCHOBAaHA Ha TOHAJIHO JAOMIIHO] MENONHIH, H3BOhewY eTnze Ou Tpedano
J1a TIPETXO/IH JIeTaJbHA aHAIN3a — PaITdIalbUBAIGE TOHCKE CTPYKTYPE, IITO TIOpa3yMeBa
ne(UHACABbE MENOMCKIX eIeMEHaTa | LeIMHA KOjU Ce MOTY MHTOHHPATH Y OKBUPY
jemHe ToHamHE cdepe, HA OCHOBY (YHKIMOHATHOT HAYMHA MY3HYKOT MHUILBEHA,
Kao M (yparMeHaTra Koju He TOJIeKY 3aKOHHTOCTHMA TOHATHOT KpeTama, Koju he
Ce MHTOHHPATH Y3 MOMOh MHTEpBAICKOT HAaYMHA MY3MYKOr MUILbeHma. Kao mro je
pedeHo, MPUINKOM OCMHIIIJbaBabha MEOM]CKUX TTOKPETa BEOMA j€ 3HAYajHO YBAKUTH
JIATEHTHY XapMOHH]y: IIPBA IBa TAKTa €THJE CE, YIPKOC HEKAPAKTEPUCTHIHOM TIOYETKY
(oxTaBHHU ckoK Ha III mecTBUYHOM CTYIIbY), MOTY OACIYIIATH i g, IUTO j€ CYTepUCcaHo
Yy KIIaBUPCKOj TIPATHHH.

Nako je jemaH o OCHOBHMX 3aJjaTaka KIIABUPCKE MPaTHe HHTOHATHBHA
TOZIpIIKA, 1@ He O JOIUIO 10 ,,TacHBH3alMje’ MY3HUKOT CIIyXa, INTO TOApasymMeBa
TOTIYHY 3aBHCHOCT Ofl MpaTHe, HA BUIIEM CTYMIbY MY3UUKOT IIKONOBAMA NPATH-a
MOXe Jia Oyae pelykoBaHa — OCMHIJBEHA TAKO a 0CTaBJba MPOCTOP 338 CAMOCTAITHO
MHTOHUPAhe U OCMHILBABABE METOIMjCKUX LennHa. Ha mpumep, akopa y mpBOM
TaKTY MPATHE j€ HHbHO H30CTABIbEH, KaKo O CTYICHTH Ha OCHOBY 3a/1aTe HHTOHAIIH]E
(TOHA b) 03BYUMIM TOYETHH TOHATUTET. Y 5. TAKTYy j€ Y MPaTHH H30CTaBIbEHA TEPIA
aKopyia, Kako O ce 0CTaBHO MPOCTOP 32 03BYYaBAMBE TyPCKOT CEKCTAKOP/a, & IOTOM U
CKOKa y d2, KOju ce TIepIHIIpa y AaTOM TPEHYTKY Kao eleMEHaT MyTalje.

6 Tlomoruh, b. (1992). Humonayuja. beorpan: Yausep3uteT ymeTHOCTH y beorpay.
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MVY3UKA V HAYIIU U NIPAKCH

Wako He mnoaiexe NPUHLMIKMMA TOHATHO-(YHKIMOHAIHE OpraHU3aluje,
BAHMOHANHA MeN0OUKd, K0 IITO je Beh paHuje HaTOMEHYTO, IPE/ICTaBIba OPraHM30BAHH
MENOJIMjCKHU TOK, T/IE je OBE3UBAkE TOHCKHMX BUCHHA U I0BOheHE HCTHX Y MelycoOHe
OZIHOCE MPIJIMKOM HHTOHHpPaba Ofl KJbYYHOT 3Ha4aja. 3aTo Off MOYETKa pajia y OKBUPY
BAaHTOHAIHE MeJOAUKe Tpeba MHCUCTHPATH HA JETa/bHOM TyMauery MEINOJIHjCcke
CTpPYKType mpema Moryhem XapMOHCKOM IOATEKCTY M cyrepucatd namheme u
PETpOIYKOBaE MOJeIMHIX MHTEpBala Kao CACTaBHHX JEN0BAa TOHCKMX KOMILUIEKCA —
aKopaja, y OTHOCY Ha (bMX0BE aKyCTHUKE KapaKTepHCTHKe, Kao 1, TAMO T/ie je To Moryhe,
(ynkumonanHa obenexja. [IpuakoM HHTOHMpPaba TAKBOT THIA MENONMKE, My3HUKH
CIyX ,,KopucTu® ¥ QYHKIMOHATHY 1 HHTEPBAJICKU HAYMH My3HUYKOT MUILBEHA, a YII0Ta
KJIaBUpa y TOM MPOLECY je Ja MPATH MEIOM|CKY JHHH]Y U, CyTepUCAEM XapMOHCKOT
TIOATEKCTA, KAHAMIIE MEJIOIH]CKH CITyX Ka HajJIOTMYHH]UM peIIehIMa.

Crnenehun mpumep (mip. 6p.3), mpeyser u3 30upke Solfeggio [ beare u Harka
JleBunha’, HAMEmEHjE CTYICHTHMA BUCOKUX IIKOJIA Ca [MJbeM yTBplUBaba HHTEPBaIa
yrcTe KBapre. KnaBupcka I€OHMIA Y JMCKAHTY y TOTIMYHOCT HpPaTH MENOMjCKY
JNIMHUJY U THME TIPE/ICTaBIba MHTOHATHBHU OCIIOHAL] MPUJIMKOM MHTOHUpama. Oxabup
XapPMOHCKHX CPEICTaBa y MHCTPYMEHTANHO] MpaTii NP MOjaBH MHTEpBANA YHCTE
KBApTEe y BOKAJHO] ACOHMIM j& 3aHUMJBMB U BEOMa NPOMHILBEH, T€ Cy EBHICHTHE
cnenehe curyarmje:

— TOHOBHM YHCTE KBApTE y/a3e Y CKIOM KOHCOHAHTHUX TPO3BYKa Ka0 KBUHTHH U
oCHOBHH ToH (3. u 14. TaKT - MpBU ¥ APYTH TAaKTOB 1€0), YaK, HA KPaTko, ca
TOHATHOM aupMaIijoM (y CMECITY TOHHYHE (DyHKIIH]e)

— TOHOBHM MHTEpBala KBapTe (MOYETHH TAKT ETH/IE) HEJBOCMUCIEHO CE Be3yjy 3a
nectBuyHy QyHkuujy [ u IV cTynma, mourro ¢y y npatemy NoApKaH! akopaioM
TOHUYHE U CyONOMUHAHTHE (DYHKIIM]jE

— TOHOBH y3NIa3HUX YMCTHX KBApTH (7. U 9. TaKT — TpBa JiBa TAKTOBA JIeNa, Kpaj
16. u mouetak 17. takra, 19. u 20. TakT UTA.) UCTO/bABA]Y CE, HA TPEHYTAK,
Kao (h)yHKIMOHAITHA BE3a, IOMUHAHTA — TOHUKA (C 003UPOM J1a je TIPBU aKOP
JMICOHAHTHOT 3ByYambha)

— y3nasHe (nBe) kBapre y Mmemomuju (11. m 12. TakT) cy XapMOHM30BaHE
YETBOPO3BYLIUMA KOJH CE€ CMEWY]y [0 NpPUHUMIY emunce (C MpUMEHOM
aNTepOBAHOT AKOP/a XPOMATCKOT TUIIA).

7  Hesuuh B. u H. (1979). Solfeggio,svezak I, Intervali (vjezbe i studije). 3arpe6:
My3uuka akaiemuja.
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MVY3UKA V HAYIIU U NIPAKCH
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OcuM TMIAKTHYKKX [MJbEBA KOje UCTYhaBa, MPUMEHA JIETIO 00TMKOBAHE KIIAaBUPCKE
TpaTbe y BeMKoj Mepr he oboratuty HacTaBy condel)a, i TOMPUHETH eCTETCKOM J10-
*uBJbajy. [Ipumepu kao 1o je oaj (mp. 6p.3)%, y ToM cMHCITy peBasmia3e HHCTPYK-
THBHY JMMEH3H]Y, T€ UX j€ TOXKEJbHO YeCTO KOPHCTHTH Y HACTABH.

V cnenehem npumepy (mp. 6p.4), Koju je 3aCHOBaH Ha BAHTOHAITHO] MEJIOIHIIH,
KIaBUPCKY MpaThy CadibaBajy akop/u KOjU Ce Hajlase y TEPIHOM CPOJCTBY (MjaToH-
CKOM, XPOMATCKOM M CKpUBEHOM). Mako akopau y mpaTbi y MOTIYHOCTH MPaTe MeJio-
JHjCKy JTHHU]Y, 32 PA3IUKy O TIPETXOJHOT MPUMEpa, JUCKAHT TPATHE je co00IHu]je
KOHIMIUpaH. Hanme, METOIOMONIKH je cacBEM OMPABIAHO 3 y N3BECHUM MOMEHTHMA
TIpaTHha OMETa BOKAIHO PEMPOIYKOBAE, jep Ce THME MOTEHIIMPa CAMOCTAIHOCT Y W3-
Bol)eHbY, OTHOCHO, H30eraBa ,,TaCHBU3AIIH]a* MEOJM]CKOT CITyXa.

8 Ilpatmy je kpenpao XpBaTCKH KOMIIO3UTOP, MTHjaHUCTA H My3HYKH niegaror Hatko
Jepuuh.
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MVY3UKA V HAYIIU U NIPAKCH

Menonujcke mpumMepe 3aCHOBaHE Ha BAHTOHAITHO] MEOAHIIH j€ Ha aKaIeMCKOM
HUBOY MOTYhe OCMUCIHUTH M TaKo Jia c€ Y MEJOIMjH, a HAPOUNTO U TPATHH, UIHHO
m30erne OWno kaka ToHanmHa KoHoTarwmja. Cnenehm mpumep (Op. 5) mpencraiba
(parmeHar Menozujcke eTH e Koja je 3aCHOBHA Ha LIeN0CTeNeHo] NecTBUL. [Ipummkom
MHTOHUPAba, My3UUKH CIyX C€ OCJIama Mpe CBEra Ha MHTEPBANCKN HAYMH MY3HYKOT
MHUIUBbEH:A, & IIPaTHha je 3aCHOBAHA Ha IMCOHAHTHAM aKOPAUMAa CI000IHH]€ CTPYKTYpE.

[Tpumep Op. 5
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EJU3ABETA BUJULKHU

Bemro ocMunubeHa KiaBHpCKa MpaTHha, OZHOCHO, akOpAcKa Moipmika he
TIPUIIMKOM BOKAJIHOT PEIPOYKOBaba JaCHO yKa3MBaTH Ha TOHCKE CTPYKTYPE KOje ce MOTy
PETpOYKOBaTH y OKBHPY OApel)eHuX MEJIOaMjCKO-XapMOHCKHX LENNHA, & PUMEHOM
XapMOHCKH IIApOJIMKE U KPEaTHBHO OCMUIIJBEHE TIPATHE CE UCTOBPEMEHO HETIOCPETHO
yTHYE Ha Pa3Boj XapMOHCKOI ciyxa. [IpuMeHOM TakBMX M CIMYHHX NpUMeEpa y
HAcTaBy coldeha cTyIeHTHMa ce Cyrepulle 1a y IPOLECY BOKAIHOT PENpOIyKOBamba
YBa)KaBajy XapMOHCKU MOATEKCT MENOAHje, Kao M Ja aKTUBHPA]y XapMOHCKH CIyX,
KOjH Mpe/cTaBba OutaH (pakTop MpeLu3He MHTOHALK]E, KAKO TOHAJIHE, TAKO 1 TOHAITHO
1nabuIIHE, ATy MBAaHTOHAHE MENOJIHKE.

3axmyuak:

C 0031pom Ha TO 712 je KITaBup, K0 OYHMITIENHO CPEICTBO, 3aCTYIIBEH Y TOTOBO
CBaK0j MY3WYKO] aKTHBHOCTH, F-ETOBa YJIOra y MpOIeCy pa3BHjama MY3WUKOT CIyXa
j€ O CYIITHHCKE B)XHOCTH: MPOMHIIUBEHA MpHMEHa KimaBupa he, ca jemHe cTpaHe,
OuTH O] 3HaYaja y CMHCIY JIOKUBJbABAbA U ONAXKAba PA3TUIUTUX MY3UUYKHX M0]jaBa,
¥ JIOTMPUHETH Ja 3Hama Oyly TpajHa, 1ok he mpexomepHa ymoTpeba TOr My3HUKOT
MHCTPYMEHTA, C IPyTe CTPaHe, IMATH 33 PE3yNTaT HEJOBOJHO Pa3BUjEH My3HUKH CITYX,
OIHOCHO, FETOBY ,,lTACHBH3AIIH]Y .
V pany Ha TOHATHO JAOWIHO] M BAaHTOHAIHO] MENOIMIM 3HAYA] aJleKBATHE
TIPUMEHE KJIaBApa e MOXE CarlieIaTH ¢ HEKOHKO acIeKara:
— Cca acmekTa MENOAM]CKOT CIyXa, KIaBUPCKa MpaTmha IMOapa3ymMeBa
MHTOHATUBHY MOAPIIKY, mpatehn Menoawjy M KaHaiuuryhm My3uyko
MHUILBEE Y CKIaJY C JaTeHTHO-XaPMOHCKHM MOATEKCTOM
—  Ca acmeKTa XapMOHCKOT CyXa, NPHCYCTBO TPATHE je Of MPBOPA3PETHOT
3Ha4aja, y CMHUCITY MOTYNHOCTU MpUMEHE MUPOKOT CHEKTPa XapMOHCKHUX
cpencrasa, Koju he mompuHetn oborahemy (hoHIA XapMOHCKO-CITYITHUX
TpejcTaBa
— Ca acmeKTa eMOIMOHANHOT JIOKWBJbAja YYEHHKA, OTHOCHO, CTYICHATa,
MpUMEHa JIero OONMKOBAHE M CTHICKH YOOTMYEHE KIaBUPCKE MPATHE
nonahe kBanuteT HacTaBu condeha, ¥ yIMHUTH 1 Oyje 3aHUMIbHBH]A
Y ToMm cMucly ce HaraliaBa 3Hayaj aJIeKBaTHOI METOJOJIOLIKOT MPUCTYIa
HacTaBHUKA coldeha, Kao 1 KPeaTHBHOCT MCTUX Y OCMUIIbABAY HHTEPECAHTHE, KA0
¥ CTHIICKH U KaHPOBCKU PA3HONKKE KIABUPCKE TPATHHE.

Jlumepamypa:

Bacusmesuh, 3opucnasa. (1983). Memoouxa nacmase congpehall. beorpan: Yaupepauter
yMmeTHOCTH Y beorpapy.



MVY3UKA V HAYIIU U NIPAKCH

Hesunh, beara u Hatxo. (1979). Solfeggio,svezak I, Intervali (vjezbe i studije).
3arpe6:Mysmuka akaaemuja.

Jecmuh, Jlejan. (1997). Teopuja mysuxe.beorpan: 3aBox 3a yyibeHNKe 1 HACTABHA CPEICTBA.

Hecrmh,Jlejan. (1997). Xapmonuja ca xapmonckom ananuzom. beorpan: 3aBon 3a
yIIOEHIKE U HACTABHA CPEICTBA.

Jounh, Jlusuja. (2010).Munujamype 3a congpeho.Hovu Cap; JI. Josunh.

Jounh, Jlusuja. (2004). Yioea u 3nauaj xapmonuje u xapmonckoe Muuiversa y npoyecy
nepyenuparsa u penpooykosara jeono2nacux meroouja.(Marucrapcka tesa). Hopu Ca.

Kpmmh-Cexymuh, Becha. (1990). Krasup kao nacmasto cpedcmeo y nedazoeuju congeha.
beorpan: Qakyarer My3HuKe yMETHOCTH.

[antosuh, Jbuspana u Kpumih-Cexymuh, Beca. (1996). @yukyuonarnocm unmepeana u
axopaoa.beorpan: Marcompany.

[onosuh, bopugoje. (1992). Humonayuja. beorpan: Yrusepsuret ymetHoctH y beorpary.

Paymuesa, Jlopuna. (2000). Memoouxa xomnaemenmaphe nacmase coageha u meopuje
mysuxke. Lletume, Hou Cay: Mysuuka axazemuja, AkaiemMuja yMETHOCTH.

Paymuesa, Jlopuna. (2008). Y800 y memoouxy nacmase conghelja. Hou Caj: Yausep3uter
y Hoom Cazy, Akazemuja yMETHOCTH.

Piano in the intonation process of tonally unstable and non-tonal melodies
in teaching Solfége

Abstract. The question of utilising the piano from the aspect of Solfége teaching
methodology is indeed a relevant one. Since the piano is present in almost all
music activities, whether it is used as a primary source of sound, i.e. as a harmonic
accompaniment to vocal reproduction, or in any other activity, the use of this musical
instrument should be approached with great consideration, and methodologically correct.

In practising tonally unstable and non-tonal melodies, piano, as a teaching tool,
is primarily used as piano accompaniment, i.¢. as chord support. Thus, it is important to
consider the situations, ways and aims of the use of piano, as well as to point to certain
aspects relevant to understanding and accurate voicing of these types of melody.

Key words. tonally unstable melody, non-tonal melody



KRISTINA KOVAC, KRISTINA KOPRIVSEK I BOJANA BORKOVIC

PREGLED VAZNIH DOGADAJA
U SKOLSKOJ 2013/2014. GODINI
NA AKADEMIJI UMETNOSTI
NOVI SAD

Pregled pripremile: Kristina Kovac, Kristina Koprivsek i Bojana Borkovi¢
Sluzba za organizaciju, marketing i medunarodnu saradnju

OKTOBAR 2013.

KONCERTNA SEZONA U MULTIMEDIJALNOM CENTRU AKADEMIJE
UMETNOSTI
Multimedijalni centar Akademije umetnosti, oktobar-decembar 2013.
Rukovodilac projekta: mr Zoran Krajisnik, red. prof, dekan
Realizacija projekta Koncertna sezona u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti
nastavljena je u Skolskoj 2013/2014. godini, pri ¢emu je do kraja 2013. odrzano ukupno
pet koncerata:
e Laura Levai Aksin, flauta i Iris Kobal, klavir (10. oktobar 2013);
e Gudacki kvartet TAJJ - Aleksandra Krémar Culibrk, violina; Jovanka Mazalica,
violina; Jelena Filipovi¢, viola 1 Timea Kalmar, violoncelo — sa gostima —
Adam Radeti¢, saksofon i Milan Novakovi¢, glumac (7. novembar 2013);
e Sax Solo & Electronica — Gordan Tudor (3. decembar 2013);
e Rita Kinka, klavir (12. decembar 2013);
e  Marko Josifoski, violina i Milan Miladinovi¢, klavir (21. decembar 2013).
Projekat je podrzala Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada.

SVECANO URUCENJE DIPLOMA

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 11. oktobar 2013.

U Multimedijalnom centru Akademije umetnosti odrzana je promocija diplomaca.
Diplome su svecano urucene generacijama studenata koje su osnovne akademske
studije upisale 2006. 1 2007. godine, kao 1 studentima koji su master studije upisali
2006, 2007, 2008, 2009. 1 2010. godine.

1ZLOZBA ,MASTERI“

Kulturni centar Novog Sada, 14. oktobar 2013.

Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ Leci¢, vanr. profesorka, Sefica
Departmana likovnih umetnosti
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Nakon postavljanja izlozbe ,,Masteri* (Skolske 2012/2013. godine) u Kulturnom centru
Novog Sada Akademija je iste veceri, u znak protesta zbog cenzurisanja jednog rada od
strane direktora Kulturnog centra Andreja Fajgelja, skinula celu postavku. Dogadaj je u
narednim danima izazvao veliku medijsku paznju kao 1 brojne reakcije kako umetnika
tako 1 drustvene zajednice uopste.

PROJEKAT ARTORIUM

UCESCE STUDENATA GLUME NA POZORISNOM FESTIVALU U BANSKOJ
BISTRICI

Banska Bistrica (Slovacka), 17-20. oktobar 2013.

Studenti master studija studijskog programa Gluma na srpskom jeziku u klasi prof.
Ljuboslava Majere i1 prof. Predraga Momcilovica gostovali su na medunarodnom
festivalu pozorisnih Skola Projekt Artorium u Banskoj Bistrici (Slovacka), u organizaciji
tamosnjeg Fakulteta dramskih umetnosti Akademije umetnosti. Izveli su predstavu
Mravlji metez Aleksandra Popovica u reziji prof. Majere i prof. Mom¢ilovic¢a. Troskove
putaiboravka studenata u potpunosti je pokrila Akademija umetnosti u Banskoj Bistrici.

SVECANA PROMOCIJA PRVOG BROJA ZBORNIKA RADOVA AKADEMIJE
UMETNOSTI

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 29. oktobar 2013.

Rukovodilac projekta: prof. dr Vesna Krémar

U Multimedijalnom centru Akademije umetnosti odrzana je promocija Zbornika
radova Akademije umetnosti (glavni urednik prof. dr Vesna Krémar). U Zborniku
je predstavljeno bogato i raznoliko delovanje Akademije, a dogadaj je bio utoliko
znacajniji §to se ova publikacija pojavila u 39. godini postojanja Akademije.

Projekat su podrzali Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje AP
Vojvodine i Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada.

NOVEMBAR 2013.

PROSLAVA 10 GODINA RADA KATEDRE ZA AUDIOVIZUELNE MEDIJE
Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 4. novembar 2013.
Katedrazaaudiovizuelne medije proslavila je 10 godina rada. Svecanosti su prisustvovale
brojne zvanice iz javnog Zivota grada Novog Sada, partneri i saradnici Akademije, bivsi
1 sadasnji studenti studijskih programa koji se izvode u okviru ove Katedre. U ime
domacina goste je pozdravio prof. SiniSa Bokan, prodekan, a poseban znacaj postojanja
ove Katedre istakao je u svom obracanju gdin SlaviSa Gruji¢, potpredsednik Vlade AP
Vojvodine i1 pokrajinski sekretar za kulturu i javno informisanje.
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GOSTOVANJE KVARTETA AMERNET (SAD) NA AKADEMIJI UMETNOSTI
Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 5. novembar 2013.

Kvartet Amernet iz Sjedinjenih Americkih Drzava u sastavu: Misha Vitenson — violina;
Marcia Littley — violina; Michael Klotz — viola i Jason Calloway — violoncelo, odrzao
je radionicu Savremena muzika za kvartete — kriticko Citanje s lista muzike pisane za
kvartete za studente Akademije 1 koncert za Siru publiku. Na koncertu, uz Amernet
kvartet, nastupila je pijanistkinja Katarina Pipovi¢ Misic.

Gostovanje kvarteta Amernet na Akademiji umetnosti u Novom Sadu realizovano je u
saradnji sa MAP — Music Art Project iz Beograda.

GODISNJI KONGRES EVROPSKE ASOCIJACIJE MUZICKIH AKADEMIJA/
FAKULTETA (AEC)

Palermo (Italija), 7-10. novembar 2013.

Dekan Akademije prof. Zoran KrajiSnik prisustvovao je GodiSnjem kongresu i
Generalnoj skupstini AEC-a koja je odrzana na Konzervatorijumu ,,Vinéenco Belini*
u Palermu. Tom prilikom ostvareni su brojni kontakti s institucijama kao S$to su
Konzervatorijum iz Trsta i Departman za muziku Norveskog univerziteta za nauku i
tehniku u Tronhejmu. Akademija umetnosti Novi Sad ¢lan je ove asocijacije dugi niz
godina.

A-FEST

Majstorski kurs klavira Kemala Gekica i Festival studenata Departmana muzicke
umetnosti

Akademija umetnosti, Petrovaradinska tvrdava, 11-14. novembar 2013.
Rukovodilac projekta: mr Zoran Krajisnik, red. prof, dekan

Akademija umetnosti organizovala je Intenzivni majstorski kurs klavira, koji je odrzao
renomirani pijanista i dugogodisnji profesor Akademije — Kemal Gekic.

Akademija umetnosti, 12-22. novembar 2013.

U okviru Festivala studenata Departmana muzicke umetnosti realizovano je ukupno
devet koncerata studenata Akademije umetnosti kao i gostiju — studenata Muzicke
akademije u Sarajevu, Fakulteta muzicke umetnosti u Skoplju, Fakulteta umetnosti u
Nisu 1 Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu. Festival je zapoceo otvaranjem izlozbe
,»wing de Paris®, organizovane u saradnji sa Francuskim institutom u Srbiji, Ogranak
u Novom Sadu. Program Festivala obuhvatio je i Sest predavanja i jednu radionicu za
decu.

Projekat je podrzala Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada.
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BORAVAK FULBRAJTOVOG STIPENDISTE AARONA LANDSMANA (SAD)
U SRBIJI

Akademija umetnosti, 15-30. novembar 2013.

Aaron Landsman, dramski pisac 1 gostujuéi profesor iz SAD, odrzao je niz predavanja
studentima Dramaturgije kao i jedno predavanje otvoreno za Siru publiku.

PROSLAVA 20 GODINA POSTOJANJA STUDIJA ETNOMUZIKOLOGIJE
Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 20. novembar 2013.

Rukovodilac projekta: prof. dr Nice Fracile, Sef Katedre za muzikologiju i
etnomuzikologiju

Katedra za muzikologiju i etnomuzikologiju proslavila je 20 godina rada i postojanja
studija Etnomuzikologije. Program u izvodenju studenata etnomuzikologije 1 saradnika
Katedre realizovan je u okviru Festivala studenata Departmana muzicke umetnosti

A-FEST. Master akademske studije Etnomuzikologije unapreduju se u okviru Tempus
projekta InMuSWB (2011-2014).

NABAVKA MUZICKOG ISTRUMENTA

Akademija umetnosti je nabavila bariton saksofon od firme ,,Vincero® iz Ljubljane (sa
specijalnim popustom). Instrument je nabavljen uz podrsku Pokrajinskog sekretarijata
za nauku i tehnoloski razvoj AP Vojvodine.

PRVI FESTIVAL STUDENTSKOG POZORISTA

Novi Sad, 28. novembar - 2. decembar 2013.

Rukovodilac projekta: mr Zoran Krajisnik, red. prof, dekan

Akademija umetnosti je inicirala i organizovala prvi Festival studentskog pozorista na
kome se okupilo osam dramskih fakulteta/akademija iz regiona (Ljubljana, Zagreb,
Sarajevo, Cetinje, Skoplje, Beograd, Rijeka, Novi Sad) koje su u cetiri dana festivala
prikazale deo svoje pozori$ne produkcije. Program je realizovan u saradnji sa Srpskim
narodnim pozoriStem. Projekat su podrzali Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno
informisanje AP Vojvodine 1 Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada. Gdin
SlaviSa Gruji¢, pokrajinski sekretar za kulturu i javno informisanje, zvani¢no je otvorio
festival.

DECEMBAR 2013.

TEMPUS PROJEKAT ,,StudAVP - Development of higher education and society
by creating a collaborative environment in the field of arts and media through
regional student partnership in production of audio/video content* (2013 - 2016)
Trajanje projekta: 1. decembar 2013 — 30. novembar 2016.

Rukovodilac projekta: mr Olivera Gracanin, vant. prof.
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Projekat je osmiSljen na nacin da unapredi obrazovni proces studenata i da ih poveze s
profesionalnim medijskim okruzenjem, prevashodno televizijom i radijem. Stvarajuéi
posebnu sinergiju izmedu medijskih kuca i obrazovnih ustanova, projekat planira da
uspostavi nove puteve komunikacije i mogucnosti za studente 1 bivse studente, da nauce
1 steknu prakti¢nija iskustva te da se medijskim kucama predstave kao potencijalni
bududi zaposleni. Projekat je u skladu s evropskom strategijom 2020, Strateski okvir za
evropsku saradnju u obrazovanju i obuci unutar bolonjskog procesa.

MUZICKI MARATON POVODOM OBELEZAVANJA GODISNJICA VELIKIH
KOMPOZITORA

RAHMANJINOV - PROKOFJEV - PULANK

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 6. decembar 2013.

Rukovodilac projekta: mr Iris Kobal, red. profesorka, Sefica Departmana muzicke
umetnosti

Muzicki maraton povodom obelezavanja godisnjica kompozitora Sergeja Rahmanjinova,
Sergeja Prokofjeva i Fransisa Pulanka obuhvatio je tri koncerta. Na prva dva, dela ovih
kompozitora izvodili su studenti, dok su na treem nastupili saradnici Departmana
muzicke umetnosti Robert Lakato§ — violina; Marko Mileti¢ — violonCelo 1 Valentina
Nenaseva — klavir.

Muzicki maraton je realizovan kao nastavak aktivnosti Festivala studenata Departmana
muzicke umetnosti A-FEST.

KONCERT SIMFONIJSKOG ORKESTRA AKADEMIJE UMETNOSTI,
VOJVOPANSKOG MESOVITOG HORA I MESOVITOG HORA AKADEMIJE
UMETNOSTI

Sinagoga, 8. decembar 2013.

Rukovodilac projekta: mr Zoran Krajisnik, red. prof, dekan

Orkestrom 1 horovima dirigovao je prof. Andrej Bursa¢. Kao solisti su nastupili Darija
Olajos Cizmié (sopran) i Vasa Stajki¢ (bariton). Nastup MeSovitog hora Akademije
umetnosti za koncert pripremio je docent Bozidar Crnjanski.

Koncertu su prisustovali i dekani odnosno predstavnici muzickih akademija, partnera u
pripremi projekta Odjeci glazbenog prijateljstva. Projekat su podrzali Gradska uprava
za kulturu Grada Novog Sada 1 Pokrajinski sekretarijat za kulturu 1 javno informisanje
AP Vojvodine.

MEDUNARODNA IZLOZBA KVARNER ISPOD | 1IZNAD POVRSINE MORA |
VENECIJA

SPC Vojvodina, 10. decembar 2013.

Medunarodna izlozba Kvarner ispod i iznad povrsine mora i Venecija otvorena je u
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SPC ,,Vojvodina®, uz prisustvo Valentine Saréevié, opunomocene ministarke Ambasade
Republike Hrvatske u Beogradu.

CETVRTO SVETSKO BIJENALE STUDENTSKE FOTOGRAFIJE

Srpsko narodno pozoriste, 11. decembar 2013.

Rukovodilac projekta: dr Dubravka Lazi¢, vanr. prof, prodekan za umetnicki rad
Cetvrto svetsko bijenele studentske fotografije je zvaniéno otvorio gdin Slavisa
Grujié, pokrajinski sekretar za kulturu 1 javno informisanje, u holu Srpskog narodnog
pozorista u Novom Sadu. Projekat je podrzao Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno
informisanje AP Vojvodine.

PREDAVANJE LAND ART - DEFINICIJA, ISTORIJSKI PREGLED, ISKUSTVA
Akademija umetnosti, 11-12. decembar 2013.

Rukovodilac projekta: mr Dragan Zivanéevic, red. prof.

Nikola Simani¢, docent Fakulteta vizuelnih umjetnosti u Podgorici, odrzao je predavanje
pod nazivom Land art — definicija, istorijski pregled, iskustva, koje je realizovano
u okviru projekta Panonski put umetnosti — osnaZivanje saradnje i umreZavanje
visokoobrazovnih institucija na podrucju umetnosti i ekologije.

CETVRTI SHORTZ — INTERNACIONALNI FESTIVAL KRATKOG VIDEA I
FILMA

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 13-15. decembar 2013.

Rukovodioci projekta: mr Dragan Zivanéevic, red. prof.

U okviru SHORTZ - Internacionalnog festivala kratkog videa i filma prikazano je vise
od 20 kratkih filmova i video-radova domace i strane produkcije pod objedinjenim
nazivom Mala prodavnica socijalnih strahota. Festival je obuhvatio 1 3D radionicu
za studente Akademije umetnosti. Poslednjeg festivalskog dana studenti Departmana
dramske umetnosti, studijski program Produkcija u audio-vizuelnim medijima,
realizovali su interaktivni bioskop. Na inicijativu 1 u organizaciji Katedre za nove
likovne medije, projekat je podrzala Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada.

POSETA PREDSTAVNIKA MOSKOVSKE SKOLE NOVOG FILMA
Akademija umetnosti, 16. decembar 2013.

Akademiju umetnosti posetili su predstavnici Moskovske $kole novog filma (Moscow
School of New Cinema). Goste je predvodio prof. Ilja Serstobitov, dekan Moskovske
Skole, a ispred domacina sastanku su pristustvovali prof. Aleksandar Davi¢ i prof. Silard
Antal. Razmatrane su mogucnosti saradnje te dve ustanove.
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POZORISTE PROMENA - SCENA MLADIH UMETNIKA

Akademija umetnosti, tokom 2013.

Rukovodilac projekta: mr Vesna Zdrnja, vanredna profesorka, $efica Katedre za glumu
Projekat je relizovan tokom cele 2013. godine javnim izvodenjem ispitnih predstava
studenata glume 1 rezije. Predstavljene su ispitne i diplomske predstave studenata svih
godina osnovnih studija glume na srpskom i madarskom jeziku i osnovnih studija rezije, u
klasama: prof. Jasne Durici¢, prof. Borisa Isakovica, prof. Ljuboslava Majere, prof. Nikite
Milivojevica, prof. Derda Hernjaka, prof. Sandora Lasla i prof. Aleksandra Davica.
Projekat je podrzao Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje AP
Vojvodine.

JANUAR 2014.

GOSTOVANJE PROF. DR ALESA NAGODEA (TEMPUS PROJEKAT
INMUSWB)

Akademija umetnosti, 14-18. januar 2014.

Rukovodilac projekta: dr Ira Prodanov Krajisnik, van. profesorka

Dr Ales Nagode, profesor Filozofskog fakulteta Univerziteta u Ljubljani (Departman za
muzikologiju), odrzao je Cetiri predavanja iz muzikologije. Gostovanje je realizovano u
okviru Tempus projekta INMuSWB (2011-2014).

IZLOZBA UMETNIKA 1Z SRBIJE U SVAJCARSKOJ

Zeneva, Galerie Nest, 28. januar — 9. februar 2014.

Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ Lecic, van. profesorka, Sefica Departmana
likovnih umetnosti

Akademija umetnosti i Muzej savremene umetnosti Vojvodine bili su partneri na
projektu, u okviru koga su Galerija ,,Bel Art* i Fondacija ,,Mali princ* iz Novog Sada
organizovale izlozbu savremene srpske umetnosti u Zenevi. Izlozba pod nazivom Srbija
2013, kulturno bekstvo: ka boljem svetu obuhvatila je, izmedu ostalih, radove umetnika
Milana Blanuse, Bosiljke Zirojevi¢ Leci¢, Stevana Kojica, Ljubeta Vucinica, Borisa
Lukica, Aleksandra Buncica i Jelene Bulaji¢.

Prezentacija projekta u Novom Sadu odrzana je dana 21. februara, u Galeriji ,,Bel art.

FEBRUAR 2014.

KONCERT STUDENATA DEPARTMANA MUZICKE UMETNOSTI U
BEOGRADU

»MUZIKA BETOVENA*

Kulturni centar Beograda, 17. februar 2014.
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Na koncertu u galeriji Artget Kulturnog centra Beograda nastupili su studenti Ugljesa
Brkljac, klavir; Nikola Janci¢, klarinet; Vladimir Bogdanovi¢, violoncelo; 1 Natalija
Mijovié, klavir.

GOSTOVANJE PROF. MINDAUGASA URBAITISA (TEMPUS PROJEKAT
INMUSWB)

Akademija umetnosti, 18-21. januar 2014.

Rukovodilac projekta: dr Ira Prodanov Krajisnik, van. profesorka

Kompozitor Mindaugas Urbaitis, profesor Litvanske akademije za muziku i pozoriste
u Vilnjusu (Litvanija) odrzao je tri predavanja posvecena litvanskoj muzici i njegovom
vlastitom stvaralackom opusu. Gostovanje je realizovano je u okviru Tempus-projekta
InMuSWB (2011-2014).

GOSTOVANJE STUDENATA DEPARTMANA MUZICKE UMETNOSTI U
HRVATSKOJ

Pula, 21. februar 2014.

Rukovodilac projekta: mr Zoran KrajiSnik, red. prof, dekan

Studenti Departmana muzicke umetnosti Akademije umetnosti odrzali su koncert
na Sveucilistu Jurja Dobrile u Puli, na kome su nastupili: Radica Pedovi¢, violina,
[gor Subotin, violina; Tanja Radulovi¢, violina; Georg Sefer, viola; Irena Josifoska,
violoncelo; Ela Bankovi¢, klavir, i Filip Milisavljevi¢, klavir.

OTVORENA KATEDRA CENTRA ZA ISTRAZIVANJE UMETNOSTI
AKADEMIJE UMETNOSTI
Multimedijalni centar Akademije umetnosti, februar-maj 2014.
Rukovodilac projekta: prof. dr Zivko Popovi¢, prodekan za nauéno-istrazivacki rad
U okviru Otvorene katedre Centra za istrazivanje umetnosti Akademije umetnosti u
Novom Sadu odrzana je serija predavanja posvecena aktuelnim istrazivanjima u
umetnosti:
e DrRadovan Popovi¢: Umetnost kao nacelo i norma — teorija umetnosti u doba
klasicizma (24. februar 2014);
e Dr Radovan Popovi¢: Sentiment i dozivljaj — umetnost kao dozZivljajna
neposredovanost u preromantizmu i romantizmu (3. mart 2014);
e Dr Marina Milivojevi¢ Madarev: Uticaj teorije drame Gustava Frajtaga
‘dobro skrojenih komada’ na savremenu filmsku dramaturgiju olicenu u delu
‘The Writer's Journey’ Kristofera Voglera (10. mart 2014);
e Dr Tamara Dordevi¢: Novosadska umetnicka avangarda ’70-ih (Druga
avangarda) — Nova praksa umetnosti (17. mart 2014);
o Goran Pavlovi¢: Utopijski svet Pavela Peperstejna (24. mart 2014);
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Dr Vlatko Ili¢: Savremeno pozoriste i izvodacke umetnosti (31. mart 2014);

Goran Pavlovi¢: Prisustvo ruske avangarde u casopisu ,,Zenit“ (7. april 2014);

Dr Predrag Terzi¢: Arhivska slika i video instalacije (14. april 2014);

Mr Miroslav Musi¢: Dizajnerske prakse druge polovine XX veka: novosadski

kulturni plakat (28. april 2014)

e Dr Ana Vilenica: Umetnost i nove klasne geografije grada: Slucaj Savamala
(5. maj 2014);

e Dr Milica Konstantinovi¢: Jedan pogled na avangardno pozoriste u Srbiji 21.
veka (12. maj 2014);

e Rajko Radovi¢: Japanski triler izmedu ,filma noara 1 Spageti vesterna® (19.

maj 2014).

MART 2014.

RADIONICA ZAPISI ISPOD KOZE

Akademija umetnosti, 16-17. mart 2014.

Rukovodilac projekta: Dijana Kozarski, vant. profesorka
Radionicu je odrzao predavac SasaKrga.

DODELJENE STIPENDIJE VLADE REPUBLIKE AZERBEJDZANA U
SKOLSKOJ 2013/2014. GODINI

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 17. mart 2014.

Prema Ugovoru o stipendiranju darovitih studenata Departmana muzicke umetnosti
Ambasada Republike Azerbejdzan stipendirala je (ukupnim iznosom od 4.050 EUR) u
Skolskoj 2013/2014. godini sledece studente: Nikolu Begovi¢, IV godina OAS, gitara;
Bogdana Bikickog, III godina OAS, klarinet; i Nikolu Bastu, MAS, solo pevanje.

APRIL 2014.

UCESCE STUDENATA DEPARTMANA DRAMSKIH UMETNOSTI NA 64.
FESTIVALU PROFESIONALNIH POZORISTA VOJVODINE

Subotica, 8-12. april 2014.

Rukovodilac projekta: mr Vesna Zdrnja, vanredna profesorka, $efica Katedra za glumu
Na 64. festivalu profesionalnih pozorista Vojvodine u Subotici ucestvovali su studenti
III godine glume na madarskom (klasa prof. Perd Hernjak) i studenti III godine glume
na srpskom (klasa prof. Jasna Duri¢ic¢) sa predstavama Telo i duh i Klub Joneskov brod.
Profesori Akademije su predstavili sva tri departmana ucenicima Gimnazije ,,Svetozar
Markovi¢* u Subotici. Na zatvaranju Festivala nastupili su studenti glume sa mjuziklom
Be our guest pod rukovodstvom prof. Agote Vitkai Kucera.
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PROSLAVA 40 GODINA POSTOJANJA AKADEMIJE UMETNOSTI
Novi Sad, 14-29. april 2014.
Rukovodilac projekta: mr Zoran KrajiSnik, red. prof, dekan

U okviru proslave kojom se obelezava 40 godina postojanja Akademije
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu u Sinagogi je odrZan koncert studenata
Departmana muzicke umetnosti (14. april 2014);

U okviru ciklusa dogadaja kojima se obelezava 40 godina postojanja
Akademije umetnosti Univerziteta u Novom Sadu pijanistkinja 1 nastavnica
stru¢nih predmeta Branka Parli¢ odrzala je koncert pod nazivom Metamorfoze
— Sati i posle njega (14. april 2014),

U okviru proslave kojom se obelezava 40 godina postojanja Akademije
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu u Sinagogi je odrzan koncert profesora
Departmana muzicke umetnosti, a u Multimedijalnom centru Akademije
koncert studenata kompozicije (15. april 2014);

U okviru proslave kojim se obelezava 40 godina postojanja Akademije
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu na Akademiji je odrzana promocija
Alumni albuma clanova Alumni udruZenja Akademije umetnosti. Alumni album
je realizovan kao jedna od aktivnosti Tempus projekta InMuSWB (2011-2014)
(16. april 2014);

Otvorena je izlozba radova nastavnika i saradnika Departmana likovnih
umetnosti povodom 40. godisnjice rada Akademije u Galeriji likovne umetnosti
poklon-zbirci Rajka Mamuzica (16. april 2014);

Program proslave nastavljen je u Sinagogi, izvodenjem koncerta studenata
Departmana muzicke umetnosti (16. april 2014);

U okviru proslave kojom se obelezava 40 godina postojanja Akademije
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu na Akademiji odrzan je koncert
studenata etnomuzikologije (17. april 2014);

Program proslave nastavljen je u Sinagogi, realizacijom koncerta profesora
Departmana muzicke umetnosti (17. april 2014);

Koncert Kamernog orkestra ,,Camerata Academica®, povodom 40 godina
postojanja Akademije umetnosti u Novom Sadu, odrzan je u Sinagogi. Kao
solisti su nastupili profesori Akademije Laura Levai Aksin, flauta; Marko
Josifoski, violina i Nikola Aleksi¢, violina (21. april 2014);

U SNP-u je odrzana Svecana akademija povodom proslave 40. godiSnjice
Akademije umetnosti u Novom Sadu (22. april 2014);

Koncert Simfonijskog orkestra Akademije umetnosti, Vojvodanskog
meSovitog hora i MeSovitog hora Akademije umetnosti u Sinagogi. Pod
dirigentskom palicom maestra Andreja Bursaca izvedena su dela I. Tanjejeva i
P. 1. Cajkovskog (22. april 2014);



KRISTINA KOVAC, KRISTINA KOPRIVSEK I BOJANA BORKOVIC

e Svetana dodela nagrada Fondacije ,Mali princ“. Uz prisustvo jednog
od osnivaca Fondacije ,Mali princ* gospode Aleksandre Vedeci Boskov
i direktorke Fondacije gospode Ksenije Blazi¢, jedanaestoj generaciji
najuspesnijih studenata Akademije dodeljene su vredne nagrade Fondacije.
Dobitnici nagrade za vrhunske rezultate iz oblasti umetnosti u Skolskoj
2013/2014. godini su slede¢i studenti: Vladimir Bogdanovi¢ (Departman
muzicke umetnosti), Marija Mandi¢ (Departman likovnih umetnosti) 1 Uro§
Mladenovi¢ (Departman dramskih umetnosti) (23. april 2014);

e Program proslave nastavljen je izvodenjem predstave Klub Joneskov brod
studenata glume u klasi prof. Jasne Purici¢ (23. april 2014);

e U okviru proslave kojom se obelezava 40 godina postojanja Akademije umet-
nosti Univerziteta u Novom Sadu na Akademiji je realizovan program Kalei-
doskop, u izvodenju studenata glume, a uz strucno vodenje prof. Dijane Kozars-
ki, docenta Dragana Stojmenovica i docentkinje Tanje Gruji¢ (24. april 2014);

e U okviru proslave kojom se obelezava 40 godina postojanja Akademije
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu na Akademiji je izvedena predstava
Bure baruta studenata glume u klasi prof. Borisa Isakovica (25. april 2014);

e U okviru proslave kojom se obelezava 40 godina postojanja Akademije
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu na Akademiji je izvedena predstava
studenata glume na madarskom jeziku u klasi prof. Perda Hernjaka pod
nazivom Telo i duh (27. april 2014);

e (Centralna proslava povodom obelezavanja 40. godiSnjice Akademije zavrsena
jeizvodenjem programa pod nazivom Be our guest. Pesme junaka iz Diznijevih
crtanih filmova izvodili su studenti glume, a program su pripremili prof. Agota
Vitkai Kucera 1 njeni saradnici (29. april 2014).

Proslava 40 godina postojanja Akademije umetnosti realizovana je uz podrSku
Pokrajinskog sekretarijata za nauku i tehnoloski razvoj AP Vojvodine.

UCESCE NA RADIONICI O PREDUZETNISTVU U UMETNOSTI

Mastriht, 24-27. april 2014.

Prof. Dubravka Lazi¢ i Bojana Borkovi¢ prisustvovale su radionici o preduzetnistvu
u umetnosti u Mastrihtu, Holandija, u okviru projekta Train Transnational Program
koji organizuje Univerzitet za film i televiziju ,,Konrad Wolf* iz Postdam-Babelsberga
(Nemacka) 1 Zuyd Univerzitet primenjenih nauka (Holandija). Radionici su pored
predstavnika pomenutih institucija prisustvovali i predstavnici Eindhoven Univerziteta
tehnologije iz Holandije 1 PXL Univerzitetskog koledZza Limburg iz Belgije. Tema
radionice je bio razvoj instrumenata i metodologije adekvatne za stimulisanje poslovnog
potencijala studenata zavr$nih godina umetnickih akademija. Izmedu ostalog,
razgovoralo se 1 0 mogucnostima dalje saradnje Akademije umetnosti 1 ovih institucija
kao 1 0 zajedni¢kom radu na buduc¢im projektima.
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MAJ 2014.

CLANSTVO U EVROPSKOJ LIGI OBRAZOVNIH UMETNICKIH
INSTITUCLJA - ELIA

Od maja 2014. Akademija umetnosti Novi Sad aktivna je ¢lanica Evropske lige
obrazovnih umetnickih institucija (European League of Institutes of the Arts — ELIA),
sa sediStem u Amsterdamu, Holandjja.

UCESCE STUDENATA GLUME NA FESTIVALU DRAMSKIH SKOLA U
MADARSKOJ

BekeScaba, 1-5. maj 2014.

Studenti I godine glume na madarskom jeziku u klasi prof. Lasla Sandora i studenti
[ godine glume na srpskom jeziku u klasi prof. Ljuboslava Majere ucestvovali su na
Festivalu dramskih Skola u Bekescabi (Madarska).

PROMOCIJA KNJIGE PROF. MARKA BABCA

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 5. maj 2014.

Rukovodilac projekta: mr SiniSa Bokan, red. prof.

Na promociji knjige prof. Marka Babca Prostor-vreme filma su govorili: Boro Draskovi¢,
profesor emeritus Akademije umetnosti Univerziteta u Novom Sadu, Snezana Ivanovic,
redovna profesorka Fakulteta dramskih umetnosti Univerziteta umetnosti u Beogradu
i autor.

SEMINAR ,,TERRA* KIKINDA

Kikinda, 6-11. maj 2014.

Realizacija seminara je obavezan deo nastave za studente tre¢e i Cetvrte godine
vajarstva. Ovaj segment nastave dragocen je za Sirenje polja umetnicke prakse. Sam
seminar odvija se u profesionalnim uslovima medunarodnog simpozijuma ,,Terra* pod
nadzorom profesora Akademije umetnosti koji vode klase studenata i stru¢nih saradnika.
Skulpture izvedene u terakoti u okviru seminara, izlazu se na zavrSnim i ostalim
izlozbama radova studenata Akademije umetnosti.

Projekat je podrzala Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada.

UCESCE STUDENATA GLUME NA POZORJU MLADIH 59. STERIJINOG
POZORJA

Novi Sad, 28. maj 2014.

Rukovodilac projekta: mr Vesna Zdrmja, vanredna profesorka, defica Katedre za glumu
Predstavama u izvodenju studenata glume Akademije umetnosti u Novom Sadu, Telo i
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duh klase na madarskom jeziku prof. Derda Hernjaka i Muzej Sekspir klase na srpskom
jeziku prof. Nikite Milivojevica, zapocCelo je Pozorje mladih u okviru 59. Sterijinog
pozotja u Novom Sadu.

PROGRAM DUH JAPANA U SRBUJI

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 30. maj 2014.

U saradnji sa Ambasadom Japana u Republici Srbiji na Akademiji umetnosti je
realizovan program Duh Japana u Srbiji. Program je obuhvatao radionicu japanskog
tradicionalnog macevanja i demostraciju ikebane, kaligrafije, Sinobue i iaidoa.
Radionicom tradicionalnog macevanja koju je vodio maestro Jahagi Kunikazu, a
koordinirao je prof. Dragan Stojmenovi¢. Dogadaj je odrZan u humanitarne svrhe.

JUN 2014.

KONCERT ANSAMBLA UDARALJKI ,,VETROVI I VODE*

Studio M Radio Novog Sada, 3. jun 2014.

Rukovodilac projekta: Nebojsa Zivkovi¢, red. prof.

Departman muzicke umetnosti organizovao je humanitarni koncert Ansambla udaraljki
Akademije umetnosti pod nazivom Vetrovi i vode za prikupljanje pomo¢i stanovnistvu
sa poplavljenih podru¢ja. Prikupljena sredstva uplacena su na raun Vlade Republike
Srbije.

IZLOZBA RADOVA STUDENATA I, II I III GODINE DEPARTMANA
LIKOVNIH UMETNOSTI

Akademija umetnosti (Petrovaradinska tvrdava), 6. jun 2014.

Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ Leci¢, vanr. profesorka, Sefica
Departmana likovnih umetnosti

[zlozbu je otvorio dekan, prof. Zoran Krajisnik.

HUMANITARNA PRODAJNA IZLOZBA

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 6. jun 2014.

Studenti 1 nastavnici Departmana likovnih umetnosti organizovali su humanitarnu
prodajnu izlozbu u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti. Sva sredstva
prikupljena na humanitarnom koncertu 1 na izlozbi (125.000,00 dinara) uplacena su na
racun Vlade Republike Srbije za pomo¢ stanovnistvu sa poplavljenih podrucja.

UCESCE STUDENATA GLUME NA POZORISNOM FESTIVALU U RUMUNIJI
Sibiu, 6-9. jun 2014.
Studenti III godine glume na srpskom jeziku u klasi prof. Borisa Isakovica 1 viSeg
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struénog saradnika Miljana Vojnovica ucestvovali su na Medunarodnom pozorisnom
festivalu u Sibiu (Rumunija) sa predstavom Bure baruta.

BIJENALE STUDENTSKE FOTOGRAFIJE - IZBOR NAJBOLJIH RADOVA
Rijeka, Muzej grada Rijeke, 10. jun 2014.

Otvaranju izlozbe su prisustvovali prof. dr Dubravka Lazi¢, prodekan za umetnicki rad
i prof. SiniSa Bokan, prodekan za materijalno-finansijsko poslovanje.

IZLOZBA RAZLIKE - RETROSPEKTIVA

Muzej savremene umetnosti Vojvodine, 19. jun 2014.

[zlozbom Retrospektiva projekta Razlike predstavljeni su odabrani autori, studenti
1 bivsi studenti Akademije umetnosti Novi Sad, koji su ucestvovali na prethodnim
izloZzbama projekta Razlike od 2005. do 2013. godine. Autori: Zoran Bulatovi¢, Darko
Dordevi¢, Mladen Vracari¢, Davor Gromilovi¢, Sonja Paunovi¢, Aleksandra Obradovic,
Slobodan Stosi¢, Petar Peri¢, Dusan Peri¢, Kristina Oparusi¢, Sonja Radakovi¢, Sladana
Dukanovi¢, Bojana Knezevi¢, Ljubica Stojanovi¢, Nina Komel, Porde Ili¢, Nusa Dak,
Dejan Jankov, [gor Mati¢, Nikolina Medi¢, Mia Cuk, Srdan Durié, Stanislav Dr¢a, Luna
Jovanovi¢, Bojana Radenovi¢.

ZAVRSNA 1ZLOZBA RADOVA STUDENATA IV GODINE DEPARTMANA
LIKOVNIH UMETNOSTI

Galerija Matice srpske, 20. jun 2014.

Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ Leci¢, vanr. profesorka, Sefica
Departmana likovnih umetnosti

U Galeriji Matice srpske otvorena je ZavrSna izlozba radova studenata IV godine
osnovnih akademskih studija Departmana likovnih umetnosti. Izlozbu je otvorio dekan,
prof. Zoran Krajisnik, koji je u ime Akademije umetnosti u Novom Sadu najuspesnijim
studentima Departmana likovnih umetnosti dodelio nagrade po umetnickim
disciplinama.

U SKCNS Fabrika otvorena izloZba Razlike.

OBELEZEN DAN UNIVERZITETA UNOVOM SADU

Centralna zgrada Univerziteta u Novom Sadu, 30. jun 2014.

Na Univerzitetu u Novom Sadu je sveanom sednicom Senata i Saveta UNS obelezen
Dan Univerziteta. Promovisani su profesori emeritusi, medu kojima i prof. Vida
Ognjenovic¢, koja je izabrana u zvanje profesora emeritusa na predlog Nastavno
umetnickog naucnog veca Akademije umetnosti. Na sveCanosti su veoma zapazen
nastup imali studenti Akademije umetnosti, koji su izveli prigodan muzicki program.
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OSNIVANJE CENTRA ZA SAVREMENU MUZIKU, 30. jun 2014.

Odlukom Nastavno umetnicko nau¢nog ve¢a Akademije umetnosti osnovan je Centar
za savremenu muziku kao organizaciona jedinica u okviru Akademije umetnosti
Univerziteta u Novom Sadu.

AVGUST 2014.

PROJEKAT PANONSKI PUT UMETINOSTI - JACANJE SARADNJE I
UMREZAVANJE VISOKOSKOLSKIH INSTITUCIJA U OBLASTI UMETNOSTI
| EKOLOGIJE u okviru IPA Programa prekogranicne saradnje Hrvatska — Srbija
(2013-2014)

Zavrsetak realizacije aktivnosti: 14. avgust 2014.

Zavrsena je realizacija aktivnosti u okviru projekta Panonski put umetnosti — jacanje
saradnje i umrezavanja visokoskolskih institucija u oblasti umetnosti i ekologije koji je
finansirala Evropska unija u okviru IPA Programa prekograni¢ne saradnje Hrvatska —
Srbija 2007-2013 ukupnim bespovratnim sredstvima u iznosu od 114.904,25 EUR od
kojih su sredstva namenjena Akademiji umetnosti ukupno iznosila 56.390, 56 EUR.
Projekat je tokom 15 meseci realizacije dobio finansijsku podrSku Pokrajinskog
sekretarijata za nauku i tehnoloski razvoj, u 2013. godini iznos sredstava je bio
410.000,00 RSD, dok je u 2014. godini iznos sredstava istog Sekretarijata za podrsku
projektu bio 440.000,00 RSD.

Nosioci projekta u Hrvatskoj 1 Srbiji su bile Umjetnicka akademija u Osijeku (glavni
partner) i Akademija umetnosti u Novom Sadu, a partneri: Udruga za zaStitu okoliSa
Zeleni Osijek (HR) 1 Regionalna agencija za razvoj malih i srednjih preduzeéa ,,Alma
Mons* (SR). Pridruzeni partneri na projektu su bile opstine Bilje i Knezevi Vinogradi
(HR), te Apatin kao 1 Kulturni centar Apatin. Posebnim ugovorom o sprovodenju jednog
dela aktivnosti projektu se pridruzila i opstina Bac.

U okviru projekta uradene su sledece aktivnosti:
Aktivnost 1 : Projektni menadzZment i organizacija
- Uspostavljen projektni tim i Upravni odbor;
- Odrzana ukupno 4 sastanka Upravnog odbora projekta;
- Realizovana nabavka opreme, materijala i usluga za projekat;
- IzvrSene redovne aktivnosti izvestavanja.
Aktivnost 2: Umetnicka i ekoloska edukacija
- Odrzana 2 predavanja o lend artu (Osijek, Novi Sad)
- Formirane 2 nacionalne radne grupe studenata i profesora
- Odrzana ekoloska radionica kao priprema za buduce umetnicke
radove (Osijek)
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Aktivnost 3: Pripemne aktivnosti za umetnicke intervencije
- Odabrani profesori za uceS¢e u Profesionalnoj radnoj grupi za
istrazivanje lokacija pogodnih za realizaciju umetnickih instalacija
(lend art radova);
- Rad sa studentima na pripemi ideja 1 koncepata za lend art radove;
- Pripremljeni elaborati i nacrti budu¢ih lend art instalacija;
- IzvrSeno istrazivanje lokacija u Apatinu, Bacu 1 Kopackom ritu.
Aktivnost 4: Umetnicke radionice kao spoljne aktivnosti
- Odrzane 2 umetnicke radionice u trajanju od 7 dana za studente i
profesore ucesnike projekta (prva u Kopackom ritu, druga u Bacu i
Apatinu), tokom kojih je realizovano 20 lend art radova (od kojih 12
permanentnih) na lokacijama u Parku prirode Kopacki rit, opStinama
Bilje 1 Knezevi Vinogradi, opStinama Ba¢ i Apatin. Realizaciju
umetnicke radionice u Srbiji podrzao je i Pokrajinski zavod za zaStitu
spomenika kulture.
Aktivnost 5: Diseminacija informacija, odrzivost i vidljivost projektnih aktivnosti i
rezultata
- Realizovana promocija aktivnosti i rezultata projekta u medijima
(elektronskim medijima, kroz gostovanja na TV-u 1 radiju, te
objavljivanjem ¢lanaka u Stampanim medijima);
- Odrzane ukupno 4 konferencije za Stampu (dve u Hrvatskoj, dve u
Srbiji);
- lzdraden promotivni materijal (katalog lend art radova, promotivne
majice, promotivne eko kese, notesi, olovke, razglednice, posteri...);
- Odrzana dva zavr$na dogadaja, u Osijeku 1 u Apatinu sa izlozbom
radova nastalih tokom projekta;
Realizovan sajt projekta www.pannonianartpath.uns.ac.rs i FB stranica projekta
https://www.facebook.com/pages/Panonski-put-umjetnosti/542959242428223 7ref=hl

LETNJA RADIONICA ZA SAVREMENU MUZIKU

Akademija umetnosti, 22-28. avgust 2014.

Rukovodilac projekta: mr Milan Aleksi¢, docent

Letnja radionica za savremenu muziku odrzana je u organizaciji Centra za savremenu
muziku AUNS, u saradnji sa Kulturnim centrom Novog Sada, Hochschule fiir Musik
Hanns Eisler iz Berlina, Universitét der Kiinste iz Berlina 1 Institut fiir Neue Musik,
KLANGZEITORT iz Berlina. Radionica je okupila oko 80 kompozitora, izvodaca,
muzikologa 1 teoretiCara iz zemlje 1 inostranstva.
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SEPTEMBAR 2014.

TRECI FORUM STUDENATA MUZIKOLOGIJE

Akademija umetnosti (Multimedijalni centar), 10. septembar 2014.

Rukovodilac projekta: dr Ira Prodanov Krajisnik, vanr. profesorka

U Multimedijalnom centru Akademije realizovan je Tre¢i forum studenata
muzikologije, na kome su svoje radove izlagali studenti Fakulteta muzicke umetnosti u
Beogradu i studenti domacina. Projekat je finansijski podrzao Pokrajinski sekretarijat
za nauku 1 tehnoloski razvoj AP Vojvodine, u okviru Tempus projekta Uvodenje

interdisciplinarnosti u muzicke studije na Zapadnom Balkanu u skladu sa evropskom—
InMuSWB (2011-2014).

HAT'PAJIE U IPU3HAIbA
noaebena Axagemuju ymernoctu y Hosom Capny,
HACTABHHLMMA U CTYAeHTHMA Y mKoJckoj 2013/2014. roqunu

Jarym
Ha3us Harpane Tonene JloOuTHUK Harpaje Jasajan nHarpajae
11T Harpazia 27 X Jlenxa Merposuh (18), T WuTepHanymonanHo
(y xareropuju 10 28 TaKMHYCHe XaphucTa,
2013. roauHa, xapda .
TOJIMHA) Beneme, CnoBenuja
I narpaza 30 XI Annpujana Kysessuh, 11 XVI rakmuueme
(IV xareropuja) 2013 TOJMHa, coso neBava ,,Huxomna
) COJIO NIEBAE Lgejuh”, Pyma
Hpyra narpana
VI melyynapoanor
TaKMUYCHa 2. XII Jenena Tpebaruuku, [V HCZIYSHI;;K;:%EOJ;;OBH
~AHTOH Ebepct* 3a 2013. roauHa, Quayra »LCHAOP C aJ ’
KIIapUHET U QIayTy A
(y Ll xareropujn)
Tpeha narpana
VI mehyrapozror My3uuka mkosna
TaKMHUYCHa 2. XII Panuua bBenosuh, 111 Y e
“« ,.Acunop bajuh*, Hopu
~AnTton EbGepct® 3a 2013. roauHa, Quayra Ca
KIapUHET U QrayTy A
(y I xateropuju)
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Kpucranna npusma, y
KaTeropuju ayTOpCKU
JIOIPHHOC Y KPaTKOM
UTpaHOM (QHIMY, 32 KaMepy
y dunmy ,,Opay Ajamrajae
peauresba Musoma
JoBanoBuha

5. XII
2013.

JoBan MunuHOB, BaHp.
npod. cHUMaTEh

Axanemnja puIMCcKe
YMETHOCTH U HayKe
Cpouje

[IpBa Harpana V BajbeBCKOT
THUTapCKOT TAaKMHYEHha
,, VArt 2013

8. XII
2013.

Jlyka Je3nuh, I1I roguna,
ruTapa

My3suuka mkosna
L KuBojun ['pouh®,
Bameso

[IpBa Harpaza V BasbeBCcKOT
THTapCKOT TAKMUYCHa
,» VArt 2013

8. XII
2013.

Bukrop Bykuuh, 111
TOIMHA, TUTApa

My3nuka mkosia
L KuBojun ['pouh,
BameBo

Harpana Ilornumuxunoz
3abaeHuxa 3a HajoOJbe
KEIBIDKEBHO JIEJI0 33 MJIajie
o0jaBsbeHo y 2013. rogunu
(3a neno Yapna u Heceem,
Yavak: [Tuenuna, 2013)

24.1
2014.

Vripema Illajtunan,
BaHpEIHU Mpodecop

TTonuTukuH 3a0aBHUK

,Jckpa KynType* 3a
CaBPEMEHO CTBAPAJIAIITBO Y
YMETHOCT y KaTeTOpHUjH 10
35 roguHa

22.11
2014.

Apon banax, acucteHT

3aBof 3a KylITypy
BojBoaune

Harpana ,,maypear®/ |
Harpaja
Jucnummiaa: Xopra/ E
KaTeropuja

15. 11—
10. 1II
2014.

Hukona Aupuh, crynenr,
XOpHa

XI. mehynapoznno
TaKMHUUEHeE ,,/laBopuH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosua
»»J1aBOpHH JEeHKO",
beorpan

I narpana — qucuumunza:
Xopua/ E kareropuja

15. 11—
10. I
2014.

Huxomna [TaBnoBuh,
CTY/ICHT, XOpHa

XI. mehynapoxHo
TakMH4eHe ,,JlaBoprH
Jenko* y beorpany
My3unuka mkona
»»JlaBOpPUH JeHKO™,
beorpan

Il Harpaga —qucHUIUIMHA!
Tpy6a/ E xareropuja

15. 11—
10. III
2014.

Jlanujena Becenunouh,
CTYJIeHT, TpyOa

XI. mehynaponuo
TaKMHUuEeHe ,,/laBopuH
Jenxo* y beorpany
My3uuka mkona
,»J1aBOpHH JeHKO",
beorpan

[II Harpana — qucuMIUIMHA:
Tpy6a/ E xareropuja

15. 11—
10. I
2014.

Anexcannap Yuxkor,
CTYICHT, TpyOa

XI. mehyHapomHo
TaKMUYCHE ,,/[aBOpUH
Jenko* y beorpany
My3uuka mkosa
»»JlaBOpUH JeHKO™,
beorpan
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TpomboH/ E kareropuja

I Harpanma — mucoUIUINHA:

15. 11—
10. III
2014.

Bunanmo Karmrenas,
CTY/ICHT, TPOMOOH

XI. mehynaponso
TakKMHUEHE ,,JlaBOpHH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosua
»»JlaBOPHH JeHKO",
beorpan

Omayra/ E kareropuja

I narpana — aucuununza:

15. 11—
10. I
2014.

Josana Jlykau, cTyneHr,
(mayra

XI. mehynapomso
TaKMUUCHC ,,JlaBOpHH
Jenko* y beorpany
My3unuka mkona
,»JlaBOpHUH JeHKO™,
beorpan

®rayra/ E kareropuja

II Harpaga — qucuuIMHA:

15. 11—
10. III
2014.

Mununa Tomuh,
CTYHCHT, (ayTa

XI. mehynaponuo
TakMHUeme ,,JlaBopun
Jenxo* y beorpany
My3uuka mkosna
,,JlaBOpHH JeHKO",
beorpan

I marpana (;laypear) —
aucuuruinHa: KamepHa
Mmy3uka/ L] kareropuja

15. 11—
10. III
2014.

HUrop CybotuH, cTy/eHT,
BHOJIMHA

XI. mehynaponso
TakMHYEHE ,,/laBoprH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosa
,»,J1laBOpHH JeHKO™,
beorpan

[ Harpana (maypear) —
mucnuriHa: Kamepna
Mmy3uka/ 1] kareropuja

15. 11—
10. II
2014.

Tama Pagynosuh,
CTY/ICHT, BUOJINHA

XI. mehynapoznHo
TaKMHYeHe ,,/laBopuH
Jenko* y beorpany
My3unuka mkona
,»,JlaBOpHUH JeHKO™,
beorpag

I Harpana (yaypear) —
nucuuminHa: KamepHa
Mmy3uka/ L] kareropuja

15. 11—
10. III
2014.

T'eopr Lledep, cTyneHt,
BHOJIA

XI. melhynaponHo
TakKMHUEHE ,,JlaBOpHH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosa
,,JlaBOpHH JeHKo",
beorpan

[ Harpana (nmaypear) —
mucnuriHa: Kamepna
my3uka/ L] kareropuja

15. 11—
10. I
2014.

HWpena Jocudoscka,
CTYICHT, BUOJIOHYEIIO

XI. mehynaponHo
TaKMHYerse ,,/laBoprH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosna
,»,JlaBOpHUH JeHKo™,
beorpan

I Harpana (;aypear) —
nucuumnHa: Kamepna
Mmy3uka/ L] kareropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

Ena BankoBuh, cryneHr,
KJIaBUP

XI. mehynaponno
TakMHueme ,,JlaBopun
Jenxo** y beorpany
My3uuka 1kosa
,,JlaBOpHUH JeHKO™,
beorpan
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II arpaga — aucHUIMHA:
Kamepna my3suxa/ 1]
KaTeropuja

15.02 —
10. 03.
2014.

Teonopa bosbanar,
CTY/CHT, BUOJIMHA

XI. mehynaponso
TaKMHUUEHeE ,,/laBopuH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosia
,»JlaBOpHH JeHKO",
beorpan

II Harpaga — nucHMIIMHA:
Kawmepna my3uka/ L]
KaTeropuja

15.02 —
10. 03.
2014.

Jenena Mutposuh,
CTYJ/ICHT, BUOJIA

XI. mehynapozxHo
TaKMH4Yerse ,,/laBopuH
Jenko* y beorpany
My3unuka mkona
»»JlaBOpHUH JeHKO™,
beorpan

I Harpaja — IUCUUIUIMHA:
Kamepna my3uka/ 1]
Kareropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

Becna ['apabanTuH,
CTYJICHT, BUOJIOHYEJIO

XI. mehynaponuo
TakMHUeme ,,JlaBopun
Jenxo* y beorpany
My3uuka mkosna
,,JlaBOpHH JeHKO",
beorpan

II marpaga — qucuuIMHA:
Kamepna my3uka/ 1]
KaTeropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

Mapuja O6penosuh,
CTYJIEHT, KJIABHP

XI. mehynaponso
TakMHYEHe ,,JlaBopuH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosa
»»J1laBOpHH JeHKO™,
beorpan

I narpana, naypear —
muciuruinaa: Cakcodon/ E
KaTeropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

Cphan [Maynosuh, 111
ToJMHa, CAKCOPOH

XI. mehynapoznHo
TaKMHYeHe ,,/laBopuH
Jenko* y beorpany
My3unuka mkona
,,J1aBOpHUH JeHKO™,
beorpag

III narpana, naypear —
mucuumunaa: Cakcodon/ E
KaTeropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

JloBpo Jlusajuh, 111
roJuHa, cakcopoH

XI. melhynaponso
TakKMHUEHE ,,/laBOpHH
Jenko* y beorpany
My3uuka 1mkosa
,,JlaBOpHH JeHK0",
beorpan

III narpana, naypear —
mucuumuaa: Cakcodon/ E
Kateropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

Huxona Manypa, 111
rouHa, cakcoGoH

XI. mehynapomHo
TaKMHYerse ,,/laBoprH
Jenko* y beorpany
My3unuka mkona
»»J1aBOpHUH JeHKO™,
beorpan

II narpana, naypear —
mucuuruuaa: Cakcodon/ [
KaTeropuja

15.02 -
10. 03.
2014.

Ounun Opnosuh, [
ronuHa, cakcopoH

XI. mehynapomno
TakMHUeme ,,JlaBopun
Jenko** y beorpany
My3uuka 1mkosa
,,JlaBOpHUH JeHKO™,
beorpan
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[ Harpana / maypear y

Paguna Benosuh,

¢nayra
Huxona Berosuh, rurapa

KJIacH Mpo(heCHOHATHUX 16. 03. Jlyxa Jesuh, rutapa Guitar Art Festival,
KaMepHHX cacrasa (guitar 2014. (xnaca KaMepH’e My3HKE: Bbeorpan
in chamber music) Hpod. Anexcanap ’
Tacuh)
WuTtepHanuonanrHa
TTHjaHICTHYKA
Harpana ,,Mcunop bajuh*y 17.03. Vripemra Bpkibad, MIZ;};HE:ZCHTM;II?;;&
b xareropuju 2014. CTYICHT, KJIaBUP Bajng“J— 1\;[’y3HqKap
mkona ,,.Micnnop bajuh*
Hosu Can
Harpanga ®onpamnuje
,,MaJu IpUHIT 32 BPXyHCKE Bnamumup bornanosuh,
pesyaTare y odnactu 23. 04. ctyaent IV rogune Donpanyja ,,Manu
My3HUKe, JINKOBHUX U 2014. (I'ymauky HHCTPYHMEHTH npuni, Hoeu Capg
JIPAaMCKUX YMETHOCTH y - BHOJIOHYEJIO)
mkosickoj 2013/14. ropuan
Harpana ®onauje Ypomr Mianenosuh
»Maau npuHI® 3a BpXYHCKe ’
pesyarare y obnacti 23.04. CTYHCHT MacTep Donpauyja ,,Manu
My3HYKE, TUKOBHUX U 2014. alliaﬂeMCKHX cryama npunu, Hosu Can
JPaMCKHX YMETHOCTH Y ( TyMa Ha CprcKoM
ikosckoj 2013/14. ropuan jesniy)
Harpana ®onnamnuje
,,Manu npuHI® 3a BpXyHCKE .
pesyarare y obnacti 23.04. CTyEgSIIT) II;I;]/I Z??:IZH::};’HHG: donpanyja ,,Mamu
MYy3HYKe, TUKOBHHX U 2014. (HoBH AMKOBHM MeajH) npuHi’, Hosu Capg
JPaMCKHX YMETHOCTH Y
mikosickoj 2013/14. ronuuu
XI mehyHapomHo
TaKMHYCHE IPBEHHUX
24-27. Muna HoBouh, | Aysasa y Iowapeuy
Harpana naypear 04. 2014, romHHa, 060a [xomna 3a OCHOBHO U
’ cpenme 00pa3oBaHje
,,CteBaH Mokpamail
[Tokapenan
XI mehynapozano
TaKMHYCH-E IPBEHHUX
I Harpaza 24-27. ®ustumt Opriosuh, I ﬁ:ﬁz zal?cﬁif{?g
04.2014. TOJMHA, CAKCO(POH

cpenibe 00paszoBaHje
,,CteBan Mokpamai*
Iloxkapesar
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I narpana y Il xareropuju

24-25.
05.2014.

Anexcanzpa Mapkosuh,
crynentkuma Il rogune

Jpyro mehynaponHo
TaKMHYEHE CTyleHaTa
KOMIIIEMEHTAPHOT
KJIaBUpa
VYuusepsurer y Huy,
DakynTeT yMETHOCTH Y
Humy

Il narpana y I xareropuju

24-25.
05.2014.

Anexcannpa [ynTuh,
CTyZleHTKuma | ronune

Jlpyro mehynaponHO
TaKMHYEHhe CTyJ[eHaTa

KOMILIEMEHTapHOT
KJIaBupa
Yuusepsuter y Humty,
®daxynTer yMETHOCTH y
Humy

Jlaypeat — VII xareropuja

30.05
— 1. 06.
2014.

Buxrop Bynkuh, 111
TOJMHA, TUTapa

X Naissus Guitar
Festival y Humry

I marpana — VII kareropuja

30. 05
— 1. 06.
2014.

Jlyka Je3muh, 111 roguHa,
rurapa

X Naissus Guitar
Festival y Humry

Jlaypeat — VII xareropuja

30. 05
—1. 06.
2014.

Huxkona Berosuh, IV
rofinHa, TUTapa

X Naissus Guitar
Festival y Humy

T'oguima Harpaga
JlenapTmaHa JTMKOBHUX
YMETHOCTH 32
HajyCIICIIHUjH YMETHHIKH
pan crynenty IV ronune
OCHOBHHX CTyIHja y
mkosckoj 2013/14. ropunan
YMeTHHYKe JMCIUILTIHE:
LpTambe, CIUKambE,
Bajame, rpaduka,
rpaduuke KOMyHHUKAIIHje,
dororpaduja, HOBI
JTUKOBHH MEAUjH

20. 06.
2014.

Hepa Marujesuh, IV
TO/INHA, 32 YMETHHYKY
JMCLUILIHHY: LPTakbE;

Amna Bpraunuk, IV
TOJIHA, CIINKAbE;

Knayano Kpauys, IV

rOJIMHA, Bajame;

Munom Bouapuh, IV

rojinHa, rpaduxa;

Jenena BacuibeBuh,
IV ronuna, rpaduuxe

KOMYHHMKalHje;

Upena Mupkosuh, IV

rO/INHA, HOBHU JINKOBHH
ME/IUjH.

Yuusepsurer y Hosom
Cany
AkajieMHja yMETHOCTH

Harpana ,,Benuku axt*
3a HajOOJbE TIOCTHTHYTE
pe3ynTare y Bajamby aKTa
MPUPOJIHE BETMUHHE
y mkosckoj 2013/14.
TOJMHU

20. 06.
2014.

Jenena Ilpokonosuh, 11
TOJTMHA, Bajarhe

YHUBEP3UTET yMETHOCTU
AkazeMuja yMETHOCTH
Karenpa 3a BajapcTBO
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Harpana ,,bomixo
IerpoBuh* 3a

VYuusepsurer y HoBom

Jynnop u y xareropuju
CeHnop

HAjYCHCIIHUjH YMETHHUKH 20. 06. Japxo Ahumosuh, IV Cany
paz U3 CTpy4HO YMETHUYKE 2014. TOJIMHA, CIHKAE Axaziemija yMeTHOCTH
JHCIWIUTIHE CITUKAke y
kosickoj 2013/14. ropunan
Harpana YmerHuuke
nuBHuUIE ,,Cranummh® 3a
HajyCIICIIHNjH YMETHHIKH 20. 06. Knaynno Kpauys, IV ‘YMeTHUUKa JIUBHULA
pan u3 CTpy4yHO YMETHHUKE 2014. TOJIMHa, Bajare ,»Cranummh*, Yenej
JHCLUIUTHHE Bajambe y
1ikosickoj 2013/14. romuau
Harpana 3a nprex- .
ctynujy ®onna ,,Munmsoj 20. 06. Pane Tenasueswuh, | Hig;;;ngngglm
HuxonajeBuh* y mkonckoj 2014. TOJIUHA, CIHKAKBE Can ’
2013/14. ronuuu
Harpana 3a nprex Mazor 2006, Munesa Huxomuh, | Yuusep3uter y HoBom
(bopwara y mxozckoj 2014. TOJIMHA, CIINKabe Cany
2013/14. ropuan ’ AkazeMuja yMETHOCTH
Harpana ,,JIparan Pakuh*
3a HajyCIeIIHUj! paj] u3 20.06 Ceprej Tynakos, IV Yuusepzurer y HoBom
npexmera Jlururanana B 61 4 ’ TOJMHA, HOBH JINKOBHU Cany
cimka u w3 obmactu HoBux ’ Meauju AxaziemMja yMETHOCTH
JIMKOBHUX MeJHja
Harpapna ,,borymun
KapnaBapuc* (ycraHoBI/beHA
2012. ronuHe) 3a ocTBapeHe
H3y3€THE pe3ynrare
n3 obnactu JlukoBHe 20. 06. bojana Pagenosuh, IV YHHBepméTeT y Hosom
Te/laroryje, y OKBUpPY 2014. roUHA, CIMKAHE AKaL[eMHj;?/?\]deTHOCTH
npenmera Metoauka
JIMKOBHE KYITYype,
y mkonckoj 2013/14.
TOMHU
Crunenauja 3a yuenhe y VHHBEp3HTET 32 My3HIKY
24. MehynaposHoj 1eTHO0j 10 - 24. JoBana JlamjaHoBuh,
akagemuju [Ipar-beu- 08.2014. macrep, ¢uayra u sBohasicy YMETHOCT,
Bymumrenira isal4 bed, Ayerpuja
K?;;ﬂzii;?yﬂgf/g;ge International Ant.o.nin
My3HKe y KaTeropHii 18. 09. Mapko [lynuh, IV' Dvorak ('Zc.)mposmon
2014. TOJMHA, KOMIIO3UIIH]ja Competition, [Tpar,

Yemka
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YHWUBEP3WUTET Y HOBOM CALY
AKAZEMUJA YMETHOCTU



350PHUK PAJOBA AKAJJEMUJE YMETHOCTH
W3na3u jeanmyT roaumhe

Mznasau
Yuusepsurer y Hopom Cany
Axaznemuja ymerHoctd, Hosu Can, Bype Jakmuha 7

3a u3naBava
[Tpod. Cunnma bokaw, nexan

Cexperap ypequumrTBa
Kpucruna Kosau

IIpeBox pe3umea Ha eHIVIECKH
Januua Crankosuh u aytropu

IlTamna
AJI®Arpad, IlerpoBapanun
[lramnano y 200 mpumepaka

Ioxpmka

[[ITammame 300pHIKa pagoBa AKafeMije YMETHOCTH

(unancujcku cy noapxamu [lokpajuHCKI cekpeTapujar 3a KylaTypy
1 jaBHO uHpopmucame All Bojsoaune u I'pancka ynpasa 3a Kyntypy
I'pana Hosor Cana

CIP - Karanoruzarmja y myonukarmju bubnioreka Matuiie cpricke,
Hosu Can 7(082)
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