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350PHUK PAJIOBA AKAJIEMUJE YMETHOCTHU

[Ipeozoeop

Yerpru Opoj 300pHHKa pagoBa AkajeMmuje yMETHOCTH MpPHUIPEMIbEH
je y mpormpeHom u oboraheHom cactaBy penakuuje. [Ipuapyxkune cy Ham ce — ap
Wpuna CyOotuh, eMUHEHTHA HCTOPUYAPKA YMETHOCTH M JIYTOTOAMIIHA TIpodecopka
Axaznemuje ymerHoctit y Hoom Cany, kao 1 Myaja eTHOMY3HKOJNOIIKHba Ap BecHa
Kapun y cBojcTBY cekperapa penakuuje. Y capaimi ca LIeHTpoM 3a HCTpakuBame
ymeTHocTH ypahe je [IpaBuinuk o paxy 300pHuka, kojuM je Aedpunucana ypehupauxa
TMOJUTHKA Yacomuca y Haju 1a he crajatu Ha KopucT cBuM Oyayhum reepaimjama
CapajiHuKa, OKYIJBEHIM OKO Fhera.

Panyje Hac unmbeHnIa MITO je 0Baj OpOj M3HEAPEH Y Capaibi ¢ BETHKIM Opojem
ayTopa, YMETHHKA M MHCIMJALA O YMETHOCTH M3 YUTABOI perhoHa. 3ajpxasajyhu
KOHIENT 00jaBJbHBamba HAYYHWX PajioBa M3 CBUX OONACTH HAyKe O YMETHOCTH H
YMETHHYKOT 00pa3oBama, 300pHHK je 011 0BOT Opoja boratuju 3a jor aBe pyOpuke, Peu
yMmeTHuKa 1 Eceju u npukasu, koju nope HayYHUX TEKCTOBA MPe/CTaBIbajy 3HayajaH
norpuHoc BepOanmm3aiuju ymetHoctu. Crora, 300pHuk otBapa Peu ymerHuka u
Hala NpBa caroBopHuia — JacHa DBypuunh, npodecopka Akagemuje yMETHOCTH H
BUIIECTPYKO HarpaljuBana riymumia. IloBogoM 00Hjama MPECTIKHOT TPU3HAA
,,JJ00pHUMH TpCTeH", OHa je TOJeNia CBOja Pa3MHUILbaka O CBOjOj Mpodecuju y
pasrosopy ¢ mpodecopkom Becnom Kpumap. CuMmO01m4HMM HAcI0BOM CBOT TEKCTa,
npodecop emepuryc bopo JlpamkoBuh WHMIMpa ¥ TPOBOUMPA KOHTEMILIAIH]Y
YMETHOCTH, MHAyTypuIyhu THMe, Ha N3BECTaH HAYMH, H TEKCTOBE KOjU CIIE]IE.

Py6puxy Teopuja, dumozoduja u mcuxomoruja yMETHOCTH OTBapa paj
npodecopa Mapujana Puxrepa y KoMe je MMCKypc CaTKaH O TeOopeTH3aluja
HaJUHTPUTAaHTHUJUX TMTaba CaBpEMEHE CTBapalauyke Mpakce, mpeaBoiehu Tume U
ocTaze, CeMHOTHYKH 00ojeHe TekcToBe. CTyauje 0 My3HuKoj YMETHOCTH, Kao cieneha
pyOpuka 300pHuKa, MOUKBE TeKCTOM Tpodecopa Muomia 3aTkanuka, KOMIIO3UTOpa
¥ TEOPETHYApa My3HKe, KOji KJbYUHUM TEPMUHOM ,,HAPATOJIOTHja“ OKyIUba PajioBe Ha
TeMy MY3U4Ke YMETHOCTH, Ma KOJIMKO u3udepeHimpane Ouie BU3ype Kpo3 Kojy ce Ta
obnact mocmarpa y muma.



Pan npodecopke UBane bywan Jleratu otapa pydpuxy Tearpomnoruja y kojoj
Cy UMIUIEMEHTHpaHA HayyHa Ca3Hamba U3 PA3TUUUTUX CyO00NacTH TeaTpooLIKUX
ucTpaxuBama. PyOpuka Crymuje GuiMcke yMETHOCTH TOYHEE TEKCTOM Tpodecopa
Jlejana Huxonaja Kpamaunha, oOyxsarajyhu pasoBe y kojuma ce (UM MpOMHILIbA
y LIMPOKOM JMjama3oHy O II0OATHMX A0 JOKAJIHMX OKBHpA, Ca CBHUM HErOBUM
CenU(pUIHOCTHMA YCIOBIBEHIM THM ,,reorpadckum’ rpanuama. Eceju u npukasu, u
HEKPOJIOT, Ka0 OMax mpeMuHysIoM npodecopy Kapky Pyxuhy, 3a0kpykyjy ayTropcku
neo yacomuca koju mnpate Ilpernen HajBaxHujux porahaja, buorpapuje ayropa un
VYoyrcTBO 3a ayTope.
[Tapadpasupajyhu pean ipodecopa Jlpamkoruha, moxemo pehu ia je 360pHuK
,,pol)eH 13 He3ayCcTaB/bUBOT MOpHBA“ 3a YMeTHOINY ¥ BEeHOM BepOanu3alujoM, u u3
nyOOKor MHjeTeTa npema Toj WiejH, Kao 1 y3 HaK/IOH HAllliM YATA0IMMA, HACTOJHMO /12,
qyBajyhul TOKYMEHT Cajlalliber TPEHYTKA, YBEK OyeMo 00JbH.
1p Harama Lpwauncky, ypenHuua
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Axajiemuja yMETHOCTH

JlemapTMan IpaMCKUX YMETHOCTH

OcBajame BpX0Ba YHYTAP [NIYMAYKOT
Ouha je HajBaxkHuje

/ pazeoeop ca enymuyom Jacnom Bypuuuh /

[lo3uB mMnazne ypemnuue 300pHuka paoosa na pasroBapam ca mpodhecopkom
JacHoM Bypuunh, noxuBena caM Kao BENHKY paoCcT MOBpaTKa y HEKO MOje JIemo
no30puIIHO Bpeme. Bprmo y30yheno ymyrtuna cam mopyky Jaceum Dypuunh na
pasroBapamo MoBOJIOM Haj3HayajHuje TIyMauke Harpaje ,,Jloopwann mperen”. Tlocme
EHOT TIPHUCTaHKa, yclueauia cy Bpahama y JaBHE TOAMHE MO30PUIIHOT JKUBOTA Y
CprickoM HapoZHOM MO30PHIITY, Kajia caM Ipe ABaJIeCeT IeCT TO/IuHa, pa3roBapaa ca
(Tana) MIazoM IIyMHULIOM Ha HEHOM TIPBOM MpoQecroHanrHoM 3axatky. HecTprsbuso
caM O4YeKMBaJIa CycpeT, jep JacHa Mu je u BpIo aparo, Oucko Ouhe U3 mo30puInTa, aim
OTIET TajHOBUTO, HEJIOKYUHBO, 3aTBOPEHO Y CBETY ITyMe... FiMana cam Tpemy.

Cycper ce 3010 y MONOAHEBHHM CaTHMa Yy BEJUKO] YUHOHHUIU AKajiemuje
yMeTHOCTH Y merak 1. anpuna 2016. y momogHeBHuM catuma. [Ipunasu mu miaza,
MHTEPECAHTHO OCMEXHYTOI, 3arOHETHOT Tornexa, ocoba koja uMa Hajsehn Opoj
OCBOJEHHX NyMayKuX Harpasa 1 Ousam 30ymeHa, jep ce 1o leHOM CTacy, JIHILY, CTaBy He
JI0BOJIE Y Be3y Op0j OCTBAPEHUX IMyMAYKUX MPU3HAA U jeAHOCTABHOCT M IIPUPOTHOCT
y Apxay. Hecrojuso je y3 Taj MK Be3aTH ABafeCeT MIECT TOMHA TTYMAYKOT XKHUBOTA.

o [lpuyy nouureem HanomeHom 0a paze08apamo nocie o0sadecem uiecm
eoouna. Ipeu nym je ouno y majy 1990. npe npemujepe npedcmase ,,JIyo 00 wydagu *.
H32060puna cam: ,/[{pazo mu je wmo paszeosapamo na novemxy Bawez pada y Cpnckom
Hapoorom nosopuwimy. Ilocmoju Heko Moje ygeperse 0a cme HO8A 2IYMAUKA HAAd, HOBO
2nyMayko ume Koje he ocmamu 3abenexceno.” Uz cadaure nosuyuje, He ymem ceou da
00jacHuM wima cam mo Haciymuid...

- Cehawm ce Tor mpBor HHTEpBjya. MucimuM 1a je To 010 Moj PBH HHTEPB]Y 1
NaMTHM Te NO30PUIIHE HOBHHE Koje Cy OuiIe BPIIO JIETO AU3ajHUpaHE.

* bune cy mo Onesne Hosume y epeme kaoa je Jbyouwa Pucmuh 6uo ynpaghux.
To je 6uo pedusaju npsux no3opuwiHux HosuHa u3z epemena Anmonuja Xayuha.

- He 3nHam 112 1 je O6¥io HEmTo MPOPOYAHCKO Y TOj BAIIO] TPBOj PEUCHHIIH.
Ceaku Mnaj 4oBeK, kaja yhe y konektus, 0u Tpebano na Oyne Hama. Mmazgocrt jecte
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Hana. CHara 1 Hajia ia he Taj HEKo Jla CTBApH MOTYpa YHAMPe]| y CBakoM cMuCHy. Taza
caM TO OYEKMBAHE MMana of cebe Kao IITO cajia MaM Off IPYTux MiuajauX. bamr taxo,
cajia MOTY JIa KaXkeM — MIIaJI0CT jecTe Haja.

* Kaoa cmo npeu nym paseosapanu, Bu cme npunpemanu ynoey y Lllenapdosom
komaoy ,,JIyou 00 wybasu”. Peoumesn Econ Cagun je y nouemxy mnozo paouo ¢ Bama.

— EroH je pajmo ca MHOM YeTHpH-TIET TIpeficTaBa. To ¢y Moje MacTep CTyauje.
[locne je momao Jlejan Mujau, jep yop3o ce paguno Cymrugo auye. Bpio je BakHO
IITO Cy M€ OHU J0YEKAH.

* Cada mozy oa kaxcem oa cme ounu y Cpnckom HApOOHOM NO30pUWMY Y
HeKkoM cpelinujem mpeHymxy. Qunu mu ce 0a cmo cau xcuseny Kao 8eluka nopoouyd.
To co60pum u ca ceoe acnekma. buna je nenwia ammocgepa, xaxo je Econ cosopuo:
Jeouro ce CHII y nomnynocmu noceehyje npunpemu npedcmage”.

- Ha, ropopuo. [lanac Eron ropopu Hemro cacBuM apyro Hacrpam Cprickor
HAPOJHOT MO30pHLITa. Y MpaBy cTe. 3aucTa ce I0TOMO CBEOMNIUTH MaJ — MOPAIHH,
JYXOBHH... BHII0 je HEKHX IpaCTHYHUX CTBAPH y HAIIIO) CKOPAIIEH0] HCTOPH]H, aIId OHIIO
je ¥ HeKHX, K0je HUCY Tako JpacTUyHe, 11a je Maj MIIa0 HEKO Bpeme BPJIO MOCTYIHO.
Anu, YMHK MU Ce, J1a OCTIE/IIbHX AeCeTaK FOJMHA 013 10 CTPABUYHOT YOp3ama.

* Axyenepayuja.

- Ypago. /la He mOHaBILAMO MO3HATY MpUdy. 3HAMO 300T 4era ce TO A0TOUIIO.
Mory na pa3ymeM CBe Te CIOJbEE¢ OKOTHOCTH, ali HE MOTY JIa pa3yMeM Jia Cy JI0 Te
Mepe TOIYCTHIE CBE YCTAHOBE KYIType, J0BOAehH 10 MOpATHOT M AYXOBHOT Taja.
Yuena cam jor of1 cBor mpodecopa bpauka [lneme na cy To xpamosu. buo je To Moj, y
MIIQJIOCTH, OCHOBHH JIOXUBJba]. 1 1aHAC j€ TO30pHIITE TyXOBHH IPOCTOP, 32 T0OPOOHT
JbYAMMa, ali U cBakoM 4oBeky. [lozopurure 01 Tpedano 6utu cycper 1Ba yoBeka. UnHuI
MH ce Ja To caja uzoctaje. He mocroje Bume HU 100pe, HU JOMIE TMPEICTaBe, HEro
ce CBE LITO HHj€ UCTO, MPOIVIANIaBa YCIEXOM, CBE LITO j€ YCIeX, CIyIITa ce Ha HHBO
Heycrnexa. [0ToBO ypaBHWIOBKA. HemTo mTo je moTpeOHO 3a/J0BOJBHTH, OMpaBIATH
TIOTPOILIEHE TIape, 330BOJbUTH CTATUCTHKY. [[poKieTn HoBall, Kora Hema, a OH/a U Kajia
ra uMa, OTeT He 3HAYM HUINTA.

He Buum HukakBse Konektuse, Hurae. Huje camo Cpricko HapoiHO MO30PHINTE
y nutawy. Mmam cpehy 1a pagum cBy/a, a caMm MMala yBH/Ia 1 Y IO30PUIIHE KOEKTHBE
y ApyruM Mectima. Huko y 0Boj 3eMibi HEje ocTao momrelex.

* Jlozgonunu cmo 0a mo 0y20 Henpujamuo mpajaree, Hac NOMMYHO pazopu, aiu
UHympa, wmo je Hajeope.

— To je dakar. Jbyau cy ce yMOpwIIH, a U Kajia HUCY YMOPHH, I0BOJbaH je CamMo
Manu Harmop J1a ce 6p30 3amope. CBU YHYTpalIlb1 PECYPCH Cy HOTPOLICHH U 0CTAJIO je
jaxo maso cHare. [Ipumehyjem — motpebHa je jako BemuKa cHara a O HEIuTo HCTepaliH,
1a GMCMO JIONITH Ha YHCTAIl, ia OMCMO CIPOBENH HEIITO OHAKO KAaKO CMO 3aMUCITIIIH.
[TomamKame cHare BUAJBUBO j€ M KOJ MJIAJIHX, a TO 3HA4H JIa je TO CBEOIIITA TyXOBHA
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xmma. Temiko je xuBeTn y 6e3nal)y, jep omakie 1a HPIHUII CHArY, Of[aKiIe MOJeT, eaH
... buIIO je HeomXoIHO MMATH eKCTPEMHO MHOTO CHare, xesbe, yoehema na je 1o 1o, u
paHmje, y CBEM BpeMeHHMa, YBeK. Al caia mpuMehyjem 1a ce u Hajoosbu ymapajy. U
Haj0O0JbH MOCYCTA]Y.

o Ilpumemuna cam oopeleny sanummusocm y Bawum unmepejyuma. Bu
eosopume 0 moj Kpajrwoj noceelienocmu, 2oeopume 0a je npeo nompebHo o0a ce
yosex nponake yHymap cebe, 0a 6u ycnocmasnao pagHomedxicy oxo cede. Illocmoju u
odpehenu najmmomus, Koju ce nposiauu, a mo je Baw oonoc npema Haepadama. Kaoa
cmo paseosapane nocie ,Mypaun Mypro®, oceojunu cme mmoze meljynapoore u nauie
2IyMayKe Hazpaode, anu pekiu cme Mu 0 je mo ,Hewmo wmo ce 0oeaha uzeaw meue".
Ty peuenuiyy cme mu NOHOBUTU U Npe HEKOIUKO 200uHa nocie Hazpade y Capajesy.
Beposamno cme camu cebu najeuuu cyouja u mepa cmsapu.

- Moxna. [Tonekan n mpetepyjeM. Mory u cana Jia IOHOBUM Jia Cy Harpaje
,MuMo Mene®. I1Ito ce Tnue mocsehenocTn, 3HaM 1a ce To MPOBNAdH KPo3 HHTEPB]ye,
amu HucaM ja to ceOu HametHynma. To Tako m3rmena. Mory sia kaxeM Jia 1 Hucam 0ami
HEKM TocBeheHuK, y cMuCIy mTo cBe moceheHoCT moapazymena. Ynunu mu ce ja je
TO U3BYYEHO M3 OHOT'A LITO PaJMMO Ha CIICHH, a TOJHKO MAJO Ce pajyl Ha clieHama. Y
[IyMaykoM MOCITy TO je MUHUMYM JIefiama, I caM ja ucrania HekakaB nocsehenuk. To
je MUHIMYM JIeflamba U MUCITHM J1a caMm 300T TOra MporanieHa 3a nocseheHuka.

o Amu umame my enymayky camooucyuniuny u camoxonmpouy. To je,
8EPOBAMHO, Y 2EHEMCKOM K0O).

= To moctoju. Passujano je. Pamuna cam Ha Tome. CBako MMa pa3He TEXHUKE.
Hcto cy Hac yuniu Haum npogecopu Ja je CTBap y Tpajamy, Aa je TO MapaToH KOju
Tpaje. Huje xpatka crasa. YV ToM cmuciy passujam cebe. 3Ham kako Ou Tpebaso na
Oyne nemo. [tymary Ou Tpebarno na Oyne mpuCyTaH Ha CLIEHH 0K je kuB. [ymar Mopa
CcaM pa3BHjaTH CBOjE MEXaHU3ME TITYMAYKOT JIeNamba.

* [locne dyeoe enedanauxoe uckycmea, a u nocie, 3a nompebe cmyoeHama,
(caoa) ooenedane kynmue npedcmase ,Mypaun Mypno* (1996), moey ¢ nynum oceharem
da Kkaxcem o0a je Onea enymauxa npekpemnuya y Bawioj kapujepu. Bpahana cam ce na
usjase, npe npemujepe, Ha Kongpepenyuju 3a Hosunape cme pexau oa ,Mypaun Mypno*
Oaje wiancy 3a Opyeauuju ymMayky uspas.

- Jla. Y ToM TpeHyTKy je TO OMO CBEX, CABPEMEHH PYCKH KOMAJ BEIHUKOT
micna Huxonaja Kospane. buna je m mpaussenda. Jlpamcko mrTuBO, MMCMO, KaKBO
ce Huje 10 Taja mojaBuno kop Hac. Iloctoje mucuM, a mocToje W yinore y Kojuma
amcoJTyTHO HACTE CBECHH IITa he y BaMa HCTIPOBOIMpATH, IITa hie MOKpEeHyTH 1 0 YeMy
here pasmmmubari. Cakako na ce ¢ Kosbagom u merosom Mypaun Mypno 3a MeHe
OTBOPHO YHMTaB jelaH CBET, TIOTIYHO HOB 33 MEHE, MOKPEHYO ce TIYMayKy J1jarasoH,
CTBapallaiK, KOjU j€ Y MEHH HeTJIe uy4ao, alm oo je Ouna epynuuja. [lojaBuo ce Heku
peaizam, T0TOBO HAaTypaji3aM, HOBH TPaH3HIIHjcKi komal. BepoBaTHo je Taia Omio y
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CKJTaJly C BpEMEHOM, ajli M Y CKJIajly ca MHOM. UnHHM MH ce /ia je Ha TOM Tajacy OuIo
joIm iocTa yrmora.

* Usnenaouna me jeona Bawa onacka. Pexnu cme oa je (Cmesan) lanajuh
goNle0 my yioey, 0a je enedao mpedcmagy u ynopHo Bac ynosopaeao da weheme
u30poIcamy ako maxo Hacmasume ,,0a uoeme 00 kpaja ‘. Pexiu cme my da je mo jeounu
Moeyhu nym.

- To je, Basbza, HeKakBa Moja ocobeHoct. [llanmajuh je 6uo mpenuBaH TIymalr.
Huje noctojHo 0 memy ja ropopuM. M 1aHac Moju caBpeMeHHIIH 3aCTyIajy Ty Te3y 1
TIOCTHIKY pe3ylTare, ajii CBaKO MMa CBOj TYT M CBOj& MEXaHH3ME...

* Jlo enymaukoe xabumyca ce Huxaoa ne donpe. Ceaku enymay je jeoau
nomnyno 3ameopen ceem. Jeoan nozied ooasoe, jedan ooande, anu ce HUKAOA He
donpe 00 cywmune... Mmanu cme cpeliy, jep na nouemky cy Ounu 6enuxu peoumesnii.
Eeon Casun, /lejan Mujau, kacnuje Tomu Janexcuu. koju cy ymuyanu Ha Baw paseoy.

- Jla, amu u Anexcannap Ilonoscku je Takohje yTunao Ha MeHe. Paquna cam
Tpu-uetupy npencrase. Kaxewm 1a je o Ouna cpeha.

* Bu cme dobpa enymuya, na céaxu pedumesn duea dooap. Y ¢uimy xoju je
eMumosan nogooom ypyuera Jlobpuuunoz npcmena, HajcmyouosHuje je OHo wimo je
Eeon 2060puo. [lao je Baw cywimuncku enymauku paseoy.

- To je Eron. Hummra Huje cinyyajHo, H Ko he umatu Hajehu mpocTop y ToM
(ummy. OH Ha TakaB HAYMH TOBOPHU O CTBApUMA. Y OBOM ciiy4ajy o MeHu. Hucte Mormu
7a ra ceyere Hurze. To je THX MPBUX J€CET TOAMHA MOTa Pajia.

* Ob6oocasana cam Bawy Cumxy y npedcmasu ,Jlymyjyhe nozopuuwime
Hlonanosuh Jbyoomupa Cumosuha. Bonena cam my npedcmagy, ouna mu je Heuimo
NOMNYHO HOBO, Y CBAKOM 102710 .

— Takohe. Cjajna npescrasa.

* Onoa ce do200u da kpereme 0a padume ca miaouma. Lllma je snauuo maj
HoBU Konlocek Kojum cme ce ynymunu? Kaxo cme ce ocehanu y moj Hosoj ynosu. Caoa
geli cueypro umame coj usepalher nedazowiKy Memoo.

- Ja, ma... Mox1a Ou Tpe6aio To CTAaBUTH Ha TIATHD, CHCTEMATH30BATH, HA3BATH
TIPaBMM UMEHOM, ali Ce join 4yBaM Tora. To je BepoBaTHO MUKC pasHuX MeTona. OHe
KOje caM y4mia Kao CTYACHT, 3aTHM Kao TIYMHMIA, TUYHOT MCKYCTBa, OHOTA IITa Cam
mienana, u rjiae cam ousana... Canga mmam Tpehy reHepanujy cTyaeHara ryMe.

Ceham ce, mouetak je 6uo 2005. ronune. CTpamHo MU je Temko Oumo 1a
octaBuM Cpricko HapojHO mo3opuimiTe. MMana caMm BENMKH CTpax, HUCAM BEpoBajia
y cebe kao menarora, a Taga cam Beh BepoBana y cebe kao rmymuiy. [Lnammuna cam
ce J1a, aKo TocTaHeM mpodecop riyme, Buiie Hehy OMTH Ha CIIEHH M jOII MHOTO TOTa.
Bopuc je omurpao mpecyaHy yaory, i XBana My Ha Tome. XBaja JbyIuMa ca AKaemuje
YMETHOCTH KOjU Cy YeKalu HEKUX IeT TOIuHA Jia ce cMuTyjeM, aa npehem. OHor yaca
Kaja caM npenommna, ouio je naxie. [Ipenia cam Ha mo3uimjy npodecopa u moyena
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71a OpuHEM 0 JeceT MIIAINX JbYIH U JIOTOAMIO Ce HemTo jako n00po. Hucam mora i
Jia TIPETIIOCTaBUM TTa he ce THM TpenackoM JOTOIHTH, jep caMo caM pa3MHMIILbaja
mTa hy ja BUMa IpyXuTH, a HICaM pa3MuIUbaia mTa hy nobutn on mux. Camo cam
pa3MUIIIbaNa 1ITa ja hIMa MOPaM Jia 1aM, Koje Cy Ty Moje 00aBe3e y OHOCY Ha HhHX,
anu caM 3a00paBiIIa Ty Majly YHECHHUILY J1a CY TO JbY/IH KOjH Tpy’kajy pasHe cTBapu. He
YUYIM CaMO ja BUX, HETO U OHH y4e MEHe.

* Umepaxyuja.

- WnTepaxuyja, HCTO Kao y mo3opHmTy. To je jefHa ojf IeMuX CTBApH Koja MH
ce JI0TofuIIa.

o Cmyoenmu moauko 0602ame 408eK08 JCUGOM...

- 1 onpa je To kpenyno. Cana ce une naroguuje. Ceham ce npse kmace. ¥
ToYeTKy cam OpuHy:na o romun 6ecriotpeOHuX cTBapH. Kaza cenmern mpen Te miaze
JbyJIE, TO j€ BPJIO HEKOH(OPMHA TO3HIIH]a, TaKohe. 3aBUCH KaKo YOBEK CXBATa CTBAPH.
To je mo3umwmja u3narama, nomyT GpucaHor mpoctopa ciene. OBo je ucto. To 3Ha4u
MOpAI JIa ce KOPUTY]ell, MPOBEPABAII CBOje CTABOBE, MUIL/BCHA, MOPAII JIa YIHII
Jajbe, MOKYIIABAII 1a Y CBAKOM TPEHYTKY Jalll OJTOBOP HA HEKO MUTAbE W TO T€ YAHA
OyauuM. JloOpo je 1 3a BUX, ali 1 32 MEHE Kao MpeJaBada, U 3a MEHEe Kao [IyMHILY,
amu ¥ 3a wux Kao Oymyhe rmymue. JoGpo je ca Bume ctpana. To je mpuimka, jep u
na uMare cpehe 1a urpare HeMpeCTaHO y TMO30PUINTY, OTET HE MOKETE OJUTPATH CBE
yaore. OBzie cTe y MKOMH, a TO je MPOCTOp KOjH je M3BaHPEIHA OCHOBA 33 CBE IUTO
MH TIaJ[HE Ha TIAMET, MUCIIM J1a MOTY Jia YPaJiM CBE Y OJHOCY Ha TPEHYTHH CacTaB
Kxiace. CBe TpH KI1ace cy 3aHMMIbHBE. Tako 1 IIKOIA MOCTaje TPUIIMKA 3a jOII MHOTa
,,0TBapama“, ,,0TBapama‘... [lefaromku pajg Mu je, y 0CHOBU, MHOTO T10jaCHUO PEXKHU]Y.
Moja mo3uimja mexarora My je mojacHUIa pexujy, jep Ta Mo3uIlja moipa3yMeBa, He
camo yuurelba, Beh 1 penurespa.

* [Ipeu peoumesvu cy ounu enymyu.

- Hapasuo! Anmu y pamy ca cTyaeHTHMa, Kajia c€ HEIITO Pajd, ja caM MpBH
miefanan, Takohe. Ty caM yommTe BpJIo MHOTO pa3MUILbAIA O TIO3HIIHjU PEIUTEIbA.
Caza To cxBaTam 1 pa3ymMeBaM Ha MHOTO 00JbH HauKH Hero panuje. Kao rmymuna mory
caja Jla pa3MUIILIbaM Ha PeuTesbeku HaukH. To je 3a MeHe CjajHo.

* V osux decem 2o0una neoacowkoz pada umanu cme uzysemno 06ozam
enymayku sHcusom. [locoouo ce cycpem ca Munenom Maprosul, y nozopuwimy, amu u Ha
Quamy. 3a puim ,,benu, beru ceem* cme doounu nazpady y llsajyapcroj 3a najoovy
orcencky ynoey. Ilpenosnana Bac je nyonuxa na nekum opyeum npocmopuma. buo je u
cycpem ¢ Mupom @ypnan — ,/[lox nac cmpm ne pazosoju’‘. Mooxce ce pehu 0a je ynopedo
C 00pefeHum omeaparseM Kao nedazoed, umame u U3y3emHo UHMEH3UBAH 2TyMAUKU
pao. Beposamto je mo 6uno na 060cmpany KOpucm, MUCIUM U HA KOPUCI CIYOeHAMA.

- Anconytro na. Ilpumagam npodecopnma, (YMHE MH ce Ja MOHEKAT H
TpeTepyjeM), Koju CBE IITO HOBO Hayye, OMax MPUMEmY]y U Jele ca CTyAeHTHMA. Y
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TIOCIebHX JIECeT TOMHA NMana caM cpehy 1a CycpeTHeM cBe Te Jby/Ie Off KOjuX cam
MHOTO Hay4uIa, 1 Ha uimy, 1y mo3opuiuty. Mucnum u Ha Tomuja (Janexunya), Museny
(Mapxosuh), Onera (HoBkosa), boprca Kosaua, [lapka Pynneka, 1a He momumem. brne
CY TO TOJIMKO CHAXKHE YMETHIUIKE HHIUBHIIYE JIa CaMO OWTH Y BUXOBOM IPHCYCTBY, Beh
Herro 3Haun. [lotpedHo je OuTH 0TBOpEH J1a 61 MOrao 1a MPUMHUILL, UMATH CIIOCOOHOCT
na gyjern. OTBOPHIH Cy Ce pa3HO-Pa3HU CBETOBH M OHH CE YMHOKaBajy. He 3Ha ce rre
he ce 3aycraButu. CBe je IOBE3aHO U CBE j€ Y BE3H.

* Jecme i pazmMubany 0 CUCMeMamu308ary C80jux npedasarsd y CMUCLy
~Moj nedacouxu memoo“, xaxo je npogecop Brada Jesmosuh naciosuo ceojy kruey.
Jla nu cme ckionu nucamwy, benedxcerry?

— Marnomnpe cam HamoMmeHyrna fa O Tpebano moyetH ca OenekemheM, al He
MOTY J1a KaJKeM J1a caM T0ce0HO CKIIOHA TOME.

* Moowcoa je nompebro nahu nauun, da npuyame, na da ckuoame ca mpaxe.
Cmyoenmu npogecopa Padema Maprosuha Cphan Tumapos u Munuya 3apuh cy mu
npuyany o ceecyu y Kojoj cy nomto oenexcunu cge wimo um je Ilpogecop 2ogopuo, u
He camo o0 enymu, el u o wMunKY, u 0 ouxkyuju... Umajy jedan azoyunux npogecuje.
IIpoghecop Maprosuhi je mako je3epogumo 2080puo.

- U ja nmam cBoje CBECKE Y KOjUMa Cy TOXPArbeHe M CadyBaHE MUCITH MOT
npodecopa bpanka Ilnerre.

* On je buo jedurcmeeH, jedan 00 Hajeehux NO3OPUUHUX HYOU KOje CMO UMATU.
Hedasno cam 2o6opuna xako je epexoma wimo Hu nemuaecm 200UHa Nocie re20802
0014CKA HUKO MY HUje HANPpasuo Hu jeOHy jeOuny Krouey.

= To je, ka0 mTO Moja YHA Kaxe — CBH UMaMO KpaTkopouHo mamheme. Mmam
YTUCAK J1a HUKOTA BUINE HUje Opura HU 3a 1ITa. butan je camo oBaj TpeHyTak, a mTa
he To mpom3BecT y OynyhHOCTH, HHU 1Ta je OMIIO Tpe HAC, TO HUKOTA HE HHTEpECY]e,
caMo ce OpHIIIe TYMHIIOM.

* Unak, sepyjem y eauty ucmpajrocm, ynoprocm u éepyjem oa he ce y ckopuje
épeme nojasumu Hexu, camo Baw ,, [ledacowxu memoo . Buhe mo opazoyeno wimueo
3a cée Muade Koju 3axopaie Ha nozopuuiny cyery. Koo npogecopa Jesmosuha mu je
OUNO HAJ3aHUMBUBU]E NUCMO KOje je HANUCAO CBOJUM OUBUIUM CHIYOeHMUMA 2yMe, cadd
xonezama. To nucmo je mako 2nymauxu UCKpeHo, ¢ 0yO0oKUM NO3HABAIEM NO30PULIMA U
OHO2a ca YuMe ce MAAOU CYOUaBajy.

- Jla, camo caja je TonmKo Mand Opoj JbYAHM KOju MMajy MaHce 1a Kpode y
nozopuiure. Curyanuuja je Bpio odecxpadpyjyha.

* Heku 030uman pes he mopamu da ce Hanpasu 0a ou ce u3 amouca u3auLio.

- Mucnuna cam na je Taj pe3 Beh mopao aa ce joromu. be3 030mpHOT pesa
HUIITA HE MOXE JIa C€ JOTO/IH, ajli He JIeNIaBa Ce, jOII YBEK.

* Mopa camo usnympa oa ce 0oeoou. Kaoa nocmampame ucmopujy nozopuwuma
U Kaoa nocmampame UCmopujy SyMaykux WKoua, Ha ey uHcmumyyuje je yeex ouia



PEY YMETHHUKA

Jaxa unoueuoya koja mopa da noxpere. Mopa oumu 30pag umnync Koju ce wupu y
KonyeHnmpuunum kpyeosuma. Cada moea yonwme Hema. Mvame ymucak kao 0a Heko
yopu3seasa ompos.

- OtpoB koju ce mupy. CBa MO30pHIITA CY HATAAHYTa BUPYCOM U TO CE TIHPH.

* Bamwoa he u 3a mo 0a ce npoHale peuierve kada cadauirsu cnyoeHmu 0ceoje
JCUBOMHY, ANU U NO3OPULUHY CYEH).

- Hama je nam npodecop bpanko Ilnema cramno ropopuo, (Hucam ra ayro
cromumana), ga cMo Mu knaca XXI| Beka. Mu cMo ce cMejanu, kao Onecasu, Ha Te
meroBe peur. Huemo cxparanmi mra yormrre roopu. Kinaca XXI| Bexa — motpe6Ho je na
Ce y OJIHOCY Ha TO M TIOHAIIAMO, Jia TpajuMo cede, 1a 6ucmo moctamu Boaehn rymIm
XXI Bexka, jep he ce Ha HAC TaKo IMIEATH M MOPAMO Jia MA3MMO IUTa PaguMO.

Cehawm ce: Ty je Omna Tepaca Koja je riieana Ha ABOPHIITE M OHJIA CMO MU Ha
T0j Hammoj Tepack kpexoM ucrucan — Kinaca XXI Bexa. Mu cmo ce cmejanu Tome, a
YOBeK je OHO jako 030MIbaH.

* OH je 6uo ousan. Munuya 3apuh mu je npuuana da je wux ,, [Ipoghecop 600uo
Kpo3 02poMaH npoyec ', a ona je mo mex KacHuje cxeamuna. He cxeama ce mo naxo Ha
CIYOEHMCKOM Y3DAcmy.

- Ha akamemuju ce 100Mjajy HEKakBa 3Hama, Ca3Hamba, Al CTYICHTY
amcoJTyTHO T0JIa OJ1 TOTA HKje JaCHO 0 YeMY Ce, 3alpaBo, TOBOPH. A OHJIa je OTPeOHO
TeT TO/IMHA MOCJIE IIKOJIE J1a IPOBEJIEI Y MOCITY M TEK Ta/1a MOUMbEI 1a Pa3MHUIIIBAIL O
CTBapUMa, TIOYMHHELL J]a CXBATALI Ha cBOj HauiH. Ceham ce, IpoILo je IeceT roiuHa 01
3aBplIeTKa AKajieMHje, Kajia caM IPBH IyT YIiaia y HeKakaB MpoQeCHOHATHY TPo0IieM
y KOME MH, Je[HOCTAaBHO, TO KaKO caM JI0 Tajia paJiuia, Huje momaranio. Bparuna cam
ce KIhHrama, 3Ha4 CBOJOj JTUTEPATyPH KOjy caM YHTala, 3a/1aliuMa Koje cMo Jo0ujau
Ha IIKOJH.

* Anu camu cme ocemunu nompeoy.

- 3Hana cam r7ie ce momMoh Hanmasu u To je 6uno nekoBuTo. M 0HIa cam nmana
1Ba-Tpu cycpera ca npodecopom bpankom Ilnemom. [[Ba-Tpu cycpera, 6ai Tako ce
HAMECTIJIO, alH TeK TaJla MOYMELENI 1a CXBATAII IITa j¢ CBE OMIIO Ha TOj IIKOJH, O YeMy
CY TH JbY/IH TIPUYAITH, O YeMY C€ 3aIpaBo Pajid.

Ceham ce 1a cMo jefiBa Yekanu fa ce MojeIuHN TeOPHjCKH YaCOBH 3aBpIe U
J1a MEMO J1a TYIIMMO, J1a TTHjeMo Kady...

* Kaoa 6yoemo cnedehu unmepsjy paounu, nehemo uexamu 0sadecem wiecm
200uHa, Bu heme jow Heku 00 8pxosa docezHymu, MUCTUM HA HAZpade, MAOd He 3HAM
KOjJU 8pX joul NOCMOJU Y 2IYMAYKOM CEENtY.

- He 3nam. [IpaBo na Bam Kkakewm, Bonena OWX Ja Te BpXOBE YHyTap cele
JIO)KMBHM H OCBajaM, INTa Iojl 1a AOKHUBUM. To je HEITo MTo OMX HajBHIIEC BOJENA.
To mu je motrpeOHo. XKemum 12 Mam Bpeme 3a cede, a He JKeUM J1a 0CTaTaK JKUBOTA
mpoBojMM Ha ciieHn. Huje mu Beh yro 1usb 1a cam Ha CIIeHM HempecTaHo. Boxuum 1a
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caM Ha CLIEHU camo, ako UMaM 3aucta noTpeldy 3a THM, aKko TO OOraTu Moj NTyMayku
n3pa3. OcBajame BpXoBa YHyTap ceOe je HajBaKHH]e.

* [00 no 200.

- To upe cnopo, amu Mu ce kpehemo.

* Hajsasxcnuje je eeposamu, 6adxcHo je Oohu 0o cmenena MUHUMATHOR
Camonoy30arsd.

— [Iperemixo je.

* Yosek ce Ha ceakom Kopaxy npeucnumyje.

— Payu ce Ha TOMe J1a cH cTanHO 30yHeH, HECHTYpPaH.

* Kao cu necueypan, onoa newimo u ypaouw. Camo3adosomcmeo je Hajeope,
onoa ce ne ypaou nuwima. llojasuhe ce u Bawa kmwuea enyme, aut ,nedazouiku
memoo . Cee he mo bumu na 006pobum Hosux 2enepayuja.

~Ja Gux Bonena...

PazroBop ce Ok kpajy. Y NpHjaTHOM TOHY M HAJW a he ce Kibura, umak,
TI0jaBUTH, aJIi | JIa CE jOII HeKa Harpaja Besyje 3a ume Jache Dypuunh. U 3amcra,
TIPOILLIO jé CaMO HEKOJIMKO JaHa Kaja cMo JacHuHo uMe yrienanu y3 Harpany ,, Kanka
Croxuh®“. U Ty je, unnu mu ce, Mely Hajmnahum nobuthnimma. He ciytumo xoja
Harpaja jour MocToju Ha HAIeM TITyMavyKoM TIPOCTOPY, a a HUje MoBe3aHa ca JaACHUHIM
VIMEHOM.

Maiu noxcernux o Jacuu Bypuuunh

Jacna Bypuuuh, tniymuna (Pyma, 16. IV 1966). 3aspimia [mymy y kimacu npodecopa bpanka [Tneme Ha
Axanemuju ymerroctr y Hoom Caxy 1989. buna je wnan [pame CHII, kao jemHa of Haj3HA4ajHAJHX
npBakumba o7 1999. 1o 2005, kana npenasu Ha Akaamujy ymeTHocTH 1 Boxu Kkiace [yme. Capanmy je
nouena 2000. romue ¢ mpodecopom Muxannom JankernheM y cBOjCTBY IyMIia-capajiHAKa.
3anadxcenuje ynoee y nosopuwmy: Cusnja Kapsep (M. IaBpan, Jhybasu Llopua Bawunemona); Onra
(H. Koswaza Mypaun Mypno); Mapraper (T. Bumajame, Mayka na ycujanom aumenom kposy); Mapuna (b.
Hymmh, Cymmuso auye), Nzabdena (B. llexcriup Mepa 3a mepy); bapynuia Kactemn (M. Kpnexa I'ocnooa
Tembajesu); Tmymua (JI. Xubnep I pema cmpanuya 89); @ema (J. C. Tonosuh [Tokordupena muxsa);
Mopun Ponan (M. Mexnona, Jlenomuya Jlunejua); Umussa (Jb. Cumosuh, Yydo y Lllapeany); Cumxka (Jb.
Cumogufy, [Tymyjyhe nozopuwme [llonanosuh); Muna (A. Tlonosuh, Mpewhere wapana); Majka (M.
[enesuh, Ja wmw Hexo dpyeu); Mama (M. Mapxosuh, Llyma Onucmay); Bumme ynora (M. Mapxosuhi, bpod
3a nymre); Upuna H. Apkanuna (A. I1. Yexos, [aned); Buime ynora (I Credanoscku, Oducej); Cunsuja
[uuam (b. Bpext, Onepa 3a mpu epowa); l'anuna (. Wltusmanh, lexcnup y Kpemmwy) u ocTase...
®ummvcke yrore: Memo 2004, Jecen y mojoj yauyu 2009, Benu, benu ceem 2010, Kpyeosu 2012,
Bapsapu 2013, Joopa xcena 2015.
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Tenesusmjcxke yrore: Ajmo csu y Hoso (cepuja), pemaro oo, Mjewiosumu 6pax (cepuja), Jbybas,
Hasuka, nanuxa (cepuja), Hawa mana knunuka, Ha mepanuju (cepuja).

Baoeu 3a enymuyy ca najeelium 6pojem enymaykux Hazpada na HawumM npocmopuma:

Jobutauk Opojanx Harpana: Iler Crepujurmx Harpaga 3a miymy (1993-2013), tpu Toguimmse Harpage
CHII, Menasmba ,,Joan Bophesuh, Harpaza ,[lepa lo6punosuh®, Harpana ,,Munom Xytuh*, Harpana
Hpenpar Ileha Tomanosuhi, Harpama ,J3opan Pammunosuh, Menamon ,JbyOuma JoBamosuh®,
Harpana ,,)Kauka Croxuh*, 3naran ,,Aypan” y Jaromunu, Hekonmmko Harpaxa Ha Cycpery BOjBONaHCKHX
Mo30pHIITa, Harpaja Ha ['apmom decty, Harpagy Ha Joakum decty, Harpana Pammo-tenesusuje
Penyomuxe Cpricke, Tearap ¢ect ,,Ilerap Kounh”, ,,3narHu 10BopoB BHjeHAN” 32 HAj0O0JBE TIYMAYKO
octBapeme (ared) — 53. MECC, Capajeso, ,,JJoOpHYnH MPCTEH™ ¥ jOIT MHOTE APYTE...

®umvcka Harpaja 3a emmusony y duinmy Mevo y Humry na @unvckom pectusany, Cpedprn Jleonapn Ha
(ummckom dectusany y Jokapry (IllBajuapcka) Harpana 3a Hajoosby yiory y Gpunmy beuu, 6emu ceem
Ounera Hoskosuha 2010...

Cmyoenmu u3 knace Jacne Bypuuuh:

Josan bemobpkosuh, ana Bykosuh, Jparara Jadosuh, nvutprje Junuh, Joan Xusanosuh,
Mumuna Janescka, Tnjana Mapkosuh, ®umnn Bypuh, Mnanen Cosuss, Munmna Tpudyrnosuh.
Joana benosuth, Mapko Bacusbesuh, Credan Bykuh, Tawa ['aBpuiosuh, MiBan Mapkosuh, bojana
Munanosuh, Cyrunia Munanosul, Jana Munocasssesuli, Huna Pykasuna, Kpuctiaa CaBkos,
Credan bepoma, Cramra breunh, Ucunopa Biuek, Aspoura Bumuh, Huxona Kuexesnh, Bama

Kosauesuh, Kcennja Mutposuh, Ana Pynaxujesuh, Tamapa [llyctuh
Hokk
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npod)ecop eMepuTyc

IIpomena Ilpomene

[ozopumire ,,[IpomeHa™ U3pacio je 13 YeKbe 3a 21eddaoyem.

I'potoBckn mMa motpely Aa riexaone Ompa MCTpen ynaza y CBOj Tearap, Bpara
,[I[poMeHe™, yBeK OTBOpeHa, O3B CY 3a ceaxoea. VI kan ce urpa llcosarve nyonuxe.

Y mocnenm0j MEHH HCTpakKBamba, | POTOBCKOM Mpe/ICTaBa BUIIE HITje b, YiemHocm
kao npeocmasmarbe (BpoiyiaBcku Jlabopatopyj 3a HCTpaxuBame TIyMauke HIpe
— HcTpakeHa je mpomwioct); y Pamnom mentpy [poroBcku-Puuapnc (ITapmenona)
on Ilozopumne Tpyme, CTHrao je, HEMPECTaHO ce Memajyhu, 10 Ymemuocmu xao
cpedcmea nperoca Koje, y Kpyry MalTeHe e3omepuuHoz Opamcmed, TOTOBO 0e3
IIeaomal, moapasyMeBa MHTCH3MBHO 00pasoBame Oenamuuka (HUje BHIIE céemu
anymay), Kpo3 copucTuimpane Bex0e?, Gusmuke pame mo y3opy Ha CTaHHCIABCKOT,
eTHYKO YCaBpIIABame y3 OMIKIbET, dpyeoe ... AKIEHAT HHje HAa €CTETHIH, BHCOKA
npoQecuoHaTHa TeXHIKA U yMehe cIry)ke MONTaBUTO eTHYKOM YCaBpIIaBambY...

Pan Ha xnmacu u3 Kojer je motekia uaeja o ,,I[Ipomenu* mompazymeBa MPUKa3HBAuKO
00pasoBame, ay 1 TEeKbY TpeMa npedcmasu: 00yKa Ha CBOj HAYMH 00jenumyje 00a
ToJia, y TMyHOj MepH 00yXBaTa 1 €THKY M eCTETUKY, Hallaja Ce y aHTHIKOM TIPay30py...
3aHar, ghopma, otkpuhe cebe u dpyeoea...

WcrutHa TipenctaBa, oONMKOBaHA Mpei OYMMa HACTaBHHKA (,,POQECHOHATHOT
miesaona‘“), ma jenaH TMyT OJMTPaHa Tpel MCTIHMTHOM KOMHCHjOM CTpYydmaka Koja
oLiembYje MOCTHrHYyhe IyMIa y pa3Bojy, He 3a10B0JbaBa Y MOTIMYHOCTH HCIUTAHKKA, HE
HCTYHaBa HH CBE JKeJbe, HaMepe i MOTyRHOCTH IIKOJIe’.

VKonHKO je MOCTHIIa OfroBapajyhu HUBO, ucnumua npedcmaga TPUPOTHO MOCTaje
JjasHa, UCTIUT ce MPeoONHKyje Y jaBHHI HACTYII, U3Ma3aK TpeJ 21e0aoyd.

1 Hapasro, Payiau nienrap Huje cacBUM 3aHEMapyo TIeaolia, nja je (yHKIHja, HTakK, H3MembeHa.

2 3axpaxoscku Tearap crapn Anmpkej Bajua nocnenme crpanuue Mouoma (JloctojeBcku) pexupa y
HA304HOCTH TVIefianala Koju Cy 3a omeopene npode Kyl yiasnure!

3 Kpo3 pamnm mpomec y yIHOHWI, y TIOTpasd 3a 3aramom W ymehem, y3umajy ce y o03up cBa
IPETXOIHA 3HaMba U MpaKce. Putyanuu o0muiu, naparearap, Hamja [llacmpa, Qywukaden (Zeami
Motokiyo), Mej Jla ®anr, ox Apucrorena o Cranucinasckor, bpexra, Aproa, Majkia Yexosa...
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,IIpoMeHa“ je TpoW3BON paga y YYMOHMI[AMA W BAaH IbUX, Paj HA JIBOCTPYKO]
,,IepHOpPMaTUBHO] CTPYKTYpH™* (YUeHe M M37Ia3ak Tpej Iefaona) Huje camo Moryh
HETO U MOKEeJbaH.

[ozopumre ,IIpomena® poleHo je W3 HeszaycTaBbUBOr mopuBa 33 Mepom. U
npeocmasom. Hu jenan mpumep He YU HA HEKU JPYTH, jep ce, Y HU3Y HpeicTaBa
»LIpoMeHa“ cBaka MpeTXoHa HEeM30eKHO pasiuKyje Of YIpaBo OUrpaHe, a 0Ba Of
napense. (Ko yuectsyje y [Ipomenn — Mema ce, Hampenyje.)

Hexonuko nacnosa:

Taned y ¢pymxoropckoM ampurearpy jesepa u apseha — y mponehHOM IUBYCKY
IIeJIa01H HEe 0TBapajy KumoOpane, xohe jJa KUCHY Kao U Miaau u3Bohaun Yexosa;
TMOTOM Y TIPAacko30pje, cpei MPasHOr TMPOCTOpa MPUMOPCKOT rpaauha, mpeacTaBa 3a
camuBe pubape, CKUTHUIE W HOhoO/Mje; Ma TOHOBO, Y MENAHXOMHjU CYTOHA Mely
TIea01Ma CBECHUM JIa UM O je/IaH IaH U3MUUE y HETOBpAT.

Yexajyhu [0doa, myroBedHa Georpajicka MpeacTaBa Huje Mora fa Oyse OaroBpemMeHo
00HOBJbEHA, T1a j€ 38 CBEYAHOCT OTBapama Atesbea 212 (HakoH Tpehe peKOHCTPYKIIHje)
T03BaHa MCTOMMEHA TIpeaCTaBa ,,[[pomMeHe”, ympaBo yCIemHo ofurpana y YjBujaeku
cuHxasy, npen miefaonuma Crepujunor nosopja. llemup ucnox kora je geceriehuma
urpao Ecrparona, bara [TackasseBuh Ha 0TBOpeHO] mo3opHuIH Tpysxa Auu PauBojeBuh,
Ectparony HoBor nokonema. [Ipeno3Hasim cuMO0mmyHy pajmy, myonuka cpaavHo, Ha
HOTaMa, M031paBIba YHH npumonpedaje enymauroe nacieha. Y I'pany tearpy, npeacrapa
ce [I0TOM MTOHOBO M€Ha, Ha HOB HAYKMH OJIUTPAHA — JCEHCKA 8ep3uja y MOPY, & MYUIKA Ha
Oynpauckoj [utanenn.

Llexcnup : mybas u cupm. Y Oyaumnentanckoj [1o30puIHoj 1 pUIMCKoj akafeMuju,
kao u y HoBom Cajy, mo3opnuiia je cBa y HPTEKMUMa KakBH C€, HAKOH OTKPUBEHOT
3II0YMHA, TIOTHIIH]CKOM KPEZIoM MOBJIaye OKO yKOYeHe KpTBe. Mrpa ce 3a mexcmuporore
(1 cTymeHTe) M3 JECeTaK eBPOICKUX 3eMaba: HE 3HA]y HM Peud HAIler je3uKa, aju
100po mo3Hajy, na 6e3 oKjieBamba NPUXBaTajy caBpeMeHH CLeHCKH uauoM U Lllexcrmpa
npoualienoe y npegooy.

Jlon JKyan — TIyMUuM W TIENAONH, JeIHU y3 JApYyre, ceae Ha OyIBAaHCKOM MECKY Kao
Hagaxo Mnaujanmy y Manganm.

AnTrronu u3 nosopumta ,,[Ipomena“ youjex je otar y monuTHukoj oamazau. ClaBHu
XeNneHCKH Tmyman u3 BpemeHa Jlemoctena, [lomyc, na Ou y mieganmimry Tmojayao
eMITaTH]y, U3BA/IHO j€ M3 KOTyMOapujyMa ypHY ca TETesoM CBOra CHHA, OOTPIIMBIIN
je y mpencrasu, nocerao je Enexrpun Tparnysu naroc y natmu 3a opatom OpectoM.



Bopo JIlpamkoBuh

Kako mymieBHM moTpec, Tpaymy, O4eBOTr Torpeda OIBOJUTH OJf Y3BUIICHOT YHHA
caxpane Opara [lomianka?! Hu mienaorm ,,H(anTa®, moTpeceHu, HICY MOTIIU CaCBUM
Jla pa3aBoje CTBAPHOCT Off ,,eCTETCKE eMoluje”: AHTUTOHMH CUJa3aK y maxT Bpra
AKajiemje YMETHOCTH TIOUCTOBETHO CE Ca CHIACKOM y Xajl.

[IpencraBa [Ipomena wmana je 4acT Aa y4eCTBY]je Yy MHMIHMjalMjd TEK OTBOPEHOT
AynuoBusyenHor cTyauja Ha AKaJeMHju YMETHOCTH; IpBa je MpeicTaBa M3BEACHA
Ha HEroBOj MO30PHUIIA, JOAYIIE HEITO APYKYUjOj Off IpuskesbKuBaHe. [IpeTxoaHo je
OIMrpaHa y mpexpacHoM napky y Kawmku®, n3mely crioMennka JeBojuniy 1 IMBIbe
BUIIIHE O]l YMjUX IUI0ZI0BA CY M3BOhaurMa TOKOM MPE/CTaBe MOCTaH LPBEHU 3yOH U
yCHE.

[Ipencraa je KOMIOHOBAHA O] OCHOBHMX JXaHPOBA Tecama, TpebaIo uX je MeBaTH,
Ha Ha4MH Koju [POTOBCKHM TOIpa3ymeBa 3a necie mpaouyuje : BaKHA je MENOIH]a U
TEMIIO-pUTaM, ajli je €HUIMa Y ,,BUOpallMOHMM KBAJIUTETHMA™; OCBeheHO NeBaHe,
TnocTajy necme-meno, manmpa’... U3soheme [pomere TOCTUIIO je HEOOMYHY HANIETOCT
: 33 BpeMe PEKOHCTPYKIIHje, IPHIMKOM YKIamama 0eToHa U 3eMibe U3 J[BopumiTa’,
TNPUCYTHE TIEJA0NE 3aNambHUId Cy OTKPUBEHH TOCMPTHH OCTAlM eredalayd W3
TIPETXOIHOT BeKa — TPO0IbE ce, Hanme, Off PKBE MHUPHUJIO JI0 TIPBE HOBOCA/ICKE OOTHHIIE
qHje je TeMeJbe AKaJeMuja YMETHOCTH HACIIEIHIIA 3aj€THO Ca TIOKOjHUIIMMA U TlecMama
KOje Cy MeBajii. AJiH [eBabe Ha O30PHUIIM U3rpal)eHoj M3HA CaXpaHUINIITA YBeprhe
TIPHUCYTHE /13 j& 8epmuKaiHocm necama ca 0uorpadujoM 3ampaBo dyxosra mampuyd,
OCHOBA, TparoveTax (cBake) Akajgemuje’.

[Ipomena npousnasu U3 OCHOBHE CYINCTAHLE XHUBOTA, HAjOOJbE O3HAYABA MO30PUILTE
pol)eHO Yy UekKEbH 3a [Iea0LeM, UTPOM U HEPECTAHUM IIPOTE]CKUM TPeodpakajeM.

4V cBecrn je Haljosa ,,pajna mpemujepa’ Meljyuun, n3senena us Knuee npomena (Ju Llune) xoja
Tpefckasyje OynyhHOCT, iy padyHa i Ha CITyda).

5 Tlecme koje meBamo, Hae, ahpo-KaprIcke WK ¢ OMII0 Koje pyre CTpaHe CBETa, TeBale cy
TeHepallyje peiaka, CBaka Off BUX MMa 00Tat 6pyj; IeBambe YBEK y cebn caupku onpeleHy TajHy u
00pETHO JIejCTBO.

6  KpoBoBu pasznmunTix BUCHHA, MHOTOOPOjHH IPO30PH 1 Bpata — J[BopHIiTE je 0110 oMubeHa
no3opuuua ,,[Ipomena“.

7 OrBapajyhu Henespy mozopumta ,,[IpoMena“ y mpemyHoM DieanumTy AyIHoBH3yEIHOT CTY/IH]ja, Ha
TI030PHHUIM HCIYHEHO] MITAJIM CBETOM Y MajHl[aMa HCTIMCAHNM CIIOBUMA ,, [ IpoMeHa ™, mpoasuo cam
Kpo3 CloKeH nporiec cehiarba Ha rOTOBO YeTBOPOJIEIIEHH]CKY HCTOPH]y Tlo3opuiTa , [IpomMena’, u Ha
npeactaBy [lpomena Koja je OTBOpHIIA Ty mo3opHuILy. A mporpam Henerse je 3aucta Oorar : Oxkpyriu
cTonoBu — buBmm n canammsy wianosu [Ipomene, Kyoa, kaxo u sawmo, na Iozopuwnu cucmenm
v Cpbuju, Pagmonnne noBogom u3Bohemwa [loxsane aydocmu, Jlusucmpama uiu nopaseo8apajmo
Mazo o pamy u mupy, Yexosmwese npunosemxe wa Caxamu Bunu ca Mnwumana, Bypa (Iexcrup)
y m3BOhemy cajammix 1 OmBImX Kimaca npodecopa Hukure Mumisojesuha, Jacne Bypranh u
Bopuca Ucakopuha...



PEY YMETHHUKA

Csaka mpezacraBa, y CTOTHHaMa, OWIO KOT pofa M CTHIA, OpyKuuja TpPEN HOBUM
IIE/IATTMIITEM, Y HOBOM TIPOCTOpY, 060 j€, He3aMemUBO, CBE 1yOJbe KUBOTHO M
npoheCHOHATHO HCKYCTBO Mpe/cTaBibada’.

YUMHNUMO HEIITO 3A [TPOMEHY!

8

I'poToBCKH cMaTpa fa, HAKOH IeCeTaK FOAMHA, CBEXKHHA ofipel)eHOr o30pHITa KomHH. CBaKe YeTHpH

rofuHe W3 AKajeMuje YMETHOCTH jelHA Kiaca Ojia3d, CBAKe TOJWHE HOBa reHepammja Oymyhnx
YMETHHKA 3ay3uMa Y4YHOHHIE : W3BAHpenHa, opearcka MoryhHoct ga ,[llpomena“, y3 cBecpiny
TNOZPIIKY Mpodecopa, 0OHOBH CBOj cacTaB  cBexuHy. Herpecrano ce Memajyhn a ocrane ucra y
CYIITHHCKOM OCTBAPHBARGY CBOJHX ITHIHECBA.
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Marijan Richter UDC 7.01
Sveuciliste u Zadru

Prozodija zapocinjanja

Apstrakt: U ovom tekstu razmatraju se problemi modernizma u kontekstu suvremenosti
narelaciji: autor —njegovo djelo. Lajtmotiv je izgled naslikane slike u situaciji slikarevog
aktualnog pogleda. Pitanje zapocinjanja i realizacije postavljeno je kao meduodnos
subjekta-autora opremljenog pogledom 1 objekta — djela opremljenog izgledom. Tema
zapoCinjanja razvija se na primjerima Aristotelovog ,praznog uma“ i Dekartove
(Descartes) metodicke sumnje koja prethodi cogitu, da bi prerasla u temu opazanja
na primjerima Huserlove (Husserl) fenomenologije i Bergsonovog tumacenja svijesti.
Povratak ,.zapocinjanju® je u zadnjem poglavlju posve¢enom Zunecovom obrazlaganju
izvornog znacenja mimesis. Do potonjeg se doslo preko razlaganja Barklijeve (Berkeley)
Lesse...“ te Lakanovog (Lacan) i Zizekovog tumacenja subjekta kao ,,praznog mjesta“.
Ovim promisljanjima nastojalo se ukazati na specifi¢ni problem slike iz pozicije samog
autora 1 obratno. Budu¢i da adekvatni (znanstveni) jezik za ovaj sadrzaj nije u opticaju,
poseze se za metaforickim, te za filozofijskim metajezikom. U tom smislu ovaj tekst
je 1 pokusaj inauguracije jednog diskursa koji proizlazi iz umjetnicke prakse i njoj je
poglavito namijenjen.

Kljucne rijeci: subjekt, izgled, pogled, stvari, mimesis

Slava ripada Bogu koji je ucinio
stvari ni iz Cega i time unistio
Nista.

Ibn Arabi
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Moci htjeti

Bezazleni pisar Bartlebi (Bartleby)! uspio je, a da to nije htio, ,,moc¢i ne.
Njegova formula ,radije ne bih“ (I would prefer not to) onemogucuje bilo kakvo
uspostavljanje odnosa izmedu potentia absoluta 1 potentia ordinata — izmedu ,,mo¢i*
i ,htjeti“. Esteta par excelence Zan Dezesant (Jean des Esseintes)?, dekadentan usred
obilja ,,moguénosti*, nakon obimnih priprema za putovanje, odustaje pred sam polazak;
on radije odabire potenciju za ne.

Potencija je, prema Aristotelu, stanje uma ,prije misljenja“. Prije Cina,
djelovanja, svaka je potencija uvijek 1 impotencija ili potencija za ,,ne“. U svojoj €istoj
potenciji, nous (um) je zapravo Nista (Agamben, 2009). Potenciju kao ,,prazni“ um
Agamben usporeduje s plo¢icom premazanom voskom na kojoj se pisalo u vrijeme
Aristotela, a zvala se grammateion. Kasniji latinski naziv bio je tabula rasa. Ve¢ je
Aleksandar iz Afrodizije’ zapazio da bi bilo prikladnije reci rasura tabulae, jer se
prethodni tekst ,,brisao* poravnavanjem tankog sloja voska u kojem je bio ugreben.

Problem prelaska iz potencije u energiju, iz ,,nista“ u ,,nesto* u umjetnickom
(1 ne samo umjetnickom) stvaralastvu, paradoksalno, zapravo je problem prethodnog
,,viska“— prepunjenosti, preobilja. Nista kao i Sve Janusova su lica onog istog Jednog
koje ili jos$ nije zapocCelo svoju diobu (dijakroniju) ili ju je ve¢ iscrpilo do kraja.

Pred praznim platnom, u fazi zapo€injanja, slikar je izlozen nametljivoj
sugestivnosti, njemu,,poznatih® dovrsenja, aliisto tako, i svojih prethodnih zapocinjanja.
Premnogo slika je u praznom platnu, premnogo slika u glavi. Zapocinjanje se odvija pred
velikim auditorijem, kao na pozornici — buduci ,,auctor” s iS¢ekivanjem je promatran od
Stvari. Zapoceti znaci popustiti pred zahtjevom Stvari, prepustiti se, pristati na njihovu
igru (pri)kazivanja.

Dekartov primjer
U tre¢em poglavlju Rasprave o metodi, Dekart (Descartes) nam daje primjer

zapocinjanja. On krece u ,,veliko spremanje”, dovodeci u sumnju prethodno ,,znanje*, u
kojem ne nalazi uporista za vlastitu spoznajnu aktivnost, ali:

1 Pisar Bartlebi (Bartleby) je junak istoimene pripovijesti Hermana Melvila (Hermann Melville). O
fenomenu Bartleby vidi u: Pordo (Giorgio) Agamben: ,,Bartleby ili o kontingenciji“, te u: Enrike
(Enrique) Vila Matas: ,,Bartleby i druzba“

2 Dezesant je dekadentni esteta iz romana Jorisa Karla Hujsmansa (Huysmans) ,,Naopako®. Njegovo
odustajanje od Novog svrstava ga u drustvo poricatelja — Bartlebija.

3 Aleksanar Afrodizijski, zvan Egzegeta (interpretator) po¢etkom 3. st. uvodi pojam djelatnog uma
koji se razvija na pretpostavci prethodnog prirodnog uma.
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“...kao $to god nije dovoljno, prije nego covjek pocne nanovo graditi kucu, u
kojoj prebiva, da je samo srusi, da se pobrine za gradu i graditelje ili da se sam vjezba
u graditeljstvu 1 da je osim toga brizljivo napravio i njezin nacrt, nego je sebi morao
takoder potraziti i neki drugi stan, gdje ¢e se za vrijeme gradnje udobno moc¢i smjestiti,
tako sam 1 ja, da ne bih ostao neodlucan u svojoj prakti¢noj djelatnosti, dok me um
bude prisiljavao da takav ostanem u svojim sudovima, a da bih ipak 1 tada S$to sretnije
Zivio, stvorio sebi privremeni moral, koji se sastojao samo od tri ili ¢etiri maksime ...”
(Descartes, 1951).

Ta ,,privremena‘ Dekartova pozicija, kao Sto se u nastavku pokazalo, bila je ona prava:
cogito ergo sum je, takore¢i, nastao kroz ¢in neophodnog praznjenja—kao rasura tabulae
prepunjenosti prethodnog ,,znanja“. Dekartu je cogito bilo tek pocetno, privremeno
staniSte za pripremu predstojece ,,gradnje* — potencija za aktivnost.

Subjekt i Umwelt

Lakanovskim rje¢nikom kazano, cogito je simbolicki uspostavljen subjekt
koji svoj uzitak (jouissance) nalazi u tome $to sebe-uspostavljanjem zakriljuje uzasni
ucinak prisutnosti stvari. Jouissance u slu¢aju spoznajuceg subjekta postaje jouis-sense
— uzitak u smislu“ (Zizek, 2002). Jouisssance nastaje kad proizvedeni smisao poput
alikvote ,,zazvuci“ kao da pripada nekom prethodnom, ve¢ postojecim, ,,temeljnim*
smislu. Znanosti o0 zvuku kao 1 glazbenicima poznat je fenomen alikvota (harmonika)
koji osnovnom tonu daju karakteristicnu boju. Mjerni instrument razvidno pokazuje
osnovni ton i njegove alikvote. Medutim, postoje tonovi kojih, takoreci ,,nema®, a mi
ih ¢ujemo! Naime, uredaj u nekim slucajevima registrira alikvote, ali ne i osnovni ton
koji ih u sebi sadrzi, od kojih se on u stvari sastoji. Preslikano na kognitivnost, bazi¢ni
,,Smisao* ne mora uopce postojati.(!) Mozemo ga smatrati virtualnim, ili lakanovski,
odrediti ga kao prazni subjekt-oznacitelj. Poslije Lakana, logocentri¢ni subjekt je ono
mjesto, kojeg ,,nema“, a ,,Cuje se* kao ,,osnovni ton*!

Prisutnost i pripadnost odreduju gravitaciono polje subjekta®. Radi se zapravo
o dinamici premjeStanja, priblizavanja i udaljavanja raznorodnih iskustava koja u
medusobnom splitaju ¢ine mrezu odnosa na relaciji osjetilno — spoznajno. To polje
dogadanja na$ je Umwelt’. Prema tome, ,,subjekt” nije i ne moze biti srediStem ni u
kojem pogledu. On se ostvaruje upravo na rubu, u graninom podrucju koje je uvijek
Hzmedu“ bliskog 1 dalekog, unutarnjeg i vanjskog, osjetilnog i spoznajnog, centra i

4 Morat ¢emo prihvatiti da se ,,subjekt ponasa nepouzdano: ne da se smjestiti u jednoznacan pojam;
npr. u engleskom jeziku subject po znacenju je blize onom $to je nama objekt.
5 Svijet koji ,,okruzuje“ subjekt, njegov environment.
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periferije. Uzitak (jouissance) postojanja je u svjezini otvorenih moguénosti: biti izvan,
a ne unutar centra.

Podru¢je ,,otvorenosti je 1 podruje slobode. Ono se ne da ustanoviti
kao neko obitavaliSte upravo iz nemogucnosti da se odredi kao ,,mjesto”. Zato sve
Sto smo spoznavanjem priblizili i pridodali naSem Umweltu — obitavali§tu ubrzo
prestaje za subjekt proizvoditi jouissance, pa ¢ak pocinje 1 vrSiti stanovit pritisak na
njega. Iz ,,ustanovljenosti“ Umwelta, naSeg zavicajnog, prostornog ,,ovdje* otvara se
mogucnost da negdje ,,drugdje” postoji neki, nama nedokucivi smisao, neko bitno ,,ne-
znanje®. Blisko 1 poznato ima tendenciju da se intimizira s nama, da nas indiskretno
,»podrazumijeva®. Uslijed toga nastalu egzistencijalnu tjeskobu ublazavamo poricanjem
prethodnih, zatecenih ,,vrijednosti®. Izlaz trazimo u prodoru u ,,drugdje®, koje za nas
ima ¢ar Novoga, ali eto: ¢im Novo privu¢emo sebi, njegova svjezina nestane — otopi se
u toplini Umwelta. Odredeni osjecaj da mozemo izgubiti sam nas bitak ako previse toga
saznamo (Zizek, 2002) vraéa nas nasem ,,ovdje“. , Drugdje”, ostaje ono §to je oduvijek
1 bilo, naime ou-topia (ne-mjesto). Naposljetku, upravo po svojoj ,,drugosti“, utopija
povratno odreduje nase ,,ovdje” kao eu-topiu (dobro mjesto) —na§ Umwelt.

Pogled vs. izgled

Svako stvaranje implicite pristaje na kompromis vidljivosti, jer ono sto ostaje
virtualnim i skrivenim nikad se ne kompromitira; pristajanjem da bude ,,vidljiva“, svaka
umjetnost u sebi nosi neku veristicku crtu (Zizek, 2002). Vidljivo je ono §to je vanjsko,
,neskriveno®. Pristajemo na istinitost onoga Sto je ne-skriveno (aletheia), premda
znamo da se radi samo o vanjskoj pojavnosti, ,,vidljivoj* strani — aspektu ispoljavanja
Stvari. Znamo 1 to da nijedan izgled ne pokazuje svoje ,,skriveno®, svoju ,,straznju‘
stranu. OCi su uvijek uperene prema necemu, a to nesto presrece nas pogled. To Sto je
predmetnuto pogledu nisu stvari, ni prostor, niti svjetlost, to je samo i jedino izgled.
Stvari se legitimiraju svojim izgledom — one izgledaju kao stvari. Tako nas stvari
primoravaju da ih vidimo (akceptiramo) na odredeni nacin, reklo bi se: na ,,njihov*
nacin. Vidljivo je mimikrija stvari, a to zavodenje izgledom zovemo ,,stvarnost®. Pitanje
je dopire li pogled uopce do stvari, ili, mozda, tek do slojeva njihove pojavnosti? Nije li
ono §to zovemo stvarnoscu tek vidljiva povrsina stvari, ono $to sacinjava njihov izgled?

U stvaralackom procesu svaka pojavnost, svaki izgled potkupljuje pogled,
svaki izgled je zavodnicki, zavjerenicki, konspirativni pokusaj korupcije pogleda. No,
samo putem izgleda, izgledom provociran, pogled® iz potencije prelazi u aktualnost, ali,

6  Pogled je mogucnost subjekta, a izgled objekta. U tumacenju tih pojmova i njihovih veza i odnosa
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ne zadugo; pogled se tesko moze odrzati u svom ,,Cistom* stanju, prepusten samom sebi
ubrzo ¢e potraziti neku udobnost i skloniSte na ve¢ provjerenom mjestu, u simbolickom
Drugom, u izgledu.

Telos

U dovrSenosti ima neke bezizlazne neophodnosti 1 vaznosti. Unato€ toga (ili
bas zbog toga) umjetnicko djelo zavrSava uvijek mimo cilja — tamo gdje je cilj prestao
djelovati kao pokreta¢ aktivnosti. Djelo je uvijek na neki nacin promasaj, jer ono ne
pogada smisao njegovog pravljenja. Sav smisao pravljenja djela na kraju je preuzeo,
sebi prisvojio onaj konacni izgled. Od dinami¢nih povoda, uzroka, i razloga ostalo je
vidljivo samo stati¢no posljedicno stanje. DovrSenje djela simbolicko je dovrsenje Ja-
subjekta’. S obzirom da je djelo na neki nacin mimesis® subjekta, suoCavanjem autora
i njegovog vlastitog djela dolazi do ,,kopernikanskog obrata®. Naime, upravo spoznaja
da je u dovrsenosti, jedinstvenosti samog djela ja-subjekt cjelovit, da je ostvaren, njemu
samome ne moze biti prihvatljiva’. Iz tog razloga djelo u dovrsenosti, u definitivnosti
njegovog izgleda djeluje ,,strano® njegovom autoru. Sto je djelo ,,vrijednije®, moguée je
da vrsi veéi,pritisak® na autora. Jos je gotovo prije jednog stolje¢a Zorz Brak (Georges
Braque) upozorio: Ako slikar vec ne prezire slikarstvo, neka barem pazi da ne napravi
sliku bolju od sebe samog! Slikaru se namecu vjecita (i uvijek nova) pitanja dovrSenosti,
obligatnog ,,smisla“, apriorne likovnosti i ikoni¢nosti, te simbolicke fundiranosti Djela.
Slikarsko djelo svojom dovrSeno$¢u implicitno premasuje subjekta — stvaratelja i to
tako da ga u stvari promasuje, jer pada negdje pored, mimo cilja, ili ¢ak s onu stranu
temeljnog slikarskog cilja. Taj problem, ipak je problem samog slikanja, i tesko da njega
mogu rijesiti discipline kao teorija umjetnosti, estetika, gestalt psihologija, ikonologija,
hermeneutka koje, po definiciji, uvijek dolaze ,,poslije slike®, bilo da slici prilaze kao
ispostavljenom ,,objektu” — ili pak, polaze od ,,ideje o slici.

Cilj, to ne treba smetnuti s uma, je ono §to je pokrenulo, usmjerilo potenciju, ono
$to je iniciralo dogadanje™. U srednjem vijeku cilj je bio pronaci sveti gral, no, tamo se

iluzorno je pokusavati dati definitivno odredenje. Pravo znacenje uvijek je negdje “izmedu®, u
deridaovskoj differnace, u hiatus-u.

7 U ovoj 1 njoj sli¢nim re¢enicama svaku bi rijec trebalo staviti pod navodnike. Ta poteskoca
fenomenologijskog kazivanja srodna je problemu ,tre¢eg Covjeka® (tritos anthropos) — npr. kako
spojiti ideju covjeka sa samim covjekom? — za to je potreban treci covjek.

8 U srednjem vijeku, i kasnije, kod Spinoze mimesis se tumaci na nain: natura naturata — imitacija
kao oponasanje stvari u prirodi nasuprot natura naturans — stvaralastvo prema uzoru na stvaralastvo
prirode.

9 O aspektima autora-subjekta vidi u: Mihail Bahtin ,,Autor i junak u estetskoj aktivnosti“ (1991).

10 Polovicom osamnaestog stoljeca u Engleskoj je objavljen neobican roman. Glavni lik, ujedno i
pripovjedac, zapoCinje pripovijedati ,,svoj zivot“, ali zbog uzastopnih digresija, prica nikako da
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nikada ne stize, jer to 1nije neko mjesto kao $to nije niti neka stvar. Slicno je i s alkemijskom
transmutacijom — zlato je cilj od kojeg se zapoCinje, a ne na koji se stize. U stvari, cilj je
zadobiti vrijeme, ono bergsonovsko vrijeme memorije koje , junak* tek treba steci, osvojiti,
zasluziti. Ili, jo$ to¢nije, cilj je bio otisnuti se od svojeg ,.cilja*, od sublimnog objekta
zZudnje, idealne ljubavi; srednjovjekovna ,,udvorna ljubav* ostaje u potenciji , trazenja®, u
,udaljavanju® od cilja /dovrsenja kao konacne realizacije i svojeg ,,zavrsetka“.

Poetika moderniteta

Modernost se Cesto definira humanizmom. Ateizam modernih vjeruje u
odsutnost Boga §to njegov polozaj ¢ini ,,idealnim®. Smjestaju¢i Boga u ,,imanenciju®,
modernima je moguce provesti izuzece od ,,ne-ljudskog® i ustolicuje sebe, kao ono
,,slobodno” ljudsko. “Mobiliziranjem prirode putem znanosti i umjetnosti, moderni
su ustoli¢ili paradoksalnu metafiziku koja ih je prisiljavala da vjeruju u vjerovanje”
(Latour, 2005).

Suzan Zontag u modernitetu vidi paradigmu koja je ishodiSna za svako umjetnicko
djelovanje:

“...moderni period umjetnosti nastupa u trenutku postanka ‘umjetnosti’... od
tog trenutka svako od ukljucenih djelovanja postaje duboko problematsko djelovanje,
kojeg postupci, 1, konacno, svako pravo na postojanje mogu biti dovedeni u pitanje. (...)
Promoviranjem umjetnosti u umjetnost nastaje vode¢i mit o umjetnosti kao apsolutnosti
umjetnikova djelovanja” .

Nastavljajuéi u apofatickom® tonu, Zontag zakljucuje:

“Kao $to djelovanje mistika mora zavrsiti kao via negativa, u Zudnji za oblikom
nesaznajnosti izvan saznanja, za Sutnjom izvan govora, tako 1 umjetnost mora teziti
antiumjetnosti, eliminiranju subjekta, zamjeni prilike za intenciju, traganju za Sutnjom
... s pomocu Sutnje, umjetnik se izbavlja od robovanja svijetu koji se javlja kao patron,
stranka, potrosac, suparnik, arbiter i nagrdilac njegovog djela” (Sontag, 1971).

zapocne. Nakon nekoliko stotina stranica glavni lik, odnosno sam autor-pripovjedac zapravo se jo$
nije niti rodio! Djelo Lorensa Sterna (Lawrence Sterne) ,, Tristam Shandy* napisano je tako da uopce
nije zapoceto! Pisanje, stvaranje teksta kao entelehija koja je uspjela izbje¢i obligatni felos vlastite
price.

11 Apophemi — poricati; apofaticka teologija (via negativa) nastoji opisati Boga putem ukazivanja na
ono $to on nije. U modernizmu poricanje ipak nikad nije radikalno, jer, kazat ¢e Nice (Nietzche): ,,...
moderni boluju od povijesti; Zele sve datirati jer misle da su konaéno raskinuli s proloséu. Sto vise
gomilaju obrate, viSe cuvaju; Sto vise kapitaliziraju, viSe stavljaju u muzej. Manijacka dekonstrukcija
simetri¢no je placena isto tako manijackim cuvanjem.*
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Ova dijagnoza Suzan Zontag intonirana je, ponesto, ,,Sezdesetosmaski. Ona
ovdje zagovara ,.eliminaciju subjekta®, no za takav pothvat, potreban je jo$ uvijek onaj
logocentricni subjekt koji bi trebao provesti tu eliminaciju. Takva kritika moderniteta
upravo potvrduje paradigmu moderniteta, Sto se oCituje u nuznosti, a istovremeno 1
nemoguénosti da se ispuni misija koju je umjetnik kao mandatar modernog subjekta
preuzeo na sebe. Radi se, ocito, o nekom obliku samoprijegora, ak i samoegzorcizma
kojim se istovremeno dokida 1 uspostavlja taj isti ,,slobodni“, ,,stvaralacki subjekt.
Iz te aporije u samom modernom subjektu, iz njegovog hiatusa izvire Prufrokov
karakteristiéni refren: To nije ono $to sam htio reci, uopée, to nije ono uopée*.Uostalom,
kako nam pokazuje Zizek, referirajuéi se na Lakana, subjekta uopce niti nema, ili da
kazemo drugacije, ono srediste koje je neko¢, kako smo drzali, ispunjavao subjekt, sada
nalazimo praznim. Neki ¢e takvo stanje nazvati postmodernim, a za druge ¢e to znaciti
da bitna pitanja moderne nikad nisu rijeSena. Treci ¢e, poput Bruna Latura (Latour),pak
zakljuciti, da nikad nismo ni bili moderni!"

Osuden na percepciju

Literarna 1 kazali$na promisljanja Samjuela Beketa (Samuel Beckett) bila
su usko vezana za ideje ruskih filmasa, posebice Sergeja Ejzenstajna. Njegov biograf
Deirdre Baira navodi da je Beket 1936. uputio pismo EjzenStajnu u kojem izrazava
svoju zelju za studiranjem na Moskovskoj drzavnoj $koli za kinematografiju (Institut
Gerasimov). Navodno pismo nikad nije stiglo adresatu. Tek 1965. Beket je napravio
autorski film pod jednostavnim naslovom — “Film”. Snimatelj je bio Boris Kaufman, brat
Dzige Vertova, a glavni glumac Baster Kiton (Buster Keaton). Beketova fascinacija

12 T. S. Eliot: ,,Ljubavna pjesma J. Alfreda Prufrocka“. Na pjesmi je Eliot poceo raditi 1910, a
objavljena je 1915.

13 U knjizi ,,Nikad nismo bili moderni“ autor Bruno Latur (Latour) dekonstruira pojam moderniteta i
dezavuira neka uvrijezena misljenja o tom fenomenu.

14  Filmski medij na nacin kako ga je tretirao Dziga Vertov (pravim imenom — Denis Kaufman) predmet
je filozofsko — teoretskih promisljanja Zila Delaza (Gilles Deleuze). Kao §to je Sezan (Cézanne)
trazio slikarsku optiku, kojom bi dokucio ¢isto videnje, “zoru nas samih”, “djevi¢anstvo svijeta” tako
Vertov kamerom i montazom nastoji doprijeti do “nadljudskog oka” — oka koje je u stvarima. Takav
svijet treba stvoriti, jer je dan samo “oku kojeg nemamo”. Taj zahtjev je bas po mjeri Dzige Vertova.
Svojim filmovima pokazao je kako skopicko polje prestaje biti isklju¢iva domena percipirajuceg
subjekta, nego postaje autonomno podrucje oka kamere. Vertov je taj diskurs nazvao “kino-oko”.
Kinok je pridjevak koji je nadjenuo sebi i svojim istomisljenicima.

Delez poetiku Dzige Vertova privodi Bergsonovoj filozofiji. Po Deleuzu, Vertov je ostvario program
prvog poglavlja Bergsonove knjige “Materija i sjecanje” aktiviraju¢i kamerom ono u sebi slike.

Za Vertova, tekuca slika, koju preferiraju francuzi (npr. Renoar), ne dopire do zrna materije. U slucaju
Vertova, trebalo bi govoriti o plinovitoj, a ne o tekucoj percepciji. U tom smislu, filmska slika
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rudimentarno$¢u nijemog filma odredila je nacin i postupak: njegov film je bez boje 1
bez tona, s elementima burleske. Koliko je pisac bio pod utjecajem filmasa s kojim, eto,
ima priliku suradivati na dugo o¢ekivanom vlastitom filmskom projektu, govori podatak
da u jednom kratkom Kitonovom filmu (The Loveable Cheat), lik kojeg igra sam Kiton
uzaludno ceka svojeg partnera ... koji se zove Godo (Godot) (!) (Deleuze, 2010). Tema
Beketovog filma jest percepcija. Glavni lik krece se pracen kamerom s leda, kao da ne
zeli biti viden. Kamera ne prelazi kut od 45 stupnjeva tako da nikad ne vidimo njegovo
lice. Postupno shva¢amo da smo involvirani u sam ¢in gledanja, jer nas pogled je oko
kamere. Kamera — oko Zeli vidjeti lice, no lice izbjegava biti videno. Tek na kraju filma
kamera uspije iskoristi trenutak nepaznje ,,objekta® 1 “pogledati” ga ,licem u lice*,
odnosno oko kamere nade se sucelice njegovom jednom oku (na drugom je povez). U
tom trenutku, nama gledateljima, biva omoguceno vidjeti i samu kameru —,,0ko* onoga
koji je do sada promatrao, a kad je napokon ,,vidio® i sam je postao viden. Kamera-
snimatelj-gledatelj bili su jedno oko dok je ,,objekt” izbjegavao biti viden, a kad je
napokon ,,viden*“, taj ,,objekt“ videnja u paradoksalnom obratu izdaje se kao ,,subjekt™;
,Jja‘ sam taj koji sada vidim kameru koja gleda u mene; ja ,,sebe® vidim kako sam viden
od sebe samog! — Ali, mene tu gdje se vidim uopce nema; na mjestu gdje bih trebao biti
,ja“ samo je oko — oko kamere — simbolicki Drugi. Film je izveo demonstraciju onoga
$to ¢e pola stoljeéa kasnije Slavoj Zizek, povezujuéi Lakana s njegovim prethodnikom
u ,stvarima pogleda“ Merlo-Pontijem (Merleau-Ponty) razraditi u temi subjekta kao
praznog mjesta’® — subjekta kao radikalne nemogucnosti da postigne pun identitet sa
samim sobom.

Beket dramu egzistencije vidi upravo u podnasanju percepcije. Parafrazirajuéi
Sartra (Sartre), mogli bismo reci da je umjetnik osuden na vje€itu percepciju. To barem
vrijedi za Beketa umornog od percipiranja 1 bivanja percipiranim. Iz toga izvire njegova
,poetika nemoci“, poetika prestajanja proizvodenja smisla. Na neki nacin, Beket
zapocinje s obrnute strane — od tamo gdje je sve ve¢ gotovo, gdje je smisao uspostavljen.

nema za znak remu (tekuce stanje percepcije, “razlijevanje preko kadra), nego gram, engram ili
fotogram, termin koji Delez koristi da bi ukazao na genetski element slike-percepcije, na njezine
dinamicke parametre: imobilizaciju, vibraciju, treptanje, briSuce kretanje, ubrzavanje, usporavanje
itd. Ta svojstva slike omogucava oko kamere, a jo$ u vec¢oj mjeri montaza. Princip intervala u
montazi nije viSe odnos posljedicnih slika, nego postaje izrazajni element kroz suprotstavljanje slika
nesumjerljivih s gledista nase, Jjudske percepcije.

Korelacija slika ¢ini tkanje cjeline koja se neprestano proizvodi, gotovo strojnom pravilno$éu.
Kamera je u punom smislu rije¢i stroj za proizvodnju slika. Vizualni pisaci stroj. Strukturna
Celija tih slika-proizvoda je fotogram koji za Vertova nije samo povratak fotografiji. Fotogram
je bitno filmski, jer kao genetski element slike, ujedno je i diferencirani element pokreta.

15 Zizek, isto.
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Prema stvarima

Johan Hajnirih Lambert (Johann Heinrich Lambert), Kantov suvremenik, prvi
je upotrijebio naziv ,,fenomenologija“ za znanost koja se bavi ,,izgledom®. Cini se da
njemacka rije¢ Schein (izgled, privid, lice, ali 1 sjaj, svjetlost) nije bila najpodesnija
da oznaci ono Sto se dogada u procesu opazanja, a Sto po Lambertu nije ni ,,istinito
niti ,,lazno*; Erscheinung (pojava) ne moze se odrediti ni kao ,,subjektivno®, niti kao
,»objektivno®, pa je grcka rije¢ phainomenon (od phaino: pojaviti se, prikazati) nekako
najbolje odgovarala predmetu Lambertovog istrazivanja.

Kantova podjela na phainomenon i noumenon u smislu razlikovanja culnog
svijeta (mundus sensibilis) 1 umnog svijeta (mundus intelligibilis) ponesto odstupa od
izvornog grckog znacenja po kojem je phainomenon (ono Sto se ispoljava kao ,,povrsina
vidljivog®) protuznacnica od lathomenon (ono §to lezi ispod te ,,povrsine vidljivog®).
To ,,nevidljivo® u vidljivom pojavljuje se (phainesthai) jedino kao izgled. Dakle, izgled
je ono kako se Stvari (ili ,,bi¢a®) uplicu u nas pogled.

Huserlova (Husserl) fenomenologija pod geslom: prema samim stvarima
predstavlja napor da se prevlada filozofijska potreba za svijetonazorom. Poput Dekarta
(Descartes), 1 Huserl zapo€inje ,,velikim spremanjem: ,,Da bih dobio svijet, moram
ga najprije izgubiti“ zvuci gotovo kao uvod u ,,Raspravu o metodi“. Fenomenoloska
redukcija®®, koju pritom provodi, odnosi se na suspendiranje svakog nekriticki
prihvacenog bi¢a (Damnjanovié, 1975).

Nasuprot naivnog ,,prirodnog* kao 1 znanstvenog (objektivirajuéeg) pogleda na
Stvari, Huserl uvodi metodu autorefleksije putem koje se subjekt konstituira kao djelatna,
transcedentalna subjektivnost. No, Huserlov put prema stvarima, ipak je, vise ostajanje
na mjestu, jer, metoda transcedentalne redukcije'” koju provodi nije nista drugo nego
prerusena logocentricnost'®. Huserlov subjekt je sada ,,slobodan* na egoloskom putu
konstituirati svijet kroz proces suprutan od redukcije — kroz proces intencionalnosti",
koja 1 jest ono prvotno smjeranje prema stvarima — ali, radi se zapravo o tome da su
stvari jo§ uvijek tamo gdje su i bile: u gravitacionom polju kartezijanskog subjekta. U

16 Svodenje na izvor necega $to se otudilo od svog izvora.

17 Vracanje izvornoj transcedentalnoj subjektivnosti.

18 Iskorak ,,jakog" subjekta na pozornicu svijeta dogodio se u renesansi uspostavljanjem perspektive.
Alberti je u 15.st. uspostavio oCiste kao ¢vrstu tocku koja definira poziciju subjekta u svijetu, da bi
Dekart dva stoljeca kasnije tu poziciju redundantno ucvrstio svojim cogitom. Kantov , kopernikanski
obrat” jo$ je ojaCao instituciju subjekta, da bi Pani Vatimo (Gianni Vattimo) naposljetku, poslije
strukturalista i poststrukturalista krajem 20. stoljea iznio tezu o nuznosti ,,slabog subjekta“.

19 Intencionalnost je pojam koji je H. preuzeo od Brentana (Franz Brentano)
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tom pogledu, Huserlovo misljenje ostaje uvijek nedovrseno, Stovise, ono je neprestano
u zapoinjanju, u uspostavljanju jedne metode koja je ujedno protiv metode?.

Ono Sto u fenomenologiji ostaje otvoreno jest epohé — neopredijeljenost
sizmedu“ izgledaipogledau ,dohvacanju® stvari®. Iz Huserlove postavke ,, svaka svijest
Je svijest o nekoj stvari* ¢ini se da je u poslovima pogleda 1 izgleda veé sve obavljeno:
stvari su ve¢ tamo gdje smo za njih predvidjeli mjesto — u naSem ,,razumijevanju‘.

Svijest

Mi smo ,,svjesni“ da opazamo, a nacin kako vidimo (ili razumijemo, Sto
zapravo znaci — kako nam stvari izgledaju), zovemo svojom svijeS¢u?2. Ako je svijest
svjetlost uma, onda mi ,,nasim* videnjem projiciramo svjetlost na stvari, osvjetljujemo
pojave, jer svaka svijest je svijest ,,0 " nekoj stvari. Moze se reci i ovako: svako videnje
je 1 neko razumijevanje, jer svaki izgled korespondira s nekom predodzbom, slikom
(eidos) koju ve¢ od prije nosimo u sebi — bila ona istinita ili lazna. U tom smislu, ,,novo*
1,,drugacije moguce je jedino na podlozi prethodno ustanovljenog.

Bergson je ucinio otklon od Huserlove eidetike 1 ,,priznao” Stvarima vecu
autonomnost. Za njega svaka svijest jest neka stvar. Za Bergsona stvari su svjetlece po
sebi, bez icega Sto bi ih osvjetljavalo, svaka je svijest neka stvar, mijesa se sa stvari, tj.
sa slikom svjetlosti®®. Ovdje stvari prestaju biti objekti jer njima nasuprot nije postavljen
neki subjekt-ociste kao njihov mjernik. Zbog toga, znanstvena spoznaja ne dopire do
Stvari, nego tek do njthovog prostornog, kvantitativnog aspekta:

20 O dezavuiranju znanstvene ,,metode* kao ina¢ice logocentrizma vidi u: Paul Feyerabend: ,,Protiv
metode” (1977).

21 FranzKafkato ,,izmedu” stvari i nas vidi na osobit naéin: ,,Pravo je idolopoklonstvo zacijelo pocivalo
na strahu od stvari, pa stoga i na strahu od nuznosti stvari, pa i odgovornosti za njih. Reklo bi se da je
ta odgovornost bila tako velika da se ljudi nisu osudivali opteretiti njome ni jedno bozansko bice, jer
intervencija takva bica ne bi dovoljno olaksala teret ljudske odgovornosti; posredovanje samo jednog
bica bilo bi previse okaljano odgovornoscu, pa je svakoj stvari povjerena odgovornost za sebe, pa i
vise od toga, stvarima je povjerena i stanovita odgovornost za ljude (Kafka, 2009).

22 svijest — od starosl. v&déti = znati. Svijest, svijet i svjetlost imaju zajednicki korijen: ved
(vid)

23 Ovdje je zamjetljiva reminiscencija na pseudo Dionzija Areopagita i njegovu krilaticu ,,Bog je
svjetlost” koja je u interpretaciji opata Sizea (Suger) (12. st.) bila presudna za radanje gotike, a svoju
je sekularizaciju nasla u impresionizmu u 19. st. Cijelo francucko slikarstvo, od anonimnih majstora
vitraja preko impresionizma do Matisa (Matisse) intonirano je tom idejom, i svakako nije neobicno
da je Bergson kao Francuz njome bazdaren.
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,Sto sunase znanstvene spoznaje dublje, to vise nam se u pozadini neprostornog
privida prostorno, u pozadini kvalitete kvantiteta, to odlu¢nije prevodimo prvu u drugu i
tumacimo svoje osjete kao veli¢ine* (Bergson, 2000).

Iz navike sve §to zamjecujemo prevodimo u svijet izmjerljivih veli¢ina, pa cak i
vrijeme prevodimo u prostor, u dijakronijski razmak. Bergson uocava da prozivljeno
vrijeme, vrijeme memorije 1 nasih iskustava ne moZze biti isto Sto 1 ono vrijeme koje
iz operativno — komunikacijskih razloga tumacimo kao udaljavanje od jedne tocke i
priblizavanje drugoj, dakle, u prostornoj kategorizaciji. Subjekt (koji se kao takav kod
Bergsona izri¢ito ne spominje) u tom smislu je nemjerljiv, jer ga se ne moze odrediti kao
prostornu, kvantitativnu kategoriju; on je kvalitet sazdan od samog vremena — vremena
memorije.

Biti opaZen

Percepcija je kamatar naSeg pogleda: moj pogled ima slobodu troSenja ako
postujem klauzulu ugovora koji sam bez moguénosti izbora morao sklopiti sa Stvarima.
One imaju neotudivo pravo uvijek biti tamo gdje im je mjesto — u njihovom izgledu.
Svijestda smoimisamiizbaCenina povrSinu vidljivog, dasmo obavezni biti na dispoziciji
Stvari, jer svijet Vidljivog jest svijet Stvari — rada u nama osjecaj duznosti. Duznost
pocinje bas onda kad smo spremi da ju preuzmemo: u onom prijelaznom razdoblju kada
dijete poprima obiljezja odrasle osobe. U djetinjstvu Stvari nas obasjavaju i neprestano
nas obogacuju svojim darovima (kasnije ¢emo te darove zvati nasim osjetima i naSom
spoznajom): tada ,,svijet” jo$ nije Svijet, jer jo$ ne znamo §to su stvari, a nije niti ,,nas
svijet®, jer jo§ nismo u stanju preuzeti odgovornost za njega.

Svijet nastupa istodobno kada i Svijest. Tada se stvari povlace u svoj izgled
— 1 tek onda postaju ono §to su za nas, kako mislimo, uvijek bile: Stvari. Dok smo
bili djeca, stvari su skrbile o nama; odrastanjem, mi smo duzni preuzeti skrb o njima.
Percepcija pocinje tamo gdje po€inje odrastanje. Percipiranje je prvi znak ,,zrelosti®.

Percepcija je domasaj, ali nije Stvar ono §to je dohvaceno, nego je upravo
Ja-subjekt ono Sto je uspostavljeno od Stvari, odnosno, po njima. Percipirati znaci biti
,uhvacen* od Stvari: ono $to se u percepciji €ini kao da je moje, zapravo je pozicija
ocista — praznog mjesta do kojeg sam navoden i u njemu zaustavljen. Percipirati, pak,
mozemo jedino dok stojimo na jednom mjestu, sucelice predmetu naseg opazanja.
Percepcija izdvaja stvari i fiksira ih u njihovim polozajima — kao na zemljopisnoj karti.
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Unutra i blizu

Po svojem iskuSavanju blizine i daljine, umjetnost ima nesto od ,,primitivnog"
rituala. U ritualu se moze sudjelovati kao ,,izvodac™ ili kao promatrac. U antickoj Grckoj
promatraca, kojeg su slali na mjesta gdje su se odrzavale vjerske svecanosti, zvali su
theoros (lat.- spectator). Cini se da nije utvrdeno da li je porijeklo rijeéi teorija u theos
(bog) ili thea+horos §to znaci vidjeti+pogled. U svakom slucaju taj povjerenik drustva
ujedno je neka vrsta pretece novinara, turista i znanstvenika (etnologa ili antropologa).
Pravo pitanje samog ¢ina, zbivanja vjerskog obreda je: koliko je moguée pri¢i, vidjeti,
dozivjeti, shvatiti ono $to se dogada? Sudionik rituala je preblizu da bi vidio, odnosno
shvatio $to (ili kako) se zapravo dogada. U tom smislu theoros je u povlastenom
polozaju, jer sa distance s koje promatra, lakSe mu je ,sagledati“ a i shvatiti samo
zbivanje. Osim toga, theoros — teoreticar je prisustvovao mnogim sli¢nim i razlic¢itim
dogadanjima, pa ve¢ iz same moguénosti usporedbe u prilici je zamijetiti ono Sto bi
obi¢nom promatraCu, a i samom sudioniku, vjerojatno promaklo: on svoje videnje u
svakoj novoj situaciji moze dovesti u vezu s nekim prethodnim opazanjem i naravno, iz
toga donositi odredene zakljucke.

Umjetnik stvaratelj je, reklo bi se, unutar samog rituala (Cesto ga i usporeduju
sa Samanom), no 1 on, iskuSavajuci blizinu, pazi da ostane na kontroliranoj distanci.
Razlika je u tome Sto teoreticar prilazi sa svjetiljkom pogleda, a umjetnik tamu svojeg
tijela izlaze rasvjetljujucem pogledu samih stvari. Umjetnik “slusa” stvari, a stvari mu
kazu: “Vidis nas tamo gdje te mi gledamo”.

Mjesto pogleda

Bruno Latur (Lutour) u promisljanju svojevrsne ,,obrnute antropologije
ukazuje da ,,..imamo stotine mitova koji pricaju kako subjekt (ili zajednica, ili
intersubjektivnost, ili sve spoznaje) stvara objekt — Kantov kopernikanski obrat samo
je jedan od niza primjera. Medutim, nemamo nista $to bi nam ispricalo 1 drugu stranu
povijesti: kako objekt stvara subjekt* (Latour, 2005). Problem, kako ga je naznacio Latur
ponesto zaglusuje buka diskursa; naime, okostala paradigma subjekt — objekt formula
je povijesne predestiniranosti samog misljenja. Kartezijanska pozicija logocenti¢énog
subjekta, unato¢ razliitim filozofskim pokuSajima njene detronizacije, Cini se, jos$ je
uvijek na snazi. Nase misljenje (stav, stajaliste) zapravo je znanje; uvijek je ,,povijesno®,
jer funkcionira po principu potrosnje: $to prije nisam znao, sada znam, medutim, kao
i prije, ja jos ne znam ono §to ¢u tek (sa)znati. Nasuprot toga, stvari nemaju povijest,
jer ,nemaju misljenje”. Da je to ¢injenica, na to nas upucuje nase vlastito misljenje, no
valjalo bi vidjeti nije li jo$ biskup Barkli (Berkeley) naslutio da distinkcija subjekt —
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objekt (koja podrazumijeva da sam ,,ja“ ovdje, a ,,stvar* tamo), ne iskljucuje i obrnutu
moguénost?

Nije li Barkli u svojoj zamjedbi Esse est percipi (Berkeley, 1999) (biti je
biti opazen) dopustio dvosmislenost funkcije pogleda, pa ¢ak i dao izvjesnu prednost
HSstvarima“ u zbivanju pogleda? Njegova formula otvara svijet pogleda kao svijet
bivanja, bica, ostavljajuci, kao $to je to ¢inio i Heraklit, apstrakni bitak® po strani. U esse
est percipi nije odluCeno o pozicijama subjekta i objekta. Tko koga (ili $to), odnosno:
§to koga (ili $to) tretira u pogledu? Da li je pogled ¢in ili zbivanje? Nadovezujuci se na
Merlo-Pontija, Lakan zapaza: ,,U skopickom polju pogled je izvana, ja sam gledan, tj.
ja sam slika*“ (Lacan,1986).

Muzicka i slikarska mimesis

Nas svijet, svijet Covjeka kao ,.konacnog® bi¢a odvija se u okviru nasih
osjetilnih 1 pojmovnih moguénosti, u podrucju koje zovemo dijapazon ili spektar. Oba
izraza znace raspon: dijapazon slusnog, a spektar vidljivog prostora. Slusno pripada
unutarnjem, a vidljivo vanjskom, no moglo bi se tumaciti i obratno. Zapoceti znaci
poceti od ,necega“. To ,nesto” zapravo je ,negdje — latentno prisutno u samom
rasponu. Ono ili je ve¢ tu, ali tek u potenciji, ili je tamo do kuda tek trebamo doprijeti.

Priblizavanje i udaljavanje (necemu ili od necega) kao da pretpostavljaju neki
,Cilj, no prije svega, radi se 0 onom prvotnom prelasku iz potencije u aktualnost, iz
mirovanja u pokret. U tom smislu, moglo bi se reci: ,,U pocetku bijase pokret“. Svaka
aktivnost ocituje se kao rithmos — kretanje, i arithmos — broj. Iskustvo odmjerenosti
prostora i vremena upisano je u tijelu, u njegovoj pokretljivosti. Tijelo funkcionira u
sinkroniji, u jedinstvenosti kretanja. Tijelu broj nije poznat, ali zato jest umu. Kad um
mjeri, tijelo ,,miruje”; kad je tijelo u pokretu, um je u ,,mirovanju®. Sinkronizirano
vrijeme 1 prostor svoj izraz nalaze u tijelu; dijakronizirano vrijeme 1 prostor svoj
poredak nalaze u misljenju.

[z postojanosti broja Pitagorejci su izvodili zakljucak o svijetu kao smislu i
uredenosti. Pitagora dr7i da je broj mimesis stvari, od kojih je sacinjena stvarnost (npr.
Svijet je jedan). Prema tome mimesis funkcionira kao apriori samog svijeta i uopée ne
stavlja subjekt u bilo kakvu relaciju; mimesis gotovo nije moguce odrediti kao pojam ili

24 Relacija izgled — pogled mogla bi se razmatrati u okviru metafizike kao razlika ontolosko (bitak)
i onticko (bice). Teziste moze biti ¢as na jednom, ¢as na drugom, ovisno o ,,subjektivnosti* ili
,,objektivnosti“ samog videnja.
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ideju 1 na taj nacin staviti ga u odnos spram subjekta. Reklo bi se da je da je mimesis prije
Pitagore, ¢ak prije same percepcije. Broj, a-rithmos valjda je 1 prije samog vremena,
ako je vrijeme pokret, rhitmos.

Smisao pojma mimesis promijenjen je od kad se pocela koristiti latinska
Histoznacnica“ imitatio. Prvotno znacenje pojma mimesis bilo je upravo u iskusavanju
blizine putem tijela (dionizijskog principa) i udaljenosti putem uma (apolonskog
principa). Za anticke Grke mimesis je prije svega bila igra odmjeravanja bitka i bica
naspram nebitka i nije imala veze s nasim poimanjem realizma kao odslikavanjem
stvarnosti. Isto tako nije bila nekakva suprotnost kreativnosti i slobodi umjetnickog
izraza. ,Realizam je podjednako pripijenost uz stvari i zaborav daljine kao i gubitak
onog bliskog: u gubitku blizine i daljine zbiva se zapravo gubitak svijeta koji ce
antropologija kao dovrSenje metafizickog znanja ‘realiteta’ nastojati nadoknaditi
etabliranjem ‘ljudskog svijeta’, ne¢eg Covjeku pripadnog, a suprotnog onome naprosto
opstojecem” (Zunec, 1988). Povijesno, mimesis je pocetno ocitovala u plesu kao jeziku
praiskona i bila je vezana za kult Dioniza. Muzika koja pokrece tijelo, pokrece i dusu, a
metri¢nost muzike nije neki posebni nacin izrazavanja, vec je ono u cemu progovara i
ritmom se pokazuje ono ritmicko samo. Dionizijskom, tjelesnom rithmosu pidruzuje se
apolonski red arithmosa. Za rane Grke upravo je muzika bila mimesis ,,na djelu‘.

Novovjeka estetika ,,genija“ i ,,stvaralastva® potpuno gubi izvorno (i bitno)
znacenje mimesis, shvacajuci muziku kao ,,najmanje imitativnu* umjetnost. Hajdegerov
,,zaborav bitka“ dogodio se prije u umjetnosti nego u filozofiji i to upravo svodenjem
muzike na ,osjecaje”, na ,izraz“. Time se ontoloski temelj rithmosa zamjenjuje
ontickim, subjektivnim: namjesto bitka nastupa bice. ...“za ontologijsku, ‘muzicku’
mimesis karakeristicno je da ne imitira, ne prikazuje niti izrazava nista ,,izvanjsko® —
objektivno, nista ‘unutarnje’ — subjektivno, dok je onticka, ‘slikarska’ mimesis, buduci
da je slika bica u bicu, ve¢ u tom svom ontickom karakteru orijentirana samo spram
bica i njihovih odnosa, predforma razlikovanja subjektivnog i objektivnog, jer covjeka,
njegov ‘subjektivitet’ pretpostavlja kao bice medu bi¢ima, kojemu se bit iskazuje
‘svijeséu’, ‘imaginacijom’, ‘stvaralaStvom’ i drugim psihologijskim, socijologijskim
i sl., dakle ontickim i esencijalnim kvalitetama. Sva umjetnost koja oscilira izmedu
realizma i njegove prividne suprotnosti, impresio-ekspresionizma, izmedu ‘odraza’ i
‘izraza duSevnosti’, bila to muzika, pjesnistvo, slikarstvo, arhitektura (inace, originalno
kao umjetnost gradnje prostora prisutnosti bogova bitno muzicka) ili ples, nalazi se u
okruzju ‘slikarske” mimesis“ (Zunec, 1988). Prema Zunecu, slikarska mimesis uporiste
je ,estetskog stava“ koji umjetnost utemeljuje u izrazu subjektivnosti i dusevnosti.
Muzicka, izvorna mimesis nije u prikazivanju ,,osje¢aja“ niti,,stvari“ kroz rijec, pokret,
boju 1 sl. nego je prikazivanje onog najbitnijeg u bicu, koje je mimesis samoga bitka.



Marijan Richter

Platonov ,,perfomans *

Kao Sto je pojam mimesis u doba moderniteta, odnosno, kako bi Suzan Zontag
rekla—u doba Umjetnosti, dobio pejorativni predznak, tako je i Cesto citiran Platonov stav
da umjetnike treba prognati iz drzave uglavnom bio tumacen na manje-vise jednostran
nacin, naime da Platon nije mislio ,,doslovno®. Kao i nase, kao i svako, i Platonovo
vrijeme je bilo vrijeme krize. On svedoCi o ,,odsutnosti“ bogova® koje je zadesilo
njegove suvremenike: ,,Kao $to su Grei narod iskustva bitka, tj. njegove prisutnosti,
zato jer je narav njihovih bogova pojavljivanje, tako e, zahvaljujuéi njihovom odlasku,
skrivanju 1 odsutnosti Grei iskusiti ono $to je nuzno iskustvo u svakom iskustvu bitka:
obrat bitka, skrivanje i zaborav. Posljedica toga je samozaborav konacnosti: Zemaljsko
1 ljudsko u nemogucnosti da se i sa ¢ime mjere, prepusteni tek mjerenju sa sobom
samima, postaju neizmjerni, neograniceni i beskonaéni** (Zunec, 1988).

Onticki shvaceno, nebesko i zemaljsko odrazit ¢e se 1 na umjetnost. Svi
realizmi, impresionizmi i ekspresionizmi izviru iz onticke?® ,neizmjernosti“,
Samozaboravom konacnosti i pretumacenjem bitka u bice, mimesis postaje nemoguca
(...) od orfika nadalje razdvaja se covjek na tijelo i besmrtnu individualnu dusu; time
postaje mogucim ne samo bijeg u duhovno kao apsolut, nego, u obratu, i apsolutizacija
tjelesnosti (Ibid.). Samoustoliceni um omogucava objektivaciju svijeta: Anaksagorin
¢e nous (um), posto je sve stavio u kretanje?’, prepustiti svijet njegovu mehanickom
trajnom Zivljenju, razdvojivsi tako duh i materiju (Ibid.) Tako svijet kao ,,objektivitet*
postaje podlozan sagledavanju: Motrenje (theoria) postaje ideal Zivota: dok je arhajski
Covjek gledao nebo jer je sam prvenstveno bio od njega motren®, ,,teorijski covjek ",
poput Anaksagore, roden je radi teorije neba (Ibid.).

U takvom okruzenju mladi Platon piSe pjesme i tragedije. Diogen Laertije
(Laertius, 2008.) prepricava zgodu u kojoj Platon sudjeluje na natjecanju u tragediji:
,»,Kazu da se 1 slikarstvom bavio 1 pjesme pisao i to prvo ditirambe, a potom, i liriku i
tragedije. (...) Zatim pak, hoteci se natjecati u tragediji, cuvsi pred Dionisovim teatrom

¢

Sokrata, spali pjesme govore¢i ‘Hefeste, izadi ovamo, Platon nesto od tebe zeli’.

25 Treba uzeti u obzir da Bogovi za Grke nisu stvar religije, nego pokazivaci bitka.

26 Onticko se odnosi na bice, egzistenciju, ono eks-sistirajuce, a ontolosko na bitak, ono in-
sistirajuce.

27 Za Anaksagoru (5. st. pr. n. e.) sve proizlazi iz vrloga, vira.

28 Merlo-Ponti i nakon njega Lakan razvijaju temu percepcije na nacin da nisam ,,ja“ taj koji vidim,
nego sam viden od stvari, ja sam popriste vlastitog pogleda, jer videnje je ono $to se dogada ,,u meni
kad sam izlozen vidljivom svijetu. Ovdje valja napomenuti da je jo§ kod antickih Grka postojala
predodzba o vidljivom kao Cesticama (eidola) koje izvana, od stvari ulaze u oko.
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U komentaru koji slijedi, Zunec smatra da u ovoj anegdoti ne valja vidjeti
kultiviranog i duhovitog mladicéa koji u vatru kao tehnicko sredstvo baca svoje pjesme
i za potvrdu svoje obrazovnosti citira stih iz Ilijade, ali ni simbolicki ¢in oslobodenja
od tradicije i prometejsko posezanje za vatrom kao pocetak epohe filozofije i
samouspostavljenog covjeka. U ovom se slucaju radi o ¢inu zrelosti i odgovornosti: ,,U
susretu sa Sokratovom filozofijom (...) morao je Platon pred samim mjestom dionizijskih
svetkovina, teatrom, razabrati Sto tragediji zapravo nedostaje 1 §to je izgubila: vatru kao
svoj stvaralacki princip, a time 1 odnos spram svijeta kao plamsajuce vatre, tj. spram
bitka. Tragedija je naime izgubila znacaj iskustva bitka i zapala u ono naprosto onticko,
ugodu 1 nasladu ili bilo koji drugi psiholoski, socijalni ili estetski odredbeni razlog.
(...) Spalivsi svoje tragedije koje su, buduéi pisane za natjecanje, morale biti u skladu s
epohom, dakle, bez odnosa s bitkom, presao je Platon na filozofiranje kao na jedino $to
jo§ nekako pamti vatreni bitak stare tragedije i stare filozofije* (Zunec, 1988).

Zunec nam nudi interpretaciju koja zahvaéa u conditio humana nase
Lsuvremenosti“, a na nama je da procijenimo nije li ve¢ Platon bio ,,moderan‘ (?) ili
pak nasa moderna (koja kontinuira i u sadasnjoj postmoderni) postoji ,,od kad postoji
umjetnost” (Zontag). Mogli bismo epohu zaborava bitka u nasem estetiziranom svijetu
shvatiti 1 kao moguénost nekog novog zapo€injanja. Mozda bitak za nas zasvijetli bas
na onom mjestu gdje ga Platon 1 drugi Grei nikad nisu ni trazili — u samom subjektu.
Tim vise $to sada znamo da takvo nesto kao ,,subjekt zapravo ne postoji. Ispraznjeno
mjesto subjekta time je stalno otvoreno za zapocinjanje.
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The prosody of commencing

Abstract: The paper considers the issues of modernism in the context of contemporariness
in the author-work relation. The leitmotif is the appearance of the painted image in the
situation of the painter’s current viewpoint. The issue of commencing and realization is set
as a correlation between the subject-author equipped with the viewpoint and the object-
work equipped with the appearance. The theme of commencing is developed through
the examples of Aristotle’s “empty mind” and Descartes’ methodic doubt that precedes
cogito, to grow into the theme of observation exemplified by Husserl’s phenomenology
and Bergson’s interpretation of consciousness. The return to “commencing” is dealt with
in the last chapter devoted to Zunec’s explanation of the original meaning of mimesis.
The latter was reached through the analysis of Berkeley’s “esse...”, as well as Lacan’s
and Zizek’s interpretations of the subject as an “empty space”. These reflections were
aimed at pointing out specific problems of the painting from the author’s position and
vice verse. Since an appropriate (scholarly) language for this content is nonexistent, it
is the metaphorical, as well as philosophical metalanguage that is reached for. In that
sense the text is also an attempt of inauguration of a discourse that is an outcome of art
practice, to which it is primarily dedicated.

Keywords: subject, appearance, viewpoint, objects, mimesis
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Umetnost i problem teorijskog:
mogucnost verbalizacije umetnosti

Apstrakt: Ovaj rad posvecen je razmatranju mogucnosti jednog umetnosti
primerenog verbalnog i teorijskog razumevanja umetnosti. Problem u radu se razmatra s
obzirom na perspektive savremene filozofije umetnosti, sa jedne, odnosno same umetnosti,
sa druge strane. Tezom rada se tvrdi mogucénost da umetnost, polaze¢i od sebe same,
zadobije adekvatnu teorijsku artikulaciju sopstvenog domena, ¢ime se efektivno otvara
perspektiva novog pojma teorije. U radu se istovremeno zastupa i teza da savremena
filozofija umetnosti svoju legitimnost moze izgraditi jedino uvazavanjem autonomije
umetnosti i moguénosti autonomije umetnicki izgradenog teorijskog govora o umetnosti.
Kljucne reci: umetnost, filozofija umetnosti, artikulacija, teorija, jezik.

Savremena filozofija umetnosti 1 estetika, ukoliko ih razlikujemo, filozofska
razmatranja umetnosti postavlja na nacin sasvim stran svojoj tradiciji 1 u bitnom
otklonu spram nje. Ukoliko je tradicionalno filozofsko razmatranje umetnosti bilo
odredeno stavom da filozofija treba da sudi o sustini i smislu umetnosti, savremena
filozofska razmatranja teze ravnopravnom dijalogu filozofije 1 umetnosti, kao dijalogu
dvoje nesamerljivih, ali ipak medusobno srodnih sagovornika. Umesto da u ovom
dijalogu figurira kao podredena strana, upucena na domen iracionalnog, dozivljajnog
ili emotivnog, kako je figurirala pre svega u filozofskim razmatranjima novovekovlja,
umetnost se sada pojavljuje kao autonomna delatnost, koja jedina ispravno i moze da
svedoCi o sopstvenom karakteru 1 nac¢inu postojanja.

Ovako postavljen odnos filozofije i umetnosti u savremenosti prate mnogobrojne
posledice, pre svega znacajne za samu filozofiju. Jedna od mogucnosti, koja je time
otvorena mogucénost, je da se filozofija, koja u savremeno doba istrajno pokusava da samu
sebe oslobodi balasta sopstvene proslosti, te da se otvori za primerenije 1 svojstvenije
delovanje, u takvom poduhvatu ispomogne umetno$¢u i svojim dijalogom s njom;
takve pozicije, recimo, zastupa pozni Hajdeger (Matin Heidegger) (Grubor, 2005: 83-
86). Druga takva mogu¢nost bila bi olicena u novim perspektivama razumevanja same
racionalnosti i pojmovnosti, protiv njihovog tradicionalnog i dominantno logickog vida,
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a u korist novih moguénosti izrazavanja, artikulacije 1 argumentacije unutar filozofije;
kao primer takvog poduhvata mozemo izdvojiti misao Teodora V. Adorna (Theodor
W. Adorno), takode, neposredno upucene na umetnost, pre svega muziku (Novakovic,
2013: 85-88).

Ipak, posledice koje ovakav novi polozaj umetnosti u savremenoj filozofskoj
misli otvaraju za samu umetnost, ¢ini se, u najmanju ruku jednako su dalekosezne kao
1 one koje se ticu filozofije, ako ne 1 vise od toga. Adornovim re¢ima: ,,Umjetnost ne
reaguje na gubitak svog karaktera samorazumljivosti jedino konkretnim promjenama
svog ponasanja i postupaka, ve¢ i raskidajuci jaram svog vlastitog pojma: to da je ona
umjetnost” (Adorno, 1979: 49).

Oslanjaju¢i se na Adornove reci, mozemo zakljuciti da je za naSu savremenost
i samo odredenje umetnosti postalo problemati¢no i u svom znacenju otvoreno: ukoliko
je tradicija 1 baratala s jednozna¢nim 1 samorazumljivim pojmom umetnosti, to izgleda
vise nije slucaj. Mesto te promene, €ini se, moZe se vezati za ve¢ pomenutu autonomiju
umetnosti, kao onaj, za nase vreme karakteristican, nac¢in odnosenja prema umetnosti,
koji, re¢ima Valtera Benjamina (Walter Benjamin), viSe nije vezan za njenu kultnu
funkciju (Benjamin, 2011: 245-255). Tu autonomiju umetnosti mozemo, primera
radi, objasnjavati novim umetnickim pokretima kraja XIX i pocetka XX veka, ili
benjaminovski, pozivanjem na nove oblike reproduktivnosti, nastale razvojem tehnike,
no ona je u osnovnom odredena problemati¢nim 1 tumacenjem potrebitim odnosom
umetnosti 1 druStvene stvarnosti, koji, izmedu ostalog, otvara i mogu¢nost da umetnost
samostalno nastupa u odredenju sopstvenog smisla i svrhe.

Kako onda odrediti Sta umetnost jeste i kako je treba razumeti, kako odrediti
njen pojam? Podjednako vazno pitanje je 1 kako je moguce odrediti Sta su uslovi
mogucnosti takvog razumevanja i odredivanja, na Sta se cilja i sa autonomijom
umetnosti? Savremena filozofija umetnosti, ¢ini se, daje naznake da ove kompleksne
probleme mozemo resiti samo sluSajuci govor same umetnosti, polaze¢i od jednog
otvorenog stava prema nacinu na koji ona o sebi svedoci.

Naime, onog momenta kada se umetnosti prizna sui generis domen, o kome
pravo sudenja ima najpre sama umetnost — a ne bilo kakva teorijska delatnost, pa samim
tim ni filozofija, onog momenta kada umetnost na sebe preuzme prerogativ svekolike,
pa onda i teorijske artikulacije onog umetnickog, ona istovremeno na sebe preuzima
1 obavezu govora o sebi samoj. Takav govor, medutim, ne mora biti jednoznacno
reduktivan na ono §to je njegov predmet, na ono o cemu se njim govori, ve¢ se on, ¢ini
se bitno, moze razviti i u govor o kompleksnom horizontu pojavljivanja umetnosti,
koje je problematizovano ve¢ postojeCom 1 samorazumljivo prihvacenom njenom
izdvojeno$cu od ostalih podrucja misljenja i delanja.

Time se pred savremenu umetnost i same umetnike postavlja izvanredno tezak
zadatak: kako razresiti dvostrukost artikulacije umetnosti, ukoliko je ona, sa jedne
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strane, ostvarena unutar domena samog umetnickog delovanja — na nacin slike, muzike,
teatra, a sa druge, kao teorijski 1 verbalni govor o istom tom delovanju, koji bi morao
biti njemu primeren i na njemu zasnovan. Drugim re¢ima, ukoliko je umetnost sama
sada pozvana da o sebi sudi 1 govori, umesto da takav zadatak prepusti filozofiji ili
nauci, na koji nacin ona to moze ispravno uciniti, uzme li se u obzir da primarni domen
umetnickog delovanja ne mora po svom karakteru biti verbalni?

Pitanja ove vrste u velikoj meri odreduju i pozicije savremene filozofije
umetnosti, iako Cesto u neSto drugacije naglaSenom obliku — pre svega s obzirom
na potrebe same filozofije umetnosti. Ukoliko savremena filozofija umetnosti u
vecini slucajeva priznaje autonomni status umetnosti same, te samim tim i pomenuti
prerogativ umetnosti da o sebi svedoci, govori 1 sudi, onda filozofski zahvat takve
umetnosti mora izmeniti manir sopstvenog odnosenja prema njoj i uvaziti novi govor
umetnickog. Drugim re¢ima, problemi o kojima govorimo za filozofiju umetnosti se,
pre svega, pojavljuju na fonu pitanja o naCelnoj mogucnosti jedne filozofije koja bi
se bavila umetno$cu (kao svojim primarnim predmetom), odnosno o moguénosti da
filozofija zadrzi pravo na proucavanje esteticke problematike, iako u jednom novom
1 tradicionalnoj estetici suprotstavljenom smislu (Gadamer, 2002: 138). S obzirom na
pozicije same umetnosti, pitanje u kojoj je meri takav govor o umetnosti njoj samoj
mogu¢ filozofija, uglavnom, razmatra samo posredno, uzdrzavaju¢i se od ponovnog
preuzimanja pozicije sudije i nadredenog.

Ipak, ¢ini se da dijalog umetnosti 1 filozofije u ovom pogledu, ipak, moze
biti produktivan. S jedne strane, mnogobrojne teorije 0 umetnosti i umetnickom delu,
¢ak 1 one date u vidu umetnickih programa i manifesta (kao proto-teorije), cesto se
bilo implicitno, bilo eksplicitno pozivaju na pozicije savremene filozofije, koristeci
se njihovim pojmovnikom ili nacelnim idejama. To svedoci da je dijalog filozofije i
umetnosti, povodom moguénosti govora umetnosti o njoj samoj, ne samo moguc, nego
1 ve¢ na delu.

Sa druge strane, €ini se da nesto sli¢no vazi i za filozofiju umetnosti, budu¢i
da ona, ukoliko zeli da adekvatno pristupi obradi svog predmeta, mora isti da zahvati
u celini njegove datosti. To, medutim, ne podrazumeva puko tradicionalno usmerenje
na umetnicko delo, njegovu produkeiju ili recepciju, ve¢ i njihov zahvat s obzirom na
svedocanstvo koje umetnost pruza u pogledu njihovog odredenja i smisla. Istovremeno,
to podrazumeva uvazavanje poteskoce da se umetnost u savremenosti pojavi u svojoj
autonomnosti i supstancijalnosti, buduci da je prostor njenog pojavljivanja vec¢ zakrcen,
njoj nesvojstvenim i unapred postavljenim okvirima, unutar kojih se ocekuje njena
pojava. Drugim recima, predmet savremene filozofije umetnosti je kompleksniji nego
ikad pre, 1 upravo uvazavanjem ovakve njegove i prethodno date, ali mahom zanemarene
kompleksnosti, sama filozofija umetnosti moze danas da polaze pravo na sopstvenu
legitimnost.
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Savremena filozofija umetnosti, dakle, kako bi uopste imala pravo na vazenje,
mora uzeti u obzir pravo umetnosti da o sebi svedoci 1 govori; ovakvo usmerenje na
govor umetnosti 0 njoj samoj, stoga, se ispostavlja kao nuzno za savremenu filozofsku
misao. Da li, medutim, isto vazi i za samu umetnost? Da li je obaveza svedoCenja o
sebi samoj istovremeno i obaveza njegovog verbalno-teorijskog artikulisanja? Drugim
rec¢ima, da li je za samu umetnost nuzno da o sebi progovori na na€in nesrazmeran onoj
artikulaciji koja se na delu i samim umetnickim delom dovodi u postojanje? Ili je takav
govor ipak vanumetnicki, te prepusten bitno teorijskim delatnostima, poput filozofije?
Napokon, da li je takav govor uopste i mogu¢?

Umetnost i njena verbalizacija

Razmatrajuéi problem okvira adekvatnog teorijskog zahvatanja umetnosti u
savremeno doba prethodno smo utvrdili da je ispitivanje takvog karaktera za filozofiju
umetnosti nuzno, te da, bar u odredenoj meri, obezbeduje njen legitimitet. Isto pitanje
je, medutim, ako se postavi pred umetnost samu, ostalo nerazreseno; €ini se da se ono
jednoznacno i1 ne moze resiti, odnosno da je njegov karakter takav da nuzno ostavlja
otvorenim bar dva smera svog moguceg resavanja.

Sa jedne strane, ukoliko se uzme da je umetnost iscrpljena u troclanom
dogadanju umetnicke produkcije, samog dela i njegove recepcije, odnosno da se ona
jedino na tako postavljene naCine i moze zateci, kako god da su oni razumljeni, ostaje
otvorenom moguénost da se umetnik ogranii na ovako ocrtan prostor i da legitimno
smatra da je ono umetnicko time dovoljno potvrdeno. Drugim recima, jezik umetnosti,
kakav je dat slikom, skulpturom ili muzikom, jezik odnosa likovnih ili muzickih
elemenata dela, nesumnjivo je primarni jezik kojim se umetnost artikulise (Kivy,
2007: 218-219). Medutim, ukoliko je tako, jednako je legitimno tvrditi da umetnost za
svedocanstvo 1 govor o sebi ne potrebuje neki drugi jezik, verbalno-teorijski, makar on
1 bio zavisan od tog, uze umetnickog, 1 na njemu zasnovan.

Drugim recima, zahtev za dodatnom, sekundarnom artikulacijom umetnosti
u vidu verbalno-teorijskog medijuma mogao bi se i sam razumeti kao svojevrstan
anahronizam, odnosno kao nov nacin da potmulo odjekne tradicionalni primat
racionalnosti 1 pojma kao onoga §to jedino moze da posreduje jasno i razgovetno
razumevanje. U tom smislu, na primer, mozemo Citati Sartrove (Jean-Paul Sartre) stavove
o nemogucnosti da se bilo koji vid umetnosti, osim proze, dovede do angazovanosti:
slika je nema, a Cak i1 poezija je slika, tvrdi Sartr (Sartr, 1983: 20-22). Tako shvacen
zahtev za sekundarnom, verbalno-teorijskom artikulacijom umetnosti onda bi morao
biti odbacen, jer bi zapravo pod zastavom autonomije umetnosti propagirao njeno
ponovno porobljavanje.
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Sa druge strane, isti zahtev bi se, u drugacijem Citanju, mogao prihvatiti kao
legitiman, ali ne i kao imanentan samoj umetnosti, odnosno njenoj samouspostavljenoj
autonomiji. Naime, 1 bez kritickog osvrta na tradicionalni odnos umetnosti 1 filozofije,
umetnik bi, iznova legitimno, mogao da smatra da je sekundarna verbalno-teorijska
artikulacija onoga §to je ve¢ sredstvima same umetnosti primarno umetnicki artikulisano
opravdana, ali ne 1 nuzna. Drugim re¢ima, umetnik bi mogao da zastupa stav da je ono $to
se ima re¢i o umetnosti uvek ve¢ re¢eno samom primarnom umetnickom artikulacijom,
datom izvodenjem 1 oblikovanjem umetnickog dela.

U tom smislu ova sekundarna, verbalno-teorijska artikulacija, koja bi jednako
polazila od samog umetika i umetnickog dela, bila bi i od sekundarnog znacaja; ona
ne bi zalazila u samo tkivo umetnosti, ve¢ u njene odnose spram onog ne-umetnickog.
Tako bismo mogli uzeti da je verbalno-teorijsko artikulisanje umetnosti pozeljno i
potrebno, na primer, u svrhe izgradnje kulture u Sirem smislu, u svrhe obrazovanja
publike, u svrhe komunikacije umetnosti sa filozofijom, naukom, religijom, politikom
i sli¢no, ali da takva sekundarna artikulacija sama po sebi niSta ne doprinosi, niti iSta
oduzima umetnosti kao takvoj.

Kakav god stav da se zauzme povodom tih moguénosti i problema, ostaje
¢injenica da savremena umetnost ve¢ komunicira s domenima koji nisu umetnicki,
odnosno da je ona u takvu vrstu komunikacije unapred ukljucena samim svojim
postojanjem. [znova, kakav god da se stav zauzme povodom neposrednog ukljucivanja
umetnika u takvu vrstu komunikacije — bilo da se on odlu¢i za direktni dijalog putem
verbalno-teorijske artikulacije sopstvenog delovanja, ili da odabere posredni dijalog,
racunajuci na recepciju svog dela — sam domen dijaloga 1 komunikacije otvoren je i
visestruko problematican i zanimljiv. Dodatno, neke od njegovih pretpostavki mogu
povratno usloviti i nacin na koji umetnost, unutar sebe same, reflektuje svoj smisao i
vazenje.

Umetnost i jezik: perspektive tumacenja

Nasa prethodna razmatranja iznela su na videlo bar dva domena na kojima
komunikacija umetnosti i ne-umetnickog ve¢ figurira i postoji, odnosno s obzirom
na koje se ona i moze dalje analizirati 1 tumaciti. Naime, bilo je reci o direktnom
upustanju umetnosti u verbalno-teorijsko izlaganje sebe same, uprkos moguénosti da
primarni domen njene artikulacije nije verbalnog (a sigurno ni teorijskog) karaktera. Sa
druge strane, govorili smo o posrednoj komunikaciji umetnosti povodom sebe same,
komunikaciji koja je uvek unapred obezbedena prostorom recepcije umetnickog dela.
Oba ta domena samoizlaganja umetnosti nude plodne moguénosti svoje dalje teorijske
razrade, na dva medusobno nesvodiva nacina.
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Najpre, ukoliko se oslonimo na problem recepcije, kao uvek ukljucene u
dogadaj umetnickog dela 1 umetnosti, ¢ak i ako samo delo nije stvoreno s namerom da
bude izlozeno publici ili da za nju bilo kako figurira, mozemo zakljuciti da time posredno
podrzavamo prethodno navedenu tezu o tome da umetnost ne iziskuje sekundarni,
verbalno-teorijski manir svoje artikulacije, odnosno da je samo stvaranje umetnosti
dovoljno za potrebe njene dalje komunikacije (Difren, 1989: 149-153). Recepcija
umetnosti bitno zaobilazi bilo kakvu verbalnost i bilo kakvu diskurzivnost, iako ona,
naravno, naknadno moze biti predstavljena i u takvom okviru. Recepcija umetnosti,
drugim recima, bitno je orijentisana na susret s umetnickim delom i na sudar koji takav
susret proizvodi (Shusterman, 2006: 219-220); objasnjenja tog sudara u tradiciji estetike
variraju od pokuSaja da se on objasni, polazec¢i od saznajnih ili duSevnih mo¢i ¢oveka,
do pozicija koje u celosti zaobilaze taj diskurs ,,mo¢i” i insistiraju na sa-prisutnosti dela/
umetnosti i recipijenta u istoj fenomenskoj datosti.

Estetsko iskustvo, u ovom slucaju estetsko iskustvo umetnosti, moze se
takode uzeti i kao pozadinski horizont koji uvek unapred rukovodi izgradnjom bilo
kakvog teorijski ekspliciranog zahvatanja i razumevanja umetnosti, koji je, makar
i van vidokruga pojedinih autora, zapravo uvek na delu u njthovom razracunavanju
s predmetom sopstvene teorijske obrade (Gethmann—Siefert, 1995: 36-37)". U tom
smislu moze se tvrditi da je recepcija klju¢no mesto dogadanja umetnosti ukoliko
je re¢ o njenom razumevanju, te da stoga i nema potrebe za daljim, sekundarnim
artikulacijama umetnosti od strane umetnosti u verbalno-teorijskom domenu,
budu¢i da je bilo kakva, umetnicka ili neumetnicka verbalno-teorijska artikulacija
umetnosti unapred ve¢ odredena onim kako umetnost samu sebe pokazuje za
recepciju. Polazeéi od takvog stava, svaka teorija o umetnosti, a posebno jedna
filozofija umetnosti, bila bi obavezna da najpre razmotri 1 osvetli sopstveno poreklo
u iskustvu onog umetnickog i da na taj naCin sa svoje strane nacini iskorak ka
umetnosti (Wood, 1999: 2).

Drugi pomenuti domen komunikacije i dijaloga u koji umetnost moze da
stupi je domen verbalnog i teorijskog. Kao $to je ve¢ prethodno receno, taj domen
za samoizlaganje umetnosti je problematican, i to u velikoj meri usled raskoraka koji
se po pravilu javlja u razmaku izmedu primarne, uze umetnicke artikulacije u samom
stvaranju dela i sekundarne, verbalno-teorijske artikulacije o kojoj je ovde dominantno
reC. Taj razmak 1 raskorak figuriraju, Cak, i u slu¢ajevima kada je primarna artikulacija
izvedena u domenu verbalnog, kao $to je to slucaj s poezijom ili prozom, budu¢i da i
tada vazi da umetnost s jezikom ovde postupa na sasvim drugaciji nacin nego $to je

1 O takvoj moguénosti interpretacije estetickih teorija svedoci i ¢injenica da je zasnivanje estetike kao
discipline s A. G. Baumgartenom (Alexander Gottlob Baumgarten) ostvareno upravo s obzirom na
primat estetskog iskustva kao onog polazista koje obezbeduje primereno sagledavanje svih drugih
centralnih estetickih problema, poput lepote i umetnosti (Baumgarten, 2007: 11, 13).
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to uobiajeno u svakodnevnom govoru, ili u nauci 1 filozofiji. Usled toga, savremena
filozofija umetnosti Cesto se 1 poziva na primere poezije (Hajdeger) ili proze (Sartr)
kao na odlikovana mesta artikulacije umetnosti, koja svedoce o dve njene mogucnosti
1 perspektive.

Dodatno, jos jedna prepreka u ovakvoj vrsti izgradnje komunikacije onog
umetnickog nalazi se u ve¢ pomenutom tradicionalnom principu prema kom ono
teorijsko pripada razumu, racionalnosti i pojmu, dok ono umetnicko ne samo da do
takvog nivoa ne moze da dobaci, ve¢ mu mozda nije ni primereno (Difren, 1989: 196-
198). U tom smislu izgradnja verbalno-teorijske artikulacije umetnosti od strane nje
same mogla bi se, kako smo 1 videli, razumeti kao pogresno izlazenje u susret takvim
tradicionalnim predrasudama, kao neprimeren pokusaj da umetnost na sebe preuzme
izlaganje u duhu pojmovnog i racionalno-teorijskog, kao da njeno primarno izlaganje
sebe ne govori dovoljno i nije dovoljno dobro (Zuni¢, 2014: 50).

Ipak, ovakve prepreke, ¢ini se, nisu dovoljno znacajne da bi se ta vrsta komunikacije
umetnickog i zalazenja umetnosti u domen verbalno-teorijskog u celosti zatvorila i odbacila.
Ukoliko se pojam i ono teorijsko razumeju jednoznacno, a veza verbalnog i pojmovnog
reduktivno, tako da se dopusta samo jedan manir pojmovnosti i teorijskog — u savremeno
doba naucni, kao dominantan — onda umetnost zaista i ne moze da se u tom horizontu pojavi
svojstveno. Medutim, verbalizacija 1 teoretizacija umetnosti moze zaobici tu reduktivnost i
jednoznacnost, te ostvariti sebi adekvatan njihov vid; takva verbalizacija bi iznova naglasila
ono pojmovno kao mesto odnosa jedinstva i razlike — a ne pukog formalnog identiteta, gde
bi obe strane tog odnosa bile jednako otvorene.

Naime, prethodno izlozeni problemi u bitnom pocivaju na (iznova
tradicionalnom) razumevanju onog teorijskog kao u svom obliku, sistematici i medijumu
jednoznacéno ustrojenog i nepromenljivog, te kao takvog nepropusnog za osoben
karakter umetnicke istine, prebogate za pojam sveden na identitetsku matricu. Pa iako
takva slika teorijskog 1 danas vazi za ideju nauke, ma kako ona bila problematizovana
nesrazmerom osobenog nau¢nog karaktera, zakonitosti i objasnjenja izmedu drustveno-
humanistickih 1 prirodnih nauka, sam pojam teorijskog ne mora nuzno da se na takvoj
slici 1 zadrzi. Naprotiv, celina savremene filozofije, kao delom razvijene i s obzirom na
razvoj posebnih empirijskih i pozitivnih nauka i njihovo preuzimanje primata u domenu
teorijskog, svedoci o alternativnim moguénostima razvijanja ideje teorije.

Takve ideje teorijskog, kao alternativne, naucnom pojmu teorije i racionalnosti,
u slucaju savremene filozofije u bitnom pocivaju na takozvanom jezickom okretu, koji
obelezava paradigmu savremene filozofske misli. Jezicki okret predstavlja nov manir
filozofskog misljenja 1 delovanja, pre nego fokusiranje jezika kao jednog od filozofskih
problema od znacaja, i u bitnom se odnosi na radikalno preispitivanje uslova pod kojim
se filozofija — ali i bilo koja delatnost misljenja i istrazivanja — uopste unapred odvija
i deSava (Lafont 2002: X, XII-XIII). Za naSu raspravu jezicki obrt znacajan je pre
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svega zbog novih koncepcija samog jezika i onog jezickog/verbalnog, koje zaobilaze
tradicionalne instrumentalisticke predstave o odnosu pojma (mentalnog) i reci (Culno
opazljivog), kao i tradicionalno shvacen odnos izmedu reci kao znaka/oznacitelja i
materijalno postojece stvari kao recju oznacenog.

Nova razumevanja jezika, kakva nudi savremena filozofija, odlikuju se
naglaSavanjem jeziku imanentnih mogucnosti artikulisanja, pa i verbalizacije, koja mogu
biti medusobno veoma razlicita. Tek u tom smislu 1 moguce je govoriti i 0 umetnickoj
artikulaciji putem slike ili zvuka, kao $to smo to €inili u ovom radu: u suprotnom,
pojam artikulacije bi ovde pretpostavljao da se na ravni umetnickog delovanja odvija
nesto §to je proto-verbalno, ali re¢ima (i pojmu) nedoraslo, odnosno u suprotnom bismo
prikriveno zastupali primat pojma i racionalnosti nad umetno§¢u (Arnhajm, 1985: 9-10).

U tom smislu za savremenu filozofiju moguce je govoriti o jeziku filozofije
1 jeziku umetnosti, kao o dva jezika koja stupaju u neku vrstu konverzacije unutar
koje ni jedan od njih ne gubi svoje osobenosti. Njihov odnos, medutim, ovde ne treba
posmatrati kao odnos vise prirodnih jezika, na primer engleskog i francuskog jezika,
jer se takav odnos iscrpljuje u uspostavljanju moguénosti prevodenja. Naprotiv, kada
je re¢ o odnosu filozofije 1 umetnosti kao dva razli¢ita jezika, pojam jezika shvata se
znacajno Sire nego uobicajeno, i sa njim se, zapravo, cilja na uoblicavanje osobenog
nacina zahvatanja i poimanja, osobenog nacina misljenja i iskuSavanja karakteristicnog
za filozofiju, odnosno umetnost. Paralela koju smo povukli s obzirom na prirodne jezike
ovde bi se jedino mogla iskoristiti u smislu da eventualno istrazivanje tih razli¢itih jezika
1 njihovo poredenje, analogno uporednoj gramatici, u kona¢nom moze da rezultuje i
nekim opstijim 1 nacelnim stavovima o prirodi takvih mogucnosti artikulacije onog
misljenog 1 iskuSenog, pripadne coveku.

Polaze¢i od takve perspektive, pitanje o mogucnostima i karakteru verbalno-
teorijske artikulacije umetnosti koju bi sama umetnost sprovodila pokazuje se u
drugacijem svetlu. Ono, dakle, ne bi vise moglo da se shvati kao zalazenje u jedan,
umetnosti stran domen, ve¢ kao pitanje o mogucnosti izgradnje jednog recnika,
artikulacije, verbalizacije 1 teoretizacije u duhu i maniru same umetnosti, jedne
istinske umetnicke teorije, nasuprot teoriji umetnosti. Takva verbalizacija i artikulacija
umetnosti onda bi, polaze¢i od one date primarno umetni¢kim delovanjem i stvaranjem
umetnickog dela, mogla da rezultuje i novom, umetnosti primerenom idejom teorijskog,
koja po svom karakteru ne bi bila manje ozbiljna 1 stroga u odnosu na bilo koju drugu
ideju teorijskog.

Drugim rec¢ima, odnos prve i druge artikulacije umetnosti, kako smo ih
prethodno oznacili, ne bi bio odnos neceg izvorno umetnickog 1 neceg umetnosti
stranog. Naprotiv. To ipak, ne znaci da takav odnos ne bi bio bremenit problemima,
budu¢i da se ve¢ pomenuti problem raskoraka i razmaka izmedu te dve artikulacije
odrzava i s obzirom na tu novu perspektivu, iako, naravno, u izmenjenom vidu. Ukoliko
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smo ve¢ rekli da se ova verbalizacija 1 teoretizacija umetnickog nuzno u svom nacinu
ne poklapa sa onom koja izvorno i dovodi do nastanka umetickog dela, ¢ak ni u slucaju
poezije i proze kao umetnosti koje postoje u domenu verbalnog i reci, to znaci da bi
kljucni 1 primarni zadatak izgradnje takve jedne umetnicke teorije (0 umetnosti) bio
polaganje racuna o mimoilazenju i uklapanju razli¢itih govora i jezika umetnosti. Prema
nasem sudu, klju¢ni napor unutar takvog zadatka trebalo bi da bude nastojanje da se taj
raskorak 1 razmak odrze otvorenim, odnosno da se jedno ne potcini drugom, ve¢ da sam
njihov odnos uvek bude prisutan 1 vidljiv.

Zakljucna razmatranja: perspektive filozofije umetnosti i umetnicke teorije

Na samom kraju nasih razmatranja, rezultate zadobijene analizom mogu¢nosti
verbalizacije 1 teorijske artikulacije umetnosti unutar njenog sopstvenog domena
moZemo sada povratno primeniti i na odnos filozofije i umetnosti, od koga smo i
zapoceli nasa istrazivanja. Naime, ukoliko ovako shvatimo mogucnosti teorijskog
razvoja razumevanja umetnosti, onda se jo§ jednom otvara ili potencira pomenuti
novopostavljeni odnos savremene filozofije i umetnosti kao takve.

Tako bitno razli¢ite prema svom karakteru, filozofija i umetnost upravo u tom
pogledu mogu, ¢ini se, blisko saradivati na polju filozofije umetnosti, budu¢i da ona,
kako smo prethodno videli, i sama mora da poloZi racuna o legitimnosti svojih pretenzija
s obzirom na autonomiju umetnosti. Preciznije receno, savremena filozofija umetnosti
nema vise pravo na spontano i nereflektovano iskivanje pojmova kojima se oznacavaju
umetnost 1 njeni fenomeni, jednako kao ni na nepromisljenu upotrebu ve¢ postojecih
filozofsko-estetickih pojmova tradicije, poput lepote ili, napokon, samog pojma
umetnosti. Problemi ove vrste za savremenu estetiku i filozofiju umetnosti odavno su
goruci, usled samog faktickog razvoja savremene umetnosti, koja umnogome dovodi u
pitanje tradicionalne esteticke kategorije 1 vrednosti.

Primera radi, odavno je ve¢ dovedeno u pitanje naglaSavanje lepote kao
primarne estetiCke vrednosti, a s obzirom na probleme tzv. estetike ruznog ili kategorije
uzviSenog. Kategorija lepog je jos u estetici novovekovlja zadobila izmenjeno znacenje
1 smisao, u napetosti izmedu bitnog odredenja umetnosti kao proizvodenja lepog
kod Batea (Charles Batteux) i na mentalistickoj paradigmi zasnovanog razlikovanja
estetskog iskustva umetnosti 1 estetskog zahvata prirode, o ¢emu svedoCi Kantova
(Immanuel Kant) misao. Jednako je ta kategorija bila izmenjena na senzualizmu i
empirizmu zasnovanim suprotstavljenjima racionalistickim njenim odredenjima kod
Didroa (Denis Diderot) ili Saftsberija (Antony Ashley-Cooper Shaftesburry).

U savremenosti, slicno tome, moguc¢nost da se u nekim vidovima performansa
ne moze govoriti o postojanju umetnickog dela, ve¢ samo o postojanju umetnika — ili
njegovog delovanja spram publike, dovodi u pitanje tradicionalne esteticke pojmovne
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shemate, te onemogucava da pojam umetnosti u starom znacenju vazi za sve ono §to u
savremenosti de facto figurira kao umetnost (Petrovi¢, 2014: 20-21; Zunié, 2014 45).

Primera te vrste ima izvanredno mnogo; ipak, svi oni zapravo svedoce o
potrebi da se filozofska misao o umetnosti primeri onoj stvarnosti koju umetnost danas
ima. Takvo sameravanje, medutim, ne moze biti puka deskripcija, ,,naknadna pamet”
s obzirom na ono $to se desava s novim umetnickim praksama ili uticajem tehnike i
masmedija na produkciju 1 recepciju umetnosti, budu¢i da bi u tom smislu bilo kakva
nova pojmovnost 1 strategija misljenja filozofije umetnosti nuzno i uvek promasivala,
jer bi uvek bila korak iza onoga $to zeli da promisli (Petrovi¢, 2014: 33; Petrovi¢, 2015:
16-17). Nasuprot tome, ¢ini se da nov impuls savremenu filozofiju umetnosti vodi ka
samoj umetnosti na drugaciji na€in — na nacin blizak nacinu na koji smo u ovom radu
govorili o potrebi ili zahtevu da umetnost sama povodom sebe ,,dode do reci”.

,Nove prakse” filozofije umetnosti, tako, trebalo bi da, kako smo prethodno
u radu 1 sugerisali, uvaze autonomiju umetnosti, ali ne samo u pogledu toga da se
umetnost ne razmatra prosto kao jedan od predmeta proucavanja filozofije, ve¢ kao
njen ravnopravni sagovornik; takode, ne samo u pogledu toga da se umetnost u takvom
zahvatu ne tumaci kao odredena bilo ¢im do njom samom — ne vise ,,u sluzbi”. Klju¢na
novina uvazavanja autonomije umetnosti ovde bi se ogledala u uvazavanju mogucénosti
da umetnost, polaze¢i od same sebe, dode do sebi primerene teorijske artikulacije i,
eventualno, nove ideje teorijskog. U tom smislu filozofija umetnosti morala bi fokusirati
1 sam ovaj prostor umetnicke verbalizacije umetnosti, kao i njemu pripadna metodska 1
pojmovna odredenja.

S obzirom na takve moguénosti razvoja umetnickog govora o umetnosti,
perspektive daljeg razvoja filozofije umetnosti i umetnosti kao takve pokazuju veoma
bliskima (Popovi¢, 2015: 82-83, 85). Utoliko iznova, ali u izmenjenom smislu, mozemo
govoriti o urgentnoj potrebi dijaloga filozofije i umetnosti, kao i o potrebi reflektovanja
ovog dijaloga, polazeéi od svake od njegovih strana pojedinacno.

Kada je re¢ o pomenutoj moguénosti da umetnost, polazec¢i od sebe same, izrodi
jednu umetnicku teoriju, koja bi se bitno razlikovala od dosadasnjih teorija o umetnosti,
radi se o razlici koja se bitno orijentie oko dve tacke. Najpre, razlika mora biti o€ita na
nivou polazista takvih teorija, a takvo polaziSte bi u slucaju umetnicke teorije moralo
biti samo umetnicko delovanje — ne neki ve¢ utvrdeni teorijski okvir. Sa druge strane,
razlika mora biti vidljiva i u pogledu nacina verbalne artikulacije umetnicke teorije,
koja bi u svojoj pojmovnosti morala iznedriti sasvim nov pojmovni karakter svojih
centralnih kategorija, a samim tim i njihovog povezivanja u sudove i argumente.

Perspektive izgradnje umetnicke teorije bi, stoga, pre svega podrazumevale
primat svedocenja samih umetnika kako o sopstvenom delovanju, tako i o najsire
shva¢enom prostoru umetnosti, odnosno o nac¢inu na koji se ve¢ ostvareno umetnicko
delo povratno pokazuje s obzirom na svoj odnos spram vanumetnicke stvarnosti. Ovo
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svedocenje, svakako, moralo bi biti verbalizovano, te bi, prema naSem sudu, projekat
umetnicke teorije mogao zapoceti detaljnom analizom ve¢ postojecih slucajeva govora
umetnika o umetnosti.

Primera radi, Maljevi¢ (Kasummp CeBepunoBnd Manesuu) u eseju
Suprematizam izdvaja pojam osecaja, koji suprotstavlja pojmovnim odrednicama
tradicionalne estetike — ideji, pojmu i predstavi — te putem verbalizacije upucuje ¢itaoca
u stz nove, nepredmetne umetnosti (Maljevic, 1981: 65, 66). Odabir pojma osecaja
karakteristi¢an je, buduci da se njim ne cilja ni na puku emotivnost, jer se i ona ispostavlja
kao predmetna. Analiza smisla i funkcije pojma osecaja kod Maljevica, kao i razlike
tog pojma, spram njemu sli¢nih pojmova teorije umetnosti, mogla bi ponuditi znacajne
uvide u nacin na koji funkcioniSe odnos izmedu prve 1 druge umetnicke artikulacije,
prema nasim prethodnim analizama. Dodatno, analiza vise takvih specificno umetnickih
verbalizacija same umetnosti ponudila bi Sire polje za istrazivanje karakteristika
umetnicke verbalizacije same umetnosti.

Sli¢no tome, moguce je analizirati 1 one slucajeve gde je na delu vidljiv lom
izmedu tradicionalne esteticke i osobeno umetnicke pojmovnosti, odnosno gde se
umetnik nacelno vodi filozofskim uticajima, iako na samom delu menja svoj govor. Za
primer mozemo uzeti Silerova (Friedrich Schiller) Pisma o estetskom vaspitanju coveka,
odnosno pojmove nagona i Zive forme. Siler se oslanja na Kanta, o ¢emu neposredno i
svedoci, ali njegovo izlaganje vodeno je i sudom da je Kantov stil govora neadekvatan
svom cilju, odnosno da je re¢ o hladnom srcu (Siler, 2007: 112). Silera ovde uzimamo
za primer kako bismo dodatno naglasili da zadatak izgradnje jedne umetnicke teorije,
iako mozda pripada savremenosti, nije na nju i ogranicen, te da moze naci podsticaje 1
u tradiciji umetnosti.

Pomenuti primeri predstavljaju smernice za otvaranje podrucja umetnicke
teorije; njena puna izgradnja, kao i njena naknadna (teorijska) analiza, predstavljale
bi specifian kolektivni poduhvat, koji bi, po nasem sudu, morao biti i izrazito
interdisciplinarnog karaktera. U tom smislu vidimo i moguénost produktivnog dijaloga
umetnosti i filozofije, no u takvom dijalogu umetnost bi morala imati vode¢u poziciju.
Doprinos filozofije u takvom dijalogu mogli bismo, bar za pocetak, ograniciti na zadatak
preispitivanja postojecih diskursa o umetnosti 1 unutar umetnosti, kao i na istrazivanje
mogucih modela teorije koji bi u pogledu svoje adekvatnosti bili odmeravani na gradi
koju nudi umetnost.

Ipak, takav novi model teorije, primeren umetnosti, ne bi smeo biti izgraden a
priori, s obzirom na neku unapred usvojenu ideju teorijskog, ve¢ izveden iz svedocenja
umetnosti o sebi samoj. U tom smislu filozofija umetnosti zaista zavisi od umetnosti
same; no 1 sama umetnost bi u ovom pogledu mogla da stupi u dijalog s filozofijom,
intenziviranjem verbalizacije onog umetnickog 1 njenim kritickim preispitivanjem.

Smatramo da je tematizacija oblika od posebnog znacaja za ovaj aspekt projekta
umetnicke teorije: oblik se, po nasem sudu, moze uzeti kao odrednica zajednicka, kako
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za prvu 1 drugu artikulaciju umetnosti, tako 1 za umetnost i filozofiju. Dodatno, oblik
1 oblikotvornost mogu se uzeti 1 kao predpojam kojim bi se mogao zahvatiti osobeni
pojmovni karakter takve umetnicke teorije, buduci da se njim izbegava tradicionalno
reduktivno razumevanje pojmovnosti, a samim tim 1 teorije. Predpojam oblika, po nasem
sudu, sa jedne strane upucuje na neverbalne izrazajne aspekte umetnickog delovanja i
otvara ovu novu teoriju za Siroko polje estetskog iskustva — kako produktivnog, tako i
receptivnog, dok sa druge strane, kao jedan od najuvrezenijih pojmova koji se vezuju
za umetnost, omogucava dijalog sa tradicionalnim filozofskim i drugim teorijama
umetnosti upravo u pogledu nacina verbalne artikulacije umetnosti. Napokon, oblik
podrazumeva dinamicku napetost ujedinjavanja mnostvenog, te u tom smislu odgovara
1 opStem smislu pojma, ali jednako ostavlja otvorenom moguénost novog nacina
njegovog razumevanja.

Sve prethodno naznaCene mogucnosti, vezane za izgradnju jedne umetnicke
teorije, navedene su ovde u cilju ocrtavanja tla takvog projekta i njegovog delimi¢nog
preciziranja. Puno izvodenje takvog projekta, kako smo ve¢ naznacili, po nasem sudu bi
zahtevalo studije veceg obima, kao 1 interdisciplinarnu saradnju filozofa, umetnika, ali 1
naucnika. Takva istrazivanja, napokon, za rezultat bi mogla imati i preispitivanje odnosa
teorija umetnosti i same umetnicke delatnosti, karakteristicnog za savremenu umetnost.
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Art and the problem of theory:
Perspectives for verbalization of arts

Abstract: The paper is focused on the analysis of the possibilities of a verbal
and theoretical understanding of art, adequate to art itself. On the one hand, this problem
is considered with regard to the perspectives of contemporary philosophy of art, and on
the other, with regard to art itself. The thesis argues that, starting from itself, art has
the possibility to acquire an adequate theoretical articulation of its own domain, which
opens effectively the perspective of a new concept of theory. At the same time, the
paper presents the thesis that modern philosophy of art can claim its legitimacy only by
respecting the autonomy of art and the autonomy of the art’s own possibility to develop
a theoretical discourse concerning art.

Keywords: art, philosophy of art, articulation, theory, language
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Metajezik slikarstva:

Semiotika i geometrija kao lingua franca
tumacenja slikarskih djela

Apstrakt: U okviru teksta autor razmatra pitanje moze li se semiotika rabiti kao
potencijalni metajezik kojim je moguce utemeljeno govoriti o slikarstvu, odnosno,
kojim je moguce pruziti jezi¢ni nadomjestak likovnim tvorbama. Za razliku od
ikonografije 1 ikonologije koje su prvenstveno dijakronijske discipline usmjerene na
povijesni aspekt umjetnine, semiotika slikarstva se zasniva na sinkroniji; ona se bavi
artikulacijom 1 transformacijom slikovnih kodova sa stanovista ‘tekstualnosti’ slike.
Tekst nastoji sazeto prikazati temeljnu problematiku discipline, prikazuju¢i je kroz
stajaliSta referentnih autora. Nastoji, ujedno, ukazati na ogranicenja slikarske semiotike,
ali 1 ukazati na njene ideoloske aspekte. Konacno, autor navodi mogucu alternativu
semiotici kao metajeziku slikarstva u vidu geometrije (odnosno geometrijske analize),
koju usporeduje s modelom generativne gramatike Comskog.

Kljucne rijeci: Semiotika, metajezik, slika, geometrija, generativna gramatika

Bilo je raznih i mnogih pokusaja da se iznade cjelovita teorijska paradigma
koja bi ucinkovito proucila znacenjsku i strukturalnu narav slikarstva. Standardu
metodoloske lingua franca najvise se priblizila semiotika u pokusaju formiranja
svojevrsnog metajezika — metateorije, prema Hjelmslevu (Louis Hjelmslev) —slikovnog
izricaja. Rasprostranjena i utjecajna tijekom sedamdesetih i osamdesetih godina
dvadesetog stoljeca, teorijska moda primjene semiotike na uze vizualne discipline,
poput slikarstva, bila je omogucena univerzalnim pretpostavkama opée teorije znakova,
kakvu je razvio Moris (Charles Williams Morris) na zasadama Pirsove (Charles Sanders
Peirce) monumentalne znakovne teorije. Sustavna nastojanja, poput Morisovih (Moris,
1975), nastojali su semiotiku predstaviti kao svojevrsni novi organon. Bilo bi to trece
misaono orude, nakon Aristotelova i Bejkonova (Francis Bacon) — zanemarimo li
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Tertium organum P. D. Uspenskog (ITetp {empsinoBuu Ycnenckuii) — koje bi ostvarilo
ulogu univerzalnog jezika, kakvog logika (prema Morisovu stajali$tu) nije bila kadra
ostvariti. Taj organon objedinjuje u sebi znanstvenu disciplinu i znanstveni instrument,
te se tako nadaje kao metaznanost. Semiotika bi, prema njemu, kao autenti¢ni metajezik
trebala doseci ideal logicke Cisto¢e u odnosu spram svakidaSnjeg i prirodnog jezika. Kao
takva, od njih trazi pojednostavljenje 1 sistematizaciju, nastoje¢i odstraniti naplavine
viSeznacja.

UMorisajedakle rijec o opcoj teorijiznakovakojaje zasnovananapragmatickim
osnovama, na interaktivnim svezama covjeka i njegove okoline, na komunikaciji. Kao
takva, pragmaticka teorija saCinjavala je teorijsku trijadu, uz sintakticku i semanticku
teoriju. Scijentisticki okvir njegova poimanja jezika ostaje podozriv spram istine
posredovane jezikom, kao $to to Damnjanovi¢ istice (Damnjanovi¢, 1975: 12), ¢ime
se potvrduje pragmati¢na, operativna narav Morisove teorije. Kao sredstvo koje nije
optere¢eno spoznajnim imperativom, semiotika se nadaje kao neutralno orude koje jest
kadro rasvijetliti odnosne sveze mnogih pojava, pa tako i onih estetickih. Stovise, u
ruhu zasebne discipline kakva slikarska semiotika jest, njena ambicija jest u tomu da
nas dovode do uvida u bit estetskih predmeta i sustine naseg odnosa spram njih. Buduci
da Morisove semioticke zasade u sebi pretpostavljaju pragmaticke osnove proizasle
iz naravi komunikacije, perpsektiva slikarske semiotike i njena tumacenja sustine
estetskog predmeta u odredenoj se mjeri poklapaju sa naravi naSeg odnosa spram njega.
Drugim rijec¢ima, bit umjetnine kao estetskog predmeta nece se nalaziti toliko u njenoj
estetetskoj autonomiji, koliko u njenoj komunikacijskoj funkeiji.

Semioza kao proces u kojem nesto igra ulogu znaka pociva na elementarnoj
pretpostavci da neSto moze biti znakom samo onda kada to nesto stanoviti tumac
tumaci kao znak neceg. To je dakle arbitrarni proces zavisan od voljne raspolozivosti
ukoliko ih je sposoban sagledati kao sastavnice potencijalnog strukturalnog sistema.
Ukoliko se semioza razmatra u okviru jezika, tada ona razmatra sistem uzajamno
povezanih znakova koji posjeduju vise ili manje slozenu strukturu. Prirodni jezici
(koje Moris naziva i univerzalnim) u svojem predstavljackom bogatstvu zastiru
prozirnost znakovnih funkcija i relacija; svojom dvosmislenoscéu, pace proturjecnoscu,
otezavaju autoreferentnost unutar danog jezika. Odatle potreba za metajezikom koji bi
nedvosmisleno ocrtao odnosne sveze unutar jezi¢nih znakova. Odatle i potreba da se u
specificnim slucajevima poput vizualnih, odnosno likovnih umjetnosti, zacrta metajezik
koji bi omogucio raspoznavanje komunikacijskih kodova kao jasnih i nedvosmislenih
znakova razmjene znacenja unutar umjetnickog djela poimanog kao izraz. Buduci da
je slikarskoj tvorevini svojstvena maksimalna gusto¢a odnosno minimalna razlu¢ivost
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(naspram jezika kojem je svojstvena maksimalna razlucivost a minimalna gustoca),
ona u sebi nije odve¢ primjerena analizi procesa semioze. Interpret koji poseze za
semiotikom kao metajezikom slikarstva mora prilagoditi sliku svojem sredstvu analize;
mora omoguciti da u procesu semioze dode do preklapanja metode 1 predmeta analize.
Mora, drugim rijec¢ima, sam objekt — slikarsko djelo — tijekom interpretativna/analiticka
postupka podvréi ‘Ciséenju’, odnosno procesu interpretativnog pojednostavljivanja i
sistematiziranja.

Ukoliko su udovoljeni navedeni preduvjeti, semiotika moze biti u¢inkovitim
interpretativnim 1 spoznajnim sredstvom. Semiotika u tom slucaju nosi primat
discipline koja prokusanom metodologijom kalibrirane analiticke aparature pruza
konkretne uvide u znaCenjske funkcije sistema koji promatra. IskuSana na Sirokom
polju kulturalnih fenomena (djelomice i pod vidom semiologije’), ona posjeduje
terminologiju 1 sistemati¢nost mjerodavnu tamo gdje se receni fenomeni poimaju kao
fenomeni komunikacije. Kao takvi, oni nose poruku, a semioticka analiza nastoji ispitati
koji su specifi¢ni slikovni nosioci te poruke. Za razliku od ikonografije 1 ikonologije
koje su prvenstveno dijakronijske discipline usmjerene na povijesni aspekt umjetnine,
semiotika se zasniva na sinkroniji; ona se bavi artikulacijom 1 transformacijom slikovnih
kodova sa stanovista ‘tekstualnosti’ slike. Ona nastoji dokuciti:

- jelislika sistem;

- postoji li unutar toga sistema koherentan meduodnos znakovnih funkcija;

- jesu li likovni znaci konstituirani formom 1 sadrzajem;

- ukojoj mjeri oni posjeduju stabilne zakone od€itavanja;

- postoji li moguca znakovna kodifikacija i je li ona dostupna svim
subjektima u razmjeni komunikacije poruke;

- je li preoblikovanje kddova od slike do slike objasnjivo unutar samog
sistema,

U ranijem razdoblju razvitka discipline, semioticari slikarstva svoj su interes
1 snage usmjerili ka istrazivanju tzv. minimalnih jedinica vizualnog izraza, po uzoru
na srodna istrazivanja u podrucju lingvistickih disciplina, osobito fonetike. Razli¢iti

1 lako se ta dva pojma ponekad koriste kao sinonimi (npr. u romanskim zemljama), uvrijezena
tumacenja semiotiku drze opCenitijim pojmom od semiologije. Pojam semiotike uglavnom se odnosi
na Pirsovu opcu teoriju znakova, dok se pojam semiologije odnosi na Sosirovu tradiciju (isprva
ograni¢enu na arbitrarne i intencionalne znakovne procese u vidu semiologije komunikacije, koja
je tek kasnije bila nadopunjena semiologijom signifikacije). Ponegdje se semiotiku smatra teorijom
nejeziCnih sustava znakova, dok se semiologiju poima znano§cu koja istrazuje strukture tekstova. U
odnosu na navedene distinkcije postoje i drugacija tumacenja. Tako se semiologija u odredenih autora
drzi znano$cu o ljudskim znakovnim sustavima, a semiotika znano$¢u o neljudskim i prirodnim
znacima. Hjelmslev pak semiologiju razumijeva kao svojevrsnu meta-semiotiku. Za detaljniji prikaz
tumacenja vidi: Net, 2004: 3.
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autori izna$li su raznolike pojmove kojim su nastojali imenovati reene sastavnice:
ikonemi, figure, morfemi, grafemi, elementi, piktogemi (parnjaci fonemima), geoni (tzv.
volumetrijske sastavnice), perceptemi (koji se luce na kromeme i formeme), koloremi
(boja, tekstura, velic¢ina, usmjerenost, obris). To taksativno nijansiranje nastojalo je
dospjeti do onog najmanjeg, nedjeljivog cimbenika likovne strukture, nebili na taj nacin
bilo moguce uspostaviti materijalnu, odnosno, perceptivnu podlogu likovnim tvorbama.
U tom nastojanju kao da se smetnula s uma jednostavna ¢injenica nedjeljivosti slikovne
predodZbe, kao uostalom 1 Cinjenica nedjeljivosti naSeg cjelovitog doZivljaja slike.
Stoga su mnogi autori opovrgavali moguc¢nost lucenja slike na minimalne jedinice.
Tako je Eko (Umberto Eco) smatrao da se “ras¢lambene jedinice slike mogu odrediti
samo u slikovnom kontekstu, pa slike nisu artikulirane nekim kddom, nego je svaki
ikonicni tekst nekakav Cin proizvodnje kéda” (citirano u Net, 2004: 480).

Zrelo 1 pozno razdoblje procvata slikarske semiotike dovelo je do interesa koji
je uvecoj mjeri bio usmjeren spram odnosnih sklopova ve¢ih formativnih cjelina unutar
formalne strukture slikarskog djela. Odnosno, drugim rije¢ima, bio je usmjeren ka
tekstualnoj paradigmi kao nositelju znac¢enja. Upucenost spram tekstualne paradigme
predmnijeva prije svega “otvorenost” pristupa, poimanje znacenjskog sistema u stalnom
pokretu 1 transformaciji, Cega je karakteristicna predodzba enciklopedija. Nakon
Sto je prelaskom na proucavanje teksta semiotika napustila proucavanje minimalnih
elemenata, suvremena semiotika ucinila je jos jedan korak: naglasak interesa prebacila
je sa same tekstualnosti na praksu ‘Citanja’ teksta. To znaci da “predmet istrazivanja
nisu empirijska zbivanja vezana za Citanje (to je prvenstveno predmet sociologije
recepcije), nego funkcija konstrukceije ili dekonstrukeije teksta u €inu Citanja, Sto je i
neposredni te nuzni uvjet njegovog ostvarivanja” (Briski Uzelac, 2008: 23). Tekst je,
tako, postupno zamijenjen kontekstom, odnosno Sirokim kulturalnim obzorom unutar
kojega dolazi do beskonacnog znakovnog ulanCavanja, medusobnog znacenjskog
zrcaljenja i razlikovnog fasetiranja, koje se znacajno odrazava i na teoriju interpretacije.
Interpretacija, naime, vise nije tek posrednicka spona izmedu djela i publike; ona postaje
proizvodna, genericka aktivnost. Aktivnost unutar koje se kontekst proizvodi istodobno
s tumacenjem. Time dolazi do preklapanja interpretativnog kruzenja novim ciklusom
referencije: “I sam kontekst je tekst te se stoga sastoji od znakova koji zahtijevaju
interpretaciju. Ono Sto uzimamo za pozitivisticko znanje, proizvod je interpretativnih
izbora” (Briski Uzelac, 2008: 23). Kruzna preklapanja potencijalno se mogu nizati u
beskonacnost, §to dovodi do toga da se spoznajna nastojanja zateknu u slijepoj ulici. Ta
interpretativna kruzenja naposljetku dovode do zakljucka koji je svojedobno formulirao
Hauzer (Arnold Hauser): “sve se moze objasniti svime i niSta se ne moze objasniti
nic¢ime” (citirano u Briski Uzelac, 2008b: 32).
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Ogranicenja semiotike i njeni ideoloski aspekti

Semiotika najmjerodavnije postavlja pitanje “je li umjetnost jezik”, ne
pruzajuci pri tome jednoznacne odgovore. Problem je jasno i lapidarno izlozio Omar
Kalabreze (Omar Calabrese, 2002). Semiotika je nastojala utemeljiti rasprostranjenu
metaforicku uporabu sintagmi kao Sto su ‘likovni jezik’ ili “filmski jezik’. Ta je
uporaba bila poduprta KroCeovim (Benedetto Croce) konceptom ‘izraza’ i idiomima
strukturalisticke analize. Temeljila se na znanstvenom pristupu analize umjetnickih
¢injenica sa stanovista njihove znakovnosti. Pri tome se suocila s nizom problema koji
su semioticki korpus raslojili na citav niz $kola i ina€ica, grupiranih oko dva nacelna
stava — potvrdna i nije¢na. Oponenti tezi o jezi¢nosti likovnih umjetnosti?, izmedu
ostalog zastupaju stajaliSte da umjetnine nisu strukturirane kao komunikacijske tvorbe
te stoga nisu znaci, odnosno kodovi. U likovnome izricaju — za razliku od govorne,
ali 1 ne-govorne komunikacije — tesko je izolirati bilo izravne bilo neizravne kddove.
[zravni k6dovi, naime, povezuju zamjedbene Cinjenice izravno s ¢injenicama svijesti,
dok neizravni odredene zamjedbene Cinjenice na pravilan nacin zamjenjuju drugim
zamjedbenim cinjenicama. Prema Difrenu (Mikel Dufrenne) ,,slikarstvo se — nasuprot
jeziku — ne iskazuju nikakvom gramatikom niti i¢im §to bi odgovaralo fonologiji*
(citirano u Net, 2004: 441). Prema Damisu (Hubert Damisch), pak, razliciti slikarski
elementi ,,se ne daju ni u kom slucaju proglasiti ni znakom niti samom jedinicom*
(citirano u Dorfles, 1991: 141).

Drugim rije¢ima, likovna djela ne podlijezu egzaktno utvrdenim pravilima koji
bi ih u€inili analogonima jezi¢nih struktura. Za razliku od rijeci — kao $to drze oponenti
— stvari reprezentiraju sebe same (slikarsko djelo je osobita stvar), njihovo je znaCenje
autoreferentno, nasuprot jezicnim znakovima koji redovito imaju zastupnicku funkciju.
Slika tako, kao specificna stvar, nema osnovnu ulogu komunicirati, ve¢ izrazavati
sebe samu. Za slikarstvo se, nadalje, ne moze kazati da posjeduje uspostavljenu
likovnu gramatiku. To ¢e potvrditi Difren: “Umjetnost ne pise vlastitu gramatiku.
Ona je iznalazi i izdaje ve¢ pri iznaSaséu” (citirano u Net, 2004: 441). Ujedno, unutar
slikarskih tvorevina nije moguce utvrditi postojanje slikovne ekvivalencije fonologiji.
Naposljetku, najmjerodavniji medu prigovorima esteticke je naravi i odnosi se na
pitanje vrijednosne dimenzije slikarstva: znacenjska funkcija slikarstva “nije kriterij
njegove estetiCke kakvoce” (Difren, citirano u Net, 2004: 441).

Grosso modo, semiotika se djelomice moze prokazati kao totalitarna i

2 Npr. Difren (Mikel Dufrenne), Morpurgo-Taljabue (Guido Morpurgo-Tagliabue), Munen (Georges
Mounin), Paseron (René Passeron), Garoni (Emilio Garroni), Benveniste (Emile Benveniste), Sefer
(Jean-Louise Schefer), djelomi¢no Brandi (Cesare Brandi), Barili (Renato Barilli) i Dami§ (Hubert
Damisch).
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‘imperijalisticka’ disciplina, obzirom na njeno nastojanje da sve pojave obuhvati,
klasificira 1 ‘svede’ na komunikacijske fenomene. Umjereniji analitiCari nastoje
preispitati temeljne semioticke pojmove kao Sto su ‘sistem’ i ‘znak’ spram njihove
uporabe u slucaju slikarstva, odnosno uputiti na potrebu jedne “metaoperativne”
semiotike, sposobne sistematiziranim jezikom ‘pokriti’ spoznajne procese, ukljucujuéi
i one esteticke. Zagovornici slikarstva kao znakovnog sistema® oslanjaju se ne samo na
pozitivisticke karakteristike svoje discipline, vec i na teorijske radove samih slikara, ali 1
primjere poput konceptualne umjetnosti koja izravno tematizira komunikacijske kddove
— Art&Language, Vajner (Lawrence Weiner), Baldezari (John Baldessari), Burgin
(Victor Burgin) — odnosno proucavaju sve inacice vizualnih djela koje impliciraju jezicki
pristup. Oni nastoje primjeniti pojedine koncepte kurentnih teorija literarnih tekstova na
podrucje slikarstva, teze dohvacanju svojevrsne “teorije ne-literarnih tekstova”, Sto ¢e
kasnije, u okviru vizualnih studija, postati prevladavajuca paradigma znacajnih dosega“.

Slikarstvo se, dakle, tumaci kao tekst 1 kao interpretativni diskurs. Vidljivo
slike je ispunjeno znacenjem samo ukoliko je prevedeno u slog rijeci, te se semanticka
dimenzija slikarstva otkriva tek njegovim strukturiranjem kao verbalnog diskursa
(Marin). Sefer, iako protivnik analogije slikarstva i jezika, sliku ‘odmjerava’ jeziénim
strukturama’: slika kao takva ne posjeduje strukturu, vec tek odrazava strukturu tekstova
kojih je i sama pripadajuci sustav. Struktura teksta jest upravo nacin ¢itanja slike, ¢itanja
koje se zasniva na kruzenju razlicitih tekstualnih obrazaca. Raznoliko Citanje sliku ¢ini
pokretljivom strukturom, te se tako moze re¢i da struktura slike nije “invarijantna, nego
dijagram kakve varijabilnosti” (Sefer, citirano u Net, 2004: 441). Prosirujuéi analogiju
jezika 1 slike na podrucje stila, Zems nalazi da su slike strukturirane obrascima stilskih
konvencija. Stil je sustav pravila koji omogucuje da se slikom prikazano uslovi kao
znacenje. Bududi svaka slika implicira vlastiti stilski kod, ona ujedno zaprema sazeti
prikaz sustava kontrasta karakteristicnih za njoj pripadajuci stil. Na taj nacin slika “i bez
posredniStva jezika sadrzi vlastiti komentar” (Zems, citirano u Net, 2004: 440).

Navedenu studiju Kalabreze zapocinje s pitanjem koje na neki nacin razrjeSuje
dilemu oko valjanosti semiotickog pristupa u domeni likovnih umjetnosti. Znaci li
prihvacanje teze (da umjetnost jest vid komunikacije kodirane znacenjskim praksama)

3 Npr. Uspenski (Boprc Anexcaraposua Yenerckuii), Eko, Zems (Abraham Zemsz), Sulc (Barbara
Schultz), Maren (Louis Marin), Valese (Gloria Valese), Minone (Aurelio Minonne), Manetti
(Giovanni Manetti), Springer (George P. Springer), Valier (Dora Vallier), Pari (Jean Paris), Kalabreze,
Sen-Marten (Fernande Saint-Martin), Floh (Jean-Marie Floch), Soneson (Goran Sonesson).

4 Vidi: Vizualni studiji, (uredio Kre$imir Purgar), Centar za vizualne studije, Zagreb, 2009. Rije¢ je o
zborniku tekstova prominentnih autora, kao $to su Bem (Gottfried Boehm), Micel (W. J. T. Mitchell),
Majecak (Stefan Majetschak), Kruze (Christiane Kruse), Haris (Jonathan Harris), Alpers (Svetlana
Alpers), Bal (Mieke Bal) i drugi.
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ujedno 1 to da paradigma komunikacije moze uz pomoc te teze “objasniti umjetnost™?
Dane, zakljucuje autor. Odgovor ovisi o tome §to podrazumijevamo pod objaSnjenjem.
Ukoliko podrazumijevamo da je umjetninama moguce pridruziti vrijednosne sudove
rekonstruiranjem umjetnikovih nakana, njegove psihologije, odnosa spram drustva i
povijesnog konteksta — kako autora tako 1 samog djela — tada je odgovor ‘ne’. Ukoliko,
medutim, drzimo da “objasniti umjetnost” znaci voditi racuna o tome na koji su nacin
umjetnine konstruirane da bi proizvele smisao, da bi pobudile estetske ucinke, tada
je odgovor ‘da’. Semioticke kompetencije nisu u moguénosti postaviti pitanje “je li
umjetnost lijepa”, ve¢ ukazati ‘kako’ 1 ‘zasto’ umjetnina prozivodi ucinak lijepoga.
Napose, dodaje Kalabreze, semiotika ne nalaze objasniti ‘Sto je umjetnik htio reci’,
ve¢ ‘na koji nacin djelo govori to Sto govori’. U tome smislu, semiotika je sinkrona a
ne dijakrona disciplina; ona se dragovoljno ograni¢ava na podrucje samog likovnog
‘teksta’ naspram izvanjskih, povijesnih uvjeta. Konacno, i napose vazno, ona odbacuje
idealisticku kategoriju ‘neizrecivosti’ umjetnine, odbacuje pretpostavku da je ‘ono
njome oznaceno’ dostupno tek duhovnim posredovanjem u odnosu spram objekta.

Semiotika, dodajmo, pokazuje da se uistinu sve moze interpretirati kao znak,
da svaka pojava ima semioticku narav, $to je inverznom izrijekom potvrdio i sam Pirs
— “Nista nije znak Sto se kao znak ne interpretira” (Pers, citirano u Net, 2004: 62). Sve
moze, ali i ne mora biti znakom, a sud ovisi o intenciji tumaca. Stoga, semiotika na
neki nacin stvara metajezicni ekvivalent pojava, meta-strukturu koja tvori pojmovnu
supstituciju izvornika. Buduéi da sve moze biti supstituirano, gubi se specificnost
izvornika; u prijevodu ostaje zagubljena redundantnost koja pripada zamjetljivome.
Ujedno, semiotika, unato¢ neutralnosti svoje episteme, posjeduje latentnu narav
ideologije. Naime, premisa znakovnosti, koja se poput mrezice polaze na sliku, zasniva
se na binarnoj — kod Sosira, trinarnoj kod Pirsa — razlu¢ivosti semiotickog pojma/znaka.
Ta semioticka shizma ima ideoloSku pozadinu, jer afirmira dualisticki prijepor izmedu
onoga Sto je prikazano i onoga kako je prikazano; ona operira s pretpostavljenim
idejama koje pripadaju nekom svjetonazornom obzoru, u ovome slucaju obzoru nazora
koji pociva na razdvajanju — kako je to precizno zamijetio Bem — “ikonickog oznacitelja
1 transcendentnoga oznacenoga oblikovanoga jezikom” (Bem, 1997: 75). Taj uvid
implicira drugorazrednost ikoni¢kog spram prvorazrednosti jezicnog, pretpostavlja da
se predmet nekog prikaza situira u idealnoj sferi transcendentnog. Tako je slika tek
kodificirani vid slici nekog izvanjStenog sadrzaja, koji valja dozvati, dekodirajuci
znakovnu Sifru ispravnim interpretacijskim/semiotickim kljucem.

Semiotika, ¢ini se, ima sli¢na ogranic¢enja kao i ikonografija 1 ikonologija:
iscrpno razlaze 1 elaborira vlastito disciplinarno podrucje, no ne uspijeva ‘pokriti’ sve
aspekte pojavnosti slike, ne uspijeva ste¢i uvid u njenu pojavnu cjelinu, konstitutivau
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cjelovitost. lako je podrucje njenog interesa znacenjski i smisaoni doseg, ona propusta
obuhvatiti cjelinu djela, koju ¢ini se ne uspijeva dosegnuti niti jedna interpretacija.
Uz to, pojedine studije pokazuju da niti semiotika, odnosno semiologija nije imuna
na redundantne pojave. Pozna Bartova (Roland Barthes) istrazivanja svojom
fragmentarno$¢u, lucidnoS¢u pronicljivih, bljeskovitih uvida, a nadasve culnoséu
spisateljskog diskursa (“uzitak u tekstu”), napustaju pouzdana instrumentalna pomagala,
1 od vlastita teorijskog diskursa tvore neobicnu, hibridnu sortu pisma koje poprima
neocekivani knjizevni tonus. Kao da je dobro podmazanu analiticku aparaturu postupno
nagrizla korozija osjetilnih manifestacija: boja, mirisa, okusa, dodira, stvarajuci tako u
sredenome tekstualnom diskursu sinestezijske slike obilja. Potisnuta senzualnost tako je
preplavila rascjep izmedu imanentnog oznacitelja i transcedentnog oznacenoga, izmedu
ikonickog i jezi¢nog, izmedu slike i rijeci, afirmiraju¢i rudimentarnu snagu imaginacije,
koja se napaja na osjetilnim ponornicama slikovitoga.

Geometrija i generativna gramatika

Postoji, medutim, jo§ jedan pristup koji mozemo pridruziti semiotici kao
metajeziku slike, pristup suzena dosega no osebujne komparativne kakvoce. On
proizlazi iz sasvim drugacijeg iskustva slike, upravo onog ikonickog. Geometrija kao
potencijalni metajezik likovnog djela, kao analiticka metoda koja proucava likovnu
sintaksu i gramatiku, ima svoju bogatu povijest, iako niti izbliza tako sistematiziranu i
sveobuhvatnu poput semiotike. Od Vitruvija (Vitruvius; Vitruvije, 1999), preko Vijara de
Onekura (Villard de Honnecourt; Vijar de Onekur, 1991), renesansnih majstora — Alberti
(Leon Battista Alberti, 2008), Franceska (Piero della Francesca; Franceska, 1474-1482;
Daly Davis, 1977), da Vin¢i (Leonardo da Vinci), Direr (Albrecht Diirer; Direr, 1972),
sve do Hambida (Jay Hambidge; Hambid, 1967), Gike (Matila Ghyka; Gika, 1959,
1977), Svaler de Lubi¢a (R. A. Shwaller de Lubitsch, Svaler de Lubi¢, 1977-1981),
Le Korbizjea (Le Corbusier; Le Korbizje, 1985), Zlokovi¢a (Milan Zlokovi¢, 1965),
Kurenta (Tine Kurent, 1960, 2005) i Pejakovi¢a (Mladen Pejakovic, 1978, 1988, 1995,
1996a, b, 2000, 2006, 2008), geometrija je ponudila koristan analiticki instrument u
pristupu arhitektonskim 1 likovnim djelima, pa tako 1 slici. Geometrija, naime, posjeduje
odlike koje joj daju povlasteno mjesto kao posrednika u ¢inu tumacenja likovnog
djela. S jedne strane, ona je uredena vlastitim generativnim zakonitostima, posjeduje
vlastitu metodologiju, te je zato prikladna za obnaSanje sistemske funkcije jezika. S
druge strane, geometrija je zorna disciplina te kao takva pripada redu ikonickih pojava,
jednako kao 1 likovne discipline. Geometrija je pokaznog karaktera, ona je instrument
ocitovanja; rjecita je, iako bezglasna. Poput gramatike i sintakse u prirodnim jezicima,
geometrija u likovnom izricaju regulira ‘pravila’ 1 ‘propozicije’ kojih je u pravilu
ogranicen broj, naspram neogranienim moguénostima generiranja oblika, njihovih
odnosa i pripadajuceg sadrzaja.
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Vazan motiv za nasu temu jest moguca veza izmedu Pejakoviceve’ teorije
formata i transformacijske, generativne gramatike Comskog (Noam Chomsky)
(Comski, 1972). Obje pretpostavljaju univerzalnu, urodenu razinu znanja (“tiho
znanje” lingvistickih univerzalija u Comskog, “postelji¢ni sloj slike” kao ‘predtekst’
likovnih tvorbi u Pejakoviéa) koja pretpostavlja urodena generativna gramaticka
pravila ograniCena broja, $to omogucuju obradivanje prezentiranih podataka, odnosno
predstavljaju karakter sposobnosti za usvajanje znanja (“urodene ideje 1 principi”).
Rije¢ je 0 ograni¢enom broju pravila temeljem kojih je moguce stvarati/oblikovati nove
reCenice/poretke oblika. Analogan je odnos izmedu dubinske i povrSinske strukture u ta
dva poredbena modela. Podudarni su nacini na koji misao dobiva govorni oblik, u jeziku
odnosno u slici, a podudarno je i uspostavljanje semanticke funkcije kao posljedice
toga procesa. Comskijev “nativizam” kao hipoteza, u Pejakovica bi imao pandan u
hipotezi o antropoloskoj konstanti covjekove sposobnosti likovnog izrazavanja (koja
je prikazana geometrijskim analizama artefakata najrazlicitijih prostornih i vremenskih
koordinata, od etnografskih umjetnina tzv. “’primitivne umjetnosti”, do djela visoke
moderne). Teza nativizma temelji se na pretpostavci imanentne nasljedne sposobnosti —
tzv. LAD (Language Aquisition Device) — svojevrsnog urodenog ‘uredaja za usvajanje
jezika’®. Comski LAD tumaéi kao svojevrsnu reetku kojom dijete filtrira govor kojim je
okruzeno. [ u tome vidokrugu javlja se jasna analogija s istoimenim pojmom u likovnim
umjetnostima. Pojam reSetke ima svoju poznatu ikonografsku i strukturalnu uporabu,
i to upravo u onih autora koji su se afirmirali u vrijeme nastajanja Comskijevih teza —
poetika i stilistika grid-a kod LeVita (Sol LeWitt), Morelea (Frangois Morrellet), itd.

ViSe je nego razvidna analogija izmedu principa generativne gramatike i
LeVitovih sistemskih geometrijskih kompozicija. No, za razliku od Pejakovicevih
analiza §to leze u ‘predtekstu’ likovih tvorbi (koje oslikanom povrSinom prikrivaju

5 Mladen Pejakovi¢ (1928-2005.); likovni teoretiCar, slikar, skulptor, keramicar, povjesniar
umjetnosti, pedagog, postavljac izlozbi, scenograf, autor animiranog filma, scenarist, esejist. Svojim
je studijama, poCev od Broja iz svjetlosti (Pejakovic, 1978), sve do Dioklecijanove palace sunca
(Pejakovi¢, 2006), interpretirao hrvatsku anticku, predromanicku, romanicku, renesansnu i baroknu
arhitektonsku bastinu (crkvice, palace, urbane strukture) sa stanovista arheoastronomije (tzv.
“antropologija astronomije”), proucavajuéi u gradevinama i urbanim strukturama njihovu oblikovnu
strukturu 1 orijentaciju u prostoru, odredenu kozmickim funkcijama, proporcijskim i metrickim
shemama, teolosko-liturgijskim programom, odnosno drustveno-politickim razlozima. Svojim
analitickim pristupom njegovi radovi predstavljaju prvorazredni primjer primjene strukturalisticke
metode u proucavanju arhitektonskih i likovnih djela, metode koju je inaugurirao u nasoj sredini.
Nekoliko studija posvetio je proucavanju slikarskih, skupltorskih i djela primjenjene umjetnosti sa
stanovista geometrijske analize, u kojima se posvetio razvijanju teorije formata.

6 LAD (Language Aquisition Device) sadrzi tri elementa: postupak sa stvaranje hipoteza, jezicne
univerzalije, postupak za testiranje hipoteza. Vidi: Stanisi¢, Vladimir; Ljubesi¢, Marta: Jezik, govor,
spoznaja, Hrvatska sveucilisna naklada, Zagreb, 1994., str. 133
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genericke geometrijske strukture), kod LeVita one su tautoloska tvorevina, izvanjStena
formativna struktura konstruktivistickog tipa, ogoljela armatura koja se razvija
mehaniCkom repetitivnom shemom. Pejakoviceve geometrijske resetke analiticko su
pomagalo kojim se ukazuju na strukturalni ustroj koji regulira raspored oblika i njihove
meduodnose. Kod minimalista serijalnog profila (poput LeVita) geometrijske reSetke su
genericki prototip koji ‘ilustrira’ lingvisticke teze. One su ujedno i svojevrsna stileme
koje imaju ikonografsku potenciju. Kod Pejakovica one su apovijesne, sveprisutne
matrice koje ¢ine vidljivom povrSinom slike skrivenu, no ipak jasno naznacenu
genericku potku kompozicije. “Ontogeneza govora” se moze na srodan nacin izluéiti iz
Pejakoviceve teorijske misli koja likovni govor drzi utemeljenim u urodenim aspektima,
u sposobnosti oblikovanja rukovodenog osjecajem za metar, omjer, razmjere, i sl.
Ovdje ¢emo tek naznaciti Cetiri genericka nacela koja se mogu izlu¢iti iz Pejakoviceva
teorijska djela:

- nacelo formata

(format slike ima temeljno genericko svojstvo, iz njega proizlaze sva ostala nacela;
format formatira, dakle kao kadar kadrira, izdvaja iz vidnog polja tek odredene pojave
koje po njemu zadobivaju odnosne relacije; format je normativan i odnosom svojih
stranica, kojih se odnos iskazuje unutar tzv. kanonskih formata kao racionalan — npr.
kvadrat 1:1, dubl 1:2, itd. — i iracionalan — npr. diagon 1:\/2, auron 1:1,416, itd.)

- nacelo proporcijskih intervala

(proporcijski intervali jednodimenzionalne su veliCine izvedene iz proporcijskih
odnosa dulje i krace stranice formata, kako i njihovih parnih, neparnih i zlatnih podjela;
dobivene veli¢ine reguliraju jednodimenzionalne veliCine unutar pripadajuceg formata)

- nacelo konstrukcije prostornih planova

(za razliku od geometrijske perspektivne kao principa konstrukcije prostora kao prikaza,
to nacelo nastoji ukazati na ¢injenicu da su prostorni planovi u slici svojim polozajnim
funkcijama izvedeni iz proporcijske diobe formata)

- nacelo planimetrijske euritmije’

(ureduje harmonijske odnose dvodimenzionalnih veli¢ina unutar formata)

7 Pejakovi¢ svoje teorijske uvide nije sistematizirao u formi samostalne i istoimene teorije formata.
Recena nacela moguce je izvesti kao formativna nacela temeljem konzultiranja njegovih mnogih
studija — npr. Zlatni rez (Pejakovic, 2000), Omjeri i znakovi (Pejakovié, 1996), Broj iz svjetlosti
(Pejakovi¢, 1978), Branko Ruzi¢ (Pejakovié, 1996), esej o Ivu DulCi¢u (Pejakovi¢, 1995) — te ih je
moguce teorijski elaborirati i predociti geometrijskim analizama konkretnih slikarskih djela; ovdje ih
nazalost nismo u prilici detaljnije prikazati i ovjeroviti slikovnim primjerima.
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Prigovor tezi o generickim aspektima slikovne sintakse 1 gramatike sastojao
bi se u ukazivanju na nemogucnost analiticke provjere ucinkovitosti tvorbenih pravila,
§to je pak u jeziku moguce. Njih je moguce deducirati unutar ve¢ sacinjene slike, no
nije moguce rekonstruirati inverznu mogucnost tvorbe: rekonstruirati datu sliku na
temelju indukcijskog principa. Osnovna zamjedba svodila bi se na tumacenje likovnih
generickih nacela kao proSirene metafore, koja ima znaCajnu spoznajnu vrijednost, no
nepotpunu primjenu u formi genericke norme, uporabnog pravila.

Analogija koju smo izlozili podudarna je s prijedlogom Zana Paria (Pari,
citirano u Kalabreze, 2002: 170-171). On nastoji afirmirati pristup ‘Citljivosti’ slika,
utemeljen upravo na gramatici Comskog, pristup koji je — na §to upuéuju i moguéi
prigovori Pejakoviéu — 1 sam metaforican prije no doslovan. Slika kao “vidljivi objekt”
ima povrsinsku strukturu, buduci i nije drugo doli povrSina, na kojoj se formiraju oblici
vise ili manje neocekivani. No, ‘slikovito’ slike se, ujedno, ‘skriva’u ‘dubljoj’ strukturi,
na neki nacin nevidljivoj, 1 upravo tu strukturu moZemo usporediti sa dubinskom
strukturom Comskog. Kalabreze upuéuje i na srodnu metodolosku hipotezu u Gombriha
(Ernst Gombrich). I on govori o “transformacijskoj gramatici oblika: o cjelini pravila
Sto nam omogucuje razne ekvivalentne strukture svesti na jednu zajednicku duboku
strukturu, kako je to iznijeto u analizi jezika” (Gombrih, citirano u Kalabreze, 2002:
171). Pridodajmo jo$ i misljenje Porempskog (Mieczyslaw Porebski), koji tvrdi da je
geometrija za likovne umjetnosti ono §to je gramatika za knjizevnost (Porempski 1978:
172). Pejakoviéeve geometrijske analize nastoje zorno oprimjeriti tu tvrdnju.

Naposljetku, potraga za relevantnim metajezikom slikarstva komplementarna
je nastojanju oko poimanja slikovnog kao usporednice teksta koji uprizoruje. Ovdje
neéemo otvarati tu temu, buduci da njen domasaj pripada kompetenciji ikonologije 1
ikonografije. Nazna¢imo samo da odnos slike spram postojeceg teksta otvara pitanje
verbalnosti slikarstva, njegove sposobnosti da — s vise ili manje uspjeha — uspostavi
slikovni analogon tekstualnom uzoru. Uprizorenja biblijskih ili drugih tekstova
ukazuju na retoricke vjestine likovnog komponiranja, na likovnu mise-en-scene,
koja linearnome narativu nastoji pronaci ekvivalenciju u karakteristicnome kadru
bremenitom referencijama spram sadrzaja teksta®. Puka deskripcija unapreduje se
dispozicijom, vjestinom rasporedivanja unutar kadra, vjestinom koja predstavlja likovni
supstitut pripovijedanju i uvodi kategoriju vremena u staticnu narav slike. Pismena
svjedocanstva slikara — Pusen (Nicolas Poussin) — zabiljezene polemike i predavanja,
osobito u razdoblju baroka — Lebrun (Charles Le Brun) — ukazuju na vaznost koja se

8  Vizualnu, odnosno likovnu retoriku, neCemo zasebno razmatrati. Za podrobniju informaciju vidi:
Knape, Joachim, Retorika, cit. u zborniku Znanost o slici, str. 103-113. Autor izlaze Sest stadija
“slikovnog oratora” (intelekcija, invencija, dispozicija, elokucija, memorija, akcija) kao semioticki
univerzalne retoricke zadace.
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pridavala komunikacijskoj dimenziji slikarstva. Lebrunova zamisao bila je, Stovise,
kodificirati 1 utvrditi svojevrstan jezik slikarstva, utemeljen na karakterizaciji fizionomija
s ciljem uprizorenja osjecaja i dusevnih stanja (Becman, 1994: 54-56). Izvan domasaja
naseg prikaza ostat ¢e 1 jo§ jedan aspekt odnosa slike spram teksta: aspekt izravnog
slikovnog uprizorenja teksta. Rijec je o slovnom (ili numerickom) tekstu koji se tretira
kao samostalni likovni element — sinteticki kubizam, Kle (Paul Klee), Pons (Jasper
Jones), Baskjat (Jean-Michel Basquiat), Opalka (Roman Opalka), Rasei (Edward
Ruscha). Taj aspekt u direktnom suceljenju tekstualnog 1 slikovnog ukazuje upravo na
specificne karakteristike zornog, ‘likovnog teksta’. No, budu¢i da on zadire u podrucje
mimetickog, prikazbenog, odnosno u podrucje znacenjskog obzora utemeljenog na
kategoriji sli¢nosti (dakle u podrucje slike kao motiviranog znaka), odlucili smo ga
izuzeti iz naSeg prikaza iz sadrzajnih razloga.
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Metalanguage of painting:

Semiotics and geometry as lingua franca of interpreting painting works

Abstract: The author of this paper considers the question whether semiotics can be
used as a potential metalanguage that enables reasonable discussion on painting, or
that provides a linguistic substitute for visual artworks. In contrast to iconography
and iconology which are primarily diachronic disciplines directed to historical aspect
of works of art, the semiotics of painting is based on synchronism; it deals with
articulation and transformation of visual codes from the point of view of the ‘textuality’
of the painting. The aim of the text is to sum up the basic problems of the discipline,
representing them through the viewpoints of acknowledged authors. Its aim is also to
point to the limitations of semiotics of painting, and to its ideological aspects. Finally,
the author offers a possible alternative to the semiotics as a metalanguage of painting in
the form of geometry (i.e. geometrical analysis), which he compares with Chomsky’s
model of generative grammar.

Keywords: semiotics, metalanguage, painting, geometry, generative grammar
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Strukturalisticka ¢itanja — painting
vs. picture

Apstrakt: Cilj ovog rada je ukazivanje na dve temeljno razlicite strategije slikarske
prakse, odnosno dva podsistema slikarstva: picture i painting. Ovo razlikovanje se moze
sprovesti u okvirima semiotickih 1 semioloskih analiza koje su se u teoriji razvijale pod
uticajem strukturalizma. U prvom delu rada dat je osnovni uvid u lingvisticku osnovu
strukturalistickog koncepta, da bi se zatim, kroz semiotiku Julije Kristeve i semiologiju
Rolana Barta, postavila teza o moguc¢nosti analogne rekonceptualizacije semiotike/
semiologije slikarstva. U nastavku, ukazuje se na konkretne koncepte strukturalne
analize koji su na primerima umetnicke prakse, koja je vremenski koincidirala s
razvojem strukturalizma, akcentovali opoziciju picture-painting. Pokazuje se, medutim,
da su razli¢ita strukturalisticka Citanja bitno uslovljena nestabilnim odnosom osnovnih
elemenata u pikturalnom objektu, odnosno delu slikarstva.

Kljucne reci: strukturalizam, slikarstvo, semiologija, semiotika

Uvod

Strukturalizam, kao izuzetno uticajan interdisciplinarni pokret u teoriji,
nastajao je u Francuskoj pedesetih godina 20. veka 1 vrlo brzo se rasirio po evropskom
kontinentu 1 Sovjetskom Savezu, najpre kroz lingvistiku i antropologiju, a zatim i kroz
druge discipline, kao §to su psihoanaliza i teorija knjizevnosti. Pod strukturalizmom
se moze podrazumevati Siroko shvacen postupak analiziranja 1 istrazivanja tvorevina
kulture uz primenu razli¢itih strukturalnih modela. Budu¢i da se pojam strukture ne
odnosi na empirijsku stvarnost, ve¢ na konstruisane modele koji zastupaju stvarnost, za
strukturalizam se moze reci da je relativisticka teorija koja je, medutim, po metodoloskoj
strogosti bliska formalnim naukama. Predmet strukturalizma su sinhroni, aistorijski
poredak i njegove binarne opozicije kao najednostavniji modeli (na primer oznacitelj i
oznaceno) 1 njthovi medusobni odnosi. S druge strane, uprkos kritikama koje su dosle
od nekih poststrukturalistickih pokreta, antiesencijalizam strukturalizma se odreduje
kao “izraz logike modelovanja oblika i njihovih predstava” (Suvakovi¢, 2011: 679).
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Nastanak strukturalizma se vezuje za dva izvora: savremenu lingvistiku
izvedenu iz lingvisticke teorije Ferdinanda de Sosira (Ferdinand de Saussure) i
strukturalnu antropologiju Kloda Levi-Strosa (Claude Lévi-Strauss). Danski lingvista
Luj Hjemslev (Louis Hjelmslev) je 1944. godine oblast strukturalne lingvistike definisao
kao “skup istrazivanja zasnovanih na hipotezi da je nau¢no opravdano opisati jezik kao
nesto §to prevashodno predstavlja autonomni entitet unutrasnjih zavisnosti, ili jednom
re¢ju, strukturu” (Pleynet, 1985: 19). Hjemslev dalje naglasava da se kroz analizu jezika,
kao tako shvacenog entiteta, stalno izdvajaju delovi koji se reciprocno uslovljavaju
1 koji se mogu definisati samo preko odnosa sa drugim delovima. Ovakva definicija
jezika, koja je ujedno bila reakcija na iskljucivo istorijske interpretacije, za Kloda Levi-
Strosa postala je vodece nacelo u teznji da zasnuje “potpuno objektivnu” antropologiju
kao semioticku nauku. Medutim, francuski kriti¢ar, Marselin Plejne (Marcelin Pleynet),
skrece paznju na to da stalna lingvisticka referenca, koja se provlaci kroz svaki teorijski
strukturalizam u humanistickim naukama, unosi promene, ne samo u okviru naucne
discipline, ve¢ 1 u sam referencijalni pojam, ali ¢ini se, i u sam objekt proucavanja.
Drugim recima, kada se lingvisticke metode prenesu u teoriju 1 kritiku umetnosti, onda
se umetnicke paradigme i njihovi izrazi sagledavaju kao sistemi kompleksnih odnosa
strukturalnih elemenata, koji se dalje mogu ra$clanjivati u podsisteme.

Semioticke i semioloske analogije

U novijim teorijskim razmatranjima semiotika se odreduje kao nauka o
znacimaiznacenju koje moze biti i lingvistickog i vanlingvistickog porekla. Semiologija
se definiSe kao nauka o nastajanju, prenoSenju, funkcionisanju i transformisanju
znakova 1 znacenja u drustvenom zivotu. U tom smislu, semiologija se moze odrediti
i kao semiotika kulture (Suvakovi¢, 2011). Drugim re¢ima, semiotika i semiologija se
u naucnoj literaturi Cesto upotrebljavaju kao analogni termini, narocito kada predmet
analize ne pripada lingvistickom polju. Tako, na primer, semiologija slikarstva, koju
su krajem Sezdesetih 1 poCetkom sedamdesetih godina XX veka razvijali $vajcarski
semiolog Luj Maren (Louis Marin), francuski teoreti¢ar Zan-Luj Sefer (Jean-Louis
Schefer) 1 francuski istori¢ar umetnosti Marselin Plejne, predstavlja slozeni sistem
koji ukljucuje konceptualizacije proistekle iz istorije umetnosti, ikonoloskih studija,
lingvistike, semiotike, strukturalisticke i psihoanaliticke metode analize. Temeljni
problem semiologije slikarstava lezi u Cinjenici da ne postoji utvrdeni, kodifikovani,
tehnicki metajezik slikarstva, tako da se ona najces¢e odreduje kao intertekstualna
teorijska praksa koja uspostavlja veze izmedu slike 1 kulture. Zato pikturalni objekt
moze postati predmet semioloske analize samo u okviru nekog sistema, odnosno
problemskog okvira u kome bi se istraZivao.
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[z ugla formalnih i strukturalnih proucavanja prirodnih lingvistickih jezika,
semioticari su razvili i metode koje su primenjive i na druge prakse oznacavanja, izmedu
ostalog i na slikarstvo. Medutim, ve¢ se sama zamisao znaka razlikuje od zavisnosti da li
je re¢ o modernistickom slikarstvu, avangardnim istrazivanjima u likovnoj umetnosti ili
konceptualnoj umetnosti koja takode moze da ukljucuje i slikarske prakse. Za takozvanu
semioticku umetnost, na primer, koja se razvija ranih sedamdesetih godina XX veka,
karakteristiCan je stav da umetnicka dela nastaju “iz otkrivanja, saznavanja, kritike,
naruSavanja i ponovnog stvaranja kulturalnih 1 umetnickih kodova” kao i da “prirodu
umetnosti treba teorijski objasniti kontekstom umetnosti semiotickim modelima i
semioloskim deskripcijama” (Suvakovi¢, 2011: 640).

U tom kljucu treba razumeti i kada Julija Kristeva (FOmus Kpncresa) u
svom eseju “Ekspanzija semiotike” (1967) ukazuje na potrebu da semiotika svoje polje
delovanja prosiri i na sekundarne uoblicavajuce sisteme. Ti sistemi su shvaceni, pre
svega, kao semioticke prakse oznacavanja organizovane na jezickim osnovama, ali
unutar komplementarne, specificne strukture, koje do sada nisu bile predmet istrazivanja.
Osim toga, Kristeva problematizuje pojam znaka' i zapaza da oznaCavajuce prakse tesko
mogu da izbegnu simbolizam, te da u krajnjem ishodu dolazi do izjednaCavanja simbola
i prakse. Tradicionalna evropska knjizevnost jo§ od vremena renesanse predstavlja
primer ambivalentnosti takvog procesa. Po Kristevoj, do ukidanja osnovnog postulata
S=P moze do¢i jedino kada se oznacavajue prakse koje nisu normativne, odnosno
simbolicke, svesno po¢nu obavljati kao takve. U tom smislu, pasivni, marginalni
govori, koji su do sada predstavljali izraz ili odraz, u modernizmu pocinju da izlazu
svoju strukturu, intencionalno grade¢i jednu novu semantiku, koja onda, povratno,
semiotici kao eksplikativnom sistemu, pruza moguénost za drugacija “ras¢lanjivanja”
(Hristeva, 1974). Analogno primerima iz oblasti knjizevnosti, ova rekonceptualizacija
semiotickih kompleksa moze se jasno sagledati i iz ugla slikarske prakse kroz uvodenje
dva podsistema — picture i painting’. Painting se u tom smislu pojavljuje kao praksa
oznacavanja koja kroz utvrdenu proceduru jasno izvodi 1 prikazuje svoju specificnu
jezitku strukturu. S druge strane, ako se struktura jezika posmatra kao potencijalna
beskonacnost’, picture moze postati objekt semioticke analize.

1 Julija Kristeva naglasava da se pojam znaka ne moze primenjivati na sve prakse oznacavanja.
Posledica takve nekriticke primene je, sa jedne strane, eliminisanje onih dimenzija praksi koje nisu
simbolicke, u vidu dijade znak # praksa, i, sa druge strane, modifikovanje oznacavajucih praksi
koje nisu normativne u normativni, simbolicki okvir. OpSirnije o ovoj temi videti u: Hristeva Julija,
Ekspanzija semiotike, u: Treci program RB, br. 4, Beograd, 1974: 329-345

2 U engleskom jeziku glagol je primaran u odnosu na imenicu i to kako etimoloski, tako i semanticki.
Imenica je nastala od glagola, tj. glagol je istorijski stariji. Semanticki gledano, imenica je pojmovno
zavisna o glagolu, tj. da bi se definisao pojam slika, potreban je pojam slikati, ali ne i obrnuto.
U slucaju re¢i painting, samo kontekst recenice definise njenu gramaticku, odnosno glagolsku ili
imenicku funkeiju i precizira joj znacenje.

3 Kristeva tu strukturu jezika otkriva u pesni§tvu i marginalnim oznacavaju¢im praksama.
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Osim toga, vazno je naglasiti da strukturalna analiza nije usmerena ka obradi
umetnickog dela kao sredstva saznanja, za razliku od hermeneutickih i fenomenoloSkih
istrazivanja gde je “temelj vidljive Cinjenice slike” uslov za saznanje umetnickog dela (Boehm,
1980: 66), strukturalna analiza deluje u okvirima interpretacije pojedinatnog dela u kome istrazuje
odnos sadrzaja, forme i smisla’.

Opozicija izmedu picture — painting, shvacena kroz razliku semiotickih i
semioloskih elementa u sistemu slikarstva kao umetnicke discipline, aktuelizovala se
jo$ u Cetrdesetim godinama 20. veka, u spisima Barneta Njumana (Barnett Newman), a
kasnije je bila podupirana kroz visoki modernizam grinbergovskog tipa s ambicijom da
se ojaca pozicija autonomnog umetnickog dela. U Njumanovom slucaju ta razlika treba
da se razume kao razlika izmedu reprezentacije i prezentacije. Po re¢ima Artura Dantoa
(Arthur Coleman Danto), picture stvara iluzivni prostor u kome su reprezentovani
razliCiti objekti. Picture se gleda kroz transparentnu povrsinu koja je nalik prozoru,
posmatra se virtuelni prostor u kome su rasporedeni i komponovani razni objekti (Danto,
2002). Takav koncept potice iz renesanse, iz doba nastanka stafelajnog slikarstva, kada
se picture moze shvatiti kao pozoriSna scena u kojoj vidimo predmete i ljude uhvacene
u akcijama za koje znamo da se ne dogadaju u prostoru u kome se sami nalazimo.
Picture, u tom smislu, posreduje izmedu gledaoca i objekta u slikovnom prostoru. S
druge strane, painting ima neprozirnu povrsinu poput zida, s kojom se uspostavlja
direktan, neposredan odnos. Dok picture reprezentuje uvek nesto drugo, painting
predstavlja sebe.

Ukidanjem iluzivnog prostora i odnosa na reprezentacionom nivou, painting
se prezentuje u istom prostoru u kome se nalazi i posmatra¢. Tako, na primer, Barnet
Njuman zahteva gledanje svojih dela iz neposredne blizine, bez distance, dok se Ed
Rajnhard (Ad Reinhardt), dosledno svom radikalnom redukcionizmu, zalaze za
izolaciju svojih radova od okruzenja. Rajnhard nije Zeleo da napravi prelaz od slikarske
prakse do konceptualnih jezickih istrazivanja, mada je svoja nacela najcéesce temeljio
na principu iskljucivanja: “Jedini nacin da se kaze Sta apstraktna umetnost ili art-as-art
jeste, je da se kaze Sta ona nije” (Reinhardt, 1982: 31). Iako ce teorija 1 kritika ubrzo
pokazati drugacije videnje stvari, pozni radovi Njumana i, naro¢ito Rajnharda, trebalo
je da budu shvaceni kao jedinstveni, autoreferencijalni, Cesto strukturalno nedeljivi
objekti bliski minimalnim lingvistickim jedinicama’.

Kada Rajnhard 1957. godine dogmatski postavlja svojih dvanaest pravila
za novu akademiju, koja ¢e ubrzo rezultirati tautoloskom formulom art-as-art, Rolan
Bart (Roland Barthes) u svom eseju “Mit danas” daje primer prizora koji se posmatra

4 Opgsirnije o ovoj temi videti u: Heinridh, 1988: 8-38

5 Grupa Art & Language, na primer, smatra da takva vrsta slikarstva ne moze da isklju¢i mogucnost
razli¢itih asocijacija, pa ¢ak ni figuraciju. Ono jedino moze da se odupire pokusajima da bude
navodeno u prilog neke pretpostavljene specificne identifikacije (Harrison, 2001: 143-144).
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kroz prozor automobila 1 naglasava naizmenic¢nost podeSavanja prema prozoru i prema
predelu. Prozor ¢e istovremeno biti prisutan i prazan, dok ¢e predeo biti nestvaran i pun.
Na isti nacin, po Bartu, funkcionise mitski oznacitelj, poslednji ¢lan prvog semioloskog
lanca (smisao) 1 prvi ¢lan mitoloskog sistema (forma), u kome je forma prazna, ali
prisutna, dok je smisao odsutan, ali pun. [zmedu smisla i forme nikad nema protivrecnosti
iz jednostavnog razloga $to se oni nikad ne nalaze u istoj tacki: ,,smisao je uvek tu da
predoc¢i formu; forma je uvek tu da udalji smisao* (Bart, 2013: 196). Primenjujuéi ovu
Semu na pozne radove Njumana i Rajnharda, mogli bismo da ispratimo podeSavanje ili
prelaz od picture do painting:

U bartovskom kljucu, mitoloski znak moze postati novi oznacitelj u sledecem
lancu transformisanja znakova 1 znacenja. Poststrukturalisticka kritika visokog
modernizma ¢e ubrzo izvrsiti nova (pre)oznacavanja i to u vise pravaca. Tako se zamisao
znaka i procesa oznacavanja u postmoderni odreduje kao okruzenje 1 element vestacke
prirode savremenog doba koje je determinisano kulturom (Suvakovi¢, 2011: 795). Znak
je u tom kontekstu nepostojan i odreden kroz potrosnju znacenja.

Strukturalna analiza — slika - Citanje - tekst

Sa ucvrs¢ivanjem strukturalizma kao dominantnog interdisciplinarnog
teorijskog pravca do pocetka sedamdesetih godina XX veka, pored Barta, strukturalnom
analizom likovnih umetnosti i, uze, slikarstva, bavili su se 1 Zan-Luj Sefer i Marselin
Plejne u Francuskoj, ali i drugi teoretiCari koji su povremeno preuzimali strukturalisticke
metode, kao na primer, Filiberto Mena (Filiberto Menna) u Italiji.
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Marselin Plejne ¢e se u eseju “Slikarstvo 1 ‘strukturalizam’ (1968) najpre
kriticki postaviti prema neadekvatnim terminoloskim analogijama koje su preuzimane
iz lingvistickog strukturalizma i primenjivane u istoriji i kritici umetnosti, a zatim ¢e, po
uzoru na koncepte teksta 1 intertekstualnosti Julije Kristeve, naciniti distinkciju izmedu
sistema slike 1 sistema slikarstva. Pri tome, Plejne sistem shvata kao slozeni semioloski
odnos strukturalnih elemenata, a lingvistickoj redukciji suprotstavlja pojam leksije
Zan-Luj Sefera kao “makroskopske jedinice ¢iji je cilj da determinise sve referirane
nivoe teksta” (Pleynet, 1985: 22). Naime, u pokuSaju da precizno sprovede strukturalnu
analizu slike i prevede je u lingvisticke kodove, Sefer najpre uspostavlja slozeni odnos
slika-Citanje-tekst u kome nije moguce izdvojiti ekvivalent maloj lingvisticko-fonetskoj
jedinici. Da bi uvazio svu kompleksnost unutra$njih zavisnosti strukture slike, od
mreze privida do mreze prikazivanja tog privida, Sefer kroz pojam leksije zapravo
izlaze nacin na koji se jezik 1 njegova logika umnozavaju u nedogled i to unutar ¢vrstog
strukturalistickog okvira. S druge strane, pojam leksije takode otvara moguénost i za
Sire interpretacije.

Sistem slike, koji je prethodno izlozio Sefer u ogledu “Citanje i sistem
slike” (1967) 1 koji se pre svega odnosi na “klasi¢nu” sliku, podrazumeva odslikavanje
1 umnozavanje sistema jezika, monokularnu redukciju znaka na nivo aktivnosti cula
vida koja, po misljenju Plejnea, ukida svaku mogucnost transformacije®. Slika se
pokazuje kao reprezentacija sistema jezika, govora i njegovih metafizickih pretpostavki
i u tom smislu je suprotna svakoj produktivnoj praksi. Sistem slikarstva se odnosi na
modernisticke slikarske prakse 1 nista ne reprezentuje, on je produkcija i transformacija.
“Ako slika dejstvuje kroz predstavljacke 1 dodatne jedinice (objekt), slikarstvo dejstvuje
putem umnozavajuceg odnosa, razlike, pulzije, brisanja (boje). Ako slika uspostavlja
jedno simboli¢no apstraktno videnje, slikarstvo ponovo uspostavlja visedimenzionalnu
stvarnost aktivnosti oznacavajuce oblasti” (Pleynet, 1985: 25). Pod uticajem francuskog
postrukturalizma, Marselin Plejne poziva na promisljanje produktivnih transformacija,

6 Kao odli¢an primer semioloske analize, treba pomenuti jedan od ranih tekstova Zan-Luj Sefera
“Scenografija jedne slike”, ¢iji je uvodni deo “Nizovi, uloge, figure” prvi put objavljen u casopisu
Tel Quel 1966. godine, a kod nas, u prevodu Lj. Gligorijevica, u Casopisu Umetnost, ve¢ 1968.
Kroz opseznu analizu slike italijanskog renesansnog slikara Parisa Bordonea “Igraci $aha“, Sefer
pokazuje kako slozena igra binarnih elemenata zapravo stvara izvesno zamucenje znacenja u slici.
Naime, logika oznacitelja u ovoj slici funkcionise kroz stalno odlaganje, pri ¢emu se binarni elementi
uvek, takore¢i, medusobno promasuju i stalno prenose u druge organizacijske strukture i kodove.
Karakteristi¢an rezultat semioloske analize jeste formula koja u ovom konkretnom slucaju sazima
sva metonimijska ulan¢avanja i vezuje sve elemente slike:

“Covek je taj (B2) koji (A2)
raspolazuci simbolima (A1) ulazi u igru (A2)
jer su simbolicki i njegovo telo (B) i njegove radnje (A).”
Ovaj sistem medusobnih zavisnosti i stalnog odlaganja znacenja za Sefera predstavlja vazno ishodiste
svake semioloske analize. OpSirnije o ovoj temi videti u: Schefer, Smith, 1995.
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odnosno transformatornih razlika u odnosu prema istoriji do kojih dolazi na ideoloskoj,
tekstualnoj i teorijskoj ravni u sistemu slikarstva pri prelasku iz monokularne perspektive
na mnogostrukost decentriranog, rasredistenog videnja.

Dajuc¢i jedan od prvih prikaza radova americkih minimalistickih umetnika iz
ugla evropske kritike, Plejne kriticki primecuje nedoslednost u njihovim programskim
nacelima i staru ideolosku uslovljenost njihovih radova, te u izvesnom smislu anticipira
neke prakse postminimalizma. Povodom radova Roberta Morisa (Robert Morris),
Plejne kaze: “Uciniti da forma ogledalne slike (metaforicka reprodukcija figure) prede
u sliku ‘stvarnosti’, staviti formu u jednu sliku ili je staviti u prostoriju, to na kraju znaci
preci sa metafore na metonimiju — ostajemo u istoj retorici” (Pleynet, 1985: 31).

Metonimija vs. metafora

Pocetkom sedamdesetih godina, pod ve¢ izmenjenim okolnostima kasnog
modernizma, Filiberto Mena ¢e, povodom pitanja odnosa lingvistickog strukturalizma
1 konceptualne umetnosti 1 analitickog slikarstva, u svom tekstu za katalog izlozbe
“Razmisljanje o slikarstvu” (1973), ukazati na zajednicku teznju definisanja
komunikativnih sistema koji su izgradeni na strogo uslovljenim relacijama izmedu
pojedinih elemenata tih sistema. U tom smislu, Mena ¢e nesto kasnije istaci distinkciju
izmedu picture 1 painting 1 tvrditi, slicno prethodnicima, da picture postoji pre svega na
narativnom planu kao prikazivanje i kao emocionalni izraz. Painting, nasuprot tome,
deluje na pretezno strukturalistickom nivou, odnosno prvenstveno kroz sistematsku
analizu vlastitih sastavnih delova. Medutim, Mena dalje tvrdi: “Ako umjetnicko djelo,
ili tocnije, umjetnicku komunikaciju promatramo kao djelovanje dvojne polarnosti
metafora-metonimija, mozemo re¢i da prijelaz od ‘picture’ do ‘painting’ ukazuje na
premjeStanje karaktera komunikacije na drugu od tih retorickih figura” (Denegri, 1974:
58).Kakoistice Jesa Denegri, gledalac je ukljuc¢enu “postupak ispitivanja komunikacije”,
srazmerno prenosu njegove paznje, sa momenta uzivanja u zavrSnom efektu na
analiziranje procesa formiranja dela. MoZe se re¢i da sama procedura tog procesa ima
metonimijski karakter, jer odredene operacije refleksivnog karaktera poprimaju osobine
novonastalog umetnickog dela, na sli¢an nacin kao Sto je to evidentno u konceptualnoj
umetnosti. Takode, treba naglasiti da teorija komunikacije, u opStem smislu, upravo
zavisi od usmeravanja paznje istrazivanja na podrucje oznacitelja (Hristeva, 1977).

Mena ¢e ubrzo svoja gledista izloziti u knjizi “Analiticka linija moderne
umetnosti” (1975) u kojoj ¢e se ¢vrsto zaloziti za strogu objektivizaciju umetnickog
jezika i njegovih formalnih struktura koje se o¢itavaju kroz umetnicku praksu. Povodom
radova Roberta Rajmana (Robert Ryman), on eksplicitno kaze: “Rec je o svodenju na
slikarstvo-slikarstvo, ili bolje re¢i na cin slikarstva voden izrazito samorefleksivnom
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analitickom paznjom” (Mena, 2001: 15). Drugim recima, prelaz sa picture na painting
je u radovima analititckog slikarstva izvrSen do krajnjih konsekvenci. Smestajuci
painting u semioticki poredak, kroz prethodno utvrdenu konceptualnu proceduru samog
slikarskog akta, moguce je izdvajati 1 analizirati veze izmedu bazi¢nih strukturalnih
jedinica pikturalnog znaka. Mena vidi oStru razliku i diskontinuitet izmedu “primarnog
teksta” 1 “beskonacnih tumacenja”, a konceptualna istrazivanja mu pruzaju potvrdu da
se Cak 1 tautologija odrice ontoloske potvrde istovetnosti stvari sa samom sobom: “Znak
vise ne pripada svetu, ve¢ u potpunosti — jeziku” (Mena, 2001: 15).

Zakljucak

Filiberto Mena je u svom nastojanju da iskustva strukturalizma primeni u
likovnoj teoriji 1 kritici ostao ¢vrsto vezan za umetnicke prakse koje slede “analiticku
liniju” modernizma. Medutim, pluralitet umetnickih praksi 1 slikarstva kao posebnog,
slozenog podsistema, ukaziva¢e na mnoge pukotine u pokusajima da se strukturalizam,
a narocito lingvisticki strukturalizam, nekriticki primeni na proucavanje dela slikarstva.
Poseban problem je nedostatak utvrdenog, tehnickog metajezika slikarstva, tako da se
razli¢iti modeli strukturalne analize, kao S§to su semiologija ili semiotika, primenjuju
u Sirim intertekstualnim, odnosno kontekstualnim okvirima. PoststrukturalistiCka
kritika ¢e, zahvaljuju¢i autorima, kao §to je na primer Rozalind Kraus (Rosalind
Krauss), izmedu ostalog, pokazati ideolosku, odnosno diskurzivnu osnovu modernizma
1 izvesti “opticko nesvesno” kao prodor fikcionalizacije i telesnog u vizuelno polje.
Rozalind Kraus smatra da se dela slikarstva geometrijske apstrakceije, sistemskog i
analitickog slikarstva, od kojih su mnoga nastala upravo u duhu i vremenu dominacije
strukturalisticke teorije (od Eda Rajnharda do Agnes Martin), temelje se na rasteru koji
ima §izofrenu strukturu (Suvakovi¢, 2009).

Kao $to je to pokazala Seferova studija, razli¢iti modeli strukturalne analize,
¢ija sprovodenja podrazumevaju uvazavanje specificnosti procedure i konteksta, do
odredene tacke se mogu primeniti na pojedinacna dela slikarstva, unutar aistorijskog
strukturalistickog poretka. Cini se, medutim, da Gvrsta logika dijagrama ipak mora
da raCuna na nestabilnost odnosa osnovnih elemenata u sistemu. U pokuSaju da se
razliCita strukturalisticka Citanja prate u odnosu na konceptualnu opoziciju painting
— picture (koja se istorijski moze sagledati i uporedo s prelaskom strukturalizma u
postrukturalizam’), uo¢ava se stalno uspostavljanje vrednosne hijerarhije, iskljucivanje
kroz razliku, intencionalnost, uticaj narativa, istorinost i slicno. Painting, u izvesnom

7 Tako, na primer, Dejvid Karijer (David Carrier) u kritici strukturalistickih radova Rozalind Kraus,
izmedu ostalog, tvrdi da istorijski proces moze da se prikaze atemporalno, ali je taj nacin pogresan
ukoliko je cilj da se prikaze promena (Carrier, 2002).
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smislu, po€inje da se rasteze u odnosu na druge tekstove, a picture moze da se rasclani,
zahvaljujuéi interdisciplinarnoj aparaturi. Iz strukturalistickog ugla, danas se ne moze
iskljuciti polisemicnost oznacitelja pikturalnog ili ikonografskog znaka. Dihotomija
picture — painting moze jo§ jedino da predstavlja izraz modelovanja spektra unutar
kojeg se izvode razliCita mapiranja i itanja pojedinacnih praksi savremenog slikarstva.
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Structuralist readings — painting vs. picture

Abstract: The aim of the paper is to point to two fundamentally different strategies
of painting practice, that is, to two subsystems of painting: picture and painting.
This differentiation can be made within the framework of semiotic and semiological
analyses which have developed in theory under the influence of structuralism. The first
part of the paper offers a basic insight into the linguistic foundation of structuralistic
concept, and then sets a thesis about the possibility of analogue reconceptualisation
of semiotics/semiology of painting through Julia Kristeva’s semiotics and Roland
Barthes’ semiology. In addition, it points to the concrete concepts of structural analysis
which have accentuated the opposition picture-painting with the examples of art
practice concurrent to the development of structuralism. However, what is revealed is
that various structuralist readings are significantly subjective to unstable relationship
between the basic elements in the pictorial object, that is, in the work of painting.
Keywords: structuralism, painting, semiology, semiotics
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Relacije osobina licnosti i motivacije za
gledanje filmova

Apstrakt: Istrazivanje prikazano u radu imalo je za cilj da ispita prirodu relacija izmedu
osobina li¢nosti gledaocainjegovihrazli¢itih psiholoskih motiva kojinalaze zadovoljenje
u odredenim vrstama filmskih sadrzaja. Na uzorku od 511 studenata Novosadskog
univerziteta primenjena su tri instrumenta: Upitnik motivacije za gledanje filmova —
UFI, Upitnik osetljivosti na potkrepljenje — UOP i Skala trazenja senzacija — SSS-V.
Dobijeni rezultati ukazuju na moguénost predvidanja motivacije za gledanje filmova
na osnovu osobina licnosti. Negativna emocionalnost, Impulsivnost i Reaktivnost
na nagrade pokazuju povezanost s dve komponente motivacije za gledanje filmova,
koje su imenovane kao Emocionalna stimulacija 1 Stimulacija agresivnim sadrZajima.
Intelektualnu stimulaciju tokom gledanja filmova moguce je predvideti samo na osnovu
Negativne emocionalnosti, dok se prediktivni model nije pokazao znacajnim u odnosu
na Socijalnu stimulaciju u kontekstu gledanja filmova.

Kljucne reci: psihologija stvaralastva, osobine li¢nosti, motivacija za gledanje filmova,
Grejova teorija osetljivosti na potkrepljenje, Zakermanov model licnosti
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Uvod

Psihologija stvaralastva predstavlja relativno mladu oblast psihologije, koja tek
polovinom XX stoleca u repertoar psiholoskih problema uvodi i fenomen umetnickog
stvaralastva, pristupaju¢i mu iz tri razlicite perspektive: licnost stvaraoca, umetnicko
delo i1 publika. No, za razliku od drugih disciplina, ¢iji naucni aparat u srediste
spekulacije, stavlja problematiku stvaralastva, psihologija izuc¢ava psiholoske ¢inioce u
procesu produkcije 1 recepcije umetnickog dela, kao 1 psiholoske zakonitosti po kojima
umetnicko delo uti¢e na autora i primaoca (Pani¢, 1997).. lako su umetnik, njegovo
delo 1 publika neodvojivi delovi istog bica (Tarkovski, 2014), psihologija stvaralastva
im neretko pristupa zasebno. Po misljenju poznatog teoreti¢ara filma i respektabilnog
autora u oblasti psihologije percepcije, Rudolfa Arnhajma (Arnhajm, 1998), psiholozi
pokazuju interes za umetnicku delatnost, uglavnom, radi izucavanja ljudske licnosti,
,,kao da se umetnost malo razlikuje od RorSahovih mastiljavih mrlja ili odgovora na
njihov upitnik” (Arnhajm, 1998: 11). Medutim, ukoliko znamo da publika ili receptivni
subjekt predstavlja faktor koji svojim estetskim dozivljajem umetnickog dela ucestvuje
u dijalogu s umetnikom, udahnjujuci zivot njegovim predstavama stvarnosti, €ini se da
stavljanje teziSta na prostor licnosti vise deluje kao conditio sine qua non temeljnog
razumevanja umetnickog stvaralastva, pre nego li prepustanje inerciji psiholoskog
naucnog metoda.

lako je psiholoske aspekte produkcije i recepcije umetnickog dela najvise
ispitivala u oblasti literarnog i likovnog stvaralastva, psihologija sve vise upotpunjuje
svoj korpus naucnih saznanja studijama koje za referentni okvir imaju filmsku umetnost.
Sasvim je moguce da takva stremljenja proizlaze iz zapazanja teoretiCara filma o
sveprisutnosti jezika pokretnih slika u svakodnevnom zivotu koji neprestano redefinise
na$ odnos prema materijalnoj stvarnosti (Kuk, 2005), kao i obilja divergentnih formi
filma koje se seku negde u psihologiji gledalaca (Novakovic¢, 1962). Njeno, ponekad,
osporavano isticanje licnosti nalazi utemeljenost u (auto)biografijama mnogih
eminentnih reditelja, prepoznatljivih po osobenom stilu koji u svojoj originalnosti
prevazilazi nivo metodi¢ne primene akademskih znanja (Gavri¢, 1995). Tako, primera
radi, kod Tarkovskog nailazimo na iscrpnu analizu odnosa stvaraoca i publike. U
zakljucku isticemo da je istinski razgovor izmedu reditelja i gledaoca mogu¢ jedino
ukoliko obe strane poseduju istu dubinu u razumevanju problema, ili se, pak, prema

1 Ovde je vazno napomenuti da kod Panica (Pani¢, 1997) termin “recepcija” ne znaci pasivno
primanje poruke nekog umetnickog dela, ve¢ ukazivanje na to da u uzajamnom opstenju izmedu
stvaraoca 1 publike, prvi produkuje ideje, dok ovi drugi te iste ideje opazaju, dozivljavaju i tumace
(recepcija). Dakle, recepcija je aktivan odgovor na produkeiju, i premda su neki autori skloni zameni
termina “recepcija” terminima “posmatranje” ili “dozivljaj” (Ognjenovic, 1997), autori ovog rada
su misljenja da je ovako shvacen pojam recepcije viSeg stepena opstosti u odnosu na pomenute
alternativne termine, te da ih, sasvim izvesno, obuhvata.
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rediteljevom zadatku odnose na istom nivou. Publika ¢e se prema rediteljevo; ideji
odnositi u svetlu vlastitog iskustva jedino ukoliko je ideja filma data sa usredsredenoscu
na njenu emotivnu ulogu, pre nego na intelektualne obrasce ,,poetskog snimka”
(Tarkovski, 2014). Slicno Tarkovskom, koji istiCe vaznost zasnivanja spolja$njeg
osecajnog sklopa filma na licnim utiscima 1 seCanjima autora, nasuprot kreiranju
scene na Cisto intelektualnom planu, koji prati nacela literature, tako i Felini svoj
odnos prema publici definise kao spontanu teznju ka pripovedanju prica koje su mu
bliske, a koje reflektuju Zelju umetnika da se ispovedi, zapanji, zainteresuje, pouci
(Felini, 1991). Kod Formana nailazimo na uvazanje Sireg, kulturoloskog konteksta
u komunikaciji s publikom. Naime, tokom ,,CeSkog” perioda stvaranja pod okriljem
Novog talasa, Forman svoj odnos prema publici zasniva na njihovoj proceni visokih
kapaciteta traganja za alegorijama i metaforama koje ismevaju skamenjeni akademizam
staljinisticke estetike. S druge strane, Formanov ,,americki” period stvaranja odrazava
asimilaciju principa americke kulture i filozofije Zivljenja, zbog ¢ega americkoj publici
pristupa kroz “formanovske varijacije na americke teme”, nude¢i im mnogo vise nade i
optimizma (Lim, 1987: 150).

Recepcija umetnickog dela i njena relacija sa osobinama licnosti receptivnog subjekta

Moglo bi se re¢i da se zapazanja filmskih stvaralaca o vlastitoj komunikaciji
s publikom prepoznavaju u psiholoskim pojasnjenjima razliitih nivoa recepcije
umetnickog dela, od potpune indiferentnosti ili, pak, hostilnosti prema umetnosti,
do recepcije koja ima formu ekspertskog poznavanja umetnosti, zbog cega se
preferencije takvih receptivnih subjekata vezuju za visoku umetnost (Pani¢, 1997).
[zmedu ta dva ekstrema prepoznaje se jo$ nekoliko nivoa: nivo recepcije koji
odlikuje tzv. ljubitelje umetnosti koji spontano ocenjuju kvalitet 1 smisao umetnickog
dela, premda ne poznaju tehnicka sredstva kojima se postizu zeljeni efekti; nivo
obrazovanih primalaca koji visoko cene umetnost, ali im manjkaju kapaciteti za
neposredno primanje i razumevanje umetnickog dela; nivo primalaca sa emocionalnim
tendencijama, koji u umetnosti traze podsticaje za fantaziju i strasti koje ne mogu
realizovati u realnom zivotu; nivo recepcije koji odrazava negativan stav prema
svemu §to je novo u umetnosti i $to podrazumeva iskorak u odnosu na odredeni stil
stvaranja prema kome konzument gaji posebnu naklonost; i naposletku, najve¢em
segmentu publike je inherentna recepcija s predznakom nalazenja zabave i bekstva
od dosade i ispraznosti svakodnevnog Zivota, $to za sobom povlaci davanje prednosti
necemu $to je povr$no i neosnovano proglaseno lepim, a u osnovi je ,,nepristojno, bez
ukusa i nize je vrednosti” (Tarkovski, 2014: 229).

Recepcija umetnickog dela je sasvim izvesno determinisana viSevrsnim
faktorima, medu kojima se pre svega pominje sposobnost estetskog opazanja ili
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osetljivost za umetnost, na koju se gleda kao na urodeno svojstvo ¢iji krajnji dometi
zavise od duhovnog rasta pojedinca (Tarkovski, 2014). No, ukoliko se vratimo na
teziSte psiholoskog pristupa stvaralaStvu, moramo se zapitati u kojoj meri osobine
licnosti receptivnog subjekta zasiCuju njegov odnos prema umetnosti. Linija
istrazivanja, koja traga za odgovorom na ovo pitanje, u najvecoj meri deluje iz okvira
Petofaktorskog modela li¢nosti. Prema tom modelu prostor licnosti sadrzi preko pet
dimenzija: Otvorenost (originalnost 1 stremljenje ka novim iskustvima), Savesnost
(disciplinovanost 1 visoko postignuce), Ekstraverzija (socijabilnost i potraga za
uzbudenjem), Prijatnost (blaga narav 1 altruizam) i Neuroticizam (anksioznost i
impulsivnost). Nalazi ove vrste studija ukazuju da pojedinci koji su u visokoj meri
otvoreni za nova iskustva preferiraju originalna filmska ostvarenja visokih umetnickih
aspiracija, dok je naglasenost savesnosti skopcano s jasno strukturisanim i predvidivim
sadrzajima (Kraaykamp, 2001; Kraaykamp & Eijck, 2005), odnosno s reprezentativnim,
nasuprot apstraktnim umetnickim izrazom (Furnham & Walker, 2001). Ekstraverti su
prijemc¢ivi za sadrzaje koji nude visok nivo senzorne stimulacije, poput akcionih filmova
i drama (Cantador, Fernandez-Tobias & Bellogin, 2013; Costa & McCrae, 1988), horor
filmova (Hamden, Basilio & Andriotis, 2012), kao i komedija sa elementima erotike
(Weaver, Brosius & Mundorf, 1993). Osobe, visoko rangirane na dimenziji Prijatnost,
izbegavaju uznemirujuce i nekonvencionalne sadrzaje, odnosno filmove koji obiluju
eksplicitnim scenama nasilja i elementima skarednosti (Hamden, Basilio & Andriotis,
2012). Naposletku, povisen neuroticizam se smatra ishodistem teznji da se u filmskim
sadrzajima pronade privremeni beg od stvarnosti (Conway & Rubin, 1991), Sto
korespondira s njihovim preferencijama komedije i akcionih/avanturistickih filmova
(Weawer, 1991).

Upravo zbog Cinjenice da su se osobine licnosti, kao €inioci preferencija
razli€itih filmskih sadrzaja, najceSce vezivale za jedan isti teorijski model, u ovom
radu one su konceptualizovane u svetlu drugacije teorijske paradigme, poznate
kao psihobioloske teorije li¢nosti. Ta grupa teorija bazira se na pretpostavkama o
fizioloskim korelatima osobina li¢nosti, odnosno na otkrivanju bioloskih determinanti
ljudskog ponasanja. Zbog neophodnosti poznavanja osnovnih postavki ovog pristupa,
ukratko ¢emo pojasniti Grejovu i Zakermanovu teoriju licnosti, koje su odabrane kao
referentni okvir za definisanje osobina li¢nosti kao varijabli istrazivanja prikazanog u
radu.

Grejova teorija osetjivosti na potkrepljenje
U okviru Grejove Teorije osetljivosti na potkrepljenje, predlozena su tri

osnovna emocionalna sistema. Sistem bihejvioralne aktivacije (BAS) predstavlja
sistem koji je zaduzen za kontrolu aktivnog pristupa i za ponasanje koje predstavlja
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reakciju na signale nagrade, Sto ukljucuje 1 ,,0lakSanje” usled izbegavanja kazne. Sistem
bihejvioralne inhibicije (BIS) reguliSe pasivno izbegavanje reakcija na signale kazne
pri cemu ukljucuje 1 frustraciju usled izostajanja nagrade. Borba/bezanje sistem (BBS)
predstavlja sistem koji posreduje u izbegavanju i odbrani od agresivnog ponaSanja
u reakceiji na bezuslovne signale kazne. Svaki emocionalni sistem korespondira s
odredenim osobinama li¢nosti, pa tako BAS odgovara osobini impulsivnosti, BIS
osobini anksioznosti, BBS osobini agresivnosti, a za aktivaciju svakog od navedenih
emocionalnih sistema odgovorna je odredena moZzdana struktura (Gray & McNaughton,
2003). Reformulisana Teorija osetljivosti na potkrepljenje razvijena je na osnovu
farmakoloSkih istrazivanja na zivotinjama 1 postulira jasnu bioloSku predisponiranost
organizama na drazi iz okruzenja koje mogu biti procenjene kao potencijalno
ugrozavajuce ili potencijalno apetitivne (Mitrovi¢, Smederevac i Colovi¢, 2008). Pri
tome, BAS funkcioniSe kao sistem reagovanja na nagradu, i to na sve vrste apetitivnih
drazi, dok Borba/Bezanje sistem postaje sistem koji razlikuje tri osnovna obrasca
reagovanja na stvarnu ili procenjenu opasnost. Tom subsistemu se u preformulisanoj
teoriji dodaje dimenzija Blokiranja. Tako Borba/Bezanje postaje Borba/Bezanje/
Blokiranje sistem (BBB). BIS u revidiranoj verziji teorije ne predstavlja samo sistem
reagovanja na signale kazne, nego vise sistem za detekciju 1 razreSavanje konflikata.
Aktivacija BIS-a inhibira aktivno ponasanje indukovano aktivacijom BAS i BBB
sistema 1 za to vreme intenzitet paznje se usmerava na izvore konfliktne stimulacije
(Smillie, Pickering & Jackson, 2006).

Zakermanov model licnosti i traZenje senzacija

Kao rezultat rada brojnih istrazivanja Zakermana i1 saradnika osamdestih
godina 20. veka koncipiran je model osnovnih dimenzija li¢nosti poznat kao Alternativni
petofaktorski model licnosti (AFFM). Alternativni petofaktorski model li¢nosti
je zasnovan na temeljnoj analizi faktorskih modela licnosti, teorija temperamenta
i psihobioloskih istrazivanja koje povezuju crte licnosti sa bioloskim osnovama
(Angleitner, Riemann, & Spinath, 2004). Faktorskim analizama skala koriS¢enih u
psihobioloskim istrazivanjima, u vise ponovljenih merenja, utvrdeno je da je reSenje sa
5 dimenzija najoptimalnija. Prva dimenzija jeste Aktivitet koji se odnosi na potrebu za
opStom aktivnoscu, kao 1 na netolerisanje situacija u kojima ne postoji moguénost da se
potreba manifestuje, pa dolazi do nestrpljivosti i uznemirenosti. Agresivnost/Hostilnost
podrazumeva uvredljivo, neobazrivo ili antisocijalno ponasanje, kao i zluradost i
netrpeljivost prema drugima, Sto se Cesto manifestuje kroz verbalnu agresivnost.
Impulsivno traZenje senzacija predstavlja potrebu za novinama i stalnim promenama,
sklonost ka uzbudenu i nepredvidivim situacijama, kao i tendenciju ka impulsivnom
ponaSanju uz umanjenu sposobnost planiranja akcija. Neuroticizam/Anksioznost se
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odnosi na emocionalnu uznemirenost, a Socijabilnost se odnosi na uzivanje u zabavama
1 potrebi za velikim brojem prijatelja, ali 1 netoleranciju prema drugima (Zuckerman,
2002).

U ovom istrazivanju akcenat je na dimenziji trazenja senzacija, za koju se
vezuje ponasanje koje podrazumeva ,,istrazivanje” kod ljudi 1 Zivotinja (npr. pacova)
(Zuckerman, 2002). Trazenje senzacija je osobina koja se zasniva na nivou pobudenosti
nervnog sistema. Naime, izrazenost te osobine vezuje se za visok prag pobudenosti,
Sto za ishod ima ponaSanja koja su usmerena na traganje za senzacijama i razlicitim
izvorima stimulacije. PonaSanje osoba, koje imaju visoko izrazenu osobinu impulsivnog
trazenja senzacija, blize bi se mogla objasniti kao CeS¢e dozivljavanje dosade i
naglasenija motorna aktivnost, u odnosu na osobe koje imaju nizak nivo pobudenosti,
odnosno slabije izrazenu crtu trazenja uzbudenja. Zakerman smatra da osobe s jako
izrazenom crtom trazenja uzbudenja, u uslovima relaksacije, imaju nesto nizu aktivnost
nervnog sistema, te da im je potrebna intenzivna stimulacija ili aktivnost kako bi podigli
aktivnost nervnog sistema na optimalan nivo.

Osim odabira drugacijeg teorijskog okvira u konceptualizovanju osobina
licnosti, istrazivanje prikazano u ovom radu pravi iskorak u odnosu na ve¢inu istrazivanja
u toj oblasti 1 u pogledu perspektive sagledavanja recepcije filmskih sadrzaja. Naime,
umesto najcesce istrazivanih filmskih preferencija, rad se bavi motivacijom za gledanje
filmova. Stoga bismo, kona¢no, mogli re¢i da je predmet istrazivanja, prikazanog u radu,
ispitivanje uloge osobina li¢nosti iz Grejevog 1 Zakermanovog modela u objasnjenju
brojnih varijeteta psiholoskih motiva koji nalaze zadovoljenje u odredenim vrstama
filmskih sadrzaja’.

Metod
Uzorak i opis postupka

U istrazivanju je ucestvovalo ukupno 511 studenata (62% devojaka, 38%
mladic¢a) Univerziteta u Novom Sadu, prosecne starosti od 22 godine. Uzorak ispitanika
prikupljen metodom ,,snezne grudve®, $to znaci da su studenti psihologije, koji su prvi
popunjavali upitnik, kasnije pronalazili nove ispitanike. Popunjavanje upitnika tipa
papir-olovka odvijalo se u periodu mart-april 2016. godine.

2 Kao sto se moze videti iz stavki upitnika koji meri motivaciju za gledanje filmova (Tabela 1
u Prilozima), razlicite vrste filmskih sadrzaja nisu definisane svojim stilskim ili Zanrovskim
odrednicama, ve¢ se njihova varijabilnost vise tice razlika u kvalitetu psiholoske stimulacije koju
pruzajaju gledaocu (emocionalna stimulacija, stimulacija agresivnim sadrZajima, intelektualna

stimulacija i socijalna stimulacija).
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Instrumenti

Instrumenti koji su korisceni u istrazivanju bili su:

1.

Upitnik za ispitivanje motivacije za gledanje filmova (UFI; Chamorro-
Premuzic, 2009). Upitnik je dizajniran da identifikuje glavne psiholoske
motive koje pojedinci nastoje da zadovolje gledanjem filmova. Upitnik sadrzi
50 ,,ajtema*, sa petostepenim Likertovim skalama za odgovaranje.

Upitnik osetljivosti na potkrepljenje (UOP; Smederevac, Colovié i Mitrovig,
2010) koji sadrzi 29 stavki, namenjenih proceni Sistema bihejvioralne
inhibicije (BIS), Sistema bihejvioralne aktivacije (BAS) 1 Borba, Bezanje 1
Blokiranje sistema. Upitnik predstavlja operacionalizaciju Grejove teorije
na srpskom uzorku. Sve skale upitnika su Cetvorostepenog Likertovog tipa.
Koeficijenti pouzdanosti izrazeni u terminima Kronbahove alfe krecu se od .66
za BeZanje pa sve do .81 za Blokiranje.

Skala trazenja senzacija (SSS-V; Zuckerman, 1994). Skala se sastoji od 40
dihotomnih ,,ajtema“ prisilnog izbora, rasporedenih tako da po 10 ,ajtema“
meri jednu od 4 osnovne subdimenzije:

a. Trazenje uzbudenja i avantura operacionalizovano je stavkama koje se
odnose na zelju za bavljenjem fizickim aktivnostima koje podrazumevaju
brzinu i opasnost (0=.80).

b. Traganje za iskustvom obuhvata stavke koje se odnose na Zzelju za
dozivljavanjem novih senzacija 1 traganje za iskustvima kroz razliite
aktivnosti, kao $to su: putovanja, umetnost, nekonformisticki stil Zivota,
ali 1 upotreba ilegalnih supstanci (0=.64).

c. Dezinhibicija obuhvata indikatore zelje za socijalnim i seksualnim
slobodama, pa se ajtemi odnose na tendencije zloupotrebe psihoaktivnih
supstanci, uzivanje u zabavama i upuStanje u raznovrsna seksualna
iskustva (0=.67).

d. Osetljivost na dosadu predstavlja averziju prema rutini ili predvidljivosti,
kao 1 uznemirenosti kada ne dolazi do promena u okruzenju (0=.64).
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Analiza podataka

Odgovori ispitanika na ,,ajteme upitnika UFL, UOP i SSS-V ¢inili su pocetni
skup podataka na kom su sprovedene statisticke analize. Struktura upitnika UFI proverena
je komponentnom analizom i komponentnom analizom viSeg reda. Zajednicki prostor
psihobioloskih dimenzija li¢nosti analiziran je zajednickom komponentnom analizom,
a relacije izmedu psihobioloskih osobina licnosti 1 preferencija ka gledanju filmova
proverene su kroz Cetiri regresione analize.

Rezultati
Preliminarne analize

Ispitivanje faktorske strukture motivacije za gledanje filmova

Shodno konceptualizovanju motivacije za gledanje filmova kao brojnih
varijeteta psiholoskih motiva koji nalaze zadovoljenje u odredenim vrstama filmskih
sadrzaja, ispitivanju relacija izmedu osobina li¢nosti i motivacije za gledanje filmova
prethodilo je ispitivanje latentnog prostora upitnika motivacije za gledanje filmova
— UFL. Primenom eksplorativne faktorske analize, a na osnovu rezultata Hornove
paralelne analize, izolovano je devet faktora motivacije za gledanje filmova imenovanih
kao: dozivljajno-intelektualna stimulacija, trazenje senzacija, pronalaZenje zabave,
izbegavanje jednom odgledanih filmova, zadovoljenje socijalnih motiva, traganje za
stimulacijom sa elementima nasilja, emocionalno angazovanje tokom gledanja filma,
suzbijanje dosade i beg od stvarnosti. Rezultati faktorske analize sprovedene na
wajtemima“ upitnika UFI, zbog robustnosti tabelarnih prikaza, nalaze se u Tabeli 1 u
Prilozima.

Zbog velikog broja ekstrahovanih primarnih faktora, sprovedeno je ispitivanje
strukture drugog reda kojom je dobijeno Cetvorofaktorsko resenje kojim se objasnjava
oko 65% varijanse primarnih faktora. Na osnovu korelacija primarnih faktora sa
izolovanim faktorima viseg reda, potonji su imenovani kao: emocionalna stimulacija,
stimulacija agresivnim sadrZajima, intelektualna stimulacija i socijalna stimulacija.
Rezultati faktorske analize viSeg reda prikazani su u Tabeli 1.
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Tabela 1

Faktorska struktura viseg reda upitnika UFI: Matrica faktorskog sklopa”
1 2 3 4

Skala/faktor

Izbegavanje jednom .87
odgledanih filmova

Emocionalno angaZovanje 78 33

TraZenje senzacija 81

Traganje za stimulacijom sa elementima nasilja 81

Beg od stvarnosti 78

Suzbijanje dosade -33 .58 -34
S8 .35

Dozivljajno-intelektualna stimulacija
7

.68

Zadovoljenje socijalnih motiva

alazenje zabave
*iz tabele su izostavljeni koeficijenti ispod 0.3

Komponentna analiza zajednickog prostora osobina licnosti

Osobine licnosti u zajednickom prostoru upitnika UOP 1 SSS-V ispitane su
zajednickom komponentnom analizom. Dobijeni rezultati ukazuju na postojanje
3 faktora, koji zajedno objasnjavaju oko 65% varijanse skupa manifestnih varijabli.
Rezultati zajednicke faktorske analize prikazani su u Tabeli 2.

Tabela 2

Sklop Promax komponenti zajednickog prostora supskala SSS-V i UOP*
Skala/faktor 1 ¢ 3
Blokiranje
BIS
BeZanje

.88
.83
72
.89
.69
.60 .38
-33 92
.66

Traganje za iskustvom
TraZenje uzbudenja i avantura
Dezinhibicija

Borba

Osetljivost na dosadu

BAS .56

*iz tabele su izostavljeni koeficijenti ispod 0.3
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Prva komponenta ekstrahovana zajednickom faktorskom analizom zasicena je
dimenzijama Blokiranje (UOP), BIS (UOP) i Bezanje (UOP). Ta komponenta je nazvana
Negativna emocionalnost. Druga komponenta je primarno odredena skalama Traganje
za iskustvom (SSS-V), Trazenje uzbudenja 1 avantura (SSS-V) 1 Dezinhibicija (SSS-V),
i u skladu s prirodom tih dimenzija nazvana je Impulsivnost. Poslednja komponenta
odredena je skalama Borba (UOP), Osetljivost na dosadu (SSS-V) i BAS (UOP), te je
ta dimenzija nazvana Reaktivnost na nagradu.

Relacije osobina licnosti i motivacije za gledanje filmova

U cilju ispitivanja relacija psihobioloskih dimenzija licnosti i motivacije za
gledanje filmskih sadrzaja sprovedene su Cetiri multiple regresione analize. Drugim
reCima, tri ekstrahovane komponente zajednickog prostora upitnika licnosti sacinjavale
su prediktivni model, ¢ija je eksplikativna mo¢ vrednovana u odnosu na cetiri
kriterijumske varijable, odnosno cetiri faktora viseg reda, koji se odnose na motivaciju
za gledanje filmova.

Tabela 3

Relacije osobina licnosti i dimenzije Emocionalna stimulacija
R=.42, R*=.18, F=36.29, p<.01

B t P
Negativna emocionalnost .29 6.65 .00
Impulsivnost -.24 -5.36 .00
_Reaktivnost na nagradu 35 7.70 .00

Uvidom u Tabelu 3 moze se zakljuciti da sve tri ekstrahovane dimenzije
licnosti znacajno doprinose Emocionalnoj stimulaciji kao kriterijumskoj varijabli, pri
¢emu jedino Impulsivnost ostvaruje negativnu korelaciju sa kriterijumom.

Tabela 4

Relacije osobina licnosti i dimenzije Stimulacija agresivnim sadrZajima
R=.39, R2=.15, F=30.11, p<.01

B t
Negativna emocionalnost -17 -3.90 .00
Impulsivnost 13 2.96 .00
_Reaktivnost na nagradu 21 4.60 .00

Sticanjem uvida u Tabelu 4 moze se zakljuciti da sve tri ekstrahovane dimenzije
licnosti znacajno doprinose Stimulaciji agresivnim sadrzajima kao kriterijumskoj
varijabli, pri ¢emu Negativna emocionalnost ostvaruje negativnu korelaciju sa
kriterijumom.
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Tabela 5

Relacije osobina licnosti i dimenzije Intelektualna stimulacija
R=.34, R2=.12, F=22.04, p < .01

t p
Negativna emocionalnost .35 7.66 .00
Impulsivnost .03 .58 .56
_Reaktivnost na nagradu 00 -.05 96

Rezultati u Tabeli 5 upucuju na zakljucak da jedina osobina licnosti koja
znacajno doprinosi Intelektualnoj stimulaciji kao kriterijumskoj varijabli jeste Negativna
emocionalnost. Impulsivnost i Reaktivnost na nagradu ne doprinose znacajno predikciji
ove kriterijumske varijable.

Kada je u pitanju dimenzija Socijalna stimulacija, rezultati regresione analize
ukazuju na to da nijedna osobina licnosti ne ostvaruje znacajnu relaciju sa ovom
komponentom (p=.60).

Diskusija

Nakon obavljenih provera faktorske strukture primenjivanih instrumenta,
te svodenju pocetnog skupa istrazivackih varijabli na manji broj latentnih dimenzija,
pristupilo se realizaciji glavnog cilja istrazivanja koji je podrazumevao utvrdivanje
prirode odnosa izmedu osobina licnosti gledalaca i njihove motivacije za gledanje
filmova. S obzirom na dobijena Cetiri faktora viSeg reda na koje je moguce svesti
motivaciju za gledanje filmova, sprovedene su Cetiri multiple regresione analize.
Rezultati prve regresione analize sugeriSu da sve tri izolovane dimenzije u zajednickom
prostoru osobina li¢nosti znac¢ajno predvidaju aspekt motivacije za gledanje filmova
koji je nazvan Emocionalna stimulacija. Pri tome je visoka izraZenost negativne
emocionalnosti 1 reaktivnosti na nagradu, u kombinaciji s dobrom kontrolom impulsa
ostvaruje relaciju sa tendencijama da se u filmskim sadrzajima traga za emocionalnom
stimulacijom. Drugim re¢ima, osobe koje pri detektovanju potencijalne opasnosti
dozivljavaju emocije koje rezultiraju blokiranjem ili bezanjem, Sto implicira visoko
razvijenu osobinu anksioznosti, koje aktivno tragaju za apetitivnim stimulusima, ali
izbegavaju onu vrstu podrazaja koji imaju predznak nekonformistickih, rizi¢nih i
nepredvidivih situacija, gledanjem odredenih filmskih sadrzaja zadovoljavaju potrebu
za emocionalnom stimulacijom, koja se pribavlja odabirom filmova koji emocionalno
angazuju gledaoce u terminima katarze ili rastere¢enja od neprijatnih emocijaidozivljaja.
Dakle, osobe koje su po prirodi plasljive, sklone strepnji, konformisticki nastrojene
1 sklone rutini, odabiraju filmske sadrzaje kroz koje se ,,procis¢avaju* od neprijatnih
emocija i nakon kojih se osecaju bolje, Sto se moze dovesti u vezu sa njihovom visokom
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reaktivno$¢u na nagradu. Dobijeni nalazi korespondiraju s nalazima ranijih istrazivanja
u kojima je ustanovljena veza izmedu dimenzije Neuroticizma i tendencije odabiranja
filmskih sadrzaja koji imaju nostalgi¢nu i katarzicnu notu (Chamorro-Premuzic,
2009), kao 1 nalaza koji upucuju na zakljucak da emocionalno labilne li¢nosti biraju
sadrzaje kojima redukuju oseéaj tenzije i napetosti (Conway & Rubin, 1991). Cini se
osnovanim zakljuciti da se u ovom slucaju radi o ranije pominjanom nivou recepcije
kojeg odlikuju naglaSene tendencije gledaoca ka bavljenju vlastitim emocijama, na
nacin da se usmeravaju na filmske sadrzaje kroz koje snizavaju nivo strepnje 1 straha,
Sto istovremeno deluje kao nagrada (Pani¢, 1997).

Druga regresiona analiza, takode, ukazuje na znacajan prediktivni doprinos svih
osobina licnosti iz prediktivnog modela u objasnjenju dimenzije motivacije za gledanje
filmova koja se manifestuje kao traganje za stimulacijom agresivnim sadrzajima. No,
ukoliko obratimo paznju na predznak korelacija prediktora i kriterijumske varijable,
uoCi¢emo da se u ovom slucaju radi o gotovo potpuno suprotnoj konstelaciji osobina
licnosti u odnosu na onu koja predvida prvu kriterijumsku varijablu. Naime, rezultati u
tom segmentu ukazuju da osobe, koje pri detekceiji potencijalne opasnosti, ne ispoljavaju
tendenciju ka bezanju i blokiranju, $to implicira nizak nivo plasljivosti i strepnje, i
istovremeno visoku reaktivnost na nagrade manifestuju u sferi nekonformistickih,
rizicnih 1 nepredvidivih situacija, odabiraju filmove koji obiluju scenama agresije
i nasilja. Takvi nalazi uskladeni su s rezultatima studija koji pokazuju postojanje
povezanosti izmedu dimenzije Psihoticizam i preferencije horor filmova (Weaver,
Brosius & Mundorf, 1993), kao 1 s nalazima o postojanju negativne povezanosti izmedu
dimenzije Prijatnost i preferencije filmova koji obiluju nasiljem 1 agresijom (Chamorro-
Premuzic, 2009). S obzirom na prili¢nu iskljucivost u odabiru filmskih sadrzaja, mogli
bismo re¢i da se u ovom slucaju radi o nivou recepcije koji odrazava negativan stav
prema svemu $to predstavlja iskorak u odnosu na odredenu vrstu sadrzaja prema kojima
konzument gaji posebnu naklonost (Pani¢, 1997).

Treom regresionom analizom, koja za kriterijumsku varijablu ima dimenziju
motivacije za gledanje filmova u kojoj se prepoznaje prijemc¢ivost za filmske sadrzaje
koji nude neku vrstu intelektualne stimulacije, utvrden je znaCajan parcijalni doprinos
samo jedne dimenzije licnosti. Naime, u ovom segmentu nalaza uocava se povezanost
izmedu bioloskih determinanti ponasanja sa predznakom nesuocavanja sa potencijalnim
izvorima opasnosti 1 preferencije filmskih sadrzaja visokih umetnickih i edukativnih
dometa. Takvi nalazi bi se mogli objasniti mogu¢no$cu da se u osnovi nesuocavanja sa
izvorima potencijalnih konflikata i opasnosti nalazi i naglasena sklonost ka promisljanju,
a ne samo crta anksioznosti. Takvo objaSnjenje deluje jo$ uverljivije ukoliko se
pozovemo na nalaze istraZivanja u kojem je konstatovana visoka prijemcivost osoba sa
naglaSenim neuroticizmom za apstraktnu umetnost (Furnham & Walker, 2001), koja,
za razliku od reprezentativne umetnosti, podstice receptivne subjekte na intenzivna
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promiSljanja u potrazi za skrivenim znaCenjima. Otuda se ¢ini smislenim zakljuciti da
se u ovom slucaju radi o nivou recepcije koji odlikuje tzv. ljubitelje umetnosti koji
spontano ocenjuju kvalitet i smisao umetnickog dela, premda ne poznaju tehnicka
sredstva kojima se postizu zeljeni efekti (Pani¢, 1997).

[ naposletku, rezultati poslednje regresione analize sugeriSu da prediktorski
slozaj razmatranih osobina li¢nosti ne dostize znacajnost u objasnjenju dimenzije
motivacije za gledanje filmova, koja je imenovana kao Socijalna stimulacija. Ovakav
nalaz bi se mogao dovesti u relaciju sa prosecnom staro¢u ispitanika. Naime, kako je
istrazivanje sprovedeno na studentskoj populaciji ¢ija je prosecna starosna dob iznosila
22 godine, sasvim je moguce da izostaju znacajne relacije osobina licnosti i1 gledanja
filmova zarad zadovoljenja socijalnih potreba otuda Sto se sa staroS¢u ispitanika
smanjuje njihova tendencija da gledanje filmova dozivljavaju kao socijalnu aktivnost,
obracajuci sve vecu paznju na sadrzaj filmova.

Zakljucak

Sprovedeno istrazivanje je pribavilo empirijska svedoCanstva o vaznoj ulozi
osobina li¢nosti u recepciji filmskih sadrzaja. Preciznije reCeno, glavni istrazivacki
nalazi nam sugeriSu da se filmska publika rukovodi razli¢itim motivima pri odabiru
filmova, te da se ti motivi, u prilicnoj meri, mogu predvideti na osnovu odredenih
personoloskih svojstava. Medutim, nipoSto ne smemo ispustiti iz vida ogranicenja u
pogledu moguénosti uopstavanja dobijenih nalaza, koja proizlaze iz Cinjenice da je
istrazivanje sprovedeno na studentskoj populaciji, ¢ija je prosecna dob iznosila 22
godine, $to ukazuje na uzak raspon varijable starost ispitanika. Imajuéi u vidu pomenute
karakteristike uzorka, mogli bismo, uslovno re¢i, da se dobijeni rezultati najvecim
delom uklapaju u postojeci korpus istraZivackih nalaza o tom problemu. No, ono $to
bi se moglo smatrati izvesnim iskorakom, u odnosu na razradenu liniju istrazivanja u
toj oblasti, su psihobioloski modeli li¢nosti koji su retko uzimani kao referentni okvir
za konceptualizovanje osobina li¢nosti. Od opstih zakljucaka sprovedenog istrazivanja
izvesnu dobit bi mogli imati i sami filmski stvaraoci, koji se neizostavno bave
recepcijom vlastitih ostvarenja od strane publike. Naime, osim urodene sposobnosti
estetskog opazanja (Tarkovski, 2014), stepen uspesnosti s kojom gledalac komunicira
s filmskim rediteljem, determinisan je u prili¢noj meri i njegovim osobinama li¢nosti,
koje doprinose tome da senzibilitet jednog istog gledaoca bude nejednako istancan u
odnosu na razlicite filmske sadrzaje.
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Prilog:

Tabela 1

Rezultati faktorske analize upitnika UFI: Matrica faktorskog sklopa”

Ajtem/faktor I 2 3 4 5 6 7 8 9

Kod filmova je najbitinija njihova

estetika i umetnic¢ka vrednost. 69
Meni je pri izboru filma najbitnije

. . o .69
znanje koje mogu dobiti.
Filmovi bi trebalo da budu umetnicki ili
. R PO .65
intelektualni, inace su besmisleni.
Najbolji filmovi se zasnivaju na
¢injenicama i naucno proverenim .65
podacima.
Gledanje filmova je sjajan nacin ucenja 54
¢injenica o svetu. '
Retko biram filmove na osnovu toga .52

koliko znanje mi moze pruziti.

Tzv. umetni¢kim filmovima se pridaje
neopravdan znacaj kao i onima kojise -.39
pretvaraju da u njima uZivaju.

Retko sam zainteresovan za filmove sa

edukativnim sadrZajem. -38 31
Kod filmova je mnogo bitniji stil nego 38

sadrzaj. :

Najbolji filmovi su oni gde se potpuno 3

saZivis sa likovima. ’

Volim uzbudenje koje se javlja pri 85
gledanju horor filmova. ’

Volim adrenalin koji osetim tokom

gledanja horor filmova. 83
Mrzim horor filmove. -.83
Najbolji su filmovi koji te na smrt 60
preplase. '

Ako gledam horor filmove imam noéne _48
more ili ne mogu da zaspim. ’
Dobar film treba da te oraspolozi, ne 7
deprimira. '
Najbolji su filmovi koji uti¢u na to da se 65
osecam dobro. ’
Nemam vremena za tuZne i negativne 62
filmove. '
Ne volim da tro§im vreme na filmove 61

posle kojih se ose¢am nesreéno.



Jasmina Peki¢ / Ilija Milovanovi¢

Veéina filmova, u keojima uZivam,
pripada mejnstrim filmovima.

Pri izboru filma najvaznije mi je da je
film zabavan za gledanje.

Volim da gledam jedan isti film viSe puta.

Ne mogu da podnesem gledanje filma
koji sam ve¢ jednom odgledao.

Ljudi koji stalno gledaju iste filmove su
dosadni.

TeSko mi je da se setim nekog opustenog
i zabavnog filma u kojem sam ba§
uZzivao.

Radije gledam flimove u drustvu nego
sam.

NajviSe uzivam u filmu kada ga gledam
sam.

Gledanje filmova sa drugima mi skrece
pazZnju sa filma.

Nista nije bolje od filmske veceri sa
prijateljima.

Gledanje filmova je odlican nacin
druZenja sa drugima.

Za mene u filmu ne moZe biti previse
nasilja.

Oni koji kritikuju nasilje u filmovima su
slabi¢i.

Moji omiljeni filmski likovi su veoma
agresivni.

Ne podnosim filmove sa nasiljem.

AKko film nije jedan od onih koji vredi
gledati viSe puta onda ga uopSte ne treba
gledati.

Gledanje nekog filma iznova i iznova ¢ini
me nostalgi¢nim.

Malo je filmova koji mi pomaZzu da se
isklju¢im iz svakodnevnih briga.

Sto viSe plaéem ili sam tuZan tokom
filma, bolje se ose¢am na kraju.

Nasilje u filmovima se ni¢im ne moze
opravdati.

Volim depresivne filmove jer zbog njih
mi se moji problemi ¢ine manji.
Nikada mi se nisu dopadali sreéni
filmovi.

Retko kad ¢u gledati film samo zato $to
mi je dosadno.

.46

42

-.30

-.38

-.93
.82
.63
.35
.83
-.82
-.67
.63
.59
.83
.66
.62
-.59
-.32
-43
=37

41

32

75

.58

.56

47

43

.38

.30

32

-73

32
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Kada mi je dosadno mogu da gledam
bilo koju vrstu filma.

Kada mi je dosadno jedan od prvih
izbora mi je da pogledam film.

Nije bitno koji film gledam sve dok mi
pomaze da ubijam vreme.

Zivot je suviSe kratak za gledanje losih
filmova, tako da pazljivo biram film koji -.38
¢u gledati.

Filmovi su dobar nacin za izbegavanje

realnosti makar na kratko.

Gledam filmove da bih zaboravio na

svakodnevne probleme.

Najbolji su oni filmovi koji nam skrecu

paZnju sa realnosti.

Retko kada prestanem da mislim na

svoje realne probleme kada gledam neki 45 -.46
film.

*iz tabele su izostavljeni koeficijenti nizi od 0.3

72

.70

.58

.80

.76

.65

Correlations between personality traits and motivation for watching films

Abstract: The study presented in this paper aims to investigate the nature of correlations
between personality traits of the viewer and his various psychological motives which
derive satisfaction from certain kinds of film content. The sample comprised 511
students at the University of Novi Sad and three instruments were used: Uses of Film
Inventory (UFI), Reinforcement Sensitivity Questionnaire (RSQ) and the Sensation
Seeking Scale (SSS-V). The acquired results indicate the possibility of predicting the
motivation for watching films based on personality traits. Negative Emotionalism,
Impulsiveness and Reaction to Awards indicate a correlation with two components of
motivation for watching films called Emotional Stimulation and Stimulation by Violent
Contents. It is possible to predict Intellectual Stimulation during film viewing only in
relation to Negative Emotionalism, while the predictive model was not proven to be
significant regarding Social Stimulation in the context of film viewing.
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I kod Lutoslavskog postoji prica

— narativni arhetipovi u prvom stavu Druge simfonije Vitolda Lutoslavskog

Apstrakt: Narativnost u muzici retko se vezuje za kompozicije zasnovane na aleatorickim
procedurama 1 radu sa zvu¢nim masama. Ipak, moze se pokazati da prvi stav Druge
simfonije Vitolda Lutoslavskog projektuje jedan smisleni skup odnosa koji se potom
dovodi u pitanje i1 rekonfigurie, ¢ime su ispunjeni bar neki uslovi za naratoloski
pristup. Interesovanje ¢e biti usmereno na parametar tonske visine i u tom smislu
uo¢avamo da se stav temelji na alternaciji dvanaesttonskog agregata i simetricnog, sve-
kombinatorijalnog heksakorda 012678. Ovakav opis nagovestava stati¢nost, odsustvo
usmerenog kretanja, posto obe tonske kolekcije karakteriSe visoki stepen entropije.
Uprkos tome, postoji jasan napor da se ostvari usmereno kretanje, zahvaljujuéi
procedurama kojima se organizuju tonske visine 1 narocito tretmanu heksakorda. U
radu Ce se ispitati nacin da se tok dogadaja u ovom stavu dovede u vezu sa sistemom
mythosa — arhetipskih narativnih kategorija — kako ih je prvobitno definisao kanadski
knjizevni kriticar Nortrop Fraj, a za muzicku naratologiju prilagodio Bajron Almen.
Sistem je zasnovan na ukrStanju dve temeljne opozicije: poraz/pobeda i poredak/
narusavanje poretka, ¢ime se dobijaju Cetiri kategorije: komedija, romansa, ironija/
satira 1 tragedija. Upravo se — koliko god paradoksalno zvucalo — pomenuta entropija
moZe smatrati inicijalnim poretkom, a njegovo narusavanje ostvaruje se kroz pokusaje
uspostavljanja usmerenog kretanja. Ambivalencija arhetipskih kategorija i njihovo
prozimanje nije retkost u narativnom procesu, pa ¢e se stoga razmotriti mogucénost
razlicitih interpretacija narativne trajektorije.

Kljucne reci: Lutoslavski, narativ, arhetip, model kompletiranja, Almen

Ne tako davno, postojao je obicaj da se naratoloske studije o muzici zapoCinju
navodenjem razloga za i protiv naratoloskog pristupa muzici. Danas nam to pitanje
nije viSe osobito zanimljivo, ali u sadasnjem slucaju ono jeste umesno s obzirom
na Cinjenicu da aleatoricke procedure i rad sa zvuénim masama nisu cesto stavljane
u zizu naratoloskih proucavanja. DodusSe, muzika Vitolda Lutoslavskog (Witold
Lutostawski) izazvala je odredeno naratolosko interesovanje: tu pre svega mislim
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na engleskog muzikologa Nikolasa Rejlanda (Reyland, 2005, 2008a i b, 2015) *.
Posmatrati kompozicije Lutoslavskog kao psiholoski narativ ima, zapravo, podrsku i
u shvatanjima samog Lutoslavskog: pojam akcja koji on koristi komentariSu¢i vlastita
ostvarenja svakako pogoduje takvom pristupu. Kad sam naslov ovog rada poceo sa
1, imao sam u vidu 1 ¢injenicu da u kvantitativnom smislu sve to nije mnogo spram
napora ulozenih u naratolosku analizu jednog Sopena (Frédéric Chopin), Sumana
(Robert Schumann); o Maleru (Gustav Mahler) da 1 ne govorimo. Ocigledno je da
neka dela smatramo ,narativnijim* od drugih, ili barem pogodnijim za takvu vrstu
analize. Uz duzno poStovanje prema naratoloSkom doprinosu onih studija koje se bave
netonalitetnom muzikom?, daleko je uobicajenije traziti narativ u tonalnom repertoaru.
Tako, recimo, Ero (Eero) Tarasti tvrdi da se ,,mozda mozemo zapitati nije li muzicka
narativnost rodena zajedno s tonalno$¢u* (Tarasti, 1994: 74), dakle tada kad su akordi
dobili izvesno usmerenje ili program. Shvatanja Bajrona Almena (Byron Almén)
svakako ¢e nam biti od velike koristi, ali 1 on se u svojoj teoriji muzicke narativnosti
usmerava na tonalnu muziku (Almén, 2009). Od atonalne muzike postoji samo veoma
skucen prostor dodeljen diskusiji o narativnosti u dva od Seset komada za klavir op. 19
Arnolda Senberga (Arnold Schénberg), pa i tu autor oseéa potrebu da istakne asocijacije
na funkcionalni tonalitet i gestove koji podsecaju na prenaglaseni romantizam, kako
bi potcrtao narativne aspekte ovih komada. Mozda se najjasnije ocituje povezanost
tonalne muzike i narativnosti ako uporedimo shvatanja dva klasika pomenutih oblasti,
Cvetana Todorova i Hajnriha Senkera (Heinrich Schenker). Todorovljeva narativna
Sema ekvilibrijum — disekvilibrijum — ekvilibrijum (Todorov, 1981: 50-53), lako se
prevodi u Senkerovu fundamentalnu strukturu I - V — 1. U narativu, podetni i zavrini
ekvilibrijum razlikuju se, kao §to se razlikuju pocetna i zavrina tonika kod Senkera.
Vrati¢emo se na kratko zapazanju o postojanju viSe i manje narativnih dela. Kao
1 u mnogim drugim segmentima Zivota, ne postoji binarna opozicija narativnost/ne-
narativnost, ve¢ jedan kontinuum u kome se fenomeni graduiraju i gde govorimo ne
0 ,,ili-ili%, ve¢ o ,,vise™ 1 ,;manje”. U muzickoj sferi, pojam stepenovanja narativnosti
nije nepoznat fenomen. Vera Micnik (Micznik) je o tome diskutovala u odnosu na
kompozicije Betovena (Ludwig van Beethoven) 1 Malera, nude¢i jedan skup kriterijuma
na osnovu kojih datu kompoziciju mozemo pozicionirati na skali narativnosti. U
nemogucnosti da ovom prilikom detaljno diskutujem o ovoj temi, pomenucu samo da
je to pozicioniranje uslovljeno stepenom u kome ,,dogadaji 1 diskurs datog komada
protivrece ocekivanom poretku i primoravaju slusaoca da se neprestano pita koja ¢e
neocekivana situacija uslediti (Micznik, 2001: 246). Naglasak na neuobicajenim,

1 Njegov pristup se, medutim, bitno razlikuje od mog.

2 Kao uzorne primere takve vrste mogli bismo uzeti ¢lanke Marte Grabo¢ (Grabocz, 1991 i
2013) posvecene elektroakustickoj muzici, odnosno Derdu Kurtagu (Gyorgy Kurtag), kao i vec
pomenutog Rejlanda.
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remetilackim umesto na normativnim procesima pogoduje narativnom efektu: oko
toga se slaze vecina proucavalaca; pomenimo samo znamenita imena kao Sto je Lorens
Krejmer (Lawrence Kramer, 1991), pa 1 Karolin Abate (Carolyn Abbate, 1989), koja je
inace skepti¢na prema sposobnosti muzike da bude narativna.

Gde je onda mesto Druge simfonije Vitolda Lutoslavskog u odnosu na dosad
izreCena shvatanja 1 kriterijume? U odsustvu funkcionalne tonalnosti, veoma je tesko
utvrditi $ta bi tano predstavljalo stabilno stanje, a Sta disekvilibrijum iz Todorovljeve
jednacine; Sta je ocekivani poredak, a Sta dozivljavamo kao neocekivano. Prvi stav
simfonije sadrzi dve radikalno razliite situacije, ali njihovo relativno predvidivo
smenjivanje — koje, da se jos jednom pozovemo na Todorova, pre ukazuje na ritualnu no
na narativnu logiku —umanjuje efekt koji smo u pocetku mogli doziveti kao disruptivan.
U kojim to karakteristikama ove kompozicije mozemo naci narativnost; kakvim se
sredstvima ona realizuje?

Podvucimo jos jednom da narativni tok nuzno izaziva ocekivanja (makar samo
zato da ih izneveri), projektuje ciljeve, globalne i lokalne (koji se ne moraju ostvariti),
i ima odredeno usmerenje (od koga ¢e se povremeno odstupati). Umesno bi zato
bilo kao osnovu za dalji rad postaviti pitanje na koji nacin ova muzika moze izazvati
ocekivanja 1 projektovati ciljeve. Kako odgovor na to pitanje nije nimalo ocigledan,
bie potreban Citav niz analitickih zapazanja pre no $to se nekakve teleoloke strategije
pocnu pomaljati.

Dve pomenute kontrastne i alternirajuce situacije nazvacemo, sléde¢i samog
Lutoslavskog, epizoda i refren (Skowron, 2007: 140-41).

Epizode izvodi ve¢a promenljiva grupa instrumenata, refren tri drvena duvacka
instrumenta s tr$¢anim jezickom (oboe, fagoti, engleski rog u raznim kombinacijama),
a samo na kraju stava limeni duvacki instrumenti. Epizode uvek sadrze hromatski
total, refreni heksakord 012678, skup 6-7 po listi Alena Forta (Allen Forte). Pored
povrsinskog efekta koji se postize promenama u instrumentaciji 1 fakturi, razlike
izmedu epizoda su prevashodno u nacinu na koji vrSe particiju dvanaesttonskog
agregata. Taj ,,princip kontrastiranja dvanaesttonskih sazvuka kori§¢enjem ogranic¢ene
palete intervala — koji su 1 melodijski vazni“ (Stucky, 2001: 151-52) za Lutoslavskog
je bilo bitno kompoziciono pitanje. Sveintervalski akordi za njega su bezbojni, ali je
izrazajna snaga jednog intervala ogromna. Ovo je posebno vazno u Drugoj simfoniji,
§to je, uostalom dobro dokumentovano u literaturi (medu brojnim tekstovima koji se
bave organizacijom tonskih visina kod Lutoslavskog v. posebno Stucky, 1981: 114-22;
Rae, 1994: 102-109).
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Izvan te konstatacije, ovo pitanje nece biti presudno za nasu dalju analizu:
njegovi efekti su viSe koloristicki nego narativni. Refren se, pak, pri svakoj sledecoj
pojavi transponuje na drugu tonsku visinu. Kao §to se vidi, moja analiza u prvi plan
stavlja parametar tonske visine. Po svemu sude¢i, horizontalna i vertikalna organizacija
tog parametra zaista je ,,odgovorna“ za najbitnije procese, ovde kao i drugde u delima
Lutoslavskog. Takvo videnje i on sam podrzava u svojim clancima, intervjuima,
predavanjima iz Tenglvuda i sl. Ne zaboravljam, naravno, ni Cinjenicu da je ovo
kompozicija u dva stava. Prica biva sasvim druk¢ija u drugom stavu, pa tako i na
globalnom nivou cele simfonije. Ipak, u okviru ukupnog narativa kompozicije, prvi
stav prica svoju sopstvenu pricu. Uklapanje (embedding), ili hipodijegetski narativ,
poznat je fenomen 1 Cest predmet analitiCarskog zanimanja, kako u muzici, tako i u
narativnoj teoriji. U ovom drugom slucaju, dovoljno je samo da se podsetimo Prica iz
1001 noci gde sre¢emo pricu u prici u prici... pa tako barem do sedmog nivoa. [ u nasem
slucaju uklapanje ne moramo posmatrati samo na tom prvom nivou (prvi stav unutar
dvostavacnog ciklusa). Epizode (u sasvim maloj meri) i refreni, posmatrani za sebe,
paralelno razvijaju svaki svoje zaplete unutar stava, a jos jedan narativni nivo postoji i
unutar prve epizode.

»Naracija se fokusira na skup pravila iz odredenog ili odredenih domena
kulturnog Zzivota koji definiSe izvesnu kosmicku, socijalnu, politicku ili ekonomsku
hijerarhiju, 1ta pravila dovodi u stanje krize. Dolazi do naruSavanja normativne funkcije
pravila, ona se krSe, postoji nekakav prestup. Narativ se onda odvija u pravcu izvesnog,
ali ponesto ambivalentnog razresenja krize* (Liszka, 1989: 15). Takode, narativ ,,uzima
izvestan skup kulturno znacajnih razlika da bi ih prevrednovao putem odredenog sleda
dogadaja* (Ibid.: 117). Medu bezbrojnim definicijama ili obja$njenjima narativa,
naro¢ito nam je vazno upravo ovo Sto nudi Dzejms Dzejkob Liska u svojoj studiji o
mitu, jer omogucava Siroku 1 fleksibilnu primenu ovog pojma, orijentaciju za neusiljeno
kretanje kroz razne domene (mit, knjiZevnost, muzika...) 1 istice kulturnu uslovljenost
posmatranih fenomena. Pored toga, daje polaznu osnovu za teoriju muzicke narativnosti
Bajrona Almena. Almen nam je, pak, vazan zato $to primenom njegove teorije dobijamo
ne samo jedno elegantno objasnjenje zbivanja u kompoziciji koju ovde razmatramo,
ve¢ ta teorija generalno odgovara na neke bitne nedoumice koje su pratile muzicku
naratologiju. Detaljnija diskusija o tim nedoumicama i putevima njihovog razreSavanja
izlazi izvan okvira ovog rada. Za sadasnje potrebe vazno je uo€iti sledece: iako se
narativnost izvorno vezuje za verbalni domen, insistiranje na hijerarhiji, poretku
koji biva ugrozen, uspostavljanju novog ili restauraciji starog poretka, vrlo pogoduje
muzickoj analizi (mada priznajem da nas intuicija mnogo viSe usmerava ka tonalnosti).
Nema opasnosti od ,.kontaminirajuéeg™ upliva vanmuzickih sadrzaja, jer se fenomeni
hijerarhije, poretka, transgresije, transvaluacije sasvim intuitivno mogu pojmiti
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kao inherentni muzici. Nema opasnosti ni da ¢emo u tom pogledu izneveriti samog
Lutoslavskog. Pojam akcja, kako ga je on razumeo, znaci ,,Cisto muzicki ‘zaplet’ — ne
ono §to bi se opisalo kao programska muzika... lanac meduzavisnih muzickih dogadaja‘“
(navedeno u Harley 2001: 167).

Bitan segment Almenove (i Liskine) narativne teorije vodi poreklo od teorije
arhetipskih narativnih obrazaca kanadskog knjizevnog kritiCara Nortropa Fraja
(Northrop Frye). Fraj polazi od opozitnih parova pobeda-poraz i poredak-transgresija;
njihove kombinacije daju Cetiri arhetipske narativne kategorije — on ih naziva mitosima
(mythot) — romansu, tragediju, komediju, ironiju/satiru (Fraj, 1979: 151-72), $to je
pregledno prikazano sledeCom Semom (preuzeto iz Liszka, 1989: 133):

Strategije narativne transvaluacije

Tenzija izmedu hijerarhija (H1 i H2)

[H1 - hijerarhija koja namece poredak]
[H2 - narusavanje ili transgresija H1]

naglasak na pobedi naglasak na porazu
| | | I
anagnorisis agon sparagmos pathos
(pobeda H2 (pobeda H1 (poraz H1 (poraz H2
nad H1) nad H2) od H2) od HI)
komedija romansa ironija/satira tragedija

Primer 2: Narativna transvaluacija
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Kako je poreklo ove ideje u nauci o knjizevnosti, knjizevni primeri ¢e najjasnije
1 ilustrovati prikazane mitose. Tako je, recimo, srednjovekovni ciklus o kralju Arturu
mitos romanse; Antigona ili Otelo su tragedije; Volterov Kandid ili Hakslijev Vrli novi
svet pripadaju ironijskom mitosu. Mitosi se mogu i kombinovati; naro€ito se u muzici,
u odsustvu verbalnih pokazatelja, ta mogu¢nost mora imati na umu.

Opremljeni ovim saznanjima, analizu mozemo nastaviti na lokalnom nivou,
razmatranjem dogadaja koji se odvijaju u prvoj epizodi.
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Primer 3: Pocetak Simfonije

Mada nece svako izvodenje to naglasiti, jednom slusaocu s makar rudimentarnim
iskustvom zapadnoevropske umetnicke muzike, tesko da ¢e u prva tri tona promaci
asocijacija na harmonsku progresiju IV — V —1 (ono o ,,zapadnoevropskoj umetnickoj
muzici“ ukljucio sam u skladu s ,kulturno znacajnim* segmentom Liskine definicije
narativa). To je svakako ,jmala grupa tonova“, mada nije izvesno da li bi to zaista
predstavljalo 1 ,kljuénu ideju — obe sintagme u navodnicima su termini samog
Lutoslavskog (prema Reyland 2007, narocito 615). Ima neceg odlucnog, herojskog,
u karakteru tog inicijalnog pokreta, naroCito u sadejstvu s orkestracijom (limeni
duvacki instrumenti). Dolazimo u iskusenje da u njemu ¢ujemo nesto poput vojnickog
topika, mada topikalna analiza ne izgleda primenjivom bilo gde u daljem toku stava. U
svakom slucaju, radi se o muzickom dogadaju s prilicno jasnim izrazajnim i stilskim
asocijacijama. On namece izvesnu inicijalnu hijerarhiju, posle koje ¢e kao izazov toj
hijerarhiji uslediti postupci koji su joj istorijski i stilski potpuno strani: element, odnosno
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dogadaj, koji bi se u malo slobodnijoj interpretaciji mogao nazvati dvanaesttonskom
serijjom. Medutim, ideja serijalnosti je — ako tako mozemo reci — osudena na propast od
samog pocetka. Mada se ta serija moze zamisliti kao neka vrsta podlezne organizujuce
sile ove epizode, ona je, prvo, daleko od ideje dodekafonskog komponovanja kako je
izvorno zamisljeno, a potom, inicijalni poredak je zapravo nametnut toj seriji.
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Primer 4: Dvanaesttonska serija

Serija, naime, biva pot¢injena inicijalnom trotonskom dogadaju (u ovom slucaju
ni izraz ,,motiv* ne bi bio pogresan), jer se ona pokorava njegovom intervalskom
sadrzaju. Tako, istorijsko, stilsko ili tehnicko znaCenje muzickog entiteta poznatog kao
dvanaesttonski niz, preobrazeno je 1 potcinjeno druk¢ijoj stilskoj paradigmi. Pa ipak,
kako se taj proces odvija, tako dolazi i do destrukcije samog inicijalnog poretka. Kada
smo na samom pocetku culi trotonski motiv, nisu nam mogle izmaci tonalne asocijacije
1 gotovo osamnaestovekovni tip izrazajnosti, ali kad je potom taj motiv postao nesto
poput algoritma® kojim se generisu potonji procesi, razotkrile su se i njegove unutrasnje
protivrecnosti. Potpuno odsustvo terci iskljucuje dalje tonalne asocijacije, pri ¢emu
tonski sadrzaj ostaje dijatonski. Motiv je sadrzavao klicu samounistenja.

lako zbog aleatorike ne mozemo pouzdano znati taénu zvucnost svakog trenutka,
mozemo bezbedno tvrditi da kada se kompletira dvanaesttonska serija, hromatski total
ostaje sve vreme priblizno simultano prisutan. | tonalno-topikalni 1 serijalni poredak
rastvaraju se u prezasi¢enom, slabo diferenciranom, entropi¢nom svetu hromatskog
totala. Da li je to trijumf haosa nad redom? Prihvatimo li da je tako, onda se taj trijumf
potvrduje jos jednom agregatnom epizodom koja sledi pre no $to nastupi refren. Trijumf
deluje 1 kao konacan, posto se postojecem stanju vise nece upucivati izazovi, niti ¢e
biti pokusaja da se unutar epizoda nametne druk¢iji poredak, jednom kad je agregat
kompletiran. Tako, poSto su ambicije oba prvobitno najavljena poretka (tonalno-
topikalnog i serijalnog) osujecene, Sta preostaje epizodama? Postoji, naravno, visok nivo
unutrasnjeg dinamizma usled uzurbane, groznicave ritmicke aktivnosti, ali organizacija
tonskih visina sa svojim razli¢itim particijama agregata ne dozvoljava opazanje bilo
kakvog usmerenog kretanja i osecaja dostizanja cilja. Kao da se ono bitno u epizodama
svodi na pitanje ,.kome ¢e $ta pripasti®, ili brutalnije, ko ¢e Sta ,,dograbiti: drugim

3 Organizacija dvanaesttonske serije mogla bi se posmatrati i drukcije, kao tetrakord 0257 koji
se transponuje po tonovima prekomernog trozvuka, ili kao celostepena dijada transponovana
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recima, kako ¢e se rasporediti tonski sadrzaj. Mozemo to zamisliti 1 kao nekakav kulturni
metanarativ koji oblikuje distribuciju mo¢i u drustvu koje ne prepoznaje nista nalik
,»prirodnoj hijerarhiji®, i u biti svega je preraspodela moci, s malo mesta za humana i
humanizujuca znacenja (ovo kazem uz naklon MiSelu Fukou).

Ako epizode nude samo iluziju promene, privid kretanja, ima li nade u refrenima?

Kako je ve¢ receno, tonski sadrzaj refrena je heksakord, simetrican, samo-
komplementirajuci, sve-kombinatorijalan®, sastavljen od dva hromatska trikorda (v.
Primer 5). S takvim heksakordom na jednoj strani i prethodno opisanim hromatskim
totalom na drugoj, usmereno kretanje ¢ini se da je dvostruko onemoguceno. Tesko je
videti kako bi se bilo koji dogadaj mogao zamisliti kao usmeren ka nekakvom objektu
ili od njega (da upotrebim Gremasovu /Algirdas Greimas/ i Tarastijevu terminologiju).
Ne prepoznajemo prekid, disjunkciju; ne prepoznajemo neocekivano jer ne znamo ni
Sta mozemo ocekivati. Na prvi pogled, poSto smo pomenuli sve-kombinatorijalnost,
mogli bismo ocekivati i realizaciju tog potencijala: nastup inverzije koja dopunjuje
heksakord do dvanaesttonskog agregata, nastup retrogradacije, nastup retrogradne
inverzije, u skladu s modelom kompletiranja (objasnjen dalje u tekstu). No, takve
mogucnosti postoje samo kod uredenih skupova, skupova gde je redosled tonova
fiksiran. U ovde vladajucoj aleatorici, nisu relevantni pojmovi osnovnog, inverznog
itd. oblika. Ostaje, dakle, samo smenjivanje epizode i refrena, ali ono se odvija, kako
smo videli, s de-narativizuju¢om predvidivoscu. Pa ipak, u tome moze lezati prilika za
konstrukciju zapleta osobene vrste. Posle kratke neizvesnosti, ono $to je uspostavljeno
kao normativni poredak jeste zatvoreno, neusmereno stanje, koje sam nazvao i stanjem
redistribucije. Probiti se iz tog zatvorenog kola, dati orijentaciju dogadajima koji se
odvijaju tokom stava: to bi upravo mogao biti taj prestup, transgresija poretka. Potraga,
kako bismo to nazvali u drukcijem terminoloskom sistemu; trazenje objekta opet u
jednom drukéijem. Transpozicije refrena sluze toj svrsi. Ne samo da one daju osecaj
usmerenosti, posto je svaki sledeci nastup za polustepen visi od prethodnog, ve¢ nude 1
odredeni cilj. Uistinu dva moguca cilja; naime, ako se sa svakom novom transpozicijom
uvode dve nove klase tonskih visina kojih u prethodnoj transpoziciji nije bilo, onda je pri
¢etvrtoj pojavi refrena iskoriS¢eno svih dvanaest klasa (u okviru refrenskog toka). Drugi
cilj proistie iz sledece Cinjenice: transponujuci heksakord svaki put za polustepen, s
petom transpozicijom (za tritonus) iskoristili smo sve transpozicije sa ne-identi¢nim
tonskim sastavom, tako da se sa sledecom proces pocinje ponavljati.

4 Kombinovan s odredenim transpozicijama samog sebe, svoje inverzije, svog retrogradnog vida ili
retrogradne inverzije, rezultira hromatskim totalom. Za svaki od ova Cetiri vida moguce su dve takve
transpozicije.
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Primer 5: Heksakord 1 transpozicije

Verovatno nije ni potrebno podsecati na to da je u posttonalnim uslovima, u
odsustvu kadenciraju¢ih procesa kao dogadaja ka kojima se usmerava muzicki tok,
proces kompletiranja agregata sluzio kao sredstvo projektovanja i ostvarenja cilja
¢itavom nizu kompozitora (Vebern /Anton Webern/, Varez /Edgard Varése/, Mesjan /
Olivier Messiaen/, Bartok /Béla Bartok/, Ligeti /Gyorgy Ligeti/...). Ispostavlja se takode
da se do efikasnog oruda posttonalne teleologije dolazi i uopStavanjem ovog postupka:
ne samo iscrpljivanje (iskoris¢avanje) svih klasa tonskih visina, ve¢ 1 iscrpljivanje
svih elemenata bilo kog drugog skupa muzickih dogadaja ili entiteta takode se javlja
kao na€in definisanja cilja: svi intervali, svi tipovi fakture, sve (kao u ovom slucaju)
transpozicije...” Imajuci to na umu, uocavamo da se proces transponovanja uredno
odvija tako da je do pojave R, popunjena bilo kakva moguca pukotina u sistemu tonskih
visina. Izvorna hijerarhija je preokrenuta, shvatamo da ideja agregata i neusmerene
redistribucije uspostavljena tokom prve epizode nije dominantna sila, ona je svedena
na neku vrstu pozadine nad kojom se odvija jedan proces s vise smisla i svrhe. Ili, bolje
reCeno, bilo bi tako, da se stav zaustavio na toj tacki. Stav se, medutim, nastavlja i
trajace jos priblizno tri minuta.

Od partiturnog broja 47 nema vise epizoda, ostaje samo sukcesija refrena; ipak, ja
ne ¢ujem ove refrene kao nesto $to ¢e zapecatiti pobedu novog poretka, a njihov moguci
efekt narusavanja predvidive smene epizoda i refrena kao da je beznadezno zakasneo.
Preostalu etapu ovog stava ja razumem tako da je ona upravo destruktivna po postignute
ciljeve. Sama ideja da se proces nastavi na toj tacki sugeriSe petlju, ,jurenje vlastitog
repa“, pre no kretanje ka cilju. Stavise, iako svaki sledeéi partiturni broj donosi novu

5 U nemoguénosti da ovde detaljnije razmatram pitanja posttonalne teleologije, upucujem Citaoce
na moje radove iz tog domena (Zatkalik, 2008, 2013 i 2015), gde naroCito razvijam ,model
kompletiranja“.
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transpoziciju heksakorda, jasno je da se radi samo o ponavljanju prethodnih. Pritom,
to ponavljanje viSe ne sledi raniji redosled, ve¢ je izvedeno tako da je R, =R, R, =
R,, R, =R,... Poredak je o¢evidno ukinut; tok postaje prilicno nepredvidiv, poSto smo
prekinuli lanac mehanickog tansponovanja uvek za polustepen i time izgubili osecaj
usmerenosti. Projektovanje bilo kakvog cilja sada postaje veoma problematic¢no. Tesko
je oteti se utisku da se na taj naCin demonstrira uzaludnost teznje ka cilju. Na ovom
mestu bilo bi korisno obratiti paznju na jedan parametar koji smo dosad zanemarili:
upravo kod sedme pojave (odnosno Seste transpozicije) refrena (partiturni broj 48) gde
je lanac transpozicija prekinut, trS¢ane drvene duvacke instrumente zamenjuju limeni:
limeni koji su, podsetimo se, izneli prvu epizodu, pa time definisali pocetni poredak.
Korpus limenih duvackih instrumenata sada je u prilici da kaze nesto poput ,,lepo smo
vam rekli. Groteksni zvuk na kraju stava — u vrlo dubokom registru klaster fagota,
frulato trombona i tuba — kao da sugerira da se herojski pokusaj ostvarivanja zamaha ka
cilju degenerisao u farsu.
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Primer 6: Kraj stava
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Zaznatan deo ove analize koristio sam prili¢no tehnicki vokabular, predstavljajuci
lanac dogadaja prevashodno kroz odnose medu odredenim elementima muzickog jezika
1 kompozicione tehnike. To svakako ne bi bilo dovoljno za jednu istinski narativnu
perspektivu, perspektivu koja bi dodala nov kvalitet tumacenju koje dobijamo na
osnovu ,,ortodoksne* muzicke analize. Mi ne trazimo samo obrasce ponasanja: nas
takode zanimaju i obrasci znacenja. U tu svrhu ¢emo prizvati koncept izomorfizma,
koji igra znatnu ulogu u Almenovoj teoriji. Izomorfizam se moZe definisati kao ,,0dnos
izmedu razli¢itih sistema cija pravila viSe slicne ili simetricne funkcije” (Almén,
2009: 44). Pravila jednog muzickog sistema mogu biti kao lik u ogledalu pravila koja
vaze u ljudskoj psihologiji ili drustvu (Sto nije isto Sto 1 mapiranje elemenata jednog
sistema na drugi po principu ,,jedan prema jedan®). Muzicki narativ ne moramo izvoditi
iz literarnog, ali izmedu njih postoji izomorfizam. To je dragocena lekcija kojoj nas
uci definicija narativa navedena ranije u radu. Zahvaljuju¢i takvim izomorfizmima,
konstrukciju stava mozemo mapirati na razli¢ite domene. Uzmimo psihoanalizu kao
jednu moguénost. Neprestano napustanje jedne situacije i povratak njoj mozemo
psihoanalitickim terminima objasniti kao narativ o ovladavanju traumom separacije;
drugim re¢ima: visekratno stvaranje tenzije napusStanjem objekta (u naSem slucaju
auditornog, ali ovaj mehanizam funkcionise i izvan auditorne sfere) i razreSavanje
tenzije njegovim ponovnim pronalazenjem predstavlja veliki izvor zadovoljstva i uslov
postojanja principa realnosti. Na to se odnosi ona ¢uvena Frojdova maksima: ,,pronaci
objekt znaci pronaci ga ponovo*®.

[li, na tragu moje ranije, Fukoom inspirisane opservacije, ovde se mozda radi o
igri vezanoj za politiku moci. Jo§ jedno Citanje moguce je na stilsko-istorijskom nivou.
Dalje, ako insistiramo na tome da je neka vrsta zamaha koji nas pokrece napred uslov
postojanja narativa, onda bi se ovaj stav mogao interpretirati kao metanarativ o tome
kako muziku pisanu ovakvim jezikom uciniti narativnom.

Najvisi stupanj uopstavanja sastojao bi se u tome da dovedemo u vezu dogadaje
koje smo uocili (iskusili) s arhetipskim ljudskim situacijama ili ljudskim priama 1 to
nas jo§ jednom vraca na Fraja-Lisku-Almena, na njihove ,,Cetiri osnovne strategije koje
narativna imaginacija koristi u odigravanju tenzija izmedu sila hijerarhije koja namece
poredak 1 sila koje taj poredak narusavaju* (Liszka, 1989: 133). Romansa, komedija,
tragedija, ironija, ali ne ispuStajmo iz vida ni njihove kombinacije. Ta moguénost
da ne trazimo po svaku cenu arhetip u ¢istom vidu — moguénost mozda nedovoljno
rasvetljena kod nasa tri autora — kljucna je ako ne zelimo da analiticka spoznaja sklizne
u lepljenje etiketa i razvrstavanje po fiokama. Kao Cetiri temperamenta, kao, uostalom,
vecina kategorija koje koristimo da bismo sistematizovali Zivotne ¢injenice, ni narativni
arhetipovi ne mogu dosledno 1 bez ostatka parcelisati nase kompletno iskustvo. Ako

6  Detaljnije o psihoanalitickim osnovama pojedinih muzickih struktura i procesa v. Zatkalik i
Konti¢, 2015.
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je izomorfizam, taj dragoceni pojam, zahvaljuju¢i kome domen narativnosti mozemo
mapirati na knjizevnost, muziku, psihologiju, sociologiju... onda i od nasih mitosa
ocekujemo prozimanje, fleksbilnost granica, ambivalenciju (to je ono ,ponesto
ambivalentno razreSenje* iz LiSkine definicije), unutra$nje protivrecnosti za koje se
ne nalazi zajednicki imenilac. Naravno, odredene tendencije mogu dominirati. Tako, u
nasem primeru, kad posle partiturnog broja 47 iS¢eznu epizode, a redosled transpozicija
refrena biva deregulisan, moglo bi se reci da je doslo do trijumfa prestupa, transgresije
nad poretkom. To bi nas eventualno vodilo ka komi¢nom mitosu, no tu se javljaju dva
problema. Prvo, situaciju na kraju tesko da mogu doziveti kao uspostavljanje novog
poretka; drugo, nije verovatno ni to da je pobeda u prvom planu, kako bi bilo primereno
romansi i komediji. MoZda nije moguce jednoznacno definisati poredak na pocetku;
mozda je u sustini samog poretka ugraden pluralizam nacina organizacije tonskih
visina; mozda pocetne tonalno-topikalne 1 dodekafonske asocijacije treba shvatiti tek
kao ,hvatanje zaleta“ za agregatni princip koje ¢e se afirmisati: neSto kao narativni
ekvivalent Senkerijanskog inicijalnog uspona (4nstiega-a), pri ¢emu samo to hvatanje
zaleta Cini jedan uklopljeni (mikro-)narativ; ili je poenta u alternaciji epizoda i refrena.
Ali kako god je definisali, teSko se mozemo oteti utisku da ¢e hijerarhija biti demontirana
i da prednost ipak ima dozivljaj poraza poretka od strane transgresije, dakle mitos
ironije odnosno satire.

Pitam se da li je poslednji pasus uneo izvesnu protivrecnost u ovaj tekst. Da li
nas interesuju stabilne, samodovoljne strukture ili znanje koje se konstruiSe od strane
drustva i unutar njega, koje se neprestano menja i obnavlja kroz drustvene interakcije?
Da li trazimo arhetip ili kontekstualno polje moguc¢nosti? Postoji i uopste nesto Sto
bismo nazvali stabilnom, definisanom hijerarhijom, kad znamo da se svaka takva
konstrukcija moze i dekonstruisati, i da li je od te ,,dekonstruktivisticke pretnje* dovoljna
zastita naSa fleksibilnost u tretiraju arhetipa? To bi nas vodilo pitanjima odnosa klasi¢ne
1 postklasi¢ne naratologije, ¢ime se ovom prilikom ne mozemo baviti. Ali mozda je
narocita vrednost muzike u tome da je u stanju da prevazide takve dihotomije?
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There is also a story in Lutostawski
- Narrative archetypes in the first movement of Witold Lutostawski’s Second
Symphony

Abstract: Narrativity in music is seldom connected to the compositions based on
aleatoric procedures and the use of sound masses. Yet, it can be demonstrated that the
first movement of Witold Lutostawski’s Second Symphony projects a meaningful set
of relations which is later called into question and reconfigured, thus meeting at least
some of the conditions for narratological approach. The attention is focused on the tone
pitch parameter and in that sense it can be noticed that the movement is founded on
the alternation of twelve-note aggregate and symmetrical, all-combinatorial hexachord
012678. This description suggests invariance, the lack of directed movement, since both
tonal arrays are characterised by a high level of entropy. In spite of this, there is a clear
effort to achieve a directed movement, as a result of the procedures used to organise
tonal pitches, and, especially, as a result of the treatment of hexachords. The paper will
investigate how the flow of events in this movement can be related to the system of
mythos — the archetypal narrative categories — as were first defined by the Canadian



CTYAUJE O MY3UUYKOJ YMETHOCTH

literary critic Northrop Frye, and adjusted for musical narrative by Byron Almén. The
system is based on the intersection of the two fundamental opposites: defeat/victory
and order/disorder, resulting in four categories: comedy, romance, irony/satire and
tragedy. No matter how paradoxical it may seem, it is the abovementioned entropy
that can be considered as the initial order, and its disorder is achieved by attempts
to establish directed movement. The ambivalence of archetypal categories and their
interweaving is not uncommon in the narrative process. Therefore, the possibility of
various interpretations of narrative trajectory will be discussed.

Keywords: Lutostawski, narrative, archetype, model of completing, Almén
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Mumna Boxkanuh UDC 78.071.1:929 Webern A.
VHuBep3uTeT yMeTHOCTH Y beorpany
dakynrer My3U4Ke YMETHOCTH

Opranusamnmja My3H4Kor npocropa
HA IPUMeEpY
Bapujauuja 3a knaeup on. 27
AnTtoHa BebOepna

Ancmpakm: My3u4kd TIPOCTOp, Kao jeaHa Of LEHTPATHUX KOMIIO3UTOPCKUX
npeokynanuja y 20. BeKy (HApOUUTO Y APYroj TOJOBHHH), MPUCYTAH je U y JeIuMa
xommosutopa AnToHa BeGepHa (Anton Webern, 1883-1945). Crnemuduunoctu
OpraHM3aIl}je My3HUYKOT TPOCTOPA Y FHETOBUM JIEHMa MOTY C€ MPEACTABUTH Y BHJLY
IIIPOKUX PETHCTAPCKUX PACIIOHA, HATIMX MPOMEHA PErucTapa, OCUIINPaha My3HYKOT
TOKa M3Mel)y IHTOHAIMOHYX 1 TOHATHUX [IEHTapa M HeMOTYhHOCT ,,yKOTBIbeHa Y jeTHOM
CTaOUIIHOM TOHAJTHOM/MHTOHAIIMOHOM/MOAATHOM MozIpy4jy. OBe KapakTepucTuke Ouhe
TIpUKa3aHe KPo3 aHaIu3y WeroBuX Bapujayuja 3a knasup on. 27 (1936). Y anamu3u he
Outn puMen-eHa MeTozosoruja npousaiuia u3 Tapactujese (Eero Tarasti) cemuornke
My3uuKor mpoctopa. [Ipema T0j MeTomomoruju, My3M4KH MpPOCTOp T0jaBIbyje ce Kao
,YHYTpallbH* (KOjU Ce OJHOCH Ha OPTaHM3allhjy TOHCKUX BUCHHA) U ,,CTIOJbAIIHH
(opraHmzanmja perucrapa, OfHOCHO (akTypHa opraxmzauuja). [Ipahemem KIbyuHHX
CTPYKTYPHHX MOMEHATa Pa3oTKpHBA CE M HAYMH OPTaHM30Baba MY3HUKOT TIPOCTOPA Y
TOM JIETy.

Kwyyne peyu.: opranusaiyja My3udKOT TPOCTOPA, CEMHUOTHKA MY3HUYKOT IPOCTOpA,
VHYTpAIIbA My3UUKH TIPOCTOP, CIOJBANIBH MY3HUK] POCTOp, AHTOH BebepH.

V cepuju mpenapama onpxkanux 1932. u 1933. romuHe — a 00jaBJbeHHX
HEKOJIMKO JIelIeHHja KacHuje moj HasuBoM [lym ka nosoj mysuyu (Webern, 1963) —
Anton BebepH (Anton Webern, 1883-1945) 3acTyna nzejy o je/MHCTBY XOPU30HTAIHOT
M BePTHKAJHOT acreKTa MY3WYKOT Jena, MpeAcTaBibajyhu je kao cmeaparauku u
noemuuxy umnepamue. BebepHOBO HempecTaHo Bpahame HA OBY KOHCTATAIM]y — Koje
j€ YCIIOBIbEHO HEroBOM Kpajibe Ju(y3HOM pa3pagoM M HECHCTEMAaTHYHUM Bohermem
TIOMEHYTE HJieje — MOK/Ia He To0yhyje maxmy Ha ,,IpBH MOTTIE]; yOCTaIoM, 3aIITo Ou
ce OBa MJeja MMAJO PA3TUKOBANA O], HA TIPUMEp, HBErOBOI' TEMEJBHOT OHCA Pa3Boja
nonu(oHOT HAYMHA MULIJbEbA O] jefHoracja 11. Beka mpeko 0apoka i cTBapanalTBa
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J.C.baxauT ®@. Xennna no B. A. Mouapra u JI. Ban beropena? Melyytum, ako ce maio
ny0Jbe MpOHUKHE Y je3rpo BebGepHOoBe 3aMuCIH, TaUHUjE Y 3HAUYCHE OHOTA IITO Hjeja
0 Je/IMHCTBY XOPH3OHTAJIHOT M BEPTHKAIHOT Y My3MUYKOM JeJy Moapazymesa, 1ohu he
ce /10 3aKJbyUKa Jia ce PAM He CaMo O MEjH TOTaTHO OPraHW30BaHE My3HUKe opme
M O CHHXPOHM3ALM]! CBHX MapaMeTapa My3UUKOT MUILbEHA Y 1y, Beh oBa uzeja
OCBETJhaBa, 3aMpaBo, ,, TyOMHCKE CJI0jeBe" OPraHM30BaAbA JEIHOT MY3MUKOT JIeNa i TO Y
JUMEH37jaMa MY31YKOT IPOCTOp—BpeMeHa. Mako ce He Moxe ca curypHomnhy TBpIUTH
ca xomukoM ocgemherommhy je BebepH mpucTynmio oBoM MojMy, Y HETOBUM JeiMa
(Hapouwto o1 om. 21) MpOHATA3MMO | BHIIIE HETO yOEI/BUBE apTyMEHTE 32 M3HOMICHE
Te3e 0 Crenu(pUYHO] OPraHU3aANU]H MY3UUKOT MPOCTOPA U BPEMEHA, CBOJCTBEHO] HE
camo BeOepHy, Beh 1 jeiHOj MUPO]j CKYMUHE KOMIIO3UTOPA HPEAPATHOT MOACPHH3MA. !

[open opranmsaimje My3uyKor mpocTopa fenma, mTo he Outh mpenmer
AHAJMTUYKOT CETMEHTA OBOT paja, HEOMXOoHO je uctahu oHe cermeHTte BebepHoBuX
TnpeaBamba, Y KOojuMa je OH — TPUINYHO HEKOH3MCTEHTHO alli apryMEHTOBAHO M
JYLIHO — TOBOPHO O MY3HYKOM MPOCTOPY. Y TOM CMHUCIY, ipefourhy mTa je BebepH
CMatpao Moji I0jMOM ,,My3HUKH IPOCTOP‘ ¥ HA KOJ HAYKH j€ 0Ba] T10jaM yIoTpedshaBao
y OKBHPY COTICTBEHE MOETHKE, Al M Y OKBUPY HCTOPH]CKOT pa3Boja MY3UKE 3amajHe
Epore. Kacuuje hy BeGepHoBo Tymaueme NPOCTOPHOCTH Y MY3HUIM TOBE3ATH Ca
cemuoTiKoM My3uukor mpoctopa Epa Tapactuja (Eero Tarasti), koja uma Kiby4Hy
YAOTY Y METOJOMOIIKO] MOCTABIM AHATN3€ OPraHM3aIije My3HUKOT IPOCTOPA.

Y ¢B0j0j IpEMapHOj HAMEHH, MY3HYKH IPOCTOP, Tpema BebepHOBOM MUTIIBE Y,
,,YOKBHpY]je" MY3UUKO JIEI0 — MY3HYKH TIPOCTOpP MPEICTaBba ,,paM™ YHYTap Kojer ce
n3naxe u passuja mysudka uaeja (Webern, 1963: 23). Vuenthem 6uo xojux cpeacrapa
— a TIPEBACXOIHO KOMTIO3MIIOHO—TEXHUYKUX — TAPAMETPH KOjH YUECTBY]Y Y H3TPajIbu
MY3HUKOT fiefia OuBajy OONMKOBAaHM MpeMa MPUHIMMY jacHohe. Vlako je jacHoha
TMOETHYKH TIPUHIMI KOjU BAKH ca CBE MCTOpHjcKe eroxe, BebepH yBuha 1a cy Tokom
HCTOPHje EBPOTICKE MY3HUKE TOCTOjane HEKOMMKE TeH/ICHIMjE 1 aCTUpallyje y HauuHy
MaHH(ECTOBakba U OPraHM30Baka MY3MUYKOI MPOCTOpa. Y MOjeIMHUM TpPEeHyIHMa
OuIo je moTpedHO Mpowupumu My3UUKI TIPOCTOP, jep je TO 3aXTeBana My3udKa Heja;
y Apyruma, max, Oujio je HEOMXOIHO cy3umuy My3UUYKH MPOCTOp, TIOHOBO 3apaj Beher
cTeneHa jacHohe My3uuke uzeje. Ha mpumep, y cpem0oBEKOBHO] MY3HUIH MOCTOjala je
TeHJEHIIH]a 32 YHU(YOPMHUM IIPOCTOPOM KOJH j€ OCTUTHYT 3aXBasbyjyhu jeAHOIIAC)y.
Tume ce Mmy3uuKa ujieja MOTIIa HCKa3aTu y eT0CTH caMo TyTeM jefHor rmaca (Webern,
1963: 20). Y Tom cmuciy, ujeja ce MOTIa Jako pa3yMeTH U MepLUnupary, jep je ouna
MCTOBETHA ca Mestoujom.2 Ca pyre cTpame, ca pa3BojeM BUIIETAC]a jaBUIa ce oTpeda

1 Osa Te3a mpesicTaB/beHA je Y MPETMMUHAPHOM OOIHY]Y 1 CBAKAKO 3aXTEBA IIHPE U 1y0Ibe OaBIberbe
KOHTEKCTOM H TEHJICHIHjaMa KapakTepUCTHYHUM 3a My3uky 0 JIpyror cserckor para. Ho, 300r
obmma 1 TeMe pajia, Helly ce OaBUTH BHEHOM JeTa/bHITjOM Pa3paIoM.

2 Kao npumep 0BaKkBOr TpeTMaHa My3MUKOr IpocTopa BeOepH HaBoJi TperopijaHCcKy KOpal, y3 Omacky
J1a je Y TPErOPUjaHCKOM KOpaITy JeIMHO OBaj HAYMH OO T0BOJBAH 32 HCKA3MBAEE MY3HUKE HIC)C.
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3a NPOLIMPEHEM MY3UUKOT TIPOCTOPA, jep MPETX0AHO HacleheHu, YHUDOPMHH IIPOCTOp
TPEropyjaHiKe HUje BHIIE MOTA0 Ja MPYXKH U3pakajHOCT U JacCHONY y Mpe3eHTOBabY
mysuuke uzeje. Crora ce, npema BeGepHy, jaBra mommcao 1a ce My3udka ujieja Moxe
pa3menuTH KpO3 HEKONMKO CETMEHATa, ITO MMIUTHIHpA YMIHEHHILY Ja ce He Mopa
TIPE3eHTOBATH CaMo XOpU3oHTaiHO/MuHeapHo. [lomudonuja je omoryhuna nyouny
MY3HYKOI' TPOCTOPA, 3aXBasbyjyhl MCTOBPEMEHOCTH 3ByYama HEKOIMKO JCOHHIA.
Cermenranuja My3n4Ke ujeje 1 mbeHa AUCTpuOyLuja y pasinyuTiM AeOHHIaMa HUCY
HYXHO O3HayaBajie M HEKOXEPEHTHOCT My3uukor jena. Hamporus, u3 BebepHoBor
1cKasa 0¥ ce MOIVIO 3aKJbYUHTH /12 j€ YIPaBo MOMM(oHa (Y HEKOM CMHCITY BEPTHKAIHA)
Tpe3eHTaIja My3HIKe ueje omoryhuna Behn crenen KOXepeHTHOCTH HETOJH IITO je
T0 OMO Cllyyaj ca XOpPH30HTATHOM IHPE3EHTAlMjOM HJIEje Y TPEropHjaHCcKOM KOpaiy.
Melytum, Hrje 610 TOBOJBHO @ My3HUKa Hieja Oy/ie CipoBeieHa Kpo3 BHUILE [ITacoBa/
nomidono, Beh je 3HATHY YIOTy y HEHO] KOXEPEHTHOCTH MMalla M KOMIO3UIIMOHA
TEXHHKa, MOCEOHO MMUTAIMOHA, Ca CBOjUM BapHjaHTaMa (MHBEp3Hja, padje KpeTame,
npomeHa putma...) (Webern, 1963: 32).

Jluctpubyumja My3uuke ujeje Kpo3 HHBO MENOJM]je M HUBO MpaTHE jecTe
jom jeman BuA TpoctopHocTH y Mysunm (Webern, 1963: 34). Pesynrar oBakse
TIPOCTOPHE OpraHu3aluje jecy My3udke hopMme, 1 To OHE — 3aKJbyuyje BebepH — koje
y ceOu caapske kmuny nomudonuje. Peagupmarmja monmudoHor HaYMHa OpraHu30Bamba
MY3HYKOI' IPOCTOPA 3aciyra je KOMIO3UTOpa eroxe KIacuiu3Ma, Hapounto betosena.
Y 0B0j OpraHu3aliji My3H4KoT POCTOPA KIbYUHY YIOTY HMao je TeMaTH3aM, Koju je
HACTA0 Kao MOCTIEAMIA HPEha MOTHBA Y MY3UIKOM MPOCTOPY (I0HABAEM TOHOBA,
Pa3IMYUTHM TEXHHKaMa pajia ca MOTHBOM...), 1a OH ce KaCHHUje TIPEHEe0 Ha IENOKYIHOCT
MY3HYKOT' JIeTla M THME TOCTa0 TPEBANEeHTHH MeTo Kommosuimje. Ocum Tora, Tema
(ka0 CBOjeBpCTaH epUBAT TEMATH3MA) CE MOTJIA JABUTH M XOPHU30HTAIHO U BEPTHKAIHO,
LITO je jacaH Toka3aTesb peapupMalije NoIM(pOHOT HAYMHA OPTaHU30BabA MY3HUKOT
TpoCTOpa.

MelyTum, Ha koju HaunH BeOepH Buam peanuzauujy My3W4KOT HpOCTOpa
y mMy3uin XX Beka? Kpo3 je[MHCTBO XOPU30HTAIHOT U BEPTUKAIHOL, OAHOCHO KPO3
MPOKMMAEEe MY3UUKOT MaTepujana y Xopu3oHTamu u y sepruxamu (Webern, 1963:
35). C o03upoM Ha TO Aa je My3WuKa Hjgja jedwa, Tpeba MOCTHRM MaKCHMATHO
JEIMHCTBO MPJIMKOM HEHE MPE3EHTallN]e, a TO je Moryhe jeMHO myTeM HHTepCeKIIije
XOPH30HTAJIHOT M BEPTHKAIHOT aCMeKTa Jiefa: CBe MPOM3JIa3H U3 jeIHOT, YMME Ce
00e30eljyje HajBWIIM CTENEH jEeAMHCTBA Yy MY3WUYKOM Jeiy.’ JeaMHCTBO, 3ajeHo
ca KOXepeHTHolhy My3MUKMX [apaMeTapa M HHXOBOM Y3POUHO-TIOCIEINYHOM
opraHu3aiumjoM, ooe30elyje jacHohy My3UdKOM Jemy.

3 Osa naeja uMmnuupa BebepHOB OpraHUIMCTHYKY NIPUCTYI MY3HUYKOM JIeNTy, KOjH je Y BEIHMKO]
Mepu nozctakHyT [ereosuM (Johan Wolfgang von Goethe) niejama i cBaKako 3aciysKyje A€TaJbHI]y

paspany.
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Axo OKCMO TIOKYIIANH J1a PELU3HHU] e JeUHHUIIEMO LT CE 10T OPraHM3aLjoM
MY3UYKOT mpocTopa y BebepHoBoj moeTwiy moapazymesa, Moru Oucmo pehu 1a je
OpraHu3alyja My3HUKOT TPOCTOpa JeNa — OCTBApeHa OMIO KOjUM CPEACTBUMA, jep
ce METojIe TIPe3eHTOBAbA UJeje Memajy ¢ BpemeHoM u ctuiioM (Webern, 1963: 21) —
nozpeljeHa UCKIbY4HBO jacHONH, IITO IOBOJM U JI0 YITHMATHBHOT jEIMHCTBA MY3HYKOT
nena. Jlakme, My3HuKy IIpocTop Y KojeM oOuTaBa BebepHoBa My3uka mpyxka ,,0KBUpP'
3a JacHH]e TIPE3CHTOBAME MY3HYKE HJIEje, TOK CY OCTAIM TapaMeTpH OpraHu3aluje
MY3HYKOT' TIPOCTOpa — MOMYT OpraHu3alije TOHCKUX BHCHHA, apTHKYIAIMje PUTMA,
JMHAMUKE, TeMOpa, peructapa u hakType — y clykOu jacHohe My3HuKe Hjeje.

Manudecranijom 1 OpraHU30BalBEM MY3UUYKOT MPOCTOpA HA jemaH ApyTH
HaunH 6aBuo ce 1 Epo Tapactu. ¥ okBupy cBoje Teopuje My3uuke cemuotuke (Tarasti,
1994) Tapactu mocsehyje maxmy W MUTamby My3WUUKe MPOCTOPHOCTH. 3a Hera je
MY3HYKH TPOCTOP, TIOpEeA MY3WYKOT BpEMEHa M MY3HWUKE aKTOPHjaTHOCTH, jeIHA
0l OCHOBHHX KOMIIOHEHTH My3Huuke cemuo3e. CTora y aHaqu3u M MHTEpHpeTaluju
MY3HYKOI TIpocTOpa TapacTd momasu O UYMICHHMIE Ja je TPOCTOPHOCT Kpaje
MeTadopryHa KaTeropuja, koja ce Tako Mopa u cxsaruti (Tarasti, 1994: 77). Mehytum,
¥ TIopezl MeTaopudHe NpHpOJIe POCTOpa y My3ulid, TapacTy ycresa 1a KOHKpeTH3yje
MY3UUKH POCTOP MyTeM HJgje ,,peanHor My3udKor mpoctopa““. Oxpeanuia ,,peanan‘
MMILTAIMPA HA YMEEHUILY 1a C€ DA O YKYITHOM TOHCKOM TIPOCTOPY MY3HYKOTL' JIeNa,
1o — 6e3 003upa Ha (PeHOMEHONOIIKE MPUMECE TIPOCTOPA Y MY3ULM — YHHU MY3HUKH
TIPOCTOP PEATHIM Y OHOj MEPH YKOJHKO CE Taj IPOCTOP MOKE BU3YEITHO POBEPHUTH. TO
ce MOXKe 3aXBaJbyjyhul MapTUTypu MY3UUKOT JIeNia, Koja KOH3epBHpajyhu My3udKo 1em10
y 3amucy omMoryhasa mberoBy mpoBepIbUBOCT Kao 00jeKTa My3HUKe aHaJH3e.

Y TapactujeBoj IHTEpIpETALH]H, peaaH My3U4KH IpocTop MaHuecTyje ce Ha
JIBa HUBOA — YHYTPAIIHEM 1 CIIOJbAIIEEM. YHYTPAIIEBU MY3HIKH IPOCTOP TIOpa3yMeBa
OpraHM3aIljy TOHCKHX BHCHHA WITO CE, y TPAIUIUjH KIACHIapCKO—POMAHTHIAPCKE
My3HKe Koja je y pokycy TapacTujeBe ananu3se, MaHudecryje kao ToHaaHocT. [Ipema
TapacTtujeBoj MOCTaBIM OpraHM3aldje YHYTPAIIBET MY3UUYKOT MPOCTOPA, TOHAIHH
OIIHOCH Cy KJbYYHH 32 Pa3yMEBAbE W aHAHM3Y OPraHM3allje YHYTPAIIbET MY3HIKOT
npoctopa. Ca pyre cTpane, TOHAIHA OTHOCH HUCY jelrHA TIpedepeHIia yHy TpaImber
MY3HYKOT TIpoctopa. HyxkHo je 00paTuTi Maxmy 1 Ha PATMUYKY KOMIOHEHTY, 3aTHM
HA TMHAMUYKM ¥ TeMOPOBCKH acIeKT, a KOHAYHO U HA CHEPreTCKH MOTEHIU]al TOHA.
Jlakue, yHyTpaIbi My3HYKI IPOCTOP MOXKE CE CXBATHTH 1 Ka0 OpTaHu3alja My3UIKe
Matepuje per se, OMHOCHO Ka0 OpTraHM3allija OHMX MapameTapa Koju Cy Ofl BUTAJIHE
BOKHOCTH 32 HEHTUTET MY3UKE KaO TaKBe.

Crospammsy My3HYKH TPOCTOP O3HAYaBa Tomorpaujy Mys3wuke Matepuje,
OITHOCHO PETHCTAPCKHU OTCET KOjU Ta MaTepHja 3ay3uma y My3udkom jieny. C 003upom
Ha To, e TapacTu, Jia je CBaKM aKyCTHYKH 3aCHOBAH Marepujan Moryhe moBesaru
ca ofpel)eHMM 3ByYHMM PETHCTPOM, CIOJBAIIBU MY3WUKH TPOCTOp OM ce Morao



Muna boxaunh

PasyMeTH Kao paM y KOjeM Ce OJIBH]a]y JelaBama y YHYTPAIIbEM MY3UYKOM IPOCTOPY.
OcHM perucTapckux pacroHa 1 HaunHa Ha KOjU c€ MY3WYKH MaTepHjasl JUCTPUOynpa
KpO3 PasiMuUTe PETHCTpE, CMOJbAIIbE My3HUKH MPOCTOP MOApasyMeBa U (akTypHy
opraHu3aiujy My3udkor Marepujana. Oy moceOHOT 3Hauaja 3a (pakTypHy OpraHu3aLy]y
jecy omHOCH Menoauja/mparma (koju pedepupajy Ha MOCTOjame MPEIber U 3aImer
TIaHA y My3UYKOM MPOCTOPY, OHOCHO HA TMMEH3U]y AyOWMHE) 1 OJHOCH KOjH YKa3yjy
Ha WCTAKHYTHOCT jEJHOT CETMEHTa MY3WYKOT MPOCTOpa y ONHOCY HA HEKH JpPYTH
CErMEHT (OJHOCHO, Ha HATMAIICHE/HEHATIAICHE IEN0BE MY3HUKOT TOKa).*

Mys3u4Ku npocTop, OO COJbALTbH WIH YHYTPALIE:H, MOKE CE APTHKYIUCATH

Kpo3 cieziehe aumeHsuje:

XOPU30HTAIHA (OHOCH TIPE/TIOCTe),

BepTUKANHA (Tope/nomne),

JUMeH3Uja nyouHe (uchpen/uza) u

pasUKOBame IEHTpa M Mepudepuje, MTO ce MOKE 00jaCHUTH
YHIEHULIOM 1a My3HUKH MaTepHjan Moxe OuTH okpyorcer (surrounded
by) unmu oxpyascusamu (surrounding) HEKU APyTu MaTepujal.

[enTtap My3uukor mpocTopa MojaB/byje ce Kao 3HayajHa Karteropuja TapactujeBe
CeMHOTHKE MY3MYKOT IPOCTOPA U 03HAYaBA TAyKy y3 MOMOh Koje je Moryhe mpartutu
JIBE BPCTE My3HUKOT KpeTama: TOKPET Ka EHTPy (engagement) 1 OTaKEHE 01 [IEHTPa
(disengagement). Cmep u BpcTa KpeTama y NPOCTOPY YCIOBIbaBAajy jOII jeflaH acreKT
OpraHu3aImje My3uuKor mpoctopa. Taj acriex je mpeycnos Tapactujese npeuMUHAPHE
KJIac(pUKaIMje My3HYKHX IPOCTOPA HA TAYKACTE TIPOCTOPE, TPAH3UIIHOHE TIPOCTOPE U
mysnuka nosba (Tarasti, 1994: 84). TaukacTu mpocTopH MOAPA3yMEBajy TOjeINHAYHE
TOHOBE ¥ HUXOBE MeljycoOHe penarmje, py 4eMy MOCTOjH jelHa IEHTpATHA TauyKa/
Tayka ca HajCHAKHUJUM TPABUTAIMOHMM IOJHEM, JOK CY O] OCTale XHjepapXujCKu
nozapehenre. TpaHzuLmony npocTopy pedrieKTyjy uejy IHbaHOT KpeTama, U3 Tauke A
y Tauky b, 10K My3muKa 1oJba pe/ICcTaBibajy Marbe—BHIIE XOMOTEHE LENMHE Y KOjuMa
Ce MOTY YOUMTH TPH BPCTE MOKPETA: MPEeMa, HACYMPOT U OJf LIEHTPA, WK O APYTor
CerMeHTa My3H4KOT IPOCTOpa.

Merononomku mocMarpano, TapacTujeB Mojen My3WYKOT —HPOCTOpA,
TIPOVCTEKA0 M3 HHETOBE TEOPHje MY3WUKE CEMHOTHKE, 0a3upaH je Ha OpraHu3alujH
TOHCKUX BUCHHA M PETHCTapa, Ka0 M Ha JIMHAMHIIM HHXOBOT OPraHM30Bamba Kako Ha
HHUBOY LEJOKYIHOT Jea (WM TMOjeIMHAYHOr CTaBa), Tako M HAa HUBOY oapeheHnx
cerMeHara Jiena.

AHAINTHYKKH CETMEHT OBOT paja oOyxBarmhe aHaIM3y mpBOT CTaBa
Bapujayuja on. 27. Y maxpodopManHoM CMHCIY, ped je o TponenHoj Gopmu ABAT (1.
1-18, 19-36 u 37-54). laspa cerMeHTaIM]a yCIOBIbEHA j€ TI0jaBOM CEPHje U HEHUX
BapujaHTH (0 yemy he OMTH BHIE peun MPHUINKOM aHATH3€ OPraHN3aluje YHYTPalber

=

4 Osue ce pedepupa Ha TeopHjy o3HauaBama Podepra Xarena (Robert Hatten).
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TpocTopa cTaBa). Y MOIIey aHaIU3e OPraHU3aluje CIIOJbALImbEer My3HUKOT IIPOCTOpA,
MHTEPECAHTHO j€ MPUMETHTH [a MY3WUYKH MaTepujal HCTOBPEMEHO OKYMHpa CBa
TPU PErucTpa — HHCKH, CpelmH U BHUCOKH. OBakBa IMCTpHOYILHja MOCTUTHYTA je
PETUCTapCKUM MpellaMabeM MaTepHjaa Kpo3 0Ba TpH (IoMUHMpajyha) peructpa, mro
je y mapTUTYpu 03HAYeHO TMyTeM 4ecTe MpoMeHe Kibyda. OTcer y KOju Cy CMeIITeHe
TOHCKE BHCHHE IPOCTHpE c€ O TOHA /I, MITO yjeoHO Mpe/cTaBiba HAjHIKY, 10 TOHA
ec3, Kao HajBHILE perucTapcke Tauke crasa. Jlakie, y MUTamy je PacroH off BeJUke
1o Tpehe okrae. Criosbalisby MY3UYKH IPOCTOP OBOT CTaBa MIMPOKO j€ TMOCTABIbEH,
a MHTEPECAHTHO je JIa Ce AMCTPHOYIHja TOHCKMX BHCHHA Y TIOYETHOM CETMEHTY CTaBa
(1. 1-18) BpIIM MOIjENHAKO Y BETMKO], MaJo], TIPBOj M APYroj OKTaBW. TO 3HA4M Ja
ce TOHCKE BUCHHE KOj€ C€ T0jaBbyjy y OBOM CErMEHTY MOTY JIOLMPATH Y HEKOM 01
OBHX ,,MHKPOTIPOCTOpA“, IITO j¢ 3aMpaBo MOKa3aTesb PErHcTapcke XOMOTEHOCTH, Oe3
003Mpa Ha perucTapcke MpenomMe U pactopes TOHCKUX BUCHHA YHYTap MOjeIMHAYHIX
,»MHKpOIpocTOpa‘“.

Y HapenHoM cermenty cTaa (T. 19-36) norba rpaHuia Crosballber My3HIKoT
TPOCTOpa Ce TOMepa Ka BEIMKOj OKTaBH, JOK TOpHa TPaHHIA OCTaje MPETEKHO Y
nomeHy Jpyre oktase (y T. 28-29 noaupyje ce foma rpanuua Tpehe okTase, aju TO He
yTi4e OWTHO Ha OPTaHM3AIU]y CTOJBAIIKHET MY3UUKOT TIPOCTOPA Y OBOM CETMEHTY).
V ¢unamHOM cermeHTy cTaBa (T. 37-54) crosbalimK MY3HYKH MPOCTOP CE€ MOHOBO
LIMpK®, amu cafa y mpasiy Tpehe oxrase. To je mpaheHo u HamymTameM xyOoKor
peructpa (BeIMKE OKTaBe), IITO MPEACTaB/ba M3BECHO ,,CyKEHmE TMPOCTOpa y OBO)
paBuu. Unak, yKynaH 3By4HH YTHCAK y TIOCIIEABUM TaKTOBHMA Jiena (T. 51-54) ykazyje
Ha OTBOPEH CTOJbAIILI My3HUYKH IIPOCTOP.

Opranuzanyja CroJballmber My3HUKOI POCTOpa MPBOT CTaBa OCTBAPEHA je
3axBaJbyjyhl HCTOBPEMEHOM MPHCYCTBY MY3MYKOI MaTepujana y cBa TPH PETHCTpa
KJIaBHpa, ca jacHO MPOoGUINCAHUM, TI0jeIMHAYHUM ,,MHKPOTIPOCTOpUMA™ (OKTaBaMa)
YHyTap KojHX ce Marepujan kpehe. Pacrion crosbamimer My3udKor IpocTopa mpoTeske
ce o7l Benuke 10 Tpehe OKTaBe, ca MUPEHEM IPOCTOpPa Y I0HEM cerMeHTy y T. 19-36 u
MICTOBPEMEHUM IIHPEHEM POCTOPA Y TOPEHEM CETMEHTY U CYKeHheM HCTOT Y T. 37-54.

OHO 1ITO Ce MOYXKE TIPUIUCATH YTHIA]Y KOMIIO3HIIOHE TEXHUKE Y 00IHKOBAbY
CTIOJBAIIHET MY3MUKOT MPOCTOPA OTNIE[a CE y YMMCHHIN Jia ce He MOXKE TOBOPHTH
0 ,,pETUCTAPCKO] Mpa3HUHK M3Mel)y JeoHuIa, jep — mapajoKcanHo! — Mpa3HuHA He
nocroju. Hamme, moctoje ,yKOTHHE YHYTap OIpeleHHMX cerMeHara My3HYKOT
npoctopa (1. 20-21, 24-25 u 28-29) Koje HacTajy Kajaa ce jeaHa JACOHMIA HANA3H Y
nomeny tpehe okraBe, a apyra y IoMeHy Mane okTase. Mako oBu ciydajeBu, Koju
Cy MITaK CIIOPAJMYHH Y OHOCY HAa MAKpOIUIaH CTaBa, MOTY HABECTH HA 3aKJbydYaK J1a
Cy pa3iuKe y pPerucTpuMa TOJMKE Jia MPOY3POKY]y CBOJEBPCTaH ja3 y mpoctopy (jep
ce MY3HUKH MaTepujan ,,Celu’ U3 jeqHe OKTaBe Y APYTY, Y3 HYKHO MPEMIUTAHme
YKPIITakhe JIEOHHIA), CHOJBAIIBM MY3UUKH TPOCTOP je 3alpaBO BPJIO XOMOTCHE
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CTpYKType. YmpaBo 300T cepHjanu3aluje TOHCKMX BHCHHA M OJCYCTBA TEMaTH3Ma y
TpaJUIMOHATHOM CMUCIY peud (TayHuje, OfICYCTBA TeMe Koja je MMania CBOJeBPCHY
KOHTYpY U ,,l1apy"‘) HecTaje MoryhHoCT mojaBe mpasuuHe u3mel)y neonnna. [Ipasuuna
ce TIOMymHhaBa OHOT TPEHYTKA KaJa Ce MOTHBHU WJIH TI0jeAMHAYHN TOHOBH TPEMEIITA]y
13 je[IHe OKTaBe y APYTY HA TaKaB HAYMH Jia ce JoOMja YTHCAK Jia CE CBE BPEME Pajiii 0
JEITHOM jeTMHOM PETHCTPY.

Opranusaija yHYTpPANIBEr MY3UUYKOT TPOCTOpPA JMPEKTHO j€ YCIOBJbEHA
KOMITO3MIIHOHOM TEXHMKOM. J[a OMCMO YOMIITE TOBOPHIM O YHYTPAITHEM MYy3UIKOM
TIPOCTOPY MOPAMO MPEICTABUTHU CEPH]Y U CBE BEHE BAPHjaHTE, a [I0TOM 1 HAYHH FHHXOBOT
mucTprlynparmba y KOHKpeTHIM MUKpocermMeHTiMa oBor ctasa (Tabene 1 1 2).

TaGena 1: Cepuja u meHe BapHjaHTe y PBOM cTaBy Bapujayuja on. 27 3a KinaBup A.

Bebepna
Cepuja (OCHOBHH HU3) e-e-1uc-ec-1e-ae-ruc-a-oe-uc-re-xa
WuBep3uja e-ec-re-ed-ac-puc-ie-xa-oe-me-1uc-a
Perporpanau Hu3 xa-re-(uc-0e-a-ruc-ae-Ie-ec-uc-ed-e
Perporpaana uHsep3uja a-1uc-nie-0e-xa-1e-duc-ac-ed-re-ec-e

Tabena 2: Opranusaiyja yHyTpalIber My3U4IKoT POCTOpa y PBOM CTaBy Bapujayuja
on. 27 3a xnasup A. Bebepra

Cmpykmypa yHympauiroee
MY3UYKO2 npocmopa no
MUKDPOCE2MEHMUMA

Maxpogopma Muxpogopma

npeoe cmaea npeoec cmaed

OCHOBHH HHU3
peTporpagHu 00INK
WHBEP3HH OOJIMK TPAHCIO3HUIIU]C
OCHOBHOT HHU3a
perporpajHa uHBep3uja

a(r. 1-7)

6 (r. 8-10)

TPAHCIIO3HIINje OCHOBHOT HH3a
peTporpaaHu 00InK
OCHOBHU HHU3
WHBEP3HH OOJIMK TPAHCTIO3UIIH]je

A (1. 1-18)
al (r. 11-15)

OCHOBHOT HHU3a
perporpajHa HHBep3Hja
TPAHCIIO3UIIMje OCHOBHOT HH3a

61 (1. 15-18)
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B (. 19-36)

Al (1. 37-54)

a (1. 19-22)

6 (1. 22-26)

11 (1. 27-30)

1 (1. 30-32)

b (T. 32-34)

T (T. 34-36)

a (1. 37-43)

6 (1. 43-47)

al (1. 47-51)

61 (1. 51-54)

HWHBEP3HH O0JINK TPAHCIIO3UIIH]C
OCHOBHOT HHU3a (wc)
perporpajHa HHBEp3Hja
TPAHCIIO3HIINje OCHOBHOT HU3a
TPAHCIIO3UIIMja OCHOBHOT HK3a (O€)
peTporpagHu 00K OBE
TPaHCIOHOBAaHE cepuje
MHBEP3Hja OCHOBHOT HU3a
perporpajHa HHBep31ja OCHOBHOT
HH3a
TPaHCIIO3MIIMja OCHOBHOT HHU3a (€C)
peTporpajHu 00JIMK OBE Cepuje
WHBEP3Hja TPAHCIIO3UIIH]C
OCHOBHOT HHU3a (a)
peTporpajHu 00JIMK OBE Cepuje
TPaHCIIO3HIINja OCHOBHOT HH3a
(ruc)
peTporpaHu 00K OBE cepHje
TPAHCTIO3UIIMja OCHOBHOT HHU3a
(tuc)
perporpagHu 00K TPAHCIIOZUIIN]je
peTporpajHa uHBep3uja
TPAHCIIO3MIIH]j€ OCHOBHOT HU3a (6€)
WHBEP3Hja UCTOT HU3a
perporpajHa uHBep3Hja
TPaHCIO3MIIMje OCHOBHOT HHU3a (€C)
WHBEP3Hja UCTOT HU3a
TPaHCHO3HUIIKja OCHOBHOT HH3a
(1)
peTporpaaHu 00IUK
TPAaHCHOHOBAHOT HU3a

Opranmzaija yHYTpalIber My3MYKOT TIPOCTOpa, Jakjie, cacrojama Om ce y
TMPOHANTAKEY CETMEHAaTa KOjH Cy y TIOTeAy AMCTPUOYyIMje ABAHAECTTOHCKE Cepuje
KOHCTAHTHH, OJHOCHO IIPOMEHJBHBH. J[pyriM pedrma, aHaln3a YHy TPALbEr My3U4KOT
TPOCTOpa CacToju ce y Tpahermy KOMIIO3UTOPCKOT Pajia ca OCHOBHMM HH30M, KOjU Ce
MOpa CXBATUTH Ka0 ,,TéMa“ U MOJNa3uIITe OBOT cTaBa. OCHOBHU HHU3 je TIOYETHA Tauka
YHYTpAILbEr My3HUKOT POCTOPA, TaYHH]e BeroB HeHTap. Opranu3aiuja yHy Tparmber
MY3HYKOT' TIPOCTOpA CACTOjH CE y CarliefaBamy CTeNeHa YIaJbeHOCTH Off OCHOBHOT
HI3a YTIOTPEOOM PasNUUUTHX PETPOrpajHiX, HHBEP3HUX U PETPOTPaTHO—MHBEP3HUX
o0MKa HH3a, Ka0 M HErOBUM TPaHCTOHOBameM. Moxke ce pehn ma je yHyrpaurmu
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MY3UYKHM HpPOCTOp CTabWIaH y OHMM MHKPOCETMEHTHMA y KOjUMa Ce IO0jaBbyje
OCHOBHH HU3 (jep je TO yIOPUIIHY 3ByYHH 00jeKaT cTaBa), 10K je Y MUKPOCETMEHTHMA
y KojuMa ce cycpehe Heka oJ1 BApHjaHTH OCHOBHOT HU3a YHYTPAIIHI MY3UUKH POCTOP
HeCTa0MIIaH.

[loueTHH MHKpPOCErMEHT YHYTpAIIbEr My3HUYKOT TIPOCTOpa CTaBa YjeaHo je
1 weroB HynT npoctop (boxkanuh, 2012: 35-36). OcHoBHU HU3 npaheH je HEeroBiuM
peTporpaHuM oOMMKOM. Y OBOj TAaUKU YHYTpAIIbU My3HUKU MPOCTOP je LEHTPUpaH
(MMa cBOje MHTOHATUBHO YNOPUINTE Y OCHOBHOM HH3Y) M MHTOHAI[MOHO 320KPYKEH.
[IpBa mpoMeHa y OpraHM3alKju YHYTPAIIBET My3HUKOT IIPOCTOpPa JI0Na3U Ca M0jaBOM
HOBHX MHKPOCETMEHATa, TayHHje ca MPOMEHaMa y TpeTMaHy OCHOBHOT Hu3a. Ped je
0 TPAHCMO3UIMjaMa OCHOBHOT HH3a Koje Cy npaheHe MHBEP3HUM, PETPOTPaTHIM MK
peTporpajHo-MHBEP3HUM OOIHMIMMA OCHOBHOI HHM3a. Tako ce 07 CeMOT TaKTa MOXKe
TIPAaTUTH LIUPEeHe YHYTPALImbEr MY3UUYKOT TIPOCTOpa: MY3UUKH TOK ce Kpehe mpema
3BYYHOM TIPOCTOpY NPBOT CTaBa 0€3 Ha3Haka cMepa KpeTama (jep ce UCTH He MOXe
TIPEIBUIETH, C 003MPOM Ha OJICYCTBO IIUIBAHOT KPETamba Koje je OMOryhaBao TOHAJHUTET).
CBe /10K ce My3HUKH TOK HE BpaTH Y HyNTY TauKy (OCHOBHH HU3), yHYTPALIEbI My3UUYKH
TIPOCTOP OCTaje ACLEHTPUPAH 1 BUCOKO HECTA0MIIaH.

[loBparak Ha HY/ITY Ta4Ky OJIBUja C€ Y MUKPOCETMEHTY al, y K0jeM ce T10jaBbyje
OCHOBHH HH3. MelyTnm, 0Baj MOBpaTak je KpaTkor jaaxa, jep ce Beh y HapeaHom
MHKPOCETMEHTY My3HUKH TOK IpeycMepaBa oJl TOMEHYTOT LIEHTPa kKa HOBUM 3BYYHHM
npoctopuMa. Onmakeme O HyITe TadKe YHYTPAIIber My3HUKOr Tpoctopa Tpajahe
cBe J10 T. 27-30, Kaza ce MoHOBO cycpeheMo ca OCHOBHAM HH30M. Y TOM CMHCITY, OB
TAKTOBH MPEJICTABIbAjy MECTO MOHOBHOT CY)XEHha YHYTPAIIbEr MY3HUKOT HPOCTOpa
M MECTO YCIOCTaBJbarbha MOYETHOI CTamba ,,paBHOTEKE™, HAKOH Yera ce MpocTop
HETIPEKH/THO LIUPH, CBE JI0 Kpaja cTaBa (jep ce OCHOBHU HH3 He MojaBibyje of T. 27-30.

[Ipumehyjemo 1a je yHyTpaulmbi My3UYKH OPOCTOp LEHTPUPAH CaMo Y TpH
MHKPOCETMEHTa, M3Mel)y KOjuxX ce youama IEHeHTPHPAHOCT YHYTPAIImHET MY3HIKOT
npoctopa. To je ocMUIITbEHO HA je/IaH TIOCTYNaH HAYKH: MPBH Tajlac ACLEHTPUPAHOCTH
oOyxBara MukpocerMeHnT 0 (T. 8-11), apyru Tamac je mMano CHaXHHjU U o0yXBara
npoctop ox 15. mo 27. Takta, ;1a OM MOCHENHU Tamac y MOTIYHOCTH ,,CaBlafao’
IEHTPUPAHOCT YHYTpPAIIBEr MY3MYKOT MPOCTOpa, OcTaBibajyhu 3a coboM KpymaH
CerMeHT JietieHTpupaHor mpoctopa (T. 30-54). Y cymTuHu, MOXe Ce TOBOPUTU O
TEH/ICHLIU]U YHYTPAIIbET IIPOCTOpa Ka ACLEHTPATN3ALUjH U O/IBajatby Ol Hy/Te Tauke
KOja ce IpajyajHo CIIPOJOBM TOKOM HpPBOT CTaBa. YKyHaH YTHUCAK MOXKE Ce ONHCaTH
Kao OTBAapame YHYTPANIBET MY3HYKOT TPOCTOPAa Ka YKYIMHOM 3BYYHOM IIPOCTOPY
KOMTIO3HIIH]E.

Mehytum, Ha KOjM HauMH cepHjaiu3alyja TOHCKMX BHCHHA YTHYE Ha
OpraHmM3aIlH]y YHYTPAIIBET My3HUKoT pocTopa? 3a pasiuKy o TOHAIHE My3HKe Koja
TOHOBHMA XPOMATCKE JIECTBUIIE JI0/IeJbYje CACBUM Jpyra 3Hauema W (yHKIHje, jep Yy
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CYLITHHH TPETHpPA OBE TOHOBE Ka0 ,.BAHTOHAJHE, H0feKa)OHCKa My3UKa OTIEpHIIE Ca
YUEHHUIIOM JIa j€ CIyIIaNall CPeMaH Jia ce CyouH YBEK 1 ,,caMo‘ ca JIBaHAeCT TOHOBA
XpoMarcke JecTuie. Melytnm, ciymanal He Moxe MpeABUAETH pactopes koju he
OBHX JIBAaHAECT TOHOBA 3ay3€TH Y MYy3WUYKOM TOKY. Y TOME je, 3ampaBo, U CyIITHHA
nonexagoHCKe TeXHHUKE: HAYMH HA KOjU CY TOHOBH XPOMATCKe JIECTBHIIE OPraHU30BaHN
YBEK je HOB M HEOYCKMBAH, 0e3 MOTyRHOCTH a ce Ta opraHu3aluja MPEIBUIN WA
Hacmytd. OHa ce OTKpWBA y CaMoM MpOIECy CIyIIama W HAKOH Hera, y TpoIecy
aHanmze. Y TOM CMHCIY, OpTraHHu3allija My3HYKOT TIPOCTOpa Y, KOHKPETHOM CITy4ajy,
TIPBOM CTaBy Bapujayuja on. 27 3a KIaBup MOApa3yMeBa HACHTH(QUKOBA®HE OCHOBHOT
HU3a, KOjU (PYHKIMOHHILE Ka0 HEHTPAHO 3BYYHO YMOPHIITE CTAaBA M YCTAHOBJBEHE
Jpyrux o0NMKa OCHOBHOT HM3a (MHBEp3Hje, PETPOrpajHOr o0IMKa M PeTporpajHe
WHBEp3Uje) 1 HETOBHX TpaHCTIO3uIMja. HakoH Tora, moTpeOHO je mocMaTpatu Ha Koju
HaYMH C€ BPIIM JUCTPUOYIMja CEpUje M HEHUX BAPHjaHTH KPO3 CTaB, ITO BOAU Ka
HCLIPTaBakby Malle OpraHu3allyje YHyTPALIber My3HUKOT POCTOpa CTaBa.

AKko ce 3a TpeHyTaK BpaTHMO Ha MOYETAK OBOT pajia, TauHuje Ha BebepHOoBy
HJIejy My3HYKOT TIPOCTOpA Kao JeIMHCTBA XOPU3OHTAIHOT U BEPTHKAIHOT HPHHIIUIIA,
MOXXEMO 3aK/by4HTH Ja je OpraHu3aiyja My3WUKOT MHpOCTOpa Y TPBOM CTaBy
Bapujayuja on. 27 y 3natHO] Mepu BoheHa oBoM uzejoM. Ca jefiHe CTpaHe, TMHEapHa
Tpe3eHTalja OCHOBHOT HHM3a U FETOBMX BapWjaHTH (M TO UCKJbYUMBO KO MOJeN
3BYy4ama OCHOBHOT HHM3a M HETOBE PETPOrpajHE BApHjaHTE M Kao MOJEN 3Bydarba
MHBEP3HOT M PETPOTPATHO-MHBEP3HOT 00JMKA OCHOBHOT HU3a) oMoryhaBa jeuHCTBO
Ha XOPH3OHTAIHOM IUIaHy. Y CBAakOM TPEHYTKY 3ByYM HEKH OJl JIBAHAECT TOHOBA
XpPOMATCKe JIECTBULIE, YUME CE UMILTHIIUTHO MOCTIDKE JEIMHCTBO Y CTPYKTYPH MY3HYKOT
Marepujana. JemuHo je 00K y kojeM he ce moMeHyTHX JBaHAeCT TOHOBA MOjaBUTH YBEK
HOB, TO 00e30el)yje MUHUMYM Pa3TMYUTOCTH y CTPYKTYpH MY3UUKOT MaTepHjaa.
MHTepecaHTHO je MPUMETHTH 1a M PUTMHYKAa KOMIIOHEHTA MMa 3HAYajHy YJIOTy y
CTPYKTYpHCaby My3UUKOT Matepujana. [[puMeHOM CHMEeTpHYHOT TIPUHIAITA, Hajuenthe
PUTMHYKUX MATHHIPOMA, OCHTYPaHa je KOXePEHTHOCT MY3UUKOT TOKA — HCTIOCTaBba Ce
Jia je CBaK{ MOTHB OJICITHK Beh MPUCYTHOT MOTHBA, OXHOCHO Jia LIEJIOKYITHA PUTMHYKA
(kao, yoCTajJioM, ¥ TOHCKA) CTPYKTypa MOYMBA HA J€THOM PUTMHYKOM je3rpy Koje ce
TPAHCIIOHY]e, IPEHOCH U BapHpa U3 JICOHMULIC Y ICOHHILY.

Ca napyre cTpaHe, BEpTHKANHO jEIMHCTBO Y OBOM CTaBy OCTBAPEHO je
3axBasbyjyhu jacHO ompel)eHOM pEerncTapckoM MPOCTOPY y KOjeM ce TO3HIHOHMpA
MYy3HUKH Marepujan. Jlakime, TOHOBM JBAaHAECTTOHCKE CKale jaBbajy ce y CBa TpH
perucTpa MCTOBPEMEHO, Y pacloHy of Benuke oktaBe n0 Tpehe okrase. Ha Taj
HAYMH CE UCLPTaBa ,,3By4YHA Mama“ 4uTaBOr CTaBa Koja Ciymaolly oMmoryhasa jacHy
OpHJEHTALH]y y CHOJbALIBEM MY3HYKOM MPOCTOPY CTaBa. JEIMHCTBO XOPU30HTANHOT
M BEPTUKANHOT AacTeKTa faje TOHANHO JELEHTPUPaH, ald PETHCTAPCKA XOMOTEH
MY3UUKH TIPOCTOp, KOjU HHUje 3a0KpykeH Beh je OTBOpeH mpema 3By4HOM MpPOCTOPY
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nenokynHe komnosunuje. Haund Ha koju BeGepH moctuke 0BO jeIMHCTBO pean30BaH
je 3axBasbyjyhu 10aekaOHCKO] TEXHUIIH, KOJY KOMIIO3UTOp KOPUCTHU Ha CTPOro ypeheH
¥ Kpajibe YHH(OpMaH HauuH.

Morno 61 ce, Takohe, 3ak/bydnTH A2 je (HOpMaTHN MCXOI CTaBa TOCTEIUIA
npumeHe fozexapoHcke Texuuke. OIHOCHO, 1a HAYMH OpraHU3alje TOHCKe MaTepuje
3aXTeBa TPalUIMOHATHY (opMy Kaksa je TpozenHa Gopma ABA.

JoI jenan acmeKT opraHu3alyje My3UUKOT TIPOCTOPa AOTMPHHOCH jEIUHCTBY
XOPH30HTAJTHOT W BEPTUKAIHOT. Y THTamy je OIHOC M3Mehy TOHa W THIIMHE,
OJHOCHO y HHXO0BO] PaBHOMEPHO] AMCTpHOYIMji ToKoM cTaBa. TuimHza (y My3uuu
MaTepujaTn30BaHa Kao 1ay3a) MMa MojljeTHAKO BakHY yrory y BebepHoBoj My3uim kao
11 OMIIO KOjU O]l TOHOBA XPOMATCKe JIeCTBHIIE. Pacrope naysa y OKBUPY I0jeIMHAYHAX
JICOHHIIA, TIa ¥ CTaBA y IEIMHA (JaKIIe, U Y XOPU30HTAIHO] U Y BEPTHKAITHO] TUMEH3U]H)
OCMHIIJBEH j€ TaKO Jia Ce CIyNIaal HeCMETaHo Kpehe Mo My3MYKoM MpOCTOpY OBOT
craBa. To 3HauM 71a mayse MMajy YJIOTYy He caMo PErylaropa My3HYKOT TOKa, TauHHje
perynaropa 30MBamba U KpeTama Y My3WYKOM TOKY, Beh omoryhasajy u mpocTopHH
JI0XMBJBA] My3HKE Ka0 TakBe, KPO3 PaBHOMEPHY TYJICAIjy W CTPYKTYPHCAHO BpeMe
OBOT CTaBa. A TO Je/IMHCTBO BPEMEHCKOT 1 IPOCTOPHOT OMOTyhaBa MOCTOjarbe My3HUKOT
Jiena 'y CBECTH CITYIIAoIa.
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Musical space organisation exemplified by
Variations for piano Op. 27 by Anton Webern

Abstract: Musical space, as one of the focal preoccupations of composers in the 20th
century (especially in its second half), is also present in the works of the composer
Anton Webern (1883-1945). Specificities of musical space organisation in his works
can be presented as broad register ranges, sudden changes in register, oscillations of
the musical flow between intonational and tonal centres and inability to ‘anchor’ to
one stable tonal/intonational/modal area. These characteristics will be viewed through
the analysis of his Variations for piano, Op. 27 (1936). The analysis will apply the
methodology adapted from Eero Tarasti’s semiotics of musical space. According to this
methodology, musical space can be “inner” (refers to the organisation of tonal pitches)
and “outer” (organisation of registers, i.e. textural organisation). Following the key
structural moments, the manner of musical space organisation is revealed in the piece.
Keywords: musical space organisation, semiotics of musical space, inner musical space,
outer musical space, Anton Webern
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. Principi barokne muzike:
improvizacija, ornamentacija, polifonija

Apstrakt: Analiza uzajamne zavisnosti izmedu istorijskih kompozicionih postupaka,
istorijske izvodacke prakse i svojstava istorijskih instrumenata je sustinska za savremenu
revitalizaciju baroknog stila. Epohom muzickog baroka dominira neoplatonisticka
zamisao 0 mo¢i muzike da demonstrira sklad u kosmosu, ljudskom drustvu i prirodi. Sva
tri osnovna principa barokne muzike: improvizacija, ornamentacija i polifonija imaju
zajednicki koren u opstoj ideji muzicke harmonije, ¢iji se “kljuc” krije u Sifriranom
basu. Preispitivanje italijanske, francuske 1 nemacke muzike barokne epohe, razotkriva
razliCite koncepcije univerzalne harmonije i nacine njenog odrazavanja u muzici.
Obnova barokne muzike doprinosi ponovnom otvaranju antickog pitanja o ulozi muzike
u drustvu 1 moci interpretatora. Centralna vrednost obnove istorijske izvodacke prakse
je u revitalizaciji ideje slobode, kreativnosti 1 inspiracije kroz praksu improvizacije.
Kljucne reci: barok, harmonija, istorijska izvodacka praksa

Uvod

Pokret poznat pod nazivom “rana muzika” (engl. early music), ustanovljen
1973. godine, sa pocetkom izdavanja ¢asopisa “Early Music” u Londonu, posvecen
revitalizaciji izvodackih praksi pretklasicnih umetnickih epoha, sa uspehom osvaja
savremenu umetni¢ku muzicku scenu. Predstavnici tog pokreta: muzikolozi, izvodaci
i dirigenti, koriste $iri i korektniji termin “istorijski informisano izvodenje” (engl.
historically informed performance), “istorijska izvodacka praksa” (engl. historically



CTYAUJE O MY3UUYKOJ YMETHOCTH

perfomance practice) ili “autenti¢no izvodenje” (eng. authentic performance)'. Osnovni
zahtev istorijske izvodacke prakse je primena istorijskih instrumenata koji obezbeduju
adekvatnu zvucnu boju 1 diktiraju odredene izvodacke postupke. Rekonstrukcija i
primena istorijskih instrumenata predstavlja samo potreban, ali ne 1 dovoljan uslov za
revitalizaciju istorijskog repertoara i postizanje efekta autenticnosti. Neophodna je i
rekonstrukcija drustvenog i duhovnog prostora, kao i specificnih estetskih i stilskih
kriterijuma. Predmet ovog rada je analiza veze izmedu istorijskih kompozicionih
postupaka 1 istorijske izvodacke prakse s jedne, 1 filozofskog 1 muzickog pojma
harmonije s druge strane, koja je neophodna za savremenu revitalizaciju baroknog stila.

Svojstva istorijskih instrumenata odreduju moguénosti artikulacije, fraziranja,
ornamenatacije, i u sprezi su s manirima barokne interpretacije. Na primer: kratak ton
muzickog instrumenta diktira potrebu za dodatnom improvizacijom i ornamentacijom,
a nedinamicnost ili ogranieni zvucni dijapazon, ograni¢enu primenu dinamike
u muzickoj ekspresiji. U skladu s moguénostima instrumenata, koje su imali na
raspolaganju, kompozitori barokne epohe razvili su adekvatne kompozicione postupke,
pa je bespredmetno govoriti 0 nesavrsenostima istorijskih instrumenata u poredenju sa
odgovaraju¢im instrumentima kasnijih epoha. Takode, oni su se oslanjali na mogu¢nosti
tradicionalne nasledene izvodatke prakse, na primer, razvijenu izvodacku praksu
neposredne interpretacije (improvizacije, ornamentacije, kontrapunktskog variranja),
koju Dart (Thurston) identifikuje terminom ekstemporizacija (eng. extemporisation)
(Dart, 1969: 59), pa je bespredmetno govoriti 1 o ograni¢enostima njihovog notnog
zapisa. Finalni muzicki kvalitet njihovih dela diktirala su i1 akusticka svojstva
prostora, njihova reverberacija i dimenzije auditorijuma. Zvucni dijapazon istorijskih
instrumenata, ostvarivao je potpuni efekat u sprezi s povisenom akustikom crkava,
njihovim oblikom i1 materijalom ili naprotiv, svedenim dimenzijama muzicke sobe
(Didier, 1985: 129-152). Svrha i primena muzike, uslovljavala je kompleksnost dela
1 stepen elaboracije. Sakralnost ili profanost, religijska namena ili uloga u negovanju
aristokratskih vrednosti, odredivale su, istovremeno, graditeljske kvalitete instrumenata
1 interpretativne postupke. Uslovljena prirodom instrumenata i vokala, ali i opStom
duhovnom klimom, dinamika je bila samo beznacajno ekspresivno sredstvo u poredenju
s improvizacijom, ornamentacijom, tonalnim bojama (koje nastaju kao posledica
istorijske nejednake temperacije muzickih instrumenata) ili postupkom usloznjavanja
muzickog sloga dodavanjem polifonih slojeva.

Stilski zahtevi barokne epohe pocivaju na aktuelnoj viziji sveta i Covekovog
polozaja unjemu. U osnovi barokne umetnosti bile su nove ideje o potrebi za slobodnim
izrazavanjem afekata i individualnim dozivljajem muzike, pokrenute u pokretu

1 Ove termine koriste Dart (Dart, 1969: 11-17) i Donigton (Donigton, 1989: 27-43). U traganju za
autentinom interpretacijom muzike barokne epohe Haskel kao njenog utemeljitelja identifikuje
Dolmeca (Arnold Dolmetsch), pokretaca antiromanticne tendencije u interpretaciji (Haskell, 1988: 32).
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kontrareformacije. Stil barokne epohe nije jedinstven, razlikuje se od nacije do nacije,
iako je u periodu od XVII do polovine XVIII veka, vise nego ikada ranije, doslo do
intenzivnog kretanja umetnika. Svaki od nacionalnih stilova moze se posmatrati kao
jedinstvena kombinacija novih ideala, nasledenih estetskih kriterijuma 1 muzicke
prakse. Barokna umetnost razvija se uporedo s jednom od najve¢ih promena zapadne
civilizacije, pocetkom Novog veka, doba nauke. Saznanja u domenu kosmologije,
fizike, filozofije 1 teorije drustva odrazila su se i na umetnost, pogotovo muziku. Kao
posledica obnove neoplatonistickih ideja (Dart, 1969: 111; Didier, 1985: 41-59), u
baroku dolazi do ponovnog ozivljavanja antickih ideja o mo¢i muzike i njenom dejstvu
na ¢oveka®. Muzika baroka je, kao i druge umetnosti tog doba, podredena religijskim
i Sirim drustvenim ciljevima®. Na temelju neoplatonisticke ideje da muzika moze
istovremeno da demonstrira sklad u prirodi, kosmosu i da ga inicira u ¢oveku, epohom
muzickog baroka dominira pojam harmonije. Sva tri osnovna principa barokne muzike:
improvizacija, ornamentacija i polifonija imaju zajednicki koren u opstoj filozofskoj
ideji - ideji harmonije, kao 1 u muzickoj ideji akorda, vertikale (koja se od perioda
renesanse ispoljava u Sifriranom basu), a koju pod pojmom harmonije identifikuje 1722.
godine Ramo (Jean Philippe Rameau), u delu Traktat o harmoniji (Traite de I"harmonie,
1722).

Poimanje harmonije razli¢ito je u razli¢itim periodima, ranom, srednjem i
zrelom baroku, kao i u razli¢itim nacionalnim, religijskim i1 druStvenim segmentima
zapadne kulture. Kako je poreklo muzickog pojma harmonije u osnovi filozofsko, rad
ima za cilj da ukaze na potrebu za diferenciranjem stilskih 1 kulturoloskih elemenata
ukusa 1 imaginacije tri osnovna evidentno razli¢ita nacionalna stila: italijanskog,
francuskog 1 nemackog (razlicite nacionalne stilove identifikuje Donington, 1989: 101).
Razmatranja u radu usmerena su vise na stanje i sklonosti uma u okviru individualnih
nacionalnih stilova barokne epohe, nego na skup primenjenih tehnika.

Barok i ideja "harmonije”

U svetu socijalnih 1 religijskih konflikata XVII i XVIII veka, uloga umetnosti
je bila da da ostvari izvesnu stabilnost (Toman, 2010: 7). Prema Tomanu, duh baroka
je najsnaznije evociran naslovom dela Spanskog pesnika Kalderona de la Barke (Pedro
Calderén de la Barca) Veliki teatar sveta (Toman, 2010: 7). Kalderonov koncept
,,Zivota kao teatra® sugerise da se individue ponasaju kao glumci pred Bogom, njihova

2 Muzika je od antickog vremena bila simbolicki jezik univerzalne harmonije, odraz, zamisao i
potvrda univerzalnog sklada. Za Pitagoru ona je bila nauka, jedna o ¢etiri discipline u kvadrivijumu,
pored matematike, geometrije 1 astronomije.

3 Univerzalnost i apstrakcija muzickog jezika pretvaraju muziku u sredstvo alegorije, metafore,
simbolike.
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pozornica je svet. SveStenstvo 1 plemstvo rukovodili su svetskim teatrom kao ogledalom
viseg, bozanskog poretka. Osnovni zahtevi koje su postavili baroknoj umetnosti bili su
retorika i ideja koncepta (“koncetizam”, od italijanskog concetti): retorika bi trebalo da,
zaseni, doprinese utisku moci, raskosi 1 bujnosti, vodio je princip ,,oarati 1 pokrenuti*
(delectare et movere); osnovni barokni koncept bila je ideja jedinstva, otelotvorena
u ideji "univerzalne harmonije” (Toman, 2010: 11). U temelju umetnickog koncepta
svakog baroknog dela, pa i likovnog, literarnog ili muzic¢kog nalazi se ideja harmonije®.
Ona je zasnovana na obnovi antickih ideja o muzici i njenoj vaspitnoj moci’, kao i
mogucnosti ¢ulne percepcije®. Ideja vaspitanja, plemenitosti ¢vrsto je povezana sa
muzikom. Uverenje baroknih umetnika da muzika odrazava covekov karakter, druStveno
uredenje 1 duhovni pogled na svet, pociva na temelju anticke civilizacije.

Italijanski ukus

Zaradanje umetnosti Novog veka bila je od presudne vaznosti filozofska misao
firentinca Marsilija Fi¢ina (Marsilio Ficino), autora komentara na Platonove dijaloge
Fileb 1 Simpozijum, u kojima se govori o poetskoj ekstazi (Heninger, 1974: XIV).
Ficino te ideje poistovecuje s verskim zanosom, tvrdeci da lepota i umetnost vode dusu
od prizemnih svetskih stvari ka jedinstvu u Bogu (Tomlinson, 1988: 115-136). Fi¢inov
misticizam podstakao je seriju orfickih teza mladog filozofa Pika dela Mirandole (Pico
della Mirandola) (Heninger, 1974: 11), koje su postale baza elitistickog firentinskog
kruga muzicara, utemeljitelja broknog stila.

Dirolamo Frakastoro (1478-1553) u delu Pitanja simpatije i antipatije medu
stvarima (De simpathia et antipathia rerum) objasnjava kako umetnik deluje na publiku,
projektujuci sopstveno iskustvo (Koenigsberger, 1979: 257). U njegovoj teoriji istice se
snaga imaginacije i pojam ekstaze, koji proistice iz Platonove ideje transa, (Dart, 1969:
103). U skladu sa njegovim idejama ekspresija, platonisticko bozansko ludilo, ¢iji je
glavni mitoloski predstavnik bog Apolon, izbi¢e u prvi plan u baroknoj umetnosti’. Iz

4 Ideju harmonije prvi povezuje sa muzikom Platon, koji se time moze smatrati osnivacem filozofije
umetnosti (Strunk, 1969). U svom centralnom filozofskom delu Drzava, Platon muzici postavlja
zahtev da sluzi kao instrument izgradnje harmonicne licnosti slobodnog coveka i tako doprinese
formiranju idealne drzavne zajednice.

5 Aristotel produbljuje svest o vaspitnoj moc¢i muzike, isticu¢i da ona procisc¢ava osecanja, budi
entuzijazam i pomaze razvoju ne servilnog, ve¢ slobodnog i plemenitog duha.

6  Aristoksen ide korak dalje u otkrivanju dejstva muzike, isti¢uci covekovu sposobnost ¢ulne percepcije
nasuprot racionalnoj i sposobnost formiranja impresija i njihovog memorisanja. on postavlja temelj
filozofiji ukusa.

7 U delu Rodenje tragedije ili helenstvo i pesimizam Nie predoCava koren zapadnoevropske
civilizacije kroz dva helenisticka umetnicka boZanstva Apolona i Dionisa. Ta dva boga, nekada
sjedinjeni u jednom, simboliSu razumnu i ulnu prirodu Coveka. Nekada zajedno slavljeni, njihovi se
kultovi odvajaju, Apolon nastavlja da zivi kao uzor mudrosti, saznanja, lepote i harmonije u Pitijskim
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manirizma pozne renesanse rada se barok, stil koji se odlikuje fascinacijom nepravilnim,
ali interesantnim 1 jedinstvenim oblicima prirode (Span. barocco — biser nepravilnog
oblika).

Venecijanac Carlino (Gioseffe Zarlino), u delu Instituzioni armoniche (1558)
izlaze prvu teoriju akorada i sugeriSe razvoj muzicke kompozicije na temelju Sifriranog
basa postupkom ekstemporizacije, slobodnog kretanja u okvirima unapred postavljenih
zakonitosti sklada. U delima Dimostrazioni armoniche (1571) 1 Sopplimneti musicali
(1588) on ustanovljava principe komponovanja, primarnu ulogu dodeljuje harmoniji, a
sekundarnu disharmoniji. Isticu¢i neophodnu ulogu disonance, kako bi se potencirala
okrutnost ili tuga u poetskom tekstu, Carlino daje primat harmoniji u izrazavanju afekata
nad svim ostalim muzickim sredstvima. Najjednostavniji postupci ekstemporizacije,
koris¢eni su jos u ranoj renesansi i poznati su bili pod nazivom diminucija ili
deljenje (division). Ekstemporizacija koja se razvija u italijanskom baroku u obliku
improvizacije utemeljene na basu, nastaje kao efekat trenutne inspiracije u izrazavanju
afekata i zelje za proizvodenjem efekata. Improvizacija predstavlja najmocnije
sredstvo retorickog isticanja — emfaze (lat. emphanain, sijati). Ekstemporizacija je,
kultura, ali u obliku improvizacije na temelju akorda izgradenog na basu dostize
vrhunac razvoja u italijanskom baroku. Tokate italijanskih orguljasa, medu kojima
su najpoznatiji Freskobaldi (Girolamo Frescobaldi) i Rosi (Michelangelo Rossi),
bile su slobodne prokomponovane kompozicije , zasnovane na smeni homofonih i
polifonih odseka, utemeljenih na nevidljivom, ali prisutnom 1 ¢ujnom strukturalnom
basu. Moze se re¢i da je jedan od najvecih gubitaka u istoriji zapadne umetnicke
muzike gubitak barokne improvizacije. Kreativnost izvodaca u primeni improvizacije
gasila se paralelno sa razdvajanjem uloge izvodaca 1 kompozitora, usloznjavanjem
kompozitorskog zapisa i nestankom Sifriranog basa. Improvizacija se razvila najpre
na harmonskim instrumentima, orguljama, ¢embalu, lauti, a potom na melodijskim
instrumentima 1 u vokalnoj muzici. Italijansko umece improvizacije sa odusevljenjem
su prihvatili francuski i nemacki umetnici. Prema Kuprenovim recima (1716) bas je
temelj muzicke gradevine koji ¢ak 1 kada se ¢ini neupadljiv 1 necujan podupire celu
strukturu muzicke arhitektonike (Dart, 1969: 64). K.F.E. Bah (Carl Philipp Emanuel
Bach) kaze da je praznina kamernog dela bez dobro improvizovane pratnje na
harmonskom instrumentu (¢embalu, orguljama, lauti, harfi, violi da gamba) ocigledna,
ali ¢ak 1 u velikim vokalno instrumentalnim ansamblima, kao Sto su operski, u kojima
se ¢ini da se cembalo ne moze Cuti, njegovo odsustvo se oseca. (Dart, 1969: 64). Tokom
XVIII veka umece improvizacije je pocelo da se gubi 1 zamenili su ga brojni Stampani

svecanostima, a Dionis u razuzdanim, ali plodonosnim i Zivotvornim dionizijskim obredima. Zeleéi
da razume prirodu muzike koja potice iz oba kulta, a koja odrazava duh zapadnoevropske civilizacije,
Nice istrazuje bit gréke tragedije u kome se objavljuje helenski genije (Nietzsche, 1983).
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primeri npr. Korelijevih ili Deminijanijevih violinskih improvizacija. Primena tih zapisa
ima edukativnu ulogu, ali teSko da poseduje spontanost i brio originalnog izvodenja.
1 aktivirao sopstvenu mastu, od virtuoza koji reprodukuje tude postupke. U XIX veku
usledile su ispisane realizacije Sifriranog basa, prate¢e kamerne deonice baso kontinua,
koje su jo$ udaljenije od autenti¢nog izvodenja, jer su bile namenjene i prilagodene
instrumentu potpuno drugacijih karakteristika — klaviru, a ne ¢embalu. Nasuprot
savremenoj praksi Cestog odsustva improvizacije svojstvene baroknom stilu, istorijski
zapisi iz barokne epohe puni su primera prekomerne, ekstravagantne i neprimerene
ekstemporizacije. Primena ekstemporizacije s merom i ukusom je umetnost koja
zahteva najvisi stepen ne samo tehnickog znanja, ve¢ 1 osecajnog i misaonog poniranja,
estetske perfekcije i stvaralackog pristupa interpretatora muzickom delu.

Francuski ukus

U periodu kad pojam stila jo§ nije bio definisan, ukus je bio filozofski
pojam koji se definie kao individualni ili nacionalni umetnicki afinitet. U evropskoj
muzici baroknog perioda od samog pocetka XVII veka distanciraju se "italijanski”
1 "francuski” ukus. Italijanski ukus, u skladu sa idejama kontrareformacije, usvaja u
muzici neoplatonisticki misticizam, dok francuski, ogranicen strogos¢u Dekartovog
racionalizma, ima drugaciji put razvoja — bazira se na Platonovoj ideji formiranja idealne
drzave 1 vaspitanja aristokratskih vrlina. Tokom XVII veka francuski stil je u velikoj
meri zadrZao renesansnu praksu (muzika je pretezno bila modalna, vokalna muzika bila
je podredena metrici govora, a instrumentalna plesnoj metrici). Delo posveceno ideji
univerzalne harmonije Marena Mersena (Marin Mersenne)® u kome on razmatra razlicite
probleme muzicke teorije i interpretacije, predstavlja temelj francuske muzicke kulture
,wzlatnog doba“. Mersen govori o utilitarnoj mo¢i harmonije (utilite de I’harmonie)
(Magnard, 2011: 34); u tetrahordu vidi muzicku metaforu Cetiri ,,karaktera® (humeurs);
sugeriSe da muzika treba Sto vernije da odrazava prirodni ritam reci, da bi reci verno
odrazile strasti, u ¢emu je saglasan sa Platonom. Isti stav o odnosu re¢i i muzike imao je
1 Kacini (Giulio Caccini) (Dart, 1969: 104). Uspostavljanje konsonance Mersen poredi
sa na¢inom na koji se razlicite boje integriSu u svetlost, simbol perfekeije i jedinstva.
On uspostavlja koncept zadovoljstva (fr. plaisir), kao senzibiliteta za uocavanje finih
razlika. Mersen nam otkriva na koji je nacin znacenje skriveno u ekspresiji, ono je uvek
samo eho (Magnard, 2011).

8  Harmonie universelle, contenant la Theorie et la Pratigve de la Mvsiqve, Ou il est traite de la
Nature des Sons,&des Mouuemens, des Consonances, des Dissonances, des Genres, des Modes, de
la Composition, de la Voix, des Chants, &de toutes sortes d’Instrumes Harmoniques (Paris, Sebastien
Cramoisy, Imprimeur ordinaire du Roy, MDCXXXVI).
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Teorija afekata nalazi se u korenu 1 italijanskog 1 francuskog baroknog
ukusa, ali se drugacije manifestuje: dok Italijani insistiraju na slobodi interpretatora,
ekstazi, Francuzi radije koriste stereotipe, idealizovana emocionalna stanja kao
Sto su radost, ljubav, bol, sumnja, strah. Ispoljavanje afekata u francuskom ukusu
koncentrisano je u uskom prostoru ornamenta, koji je po definiciji "umetnicka upotreba
disonance” (skretnice, prolaznice ili zadrzice). Bogata ornamentacija koja moze da
ispunjava gotovo svaku jedinicu pulsa za Francuze predstavlja najsnaznije sredstvo
retoricke emfaze. Zan Ruso (Jean Rousseau) cuveni gambista iz XVIII veka, rekao
je da je muzika bez ornamenata kao ,,nezrelo voce™ (Tunley, 2004: 15), a Misel Koret
(Michel Corrette) opisuje takvu muziku kao ,,nebruseni dijamant* (Tunley, 2004: 15).
Ornamentacija dostize vrhunac rafinmana u delima za klavsen (¢embalo). Francuski
umetnici do maksimuma su iskoristili potencijal njegovog kratkog, svetlucavog tona
1 veoma fleksibilnog mehanizma. Za francuske muzicare primarna uloga ornamenata
nije proSirenje dinamickih moguénosti, kao $to se uobi¢ajeno pogresno tvrdi, ve¢ je
ekspresivna, u dobrom izvodenju ornamentacija ne zvuci kao ,,dodatak* muzici, ve¢
Hizvire iz nje. Posebnu draz francuskim ornamentima daje nejednaka temperacija,
nejednakost dvanaest polutonova u oktavi, stvarajuéi efekat razlicitih zvuénih boja
tonaliteta koji je Sarpantje (Marc Antoine Charpentier) nazvao “energija modusa”, koja
se moze kvalifikovati kao “muzicka boja” (Didier, 1985: 92). Ornamentacija, pored
dekorativne i retoricke, ima u francuskom stilu, pre svega, ulogu boje. Suptilnost
francuskih boja kao 1 prefinjenost njihovih ritmova, sluZe karakternom profilisanju.
Kuprenov (Frangois Couperin) obiman opus od 27 svita karakternih komada za ¢embalo
(fr. clavecin), koje je Kupren nazivao redovi (fr. ordre), moze se shvatiti kao prirucnik
na putu ka dostizanju savrSenstva aristokratskih vrlina 1 simbolisticki univerzum
francuskog duha (Stojanovié-Kutlaca, 2012: 117-120). Kuprenov bogat i precizan
zapis ornamentacije predstavlja najbolji primer, koji moze posluziti za revitalizaciju
dela drugih kompozitora 1 francuskog ukusa u celini, pogotovu dela vokalne muzike u
kojima ornamentacija najceS¢e nedostaje u notnom zapisu.

Francuska vokalna muzika pociva na pesnickoj tradiciji i razlikuje se od
italijanske, tehnicki 1 estetski. Platonisticki ideal povezanosti reci i muzike zadrzao se
u francuskoj muzici duze nego u italijanskoj. Baif (Jean Antoine de Baif) je osnovao
Academie de Poésie et de Musique, u kojoj se negovao kult jedinstva poetske metrike
(vers mesurés) s muzickom metrikom (musique mesurée). Francuski kompozitori i
pesnici bili su veoma posveceni korektnom izgovoru i punktuaciji. Mnoge dvorske arije
oCaravaju neuhvatljivim ritmom i suptilnom figuracijom, postizu¢i lepotu, ne toliko
iskrenoscu 1 pasijom koliko delikatnos¢u izraza i1 ritmickom gipkoScu (suppleness).
Dvorske arije dostizu vrhunac u delu Lambera (Michael Lambert, 1610-1696). U
njima nisu upisani ornamenti, ali je u muzici zahtevano njihovo stilsko izvodenje (npr.
“Ombre de mon amant”, “Charmante nuit”, “Vos mespris chaque jour”, itd.). Francuske
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melodije savremenici su karakterisali pojmom ljupkosti (douceur) koji sugerise ne
samo njihovu slatku, neznu stranu, ve¢ i njihovu Sarmantnu elokvenciju, koja je bila
proizvod bogate ornamentacije.

Francuska umetnostna prelazu XVIIu X VIII vek ide korak dalje od pitagorejske
1 platonisticke racionalne vizije harmonije, ona se transformise u dozivljaj, atmosferu.
Atmosferska perspektiva u delima francuskih umetnika kraja XVII, na primer Lorena
(Claude Lorrain) 1 pocetka XVIII veka, recimo Vatoa (Jean-Antoine Wateau), u ¢ijoj
toplini se meSaju svetlost i tama, nestaju obrisi, simbol je neizvesnosti i nestabilnosti
prelaznog perioda, perioda zalaska “Kralja Sunca”. I u francuskoj muzici se gubi
jasnoca, harmonija sazima obrise, melodija je zamagljena ornamentima, instrumenti
se profinjuju, ton se “stanjuje”, zvuk tone u $apat, forme se rasipaju u minijature. Cak
se 1 u muzickoj partituri vidi prozracnost, kratak dah, svetlucanje: note su povezane
nervoznim nitima ornamenata, aspiracija (uzdah) i suspenzija (kasnjenja), pa nije
slucajno Sto ¢e Carolija francuskog duha vaskrsnuti u treptajima impresionizma.

Povratak racionalizma bice i povratak ideje o postojanju realne fizicke
zakonitosti harmonije. Ideja ,,univerzalne harmonije* prenosi se od Mersena do Ramoa
kao najznacajnijeg predstavnika francuskog racionalizma XVIII veka. Ramo definiSe
savremeni muzicki pojam harmonije u delu Traktat o harmoniji. Muzicki pojam
harmonije je za Ramoa naucno zasnovan, pociva na zakonitostima akustike, takode
on vidi prisustvo harmonije u celoj prirodi: “Sve je ve¢ jednom receno (priroda) je
to izgovorila “* (Lescat,1987:7); Harmonija koja uzrokuje taj dojam nije slucajno
nabacena; ona je razlozno zasnovana, i odobrila ju je sama Priroda.”(Lescat, 1987:7)"%0.,

Nemacka muzika barokne epohe, nemacki ukus

Siroki uvid u postupak revitalizacije barokne muzike postavlja temelje za
tumacenje baroknog stila u daleku 1829. godinu i Mendelsonovu postavku Bahove
Pasije po Mateju. Brojni koncerti "istorijskog” izvodenja, koji su sledili Mendelsonov
poduhvat i dalje pokrecu isto pitanje: da li savremeni interpretator muzike treba da
sledi sopstvenu liénu inspiraciju ili da traga za autenticno$¢u i Sta autentucnost
znaci? Muzika nemackog baroka, moze se diferencirati od nemackog ukusa (German
geschmack), stila koji je Kvanc (Johann Joachim Quantz) identifikovao kao proizvod
ujedinjen;ja italijanskog i francuskog ukusa 1952. godine. Ovaj stil danas identifikujemo
kao galantni stil (Dart, 1969: str. 96). Muzika nemackog baroka je prva obnovljena
(Haskell, 1988: str. 10), ali danas ponovo zahteva preispitivanje. Ono se ne odnosi samo

9, Tout est dit quand (la nature) a une fois prononce “ (prevod autora rada), citirano prema Lettre aux
philosophes, Memoires de Trevoux, about 1762, p. 2049.

10 “ L’harmonie qui cause cet effet n’est point jettee au hazard, elle est fonndee en raisons, et autorisee
par la nature meme” (prevod autora rada).
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na otkrivanje dela brojnih manje poznatih nemackih kompozitora, vec¢ i na stil 1 delo
velikog Baha. Italijanski 1 francuski ukus imaju zajednicki koren u zamisli univerzalne
harmonije. Nacini njenog odraza u muzici se razlikuju: dok je za Italijane to koris¢enje
misti¢ne spoznaje Boga putem umetnosti, za racionalne Francuze to je metod vaspitanja
za aristokrate. Nemacka kultura barokne epohe pod snaznim je uticajem i francuskog
1 italijanskog ukusa, ali sadrzi i vitalni sopstveni element — razvijenu tradicionalnu
praksu improvizovanja polifonije. Improvizacija fuge, vestina koju su razvili nemacki
orguljadi, zasnovana je na Sifriranom basu, isto kao i italijanska improvizacija i
francuska ornamentika. Nemacki ukus ne napusta polifoniju kao francuski, niti je
koristi kao prolazno ekspresivno sredstvo kao italijanski, ve¢ u kontrapunktskom tkanju
vidi pre svega konstruktivni element. Jasnost, balans, objektivnost su osnovni kvaliteti
nemackog baroknog stila sve do polovine XVIII veka. Najveci predstavnici novog
nemackog ukusa bili su Bahovi sinovi Vilhelm Frideman (Wilhelm Friedemann Bach) 1
Karl Filip Emanuel. Sa novim stilom medutim, nestaje sa nemacke scene konstruktivna
mo¢ polifonije kojoj je njihov otac posvetio svoj grandiozni opus.

Zakljucak

Demistifikacija slozenosti baroknog stila moze se ostvariti pronalazenjem
zajednickog korena improvizacije, ornamentacije i polifonije u radanju opste filozofske
i muzicke zamisli harmonije. Harmonija, kao sklad konstrukcije i koegzistencija
suprotstavljenih elemenata u baroknoj muzici, uspostavlja se u domenu: analize zvuka,
tona 1 uspostavljanja tonaliteta; karaktera i zvucnih boja-energija modusa; tematskog
razvoja, kombinatorike 1 konstrukcije forme. Svaki od tri bazi¢na principa barokne
muzikedoZiveoje vrhunacrazvojaunekom od baroknih nacionalnihstilova: italijanskom,
francuskom i nemackom. U italijanskom baroku dominira improvizacija, polifonija
nije dosledna, imitacioni motivi su kratki, a ornamentacija je deo melodijskog toka,
emanacija italijanskog ukusa je forma tokate za harmonske instrumente. U francuskom
stilu dominira ornamentacija, improvizacija se krece u uskom dijapazonu i ima funkciju
linearizacije melodijskog toka, polifonija je vidljiva u fakturi, ali nezavisnost deonica
ima samo funkciju preplitanja boja tesitura (po analogiji sa vokalnom muzikom u kojoj
svaki glas ima specifi¢nu akusticku boju, instrumenti u razli¢itim tesiturama ispoljavaju
razli¢itu boju usled nejednake temperacije), francuski ukus najjasnije se ispoljava u
solistickim svitama karakternih komada. Nemacki barokni stil, pre pojave galantnog
stila, odlikuje se razvijenom polifonijom, a par preludijum-fuga demonstrira balans
homofonije i polifonije, odnosno, novog i tradicionalnog u nemackoj kulturi.

Obnova barokne muzike doprinosi ponovnom otvaranju antickog pitanja uloge
muzike 1 mo¢i interpretatora. Barok je stil koji iscrpljuje krajnje granice suprotnosti: s
jedne strane stoji hermeticki, apolonski stil, uzvisena suptilnost i misaoni intenzitet,
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aristokratska superiornost, s druge dionizijski uzbuden, ekstrovertan stil, trans, ekstaza,
virtuoznost. Predstavnici suprotstavljenih strana (npr. Gustav Leonhardt i Nicolaus
Harnoncourt) prihvataju ili Adornov apstraktni platonisticki koncept idealne muzike ili
Hindemitovo traganje za "duhom muzike” (Haskel, 1988: 164-165). Dok se svi slazu
da je autenti¢nost cil;j istorijske kao 1 svake druge izvodacke prakse, ne postoji konsezus
oko toga Sta taj pojam znaci. U najnovijim razmatranjima potrebe za autenticnom
interpretacijom, akcenat se postavlja u domenu ukusa i obnovi zaboravljenih tehnika
ekstemporizacije. Znacaj revitalizacije barokne muzike 1 istorijske izvodacke prakse
lezi pre svega u revitalizaciji ideja slobode i kreativnosti interpretatora kroz obnovu
postupka improvizacije, kao i u rafinmanu zvu¢nih boja 1 obnovi prakse ornamentacije
1razvoju ideja umetnicke intuicije, inspiracije 1 poetske ekstaze.
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Principles of Baroque music:
Improvisation, Ornamentation, Polyphony

Abstract: The analysis of mutual dependence of historical compositional, historical
interpretative practice and the properties of historical instruments is essential for baroque
style revival. The Baroque music epoch is dominated by the neo-Platonic idea of the
ability of music to demonstrate harmony in cosmos, human society and nature. The
three basic principles of baroque music, improvisation, ornamentation and polyphony,
are all rooted in the idea of music harmony, whose “key” has been hidden in figured
(thorough) bass. Reconsideration of the Italian, French and German baroque music
reveals various concepts of universal harmony, and different ways of its reflections in
music. Baroque music revival reconsiders the ancient question of the role of music in
society and the interpreter’s power. The true value of historical interpretative practice
revival is seen as revitalization of the musician’s freedom, creativity and inspiration in
the improvisation practice.

Keywords: baroque, harmony, historical interpretation practice
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perspektive

Apstrakt: Muzika predstavlja relacionu kategoriju, u smislu da ljudi upisuju u nju
znacenja, a kasnije, istom tom muzikom, upisuju znacenja u druge ljude. Stoga muziku
posmatram kao kulturni konstrukt. Muzika ne poseduje univerzalna znacenja, ve¢ formira
svoja brojna znaCenja u razlicitim kulturnim sredinama, ali i u razli¢itim individualnim
poimanjima. U antropologiji, muzika se ne proucava u smislu njenih muzickih odlika ili
estetskih vrednosti. Antropolozi sagledavaju njenu ulogu u Sirem drustvenom sistemu,
te teze da kroz analizu uloge muzike u drustvu razumeju drustveni i kulturni sistem
kojem pripada, te je muzicka struktura ovde manje bitna. U ovom radu, cilj mi ja da
predstavim dosadasnje paradigme u etnologiji 1 antropologiji, koje su koris¢ene pri
proucavanju muzike. Osim toga, postavljam hipoteticki teorijski okvir za proucavanje
muzike u institucionalnim okvirima. lako teoriju cvorista, koju predstavljam kao
potencijalni okvir za proucavanje muzike u okviru institucija, prikazujem na primeru
tradicionalne muzike, nju je moguce primeniti na bilo koji muzicki zanr. Osnovni
teorijski okvir ponuden od strane autorki — Nade Kivan (Nadia Kiwan) 1 Hane Majnhof
(Hanna Mainhof), dopunio sam odredenim delovima koji su mi se u¢inili pogodnim za
istrazivanje muzike u okviru institucija, u etnoloskom i antropoloskom diskursu.
Kljucne reci: muzika, paradigme, teorija CvoriSta, etnologija 1 antropologija,
tradicionalna muzika
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Uvod

U ovom radu muziku predstavljam kao kulturni konstrukt. Muzika proizlazi iz
kulture, ali je 1 odreduje. Mozemo je posmatrati kao relacionu kategoriju buduci da su
ljudi ti koji proizvode muziku, zatim u nju upisuju razliita znacenja 1 postavljaju je u
odgovarajuce kategorije, u skladu sa vremenom i prostorom u kojem se nalaze. Kasnije
se tom muzikom odreduju ljudi 1 u njih se upisuju znacenja, te se postavljaju u iste one
kategorije u koje su isti ti [judi neposredno pre toga muziku klasifikovali. Muziku ne treba
posmatrati samo kao deo popularne kulture ili je izjednacavati s umetnoscu’, pre toga
treba je razumeti kao identitetsku kategoriju — muzikom se kreiraju razliciti identiteti, od
etnickog, rodnog, grupnog, 1 tome sli¢no. Antropoloskim proucavanjem muzike mogu da
se rasvetle Siri drustveni tokovi i da se razumeju promene u sistemu, samim tim $to bi
istrazivaC muziku povezao sa znacenjima koja se u nju upisuju, ali i sa znacenjima koja
se pomocu muzike upisuju u druge. Kulturna sredina je klju¢na u percepciji muzike u
odredenom kontekstu, kulturna sredina postavlja okvire u kojima pojedinac uci $ta je
muzika, kako da muziku u svetu oko sebe prepozna, te sa kojim praksama da je kasnije
poveze (Wachsmann, 1971). Takvo tumacenje ne daje tvrdnju u prilog tome da svi ¢lanovi
date zajednice na isti na¢in poimaju muziku, te da se na istovetan nafin odnose prema
njoj, ve¢ da usvajanje kulturno uoblicenih i prepoznatljivih pojmova daje okvire u kojima
osoba spoznaje 1 konstruiSe znacenja muzike koju potom moze da deli s odredenim brojem
ljudi (Ristivojevi¢, 2012: 472). Stoga je neophodno, pri proucavanju muzike, usmeriti se
ka odredenoj, maloj grupi® koja deli ista znaCenja i misljenja prema proucavanoj muzici,
zbog toga §to je gotovo nemoguce sagledati sve percepcije o odredenoj muzickoj praksi,
te nac¢inima na koje se data muzika razumeva i koristi sa odredenim ciljevima. Ono §to
je jo§ vazno napomenuti, ovom prilikom, jeste to da antropolozi ne proucavaju muziku u
smislu njenih estetskih vrednosti. Oni sagledavaju njenu ulogu u Sirem drustvenom sistemu
i teze da kroz analizu uloge muzike u drustvu razumeju drustveni i kulturni sistem kojem
pripada, te je muzicka struktura ovde manje bitna.

1 U prilog tvrdnji da muzika nije iskljutivo deo popularne kulture, niti da je treba iskljucivo
izjednacavati s umetno$¢u pisano je u mnogim antropoloskim radovima, videti na primer: Bani¢-
Grubisi¢, 2010; Bloch, 1974; Boas, 1927; Davis, 2005; Gerstin, 1998; Merriam 1964.

2 Kada govorim o malim grupama, pre svega mislim na definisanje tog pojma prema Fajnu (Fine) i
Haringtonovoj (Harrington). Ti autori, vodeci se definicijom, koju je pocetkom XX veka ponudio
Robert Bejls (Robert Bales), male grupe odreduju kao grupe koje zavise od komunikacije i to
najcesce licne, licem-u-lice njenih ¢lanova, pri ¢emu se ti ¢lanovi prepoznaju kao ¢inioci i ucesnici
smislene drustvene jedinice (Fine and Harrington, 2004: 343). Takve male grupe stvaraju svoju
sopstvenu idiokulturu, pod kojom Fajn podrazumeva: ,,sistem znanja, verovanja, ponasanja, obicaja
karakteristicnih interaktivnoj grupi ¢iji ¢lanovi mogu da se oslone i koriste je kao osnovu za naredne
interakcije* (Fine, 1982: 47). Drugim rec¢ima, takve grupe definiSu sebe kao smislenu jedinicu,
razlikuju se od ostalih grupa i imaju specifi¢nu kulturu i nacin percepcije delova dominantne kulture.
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U ovom radu, s jedne strane, pokuSacu da predstavim dosadasnja proucavanja
muzike u okviru etnologije i antropologije. Od pocetnih, evolucionistickih, pa do
savremenih pristupa u kojima se razmatraju svi muzicki Zanrovi, osim $to je prosao dugi
vremenski period, doslo je 1 do velikih promena u teorijsko-metodoloskim pristupima
proucavanja i analize. S druge strane, cilj mi je da predstavim teorijski okvir kojim
je moguce, u etnoloskoj i1 antropoloskoj perspektivi, proucavati muziku. To je model
koji su razvile Kivanova i Majnhofova radi analize muzike transmigranta u zemljama
u kojima zive (Kiwan 1 Meinhof, 2011: 6-7). Teorijski okvir, ponuden od strane ovih
autorki, obuhvata analizu Cetiri razli¢ita ¢vorista, stoga ¢u ga i imenovati kao teoriju
¢vorista. U ovom radu teoriju c¢vorista prikazujem kao potencijalni okvir za analizu
muzike, kulturno odredenu kao ,,tradicionalna muzika®, koja se u¢i i upotrebljava u
okviru kulturno-umetnickih drustava. Medutim, pomenuti teorijski okvir moguce je
primeniti na bilo koju vrstu muzike primenjenu u okviru neke institucije.

Antropologija muzike

Proucavanje muzike iz antropoloske perspektive usko je povezano sa
dominantnim paradigmama u okviru same discipline, stoga mi se vaznim ¢ini da se
ukratko sagledaju dosadasnji pristupi u ovakvim proucavanjima. Prvi pristupi vezuju
se za evolucionisticku paradigmu gde je muzika posmatrana kao sastavni deo kulture,
te je njeno proucavanje bilo neophodno ne bi li se kultura sveobuhvatnije sagledala.
Evolucionisticka proucavanja muzike teZila su da ustanove karakteristicne stilove,
koje bi kasnije komparirala, radi uspostavljanja hronoloskih diferencijacija sa ciljem
da se postave u odgovarajuci evolutivni niz (Ristivojevi¢, 2012: 473). Evolucionisticki
naucnici smatrali su da je veoma jednostavno ustanoviti starije muzicke oblike — §to je
muzika starija, to je njena struktura jednostavnija, odnosno $to je struktura sloZenija,
oblik je noviji*. Pojava difuzionizma* u antropologiji uticala je i na proucavaoce muzike
koji, vode¢i se osnovama te paradigme, teze da ustanove centar iz kojeg se muzika
dalje Sirila. U difuzionistickom proucavanju vazno je bilo ustanoviti geografsko
rasprostiranje muzickih oblika, te trasirati muzicke kulturne uticaje, a jedna od takvih
teorija bila je upravo teorija kulturnih krugova koju su ponudili Frik Grebner (Fritz
Graebner) i Vilhelm Smit (Wilhelm Schmidt) (McLeod, 1974: 101; Frisbie, 1971:
265). Dominantna difuzionisticka paradigma nalagala je da se ustanove centri iz
kojih se Sirila muzika po svetu, u muzici je takva proucavanja sprovodio Erih fon

3 Zanimljivo je ovom prilikom istaci da su ovakva evolucionisticka stanovista i dalje prisutna
u tumacenjima domacih etnomuzikologa, pri ¢emu oni vrlo Cesto, na primeru pesama, pesme sa
jednostavnom strukturom svrstavaju u starije oblike pevanja odredujuci ih tako kao ,,najstariji ostatak
slovenske muzicke kulture kod nas® (Golemovi¢, 2005: 139).

4 Difuzionizmom je istrazivano poreklo i rasprostiranje kulturnih crta, sagledavaju¢i geografsku
distribuciju i seobu kulturnih oblika (Eriksen and Nielsen, 2001: 22-24).
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Hornbostel (Erich Moritz von Hornbostel) (McLeod, 1974: 101), osim toga pojedini
autori su tezili da ustanove karakteristicne ,,muzicke oblasti Sirom sveta, a jedno
od najpoznatijih proucavanja tog tipa je ono koje je ponudio Alan Lomaks (Alann
Lomax) (Lomax, 1986). U tadasnjim etnografijama muzika se razmatrala i prikazivala
u vidu analize instrumenata, naCina sviranja, opisivanjem prilika u kojima se odredena
muzika koristila, i tome sli¢no.

Kasnija prou¢avanja muzike, koja se vremenski mogu pozicionirati u kraj XIX
veka, usmeravaju istrazivace, prevashodno antropologe i delimi¢no etnomuzikologe,
u potpuno novi pravac — pravac u kome se muzika posmatra kao kulturna kategorija,
¢iji je utemeljivac bio Franc Boas (Franz Boas). Iako se u svojim radovima nije bavio
konkretno muzikom, ve¢ proucavanjem ,,primitivne” umetnosti, njegovo insistiranje
na tome da se umetnost posmatra kao refleksija drustva uticalo je takode na stavove
1 miljenja o muzici kao sastavnom delu kulture (Boas, 1927: 1-7). Boas u svojim
radovima ,,primitivnu® umetnost nije postavljao u opoziciju za zapadnom, niti ju je
komparirao sa njom; on ih je posmatrao kao odvojene kategorije ¢ime je jasno odbacio
evolucionisticka, pa 1 difuzionisticka misljenja da je ,primitivna“ umetnost raniji
stadijum danasnje, moderne, zapadne umetnosti (Ibid: 7). Taj novi, boasovski poredak
imao je jak uticaj u onovremenoj nauci, a mnogi njegovi delovi i danas su validni u
proucavanjima i misljenjima. U teznji da se prikupi ,,Cista“ grada pre nego Sto nestane, ili
dode do njene promene u naletima vesternizacije, uputila je Boasa i njegove ucenike da
prikupljaju ,,Cistu* gradu o muzici, $to je kasnije iznedrilo mnostvo grade, koja i danas
postoji, te se jos uvek koristi u razli¢itim etnomuzikoloskim proucavanjima (McLeod,
1974: 102). Boasov metod je kasnije oznacen kao kulturni partikularizam, gde je isticao
da svaka kultura ima svoje osobenosti, koje su se ispoljavale u svim vidovima delovanja
date kulture, pri cemu je tezio da se odredeni fenomeni proucavaju iz perspektive date
kulture, a ne kroz neke univerzalne jezike ili zapadne koncepte. Kao $to je napomenuto,
takva stanoviSta su prisutna i u proucavanjima muzike, postavio je temelje za proucavanje
muzike 1 termine, saglasne kulturi kojoj pripada. Svojim insistiranjem na prikupljanju
,Ciste” grade, bez pokusaja da je uklopimo u generalizovane teorije, s jedne strane, ili
da, s druge strane, imamo neke a priori pretpostavke o njoj, znacajno je uticala i na rad
njegovih studenata i naslednika.

Kako je antropolosko proucavanje muzike bilo u skladu sa dominantnim
paradigmama u nauci, do pedesetih godina XX veka antropolozi su se mahom bavili
drustvima 1 kulturama ¢iji oni nisu deo, tzv. ,,drugima‘“. Nakon toga paznja se usmerila
ka proucavanju sopstvene kulture iz koje naucnici dolaze, a takav diskurs vazi 1 kada
je muzika u pitanju (Ristivojevi¢, 2012: 474). Da su pedesete godine XX veka druga
prekretnica u antropoloskim razmatranjima muzike ukazuje 1 ¢injenica da se do 1954.
godine gotovo ni u jednoj studiji nije posmatrala muzika kao zaseban strukturalni
sistem, autori su bili fokusirani na samu muziku, zanemarujuéi tako kulturne uticaje
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znacajne za kreaciju bilo koje umetnosti (McLeod, 1974: 100). Od tada muzika pocinje
da se proucava kao zaseban strukturalni sistem, a posmatra se kao fenomen sacinjen
od medusobno isprepletanih elemenata (Ristivojevi¢, 2012: 474). U tom periodu
znacajnu ulogu u usmeravanju proucavanja muzike ima Alan Merijam (Merriam),
zbog toga §to insistira na posmatranju muzike u odnosu na kulturu, pri ¢emu istice
da bi se muzika razumela, mora se sagledati u odnosu sa kulturoloskim procesima u
¢ijim okvirima nastaje, prilikama u kojima se koristi, kao 1 u odnosu koji pripadnici
date kulture gaje prema njoj, buduc¢i da je muzika produkt procesa ljudskog ponasanja
koje oblikuje vrednosti, stavove i verovanja pripadnika partikularne kulture (Merriam,
1964: 6). Merijam smatra da bi antropolosko proucavanje muzike trebalo da poveze
muziku 1 kulturu, odnosno da sagleda sve aspekte muzike u datoj kulturi: njen polozaj
u datoj kulturi, polozaj muzicara u datoj kulturi, dinamiku Sirenja odredene muzike
u kulturi, i tome slicno (Ibid: 15). Osim tih, funkcionalisticki pristup je, takode, bio
prisutan u razmatranju odnosa muzike i kulture u okviru kojeg se analizirala uloga i
funkcija koju muzika poseduje u proucavanom drustvu, ispitivala se situacija u kojoj se
muzika izvodi, te njena uloga koju ostvaruje, a najces¢i primeri ovakvog proucavanja
odnosili su se na muziku u okviru odredenih rituala (Ristivojevi¢, 2012: 474; videti
takode Bloch, 1974). Kasnije, sedamdesetih godina XX veka, muzika se sagledava kao
fenomen koji ima znacajan uticaj u formiranju odredenih diskursa zbog cega se vise ne
posmatra samo kao deo kulture, kao njen produkt ili refleksija, ve¢ ,,zadobija dimenziju
aktivnog ¢inioca koji istovremeno predstavlja 1 kulturni ‘produkt’ 1 ‘proizvodaca™
(Gerstin, 1998: 385).

Ponovo, s promenama u antropologiji generalno, dolazi i do novih tendencija
u proucavanju muzike, tako se antropolozi okreéu proucavanju muzike ‘drugih’, ali
ne onih ,dalekih drugih® ve¢ ,,‘drugih’ iz neposrednog okruzenja®, te razmatraju
muziku supkultura, muziku mladih, muziku Zena, itd. (Ristivojevi¢, 2012: 476). Ve¢ od
sedamdesetih 1 osamdesetih godina XX veka sve intenzivnije pocinje da se proucava
popularna muzika, prevashodno kroz analizu tekstova pesama iz kojih se tumacila
kultura. Popularna muzika polako zauzima vazno mesto u nauénim promisljanjima,
nadini razmatranja muzike se umnozavaju, a ,teme kojima se ti autori bave, krecu se
od uspostavljanja teorijske platforme za istrazivanje popularne muzike, istrazivanja
vaznosti mesta za odredenu muziku, pa sezu sve do razmatranja nacina na koji su
globalni muzicki Zanrovi, poput rokenrola, uticali na formiranje lokalnih identiteta*
(Ristivojevi¢, 2012: 476). Danas se antropolozi usredsreduju na proucavanje muzike u
kontekstu svakodnevnog Zivota, posmatraju ljude i njihove aktivnosti koji su povezani
sa muzikom ¢ime se potvrduje teza da je svaki muzicki oblik podjednako relevantan
ukoliko poseduje kulturno deljena znacenja i1 da je fokus antropoloskog proucavanja
usmeren ka svim muzickim oblicima podjednako (videti npr. Bani¢-Grubisi¢, 2010;
Cohen, 2007; Ober, 2007; Ristivojevi¢, 2009; Ziki¢, 2010).
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U kontekstu domace, srpske nauke rad naucnika izgledao je drugacije 1 i8ao je
u korak sa romantiCarskim teznjama da se sacuvaju najstariji oblici, te da se zabeleze
seoski oblici pevanja, kako bi se $to viSe takvog materijala sakupilo radi prikaza
,harodnog duha®, a sama muzika poimana je kao ,narodna“ ili ,tradicionalna®.
Proucavanje muzike svodilo se na detaljne opise i uspostavljanja idealtipskih
deskripcija kojima su se popunjavali podaci o odredenom kraju 1 etnickoj grupi, pri
¢emu je tradicionalna muzika posmatrana kao dati, zatvoreni 1 nepromenljivi fenomen
koji se prenosi generacijskim putem. Vodeci se takvim teZnjama, srpska etnologija je
muziku posmatrala kao bitan element za uspostavljanje srpskog nacionalnog identiteta,
te se takva stanovista zadrzavaju u nauci sve dok se nije dogodila metodsko-tematska
revolucija, dok nije zapocet proces antropologizacije nauke, ¢ime pomenuta tendencija
opada (Ristivojevi¢, 2012: 479). Tek od osamdesetih godina XX veka dolazi do zaokreta
u antropoloskom sagledavanju muzike, tada po€inju da se proucavaju ,,nove narodne
pesme*, odnosno muzike okrenute komercijalnim uspesima, ¢ime u antropologiju
polako ulazi proucavanje popularne kulture, a stoga i popularne muzike. Danas se
antropolozi sve vise bave prou¢avanjem muzike iz razlicitih aspekata (npr. Ristivojevic,
2014; Ristivojevi¢, 2013; Rib¢, Mladenovi¢-Ribi¢, 2012), a jos jedan kljuéni momenat u
razmatranju tog fenomena jeste uvodenje predmeta Antropologija muzike na Odeljenje
za etnologiju 1 antropologiju, Filozofskog fakulteta Univerziteta u Beogradu, ¢ime je
1 zvani¢no postalo legitimno antropolosko bavljenje muzikom kao bitnim ¢iniocem
drustvene stvarnosti.

Perspektive antropoloskog proucavanja muzike

Kulturna sredina 1 okruzenje su kljucni u percepciji muzike, s obzirom na to
da postavljaju okvire u kojima pojedinac uci sta je muzika, kako da prepozna muziku u
svetu oko sebe 1 sa kojim praksama kasnije da je poveze (Wachsmann, 1971: 384). To
ne znacCi da svi ¢lanovi odredene zajednice na isti naCin poimaju muziku, niti da se na
istovetan nacin odnose prema njoj, ve¢ da usvajanje kulturno uoblicenih i prepoznatljivih
pojmova daje okvire u kojima osoba spoznaje 1 konstrui$e znacenja muzike koju potom
moze da deli s odredenim brojem ljudi (Ristivojevic, 2012: 472). Iz pomenutih razloga,
vazno je usmeriti se ka odredenoj, maloj grupi koja deli ista znacenja i misljenja o
muzici koja se proucava, zbog toga $to je gotovo nemoguce sagledati sve percepcije o

5 Traganje za tom esencijalnom tvorevinom zvanom ,,narodni duh® bilo je prisutno u kontekstu domace
etnologije, pri ¢emu se pod ,,duhom naroda“ najcesée smatrao njegov folklor. Folklor je posmatran
kao staticna kategorija, zamrznuta u vremenu. [z tog razloga najveca briga naucnika iz tog vremena
bilo je prodiranje modernosti u taj survival koja ga doslovno menja, te tako brise sve ono $to narod
¢ini narodom kakav jeste. Mnogi su, stoga, pozivali na borbu protiv pomenutih tekovina, koja je u

svetu ve¢ zapocela ustanovljenjem folklorne discipline, ¢iji je cilj u tom periodu i bilo, pre svega,
sakupljanje, a zatim i proucavanje starina koje su ,,duh naroda“ (videti na primer: Dordevi¢, 1902).
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odredenoj muzickoj praksi, niti na¢inima na koji se data muzika razumeva i koristi sa
odredenim ciljevima.

S obzirom na to da sredina i okruzenje predstavljaju kljucne stavke u percepciji
muzike, sa jedne strane, a da male grupe imaju jasne okvire u kojima njihovi ¢lanovi dele
idiokulture, sa druge strane, smatram da bi antropolo$ko proucavanje muzike moglo da
krene u tom praveu. Mala grupa, kao jasno omedena skupina sa specifi¢no izgradenom
idiokulturom koja moZe, a 1 ne mora da se poklapa u potpunosti sa dominantnom
kulturom, moze biti dobro mesto za razumevanje nacina na koje se odredena muzika
uci, prezentuje, percipira, itd. u datim okvirima. S tim u vezi, ovde predlazem teorijski
okvir razvijen od strane Kivanove 1 Majnhofove koje predlazu metaforu cvorista
sastavljenu od ljudskih, prostornih, institucionalnih i slucajnih ¢vorista (Kiwan and
Meinhof, 2011: 6-7). Primenom pomenutih okvira, koje su autorke koristile u analizi
muzike transmigranata, mogu se rasvetlili nacini na koje odredena mala grupa percipira
i uci odredeni zanr muzike. Kao primer za analizu muzike ovom teorijom, posluzice
kulturno-umetnicka drustva, u okviru kojih se uci, prezentuje i na svojstven nacin
dozivljava muzika odredena kao ,,tradicionalna‘.

Institucionalna c¢vorista su kulturno-umetnicka drustva u kojima njihovi
¢lanovi uce tradicionalnu muziku. Institucionalna struktura ima vaznu ulogu u tome
kako 1 na koji nacin se tradicionalna muzika u€i i reprezentuje, te kako funkcionise
saradnja izmedu institucija u istom prostornom ¢voristu. One su veoma vazne zbog toga
Sto propisuju i sankcioniSu ciljeve i ponasanja ¢lanova kulturno-umetnickih drustava,
Sto direktno utice na postojece norme 1 vrednosti, one imaju veliki uticaj na ¢lanove
pri ¢emu deluju kroz razliCite medusobno umreZene organizacije, kao i kroz procese
socijalizacije i drustvene kontrole (Fine, 1992: 11).

Ljudska ¢vorista odnose se na znacajne pojedince koji uce ¢lanove kulturno-
umetnickih drustava da izvode tradicionalnu muziku’. Oni su glavni fokus u mrezama

6  Pojam tradicionalna muzika tesko se moze definisati na jedinstven nacin, buduci da se kroz razlicite
discipline razlicito 1 tumaci. S jedne strane, etnomuzikolozi tu muziku odreduju kao survival
iz proslosti, do danas o¢uvan iskljucivo usmenom predajom, te ga vide izolovanim od procesa
akulturacije (npr. Rankovi¢, 2008: 10; Golemovi¢, 2005: 23-57). S druge strane, antropolozi tu
muziku danas sve vise odreduju terminom efno. Ovakva muzika eksplicitno ukazuje na vezu izmedu
odredene etnicke grupe i ,,njene” muzike, dok se takve muzike postavljaju u razlicite kategorije,
zavisno od toga kojoj kulturi pripadaju (Ristivojevi¢, 2009: 118), a ,,samim tim $to ispred sebe
ima odrednicu etno, muzika postaje vise od muzike, ona postaje simbol kulture, identiteta i upravo
stoga ne bi trebalo potceniti mo¢ koju ima“ (Ristivojevi¢, 2009: 129). Muzika, posmatrana na ovaj
nacin, moze sluziti kao moc¢no ideolosko orude, moze se koristiti u razli¢itim manjinskim politikama
marginalnih grupa, te insistiranje na tome da je muzika ,,nasa“, moze proizvesti etnocentricne barijere
(Davis, 2005: 52-53).

7 Budu¢i da ¢lanovi kulturno-umetnickih drustava teze tome da budu bolji od drugih sli¢nih institucija,
moze se analizirati, u okviru ovog ¢vorista, i razlog zbog kojeg biraju bas te saradnike koje biraju.
To se moZe povezati sa teorijom racionalnih izbora preuzetom iz neoklasi¢ne ekonomije, gde je rec o
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odnosa, njih svi poznaju u datoj mrezi, iako se svi ¢lanovi medusobno ne poznaju.
Ljudska Evorista se ne povezuju samo horizontalno — prostorno, u okviru zemlje u kojoj
zive — oni se povezuju i vertikalno — kroz institucionalne i profesionalne kontekste.
Fokusiranjem na te pojedince, njihove narative, kao klju¢ne individue, otvara se
mogucnost ka razumevanju poimanja tradicionalne muzike kod izvodaca (Isto: 7).
Prethodno prikazana institucionalna struktura, pokazala je kako se uopste dolazi do
ovih pojedinaca koji ¢ine Jjudska cvorista. Njih €ine iskljucivo rukovodioci grupa i
unajmljeni saradnici koji su, kada je pevanje u pitanju, mahom etnomuzikolozi ili osobe
koje se dugo bave tradicionalnim pevanjem. Dakle, saradnici koji su kljucni u ljudskim
¢voristima, koji su Skolovani ili se dugo bave njome, prihvataju se kao osobe koje znaju
sve 0 toj muzici, te €iji se stav i miSljenje a priori dozivljavaju kao legitimni 1 jedini
ispravni. Na taj nacin, direktno se formira njihovo misljenje i dozivljaj datog fenomena,
te razlog zbog kojeg bi trebalo time da se bave.

Prostorna ¢vorista su kljutna mesta kulturnih aktivnosti, to su gradovi
u kojima oni zive, ali i drugi gradovi u kojima nastupaju. U okviru te varijable,
razmatra se kako su izvodaci pozicionirani u gradu, te kako se njihova muzika, i da
li se uopste, percipira od strane lokalnog stanovnistva i vlasti. U okviru prostornih
¢vorista, veoma je vazno razmotriti i mrezu drustvenih odnosa koja se stvara u datim
prostornim okvirima, a pod mrezom drustvenih odnosa podrazumevam sinkretizam
interpersonalnih relacija koje proizilaze iz licnih izbora, slucajnih poznanstava i
struktura sistema (Antonijevi¢, 2012: 45). Ovde se mogu razmatrati mreze odnosa
koje imaju uticaj na Sirenje 1 razvijanje veza izmedu razlicitih kulturno-umetnickih
drustava, budu¢i da je svaki drustveni sistem karakterisan medusobnim vezama (Fine,
1992: 12). Uticaj te mreze odnosa je velik, a Cine ga popularnost, grupna pripadnost,
poznanstva, itd. (Ibid: 13).

konceptu racionalne akcije. Taj koncept podrazumeva da se ljudsko ponasanje moze razumeti ukoliko
razmotrimo Zelju aktera ili grupe aktera da se skoro otkloni moguénost gubitka, a poveca moguénost
dobitka (Fine, 1992: 19). Ovde je re¢ o pristupu koji asocira na one iz neoklasi¢ne ekonomije, samo
§to je u pitanju drustveno sofisticiraniji model. Posmatraju se, dakle, razlicite drustvene akcije, te se
njihovo izvodenje objasnjava kroz svesnu analizu aktera koliko im data akcija obezbeduje prednosti
i postavlja ograni¢enja. Drugim re¢ima, svaka socijalna akcija ima svoju cenu i korist (Ibid: 19). Fajn
tu teoriju odreduje kao cost-benefit teoriju ili analizu isplativosti, gde bi se razmatralo kako izvoda¢
vaga dobitak ili gubitak ukoliko izvede odredeni narativ (Ibid: 19). Antonijevi¢eva smatra da je sve
to u vezi sa naSom dru§tvenom pozicijom i statusom, jer bas oni uti¢u na nasu procenu situacije i
analizu isplativosti (Antonijevi¢, 2010: 49). Sam racionalni izbor odnosi se na to da svaki participant
u odredenom fenomenu ima mogucnosti i izbore koji sustrukturirani procesima drustvene kontrole
i nadzora grupe (Fine, 1992: 19). Ukoliko izvoda¢ unapred zna da ¢e njegov performans publika
prihvatiti, on ¢e ga rado izvesti, za razliku od onog za koji je nesiguran. Analiza tog tipa omogucava
rasvetljavanje nacina na koji se uspostavlja povezanost izmedu struktura u koje je individua uklju¢ena
i nacina na koji je njihov performans uoblicen (Ibid: 19). Takode, tom analizom ukazuje se na to koji



CTYAUJE O MY3UUYKOJ YMETHOCTH

Slucajna évorista su mesta gde mi kao istrazivaci postajemo kljuc¢ni u mrezama
koje proucavamo. Skoro je neizbezno da istraZivaci postanu umeSani u muzicke mreze
koje proucavaju, oni imaju privilegovanu vezu sa muzicarima koje istrazuju, stoga je
veoma znacajno sve vreme prihvatati samorefleksivni pristup kolekciji i1 analizi grade.
Odredena praksa postoji, zahvaljujuci institucijama i mestima u kojima se ona odrzava,
ali 1 zahvaljuju¢i ljudima bez kojih nje ne bi ni bilo, dok slucajna ¢vorista mogu i ne
moraju biti prisutna; ona nastaju onda kada se istraziva¢ ukljuci u datu praksu. Ovde
se moze govoriti o perspektivi istrazivaca, o onim mestima koja istraZiva¢ prepoznaje
kao vazna. Kada je re¢ o upotrebi muzike u okviru kulturno-umetnickih drustava,
istrazivacka perspektiva odnosi se na one delove koji su latentni, koje istrazivani
pokusSava da precuti ili da ih prikaZe na drugaciji nacin, kako bi istraziva¢ dobio lepSu
sliku o prouc¢avanom.

Zavr$na razmatranja

Etnoloska 1 antropoloska prouc¢avanja muzike, kako je pokazano, imaju dugu
tradiciju, uprkos tome Sto u kontekstu Srbije bavljenje muzikom u domenima ove
nauke postaje relevantno tek od nedavno. Od devetnaestovekovnih, evolucionisti¢kih
razmatranja muzike kao sastavnog dela kulture i teznjom da se ustanove njeni osnovni
obrasci, preko pracenja njene difuzije i funkcije u drustvu, doslo se do posmatranja
muzike kao zasebne strukture i, na kraju, veoma vaznog i moc¢nog sredstva koje moze
sluziti u razliCite svrhe — politicke, etnicke, itd. S obzirom na prikazana svojstva
1 ¢injenice da muzika proistice iz kulture, da je odreduje, ali 1 da je ona relaciona
kategorija gde su ljudi ti koji proizvode muziku, a kasnije ona proizvodi njih, zakljucuje
se da je muzika kulturni konstrukt. 1z tog razloga, vazno je pristupiti etnoloskom i
antropoloskom proucavanju muzike, ¢ime se mogu rasvetliti Siri drustveni tokovi i
razumeti promene u drustvenom sistemu. U razmatranjima kulture, muzika je jedan
od bitnih ¢inilaca buduéi da muzika ne poseduje univerzalna znacenja, ve¢ formira
svoja brojna znacenja u razliCitim kulturnim sredinama, ali i razliitim individualnim
poimanjima. Muzika se poima kao deo kulture, ona je njen neodvojivi deo, nastaje iz
nje, ali je kasnije i proizvodi, te je zbog toga vazno da se muzika proucava u odredenom
vremenu (Ristivojevi¢, 2012: 9). Ona je uvek ,,izraz dinami¢nog kulturnog konteksta i
individualne kreativnosti izvodaca“ (Ribi¢ i Mladenovi¢, 2014: 952).

Cilj u drugom delu rada bio mi je da postavim hipoteticki okvir za proucavanje
muzike u institucionalnim okvirima. Ukoliko bi se ta teorijska postavka primenila kao
osnova u analizi bilo koje institucije u kojoj se ¢lanovi bave muzikom, doslo bi se do
sveobuhvatnih informacija o tome kako se uci, na koji se nacin prezentuje i sa kojim
ciljevima izvodi muzika. Osim toga, prikazale bi se i meduinstitucionalne mreze odnosa
koje, takode, imaju vaznu ulogu u zZivotu ovakvih institucija. Sam teorijski okvir bio
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bi pogodan za primenu u okviru studije slucaja, gde bi se jedna odabrana institucija
analizirala na svim ponudenim ¢voriStima ove teorije. Osnovni teorijski okvir ponuden
od strane Kivanove i Majnhofove, dopunio sam odredenim delovima koji su mi se ucinili
pogodnim za istrazivanje muzike u okviru institucija, u etnoloSkom i antropoloskom
diskursu. U primeni nije neophodno iskoristiti sva Cetiri ¢voriSta, ponudena u ovom
radu, teorijski okvir je pogodan za primenu na razliCitu gradu dobijenu terenskim
radom. Pojedina istrazivanja mogu razmatrati samo ljudska, ili na primer, institucijalna
¢voriSta, zanemarujuci tako, preostala dva, a da istraZivanje, ipak, bude plodotvorno.
Ipak, primenom sva Cetiri ¢voriSta u radu, analiza fenomena bila bi sveobuhvatnija, a
zakljucci relevantniji 1 postavljeni u Siri kontekst.
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Milo§ Rasi¢
Anthropology of music: paradigms and perspectives

Abstract: Music represents a relational category, in the sense that people write meaning
into it, and later by the means of the same music they write the meaning into other people.
Therefore, I regard music as a cultural construct. Music does not possess universal
meanings, but it forms its numerous meanings in different cultural environments,
as well as in different individual perceptions. In anthropology, music is not studied
in relation to its musical characteristics or aesthetical values. Anthropologists study
its role in a wider social system, and strive to understand, by analysing the role of
music in a society, the social and cultural system it belongs to — musical structure is
less important here. The goal of the paper is to give an overview of the paradigms in
ethnology and anthropology which have been used in studying music. In addition, a
hypothetical-theoretical framework for studying music in institutions is set. Although
the theory of hubs, which is presented here as a potential framework for studying music
in institutions, is exemplified by traditional music, it can be applied to any genre of
music. The basic theoretical framework offered by the authors Nadia Kiwan and Hanna
Mainhof has been supplemented by certain parts which the author thought appropriate
for studying music in institutions, both in ethnological and anthropological discourse.
Keywords: music, paradigms, theory of hubs, ethnology and anthropology, traditional
music
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Axajiemija yMETHOCTH

Karezpa 3a My3uKOIOTH]y ¥ €THOMY3HKOJIOTH]Y

[lpTHna u3 ucTopHje TPAAUIHUOHAIIHE
my3uke Cpoa y BojBoguHu — moBog0oM
JIBeCTa roAMHA 0] MPBOTI 3aMKuca
CBATOBLA

Ancmpaxm: Tlo3naru cBarosarl, “Onbu ce rpaHa ox joproana’, narupa jour u3 1815.
roauue, kajaa ra je ®panhumex Mupeiku 3a0enexno mo neBamwy jeHe JKeHe, Koja je
ouna kazusad Byky C. Kapayuhy ([lesuh, 1991: 129). Kapakrepuctidan no kapaxrepy
¥ MEJIOZIM]CKOM 00pacily, CBaTOBAIl j¢ MO CBOje 3HAYajHO MECTO Y OKBUPY CBaI0EHOT
nepemonnjana Cpba crapocesenaia Ha mpocTopy JaHamme Bojsomune. O mpsor
HOTHOT Oenexera MOMEeHYTOT HareBa HaBpieHo je 2015. rofuHe TayHo BeCTa FOJMHA.
Kmyune peuu: carosar, Cpou crapoceneoru, jyounej, Bojponnna

Boxkanna tpauimja Bojohanckux Cpba crapocesenana Beoma je pasHOBPCHA,
OuI10 /12 je MocMaTpaHa ca My3U4KO-MIOETCKOT KM M3Boljadykor acrekta. ETHoMy3ukomor
Juvutpuje O. Tonemosul, y cBoM HH(MOPMATUBHOM HIAHKY O My3HUKO] TPamuLHjd
Oanarckux Cp0a, uctuye j1a je My3uKa ojiBajkajia cacTaBHH Jieo kuBoTa banahana u na
ce y B0j MOTY carvie/iaTi MHOTe HajapXandHuje [pTe oBor craHoBHUIITBA (I'onemoBuh,
1999: 141). TlomenyTo moske a ce onHOCH 1 Ha cBe Cple cTapoceneole y TaHaIlboj
BojBonuun, nma u mmpe.

[leBame BHIIE TEKCTOBA HA UCTH MENOAM]CKH 00pasall — 2rac, kajoa, apuja y
Cpbuju (Golemovi¢, 1997: 10; Tonemosuh, 2006: 62), onHocHO Kako ce y Llproropckom
TIPEMOP]y OH HA3MBa noHam, a y XpBAaTCKOM MpUMOp]y nyHam u eena (Mapjanosuh,
2013: 227), ka0 ,,KOMIO3MIHOHK" TIPHHIMIT' TIPEICTaB/ba 3HAYAJHO 00ENeKje My3UUKO-
TMOETCKe CTPYKType HapomHuX mecama u y Bojsomumm.’ Cpbu crapocemeomu y

1 Tepmun Jumurpuja O. Tonemosnha (Golemovié, 1997: ).
2 Ogo obenexje ce mpumehyje mmpom Bojsomuae u CpoOuje (Bumre Bumeti: Tomemosuh, 1983: 40),
aJlv je 0Baj IIPUHIIMI IPUCYTAH 1 Y BOKAJIHO] TPAJHIM]H ApYruX Hapoya ceeta. Haume, kopuiherme
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JaHambo] BojBomuHu 3a TakBe MeNouujcKe o0pacie MMajy CBOje Ha3WBE: ,,acTalCKa
apuja“, ,,CBaTOBCKH I7ac“, OIHOCHO ,,cBaToBAI", ,,0ehapan” u ap. [Ipumena racosa,
Kako npumehyje Muozpar Bacussesul, ,,jako je pa3BujeHa Tamo I7e je TeKCT BaKHU]H 011
MEJOMHje, a TO je TEKCT Y 00peTHNM TIepeMOHIjaMa U y HapaTHBHUM TlecMaMa HapojIHe
noesuje. OHo wTo Bacusbesuh mocebHO MCTHYE jecTe Aa ce ,2ndc ysek 00HOCU Ha
BOKAIHY Menooujy ¢ ymephenum obauxom cmuxa (ncrakao Bacubesuh, mpum. B. K.).
[IpoMeHa cTHXa MM HErOBEe aKIEHATCKE CIMKE TMOBNAYH 33 COOOM M TIPOMEHY Tiaca
(Bacusesuh, 1964: 375). Hajuemhu tun Bepcudukanuje je gecerepar, ca CTpyKTypom
4+6, amn 1 5+5, Mazia y MameM Opojy, a 3aBpIIHa Ka/IeHIIa Ha IPYTOM CTYTIIbY j€ je/iHa O]
3ajeTHIYKHX MOP(OIIOMIKIX eeMeHaTa KaJia je My3Huka CTPYKTypa fecama y muTamy. °

[lecma Koja MMa KapakTepuCTHYaH MENOAMjCKU 00pasall, a Ha KOju ce TeBa
BUILIE PA3TIMIUTHX TEKCTOBA J€CTE U C8aMO06al KOji IMa CBOje 3HAYajHO MECTO Y OKBHPY
cBag0OeHor repemonnjaia Cpba crapocenenana y Bojsomunn.* [Ipumpema aeBojke 3a
yaajy, Wi kako y banary xaxy ,,yOpahuBame HoBe Miane” (00nauerme BEeHUAHHIIE U
CTaBJbarbe MOCEOHOT OIaBlba)’, OBHja CE TakKO IITO Miaxy yOpalyjy mpyrapuue y
JIeBOjadkoj cobu, MehyTiM, ako OHe HUCY BUYHE TOME, OHJIa HEBECTY yopalhyje miaaa
xkena.® OBaj moraljaj mpare mecMe MO HAa3WBOM CBATOBIM: ,,JloeTH Oenmu mBeTaK
u3 Bezpa Heba“, ,,CBaxa je myna koja ce yxa“ (mp. 1), ,,Kax mohem, Cmusso, y cety
pkBy*, ,,Onbu ce rpana ox joproBana“ (mp. 4) y3 mpatmy ,,cBupna“.’ Mnaha xeHa,
yaara cecTpa uim polaka HeBeCTH Jaje TIOCIEAbE CaBeTe Kako Ja TMOCTyma M J1a ce
BJIa/1a MPHIMKOM BEHYArba, 32 BPEME CBATOBA y HeHOj Kyhu u cBe apyro mto Tpeda aa
3Ha HoBa Miaja (ITomos, 1983: 58).

MENOJH]CKOT 00pacia y MY3MYKOj MPaKCH MHOTHX HCIAMCKHX HApoma MO3HAT je TOJ CIHYHIM
nasuBuma: Makam ([lepcujanim), pare (Mumycu), Homocu (['pim) u ap. (Bacusbesufi, 1964: 377).

3 KageHna Ha IpyroM CTymby jecTe 3ajeHHYKa OJUIMKA TpajuioHanHe My3uke Cpba u Pymyna y
Bojsomunu (Fracile, 1987: 73), amu u Cpba y octanum aenouma CpOuje u mmpe.

4 Ocum 3a Cpbe, catoBall je KapakTepUCTUYaH JeNMMUYHO 3a XpBare Y BojBomunu, amn u y
Cnasonuju (MunytusoBuh, 1978: 64). O cBaToBIy, Kao crieiu(uuHOoj (POPMH, i FErOBOj HCTOPH]CKO-
reorpad)ckoj IeperekTuBy Buiie ce Moxke Hafin y: Munytunosufi, 1978, Fracile, 1987, lesuh, 1991,
Pakouesuh, 2002, Karin, 2008 u Kapun, 2012,

5 Bume o tome: Kapun, 2012: 27-29.

6  Oojammeme je nana caroopuuia u3 bamanya, Cresarka Maruh (pohena 1930.) — bamaup, 6. VIII
2003. roxuse.

7 TlpunoxeHe TpaHCKpHIIIMje Mecama 3alicaHe Cy Ha OCHOBY ay/MO CHHUMAaka HAUMHEHHX TOKOM
TEPEHCKHX ETHOMY3HKOIIOIIKKX M €THOKOPEOJIOMKIX HCTPaXKMBabha y KUKIH/M 1 OKOJHUM Cennma
2002. u 2003. romune y oxBupy EtHo-kamma Kukunma 2002 u EtHo-kamma Kukunma 2003. u
COTICTBEHUX TEPEHCKHX MCTPAKHUBAMHA BPIIEHA 32 MOTPede MICcamha CEeMUHAPCKHUX PAI0Ba U MacTep
paja, TokoM cTyaupama Ha Axkagemuju ymernoctd Hosu Can, Yuusepsurer y Hosom Cany (2000-
2005. ronune). One ce Mory Hahu 1y kiusu Ceadbene necme u oouyaju Cpoa y Kukunou u oxonunu
(Kapun, 2012); ,,Cpaxa je nyza koja ce yua“, np. 1 (Kapun, 2012: 91), ,,Onpornraj nurre Cmusba 011
cBoje majke”, mp. 2 (Kapun, 2012: 95), ,,W3Benu, Opare, cejy 3a pyky*, mp. 3 u ,,010u ce rpasa ox
joprosana®, mp. 4 (Kapuwu, 2012: 92).
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[pumep 1: ,,Craka je nyna koja ce yaa“
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[pumep 2: Onpourraj umre CMusba off cBoje Majke’

[Tpumep 3: ,,3Benu Opare, cejy 3a pyky™

[pumep 4: ,,0n0u ce rpana o jopropaxa‘
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Hajcrapuju o cana 3abenesxen cBarosaii jecte ,,0n0u ce rpana o jopropaHa‘
Hala3u ce y JPYroj KiM3M HAPOAHMX Mecama, Moj HasuBoM Hapoona cepbcka
neciapuya, Byka Credanosuha Kapaymha u3 1815. romune (Credanosuh Kaparymh,
1815:45). Menoaujy moMeHyTOr cBaTOBIIA 3a0€NeXHnO je Mosbeku My3udap @panhuiiex
Mupeuxu (Franciszek Mirecki) (Crepanosuh Kapanuh, 1815: nenymepucana 2. ctpana
TPEAroBopa), a TPAHCKPUIILMjA je MPUIOKeHa Ha Kpajy kibure Byka Credanouha
Kapaywuha.®

Etnomysuxonor [parocnas Jlepuh, y pany ,,CBatoBcka mecma ‘Onom ce rpaHa
0f joproBaHa’ M 0COOCHOCT HEHOT HareBa‘“, n3Mel)y ocTanor, Muile 1a ce y OKBHpY
cBaj0eHnX 00uYaja y MHOTUM HAlIMM KpajeBUMa, Ha HCTU HAIEB — I71ac, MOMYT OBOT,
M3BOJIC PA3HU TEKCTOBH CBATOBLA, AU JIA j€ 0BAj BE3aH CaMO 3a LIEPEMOHH]Y TIPUIUKOM
u3BOheha HEBECTE U3 POJAMTEIHCKOT JIOMA M HEHOT ONpaliTama Of HajpoheHHjux
(desuh, 1991: 126). Unanax [parocnaBa [leuha mpeactasiba jeqHy o[ TpPBUX
3HAYAjHUX CTYAHja O CBATOBIY, y K0jOj je ayTop OBY TeMy 00Opaauo ca CTPYYHOT
€THOMY3MKOJIOIIKOT CTAHOBUINTA M YKa3a0 HAa BAKHOCT NPOYYaBamba MeEJIOIH]CKOT
obpacra (Iaca) y cB0joj HCTOPH]CKO-TeOrpadCKoj MEPCIEKTHBH.

Y cBaroBiy Bnagajy ogpeheHe My3MuKe 3aKOHHTOCTH, KOje Ta 4HHE
crierpuanoM Gopmom. Tlox THM ce mopasyMeBa yCTabeHH MENOJH]CKI 00pasail,
KOjH j& Y HAPOIHO] My3MYKO] TEPMUHOJIOTH]H MO3HAT TI0]] HA3UBOM ,,CBATOBCKH TIac™ 1
TEKCT, Yuja je BaXHOCT Beha Kaj je y muTamy oBa My3uuka ¢popma. CBaroBal je necma
KOja Ce M3BOMM JlaraHo, Oe3 Imaie ¥ MOJBPUCKHMBAba M HaBOMM Ha a4’ Menoauja
CBATOBIIA j€ MEIM3MATHYHA M OJBMja CE€ Y PUTMHYKOM cucteMy parlando-rubato,
mTo joj naje mocedan meyar.’’ CaroBarl je mecMa y Kojoj ce ctuxosu peljajy jenan 3a
IpyTHM, 32 pa3nuKy of Oehapua koju je caznaH o ABocTuxa. M3BoljeH je jeaHormacHo
WA JIBOTVIACHO, Y 3aBUCHOCTH OJ] TOTA KO O] PHCYTHHUX YMe 7ia Ta mea. [Ipermocrasipa
ce Jla ce CBATOBAIl paHM]je MeBA0 MHIMBHIYAIHO, y H3BOhEHY jelHe KeHe, a la ce TeK
KacHHje TPHXBATHIO JIBOTACHO IEBAME, Tj. MEBAME HOBUjE CEOCKE TpaiuImje, Y

8  ®panhiumex Muperku (1791-1862) je 6uo pomom u3 Kpakosa. Ox 1814-1817. 6uo je y beuy
ko rpoda OCOMMELCKOT Kao CeKpeTap, a HCTOBPEMEHO je Y40 TeopHjy My3uke u kiasup. Kax je
3aBpuino y beuy my3uuke Hayke, otuinao je y Uranujy. Toause 1838. m03Bao ra je KpakoBCKH CeHAT
3a JIMPEKTOpa HOBOCTBOPEHE MY3HUKE IIKOJIE IJIE je 0CTao Mocie 110 Kpaja xkuBota. OCTaBHo je YuTaB
HU3 OIlepa U OTepeTa ¢ TalujaHCKUM U MOJbCKUM TEKCTOM, Kao W Hu3 Oanera. Kao My3uuap naxac
je CKopo cacBuM 3a00paBJbCH, NM j¢ HEeKal HeEroB pad mpafieH ¢ BeMMKOM maxmoM. [Ipemujepa
meroBe onepe Holi y Anenunuma 1o peunma Anekcanapa ®penpa, 3abenexena je 1845. ronune
(OKuanosuh, 1941: 32).

9 Y oKBHpY TEPEHCKHX MCTPAXMBAMHA, MPHIMKOM Pa3roBopa ca Kasuaynma o cBatoBily, CTeBaHKa
Maruh, (pohena 1930. ronuue) jensa on kasuBaya u3 bamanza, npe Hero 1mTo je Tpedana ja oTnesa
CBaTOBAIl, pekia je: ,,Eto, can Ou' ja miakana, a He ja nesam™ — bamrans, 28. 11 2004.

10 TIIpermocraBba ce aa je, ympaBo 300r TAKBOI' PUTMUYKOT CHCTEMA M CBHUX OCTalIMX HABEICHUX
KapakTepucTuka, 0e3 TeXHHUKHX ypehaja, cakymbaunma HapojHHX Ifecama y MpOLUIOCTH OHIIo
TCHIKO JIa HAITpaB€ HOTHU 3aMKC MECME TOIMYT CBATOBIA WJIK CIIMYHUX HAIICBA.
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HapoJy MO3HATO 110]] HA3UBOM IEBAmE ,,HA Oac.

Jlparocnas JleBuh y HaBeZeHOM paTy HATIOMUILE U TO 11 j€ jelaH Off BAXHUX
ycrnoBa 3a aupManujy MenoAMjcKor o0pacua, Kao CBaTOBCKOT INaca, CTHX KOj
ce jajba y cuMmerpuuHoM necetepiy, (5+5) ([esuh, 1991: 128). Anamusupajyhn
cBaroBie y BojBomunu, Hune Opanpne koHCTaTyje 1a NpeoBnaaaBajy AeceTepayku
CTUXOBH ca cTpykTypoM 4+6, a pehe 5+5 (Fracile, 1987: 50). CparoBim 3a0enexeHu
y oxoiiHE KuKHe MMajy CHMETpHYHH JeceTepall U 1e3ypy Tocle TeTor ciora, a
CTUXOBH YIJIaBHOM MMajy mapHy pumy. M3mBaja ce mecma ,,OnpomTaj uimte CMusba
01 cBOje Majke™ (mp. 2) y K0joj je mpBH CTHX jABaHaectepal (7+5), a MOTOM cleau
crux y necerepiy.t [ToHeka[ ce jemaBa ryTame CI0BA HA Kpajy CTHXa, YMME Ce
HapyIaBa OCHOBHA Bepcu(UKAIMOHA CTPYKTYpa, ITa ce Ha MOMEHAT 001ja fAeBeTepal
ca ctpykrypom 5+4 (mp. 3). OHO mpeacTaB/ba apXauyaH MaHUp NpPH NEBaby HEKUX
o0penHux 1 obnyajHuX necama y CpOuju yomiuTe, a i lupe y Hac, y OuBIIOj JyrociaBuju
([esuh, 1991: 129). V necmu ,,On6u ce rpana of joproana“ (mp. 4) HauIa3uUMo Ha jOII
jelHy apXauyHy LTy, a TO je 10jaBa T3B. PEKTOTOHOT IEBamba KOje Ce M3BOAM Ha KpPajy
MEJIOCTHXa, T/Ie CE TOCIe I TOH ((PMHAKC) TOHABIbA BHIIE MyTa. 2

MenonoeTcka aHanu3a cBaToBala yKa3yje Ha jeJHONENHOCT, Tj. 3a0KPYKEHY
MY3HYKO-TIOETCKY LETHHY, KOja Ce MOHaB/ba YBEK 4 HOBHM CTHXOM, IITO je MHA4e
KapaKTePUCTUYHO 32 CBAKY 00peIHy OMHOCHO puTyanHy necmy y Cpoa.

CaaroBail Cy HCTpaXHBaJIH, KA0 IITO CE U3 JI0 Cajla PEUYCHOT MOXKE 3aKIbYUUTH,
Nparocnas Jlesuh, Hune @pauune, notom Minazen Mapkosuh u Anexcanap Musby
xoju crenie mpumep Humea @parunea, 1y OKBEpY CBOJUX 4laHaka, Takohe, H3/IBajajy
CBaTOBAIl, Ka0 MOCEOHY My3uuKy hopMy, Y3 HOTHE IPUMEPE M MENOMOETCKY aHAIU3Y.
Anexcannap Mubymn y cBOM WIAHKY OMNCYje KapaKTEPUCTHYHE AETajbe CBAAOCHOT
obuuaja y cexry Moposuhy, y Cpemy, 1 aHaJIM31pa iecMe, Koje Ce TIeBajy TOM MPUIUKOM
(Musbym, 1988: 136-142), nox Mnanen MapkoBuh mpoyyaBa BOKATHY Tpamuilyjy
cprickor xwuBJba y Cuily m3Bajajyhn yetupyn Hajuemha THIa («racay): CBATOBCKH,
Oehapar, actasncku u orosai (Mapkosuh, 1988: 23-59).

V okBupy rpahe Hapoowne uepe Cpouje, unanak J{umurpuja O. ['onemoBnha
«Haponna my3uka baukey, cagpxu aBa HOTHa 3amuca csarosana ([onemosuh, 2000:
137-163).

[lomene cparoBia Hamasumo u y kmusu Cenene PaxoueBuh Boxanna
mpaouyuja Cpba y [orwem Banamy, y k0joj ce Taxole Moxe Hahu JiBajieceTak HOTHUX
TIpUMepa OBOT MY3UUKOT JKaHpa ! JIeTajbHa MENOMOETCKA aHATH3a 1aTHX HATIEBa.

11 Moxe ce IpeTIOCTaBUTH J1a je Y IUTalby ¥ CHMETPHYHH JIeCeTepall, ca YMETHYTOM peun ,,CMusba“
y Buay pedpena. Mnak, 1a 6ucMo 10 ca curypHomiy pekiiu, 3a T0 HaM je MOTPeOaH I1e0 TEKCT mecMe
KOjer Ka3uBad, HAKAIIOCT, HHje MOTao J1a ce CETH.

12 PeKTOTOHO IIeBAME 3HAUH MEBALE Y3 MOHABJHALE TOHOBA HCTE BUCHHE. TEPMUH MPEY3eT U3 KHUIe
Hunea ®parmnea (Fracile, 1987: 114).
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CaaroBar kao crenuduyna mysuuka popma Cpba y nanammoj Bojsoaunu,

noctoju Beh 1Ba Beka, a CUTYpHO 1 ayske. OBaj 3aHUMIBUB OOTHK My3HUKOT H3paKaBamba
TpeCTaBsba KapaKTePUCTHYAH BHJ KOMYHHKAIHje KOja ce HUMe OCTBapyje U Koja je
KOHTEKCTyanHO ofpehena. TakaB My3uuko-ponkopHn deHoMeH Ou Tpebano u jgasbe
TIPATUTH Y OKBUPY ETHOMY3HKOJIOIKHX TEPEHCKUX HCTPaXMBambha M yKa3aTH Ha JaJbu
KOHTHHYHUTET W/Wik Moryhe mpomeHe oBe jarane necMe 0e3 Koje HUjeaH CBAJ0CHH
IIEPEMOHHjall HUjeé MOTao Ja C€ OIPXKH, Kako W3 TOY3IaHWX M3BOpa MOXKE OHTH
3aKJby4eHo, of1 1815. rommHe (a BepoBaTHO 1 paHwuje) 10 JaHac, Hako ce 1aHac cBe pelje
1 pehe Moxke ayTH.
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A short note from the history of traditional music of the Serbs in Vojvodina — to
mark two hundred years of the first recorded wedding song

Abstract: The well-known wedding song “Odbi se grana od jorgovana” dates back to
1815 when it was recorded by Franciszek Mirecki. It was sung to him by a woman who
was Vuk Stefanovi¢ Karadzi¢’s informant (Devi¢, 1991: 129). Specific in its character
and melodic pattern, the wedding song held an important position in the wedding
ceremony of native Serbs in the region of present-day Vojvodina. In the year of 2015 it
had been exactly two hundred years since it was first notated.

Keywords: wedding song, native Serbs, jubilee, Vojvodina
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Pesme-obrasci vojvodanskih Rumuna
kao potkategorija decjeg folklora u
svetlu komparativnih istrazivanja

Apstrakt: Pesme-obrasci predstavljaju decije stvaralastvo, posveceno pticama ili nekim
drugim zivotinjama, koje su drage i zanimljive detetu, a u kojima se ogleda decije
reagovanje u odnosu na prirodu. U proslosti su bile izvodene u tacno odredenim satima i
danima, na odredenom mestu. Opstale su do danas u repertoaru decijeg folklora uprkos
jakim uticajima mas-medija i modernog tempa zivota, gubeci svoju inicijalnu funkciju, i
postale samo ,,povod za igru i razonodu dece”. ZabeleZeni primeri jos uvek nalaze svoje
znacajno mesto u tradicionalnoj vokalnoj muzickoj praksi mnogih naroda Balkana,
bez obzira na isCezavanje pojedinih obrednih 1 obic¢ajnih radnji. Upotrebljena leksicka
sredstva i postupci u pesmama-obrascima susrecu se u svakodnevnom narodnom govoru
u razli¢itim epohama od rimskog doba, u misterijama srednjeg veka, do danasnjih dana
u de¢jem folkloru. Opstanak tih decjih kreacija govori u prilog postojanja postepenog
etnobioloskog zblizavanja medu narodima kroz muziku, a koje se nazire kao buduénost.

Kljucne reci: decji folklor, pesme-obrasci, tradicionalna vokalna praksa, Zivotinje,
obredne radnje

Proucavanje decijeg folklore, uopste u Vojvodini, je ostalo na margini nau¢nih
istraZivanja. Jedna sveobuhvatna etnomuzikoloska studija koja bi prikazala tu folklornu
kategoriju, tako znaCajnu i esencijalnu za razvoj deteta, nije nikada do sada ugledala
svetlost dana, kako u Vojvodini, tako i Sire, u Srbiji. Mnogi istrazivaci su ukazivali
na taj propust 1 na znacaj proucavanja decijeg folklora u Vojvodini, upozoravajuci da
je ,,poslednji trenutak da se pokusa, makar fragmentarno ‘spasavanje’ decijeg folklora
[...] Deciji folklor je svedok istorijskog detinjstva i duhovnog razvoja covecanstva. Ako
makar sada, pozno, ¢ak i fragmentarno upoznamo na$ deciji folklor, na putu smo da
razumemo folkor uopste. Kako mozemo ozbiljno govoriti o razvoju narodnih obicaja,
verovanja, narodne psihe u celini, ako se ne zna nista o itavoj jednoj etapi u razvoju, i
to o klju¢noj” (Ljubinkovi¢, 1976: 57-58).



Kristina Planjanin Simi¢

Saznanja koja su proistekla iz najnovijih terenskih istrazivanja 1 rezultata iz
oblasti decijeg folklora, ukazuju na specificne poetsko-muzicke elemente rumunskog
decijeg folklora u srpskom delu Banata. Terenska istrazivanja obavljena su u vise
navrata u periodu od 25. maja 1999. do 16. januara 2012. godine u 12 naseljenih mesta
na teritoriji srpskog Banata. Tom prilikom je sakupljeno 192 primera decijeg folklora,
od kojih su 33 muzicka primera pesme-obrazcil. U dosadasnjim etnomuzikoloskim
publikacijama muzicka grada, koja se odnosi na decji folklor, kao 1 na folklor za decu u
Vojvodini, veoma je oskudna. Prema re¢ima Nicea Fracilea, u danasnje vreme u Stbiji,
ne postoji jedinstven sistem klasifikacije vokalne muzicke tradicije, a zanimljivo je istaci
i ¢injenicu da se klasifikacija folklorne grade objektivno razlikuje ¢ak 1 kod istog autora,
od monografije do monografije (Fracile, 1995: 127). Na osnovu 192 zabelezena primera
decijeg folklora na teritoriji srpskog Banata (Planjanin-Simi¢, 2014), kao i po uzoru na
istrazivace, koji su se bavili istrazivanjem decijeg folklora u Vojvodini, poput Nicea
Fracilea (Fracile: 1987) i Trandafira Zurjovana (Jurjovan, 1983) sakupljena muzicko-
folklorna grada pomenute studije podeljena je u sledece folklorne podkategorije:

1) Brojalice
2) Pesme-obrasci
3) Pesme uz odredene decije igre

a. Pesme uz igru u vidu kola
b. Pesme uz ,,igre rukama”

c. Pesme uz neke druge igre (pesme uz igre loptom,
pesme uz igru u vidu mosta, pesme uz igru u vidu dve
naspramne lese)

4) Pesme s razli¢itom tematikom.

Ovaj rad ukazuje na saznanja, proistekla iz najnovijih terenskih istrazivanja
iz oblasti decijeg folklora, s posebnim osvrtom na podkategoriju pesama-obrazaca,
specificne poetsko-muzicke elemente rumunskog decijeg folklora u srpskom delu
Banata, uporedujuci njihove tematske i morfoloske osobine sa slicnim primerima iz
susednih drZava.

Pesme-obrasci predstavljaju decije stvaralastvo koje govori o vecitoj i
neminovnoj povezanosti covek-zemlja-zivotinja, njihovoj upucenosti jednih na druge, u

1 Navedeni primeri ¢ine deo istrazivane grade ¢iji su kompletni rezultati izneti u doktorskoj disertaciji: Tipologija
rumunskog decijeg folklora u srpskom Banatu. Brojalice. Nacionalni muziCki univerzitet u Bukurestu,
R.Rumunija “Tipologia folclorului Romanesc al copiilor din Banatul Sarbesc.Numaratorile”, Universitatea
nationala de muzicd din Bucuresti, 2014.
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sazivotu. One su u proslosti bile izvodene u tacno odredeno vreme, mesto sa odredenim
brojem njihovog ponavljanja. Tako su one opstale u repertoaru decijeg folklora uprkos
jakim uticajima mas-medija i modernog tempa Zzivota, iako gube¢i svoju inicijalnu
funkciju 1 postajuéi samo ,,povod za igru i razonodu dece”. (Comisel, 1982: 22). U
prilog njihovoj rasprostranjenosti na balkanskom poluostrvu govore mnogobrojni
primeri iz literature zabelezeni na teritoriji bivSe Jugoslavije (u Bosni i Hercegovini,
Makedoniji), u delu srpskog Banata, na Kosovu 1 Metohiji, kao 1 na teritoriji susedne
Rumunije. Te pesme jo§ uvek nalaze svoje znacajno mesto u tradicionalnoj vokalnoj
muzickoj praksi mnogih naroda Balkana, bez obzira na is¢ezavanje pojedinih obrednih
1 obicajnih radnji. Velike promene, koje dolaze zajedno sa tehnoloskim inovacijama,
menjaju korenito i samog Coveka koji preispituje svrhu svog postojanja, sopstvena
ubedenja i verovanja.

Ta folklorna podkategorija obuhvata one primere u kojima se ogleda decije
reagovanje u odnosu na prirodu. Re¢ je o pesmama posvecenim pticama ili nekim
drugim Zivotinjama koje su drage i zanimljive detetu:

Zivotinja Prvi stih

Puz ,,» Melci, melci

Zec ,lepuras, coconas”
Bubamara ,,Paparuga, rugd”

Jare ,,ledzi, iedzi, cucuiedzi”
Roda ,.Starcu, bobarcu”

Kuce ,,Catalus cu paru cret*
petao ,,Cocosal cu batu gol”
PtiCica ,,Pasaricd mica-n cioc”

Pesme-obrasci nas transportuju u nezaboravne epohe, u doba detinjstva
¢ovecanstva kada se smatralo da zvuk (u izgovorenoj ili pevanoj formi), ima magicne
moci, 1 kada se upotrebljavao u borbi sa prirodom, sa nepoznatim prirodnim silama, u
cilju dobijanja za zivot potrebnih stvari (kada su se saznanja prenosila samo usmenim
putem, u etapama i u odredenim uslovima) (Comisel, 1982: 22). Tokom proteklih vekova,
kada Covek nije bio u stanju da racinalno objasni mnoge prirodne pojave, primetio je da
su upravo zivotinje indikatori koji predosecaju 1 nagovestavaju tu atmosfersku promenu
sa svojim izoStrenim Culima mnogo ranije od coveka, npr. uznemirenost kod Zivotinja
pred zemljotres, poplavu ili neku drugu prirodnu nepogodu, izlazak glisti iz zemlje pred
kisu, odlazak lasta na jug pred zimu itd. Nekadasnji ¢ovek je uvidao te svakodnevne
promene, ne samo gledajuéi u nebo, ve¢ najcesce, posmatrajuci zivotinje koje su ga
okruzivale. Uvideo je da ako ih svakodnevno posmatra i tumaci njihova ponaSanja moze
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te ,,informacije® prevesti na svoj, ljudski jezik 1 iskoristiti ih u svoje egzistencijalne
potrebe. U tim posmatranjima, on se i Zivotinjama obracao i molio za pomo¢ verujuéi
da mozda zivotinje imaju uticaj na ,,visu silu”, ili su joj mozda bliskiji. Uocljivo je bilo
da upravo zZivotinje ,,saznaju”, tj. predose¢aju mnoge atmosferske promene u prirodi
pre samog coveka, 1 samim tim, jesu u prednosti u odnosu na coveka. Veliki broj tih
pesama govori upravo o tome. Nekada davno, vazilo je nepisano pravilo da, u osnovi
[...] seoska muzika [...] sluZi nekom odredenom cilju 1 upravlja se po nepisanim seoskim
zakonima (obredna, obi¢ajna-prim. prevod). U davnim vremenima na selu se nije pevalo
i sviralo iz zadovoljstva, ve¢ zato Sto je to zahtevao obicaj, odnosno tradicija, mocan
zakon koji regulise zivot u selu 1 njime upravlja [... ] Seoski narod se instinktivno, iz
neodoljive potrebe, pokorava zapovestima tradicije (Bartok,1957/1996: 132), a tradicija
se pokorava prirodi i njihovoj vekovnoj povezanosti.

Ipak, tokom proteklih vekova, desile su se velike promene, jer je Covek
mnoge prirodne pojave naucno objasnio, neke je uspeo sam da izazove i ovlada
njihovim prednostima, poput npr. sistema navodnjavanja ,.kap po kap”, ili postavljanja
protivgradnih mreza na povrsine ispod voca i povréa itd. Tako su i ove pesme vremenom,
zahvaljujuéi tehnoloskim inovacijama, izgubile inicijalnu funkciju. Covek vise ne
zavisi u potpunosti od ,,viSe sile”, ne priziva kiSu ve¢ je sam izaziva, ne moli se i ne
peva joj vise, 1 viSe ne veruje u postojanje ,,sile”, jer je on sam postao ,,sila”. Tako su i
te pesme postale manje znacajne u odnosu na realna desavanja-prirodne fenomene, kao
1 njihovog tumacenja. Postale su samo povod za igru 1 razonodu dece (Comisel, 1982:
22). Danasnja deca su takode fascinirana zivotinjskim svetom, i on ¢e uvek iznova biti
otkrivan od strane dece 1 kroz njihovu igru. U novije vreme, preko pesama-obrazaca,
dete upoznaje okolinu 1 izrazava sebe: svoje zelje, radosti 1 reakcije na zivi svet koji ga
okruzuje.

Na leksickom planu, pored pojedinih arhai¢nih reci, sre¢emo izvedene reci bez
odredenog znacenja, odnosno njihove derivate poput: ,,Melci, cucumelci®, ,,Cucumielc,
mielc”, ili ,,Melc, mele,cucumelc®, ili ,,Melc, melc, cotofelc”, ,Melc, melc, cotobelc”,
,Paparugd, rugd“, ,Starcu, bobarcu®, ,,Iepurasi, coconasi®, ,ledzi,iedzi, cucuiedzi* ili
,,1rei iedzi, cucuiedzi®. One se od strane nekih istrazivaca, poput Ovidija Brle nazvane
,jocuri de cuvinte*/,,igre re¢i* (Birlea, 1979: 78). Postoje 1 druga objaSnjenja po kojima
invokacija puza, kroz trostruko ponavljanje imena, iz kojeg ne izostaje ni eufemisti¢ni
epitet, predstavlja, u stvari, tipican nain obracanja ljudi nadprirodnim bi¢ima.
“Kodobelk”, smatra G. Dem. Teodoresku, proizlazi iz reci “kodoberk” $to znac€i ,,nema
rep”, odnosno bez repa. Kao sto je poznato, rep je svojstven bi¢ima iz pakla (Evseev,
1994: 160).

Ipak, postoji 1 jedna skrivena strana tih de¢jih pesama, u formi simbola, koga
pojedine zivotinje nose u sebi, a koga etnolozi tumace na jedan veoma zanimljiv nacin.
“Melk, melk, kodobelk / Puzu, puzu, bezrepi¢u”, moze se smatrati Mioricom (remek-
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delo rumunske narodne knjizevnosti, prim. aut.) decjeg folklora. Veliki broj rumunskih
tekstova ukazuje na Cinjenicu da je de¢ji folklor preuzeo jedan veliki broj arhai¢nih
elemenata iz mitologije i znacenja simbola tog stvorenja. M. Koman smatra da puz
predstavlja jedan kompleksan simbol u kodu narodne mitologije, artikulisan serijom
paradoksa, koji se vrti oko sopstvene dovoljnosti, kvazi-totalne autonomnosti, specificne
bozanskim bi¢ima: ima kuc¢u, koju nosi na ledima, ponistavajuci time mnostvo opozicija,
kao Sto su unutra/spolja, ranjiv/zasticen; hrani se iz sopstvenih rezervi, pojavljuje se i
nestaje, mali je 1 postaje veliki, krece se po horizontali, ali i po vertikali itd. U stvari,
njegova sposobnost da se penje na drvo protumacena je kao prevazilazenje granice
koja razdvaja polarnost gore/dole, imaju¢i jednu specificnu aksiolosku funkciju, zato
Sto suprostavlja nebo i zemlju, bogove 1 ljude, svet ideja i materijalni svet. Na isti nacin,
to je jedna druga cinjenica koja utice na integrisanje puza u kulturnu sferu i daje mu
status ,,mudraca®, dobrog poznavaoca tajni nevidljivog sveta (Evseev, 1994: 157-159).

Reci poput ,,Melc, melc, cotobelc”, ,Paparugd, rugd®, ,Starcu, bobarcu®,
“,lepurasi, coconasi“ i druge, upotrebljene su zbog zvucne igre slogova ili veoma ¢esto
zbog odredene rime. Prema recima Emilije Komisel ista leksicka sredstva i postupci
susrecu se u svakodnevnom narodnom govoru u razlicitim epohama: u rimsko doba
(Katon Stari 234-139 p.n.e.) u V veku u misterijama srednjeg veka 1 kasnije, do
danasnjih dana, u bajalicama i1 de¢jem folkloru (Comisel, 1982: 26). Sli¢ne podatke
navode i autori radova koji su se bavili tom problematikom na Kosovu. Cari tih pesama,
kako umesno primecuje Seféet Plana u jednoj svojoj studiji, leZe u dobroj meri i samom
prostodusnom izrazu, uglavnoj na auditivnoj slikovitosti koju stvaraju onomatopeje,
udvajanja re¢i sa varijabilnim kombinacijama, aliteracije, asonance, parne rime i
razliCite interjekcije. Narocitu zivost im daju dijaloski oblici, apostrofe razli€iti stilski
obrti (Plana, 1970: 437).

Takode, prema navodima iz literature, koja nam je bila na raspolaganju, te
pesme jo$ uvek nalaze svoje znaCajno mesto u u tradicionalnoj vokalnoj muzickoj
praksi mnogih naroda Balkana, bez obzira na iscezavanje pojedinih obrednih i obi¢ajnih
radnji.

Primer 1. ,,Melc, melc, cocobelc“Stela Ghereu, 75 godina, Torak , Srbija?

2 Izvor: Autorsko terensko istrazivanje, 12. januar 2012.
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Navedeni 1 zabelezeni Primer 1 skoro je identi¢an s primerom, zabeleZenim u
selu Vadastrica u Rumuniji (Vadastritd, R Romania), odnosno primerom zabelezenim
u selu Amarasti de zos, R- Rumunija (Amarastii de jos , R. Romania) kako, takode,
primecuje Dorde Oprea (Oprea, 2000: 55).

Na leksic¢kom planu, ako uporedimo Primer 1, kao i njegove varijante snimljene
na terenu, s primerom iz bivse republike Makedonije (Micov, 1987: 592) shvati¢emo
da je rec o istoj pesnickoj slici, gde se deca obracaju puzu da pusti rogove 1 vezuju puza
za motiv vode:

Tekst pesme Prevod na srpski Informator, mesto

L[ lymtu bojao poroge, |,,Pusti Boj¢o rogove, [Nepoznat,Vinicko,
Ha 3enena tpesa, Na zelenu travu Makedonija

Ha crynena Bopga.* Na studenu vodu*

,,Melc, melc, cocobelc  [“Puzu, puzu, bezrepicu, [Stela Ghereu, 75
Scoate coarne bouresti. [Pusti volovske rogove, [godina, Torak , Srbija

Si te du la Dunare, I idi do Dunava, ( Primer 1)

Si bea apa tulbure...“ [l pij vode mutne.”

Ako analiziramo tekstove vecine zabelezenih varijanti, mozemo uvideti da
najpoznatija varijanta pesme o puzu, zapravo, sadrzi izazov da puz popije dve, ili cak
tri vrste vode: mutna voda ($i te du la Dundre, Sa bei apa tulbure/ [ idi do Dunava,
1 pij vode mutne), topla (stajaca) voda (Si te du la balta , Sa bei apa caldd/ I idi do
bare, 1 pij toplu vodu), bistra voda ($i te du la munte, Si bea apa limpede/ I idi do
planine, i pij bistru vodu). Prisustvo dve ili tri vrste ,,voda“ kojima se puz poji, asocira
na motiv putovanja dusa na onaj svet i vracanje na zemlju, koji srecemo u bajkama ili
tuzbalicama. Opozicija mutna voda/topla voda/bistra voda iz puzeve pesme svodi se, u
stvari, na binarnu dijadu: tekuce vode/stajace vode. Prvi termin opozicije, tekuéa voda
(voda Dunava, planinska voda) odgovara mitemu ziva voda, dok topla voda (barska)
ima kao mitsko-folklorni ekvivalent mrtvu vodu. Za uskrsnuce glavnog lika u bajkama
potrebno je da se razjedinjeni delovi tela prskaju prvo mrtvom vodom, koja ima mo¢
,wsjedinjenja® raskomadanog tela, a posle zivom vodom koja ima ulogu ozivljavanja 1
precis¢avanja tela, brisanja tragova podzemnog zivota i smrti (Evseev, 1994: 160).
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Pesme, koje deca pevaju o bubamari, su takode veoma rasprostranjene,
mogli bismo slobodno reéi, na celoj teritoriji bivse Jugoslavije, odnosno njenih
bivsih republika: od Bosne i Hercegovine (Srebrenica, Duvno-Crvenice), Makedonije
(Vinicko) 1 Kosova, tako 1 Vojvodine odnosno srpskog Banata (Kustilj, Jablanka), a
takode 1 na teritoriji Rumunije, §to je kroz naredne primere, iz nama dostupne literature
1 prikazano. Tekstualna sli¢nost pesme iz Makedonije (Vinicko) gde se od bubamare
trazi da nade muza/zenu onome ko joj peva, u zavisnosti od pravca u kom ¢e odleteti, 1
njena rasprostranjenost, s pesmama sakupljenim na drugim geografskim meridijanima,
ukljucujuci i manjinsko rumunsko stanovni$tvo na teritoriji srpskog Banata, kao §to je
ve¢ pomenuto, veoma iznenaduje:

,Jlut, mut byba Mapo,
[pukaxu mu sxernakara®, ili ,,kaxu Mu momara.” (Micov, 1987: 592).

Autor pomenutog rada navodi: ,,Ovu pesmu sam ja pevao kada sam bio momak
i bio zaljubljen, pa u pravcu u kom poleti Buba Mara, tako se veruje, iz tog sela ili grada
momak ¢e uzeti nevestu* (Micov, 1987: 592).

Sli¢an primer praznoverja srecemo u literaturi iz Bosne 1 Hercegovine, gde
devojcice, a ponekad i decaci ,,gataju” da im buba-mara pokaze gde ¢e se udati ili
ozeniti. Stavljajuci bubamaru na Saku, u Srebrenici govore:

,,.Let, let, buba-maro,

Donesi mi pismo 1 pokazi put

Gde ¢u se ja udati. (Obradovi¢, 1972: 145).

U zavisnosti na koju stranu Buba-mara odleti, ,,vjeruju* da ¢e se tamo udati. A
na podrucju Duvna (Crvenice) govore:

,, Frni baja, u ono selo de ¢u se udati.* (Obradovi¢, 1972: 145)

U pesmi o bubamari deca o insektu, lepo obojenog tela, kojega hvataju u ruku
pevaju i sve vreme dok taj insekt hoda njihovom Sakom, izgovaraju¢i reci, rimujuci ih,
nastoje da kao u magicnoj radnji pogode pravac u kome ¢e bubamara poleteti (jer se,
navodno tamo gde ¢e ona odleteti nalazi njihova buduca nevesta). Karakteristicno je
da tu pesmu pevaju i devojéice (Skodra, 1987 : 651). Nazalost, autor tog rada nije dao
ni tekstualni, ni muzicki prikaz pesme. Ipak, on zakljucuje da te pesme o rodi, svraki,
patki, kokoski, kokotu, lastavici, kukavici itd...deca Kosovskog Pomoravlja pevaju,
kako albanska, tako i srpska (Skodra, 1987: 549).



Kristina Planjanin Simi¢

Primer 2, ,,Paparugd, ruga” llia Kapec, 29 godina, Kustilj, Srbija’

Varijante pesama pod nazivom ,,Paparugd, ruga“ poput Primera 2, snimljene
u selima srpskog Banata Jablanka i Kustilj, veoma su slicne pomenutim primerima,
zabelezenim na teritoriji bivsih jugoslavenskih republika.

Ukoliko obratimo posebnu paznju na tekstove navedenih primera, pesama-
obrazaca, zakljucujemo da deca na jednom veoma Sirokom folklornom podrucju
Balkana, u dodiru s prirodom 1 Zivotinjama, stvaraju skoro identi¢ne pesnicke slike 1
asocijacije. Kroz prikazane tekstove pesama-obrazaca deca iskazuju ista praznoverja,
verujuci da ¢e im bubamara na njihovom dlanu i njen let, odrediti ,,sudbinu” gde ¢ée se

ozeniti /udati.

Tekst pesme

Prevod na srpski

Informator

»Paparuga, ruga,
Ia suba, s dai fuga
Incotro tu ve-i zbura,

Acolo mo-i marita.*

Buba-maro, maro,
uzmi kofu 1 brzo otr¢i,
kuda ¢es odleteti,

tamo Cu se udati.

Lazar Novac, 47

godina, Jablanca

., Paparuga, ruga,

Duce la boruga.
Incotro-i zbura,
In acolo mo-i

marita.*

,,Buba-maro, maro,
1di do reke,
kuda ¢es odleteti,

tamo ¢u se udati”

Ilia Kapec, 29 godina,
Kustilj

3 Izvor: Autorsko terensko istrazivanje, 18. septembar 2002.
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Sliénog misljenja je 1 Simeon Florja Marijan, veliki folklorista iz Bukovine,
koji insekta naziva ,,veSticom* (Marian, 1903 : 109 1 Evseev, 1994: 128), ukazuju¢i na
analogiju izmedu rumunskih imena bubamare (popina Marija, Mariuca, popina Mariuca)
1 njenog nemackog imena “Marienkafer”, otvara jednu veoma interesantnu mitolosku
liniju koja povezuje insekta sa kultom Svete Marije, 1 u naSem 1 u evropskom folkloru.
Sasvim je moguce da je rumunsko ime tog insekta juzno-slovenska pozajmica, jedna
slozenica: Buba-Mara, odnosno buba ,,insekt“ + ruza ,,crveno®. Njeno ime u Bukovini
je gainusa (kokoskica) i to, zahvalju¢i analogiji sa Gainusa (Kvocka sa pili¢cima): sedam
tacaka na telu bubamare porede se sa sedam zvezda u konstelaciji plejade. Na isti nacin,
po misljenju S. F. Marijana, ,,analiza uloge bubamare u de¢jem folkloru i u verovanjima
Rumuna dozvoljava nam da je integriSemo u indo-evropsku mitolosku liniju, koja,
uostalom, vodi do prvobitnog mita borbe izmedu boga neba i nekog podzemnog
bozanstva, koji je rekonstruisan pomocu balticko-slovenskog materijala (Evseev, 1994:
128).

Kao §to smo uvideli, bubamarin let dovodi se u vezu s putanjom sunca na nebu,
sa simbolickim vrednovanjem istoka i zapada (Evseev, 1994: 128).

Metro-ritmicki obrasci krecu se u opsegu od 4 do 8 odeljaka.

Ritmicka struktura je izrazito binarna, dok su ternarni obrasci u vidu triole
retkost. Stihovi slede jedan za drugim. Sadrze od 4 sloga, §to predstavlja redu pojavu, a
najveci broj primera sastavljen je od stihova, koji sadrze od 6 1 8 slogova. Pored stihova
sa parnim brojem slogova, takode se javljaju stihovi sa neparnim brojem slogova, od
5, odnosno 7 slogova. Versifikacija stihova nije konstantna, ve¢ mogu da se pojave
pravila. Najéesce su prisutna tri tipa versifikacije, sedmerac (4+3), simetri¢ni osmerac
(4+4) 1 simetricni Sesterac (3+3). NajceSce je prisutna parna rima, a nesto rede i
sukcesivna rima. Zajednicka karakteristika za sva 33 analizirana primera pesama-
obrazaca je svakako povezanost decijeg ritma s tekstom, kao i heterometrija u skoro
svim zabelezenim primerima, sa svega nekoliko zabelezenih primera gde je prisutna
izometrija.

Stihovi pesama-obrazaca koji se skandiraju takode podlezu ritmickim
shemama ve¢ poznatog ritmickog sistema, a koji se retko priblizava recitatorskom stilu
odraslih (Comisel, 1982: 22) kojem, prilikom izvodenja, podlezu i pevani primeri iz ove
folklorne podkategorije.

Nacin njihovog izvodenja je:

a) pevanje (21 primer)
b) skandiranje (10 primera)
c) kombinacija pevanja i skandiranja (2 primera).
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Kada se sakupljena grada bolje sagleda, re¢ je zapravo o nekoliko primera
1 njihovim varijantama €iji nacin izvodenja varira, od skandiranja, pevanja kao i
kombinacije ovih dvaju nacina izvodenja.

Melodijska linija je, u vefini pevanih analiziranih primera ove folklorne
podkategorije, krajnje jednostavna i silabi¢na. Ona se uglavnom odvija na susednim
tonovima s pojedinim skokovima. Najcesce su to male terce silaznog smera, rede velike
terce silaznog smera, dok su velike terce uzlaznog smera predstavljaju pravi izuzetak
. Mogu se primetiti 1 veci skokovi kao $to su: interval Ciste kvinte i Ciste kvatrte.
Melodijska krivulja obuhvacena je najcesce u okviru Ciste kvarte. Tonski odnosi ovih
napeva gotovo se uvek oblikuju na arhai¢nim dijatonskim infrapentatonskim nizovima:

— biton (2 primera)

— ftriton (3 primera), odnosno triton tezeci ka tetrakordiji (1 primer)
— trikord (1 primer), trikord teze¢i ka tetrakordiji (1 primer)

— tetraton (1 primer)

— tetrakord (6 primera).

Rec je o jednom prepentatonskom sistemu i pentatonskom, kako je primetio
Dorde Breazul (George Breazul), Sto potvrduje i George Oprea (Oprea, 2000:55). On
nije karakteristican samo za Olteniju u Rumuniji, ve¢ on postoji 1 na mnogo Sirem
folklornom arealu, Sto svakako potvrduju 1 primeri sakupljeni za gore navedenu
studiju (Planjanin-Simi¢, 2014), a €ija su istrazivanja obavljena na teritoriji Srbije kod
rumunskog zivlja. Sli¢ne osobenosti decijih pesama primecene su i kod albanske dece
na Kosovu (Plana, 1972: 437).

Pocetni melodijsko-ritmicki motivi narednih navedenih primera karakteristicni
su 1 za druge analizirane pesme-obrasce :

Primer 3, ,,lepuras, coconas”, Ilia Kapec, 29 godina, Kustilj*

4 Izvor: Autorsko terensko istrazivanje, 18. septembar 2002.
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Primer 4, Marioara Omorean, 70 godina, Banatsko Novo Selo’

Primeri koji su sakupljeni za ovaj rad, zapravo, predstavljaju samo varijante
jednog te istog melodijskog tipa ¢ija je struktura podrzana u okviru Ciste kvinte (Oprea,
2000: 88). Pentatonika u okviru decijeg folklora ne predstavlja nista drugo do odreden
stepen u okviru procesa, koji bi se mogao smatrati za jedan od zavr$nih stadijuma
pomenutog repertoara (Oprea, 1980: 22).

Moze se zapaziti i izdvojiti nekoliko osnovnih melodijsko—ritmickih motiva,
koji su karakteristicni, kako za deciji folklor na Sirem folklornom arealu, tako ujedno
1 za pesme-obrasce u uzem smislu. Oni ujedno predstavljaju 1 fiziolosko-vokalna
ogranic¢enja, posebno mlade dece.

a) Primer | (zabelezeno 5 primera)

b) Primer 2 (zabelezeno 7 primera)

¢) Primer 3 (zabelezeno 3 primera)

d) Primer 2 (zabelezeno 6 primera)

e) (zabelezeno 2 primera)

f)  (zabelezeno 2 primera)

5 Izvor: Autorsko terensko istrazivanje, 15. januar 2012.
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Navedene melodijsko-ritmicke formule prisutne su u najvecem broju primera,
sakupljenim za ovaj rad, bez obzira na starosnu dob kazivaca. Pa, ipak, treba voditi
racuna da melodijske sli¢nosti ne znace neminovno da je re¢ o pozajmicama, ili o uticaju,
ve¢ da je re¢ o primarnim muzi¢kim elementima koje ,,vode poreklo iz psihofizicke
konstitucije coveka” (Alexandru, 1978: 75) kao $to nas podseca Tiberie Alexandru, a
Sto je u svojoj studiji o decjem ritmu dokazao Konstantin Brailoju (Brailoiu, 1954-
1955: 121-171).

Kombinovanjem tih melodijsko-ritmickih motiva, kao 1 njihovim variranjem,
nastaje vise varijanti pesama. Postojanje melodijsko-ritmickih motiva, kao karakteristicna
pojava u narodnoj muzici, primecena je 1 od strane srpskih etnomuzikologa. Neki
istraZivaci, poput Dragoslava Devi¢a, nazivaju je melodijski obrasci (Devi¢, 1991:
295) — pojava u narodnoj muzici, o glasovima, ustaljenim napevima ili melodijskim
obrascima, koji predstavljaju kalup za pevanje raznih tekstova i sadrzaja, uglavnom iste
metricke strukture (Devi¢, 1986).

Posmatraju¢i odnos muzike i teksta, i u ovoj folklornoj podkategoriji, takode
se zapaza da se na odredenom ritmicko-melodijskom obrascu izvodi vise pesama, Sto je
takode jedna Sira, rekli bismo, geografsko-muzicka pojava.

Muzicka forma za 33 sakupljena i analizirana primera pesama-obrazaca
(Planjanin-Simi¢ : 2014) sastoji se od:

a) Pesama sastavljenih od jednog melodijskog odeljka, odnosno melostiha koji
se ponavlja vise puta AAA...(Primer 3, ukupno 5 analiziranih primera),
sa neznatnim izmenama AA, A (Primer 1 i Primer 3, ukupno 5 analiziranih
primera)

b) Pesama sastavljenih od dva melodijska odeljka koji mogu biti ponovljeni vise
puta od koji je drugi variran A Av (Primer 2, ukupno 5 analiziranih primera)
jednom ili vise puta A Avl Av2 Av2 (1 analizirani primer)

c¢) Pesama sastavljenih od dva medusobno razlic¢ita melodijska odeljka, koji se
mogu ponavljati, a drugi moze biti neznatno izmenjen ili variran:

A B/A B/A (1 primer)
ABA,Bv 5 (1 primer)
ABBvB, B, (1 primer)
AABBBvBv (1 primer)
AA,ABABvVAB (1 primer).

Zavr$ne kadence melodijskih odeljaka, u najve¢em broju primera, su na 1.
stupnju. Izuzetak predstavlja kadenciranje na 2. stupnju (2 zabelezena primera), 3.
stupnju (2 zabelezZena primera) odnosno 5. stupnju (3 zabelezena primera), odnosno na
3.15. stupnju (1 zabelezen primer), te ih, u smislu izuzetaka, treba i posmatrati.

Deo novih zabelezenih pesama poseduju sli¢ne, ili ¢ak identicne karakteristike
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u odnosu na objavljenu folklornu gradu ranijih autora. Tako, na primer, u pomenutoj
studiji Nicea Fracilea (Fracile, 1987: 282-283) nailazimo na identi¢ne primere o
puzu ,,Melc, melc, cucumelc koji su zabelezeni 1981. godine u selu Kustilj, kao i na
veoma sli¢ne primere pesama-obrazaca zabelezene 1982. godine takode o puzu ,,Melc,
codobelc, kao i o bubamari: ,,Paparuga, ruga” zabelezene u knizi Tranadfira Zurjovana
(Jurjovan, 1983: 85) u selu Ovca.

Deca, ba$ kao 1 odrasli, 1 danas vrlo rado izvode pomenute pesme-obrasce.
Uprkos jakim uticajima mas-medija i modernog nacina Zivota, one opstaju u danasnjem
folklornom repertoaru i svakodnevnom zivotu, prenoseci se usmenim putem, s kolena
na koleno. Uprkos opsStem tehnickom i kulturnom razvitku koji donosi neminovne
promene u svakodnevnom Zivotu ¢oveka, u istrazivanju narodne muzike toliko mnogo
pitanja ¢eka odgovore! Iako ni najbolji opis onoga $to je mrtvo ne moze uciniti da 0zivi,
ali ¢e bar malo osetiti miris 1 ukus zZivota u jednoj zbirci (Bartok,1957/1996: 126-132).

Postepeno etnobiolosko zblizavanje medu narodima je uvek bilo prisutno
otkada je istorije i ljudi, i ono je sve snaznije u pravcu izjednacavanja etnickog
identiteta, Sto ¢e se odraziti, svakako 1 u muzici, a $to se nazire kao budu¢nost (Devic,
1991: 297). Ono se mozda ve¢ odvija pred nasim ocima, ili su tradicije mnogih naroda
Evrope mnogo sli¢nije nego sto je do sada poznato, $to ostaje idu¢im generacijama da
odgonetnu.
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Songs-patterns of the Romanians in Vojvodina as a subcategory of children’s
folklore in the light of comparative studies

Abstract: Songs-patterns are children’s creations dedicated to birds or other animals
dear and interesting to the child which reflect children’s reaction to nature. In the
past they were performed at certain hour, day or place. They have survived in the
repertoire of children’s folklore to present day despite a strong influence of mass media
and modern life tempo, although losing their initial function, and they have become
simply a “cause for children’s games and entertainment”. The recorded samples still
hold a significant place in traditional vocal musical practice of a number of the Balkan
peoples, regardless the fact that some rituals and customs are disappearing. The lexical
means and procedures used in songs-patterns have been found in children’s folklore
in everyday vernacular speech throughout various epochs: since the Roman period,
through medieval mysteries, till today. The survival of these creations by children
speaks in favour of gradual ethnobiological rapprochement between peoples through
music, which can be seen as the future.

Keywords: children’s folklore, songs-patterns, traditional vocal practice, animals, ritual
services
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Akademija dramske umjetnosti

Odsjek glume

Izazovi u interpretaciji lirskih tekstova

Oni su sretni tako, ja sam sretna ovako.

Zivot se u cijelosti izmijenio.

Po tome, cijelo njezino bice, cak njezina ljepota,
postade na trenutak, nesto prasno i zastarjelo.

Virdzinija Vulf ,,Svjetionik*

Apstrakt: Tzabrati pravi put do odgovora na pitanje kako se poezija kroz stoljeca gubila
11zgubila svoju svrhu u sve vecoj praznini svemira i kako se od neizbjezne 1 dobrodosle
drustvene rabote pretvorila u pojavu koja ¢e zbog prevelike sumnji¢avosti prema jeziku
zajednice, svjetonazoru vecine, prema proteznoj stvarnosti morati napustiti svoje
sugradane, moguce je, mozda, obavi li se prethodno (barem) grublja rekonstrukcija
smisla 1 prirode stalnih mijena u poetskom mehanizmu (detaljnija prikazba enormno
bi prosirila obim ovoga rada), te stilskoga i recepcijskog puta koji je prevalila lirika do
danasnjih dana, budu¢i da je svaki izbor mogucnosti jezicnoga sustava u odredenom
povijesnom periodu ubrzo navieStavao i svoju granicu. Lirika ¢e od popularnoga,
zabavnog 1 poucnog roda kao transparentnog sredstva druStvene komunikacije koje
je, generirajuci postojane izvjesnosti, pojedinca uvelo u zajednicu i davalo mu osjecaj
kontrole nad vlastitom sudbinom i smislom, proporcionalno prevlasti estetske dimenzije
njezinih tekstova (koja ¢e s vremenom zamijeniti predznak pismenosti), postajati sve
teze prispodobiv 1 savladiv, u odredenim periodima gotovo neprenosiv umjetnicki zor.
Publika ¢e u takvim okolnostima imati sve manje razumijevanja i Sirokogrudnosti
prema njezinim ,,slabostima*.

Kljucne reci: lirika, zajednica, spoznaja, Katedra za scenski govor, sloboda.
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Uvod

U drevnim se vremenima, kako znamo, pod pojmom knjizevnosti
podrazumijevala samo kazivana poezija, odnosno unutar kolektiva pjevani,
karakteristicno metricki odredeni stihovi, jer stari su narodi vjerovali jedinstvu zvuka
i smisla, kao 1 bitnoj povezanosti rijeci i stvari. Pjesme koje su se ,,izvlacile” u jednom
govornom potezu predstavljale su mehanicki proces nastajanja. Razina smisla (do kraja
realna) bila je odredena strukturom raspolozivog jezika (do kraja realnom) i dozivljavala
se gotovo psihosomatski pruzaju¢i mogucnost ¢istoga (danas potpuno nezamislivog)
sluSanja, nezaguSenog nekim posebnim namjerama sluSalaca ili njthovim odnosom
prema znanju. Slusna percepcija usmjerena tako prvenstveno na jezik sakupljala je
ljude, stvari i prostore drzeci ih na okupu, afirmirala zivot, stvarajuéi pocetne utiske
univerzalne moguénosti postojanja i pripadanja Siroj slici svijeta i viemena. Manifestna,
dakle, funkcija pjesme koja je kao odlucni element orijentacije slavila situacije i odredeni
nacin zivota, dominirala je nad estetskom funkcijom, a govorni ili izvedbeni ¢in koji je
zgu$njavao vazne neke, cudne, nesvakidasnje dogadaje, slaveci k tome, 1 elementarnu
zivotnu snagu, sjekao je vremenski tijek i dozivljavao se kao slasna, trajna meduigra
koja podlijeze rekreaciji u svakoj novoj izvedbi. Covjek pocinje pamtiti percipirajuéi
sve ozbiljnije neprestanost vlastitog postojanja u vremenu i prostoru; odrzavati kult
vjeCite sada$njosti, ali i prenositi putem traga koje prozivljena iskustva ostavljaju u
njemu. Osjecaju¢i duboku potrebu da dokaze svoju izvornost, da uspostavi odnos
s drugima oko sebe kao i s minulim vremenom, dolazi do prvih pokusaja ocuvanja
prosSlosti za potomke 1 prilagodbe sfere osobnoga €ina sjecanja drustvenoj dimenziji
ljudske memorije.

Razdoblja koja ¢e uslijediti nakon tisucljetne noci natopljene teretom
nuzde koja je svoje pjesme nosila na religijskim i moralnim vrijednostima, vidljivoj
ulozi poezije daju drugaciji smisao. Ve¢ disciplinirane recenice renesanse, koje
se piSu samo za odredenu publiku (auditivna percepcija pjesama migrirat ¢e u
vizualnu percepciju i mnogo Siru kulturnu sliku), mijenjaju narav poezije. Slijedom
nastanjivanja 1 upoznavanja svijeta, evoluiranjem i razdvajanjem knjizevnih rodova,
Zanrova, vrsta, Skola, praksi 1 teorija stih prestaje biti prirodnim oblikom percepcije
(kakvim biva za vremena antike i veceg dijela srednjega vijeka) i sve se vise Cuje
kao nesvakodnevno govorno iskustvo. Uvodenje novih poetskih struktura koje
napustaju dizajn kontemplativne mistike, vazecih kodeksa Casti, aktualnih poimanja
ljepote, dobra ili Cestitosti, ideologijske zatocenosti, kao i dolazak nove osje¢ajnosti
(svojstvene duhu kriznoga razdoblja nakon pozitivizma) koja ¢e glorificirati poraze,
asimetrije i Covjekove sumnje, stat ¢e na put uspostavljenim drustvenim obrascima i
hijerarhijama (ozbiljnije narusavanje dogodit ¢e se pojavom romanticarskog pravca
koji ¢e zazirati od utilitarne funkcije knjizevnosti) 1 time ishoditi i mijenu navika
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¢itateljske publike. Ljudska svijest u romantizmu nastojat ¢e oStetiti povrSinu smisla,
a zatim 1 njegov dublji sloj, pa se pjesnici, promicuci se, zbog takve inicijative polako
u strance u vlastitome drustvu, viSe nece baviti samo vrstom spoznaje o tome $to
je dobro, a $to loSe u svijetu koji nas okruzuje. Ta ¢e spoznaja na mnogo dublji
nacin znaciti 1 impuls slobodnoga odredenja prema svakome novom iskustvu; znak
samoodredenja. Povlastica 1 osje¢aj nesmetanijega ljudskog postojanja otvorit ¢e
Siroke mogucnosti pjesnickog djelovanja, ali 1 trajno uznemiriti svijest opaZzanjem
destrukcije odnosa. CeZnja da se nepregledni i tamni prostori svijesti oslobode svoga
suzanjstva nece teziti ka tome da pjesme osiguraju od strane publike ocekivani
umirujuci ucinak, nego ¢e se vremenom put pjesnika vidovnjaka koji su se odvazno, u
ime pecata umjetnicke osobnosti, oslobadali balasta komunikativne jasnoce pretvoriti
u put prema otpadni§tvu i izgnanstvu.

Produbljivanje isprva vrlo simplificiranih Citateljevih predodzbi i perspektiva,
Sirenje svjetonazora, stjecanje recepcijskog iskustva, jaCanje svijesti o samome jeziku
koji prekoracuje pocetnu funkciju imenovanja stvari i omogucuje intenzivniji dozivljaj
rijeci, takoder smatramo ¢imbenicima knjizevne evolucije tijekom koje ¢e se oblikovati
sve gusca i ,neprotocnija“ djela. Upravo ta tektonika ploca legitimirala je uzmicanje i
stiSavanje dobrohotnoga, prometejskog pjesnickog glasa, njegovo potpuno odvajanje od
stvarnosti epohe u kojoj je nastajao i zagovarao interes zajednice, te u krajnosti otvorila
put slabokrvnom zanimanju za finu mehaniku pjesnickih iznimnosti. Markantno je
mozda pitanje kada su se to¢no pjesnici, nemirni 1 nestalni pod zvijezdama, iz milosti
bozje prognali.

Postoji, naime, u zivahnoj diskurzivnoj vrevi jedna tocka koja predstavlja
najdelikatniji stupanj meteZa i nesporazuma (iako ¢e bas tada pjesnici pisati slobodno,
kreativno, uzviSeno, neobuzdano) nakon ¢ega niti jedno pismo nece vise moci nadici
problem privremenog tumacenja svijeta ili stvaranje individualnih konstrukcija
stvarnosti. U jasnijem nekom poimanju okolnosti govorimo o dolasku novoga doba 1
urbanoga ¢ovjeka XX. stoljeca koji ¢e slobodu izbora ubrzo poceti dozivljavati 1 kao
svojevrsno prokletstvo. U vremenu u kojemu drustvena djelotvornost knjizevnosti
uglavnom gubi svoj naboj, umjetnicki ¢e se znacaj pridavati 1 onim djelima koja nemaju
onu pojavnost na koju je drustvo naviklo, te ¢e umjetnicku kvalitetu jamciti ime autora
ili izdavaca, naslov djela ili Zanr. Citatelj tada vise ne¢e moéi biti samo pasivni uZivatelj
(ganut, sucutan ili uzbuden). On zauzima viSu razinu u receptivnom mehanizmu i
postaje suodgovornim za funkcioniranje novoga estetickog znaka koji se izdvaja
predodzbe o umjetnosti i trazi svoje individualno mjesto. Pravo ¢e pitanje biti hoce li
Citatelj znati/htjeti popunjavati, nadopisivati praznine sve odsutnijega lirskog subjekta i
baviti se estetickom djelatno$¢u pjesnika (buduci da Zivot, ipak, Zivimo anticipirajuci)
ili ¢e, zaziru¢i od takova zadatka, odabirati djelatnost proznih junaka (buduéi da price/
sjecanja pricamo unatrag).
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Knjizevnici modernizma s nelagodom prate kako se raspada iluzija o jedinstvu
svijeta i u svojim djelima neprekidno preispituju covjekovo mjesto u neharmoni¢nome
drustvenom ustroju, kontraste u vrijednostima civiliziranog drustva, daljnji razvoj
tehnologije 1 komercijalizacije modernog Zivota. U antagoniziranome drustvu odnos
autora 1 Citatelja stubokom se mijenja, sve vise se asimetrizirajuéi. Negdasnji osjecaj
obveze suradnje s Citateljima i dobro poetsko sporazumijevanje preko vjerodostojnog
prikazivanja, uvazavanja zbilje koje jam¢i djelotvornost govornog ¢ina sada do kraja
prestaje. Tematsku ,,neduznost* u lirskim djelima 1 njihovu organsku povezanost sa
svijetom pjesnici rastacu u ¢arobnu snagu simbola kao znak tihog prezira prema svemu
podrazumljivom u njemu. To ¢e se slabljenje kohezivne snage dogadati recipro¢no
¢ovjekovoj zagubljenosti u stvarnosti koja postaje dvosmislena i paradoksalna. Aktualni
drustveni kontekst anestezirao je osjecajnost i malo toga moze pruziti prosjecnom
Citatelju, jer drustvo sito krikova ranjenih ljudskih dusa, punih straha i nevjerice,
osjecaja osamljenosti 1 ugrozenosti, pesimisticnih gravura, tuge i prolaznosti. Publika
zahtijeva odusak, zahtijeva zabavu, razonodu, nadu.
mimoici znatizelju Citatelja, odnosno Sire publike koja ocekuje to¢no utvrdene kanone
po kojima se krece, tvoreci veliku bresu izmedu ,,njihovog™ i ,,naSeg“ jezika. Novi
diskurzivni identitet predstavlja sada uzitak umijeca konstruiranja, jer se svijet moze
opravdati jo$ jedino kao estetski fenomen. Preferiraju¢i, dakle, sam proces pisanja u
kojem rijec vise nije sredstvo izrazavanja, nego nacin oblikovanja, rezultat zive izrazajne
mo¢i ljudskog duha, grade Zivim jezi€nim materijalom, a ne principima kao Sto to ¢ine
razdoblja do tada. Suprotstavljeni uobi¢ajenom znacenju i razgovornom smislu rijeci,
krSeci sve komunikacijske standarde, konvencije i norme, riskiraju¢i time i sam prekid
komunikacije, prodiru¢i u neistrazena podrucja vlastite psihe, osobite osjecaje, osebujne
metafizicke i oniricke motive i sumorne urbane situacije, pjesnici se stoglasno zalazu za
tajnost 1 nagovjestaj smisla, (ali ne i za njegovo ukidanje!), za mo¢ sugestije namjesto
monotonog dociranja. Crno se je pero simbolizma bijesnom jezicnom silom savijalo
na najdelikatniji 1 najuzviSeniji mogu¢i nacin i u tom se strastvenom sudaru teksta i
Citatelja (mene realnog 1 mene implicitnog) dogodila najintenzivnija i najuzbudljivija
promjena znacenja ikada.

Poprili¢no ¢e vode protjeéi dok citatelji na novom planu nekomunikativnosti
prihvate druge, drugacije govorne mogucnosti i prispodobe ih neizmjernosti jezicnoga
sustava. Ta gotovo mitski utemeljena uskladenost svakodnevnoga govora s govornim
trenucima jednoga lirskog djela, njegova jasna znacenjska funkcija krajnost je koje se
ne uspijeva rijesiti ni recepcija posljednjih generacija. Susretljivost prema znacenjskoj
polifoniji dogadala se je 1 dogada se povremeno, no nikada viSe nije oznacena kao
zelja.
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Specifi¢nost ovoga izlaganja o trenucima knjizevne kibernetike obiljezena je
zapravo radom sa studentima glume na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Na
toj ravnini kolo poetske sudbine, Cini se, najviSe pogada one koji u poeziji ne vide
nista osobito i na putu ucenja poraz vide kao prvi moguci korak. Da bi razvili svoju
umjetnicku snagu 1 odSkolovali se do profesionalnih glumaca, moraju pro¢i kroz proces
unutarnjeg oblikovanja vrhunskih poetskih materijala kakve predlaze Katedra za
scenski govor. Dramska akademija (za razliku od Muzicke akademije) regrutira ljude
iz Skolskih klupa, gdje je joS uvijek, najcesce prisutan tradicionalni, metodicki pristup
nastavi poezije koji lirsko djelo obraduje prema udzbenickom receptu ili ga vidi kao
predlozak za ucenje o tropima, figurama, epitetima, metaforama, prispodobama ili,
pak, u najgorem slucaju, poetski stilski registar koristi za deklamatorske sposobnosti,
razvijanje paméenja ...

Govoriti neki tekst, znaci boriti se (za taj tekst), znaci razviti mo¢ nad porukama
koje prepoznajemo, ali ne znaci, kao u Sahu, nuZno 1 pobijediti. Barem ne onako kako
nas to Skole vole uciti. Neki se potezi vuku iz osjecaja zadovoljstva i radosti, iz osjecaja
u kojem sudjeluje ¢itavo tijelo. Cesto, nazalost, sviedo¢im ¢injenici da je pozornost
studenata prilikom izvodenja neke pjesme ili proznog teksta, (sasvim svejedno), toliko
snazno usmjerena na pobjedu nad zadatkom koja je, pak, sva usmjerena na ocjenu
postignuca i iskljucuje svaki osjecaj vlastita tijela koji bi pomogao da se sadrzaj mnogo
prirodnije podijeli s onim tko sluSa. U tom zatvorenome, neprotocnom krugu znaju
se pojaviti nemale patnje. Proces povezivanja s naSim unutarnjim zbivanjem, tako
netipi¢an za na$ obrazovni i druStveni sustav, mogao bi zapoceti ve¢ prvim ulaskom
djeteta u sustav institucija. Naravno da o tome malo tko vodi rauna, pa moram, eto,
posegnuti 1 za vlastititim sje¢anjem na osnovnu $kolu i na jednoga mog skolskog kolegu
koji je spoj s vlastitim tijelom, tu protoénost u organizmu prilikom govorenja pjesama
znao posve prirodno posti¢i na satovima hrvatskoga jezika. Bio je Cesto izabiran na
satu da ,,izrecitira“ kakvu pjesmu, uglavnom zbog dobrog pamcenja stihova, a ne zbog
onoga §to je zbilja bilo slusanja vrijedno. Tako je jednom, prepustajuéi se veselju i
uzitku govorenja, kao da jede i pije, leprSao zaneseno kroz stihove Lenke, Koce Racina
(takva su vremena bila!) koji su po mome sjecanju isli ovako:

,,Otkako Lenka ostavi
kosula tenka lenena
nedovezena na razboj

1 na nalomi otide

tutun da redi v monopol
liceto 1 se izmeni;
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vegi padnaja nadolu
1 usti svija koravo.

Ne bese Lenka rodena
Za tija pusti tutuni!
Tutuni — Zolti otrovi

Za gradi — kitki rozovi...*

'66

,»dtani, stani, stop!“ — nakon nepune minute. Njegova je radost bila uniStena oStrim
prijekorom nastavnice da izvoli ne recitirati s toliko drskosti, tako ,,iz sebe®, ,,kako mu
dode* kao muhi bez glave, jer daleko smo od toga da znamo bas sve, nego da se tocno
imade znati gdje ton smije pasti, ruka lupiti o zrak, a glava uzletjeti... ,,Pa, ponovili smo
to stotinu puta, zar ne?!* jaukala je razrogaCenih o¢iju. Obuzet sumnjom, gucnuo je moj
schulkolega malo, sasvim malo zraka i potom, kao kroz resetkom zatvoren otvor, pun
neke iznenadne 1 neprirodne napetosti, ponovno ,,ispravno® izgovorio pjesmu. Ovoga
puta ucinio je to ,jasno i glasno®, pogleda prikovanog u zid, guse¢i svoju pobunu u
stisnutim Sakama, uskracen za jednu cistu i neposrednu radost.

Eto, tako je to bilo nekada, u represivnim osamdesetima. Po iskustvu vlastitog
djeteta, s grozom konstatiram da ni danas nismo odmakli mnogo dalje s pjesmama i
pjesmicama. Valovi uglavnom uzlaze glavom, a sunca izlaze s osmjesima koja se za tu
svrhu odabiru. Ovakve ¢e pedagoske pouke, koje naravno uvijek izdiknu iz neke najbolje
namjere, prezivjeti samo mali broj ,,najtvrdoglavijih* ljubitelja poezije kojima nikakva
poetska preuzetnost ne¢e omesti uzitak ¢itanja ili govorenja. Uceci o klasifikaciji vrsta
lirike, o razvrstavanju pjesama u antologijski red daci stjecu, svakako, veliko znanje
koje danas, nazalost, ne podrazumijeva nuzno mnogo i sadrzajniju obrazovanost i
rafiniranost duha. Bastine¢i u najranijoj dobi oblik jezi¢nog ukalupljivanja, a potiskujuci
pri tom jezik vlastite pojedinacnosti koji pocesto trpi od autoriteta kodificirane gramatike
1 pravopisa, izgovornih pravila, postoji sasvim izvjesna mogucnost soul-destroyinga
koja ¢e kroz godine razviti pojmovni, neziv, prazan i na sceni pocesto preglasan govor.
Slusajuéi mlade studente kako mi pri prvim upoznavanjima predstavljaju svoj zZivot,
rad, iskustva (a to uvijek budu neke male, neprirodne izvedbene situacije u kojima
vise pokazuju, a manje doista kazuju o sebi), bolno je svjedociti njthovom olakom
ukljucivanju u stereotipizirane jezicne sheme koje ih zastitnicki obgrljuju od malih
nogu, u duga i bespotrebno opsirna izlaganja koja raspoznaju uglavnom priliku u kojoj
se govori, ali ne i Covjeka koji zeli neSto Cuti. Bolno je, naime, stoga §to su prave
kapsule njihova govora u kojoj drze Citavo svoje bice u tim trenucima zapravo negdje
drugdje i uvijek jasno vidim kako osjecaju da bi, kad bi u jeziku bili neposredni i iskreni,
riskirali na svakom koraku kao s kakvim rije¢nim dinamitom. I uvijek isto pitanje sebi
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postavljam — zar smisleno, jasno, pa ¢ak i stilski prikladno izlaganje misli ne moze biti
dijelom slobodne jezicne igre prikazivanja vlastitoga unutarnjeg zivog zivota, koja bi
odrzavala direktnu i intenzivnu vezu s onim tko slusa? A tijelo? Sto je tada s tijelom
koje je konstitutivna pretpostavka jednoga normalnog govornog ¢ina? Pomaze li ono
iSta? Nazalost, ni ono ne nudi mnogo Zivome kontaktu (jer se ne zbiva nikakav ¢in
oslobadanja), prepustajuci se potpuno na brigu jezicnoj racunici koja uvijek pretjerano
ocekuje da bude nezaprljana 1 toc¢na. Zapadna kultura, koja prednjaci u pridavanju
velike pozornosti kultu tijela, glavinja kada je u pitanju smisleno bivanje u njemu i
primat uvijek daje jednom unutarnjem zbivanju, potiskujuci druga.

Ne zagovaram nipoSto minimalne zahtjeve u pogledu jezi¢ne pravilnosti,
niti jezicnu nekompetenciju, nekorektnost, neartikuliranost, nepoznavanje hrvatskoga
jezicnog standarda; ne pozivam na nepismenost. Samo se pitam gdje i1 kada zataji s
jeziénom slobodom promisljanja vlastita bica 1 svijeta u ljudi koji su, o€ito je, sasvim
pristojno Skolovani. Gdje je ona sredi$nja jezi¢na linija (koju cujemo kod sasvim
prosjecno obrazovanog Engleza, Amerikanca ili Francuza u ¢iji jezik kao da stane sve
ono $to je potrebno da se Covjek odrzi na ovome svijetu 1, $to je jo§ vaznije, sve se to
¢uje kao barSunasto, potpuno prirodno i potrebito) koja se njeguje kroz zivot, na koju se
ne slijezu samo zakonitosti i principi i koja znade pomiriti pravila i prohodane jezi¢ne
predjele sa svijeS¢u o slobodnom, spontanom jezicnom djelovanju i premaSivanju
granica? Ona sredi$nja jezicna linija koja spaja dvije polovice jezicne djelatnosti
(onu koja ¢eka s onom koja neprekidno uzmice, staru s mladom) koje upravo uzdisu
jedna za drugom. Kada i koliko i gdje u svakodnevnome Zivotu cujemo spretnoga
sveobuhvatnog jezi¢nog umijeca? NaSe je Skolstvo silno zabrinuto oko toga koliko su
nam djeca pismena odnosno nepismena, jezicno neugledna, ali ne i time koliko su vidljiva
1 istinita, fantasti¢na, tajanstvena, ushi¢ena, mudra. Dogada se tako najvec¢a moguca
ironija — da se ono $to je u jeziku ispravno 1 ugladeno i kao takvo dobro, neophodno 1
hvalevrijedno, ali, nazalost, ne i dovoljno, u govoru dozivljava kao ekstremni slucaj koji
umjesto jednostavna kazivanja zapo€inje s izvodenjem, dociranjem i prenemaganjem.
S takvim pristupom koji okuplja oko sebe more laznih tonova, potisnutih udaha,
neostvarenih izdaha, ukocenih pogleda, nerazgranatih misli, usutkanih tijela, scenarij,
koji ne podrzava organski zivotni proces na raznorodnim poljima ¢ovjekova djelovanja,
ima dobre Sanse da prevagne.

U radu sa studentima visih godina na Katedri za scenski govor (mislim na
studente koji su se prvenstveno upoznali s ustaljenoS¢u svojih losih navika, pojacali
svijest o optimalnom disanju, slobodnom tijelu, oslobodenu glasu, hodu uskladenom s
mislima, koji su ispitivali 1 istrazivali subjektivna strujanja i osjecanje tijela u trenutku
spajanja sa sadrzajem nekoga vrijednog teksta i tako omogu¢ili da u njihovu svijest
prodru i drugi sadrzaji osim emocije koja u pocetnim trenucima moze biti toliko snazna
da preplavi Citavu osobu 1 postane ometajuca pojava, studente ¢ije su reakcije rezultat
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brizljivo izabranih odluka) problemi mogu nastati ve¢ pri odabiru lirskog materijala, a
osobito kada, govore¢i neku pjesmu, zele zvucati osobno i osebujno. Neki od njih, rasli
u spektru odanosti 1 milosti prema literaturi, znaju u Sumi fantazije prepoznati stablo
smisla, pa s rados¢u prihvacaju poetski izraz, a drugi bas 1 ne. Zbog donekle legitimne
pobune i1 osporavanja potonjih, ali i veselja ovih prvih ¢esto smo vodili razgovore na
temu osvjestavanja funkcije prirodnoga tjelesnog tijeka koja moze postati izvorom
kreativne snage, o njezinu spoju s vitalnim u jeziku, o Sirenju komunikacijskih putova
izmedu naSe svijesti i nekog umjetnickog materijala, umjetnickom dozivljaju svijeta,
o lirici kao moguénosti Sire Covjekove svijesti 1 boljeg razumijevanja sebe 1 svijeta,
intenzivnijeg dozivljavanja svega $to nam na$ organski sustav nudi, kao 1 o razlozima
zbog kojega neko lirsko obracanje ¢ujemo kao neprirodno ili apostati¢no. Prisjecam
se pretresanja mnogih svojih odgovora o poeziji koja su me znala prenijeti u velike
visine, ali i nerazrjesive dubine. Cinili su mi se prili¢no jasni, no trebalo ih je pronaci
1 za druge, ako ni zbog ¢ega, a ono stoga Sto nisam htjela podrzavati nacelo po kojem
je nesto umjetnicki vrijedno i neupitno samo zato jer se zove lirika. Cinilo mi se da tu
nema mjesta iskljucivosti.

Evo nekih: kako, dakle, ,zagovornicima®“ proze i njezine naizgledne
lapidarnosti, studentima koji nisu uspjeli pronaci ,,svoju* pjesmu (iako svatko od nas
ima background da ju cak 1 napiSe) 1 koji su nekomunikativnost prihvatili kao jedini
atribut pjesnistva, umanjiti koeficijent otpora kada je osobitost lirike u pitanju? Sto ako
¢ovjek spoznaje neku misao bolje, snaznije kada ju izrazi svakodnevnim, razgovornim
jezikom (premda taj misaoni sadrzaj pocesto znade biti monoton, mrtav, pretanak da
bi ispunio moguéi duhovni prostor) nego pjesnickom slikom koja razarajuéi tvrdu
odredenost rije¢i moze proizvesti mnogo jace asocijativno vrtlozenje u organizmu?
Jesmo li se, uopce, ikada zapitali na ¢emu pociva nasa spoznaja — na slici ili pojmu?
Jesmo 1i? Sto nas od tog dvoje vise uzbuduje? Znamo li uopée da postoje dva izlaza?
Je li na nastavnicima da suzbijaju Citaocevu samovolju koja znade i¢i toliko daleko
da osporava esteticku kvalitetu jedne pjesme? Jer, za neimanje jezicnoga nadahnuca,
kako smo vidjeli, studenti i jesu i nisu bas posve krivi. Osobito ako onome $to smo na
tu temu ve¢ rekli dodamo €injenicu da dio odgovornosti lezi i na prevelikoj vidljivosti
lose poezije ili, jo§ gore, na uopéenim tumacenjima pjesama. Mozemo li 1 strahotnu
inflaciju rijeci, halabuku novog doba koja je zavladala danas$njim covjekom okriviti
za odumiranje znacenja, osipanje smisla, sveopée pomanjkanje pozornosti i lijenost
duha? Podudara li se rad na lirskom tekstu s razvojnim potrebama mladog glumca? Bi li
poezija kao nositelj jednoga sasvim specificnog potencijalnog zbivanja mogla biti jedan
od glavnih orijentira duha, poput gradske vije¢nice u nekom udaljenom, neznanom nam
gradu; izvorom dubljeg znanja o nama 1 o svemu izvan nas, neka vrsta utjehe ili nacin
pobune, prkos protiv ¢itavoga niza letimi¢nih pogleda kojima medusobno okoliSamo po
periferijama paralelnih svjetova, jer, kako kaze Marina Cvetajeva (Mapuna VBanosHa
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[[BetaeBa), usima jos nitko nikada nista nije cuo? Zar, pjesme, glasnici poruka, male
semanticke meditacije, ne bi mogle biti zbog svoje kratkoce, ¢ini se, idealna forma
za moderna, hiperaktivna drustva s kroni¢nim pomanjkanjem slobodnog vremena? A
ipak to nisu. Poezija predstavlja uglavnom trpko svjedocanstvo raznih nesnalazenja,
a zbog svoje neprekidne odgode u vremenu takve informacije uglavnom ne prate,
naravno, dinamiku moderniteta i ne mogu, €ini se, biti od prakti¢ne koristi. Umjetnicku
reakciju koja slavi kompleksnost, posvecenost, produhovljenost, nekonvencionalnost,
minimalizam danasnje zastraSujuce ubrzano, sve egoisti¢nije, pohlepnije i sve bjesnije
drustvo vidi kao umarajuce cupkanje, s noge na nogu, i nesuvislo mrmljanje.

Da sam ovdje redom i detaljno odgovarala na sva postavljena pitanja bilo bi
kao da pisem uvod priruc¢niku za samopomo¢ onima koji osje¢aju nelagodu i frustraciju
u dodiru s poezijom, pa to nisam ucinila. Iscrpna anamneza, kao preduvjet bilo kakvog
umjetnickog angazmana, potreban je ¢in. No, tek ukljuc¢ivanjem umne akcije (precesto
istrgnute iz svoje prirodnosti) u harmonijski tijek nasega tijela do kojega se dolazi
strpljivim pokuSajima, promatranjima i razgovorima mozemo dobiti pravu govornu
akciju. Nezadovoljstva se najviSe 1 najCeS¢e projiciraju na tradicionalnoj, metricki
odredenijoj 1 suspregnutijoj, napetijoj lirici s kojom je, toboze, Cesto Cujem, ne moguce
djelovati u stvaralackom podrucju. Medutim znamo da nije pjesma ono §to izvedbu ¢ini
izvjestaCenom. Svaka se sumnja u tom smjeru najlakse otklanja provjerom, pa mnoga
misljenja 1 protumisljenja padaju u vodu kada, govore¢i neku pjesmu, svjedocimo
da neprirodna moze biti samo nepripremljena, isuvise pripremljena ili neprimjerena
manifestacija njezinoga smisla i da je zapravo, i prije svega, potrebno prionuti poslu
stvaranja nove kvalitete postojanja na sceni. Novoj realizaciji samoga sebe, istinitijeg
sebe. Stoga su pitanja na nacetu temu samo tihi apologetski Slagvorti koji se daju
studentima, koji dolaze k nama na ,,Skolu®, 1 ¢iji odgovori nisu nikakvi znanstveni
postulati, nego jedna od faza na putu stvaranja glumceve osobnosti.

Vazno je mozda znati da nam ¢ulni jezik poezije ne moze dati vise od onog
Sto postoji duboko u nama samima. Tek povezanost njezinih rijei s naSim unutra$njim
zivotom ¢ini jednu pjesmu mogucom. No, isto tako postoje u nama neistrazena podrucja
svijesti, poput svjetala, koja zmirkaju iz daljine, u koja se isplati navrijeme investirati.
Utjesno 1 mudro govori o tomu veliki Nikola Tesla kada objasnjava kako u ovom
prostorno i vremenski beskona¢nom svijetu, koji nas okruzuje, ne postoji Nista. Ono
Sto podrazumijevamo pod tom prazninom samo je manifestacija neprobudene materije.
Nema praznine na zemlji ni u svemiru ni u svijetu. U crnim rupama najmocnije su
energije 1 izvori Zivota. Posao bi poezije bio da, ako to poZelimo, razbudi ne-bice, jer
njezine su rijeci dovoljno moéni resursi da zapo¢nu i prodube proces konstituiranja bica
koje ¢e jednom kada sazrije mo¢i razumijeti jezik patosa koji u sebi nosi zapravo snagu
zajedniStva i, poput iskrenog zagrljaja, donosi na trenutak ekstati¢nu vrijednost Zivota.
Citanje, prou¢avanje poezije razvija bogatiji individualitet §to je za studente glume,



TEATPOJOTHUIA

buduce glumce, od neizmjerne vaznosti, jer ¢e tako lakSe i daleko vise puta mo¢i,
kako to mudro zakljucuje Branko Gavela (Gavella), prijeci iz oblasti vlastite licnosti
u vlast licnosti autoritarne, koju nude dobri pjesnici i pisci. U ,,bonus track“ Zivota, u
onaj sadrzaj umjetnickog doZivljavanja, kojega bi se moralo mo¢i 1 znati §to prirodnije
potraziti izvan samoga sebe, a koji daje objektivni dojam uvjerenja o vlastitoj vaznosti i
vrijednosti kojim se postaje umjetnicki razvedeniji i vrijedniji. Marljivim se i pedantnim
radom dogadaju tankocutni 1 dirljivi susreti sa samim sobom; s prvim ljepotama, ali
1 mnogim apsurdnostima, pozitivnom i negativnom prirodom postojanja, s vlastitim
meandrima i ogradama koje je nametnuo Zivot. Potrebno je ustrajno osluskivanje nase
tihe unutrasnjosti i o¢uvanje integriteta. Citanje i govorenje lirike koje razvija, izmedu
ostalog, i prave kriterije o knjizevnosti, probudit ¢e osjecaj za rijeci, za njihova znacenja
izvucanja (ne podrazumijevam ovdje pod zvucima nemislece nametanje melodic¢nosti),
zaasocijativni kaos 1, konacno, stvoriti potrebu za redom. Konzekvenca tako istan¢anoga
nacina rada s mladim ljudima osvjetljuje muku pjesnikova posla (kada ta sintagma
opravdava dobru rabotu govori mnogo o uzajamnom odnosu glumca i pjesnika/pisca)
u trenutku kada stvara. On, naime, mora nadic¢i ograniceni ucinak rijeci i iz jednoga,
tako prakticnog instrumenta, kao $to je jezik, stvoriti nepraktican poredak stvari, zbilju
drugacijih mogucnosti koja ozdravljuje. Kroz tako ostakljeni, pogledu otvoreni strop,
moguce je vidjeti 1 muku hrvatske i svjetske kulture koje su imale pjesnike gotovo
svetackoga reda (Poli¢ Kamov, Jesenjin, Matos, Rilke, Ujevi¢, Plathova, Simi¢, Rembo,
Pupaci¢, Sever, Majakovski, Vulfova, Cvetajeva, Pasternak, Raki¢, Nastasijevic,
Vinaver, Crnjanski, Miljkovi¢, Maksimovic¢eva i mnogi drugi). Sanjare koji su zivjeli
svoju poeziju, imperativno zagovorali pjesnicku istinu i skupo placali cijenu autorstva.

Temeljitim 1 strpljivim podnoSenjem subjektivnih i objektivnih poteskoca,
svjesnim vodenjem kroz poetski materijal studenti mogu pojacati osjecaj za unutarnje
zbivanje svojega govora, stvoriti novi, gotovo familijarni oblik promatranja i
prihvacanja svih novosti koje ¢e doskora nastupiti u njihovu tijelu i posti¢i naro€itu
neku koncentraciju pri uvodenju reda unutar scenskoga djelovanja. Svaka bi ispraznost,
kada bi iskreno slijedila ovakav ili slican hodogram, ubrzo dosla svome kraju i postala
prava mala svecanost prezenta one neobicne okolnosti koja spaja mene koji gledam s
onim koji se zbiva u trenutku na pozornici.

Govorenje koje moze lako (iz vlastita se iskustva opominjem) smanjiti ucinak
nekog teksta (ali 1 obratno!), prije¢i u spekulativnu neprestanost izgovaranja rijeci,
ready-made kadencu, duzno je poeziji, kao fenomenu u jeziku, sublimiranome Zivotnom
impulsu, vratiti prirodnost koja se zbog naglaene estetske kategorije ili reduktivnosti ili
fragmentarnosti (da bi uopée vibrirala kao zivot s nama i u nama roden, prije nas roden)
doima ponekad isuvise napetom. Ne poduzeti nikakve takticke mjere opreza, jedna je
od stra$nijih stvari, koje se pjesmi mogu dogoditi. Ako to ucine glumci, €ini se, jos je
strasnije.
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Challenges in the interpretation of lyric texts

Abstract: 1t is possible, perhaps, to choose the right path to the answer to the questions
how poetry has been disappearing over the centuries and has lost its purpose in the
ever greater void of outer space and how it has turned from a common and welcome
social activity into a phenomenon that will have to leave its fellow-townspeople due
to enormous suspicion about the communal language, the world view of the majority
and the material world, if first, (at least) a rough reconstruction of the sense and
nature of continual changes in the poetic mechanism has been done (a more detailed
overview would extend the paper enormously), as well as of the changes in style and
the reception of poetry, since each choice of a possible linguistic system in a particular
historical period soon heralded its own boundary line. From a popular, entertaining and
educational genre as a transparent means of social communication, which has brought
the individual into a community by generating stable certainty, and gave him the sense
of control over his own destiny and meaning, lyrics will outgrow proportionally the
aesthetic dimensions of its texts (which will subsequently substitute the foretoken
of literacy), becoming less comparable and surmountable, in certain periods almost a
nontransferable artistic view. In such circumstances, the public will start to have less
understanding and tolerance for its “weaknesses”.

Keywords: lyrics, community, understanding, Stage Speech Department, freedom
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Harama I'numnh UDC 792.2.09
Yuusepsutet y bamoj Jlytu

Axaziemuja yMjeTHOCTH

Oncjex apaMCcKuX yMjeTHOCTH

ITo30pHIIHO IPHKA3MBaK-€ UCTOPH]e:
Yempnaecma— Tparame 3a 04roBOpuMa

Ancmpaxm: ObenexaBarme CTOTOUIIBHUIIE 07 T0YeTKa Bemmkor pata Ha MO30pHIIHIM
CIEHaMa O3HAYMIa je TojaBa IpPHKA3MBamba HCTOPHjE W Tparame 3a APaMCKUM
OZrOBOpYMA Ha TyMademe y3poka 1 moBoza [IpBor cBeTckor para. Y 0BOM pajy jar je
Tpernes ApaMcke Tpajulyje KoMaja MUCaHuX U u3BeaeHnX Ha Temy IIpBor cBeTckor
paray nozopumtaMa y Cpouju n bocru 1 XepueroBuH, v iperes pama moCTaBJbeHIX
y TIOBOJTy o0ereskaBarba jeHOT BeKa o1 moueTka Bemikor para. AKIeHAT je CTaBIbeH Ha
ayTOpCKH Mpojekar beorpajcke pexucepke Ane Dophesuh Yempraecma y nponykimju
Hapomror nmozopumra Penyomuke Cpricke 3 bame Jlyke, xoju je otBopro y bocHn
1 XepueroBrHH ¥ Ha 3amajHoM bamkany mo30puimHy ce3oHy MpHKasa MpeJoMHHX
norahaja mBanecetor Beka. [Ipamarusaimjom kmwure Bnagumupa Hemujepa Capajeso
1914 (Beorpan, 1966) ayTopka monasu off CIOKEHOT M3BOPHINTA MaTepHjaia 6oraror
(axTorpadckuM YNmBEHUIIAMA, JATYMAMA, MECTHMA, JIMIKMA, JoraljajuMa, TojaBama,
IIMTaTHMA 1 CBEI0YEHUMA U Je3MKOM CLICHE carne/iaBa joral)aje u3 pasiuunuTux yIoBa.
Kwyune peyu: TlpBu CcBeTCKH paT, MCTOpHjcKa Japama, JOKYMEHTapHa Jpama,
JIpamMaTH3allija, MOHTAXKHHU TIOCTYTIAK.

[loBogoM cToroauimbuIle 0] noyeTka Bemukor para, MHOre no3opuiHe kyhe
obenexuiie cy jyounej. Ha ciieHama mo3opuiiTa Haiuia y ce yMETHHYKa OCTBApEHa
TEATapCKOT MPEUCTIUTHBAKbA UCTOPHjEe M JPAMCKU OJTOBOPH HA TYMaueHme Y3poKa
noBozia [IpBor cBerckor para, Te ymore Cp6uje, I'aBpuna [lpunnuna u Mnane boche
y TOKOBMMAa CBETCKE HCTOpHje. AYTOPCKH TpojeKar Oeorpajicke pexucepke AHe
Bophesuh Yempraecma y nponykuuju Haponuor mo3opumra Pemybmuke Cpricke u3
bame Jlyke (mpemujepa 18. okrobpa 2013), otBopuo je y bocau u Xepiieropunu u
Ha 3amagHoM bankany Mo30puIlHY Ce30Hy TpHKas3a MpeJIOMHUX Jo0ralaja IBajieceTor
BEKa.
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On movetka nBazmeceror Beka EBpoma ctpemu ka ommteMm pary, a 1914. je
TOZIMHA y K0jOj ayTOpKa y TIO30PHIIHOM JICKYpCY Tpara 3a OATOBOPHMA Ha TTHTamba Koja
Cy O3HauMIa IPEOKPET Yy YMTaBoM CBeTy. To je Bpeme kpaja jenHe emoxe — bell époque u
ToyeTak ipyre (MoaepHor 100a) — eroxe parosa. Ta roquna je 3atexna EBporny y cramy
TnoMeTHe 1 y0oke kpuse. O moueTKa BaeCTOr BeKa BEMNKE CHIIE Cy HEKOJHKO IyTa
Oure Ha mBuIM para. CapajeBCKy aTeHTaT je OO camo MOBOJ 38 HETOBO H30Mjambe, a
pyIIeT ucTopuje ce urpoM cynouHe 3ayctaBuo Ha ['aBpruty [puHmumy. OHo mmTo ce Tor
naHa joroxuno y Capajesy, npomenuhe cseT. HujeHo monuTHuko YOHCTBO Y HOBH]O]
MICTOPH]H HUjE MMAJIO TaKO JANEKOCEKHE MOCTEUIE Kao morunouja HaaBojpoae ®panua
Oepmunana Ha Bugosman 28. jyma 1914 L. Tlpunmun je ucmaiuo MeTak, He caMo Ha
jeIHOT HAJBOjBOJLY, HETO Ha YMTAB jeaH, CaMo Ham3IeN, CTa0uIaH CBeT. Yeneauna cy
BeJIHKa IPYIITBEHA ToMeparba. CKoHYae Cy YeTHPH LIAPEBUHE, a C IbiMa 1 XabcOypIIka,
POMaHOBCKA, XOCHIIONIEPCKa M OTOMAHCKa MMIIEPHja, Koje Cy TPETXOIHO, CTOTHHAMA
rozmHa Biazane. Taj par je motmyHo u3menno kapty EBpore. Ha pymeBunama OuBrmx
IIapeBHHA HACTANE Cy HOBE JPIKaBe.

Bynyhu na cBaka Haryja nma npaso Ha cBoj komaauh cehama, Benuku par nma
VHTEpHAIMOHATHY TUMEH3H]y | JIe0 je OMIITE eBPOIICKe MpHYe, Te He Ou Tpebdaro na
1Ma MHOTO pasiuke u3mel)y OankaHCKUX M eBPONCKHX cehama u TpeTHpama OBe TeMe
y JIUTEPaTypH, MO30PHIITY H Ha (HIMY.

HaxoH jenHor Beka, y oBOIy OBOT jyOuIeja, HEKOIMKO CaBPEMEHHX CPIICKHX
ayTopa y3uMajy Ty TeMy 3a CBOja YMETHHYKa CIEHCKa ocTBapema (AHa Dophesuh
Yempnaecma, bumwana Cposwanosuh Mawu mu je osaj epod, Munena Mapkosuh
3majeyouye, Emup Kycrypuua Ilobywenu anhenu, Cphan Komesuh bpauuo cam
Mnady bocry). Aytopu cBojy yMETHAUKY POBOKAIIH]Y TIPOHATA3E YIIPABO Y UHECHHUIIA
IITa TPEUCTINTHBAbE MCTOPHje 3HAYHM 32 CPICKHM HAPOX M YKJbYUYjy C€ aKTHBHO Y
pelaBame jeHe APYIITBEHE KpH3€ M3a3BaHe HAroBEIITajeM PEeBM3Uje HCTOpHje Y
BpeMe o0enekaBarba CTOTOMIIILAIIE 011 TIoueTka Bemukor para. OBu cTBapaoy Hyze

1 Mecen gaHa HakoH [IpHHIMIIOBOT MyIltha, JONLIO je 10 u30Hjama [IpBor cBeTcKor para. Beke
paroBe nouKby Benuke cue. Mama CpOuja, Koja je y To BpeMe, TeK u3alnia 13 bankaHckux patosa,
ochpoMariieHa, 6e3 BOjHHKa, IeCeT MyTa Mamba off AyCTpoyrapcke Hije Ouma CipemMHa 3a part, HUTH
joj je par 6uo motpedan. CpOuja je y T0 Bpeme Omima aeMoKparcka apxasa. Hakod aycrpujckor
yarumaryma 23. jyna, CpOuja je mpuxsaruia cse monyheHe ycioe. TuM TOBOJIOM EHIVIECKH
numiomara Ensapn Ipej (Edward Grey) je usjauo: “Ila kakgo je to uymo, CpOuja je mpuxsariia
CBE 3aXTEBe, [TA MU jOII O e Tpaxkumo™. OBa u3jaBa ce Moxe Buaetd U y bu bu Cu-jeoj
muHn-cepuju 37 dana (37 Days, BBC2, 2014), koja ce 6aBu meprogoM o ['aBpHIOBOT MyIikha 0
u30ujama Bemnkor para. Enrnecku ucropuuap Llon Pen (John C.G. Rohl), koju je jenan ox Hajpehnx
ayTOpuTETa 3a Taj Mepuol 1 mucal buorpaduje Bunxenma 11, notBpamo je 1a je u Hemadku kajsep,
BUJIEBIITN OJITOBOP CPIICKE BIaJie, MPUMETHO 1a Hema pasnora 3a pat (Pem, 2015: 219). Hakon MO0
HEMPOMHILbEHIX T0Te3a, Muciuehu na hie Taj par ¢ mamom CpOujom TpajaTi Mecell 1aHa, rovena je
HajBelia KiaHuIA y 10TAAIIb0] HCTOPU]jH CBeTa. Par je omycromiio orpoMHa mpoctpancTsa Espore,
1 0KO 12 MUJIHOHA JbY/IU j€ U3TyOUI0 JKUBOTE.



TEATPOJOTHUIA

CBOJ& YMETHHYKE OATrOBOpE, T0jeMHU OCBET/baBajy (PakTa y Koja YeCTO HUCMO OWIH
yryhenn u 60pe ce MpOTHB CHCTEMATCKOT 3a00paBa KOME CMO CKJIOHH.

[ozopuwna mpaouyuja: [[pame na memy Benuxoe pama

Hama npamcka n Teatapcka Tpaguuuja Oenexu Maad Opoj Apama MHCaHHX
0 oBoM uctopujckoM jorahajy — CapajeBckom atentary u IIpsom ceerckom pary. [lo
3aBpIIEeTKy Benmkor para, Cpricku Hapo[ ce Halao y HOBOJ BUILIEHALMOHAIHO] APKaBHU
Kpamesunn Cpba, Xpsara u Crnosenana, motoM KpameBunu JyrocnaBuju, u Huje
MMao TPHIMKY Ja jaBHO TPOTOBOPH O TPOKMBIBEHO] paTHOj Tpaymu. HoBonactane
JPYLITBEHE U TOJUTHYKE NPUIMKE OCTABUJIE CY Ty OCETJbUBY T€My Ha MapruHaMma, a
ayTOpH KOJU Cy C€ ¥ OMTYYHIA Ja Uy, TpeTupajyhu TeMy parta, 0CTajanu Cy BHIIE
Ha JTMYHUM cehamima 0e3 MpencnuTuBamba HCTOPU]CKUX y3poka. Mapra Opajuz ce y
JeIHOM TIOTNIaBIbY Kibire Mcmopuja y dpamu, dpama y ucmopuju 6asu [Ipsum cBeTckiM
patoM y cprickoj apamu u mo3opuity of 1919. 101989. romune. V tum ormemuma o
CPIICKO] MCTOPH]CKO] IPaMH M3IBOjEHO j€ JBAJECETaK JpaMa HAMCAHUX U M3BONCHUX
Ha TeMy Benukor para, anu ¥ UCTO TOJTHKM OpOj TEKCTOBA OCTAINX Y PYKOMUCY WIIH
00jaBI/beHIX, ATl HE W TPUKa3aHUX Ha MO30pHULM. DpajHI je CBOje UCTPaKHBAHE
HAjBUIIE 3aCHOBANA HA PENepToapy NPECTOHMYKUX — Oeorpajackux MO30pHIITA:
Haponuno nozopure, Jyrocnosencko apamcko, CaBpemeHo nosopuiute, Atesse 212.
Bynyhu na ce y oBom Texcty 6aBumo mpoctopom 3amaHor bankana, HapounuTo 3eMibama
— bocrom u XeprierouroM u PeryOmuxom CpOujom, Koje Cy y IpaMCKOM HapaTHUBY
obenexuie CTOrOAMIIBMIYY TOoYeTka Benukor para, 0CHM MCTOPHjCKOT Mperiesa
TEKCTOBA HAIMCAHWX W M3BODEHMX Ha ClieHama Oeorpajckux mo3opumra, Ouhe mar
Tpernes U peneproapa koju Tperupa Temy Bemukor para y HapogHoM nosopuiry y
CapajeBy u Haponrom no3opurury Pemyonuke Cprcke y bamoj JIyiu. A u ocBpr Ha
(umMcka ocTBaperba HHCTIMPUCAHA HCTOM TEMOM.

On npama Hamcanux y Toky Bemukor para, Mapra ®@pajun usznsaja cienehe:
3a cynyem CreBana I1. bemosuha nHanucana 1915, a mocrasmena 1919, Backpcerwe
Bnagumupa Benmapa-JankoBuha wamucana 1917/18, mocrtamena 1920. mon
U3MemheHNM HaclioBoM ¥ epmaoey. Obe mpezcrase je pexupao CreBa Tozoposuh y
Hapomnom mozopuurry y beorpany. Bnagumup CranumupoBuh Hamucao je ise gpame
y cTHXy, 00e Ha TeMy pata: [lomcka bonnuya npeMujepHo je u3seneHa 1920. y pesxuju
Buromupa boruha Ha cuienn Haponnor mosopumta y beorpany, a Msenanuyu vucy
TIOCTaBJbAHM Ha CIIeHH (pama je o0jaBibeHa 1924). Yenemune cy: komenuja ¥ samuujy
Vpoma Jlojunnosuha, y pexuju Jumutpuja ['uauha 1925, a HapenHe rofuHe Ha CIEHHA
Haponsor nosopumra y beorpany aeno Pucre J. Opmasuha Jlyx nawux dedosa (Xej,
Cnosenu, [Too kpcmom u Iocne ocnobohersa)(®pajun 1996: 212-226). Oom nperieny
nomajeMo nmozatak a cy OnasuheBa enisoa u3 Cprcko-aycTpujckor para Xej, Cioseni,
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y3 Hymmwhesor Xayu Jlojy w 1lIBabuheB [lospamax Oumm mpemujepHO M3BEICHH Ha
otBapamy Haponsor mo3opumira Bpoacke 6anoBune 18. okrodpa 1930. ronune (nanac
Hapomno nosopumrte Peny6muke Cpricke). Pesxujy OnaBuhiese jefHOUMHKE TIOTIHCAO
je Hymaun PanenxoBuh, a y rmymaukoj nojenu je 06uo Bjexocnas Adpuh.

CBoj nompHHOC ApaMCKUM TeMaMa 0 00paju paTHUX TeMa Ha Oeorpaickum
creHama 1ao je u bpanucnas Hymuh npamom Benuxa Hedewa. Y pexuju Jumurpuja
['manha mocraibeHa je Ha creny 1929. ronune. ['unuh Beh HapenHe ronuHe MocTaBba
apamy Munue JakoBibeBuh Tamo danexo. OBa npama Mup-Jam je y cesonu 1930/31.
noctaB/beHa y bamoj Jlymm y Haponrom mozopumty Bpbacke Ganosuue. Penwress
npezcrase je Joopusoje Panenkouh, a mpemujepHo je uzenena 13. cenrembOpa 1930.
Bjexocnas Adpuh urpao je Pajka.

[Ipa gmpama koja ce 0aBM MCTOPHjCKUM M TOJMMTHYKAM MpPHIAKAMa Y
onHocuMa Ayctpoyrapcke MoHapxuje 1 Cpouje je mpama bopusoja Jeriha Obefiana
semma ([Ipunyun), NPaMCKH TPUNTHXOH € MPOJIOTOM H j€IaHAECT CIHMKA, TIPEMUjEPHO
m3BezieHa y Hapomnom mosopumty Kpama Ilerpa Il y Capajesy 5. neremOpa 1936.
ronuHe y pexuju Asrycra B. beka. Y banoBunckoM HapomHom mozopumTty Kpasba
[etpa | Bemukor Ocnoboauona y bamoj Jlyuu npemujepHo je u3seneHa 14. anpuna
1937. y pexuju Bace Kocuha. U cam yuecHnk nokpera Mnana bocha, Jesrih je Beh
Taja ,,;3anasuo Aa [IpBu cBeTCKM paT Huje HAlao MpaBU OJeK Y HAIIO] ApaMaTHIH
(Opajun 1996:213). [Jlpamarusarmjom pomana CreBana JaxosibeBuha Cpncka
mpunoeuja, Muonpar u Ceeronuk HukaueBuh 3acmyxnu cy 3a HacTaHak apame Ha
nehuma jexca (1938). OBa apama y Tpu uuHa MpeMujepHO je u3BeaeHa 28. okToOpa
1938. ronune y pesxuju Jlparossy6a lommha. Ha rehuma jexca mpeMujepHo je u3BeeHa
'y bawoj Jlyum 21. cenremOpa 1938. roqune y pexuju Musoma Pajuesuha.

[lo 3aBpuietky Jlpyror cBeTCKOT paTa, CTBapameM HOBe Jyrociasuje
(Coumjamuctiake Oepeparure Permybiike Jyrocnauje) HaMeTHYIIE Cy Ce aKTyelHIje
TeMe U cBexuja cehama Ha MPOTEKIN par M cTpagama y Hapomroocnobommnaukoj
0opbu, a cehawa Ha [IpBu cBeTCKM paT mocTana cy HempuMmepeHa Tema. Tek kpajem
IIEe3/IECETHX ¥ TMOYETKOM CeNaMIeCeTHX TOMHA JBAJIECETOT BeKa Ha CIEHY Cy ce
Bpartiie apame o Bulemy [IpBor cBeTckor para.

Y ronuHu obenexaBama Iona Beka of mouerka I[IpBor cBeTckor para,
JKusopan Kuxa Murposuh cauma urpanu dumm Mapw na Jpuny (1964), Hajnoznaruje
ocTBapeme Ha Temy [IpBor cBeTckor para. Y M3BeCHOM cMucly oBaj humM he OuTH
BU3YeJHA ,,PETXONHUNA" cTBapanadkor nocrynka Jobpuue hocuha y pomany Bpenme
cmpmu (1972-1979) Ha ocHoBy yera he ocamjeceTix roaMHa HACTaTH U TIO30PUIIHE
npescTaBe y MUXU30B0j ApaMaTH3aLH]u.

Y Caspemenom mosopumry y beorpany 1969. mocraBmbena je apama Ha
nehuma jexca, Jaxosmesuha u HukaueBuha y pexuju Anekcanapa OrmaHoBuha,
a Ha cuenn Aresbea 212 texer bope hocuha Pado Cpoun ude y 6ojHuxe y pexujn
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Jby6omupa [pamkuha. Tpeha mocraBka apame Muonpara u Ceeronuka HukaueBnha
y beorpany, Hacrana npema pomany CreBana JakoBibeBuha, y aganrauuju apamarypra
Cnaska Munanosuha mon HaszuBoM Cprcka mpunocuja TIpEMHUjEPHO je 3BeleHa 22.
HoBemOpa 2013. ronuse y Haponrom mozopumrry y beorpany. To je apyru myT za je Ha
cuenn HaponHor mo3opuiita moctaBibeHo aeno JakosbeBuh/Hukadesuha, a Tpehu myt
Ha CLIEHaMa Y TIPECTOHULIH.

Ha dony Jepruhese Obehane 3emme, Ha OCHOBY OPUTHHAHUX CTEHOTpaMa ca
cybemwa 'aBpuny [Ipunuuny u nokymenara, Panocnas Jlopuh nanucao je Capajescku
amenmam. Jlpamy je 3a CleHy amanTtupao u pexupao Apcennje JoBaHoBuh 1971.
roqure y Hapomnom nozopumry y beorpany Ha cuenu Kpyr 101. Hapenne ronune
Panuo-tenesusuja beorpaj cHumuhe uCTOUMEHN (UM, C UCTHM ayTOPCKUM JBOjLEM
Ha 4eny. Y pexuju u amantauuju Pamocmasa Jlopuha y capajeBckom Kameprom
Tearpy 55 urpana je apama 1oj HazsuBoM Beneusoajuuuxu npoyec (1975), caunmena of
3amucHuKa ca cyhema [Ipunuumy u apyrum uianosuma Minazne bocre.

Hakon nenenmje tummue Ha wctoj cuenn Kpyr 101, HOBe mpummke y
JPYIITBEHOM U MOMUTHYKOM XKHBOTY, [IpBU CBETCKU par ce BpaTHO Ha CIEHY U Mpen
Kpaj JBaJIeceTor Beka OTBOPUO MPOCTOP CPIICKO] UCTOPHjcKoj Apamu. TekcT AHToHH]a
Bypuha Conynyu 2osope, xoju cy 3a cleHCKO u3Boheme amantupanu MuneHko
Mucannosuh n Xapko Komanun, a pexupana Ilucana Mypycunse (1989) orBopmo
je mpuKa3 japamatypuiku oOpabeHe JokymeHTapHe Tpalje ayTeHTHYHHMX CBEIOYCH:A
ydecHHKa THX 30mMBama. HakoH 4eTBpT Beka, Mypycua3e ce BpaTia TOM TEKCTY U
y COTCTBEHO] apamaru3auuju DypuheBor pomaHa, moBoiOM olenexaBarmba CTOTUHY
ronuHa of [Ipsor cBerckor para, pexupana npeacraBy Conyuyu eosope. Ilpencrasa
je paheHa y mpoxaykuuju Akajzemuje yMjeTHOCTH YHuBep3uTera y bamoj Jlyum u
Axanemuje ymeTHOCTH U3 beorpaaa moj mokpoBuTebCTBOM TpeAcenHuka Pemyomuke
Cpbuje u mpencennuka Pemyomuke Cprcke. [Ipemujepe cy omprkane y nBa Haponna
no3opuinTa; 6. anpuia 2014. ronune y Hapomnom nozopumty Peny6muke Cpricke y
Bam0j JIymm, a 26. anpuna 2014. roxune y Hapognom nosopuity y beorpay.

JlBe npamatmsaimje, HacTaze Ha OCHOBY poMmaHa Bpeme cwmpmu JloGpuie
hocuha, mormmcao je bopucma MuxajnoBuh-Muxus. Korybapcka oOumka je
TOCTaB/bEHA Ha CLIEHH JyrocIOBEHCKOT paMcKor mo3opumta 1983. ronuue y pexuju
Apcennja Joanosuha, a Bamwescka 6ornuya 1989. ronuse y pexuju Jlejana Mujada.
Hpamatmzarmja Henanucanoe povana Jlymana Kosauesnha Ceemu [eopeuje youea
axcoaxy, mpemujepHo u3BeneHa y Artesmey 212 y beorpaxy y pexuju Jbybomupa
Hpamkuha 7. centemOpa 1986, a y Cprckom Hapoasom mo3opumty y Hoom Caxy
16. centemOpa ucte romune y pexuju Eroma CaBuna. OBa KydTHa TpencTaBa y
JlpamkuheBoj pexuju 0OHOB/beHA je youu obenekaBama CTOrojuimuie [Ipsor
CBETCKOT paTa, MpeMHjepHO u3BeseHa 26. centemOpa y bopy, a 5. okrobpa 2013.
ronuHe y beorpany. Y Hapomrom nosopummry Pery6muke Cpricke, KoBauesnhe koman
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npemujepHo je m3BeneH Tek 2005. romune y pexuju Ayurana Ilerposuha, a Hemyro,
TIOTOM, CHUMJbEH je 1 (M, cpricku Kanauaar 3a Ockapa 3a 2009. roquny, y pesxuju
Cphana [parojeBuha.

V pexuju Jlejana Mujaua, y Hapomxrom mozopumty y beorpamy 6. mapra
1988. ronune, mpemujepHo je u3BeneHa npencrasa Anuc Muogpara Unuha.

Ocamziecere rofuHe €y My capajeBckoM HapomHoM mo3opuity noHene
3a0KpeT y MO30PHIIHOM TpeTHpamy Teme CapajeBckor areHTara. Hakon 46 rommna
oz npan3sende Jesruhese Obehane zemme, Jlymko Anhuh HOTIHCYje TEKCT U PEXU]y
npeacrase [punyun I, ipemujepHo u3Benene 11. nenembOpa 1982.

Kmmxesnuk 1 myonmumucta u3 bame Jlyke Josan babuh, ayrop je pomana
Venenuje aspunoso (1994), koju je apamati30Bao moj| Ha3uBoM 1 aspuiosa 00opana u
cvpm. Ta Ipama octania je y pyKoIucy  JIo cajia Huje u3BoleHa.

Yempuaecma — BeK mocine

Aytopckn mpojekar Ane ‘DBopheuh, Hactao je Hajpehum jenom
Apamarmzaumjom kmure Bragmmupa [lenujepa Capajeso 1914 (beorpan, 1966). Ta
obnMHa 1 cBeoOyxBaTHa Hay4yHa cTyauja 0 CapajeBCKOM aTeHTary, y 4ijeM TPUIIOTy
cy Opojue ¢dororpaduje u nokymenta, ¢ TekctoM Ha Bume on 1000 ctpana, mon
je IyTOrofuIimer MCTpaXKiBama Ha CBETCKMM YHuBep3utetuma. Hammcana je Ha
eHreckoM jesuky y Oxchopmy, Xapsapay u Kopemy. Pykommc je 3apien 1964.
TOIMHE, & y TIOMHCY JUTEPAType U U3BOPa, Cy OPOjHH CBETCKU apXHBH, OMOIHOTEKE,
MHCTHTYTH, JOKYMEHTa, JINTEpaTypa, MPEMucka 1 pasroBOPU ca CBEIOLMMA M YMHUM
mymma. Jlo nanac, JlenmjepoBa KimbHra ce cMarpa HajcBeOOYXBATHHJOM M H3PA3HTO
KOMIIETEHTHOM Y UCTPAKUBAILY TE TEME.

[lonazehu ox OBOr  CHOKEHOT W3BOpMINTA — MaTepujana, Oorator
(haktorpadckum 4MmEHUIIAMa, 1aTyMHUMa, MECTHMA, JIMLUMa, Joral)ajuma, mojaBama,
IUTaTIMa M CBEJOYCH:MMA, ayTOpKa MPOjeKTa ,Jpamarhiyje Kmury“. ¥ mporecy
pajia Ha 0BOj MPE/CTABU HHUjE CE MOLLIO O 3[aTOr APaMCKOT TeKCTa U hopMe, Hero
ce O] IOKyMeHaTa MOHTHPAO TEKCT KOJH je HACTajao y TPOLECY paja Ha MPOJEKTy C
rmymuuma Haponsor mosopuinta Pemy6muke Cpricke. AHcaMOn 1 TEXHHYKO 0c00Jbe
OBOT' [I030PHINTA, AHTAKOBAHO HA TPOjeKTy, uuHe cyHapomuuiy [aBpuna [Tpunimmna,
HEKH OJ1 BbHX Cy YIPaBo U3 kKpaja y koMe je poheH. CTOTHHY rofiiHa HAKOH aTeHTaTa, TH
MITa/IM JbYIU Ha TO30PHILIHUAM JackaMma pacBeT/baBajy UCTOPUjCKY MpHdy, cyxehu ce
Cpe/CTBIMA YMETHIUKE HCTHHE. J[eBeT rirymana (IecT MyIkapana i TpH KeHe) Urpajy
CBE MCTOPU]CKE M HEMCTOPH]CKE JIMKOBE M TpHIOBeada/Hapatopa: bpanko Jankoswuh,
T'opan Jokuh, XKesmko Epxuh, 3naran Bunosuh, Cannpa Jbybojesuh, Musbka bphanuu
babuh, JIparana Mapuh, u ctynentn rmyme Axagemuje ymjetHoctu Jlanmno Kepkes
u UBan Ileprouh. TakaB penuTesbCKu TPHCTYM Of IIIyMala 3axTeBa OpPEeXTOBCKHU
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U3pa3, TyH Napona, 1 JOKyMEHTapHH MPHUCTYI Tpahil U TUKOBUMA, alld i MAKCHMAIHY
KOHIIEHTPAIA]Y 1 OP30 MEHahe JTMKOBA TOTOBO Y CeKyHIH. CBAKH [ITyMall TIyMH BHIIE
JIMKOBA, a jelaH JIMK TyMayd BUINE IMymama. Yjora Hapatopa oj Iymaia 3axTeBa
JPYTa4uji IPUCTYTI K TEXHUKY.

[myMIM ¢y HOHYIMIM CBOja JIMYHA YWTaHha, OTHOC MPEMa TEMH, EMOIH]Y U
3aMUTAHOCT, T€ Cy C€ YNYCTHIN Y YMH MO30pHIIHE UTPEe ¢ 030MIBHUM HCTOPHjCKUM
YHbEHAL[AMA. Pe/IUTeIhCKIM TIOCTYIIMA MOHTAKE M IEMOHTaXe Ha (parMeHTapHO]
TIOJLTIO3H, CarlieNaBambeM Joraljaja U3 pasuuUTHX YIIOBA, TEKCT U MPEICTaBa — je3HKOM
CIICHE, MICKOTIaBajy Heke TyO0Ko 3aToMJbeHe cliojese. [1o3opuiiHa npeicTaBa nocTapiba
MATamka, Tpara 3a OArOBOPUMA, yKazyje Ha TMoTpeOy u (He)MOryhHOCT carnenaBama
LENOKyMHe ucTHHE. Ha MecTrMa Ha KojuMa MCTOpHjCKa Hayka U (IHEBHA) MOJHTHKA
TIOCYCTa]y, YMETHOCT TPOHATA3M CBOj MPOCTOP. YMETHOCT YBEK MPUKA3yje OHO IITO
HUj€ BUJIJBUBO, YOBEKA M HETOBY Tpareaujy (He)MoryhHocTH u3bopa.

[IpencraBa moumme MpoJyoroM y koju moeHTHpa peunMa Exsapna [peja,
OpUTAHCKOT MUHUCTPA MHOCTPAHUX mocnaosa 1914,

Enmsapn I'pej: ,,Crety, BepoBaTHO HuKaa Hehe OMTH CBE PeUeHo O TO3aIMHH
youcTBa HajBojBose Ppame Geprunansa. [1o cBoj ALK, HUTH NMa, HUTH j€ HKa/1a
OmII0 TOjeNMHIIA KOjH 3HA CBE IITO OM ce o Tome Morio 3Haru™ (demujep, 1966: 37;
Yempnaecma, 2014:4).

Y oBuM ['pejoBuM peunma je cajpikaHna CymTHHA TOT IPETOMHOT 1oraljaja, ox
Kxoje Bopheuhea monaszu.

U3 nepcnekTuBe uempHaecme roguHe 21. Beka, ayTopka CBE JIOBOJHU Y IIUTAmbE
— y CBE CyMHba, OCUM Y TIPaBO HA JKMBOT, KaKO I0jeMHAI[A, TAKO M LEIUX Hapoja.
CucTeMOM 3HAKOBA TOMTpaBa Ce C BEMMKHM M MONHMM, HEBUIJbHBHM U3 paKypca
OOMYHMX CMPTHHKA, OHMMA KOjU BYKY KOHIIC M OOJNHKY]y CBET Kako HMMa OJIOBapa.
YrpaBo Taj MapHOHETCKH OJHOC MPHUKA3aH je CjajHIM CLEHOrpadCcKuM peremnma
Hparane IlypkoBuh Maran y oOmuky nytukma (mujyna). Ha crmenm cy Opojue
TexHH4Ke MoryhHocTH, 3axBambyjyhu kojuma ce aktepu kpehy m3mely pazmmuntux
HIBOA PEATHOCTH, y PACHENKAHUM (DparMeHTHMA pajibe, KOju Cy Y AUPEKTHO] BE3H
C TIOCTAPAMCKUM TeaTpoM. 3a Kamepy M BHEO Iu3ajH 3aciyxad je [lerap bunbuja,
y3 TeXHHUKy nofpuiky [parana Majkuha. HoplheBuhesa mocrasiba miTama Ko Cy OHA
KOjH ByKYy KOHIIE, KO MTpa KOjy HTpY, KO Cy UTpadyil Ha TepeHy M clo0OIOM CIO3Haje
TOKYyIIaBa J1a 00IMKYje YHUBEP3aIHY YMETHHUKY HCTHHY.

[lpencraBa je 030u/baH yac UCTOpHje, a OMET JIMHAMMYHA M 3a0aBHA. Y
OpEXTOBCKOM KOHIIETITY TIPUKA3aHa je jeiHa PO pajiiba, 3a MyOuKy ca Beh mo3HaTiM
ucxonoM. [IpukasiBame Matepujaia W HEToBO JOBONEHE Y KOHTEKCTYalHH OTHOC C
MCTOPUjCKUM YHMIbEHHI[AMa, TOKYMEHTHMa, M MCeUIlMa MPUKa3a U3 JKUBOTA JIMKOBA, C
MHOIITBOM IMTaTa — MOHTXXHAM arloCTYTIKOM YKJIOIUBEHHM Y CTPYKTYpYy MOhH jexHor
VHHBEP3yMa, OCBETJbaBa CIICIM(UYaH Kapaktep Mel)yHapoHUX OHOCA TE TOMUHE.
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M3zysetHo je BakHA ynora Haparopa Koju je BHUbMB Iiepaory. Mcro, xao
W JIMKOBE, M YJNOTY Haparopa TyMaud Buiue miymaia. Hapatop Tymauu dalymy u
KOMEHTApUILIE YHHEHHIIE KaKo O1 IIieaoiMa 0TBOPHO MOIIE Ha IPYIITBO U MPHIHKE
Tor 100a. Y menanai npaty TOK 1 YMbEHHIIE KOj€ MPecTaBa Hy/I1, CllaKyhu CONCTBEHN
MO3aUK UCTHHE.

JlpaMcKy CTpyKTypy ayTopKa TpaJyl Ha MEeTHAeCT MpHYa Koje roBOpe O HCTOM
norahajy W3 ymia aktepa M HEroBHX CyAHOHMKA. OHH Cy HCTOPH]CKE JUYHOCTH,
HAIMOHAJTHO, COLMjaTHO, TOJHO, CTAaTyCHO, KJIAacHO, W/COJONMKH, 00pa3oBHO,
PENUTMjCKU — TIPUTATHUIK/IE TIOTIYHO PA3THUUTUX CTPYKTypa. M3 BUX0BUX mprya
cnaxeMo Mo3auk uctune. [Ipuye mojjenHako ociukaBajy xuBoT U mornesne Opamwe
DepanHanma? O IETHHCTBA 10 CMPTH, NPUIHKE Y AyCTpOyrapckoM IapcTBy, 1ajy
Tperiel aTeHTarTa M aTeHTaTopa Kao cpeacTBa moiutuuke Oopbe y XabcOypikoj
MoHapxuju, ['aBpuna [IpuHuuna u npunagnuke nokpera Minana bocha, Te monoxaj
Crnosena y Ayctpoyrapckoj ummepuju u Cpbujy Koja je, u3mydyeHa bankasckum
patoBuMa, OHI1a TIOTIYHO HE3aMHTEPECOBAHA 3a PaT.

[Ipencrasa nounme MpoJIoroM y KOMe ce MocTaBibajy Moryhe Tese Ko je KpuB
3a aTeHTart, a 3aBpiuaBa mpuyom [aBpuna [lpuHimma y xojoj mmagobocaHuy 1ajy
oxrosope. CBH aTeHTATOPH Cy IPUITATHHUIK TajHOT yapyxkema Maana bocha.

Mnany bocHy cy 4iHIIN MaxoM CPEIEOLIKONLIM U CTYIEHTH, TIOPEKIOM Ca
cena. MnagoOocaHim cy OWid MyITHETHHYKA CIIOHTAHH PEBONYLMOHAPHH MOKPET
Mel)y jy)KHOCTOBEHCKOM OMIAQJMHOM Yy TpaHHIaMa Ayctpoyrapcke (XpBarckoj,
Hanmarmju, CnaBonuju, Lproj [opu) u ®HHUXOB Wb je OMIO PEBOTYIMOHAPHO
yHuIITeRE Xa0cOypike MOHapXuje. 3anaraiy Cy ce 3a AeKOJIOHU3ALH]Y, 32 JeAHAKOCT
¥ EMAHIUTIAIN]y JKeHa, TTOCBeNHBaH Cy BENUKY MAKIbY €THIM U IPYTUM 00iacTima
VHTEJIEKTYAIHOT U TyXOBHOT k1BoTa. Youu [IpBor cBeTCKOT pata HCTUIANH CY ce Kao
HajaKTHBHHU]ja JIUTEpapHa IpyIa Koja ce 3ajuarana 3a MOJIEpHY KIbIKEBHOCT. JenaH o1
MIIaio00canana, kacuuje je 0uo u nobutauk Hobemose Harpaze 3a KibikeocT 1961.
romune MBo Auppuh.

13 mpBe nmpude aTeHTaTopa, KOME je HaMEHEHO J1a U3BPIIN aTEHTAT, Ca3HajeMo
pacropen Miano00caHala i KpeTame MPecToNOHACTeIHIKA 1 HeroBe mparmwe. bomba
Henemka Yabpunosuha Hrje octBapuia iusb. CynouHa je Ty ymory Hamenna ['aBpuiy
[TpuHnumy.

Cnemn npuva, Mmopranarcke cynpyre O@pame Oepamnanma rpoduie
Coduje Xoenbepr, koja mounme 1913. mpunpemama 3a nocery CapajeBy. U3 mene
TpUYe jaCHU Cy 3HAKOBH YIO3opema U Hexahe koje cy ce 30HMBajie OKO TIAHHparba
nyta u omnacka (PepauHaHzoBE CTOMayHEe Terode, MperpejaBambe CalloH-BArOHA,
pazaBajame CyMpYXKHHKA, HECTAHAK CTPYje Y APYTOM BaroHy MPUIPEMJbEHOM 3a
TIPECTOIOHACIEHIKA, HCKa3 O HECUTYPHOCTH U BUCOKO] MPEIOCTPOKHOCTH).

2 @panna Gepaunanaa y HapeHIM pefoBuMa HaBoauhemo kao Opamwy Depaunana, Oyxyhu 1a je y
TEKCTY TIPECTaBE TaKO.
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Crnenu ipuya jeqHe ciydajHe TpoJiasHuIe Koja ce Tor, 28. jyHa 1914. zarexna
Ha ATICTIOBOM Kejy.

[orom Tpudrosa npuya. Tpudxo I'pabex, cun ceemtennka ca [lana n3Hazn
CapajeBa, mmanuh ciamdan [Ipunnumy, uBpet, Tux u mocrojaH. On mwera casHajeMo
Jia je 3aMmcao o areHrary nonmkna y bocum u Xepuerosunu, mely mpucranunama
Muaze bocue. [Tpuya @pame Oepaunania u werosa oiyka ga mocetn CapajeBo Ha
Bunosnan n1oxuBIbeHa je Kao CBOjeBPCHA MPOBOKAIIHja — Kao Kaja 01 4iiaH eHIecKor
KPaJbeBCKOT JIoMa, Kako je To ymopeauo ucropuyap Aman [I. I1. Tejnop (Alan J. P.
Taylor), mapamupao Jlabmuaom Ha am Ceetor [larpuka. Ilocnme mpeor mokymiaja
arenrara, Tor 28. jyHa y CapajeBy, y kome renepan Ockap [lohopek usjaBibyje na,
YIIPKOC CBUM MOTYhMM MPEeIoCTPOKHOCTHMA, HE MCKIbYduyje MOTYRHOCT jom jeHOr
arentara, ®pamo OepanHa UMak OTydyje Ja HaCTaBH MyT.

3aTuM creau TpUYa M3 yIiia joml jexHor of arteHrtaropa, Jlanuma Mmmha,
KOjH je paHuje MPOMHILBA0 O OIJIaramy aTeHTara. Y MpHYM HPUBATHOI CeKpeTapa
®pame DepruHan/a, peUTeIbKa HCTHYE TOBOP Ap JIyeHrepa y mapiamMeHTy o pememny
JeBpejCKOT TIpobiIeMa 1 OYHIEBIBEHE jEMHOT MITAI0T AKBAPEIHCTE TAKBOM TTOTUTHKOM.
buo je To Anond Xutnep.

N3abenina mprya 0TKpUBA MPUPOAY oHOCa MOHApXHje IpeMa MOTPaHATCKOM
opaky Coduje n Oepannansa, 1 mHEroBoM npesupy npema necuumma (IIpunmun n
miaobocani ¢y 6unu necuunu! ) na yak u Lerey u Llunepy.

[Ipuya Makca XoenOepra, HaJBOJBOAMHOT CHHA, OTKpHBA JIETabe O
OepayHanmy Kao MaCHOHMPAHOM JIOBILY, KOjU j€ TIOyOHMjao OKO YETBPTHHY MIJIHOHA
KMBOTHUIbA, KA0 M HEroB 0HOC TipeMa CIioBeHNMa, cMaTpajyhn ux HajomacHujuMa 3a
Ayctpoyrapcky. ®epruHanioB ogHoc npemMa MahapuMa 3acHOBaH je ce Ha yBEpemY
na cy onn (Mahapn) uncrmparopu Hemupa CroseHa, i 1a CIOBEHH MMHUTHPAjy
HEI0CTOjHO TIoHamamke Mahapa“. YV pasroopy ca cunom Makcom, QepuHan Halabe
OTKpHMBA CBOJ OfHOC npema Pycuma, u3jaBibyjyhu na ca muma (Pycuma) Hukazna nehe
TIOYETH pat ,,jep Ou ce par mpotuB Pycuje 3aBpummo umm obapamem Pomanosa wmm
obapameM XabcOypra, nimm Moxna, obapameM obe qunactuje” (Yempraecma, 2014:
62).

[lpnua npuHna Pymonda je mpukaz meropux JmbepamHuX Haeja U
HAKJIOBEHOCTH THOEPATHIM YMETHHYKHM KPYTOBHMA, UHjH je JIUK rpaljeH y KOHTpacTy
ca OpamUHIM HaveInMa.

[lepcuna mpuya Hac pocTopHO Boxu Y ceno O6sbaj y bocHu 1 XepieroBusu.
[lepca, I'aBpunoBa cectpa, ce Buha ¢ JoxaHOM, aycTpOyrapcKuM BOJHHKOM. JoxaH
TpezicTaBIba pacronoxkeme MoHapxuje 3a mpeactojehu par. [lepcuny sbybdas mopoauma
He o7100paBa, nuctuuyhu j1a 3a Xpara Moxe nohu, anu 3a [11Baby Hukako.

Hapenna npuya je npuya majke ['apuna [punimna Mapuje, y ['paxosy man
HakoH CapajeBCKOr aTeHTara.
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[IpencraBibeH je pa3Boj PEBOMYIHOHAPHE MUCIH CPIICKOXPBATCKE HAPOIHE
opraHu3alyje, NpoTecTy cTyaeHara y 3arpely, ynora necHuka Ayrycra llecapena y
PEBOIYLIHjHU, XamIemha faka.

V JKaHpy TpoTecke MOCTaBbeHa je Tpuya JoaHa JoBanoBuha [lmkona —
cprckor MUHUCTpa y beuy.

JleoBa mpuua je y cynnmmm. Jleo [ldedep je cymuja okpyxHOr cyna, U Ta mpuya
cyOmmmupa cBe ocTane MpHYe W yIIOBE MOCMarpama Miano00caHanma M HHXOBUX
poxuTEsbA U IPHjaTelba.

Ha camom kpajy je ['aBpumosa npuua. OHa noHOCH ofjanrmerme: CaMu cMo
CMHCIIMIM U caMu opraHu3oBaiu. IIpeicTaBa 3aBpluaBa CTHXOBMMA Miajjo00caHua
Mapxa [lepuna, cayuecHuka y aTeHTaTy, ocyl)eHor Ha poOujy, Koju je y 3aTBOpPY CKOHYA0
jour 1914:

.,/ TpoboBu Hamm ¢ bedom he ce Goput/ [lo mBOpoBMMA mmIETaT U
mamut rocnoxy/ A rpo6osu Hamu EBporom he 360put/ Jyrocnosen mopa
nobutu cnodoxy.,,

[IpyHIMIOBY CTHXOBH INace HEWITO Mano Apyradydje U OMIM Cy ype3aHH
KpBJbY U3 PaHa Ha 3U]1y CaMuLIe:

,Hame he cjene xomatu mo beuy/ Jlyratm mo mBopy, miamehn
rocroxy.”

YMHOX)aBame (oKyca, OAroBapa yMHOXKaBakby Tayaka MOCMaTparma i ayTopka
TIOKYIIIaBa M3 CBHUX YIJIOBA 1a OCBETIIH YMHEHHIIE M CBOjeBPCHUM Ta0NONMA, 0/[BOjEHIM
cjajaoM My3ukoM [lerpa Tomanosuha, ykaxe Ha HeMOTyhHOCT carne/iaBama Mpuye U3
CBUX YIUIOBa, cBHX akTepa u3 1914. JlpymrBena TeMatnka AeMackupa U mpukasyje aa
je mujanor moryh camo melyy jenHakuma. [{pymTBene u kiacHe Oapujepe crpeuanajy
nukoBe 1a yhy y cyko0 ca CBOjUM TIaduTe/bUMa KOjU MPHNAAajy BHIIEM CIOJy.
LlenTpanuu sieo TmpeacTaBe 3ay3uMa OXHOC yHYTap AycTpoyrapce U Tpe3pHB OTHOC
Ayctpoyrapa mpema CrnoBenuma. Te ofHOCEe CjajHO OCIMKaBajy LUTAaTH U3 Jena
npHoropckor Bnajguke u necuuka [lerpa Ilerposuha theroura, Byzenea Manimnuja,
@punpuxa [lunepa n llanmopa Ierepuja. Te xopcke mapTuje Koje TpenCTaBIbajy
3ajeIHMYKH CTaB Y Y3BUKY CBHX MOpoOJbeHNX Hapona Ummepuje: ,,Youj Tupanuna!®.

'aBpuio [Tpunimn je rmacHuk cnodoze 3a Jyxkue CroBere, MkoHa ocnobohema
Jyxunx Cnosena xoju cy mely mocnemmum EBporubannma ycmenu a cTBope cBoje
HALMOHAIHE JpkaBe. JelaH Malu HapoJ MOpao je JAa IUIaTH BEJNHKY LEHy 3a CBOjy
cnobony. I'aBpuno IlpuHumn je yxammeH ofMax HaKoH aTeHTata u cyheHo my je 3a
HAJTEKH 370YMH. YMPO je y 3atBopy y Tpesunurrary 1918. rouHe, He 104eKaBIIH Kpaj
Bemukor para.
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Caspemenu cyencku uspas Ha memy Benukoe pama

[pemujepom Yempraecmey Hapomsom mosopumry Peryomuke Cpricke, Ha
3anagHom bankany modena je ce30Ha mpukasa mpenoMHux norahaja. [[Ba naHa paHuje
y Aycrpuju, y Geuxom tearpy [aymmumnxayc (Schauspielhaus, Wien), okpenytom
CaBPEMEHOM JIPAMCKOM H3pa3y Kao KPUTHYKOM OIIeAany JAPYINTBA, OAUTPaHa je
npemujepa komana busbane Cpomanosuh [Ipunyun — Manu mu je osaj 2po6 y pexuju
Muxana 3anape (Michal Zadara). 3anapa je oBenuan CTepijuHOM HarpaioM 3a pexujy,
a Cp0spanoBuheBa HarpaaoM 3a caBpeMeHH JpaMcKu TekcT. Hakon Oeuke mpemujepe
Taj KOMaJ JOKUBEO je W CBOJy Oeorpaiacky mpemujepy y pexuju Jlune Mycraguha
12. mapra 2014. romune. IlpencraBa je Hactana y KompomyKuuju Xapregakra,
bured Tearpa, Kamepror tearpa 55 u3 CapajeBa u kazamumra Ulysses ca bpuona.
V JyrocnoBeHcKoM JpaMCKOM TMO30pUIITY Y capajmi ¢ YHUjOM Tearapa EBpome 7.
jyHa 2014. ronuue mpemujepHo je u3BeneH TekcT Musene Mapkosuh 3majeyouye, y
pexuju Vise Munomesuh. CueHcko HCTpaxuBame MPENTOMHOI TPEHYTKa TPHKa3a0
je Emup Kycrypuua pexoncrpykimjom CapajeBcKor aTeHTaTa y CLEHCKOM MpHUKa3y y
TpY YnHA 1O Ha3uBOM [lanu anhenu, u3eneHoM Ha Bunosnan 2014. y Aunpuhrpany.
Haxkow lanux anhena, y 6uockomy ,,Jlomm ben“ npukasan je dumm Aunpeaca [Ipoxacke
(Andreas Prochasca) Amenmam, Capajeso 1914 (Das Attentat: Sarajevo 1914) (2014).
V3 Kosmesuhes Gunm bpanuo cam Mrady bocny (2014), Tlpoxacka ce mpuapyxyje
ayTopuMa Koju cy ce Ha (uiamckoM IuiatHy OaBumm TemoM CapajeBCKOr aTeHTara.
Capajescku amenmam (1968) @anuna Xaymha, Amenmam y Capajesy (1975) Bebka

3 O Yempnaecmoj Ane Hopheuh mo3opuiiiHe KPUTHKE M OCBPTE HA TPEACTaBY mucaiu cy: [opau
Lgerkosuh, Bojucnas Byjanosuh, Muanen buhanuh, Cphan Bykagunosuh, Dophe Kpajurnuk,
Hosak Tanacuh, CyBan Anaruh u np. KpuTnuapu msHoce ompeuHe craBoBe. Of TO3UTHBHHX,
u3aBojuhemo BojucnaBa ByjaHoBuha y uujem Tekcty JNOMMHEHpA MpUAEB pacyunanman Kaua
je ped o mpezcTaBu, pagy Ha Matepujany W pexkuju, u Topana [[peTkoBuhia Koju roBOpH 0 ,,BPIO
CIIOKEHOM M BPJIO YCIEIIHOM™ YMETHHYKOM M NPOJYKIHMjCKOM IPOjeKy, a OCTBPT Ha IMpPEICTaBy
3aBpiiaBa pedeHunioM: “Bprmo caecHa um morpeOHa mpencraBa. bpaso!“ (Llserkouh 2013: 5).
Cphan Bykamunosuh nume: “Y npencrau Yempraecma, 0amwOolydkor Tearpa yrnpaso je MoKazaHo
KaKo ce HeMa MoTpeOHa Mjepa y TpeTHpamwy UCTOpUjcKUX (akara u rpahe Kao MO30PUIIHOT YHHA.
[I1aIsHBOCT WK HIOJOMOKIOHCTBO Cy Pa3iior(3u) 300r Kora(jux) MO30PUIIHE ayTop HeMa Mjepy y
onadupy TekcTyanHe cTpykrype y apamu’ (Bykamunosufi 2013: 6). BaxHo je ucrahiu 1a u, yrnpkoc
OTPEYHMM CTABOBUMA, U3HECEHUM Y KPUTHKAMa M OCBPTHMA Ta IPEJICTaBa je o0eHIK jyOuIapHuX,
30. cycpema nosopuwima/kasanuwma Bocue u Xepyeeosune y bpuko ductpukry 2013. romuse.
JKupnu y cacray: bpanka L{putkosuh, Hebojuia bpaguh u Anmup bamosuh npencrasu Yempraecma
JIONIENHO je Harpaiy 3a Hajoosby mpencraBy y bocuu u Xepuerosunu. IIpornamieHu cy Hajoosba
rymuia; Musbka Bphauns baouf, Hajoossn rmymair: XKesbko Epkuh, a Harpanga 3a cueHorpadujy
nozesbena je Jlparann [lyprosuh Maran. Musbka bphanns babuh oBenuana ce u Harpagom xupuja
nyOnuke decrusana y bpukom. [lpescrasa je cBoj (ecTHBAICKM KMBOT HACTABHMIA Y YKHIY —
Harpasa 3a cuerorpadujy Iparanu [Typxosuh Matan 1 MECC-y y Capajesy.
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Bynajuha, ITocweoru sanyep y Capajesy (caumiben 1990, montupan 2007) Huxone
Crojanosuha.

[IpernenoM pama, TOCTaB/bEHNX y MO30PUITHMA TOBOJIOM OOeNeKaBamba
CTOTHHY TOIMHA 0ff TIoueTKa [IpBor cBeTcKor para, Hamehe ce HeKONMKO 3aKIbyyaKa:

Y ToKoBe o0enexaBarma aKTHBHO CY YKJby4eHe HHCTHTYI]E ¥ CTBAPAOLIH
u3 bocre n Xepuerosune u Pernyomuke Cpouje, Te 6e4Ko m030pHIITE.
Ha cuenn Haponnor nosopumra Peny6nuke Cpricke opurpane cy Jse
noxymeHnTapue apame (Yempuaecma u Conynyu 206ope), 0be 1o0ujeHe
TIOCTYIIKOM JIpaMaTi3aliiije 10KyMeHTapHe rpalje i HCTOPH]CKHX TI01aTaKa,
3amica W CBEJIOYCHA W APAMATH3aIlMjoM POMaHa, T€ CIIEHCKH MpHKa3
MOJICPHH30BaHEe PEKOHCTPYKIMje aTeHTaTa, KOjU YKJbydyje M CLEHE ca
cyhema laBpuny [punuuny (Ilobymwenu anhenu) y Aunpuhrpay.
[lozopumra y beorpamy mocraBmwajy Cpncky mpunoeujy, oOHaBIbajy
npenctaBy Ceemu [ eopeuje yousa axcoaxy, v yromhyjy npojexar Conyuyu
2080pe, alll ce MOTY TOXBAIIUTU M HOBUM JPaMCKUM TekcToBuMa. Oba
HOBA JpaMcka TekcTa Mmotmucyjy »xene: bumana CpOsbanosuh Manu mu
Je osaj epob 1 Munena Mapkosuh 3majeyouye. OcuM 1TO Cy M3BEEHE
Ha TIO30PHIIHMM Jackama, o0e apame cy u objaBbeHe. O0e ayTopke
ocseTsbaBajy ymK [aBpmna [lpnHnmma y ceH3MOWIMTETY COTICTBEHE
ayTOPCKe MOETHKE H CXBAaTambIMa BpeMeHa. YKOIMKO IpaMCKUM ayTopKama
noxamo nmeHa peutesskn: Ane bophesuh, se Munomesuh u ucane
Mypycuzne o Temu [IpBor cBeTCKOT para y MO30PHIIHOM JHCKYPCY, BEK
HaKoH moyetka [IpBor cBeTckor para, o 0BOj 0OJHOj M OCETIHHBO] TEMH,
TIPOTOBaPajy KeHe. 3aHMMIBUBO j€ IPUMETHTH JIa Cy CBU peuTesbu: EMup
Kycrypuna, Cphaun Kossesuh, Jluno Mycraduh pohern y Capajesy.

O pamut Ka0 YMETHHYKOM OCTBapery HEMorpemrBo cyau Bpeme. Hose mozopumine
TOCTaBKe 1 (IIIMCKA OCTBApEmA Y, BPEMEHY CarIaCHIM, €CTETCKIM JTUMEH3MjaMa 1ajy
npesnoMue gorahaje y ucropuju EBpore u cera.

3Hauaj TeMe, Koja yTHYE HA MOMUTUYKE, UCTOPH]CKE M HAMOHATHE MPUINKE, YHHH e
YBEK aKTYEITHOM H BPIJIO MPHBJIAYHOM 32 HOBA CIIEHCKA TyMadyera, O YeMy YBEPIHUBO
TOBOpE TEPHOIMYHA HHTEPECOBAbA 32 TY TEMY.
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Theatrical presentation of history:
Fourteen - searching for the answers

Abstract: In theatre, the commemoration of the centenary of the beginning of the Great
War was marked by the appearance of theatrical presentations of history and the search
for dramatistic answers to interpreting the reason and cause of the First World War. The
paper offers an overview of dramatic tradition of the plays written and performed on
the topic of the First World War in the theatres in Serbia and Bosnia and Herzegovina,
and an overview of the plays staged to commemorate a century of the beginning of the
Great War. The focus is on the authorial project by a Belgrade director Ana Pordevié,
Fourteen in the production of the National Theatre of the Republika Srpska in Banja
Luka, which opened the theatrical season of performances about crucial events of the
twentieth century. Dramatizing Vladimir Dedijer’s book Sarajevo 1914 (Belgrade,
1966), the author starts from a complex source of materials rich in factual data, dates,
places, individuals, events, phenomena, citations and testimonies and using the language
of the scene, she analyzes the events from various points of view.

Keywords: the First World War, historical drama, documentary drama, dramatization,
editing process
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Interesovan%'a — preduslov razvoja
umetnicke publike’

Apstrakt: Pod pojmom umetnicka publika podrazumevamo onaj, veoma mali, deo
populacije koji ima razvijene kulturne potrebe 1 razvijenu i ucestalu kulturnu praksu.
Koriste¢i se re¢ima Gi Debora (Guy Debord), postavljamo pitanje: kakvu $ansu ima
umetnost u odnosu na svetlucavu spoljasnjost spektakla u ovom modernom drustvu
u kojem dominira teznja ka opstoj banalizaciji? Smatramo to pitanje sustinskim za
kulturne aktere. Slede¢i Nemanjicevu teoriju o kulturnim potrebama, isticemo da se
kulturna potreba formira kao kulturni interes, Sto znaci da interesovanja imaju presudnu
ulogu u razvoju kulturnih potreba, pa samim tim i kulturne potrosnje. U tom smislu,
smatramo da razumevanje znacaja interesovanja kao preduslova razvoja umetnicke
publike, predstavlja jedno od najznacajnijih pitanja teorije i prakse menadzmenta u
kulturi. Ciljevi rada su: da ukratko predo¢i pojam i mnogobrojne ¢inioce u formiranju
1 razvoju interesovanja i da ukaze na neophodnost i moguénosti za razvoj umetnickih
interesovanja, Sto je posebno namenjeno menadzementu/menadzerima kulturnih
ustanova.

Kljucne reci: Kulturni interes, umetnicka interesovanja, umetnicka publika, kulturna
proizvodnja, razvoj publike

1 Ovaj rad je deo teorijskog 1 empirijskog istrazivanja u okviru izrade doktorske disertacije pod
nazivom: Planski agensi socijalizacije: skola, pozoriste i mediji i njihov uticaj na razvoj interesovanja
ucenika srednje Skole za pozoriste, pri Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu.
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Razvijanje umetnickih interesovanja stanovnistva, je od presudnog znacaja
za menadzment u kulturi i umetnosti. Umetnost opstaje i razvija se samo ako postoji
publika. Naravno da jedan slikar moze stvarati svoja likovna dela i bez publike (ukoliko
ima obezbedena sredstva za zivot 1 slikanje), ali u slu¢aju pozoriSta, na primer, to
nije tako, bez publike pozoriSte ne postoji. Smatramo da bez rada na razvoju publike,
umetnicko stvaralastvo, obrazovanje u oblasti umetnosti, zapravo Citav kulturni sistem?
gubi smisao. Po istrazivanju Predraga CvetiCanina 1 Marijane Milankov gradani Srbije
veoma retko posecuju programe kulturnih institucija: procenat povremenih posetilaca
kulturnim dogadajima u javnoj sferi krece se oko 20%, dok pasioniranih ucesnika
u kulturnom Zivotu ima 1 do 2% za vecinu posmatranih kulturnih aktivnosti (2011:
91). Dva istrazivanja Slobodana Mrde o kulturnim praksama ucenika srednjih Skola
i studenata u Srbiji takode donose porazavajuce rezultate: ¢ak 85,8%, srednjoskolaca
retko ili nikada ne posecuje muzeje, zatim 84,5% knjizevne veceri, a 79,0% nikada ili
retko posecuje galerije, dok Cak 77,8% ucenika retko ili nikada ne posecuje pozorisne
predstave. Takode 74% retko ili nikada ne posecuje kulturno-istorijske spomenike i
arheoloska nalazista, dok 71,3% nikada ili retko odlazi u bioskop (2011: 73). U slu¢aju
studentske populacije situacija je ista: ¢ak 83,5% studenata retko ili nikada ne posecuje
muzeje, a 75,4% nikada ili retko posecuje galerije, dok 72,5% retko ili nikada ne
posecuje kulturno-istorijske spomenike 1 arheoloska nalazista. Takode, 69% studenata
retko ili nikada ne posecuje pozorisne predstave, a 69,2% knjizevne veceri, dok 67%
nikada ili retko odlazi u bioskop (2011: 66).

[ pored razumevanja da je ovakva situacija, ipak, 1 globalni trend 1 da je
umetnicka publika (oduvek) sve malobrojnija, veoma je teSko odupreti se sledecem
zakljucku: sveobuhvatno kulturno-umetnicko stvaralastvo, citava mreza kulturnih
ustanova — pozorista, galerije, kulturni centri po gradovima i selima, biblioteke,
koncertne dvorane, muzeji, zavodi, i drugo, ministarstvo kulture, gradski sekreterijati
za kulturu, budZzetska sredstva, umetnicke Skole 1 umetnicki univerziteti, izdavastvo u
oblasti kulture i mnoge druge aktivnosti i delatnosti koje se obavljaju u okviru kulturno-
umetnickog sistema, sve to, namenjeno je drustvenoj grupi u srpskom drustvu koje
¢ini 1-2% stanovnistva. Cveticanin 1 Milankov ih nazivaju pasioniranim ucesnicima u
kulturnom Zivotu, a autor ovog rada umetnickom publikom, odnosno samo publikom.
Ostalih 98-99% stanovnistva ¢ini 20% povremenih posetilaca kulturnih dogadaja
(Cvetic¢anin 1 Milankov, 2011: 91) koje ¢emo nazvati mogucom publikom 1 78-79%
stanovnistva koje nema razvijen kulturni interes, i to je nepublika®.

2 Kulturni sistem (Molar, 2000) je meduodnos koji se uspostavlja izmedu razli¢itih partnera koji
igraju odredenu ulogu i ispoljavaju neku mo¢ (politicku, finansijsku, simbolicku) na polju kulture.
Prema Klodu Molaru ,,porodice” koje ¢ine jedan kulturni sistem su stvaraoci sa jedne, i publika sa
druge strane. Oni Cine horizontalnu liniju sistema, koja je presecena vertikalnom linijom, odnosno
,porodicom donosioca odluka“ i ,,porodicom posrednika“.

3 Prema Fransis Zansonovoj (Francis Jeanson, 1973) klasifikaciji publike: publika — moguca publika
— nepublika.
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Jedino logi¢no pitanje, koje se namece iz ugla menadzmenta u kulturi, ¢iji
je “osnovni cilj pronalazenje odgovarajucih organizacionih resenja (modela), koji u
najvecoj meri doprinose razvoju, drustvenoj i trzisnoj efikasnosti kulturnih delatnosti”
(Dragiéevié Sesi¢ i Stojkovié, 2007: 11) je: Zasto razvoj publike nije u fokusu kulturno-
umetnickih aktera?

Stru¢njaci Evropske unije iz oblasti kulture, analizirali su vise od 80 politickih
programa i praksi, obuhvacenih priru¢nikom o dobroj praksi objavljenom 2014. godine®,
i zakljucili da je problem nedostatka interesa javnosti jednak problemu dostupnosti,
da zbog toga treba podsticati razvoj publike. Na temelju tih zakljucaka struéna grupa
OMK-a’, iznela je stavove da bi kulturne ustanove trebale prilagoditi svoje programe
(npr. pozoriSne predstave, izlozbe itd) kako bi ih ucinile znacajnim za razlicitu
publiku. U Srbiji je razvoj publike sporadi¢na tema i medu nau¢nom populacijom, a
tako 1 u praksi u vidu povremenih predavanja ili radionica za zaposlene u kulturnim
ustanovama. Zakljucujemo da u srpskom drustvu ne postoji dovoljno razvijena svest
o tezini problema nedostatka interesa stanovnista za kulturno-umetnicko stvaralastvo.

Sta je razvoj publike? Kao i za mnoge pojmove, ne postoji opte prihvacena
definicija razvoja publike, ve¢ postoji mnogo definicija i modela putem kojih svaki
autor predstavlja sopstveno videnje te teme. Naravno, te interpretacije i videnja razvoja
publike su donekle slicne, te se autori slazi da razvoj publike ukljucuje tri osnovna
aspekta: edukativni, marketinSki 1 umetnicki. Sva tri aspekta imaju vazan zadatak u
razvoju odnosa publike i umetnosti. Heder Majtlend (Heather Maitland), savetnica za
marketing u umetnosti Umetnickog veca Engleske, smatra da razvoj publike obuhvata
razbijanje fizickih, psiholoskih i socijalnih barijera koje sprecavaju ljude da ucestvuju
u, ili prisustvuju umetnickom dogadaju (Maitland, 1997: 5-6). Ona naglasava da su —
obrazovanje, marketing, umetnost, u tom smislu, ravnopravni. Debi Hajes (Debi Hayes),
profesorka menadZmenta u umetnosti na Univerzitetu Grini¢, smatra da se razvoj
publike, u sustini, bavi promenom strukture i kompozicije publike kako bi doveo do
demokratskog ucesca u umetnosti, kao i da bi izazvao vise nivoe poverenja i predanosti
(odanosti) medu, ve¢ postoje¢im, kao i novoformiranim grupama publike (Hayes,
2003: 1). Nobuko Kavasima (Nobuko Kawashima), istraziva¢ Centra za proucavenje
kulturne politike (Centre for Cultural Policy Studies) u Ujedinjenom Kraljevstvu,
istie da bi se pod pojmom razvoja publike moze posmatrati proSirenje osnove iz koje
potice publika, u kvantitativnom i kvalitativnom smislu, kao i1 obogacivanjem iskustva
potroSaca (Kawashima, 2000: 3—4). Rik Rodzers (Rick Rogers) razvoj publike vidi kao

4 http://ec.europa.eu/culture/library/reports/201405-ome-diversity-dialogue en.pdf

5 Otvorena metoda koordinacije. OMK je fleksibilan i neobavezujuéi okvir za strukturiranje saradnje
izmedu drzava ¢lanica Evropske unije. Grupe su u proseku bile sastavljene od 25 stru¢njaka koji su
predstavljali jednak broj drzava ¢lanica. Stru¢njaci su dolazili iz razli¢itih podrudja i predstavljali
su nacionalna ministarstva, akademski sektor i civilno drustvo.
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holisticku 1 integrativnu aktivnost koja zahteva posedovanje marketinskih, edukativnih
i programerskih vestina. Razvoj publike tezi ka ostvarivanju serije kratkorocnih,
srednjoro¢nih 1 dugorocnih ciljeva, koji povecavaju, prosiruju i obogacuju ciljne grupe.
On, takode istice, da je za umetnicke organizacije kljuc¢no da odgoje postojecu, kao 1
novu publiku, biraju¢i nove oblasti, takode, novim nacinima, da bi se osnova iz koje
dolazi umetnicka publika, prosirila (Rogers,1998: 14). Videnje razvoja publike M.
Dragicevi¢ Sesi¢ i Dragojevié (2007) pretpostavlja dugoroéni sistemski angazman, bilo
da je u pitanju animacija ne-publike, razvoj mlade publike ili programsko-metodoloske
inovacije koje otvaraju put ka specificnim socijalnim grupama.

[zlozene definicije, modeli 1 stanoviSta pomenutih autora, u osnovi, definiSu
pristup problemu razvoja publike i odreduju model ili plan za odvijanje ,,Sirokog opsega
aktivnosti” (Hayes: 2003, 1), $to je resor menadzmenta u kulturi. Medutim, da bi se
uspesno razbile psiholoske 1 socijalne barijere, o kojima govori Majtlend, ispoljene u
nedostatku interesa, menadzment u kulturi mora potraziti pomo¢ u teorijama drugih
naucnih oblasti. Nedostatak interesovanja obuhvata oblast opste i socijalne psihologije,
sociologije. Da bi se identifikovala i primenila sva legitimna sredstva u razvoju
kulturnog interesa, neophodno je, da menadzment/menadZer u potpunosti upozna
svoju potencijalnu publiku — elemente njihovih razli¢itih Zivota, zajedno sa njihovim
razliCitim verovanjima, standardima, sistemima vrednosti, tabuima i predrasudama.
Menadzer umetnosti mora postati upravo ono $to Dzon Pik (John Pick) naziva drustveni
istrazitelj, koji je uronjen u socijalnu 1 kulturno-politicku zamrSenost zajednica, iz koje
nastoji da razvije aktivnu publiku. Bas kao §to menadzer dobre umetnosti treba da bude
upoznat sa umetnickim formama, tako mora podjednako da bude upoznat sa lavirintom
zamrSenosti lokalnog Zivota (2011: 38).

Kulturni interes o kome govorimo objasni¢emo teorijom MiloSa Nemanjica,
koji je dao najveci doprinos u razumevanju prirode kulturne potrebe, ne samo kod nas
nego 1 u svetu. Nakon dugogodi$njih istrazivanja Nemanji¢ (1970, 1971, 1974, 1991)
kulturnu potrebu definiSe na slede¢i nacin: ,,podstaknuta kulturnom proizvodnjom,
kulturna potreba se formira kao kulturni interes povezan s kulturnom vrednoséu” (1991:
23). Nemanji¢ kaze da, ukoliko je taj interes, dovoljno snazan, kulturna potreba se
ispoljava kao odredena aktivnost usmerena na neki kulturni objekat. U svom ostvarenju
kulturna potreba se javlja kao “oblik simbolicke komunikacije” (Ibid, 23), a da bi doslo
do takve kominikacije pojedinac se mora “jednostavno” zainteresovati za umetnicki
sadrzaj.

Kao i mnoge druge i pojam interesa prati problem terminoloske prirode, tako
da na samom pocetku razlikujemo pojmove ,,interes” 1 ,,interesovanja®, koji se koriste
u vie razli¢itih znacenja i imaju brojne sinonime. Termin interesovanje jeste izveden
iz latinskog termina ,,interes* (,,interesum® i ,,interese), tako da tokom vremena autori
paralelno koriste oba pojma, interes i interesovanja u istom kontekstu. Medutim, kako



se u Srbiji pojam interes, naj¢es¢e dovodi u vezu sa materijalnom ili nematerijalnom
koristi tj. dobiti, postoji potreba da se jasno istakne razlika dva znacenja termina u
kvalitativno-vrednosnom smislu — ,,interes u smislu interesovanja i ,,interes” u smislu
koristoljublja, dobiti (Permanov, 2005: 15). Predmet tog rada jeste ,,interes* u smislu
interesovanja. Medu autorima, koji su prvi dali odredeniju definiciju pojma interesovanja,
navodimo Frajera (Fryer, 1931: 15) koji kaze da su interesovanja ,,predmet ili aktivnosti
koji izazivaju prijatno osecanje u jedinki®. Strong, koji ima najviSe uticaja u oblasti
profesionalnih interesovanja, interesovanja definiSe kao ,stanje (duha) dopadanja/
nedopadanja povezano sa vrSenjem neke aktivnosti ili zamisli o izvodenju aktivnosti®
(Strong, 1955. u Panti¢, 1980: 27). U kontekstu umetnickih interesovanja koja su u
fokusu ovog istrazivanja, zanimljivo je videnje Dejmonda koji povezuje interesovanja
sa kulturnim aktivnostima i kaze da su interesovanja ,,dispozicija da se Covek angazuje u
nekoj kulturno razradenoj aktivnosti bez obzira na bilo kakvu nagradu sem zadovoljstva
koje ima od toga Sto primenjuje tu dispoziciju* (Diamond, 1957: 294). Od domacih
autora koji su izucavali tu pojavu posebno je znacajan Rot koji interesovanja definise
kao ,teznju pojedinca da redovno obra¢a paznju na odredene subjekte i sadrzaj i da se
njima bilo mentalno (u mislima), bilo aktivno bavi“ (2010: 124). Prema Zvonarevicu
pojava interesovanja se odnosi na ,manje ili viSe trajnu usmerenost Covekove
svesti 1 aktivnosti na odredene sadrzaje, a samo bavljenje tim sadrzajima povezano
je subjektivno sa zadovoljavanjem nekih unutranjih potreba doticnog pojedinca‘
(1973: 111). Baveci se kulturnim Zivotom 1 potrebama mladih, Mrda takode u fokus
stavlja upravo interesovanja i za potrebe svog istrazivanja definiSe ih na slede¢i nacin:
“interesovanja su jedan oblik vrednosti koje karakteriSe zaokupljenost svesti omiljenim
sadrzajima (osecanje obuzetosti) 1/ili bavljenje nekom delatnoScu kojoj jedinka pridaje
izvesnu vrednost” (2011: 19). Nakon uvida u brojna videnja te pojave, smatramo da je
Dragomir Panti¢ najdublje pronikao u prirodu interesovanja i po njemu ona su “jedan
oblik (uglavnom terminalnih) vrednosti za koji je karakteristicna zaokupljenost svesti
omiljenim sadrZajima i/ili bavljenje izabranim aktivnostima (1980: 29). Interesovanja se
svrstavaju u red onih pojava ¢iji znacaj je gotovo ocigledan, jer interesovanja u manjoj
ili ve€oj meri ucestvuju u svim ljudskim aktivnostima. Helvecije (C. A. Helvetius) je
pisao da se interes ,,javlja kao nacelo svih misli 1 svih nasih postupaka“ (u Permanov,
2005:9). Pojam interesovanja pripada onim fenomenima kada se odredeni pojam ubraja
u najfrekventnije, jer je Siroko uSao u svakodnevnu govornu komunikaciju, da ¢ak i u
stru¢noj javnosti vlada proSireno uverenje da su interesovanja opsStepoznate pojave.
Autori koji su istrazivali pojavu interesovanja isticu presudan znacaj uticaja
socijalnih ¢inilaca na formiranje i razvoj interesovanja. Panti¢ kaze da su interesovanja
rezultat istorijskog razvoja i drustvenog uticaja; da su rezultat ucenja u socijalnim
okvirima; da promene interesovanja zavise od uslova sredine, da je za razvoj velikog
broja interesovanja, preduslov postojanje drugih ljudi i grupa. U procesu sticanja i
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ucenja interesovanja takode, dolazi do izrazaja drustveni karakter interesovanja, jer
pojedinac usvaja interesne sadrzaje od drugih ljudi putem raznih mehanizama. Svi
drugi pojedinci, grupe ili organizacije su agensi socijalizacije koji prenose sadrzaje
koje definiSu izvori socijalizacije. U kontekstu toga, Panti¢ slikovito obja$njava spregu
interesovanja 1 izvora socijalizacije, 1 kaze da ,,interesovanja nisu slobodnolebde(i
fenomen, ona su povezana, izmedu ostalog, 1 sa objektivnim potrebama i klasno-
slojnim interesima cija je politicka relevantnost samoevidentna“ (1980: 18). Mnogi
autori smatraju da interesovanja jesu rezultat interakcije izmedu pojedinca i odredenog
sadrzaja ili objekta interesovanja; da potencijal za interesovanja lezi u pojedincu, ali da
sadrzaj 1 okolina definiSu pravce interesovanja i doprinose njihovom razvoju (Hidi &
Baird, 1986; Krapp, 2000; Renninger & Wozniak, 1985; Renninger, 2000; Renninger
& Hidi, 2002; Renninger et al., 2004; Sansone & Smith, 2000; Sansone, Weir, Harpster,
& Morgan, 1992; Schiefele, Krapp, Prenzel, Heiland, & Kasten, 1983; Schraw &
Dennison, 1994, u Hidi i Renninger, 2006: 112). Drugim recima, drugi pojedinci i
sredina, taénije agensi socijalizacije, ali i sopstveni trud pojedinca, doprinose formiranju
irazvoju interesovanja. U kontekstu uticaja sredine, tacnije agensa socijalizacije, Panti¢
istiCe da su roditelji najvazniji prenosioci interesovanja, ali samo do ulaska deteta u
pubertet, kada uticaj roditelja znacajno opada i1 da u periodu adolescencije vr$njaci,
Skola, drustvene organizacije 1 mediji masovnih komunikacija postaju najznacajniji
agensi interesne socijalizacije.

Kategorija umetnickih interesovanja je jo§ manje istrazena nego li $to su to
interesovanja generalno. Dosadasnja istrazivanja, koja su terminoloski i metodoloski
prili¢no neujednacena, ukazuju na Cinjenicu da su se autori, do sada, najviSe bavili
proucavanjem razvoja, strukture i organizacije interesovanja, pa i umetnickih
interesovanja, agensima interesne socijalizacije 1 sli¢no, a znatno manje utvrdivanjem
determinanti umetnickih interesovanja. Dobar pregled istrazivanja ove oblast nalazimo
u radu O. Gaji¢ (1999) koja se bavi upravo determinatama umetnickih interesovanja.
SloZi¢emo se s njom da su u pravu oni autori koji smatraju da u nau¢nim istrazivanjima
umetnickih interesovanja nisu stvorene metodoloske pretpostavke za njihov celovit
pristup. To najcesce rezultira jednostranom metodoloskom orijentacijom, sa empirijskim
naglaskom. Proucavanje oblasti umetnickih interesovanja optereceno je dodatno
neslaganjem istrazivaca o shvatanju osnovnog pojma interesovanja, njegove odredbe,
preciziranja sustine, klasifikacije 1 sl. Kada su determinante umetnickih interesovanja
u pitanju, njihovo proucavanje otezano je samom sloZeno$¢u pojave i raznovrsnoSéu
veza i odnosa.

Neki autori su istrazivali posebne Cinioce 1 uslove kulturnog zivota radnicke
omladine (D. Mojsin, N. Popov, T. Indi¢, 1969), dok je, na primer Gali¢ (1984)
istrazivao obrazovno-kulturna interesovanja odraslih. Njegovo istrazivanje je ukazalo
na bitan uticaj Cinilaca kao $to su pol, bra¢no stanje, socijalno poreklo, (hronoloska)
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starost, stepen formalnog obrazovanja, zanimanje, radni status, duzina radnog staza,
nacin rada, religioznost i nacin (stil) zivota na zastupljenost i strukturu obrazovno-
kulturnih interesovanja. Interesantno je istrazivanje S. Joksimovi¢ (1968), koja je
ispitivala ucenike beogradskih srednjih Skola radi utvrdivanja nivoa i sadrzaja njihovog
interesovanja za kulturu i umetnost, kao i nekih bitnih determinanti toga interesovanja.
Rezultati su daleko povoljniji nego Sto je to slucaj danas, ali autorka i tada nalazi i
zakljucuje da je intenzitet interesovanja za kulturu i umetnost osrednji kod vecine
ispitanika. Na nivo 1 sadrzaj interesovanja znacajniji uticaj imaju determinante kao $to
su pol i prostorna lociranost $kole, nego $to su to socio-ekonomski uslovi i $kolski
uspeh. Istrazivanje je pokazalo takode, da umetnicka interesovanja pripadaju manje
popularnoj kategoriji interesovanja, i pokazuje kao i mnoga druga istrazivanja u ovoj
oblasti da su umetnicka interesovanja vise svojstvena obrazovanim slojevima drustva,
a da su najmanje izrazena kod nekvalifikovanih radnika, domacica 1 poljoprivrednika.

Brojni 1 raznovrsni sadrzaji formiraju glavne komponente interesovanja
— kognitivnu, afektivnu i konativnu. Samim tim i u pojmu umetnicka interesovanja
implicirane su sve tri navedene komponente. Svaka od njih jeste nuzan, ali ne i dovoljan
uslov za postojanje interesovanja. Kognitivna ili saznajna komponenta interesovanja
obuhvata paznju, mentalnu usmerenost, predstave, znanja, misljenje. Interesovanja su,
dakle, svesne pojave. Nasa interesovanja su, po pravilu, slobodni izbori, opredeljenja,
izraz nase volje koja podrazumeva i predstavu o cilju i sredstvima za njihovu realizaciju i
izvesnu anticipaciju efekata. Emocionalna komponenta interesovanja je, takode, veoma
vazna. Interesnu aktivnost prate pozitivna ose¢anja, ponekad kao blagi emocionalni ton,
a nekad kao duboko prozivljavanje. Govorec¢i o emocijama Goleman (1997) slikovito
objasnjava da je pogled na ljudsku prirodu koji zanemaruje mo¢ emocija kratkovid.
Konativna komponenta interesovanja je, po misljenju mnogih autora, najvaznija, jer su
samo snazna interesovanja u stanju da podstaknu ponasanje. ,,Bavljenje” podrazumeva
(pasionirano) vrSenje odredenih radnji koje konkretno interesovanje zahteva, kao
na primer odlazak u pozoriste. Aktivnost koja proizlazi iz interesovanja ima svoje
distinktivne karakteristike. Ona nije bilo koja aktivnost, ve¢ samo ona koja se odvija
sa namerom, neprinudno ili slobodno, te na taj naCin sama sebe potkrepljuje (Gajié,
1999: 62-63). Autori koji isticu taj motivacioni aspekt interesovanja su E. Herlok (N.
Hurlock), 1956; S. L. Rubinstajn (S. L. Rubinstein), 1989; M. Zvonarevi¢, 1976; 1.
Tolici¢, 1964; D. Panti¢, 1980; LJ. Koci¢, 1984; N. Havelka, 1985. Kao i motivima,
interesovanjima je aktivnost imanentna karakteristika, pa se moze re¢i da bez aktivnosti
nema ni interesovanja.

Polazeéi od pretpostavke da na umetnicka interesovanja deluju brojni ¢inioci, O.
Gaji¢ (1999), na pocetku svog rada usmerava paznju na odredene inioce (determinante)
umetnickih interesovnja. Pod pojmom determinanta ona podrazumeva odrednicu, prema
klasicnom shvatanju uzrocnosti, pojave — uzroci odreduju (determiniSu) posledice.
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U pokuSajima da izdvoji najznacajnije ¢inioce umetnickih interesovanja, u svom
istrazivanju, autorka Gaji¢ usmerava paznju na sledece determinante:

- Licne (individualne, konstitucionalne) determinante — ovim determinantama
pripadaju pol, sposobnosti, znanje i uzrast. Autorka pretpostavlja da je pol stabilna
determinanta umetnickih interesovanja, ali je svakako posmatra sa dva aspekta:
prvo s gledista realnih psihofizickih razlika izmedu muskaraca i Zena i drugo, sa
gledista razlicitih drustvenih stavova o povezanosti pola sa odredenim (umetnickim)
interesovanjem. Mnoga istrazivanja pokazuju da Zenski pol pokazuje znacajno vise
interesovanje za umetnost i kulturu (Joksimovi¢, 1968, Ivanovi¢, 1983, Panti¢, 1981,
1dr.), pa tako 1 istrazivanje ove autorke. Istrazivanjem je potvrdila svoju hipoteza da:
sposobnosti (inteligencija) utiCu na pojavu znacajnih razlika u orijentaciji mladih
prema umetnickom interesu, jer se kod ucCenika sa boljim postignuéem na testu
inteligencije javlja izrazenije interesovanje za umetnicki interesni pravac (1999: 158).
[ drugi autori su ukazivali na povezanost 1Q i interesovanja mladih, a medu njima su
Ajzenberg (Eisenberg, 1936), Leman i Viti (Lehman and Witty, 1927), Panti¢, 1980,
Torndajk 1 Henri (Thorndike and Henry, 1940). Znanje kao determinantu razlucuje u
dve komponente: $kolsko znanje (uspeh) 1 opSte obrazovanje. Mnogi autori su ispitivali
vezu izmedu Skolskog uspeha i razvijenosti pojedinih interesovanja (Bokan, 1985,
Buri¢, 1980, Ivanovi¢, 1983, Joksimovi¢ 1968, Panti¢, 1980, 1 dr) i u ve€ini istrazivanja
utvrdena je njihova pozitivna povezanost, Sto znaci da ucenici sa boljim Skolskim
uspehom imaju 1 razvijenija interesovanja. Kada je uzrast u pitanju, istrazivanje
Gajiceve (1999: 178) pokazuje da umetnicka interesovanja jesu podlozna uzrasnim
varijacijama u tom smislu da su kod starijih adolescenata interesovanja intenzivnija i
stabilnija nego kod mlade uzrasne grupe, medutim, po ve¢ini analiziranih parametara
upravo su ispitanici mlade uzrasne grupe pokazali mnogo vece interesovanje za
umetnicke sadrzaje i aktivnosti.

- Socijalne (situacione) determinante — medu mno§tvom socijalnih faktora,
autorka smatra da na formiranje umetnickih interesovanja najveéi uticaj imaju socijalno
poreklo, obrazovni status roditelja i tip Skole koju ucenici pohadaju. Determinanta
socijalnog porekla se operacionalizuje kroz zanimanje roditelja. Uslovi koje roditelji
imaju u socio-ekonomskom sistemu jesu faktori koji znacajno deluju na pojedinca preko
porodice. Porodica kao socijalni, psiholoski i ekonomski entitet, ima, mozda, najvazniji
uticaj na formiranje umetnickih interesovanja, pri ¢emu od obrazovnog statusa roditelja
u velikoj meri zavisi stepen zastupljenosti opstih kultunih akeija. U ku¢i 1 porodici se,
prema Burdijeu, stice osnova kulturnog kapitala koji zavisi od kulturnog nivoa roditelja
(Burdije, 1978). Tip skole, zapravo Skolski sistem u celini, smatra autorka Gaji¢, je
takode izuzetno uticajna determinanta u formiranju i razvoju umetnickih interesovanja,
jer u zavisnosti od tipa Skole ucenici bivaju izlozeni odredenim vaspitno-obrazovnim
sadrzajima u nastavi.
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Takode, u istrazivanjima Gaji¢eve, nalazimo interesantan podatak, mada
autorka ne ulazi dublje u razmatranje, gde na pitanje o uticaju ¢inilaca na umetnicka
interesovanja ispitanika, mladi (ispitanici) odgovaraju da najznacajniji uticaj na njihova
umetnicka interesovanja imaju kulturno-umetnicke institucije (1999: 223-224).
Deceniju kasnije, prema istrazivanju Mrde, srednjoskolci nisu zadovoljni ponudom
kulturno-umetnickih sadrzaja (kulturno-umetnickih institucija), posebno u manjim
mestima, pa se moze zakljuciti da kulturna ponuda nije u korelaciji s potrebama,
ukusima 1 navikama srednjoskolaca u Srbiji (Mrda, 2011: 65-68). Takvi podaci
ukazuju, opet, na Nemanjicevu definiciju kulturne potrebe, za koju kaze, da se ona
formira kao kulturni interes, ali podstaknut kulturnom proizvodnjom. On jednostavno
objaSnjava: ,ne moZzemo ocekivati pojavljivanje kulturne potrebe ukoliko ne postoji
ono §to je izaziva, ono §to je podrzava, $to je orijentise i daje joj smisao” (1991: 23).
Znaci, nema kulturnog interesa bez adekvatne kulturne ponude. Iako, samo postojanje
objekta ili predmeta interesovanja nije dovoljno, postojanje tog objekta odnosno
onog $to izaziva interesovanje, je osnovni uslov za potencijalno formiranje i razvoj
odredenog interesovanja. Ukoliko uzmemo za primer profesionalnu pozorisnu scenu
Novog Sada, 1 samo letimiCan pogled na repertoar, mozemo zakljuciti da je ponuda
dramskih pozori$nih predstava namenjena mladoj deci (predstave se oznaCavaju sa
najvise 6+) 1 odraslima. Medu ponudom, koja je namenjena odraslima, nalazimo veoma
mali broj ostvarenja koja su temom prilagodenja ucenicima srednjih Skola, a za uzrast
starije dece (8—12 godina) novosadska pozoriSta nemaju niti jednu pozoris$nu predstavu.
Naslanjajuéi se na teorije o razvoju interesovanja i kulturne potrebe, slobodno mozemo
zakljuciti da ogromna vecina mladih u Novom Sadu nema teorijsku Sansu da razvije
interesovanje, a samim tim, ni kulturnu potrebu za dramskim pozoriSnim predstavama.

Interesovanja imaju znacajnu ulogu u svim periodima naseg Zivota, ali u
pojedinim zivotnim dobima njihova funkcija je specifi¢na, tj. neke njihove karakteristike
su izrazenije nego u ostalim uzrasnim periodima. Polaskom u srednju $kolu, na
primer, zapoCinje ,stadijum verifikacije interesovanja“, kada se mladi ljudi odricu
nespecificnog interesovanja za sve (Tyler, 1955, prema: Panti¢, 1981: 54) i tada poCinju
da eksperimentiSu 1 tragaju za novim oblastima koje bi pobudile i odrzale njihovu
paznju. Klju¢nu ulogu €ini slobodno vreme i ono se koristi upravo za razvoj specifi¢nih
interesovanja u odnosu na sposobnosti i zahteve realnosti, $to su vazni segmenti
izgradnje li¢nog identiteta (Risti¢ i Skorc, 2013: 186). Adolescencija je uzrast narusene
ravnoteZe decjeg organizma i jo§ nenadene ravnoteze zrelog organizma (Vigotski, 2005:
42), pa interesovanja u tom periodu dobijaju krucijalnu ulogu u traganju za sopstvenim
identitetom, $to je osnovna karakteristika ovog razvojno prelaznog perioda (period
tranzicije) iz detinjstva u zrelost. Intelektualna elita se slaZe da umetnost moze pomoci
mladima da uspostave tu ravnotezu. Savremeno estetsko vaspitanje podrazumeva
uvodenje mladih u savremeni svet simbolicke kulture, umetnosti i visokih humanistickih
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vrednosti, stimulaciju i obogacivanje kulturnih aktivnosti u fukeiji sveukupnog razvoja
licnosti. Ali, ono se ne moze odvijati nikakvim prisiljavanjem ve¢ se mora zasnovati
na zainteresovanosti adolescenata, na ideji da umetnost postane njihova potreba i nacin
Zivota.

Mnoga istrazivanja, pa i ovo nase, nalaze da medu rukovodiocima kulturnih
ustanova nema dovoljno razvijene svesti o znacaju razvoja publike, niti o znacaju
umetni¢kih interesovanja, koja imaju ,,sustinsku ulogu u razvoju kulturnih potreba,
kreativnog ponasanja i samoaktuelizacije” (Dragi¢evié Sesi¢, Stojkovié, 2007: 20) §to
direktno utice na sam rad ustanove. A tamo gde je ima, nema sistematicnih i strategijskih
inicijativa. Sve ustanove kulture jesu drustvene organizacije, a one temelje svoje
postojanje upravo na interesovanjima. Interesovanja su ugradena u grupne ciljeve i na
taj nacin pomazu stvaranje i funkcionisanje drustvenih organizacija. Panti¢ kaze da one
organizacije koje su inertne 1 svojim aktivnostima ne zadovoljavaju interesovanja svojih
¢lanova u dovoljnoj meri, ne osvezavaju sadrzaje 1 metode rada, i koje se ne temelje
na stvarnim interesovanjima brzo dozive slabljenje grupne kohezije, demoralizaciju,
neefikasnost i osipanje ¢lanstva koje se (pre)orijentiSe ka drugim organizacijama (1980:
16). Na zalost, kako su M. Dragicevié Sesié i Stojkovié odavno primetili, rad sa publikom
gotovo da ne postoji u tradicionalnim institucijama kulture €iji je cilj zadovoljavanje
postojecih, izrazenih kulturnih potreba kod ve¢ formirane publike (2007: 223), tacnije
kod onih 1 do 2% stanovnistva. U istrazivanju stanja srpskih pozorista, na primer,
Burici¢ zakljucuje da:

,zaposleni u njima (...) budu¢nost uopste ne vide, bar ne kao moguci
produkt licnog zalaganja, naravno uz pomo¢ drzave i realnog budzeta za
kulturu koji nece vecito biti neki oblik milostinje. Kolektivno pozivanje na
Zakon o pozori§tu samo je jo$ jedan vid odlaganja inicijative i operativnosti
Sto sve zajedno rezultira pasivnim stanjem koji je na granici moguceg”
(2010: 12-13).
[strazujuéu tranzicione probleme repertoarskog pozoriSta u Srbiji, Duki¢ takode
zakljucuje da je nacin razmisljanja zaposlenih i njihov odnos prema radu “formiran u
atmosferi malih ocekivanja, malih zalaganja 1 niskog stepena licnih odgovornosti za
rezultate rada”, te da su to znacajni razlozi koji inhibiraju tradicionalno repertoarsko
pozoriste (2004-2005: 415).

Kulturne ustanove u Srbiji ne ulazu organizovane 1 sistematske napore u
cilju razvoja interesovanja stanovni$tva, a posebno dece i1 mladih za svoje programe.
Teorija i praksa menadzmenta i marketinga u kulturi nudi mnoga prakti¢na resenja,
ali ona najcesce ostaju “mrtva slova na papiru” u raznim zbornicima naucnih radova
ili kao usamljeni slucajevi razvoja ustanove uz preduzimljivu upravu, koja najcesce
pocinje da stagnira odlaskom lidera®. Animacioni kulturni projekti o kojima govore M.

6 Najbolji primer je Beogradska filharmonija pod upravom Ivana Tasovca.
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Dragicevi¢ Sesi¢ i Stojkovié su, na primer, jedan od najpogodnijih oblika za rad sa
nepublikom u cilju razvijanja kulturnog interesa (2007: 221-236). Kada je marketing u
pitanju naveséemo samo Kit Digla (Keith Diggle), jednog od prvih autora koji razlikuje
tradicionalni marketing od marketinga u kulturi i umetnosti, i njegovu teoriju (dokazanu
u praksi) o obrazovnim odnosima sa javnoS¢u. Obrazovni odnosi sa javnoséu imaju
zadatak da otkriju kakve prepreke stoje izmedu umetnosti i tih ljudi i onda da nadu
nacine da th umanje ili uklone. Digl naglasava da, ako za obrazovne odnose sa javnoscu
uopste postoji laka ciljna grupacija, onda je to Skolska omladina. Opsti cilj obrazovnih
odnosa sa javnoscu je da kod mladih ljudi pobudi interesovanje i da im se pokaze da im
jedan oblik umetnosti sasvim sigurno moze pruziti dozivljaje kakve ne mogu iskusiti
nigde drugde (1988: 230-237).

Trend da ljudi, a posebno mladi, u Srbiji nemaju razvijena umetnicka
interesovanja, Sto rezultira neucestvovanjem u kulturnom, javnom Zzivotu, zatim
,sveprisutni spektakl” u vidu rijaliti programa, ima veoma teske posledice za buduénost
celog druStva. Zanemarivanje humanistickog aspekta ovog problema predstavlja
prepustanje ,,klasno-slojnim interesima ¢ija je politicka relevantnost samoevidentna‘,
da oblikuju kulturne potrebe stanovnistva.
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Interests — a prerequisite for the development of the art audience

Abstract: The concept of art audience is understood as that, very small, part of
population which possesses developed cultural needs and developed and regular cultural
practice. Using Guy Debord’s words we set a question: What are the chances for the arts
compared with the glittering appearances of a spectacle in the modern world in which
the tendency towards general banalization dominates? This question is considered as
essential for cultural protagonists. Following Nemanji¢’s theory about cultural needs,
we emphasize that the cultural need is formed as a cultural interest, which means that
interests have a crucial role in the development of cultural needs, and consequently in
cultural consumption. Accordingly, we think that the understanding of the importance
of interests as a prerequisite for the development of the art audience is one of the most
significant issues in the theory and practice of management in culture. The aim of
the paper is to present the concept and its numerous factors in the process of forming
and developing interests, as well as to point to the necessity and possibilities of the
development of artistic interests, the latter being especially relevant to the management/
managers of cultural institutions.

Keywords: cultural interest, artistic interests, art audience, cultural production, audience
development
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Tradicija rimejkovanja i serijalizacije u
svetskom filmu

Apstrakt: Tako Cesto isticani za karakteristike aktuelne (narocCito holivudske) produkcije
koja po mnogim misljenjima predominantno nudi pastisnost u sluzbi eksploatatorskih
tendencija kasnog kapitalizma, rimejkovanje i serijalizacija, postupci koji direktno
korenspondiraju sa navedenim, zapravo uzivaju dugu i bogatu tradiciju u svetskom
filmu. Datirajuéi jos od neme ere i prisutni u kinematografijama Sirom sveta 1 pre
sedamdesetih godina, kada se i za film pocinje vezivati termin postmodernizam,
koji obi¢no pretpostavlja krizu idejnosti i naglaseni komercijalizam, danas prili¢no
opravdano ozloglaseni postupci, nekada su bili bliski i respektibilnim autorima, narocito
tzv. klasi¢nog razdoblja filma, ali i onog modernistickog, te su i neka od najznacajnih
ostvarenja rimejci. Ovaj tekst sugeriSe da problem kvaliteta recentne produkcije
rimejkova 1 nastavaka ne lezi u samoj osnovi potonjih koncepata, nego u autorskom
pristupu, tj. tretmanu adaptiranja originala.

Kljucne reci: rimejk, serija, serijal, istorija filma, postmodernizam
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Film sebe plagira, sebe kopira, obnavlja svoje mitove,
ponovo pravi nemi film, savrseniji od onog izvornog, itd:
sve je to logicno, film je fasciniran sobom kao izgubljenim
objektom isto kao §to je (kao i mi) fasciniran stvarnim kao
ugrozenim referencijalom.

(Bodrijar, 1991: 48).

Kada bi se pravila lista zamerki holivudskoj filmskoj produkciji novog
milenijuma od strane zahtevnije publike i, svakako, kritike, narocito sa nasih evropskih
prostora, vode¢a mesta bi, gotovo izvesno, zauzimale dve pojave — rimejkovanje i
serijalizacija. Cini se kako negodovanja o tom pitanju samo rastu od osamdesetih godina,
a evidentna prisutnost navedenih postupaka u ameri¢kom filmu (ne samo holivudskom,
ve¢ 1 nezavisnom, kao 1 vanamerickom) obi¢no sluzi kao dokaz, viSe svima onima, koji
su prihvatili novu tekovinu aktuelizovanu sedamdesetih — postmodernizam (ili, kulturnu
logiku kasnog kapitalizma, kako je ve¢ uticajni americki teoretik neomarksisticke
provinijencije Fredrik Dzejmson (Fredrick Jameson / popularno srocio)!, posledicu
postindustrijskog razvoja koju, prema brojnim misljenjima, karakteriSe nekreativna
repetitivnost u sluzbi komercijalne eksploatacije prema diktatu trziSta. Bodrijar i
Dzejmson, za postmodernu teoriju mislioci od najveéeg znadaja (uz Zan-Fransoa
Liotara / Jean-Francois Lyotard), ovde su istaknuti, jer se savremene studije filma cesto
referiSu upravo na njihova tumacenja aktuelnih sociokulturoloskih pojava u kojima su
se 1 oni sami doticali filma.

Istini za volju, jesmo svedoci nastanka velikog broja rimejkova 1 filmskih
nastavaka, ali Sta ako se dublje zagrebe u filmsku (zaboravljenu) proslost? Dolazi se
do saznanja da rimejkovanje 1 serijalizacija uziva veoma dugu i1 bogatu tradiciju kroz
celokupnu istoriju svetskog filma, dok pojedina ostvarenja nude ¢vrste dokaze kako
potonji postupci nisu po pravilu radali iskljucivo inferiorne kopije. Naprotiv. Eventualna
neinformisanost o postojanju praverzije/a, od strane mnogih kriticara 1 teoreticara, koji
¢esto zanemaruju dijahronijski pristup filmu Sto sveobuhvatnijih razmera, tj. neretko
nepridavanje dovoljnog znacaja pradavnoj proslosti, kakva je recimo nema era ili
klasi¢ni Holivudski film (prema umnogome prihvacenoj sistematizaciji Dejvid Bordvela

1 Dzejmson se Cesto navodi u kontekstu savremenog filma kroz uvodenje popularnog termina film
nostalgije 1977. godine, najpre u vezi sa Letom iznad kukavicijeg gnezda Milosa Formana (One Flew
Over the Cuckoo's Nest, 1975), koji je, kako je pisao tada, (jer ga vise ne isti¢e u kasnijim spisima),
film tipicne nostalgije za pedesetim kroz “ozivljavanje svih stereotipa protesta te individualisticke
dekade” (Jameson, 2013: 47). Film nostalgije ¢e vremenom prerasti i u oblik sinonima za tzv.
postmodernisticki film, ostvarenja pastiSnog karaktera, aistoricna, jer se umesto istorijskog
utemeljenja referiSu na nostalgicne utiske i raspolozenja kroz blistav kvalitet slike 1 atribute mode
proslosti (Jameson, 1991: 19).
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/ David Bordwell do 1960. godine), odnosno svetskim produkcijama istih razdoblja koje
nisu bile toliko dostupne Sirem auditorijumu kao holivudske (naroCito ostvarenja ¢ija
je popularnost bila vezana za lokalni plasman u okviru naciona), svakako ne umanjuje
itekakvu prisutnost procesa rimejkovanja 1 pogotovo serijalizacije tokom istorije. Tako
se moze zakljuc€iti da nizak kvalitet recentne ponude filmova tog karaktera treba, pre
svega, dovoditi u vezu sa loSim pristupom originalu — praverziji ili prvencu u seriji,
tj. odsustvu adaptacije istih, a ne po automatizmu osudivati sustinu samih postupaka,
koji, kao po pravilu, pogre$no pripisuju samo aktuelnom trendu, karakteristicnom za
postmoderno nam doba.

Rimejkovanje

Ja vidim jedan beskrajni film sa sekvencama potpisanim
od strane razlicitih autora u sloZenoj igri citata, uticaja,
rimejkova, varijacija i referenci.

(Bernardo Bertoluci / Bertolucci, u Ungari, 1987: 177)

Zbog svoje neoriginalnosti, danas se po ustaljenoj praksi osporava ve¢ prakticno
sama najava nove verzije — rimejka (eng. remake). Cak i ukoliko ispadne savrseniji
od onog izvornog, kako Bodrijar pise, rimejk je nuzno vrsta kopije, da se izrazimo
modernisticki, prizivaju¢i Benjamina (Walter Benjamin) — mehanicka reprodukcija
originala bez aure (pod $ta bi se svrstali 1 nastavci 1 prednastavci, sequel 1 prequel). S
druge strane, recimo, u takode dramskoj, prostorno-vremenskoj umetnosti, kao Sto je
pozoriste (distinkcija izvodacka — predstavljacka ne igra znacajnu ulogu u odnosu na
sam izvor, pretekst), postavka istog dramskog predloska nikada se ne tretira peZorativio
rimejkom (mozda podrazumevajuéi da ni pozori$ni reditel;, niti publika, nisu mogli da
vide 1 eventualno neku drugu postavku), a kad je u pitanju opsteslavljen tekst, postoji
¢ak 1 praksa da se svaka nova izvedba iSCekuje s nestrpljenjem. Na filmu, situacija je
prili€no opozitna. Ako krenemo od samog scenarija kao osnovnog polazista filma koji,
iako nije literarna forma ve¢ namenski pretekst za snimanje, zasto bismo apriori osudili
da je lose pokusati neke od najkvalitetnijih, barem dva puta, ekranizovati? I da li bi
zaista svaku novu verziju trebalo nazivati rimejkom, (kako se to uobicava), ili makar,
pojedine novom adaptacijom, posebno ukoliko film po¢iva na literarnom izvoru??

2 Primetno je da o tom pitanju vlada selektivnost u odnosu na znacaj pisca predloska, odnosno ugled
filmskog autora koji je radio najuspesniju ekranizaciju. Tako se recimo recentna verzija Ane Karenjine
(4nna Karenina, 2012, adaptirani scenario potpisuje prestizni dramski pisac Tom Stopard / Stoppard)
diskutovala u domenu adaptacije Tolstojevog klasika, a ne rimejka, iako postoje mnogobrojne filmske
i televizijske adaptacije (ukljucujuci serije) — smatra se ¢ak 9 nemih verzija, proizvedenih u razlicitim
zemljama sveta, te najcuvenija MGM-ova (zvucna) iz 1935. s Gretom Garbom u naslovnoj ulozi,
koju je ona tumacila i 8 godina ranije u MGM-ovoj (nemoj) Ljubavi (Love, 1927). S druge strane,
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Holivud jeste ponovo pravio nemi film ve¢ u svojoj klasicnoj eri rimejkujuci mnogobrojne
uspesne uratke u zvucne verzije poput: MGM-ovih Ben Hura (Ben Hur: Prica o Hristu/
Ben-Hur: A Tale of the Christ iz 1925, najuspesnija produkcija neme ere studija, a potom
stize 1 Vajlerova / William Wyler ¢uvenija verzija iz 1959, neprikosnoveni rekorder po
broju Oskara sve do Titanika / Titanic, 1997), ili Ane Karenjine, u vise navrata Robin
Huda (Robin Hood) od 19123, ili Tri musketara (The Three Musketeers, od francuske
verzije iz 1903)...

Najslavniji holivudski reziseri praktikovali su da (samo)rimejkuju sopstvene
neme ili crno-bele verzije u zvucne 1 kolor, poput: Paramauntovih /0. BoZijih zapovesti
(The Ten Commandments, 1923/1956) koje potpisuje Sesil B. DeMil (Cecil B. DeMille)*;
ili Dzon Forda (John Ford), ¢iji je jedan od najkvalitetnijih filmova 7ri kuma (Three
Goodfathers, 1948) takode rimejk sopstvenih mu Oznacenih ljudi (Marked Men, 1919,
a kojem su opet prethodile i kratkometrazna i dugometrazna verzija, dok je izmedu
dva Fordova videnja Kajnove price / Peter B. Kyne napravljeno jos 2 zapazena filma);
odnosno Hictkoka (Alfred Hitchcock) sa svojim parnjakom Coveka koji je previse znao
(The Man Who Knew Too Much, 1934/1956)°.

No, valja biti oprezan i u vezi sa (ne)preciznoscu polazne Bodrijarove tvrdnje,
u vezi sa rimejkovanjem nemog filma, jer on, zasigurno, nije ciljao na oskarovsku
slavu Artiste (The Artist, 2011) koju nije doZiveo. Naime, Bodrijar smatra da je:
“iluzija napretka dosla sa pojavom govora, a zatim i boje na ekranu: u svakoj fazi tog
napretka udaljavali smo se od imaginarnog intenziteta slike” (Baudrillard, 1995: 49), te
nas je tako degradacija filmske slike pojavom novih tehnologija u sluzbi prikazivanja
realnog 1 istine samo jo§ viSe udaljila od istog, odvela u iluziju virtuelnog. Prilikom
mnogobrojnih napada na ovovremenski tehnicizam koji stvara platformu nasoj
uljuljkanosti virtuelnim, a u kontekstu ¢ega se i najceSce citira Bodrijarova misao
(njegov konstrukt simulakruma, hiperrealno, itd.), obicno se zanemaruje istaknuto — da
su po njegovom misljenju ve¢ zvuk i boja degradirali film®. Znaci li to da se Bodrijarovo

recimo Lurmanova (Baz Luhrmann) radikalna adaptacija Romeo i Julija (1996) umnogome je bila
poredena s uzornom verzijom iz 1968. Franka Zafirelija (Franco Zeffirelli).

3 Daglas Feirbanksova (Douglas Fairbanks) verzija Robin Huda iz 1922. ve¢ je naredne godine
izrodila film Ricard Lavije Srce (Richard the Lion-Hearted) $to danas nazivamo spin-off — gde
uspesno uvedena (nus)pojava u jednom produktu uzrokuje nastanak sopstvenog.

4 Druga verzija nudi i najekstremniji oblik samorefleksivnosti (karakteristika toliko pripisivana
savremenom filmu) — sam De Mil nam se obraca u prologu pre pocetka filma.

5 Ukupno gledano, metod samorimejkovanja (Sto bi predstavljalo i najvisi oblik samorefleksije)
napusten je u postklasicnoj eri. Prilicno usamljeni slucaj bio bi rad upravo prestiznog austro-
nemackog, ultimativnog art-house rezisera — koncept majstora Mihael Hanekea (Michael Haneke),
koji, istina, odlazi i najdalje, doslovno kopirajuci svoje Zabavne igre (Funny Games) iz Austrije, u
iste takve, u Americi na desetogodisnjicu mu originala (1997 & 2007), a razliku ¢ini samo glumacka
podela i jezik.

6  Bodrijar smatra i da je film vec oblik degradacije u odnosu na fotografiju: “fotografska slika
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nezadovoljstvo filmom zapravo referiSe na ostvarenja jos od radanja zvucne ere (ili nesto
kasnije kolorne), pa se rimejkovanje, koje osuduje, dobrano tice i onog iz klasi¢nog
razdoblja?

DZejmson, s druge strane, krajnje neprihvatljivo, prakti¢no deli filmsku istoriju
na dve — nemu i zvucnu epohu (Sto se takode obicno preskace prilikom podrzavanja
njegovih prigovora savremenoj umetnosti kojom vlada aistoricnost), nudeci tako, i dva
modernizma: “razvoj nemog filma od inauguriSuceg realizma Grifita (D.W. Griffith)
do izvrsnih modernizama Ejzenstejna (Sergei Eisenstein) i Strohajma (Erich von
Stroheim)” (Jameson, 2013: 205). Time je ve¢ u samom startu kontinuiranost sistema
referenci filmskog medija kroz svoju prirodnu istorijsku genezu narusena, otvarajuci
prostor relativizaciji samih temelja.

Dzejmson istice pastiSnost kao dominantnu odliku savremene umetnicke
prakse: “pasti§ je prazna parodija, statua slepih ociju” (Jameson 1991: 17), a isto je,
prirodno, 1 najvise sadrzano u rimejku. No, kako DZejmson piSe, pojava neontoloskih
impulsa (ukoliko bi se Bazenov realizam postavio kao ontoloski), koji se javljaju u
onom §to slobodno nazivamo postmodernism, mogu se pronaci i ponekad svrsishodno
dramatizovani, kaou: “dvainteresantna postmoderna pastiSailinastavka [ Antonionijevog
Uvecanja | Blow-Up, 1966]: Kopolino Prisluskivanje [Conversation, Francis Ford
Coppola, 1974] i De Palmin ¢ak jos eksplicitniji Pucanj nije brisan [Blow Out, Brian De
Palma, 1981], gde je u obadva ontoloski medij vida strateSki zamenjen ‘tekstualnoséu’
zvuka” (Jameson, 2013: 255). Ako zanemarimo slobodu koris¢enja termina nastavak
(pored tolikih filmskih primera kroz istoriju, onih zvani¢nih nastavaka), oba naslova
koja jesu inspirisana ostvarenjem Antonionija (jednog od svetski najslavljenijih,
autohtonih modernistickih autora, a posebno favorizovanim od strane Dzejmsona zbog
prikazivanja tzv. klasne tenzije, demistifikacije burzoaske klase), osim $to predstavljaju
1 najkvalitetnije, najkoherentnije uratke svojih autora (Kopoli i sasvim opravdano
najomiljeniji sopstveni uradak), za razliku od Uvecanja primenjuju i klasi¢nu narativnu
strukturu ¢ime bivaju i jasno ideoloski usmereni, u oba slucaja kriticki nastrojeni spram
americkog drustva.

Po analogiji slobode kvalifikovanja ovih filmova u kategorije rimejka ili
nastavaka, mogla bi se dovesti u pitanje i sva dela tokom istorije koja variraju nemogucéu
/ neostvarivu / ukletu ljubav izmedu ljubavnika u odnosu na Sekspirove, Romea i Juliju
(koji su i sami imali dug put od drevne italijanske legende, preko pisanih italijanskih
novela i britanske narativne poeme, do Barda)’. Najzad, da li bi se delovi uvene trilogije
(ili tetralogije) otudenja, ili neorealizma duse Antonionija — Avantura (L’Avventura,

(Baudrillard, 2005: 97).
7 Sekspirovi Romeo i Julija, inace, broje ¢ak preko 50 zvani¢nih ekranizacija od 1900. godine,
ukljucujuci animirane i porno verzije.
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1960), No¢ (La Notte, 1961), Pomracenje (L’Eclisse, 1962) + Crvena pustinja (Il
deserto rosso, 1964) trebali tretirati ontoloskim rimejcima ili samo nastavcima?

Pojedini filmovi,koji slove 1 za najve¢e domete svojih Zanrova, zapravo su
rimejci (Cak 1 treca ruka), manje ili viSe, dosledni prvoj verziji obicno oslovljavanoj
sa original. Hjustonov cuveni debi, prelomni noar Malteski soko (The Maltese Falcon,
John Huston, 1941), nastao je na (samo) desetogodisnjicu od istoimenog Del Rutovog
(Roy Del Ruth) originala, dok je u meduvremenu realizovana i Deterleova (William
Dieterle) prilicno slobodna adaptacija Sotona je sreo damu (Satan Met a Lady, 1936)
Desiel Hemetovog (Dashiell Hammett) romana, a mi danas negodujemo kako se prebrzo
pristupa pravljenju novih verzija.

Prema nekim istrazivanjim i najvoljeniji film na svetu, Vajzov mjuzikl Moje
pesme moyji snovi (The Sound of Music, Robert Wise, 1965, omiljeni film i pojedinih
plemena ruralnih krajeva), prakti¢no je rimejk — baziran na istim (istinitim) memoarima,
kao i nemacki film Familija Trap (Die Trapp-Familie, 1956) koji ima cak i nastavak
Familija Trap u Americi (Die Trapp-Familie in Amerika, 1959), a obadva su bili
najgledaniji u zemlji im nastanka poratnih godina. Verovatno i najslavljenija (zvuna)
komedija ikad — Vajlderov Neki to vole vruce (Some Like It Hot, Billy Wilder, 1959),
rimejk je nemackih Fanfara ljubavi (Fanfaren der liebe, 1951, opet sa nastavkom u
Fanfaren der Ehe, 1953) koji je takode rimejk istoimenog francuskog filma — Fanfare
d’amour iz 1935. godine (poznato je da je Vajlder pomno pratio posleratnu nemacku
produkciju). Blejk Edvardsova Viktor Viktorija (Victor Victoria, Blake Edwards, 1982)
prethodno je ekranizovana u Nemackoj u dva navrata, najpre kao izuzetno uspeSan
mjuzikl Viktor und Viktoria, 1933. godine, a potom 1 1957. godine (1933. snimljena je
1 francuska verzija Georges et Georgette), u Britaniji kao Prvo devojka (First a Girl,
1935), a postoji 1 argentinska verzija Moj verenik, transvestit (Mi nova el... 1975).
Sirkova ¢uvena melodrama Imitacija Zivota (Imitation of Life, Douglas Sirk, 1959)
rimejk je istoimenog Stalovog (John M. Stahl) ostvarenja iz 1934. svojevremeno
nominovanog i za Oskara®.

Zanrovske intervencije (obiéno onih srodnih) na istom narativu, takode nije
bila retka pojava, pa je recimo uspesni Voltersov mjuzikl Visoko drustvo (High Society,
Charles Walters, 1956) zapravo prepev jos uspe$nije Kukorove romanti¢ne komedije
Filadelfijska prica (The Philadelphia Story, George Cukor, 1940). Tako se i kultni
Leoneov Za Saku dolara (A Fistful of Dollars, Sergio Leone, 1964), ostvarenje koje
pozicionira italijanske Spageti vesterne u svetske okvire, tretira verzijom Kurosavine
samurajske Telesne straze (Yojimbo, Akira Kurosawa, 1961); opet, oba naslova

8  Sirk je 1954. rimejkovao takode Stalovu Velicanstvenu opsesiju (Magnificent Obsession, 1935), kao
i Uvek postoji sutra (There’s Always Tomorrow, Edward Sloman, 1934, u svoju 1956). Sva tri filma
su nastala prema literarnim predloscima.
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inspirisana su poznatim americkim tvrdim krimi¢em iz 1927. Godine — Hemetovom
Crvenom Zetvom, Cija je praverzija Noci u gostioni pokraj puta (Roadhouse Nights,
1930)°.

Veliki Fric (Fritz) Lang je dva puta rimejkovao velikog Renoara (Jean Renoir).
Tako prema romanu La Fusardiera (Georges de La Fouchardiere) nastaje Renoarova
Kucka (La chiene, 1931) i Langova Skarletna ulica (Scarlet Street, 1945), dok prema
romanu Emila Zole nastaju Covek zver (La Bete Humaine, Renoar, 1938) i Ljudska
zelja (Human Desire, Lang, 1954). Roman Mirboa (Octave Mirbeau) Dnevnik seoske
sobarice (Le journal d’'une femme de chambre) adaptirala su u filmove istog naslova
dva evropska velikana na potpuno razli¢ite nacine, Zan Renoar u svoje subverzivno
americko ostvarenje iz 1946, 1 don Luis Bunjuel (Bunuel) u onu poznatiju, francusku
verziju iz 1964. Popularna komedija De Sike Razvod na italijanski nacin (Matrimonio
all’italiana, Vittorio de Sicca, 1964) rimejk je Filumene Marturano (Luis Mottura,
1950) prema istoimenoj komediji Eduarda de Filipa (Eduardo de Filippo), koju je i on
sam ekranizovao nakon godinu dana u sopstvenoj reziji (1951). Dok je Venders (Wim
Wenders) realizovao 1973. godine u Nemackoj svoju adaptaciju americkog klasi¢nog
romana nastalog sredinom XIX veka — Skarletno slovo Natanijel Hotorna (The Scarlet
Letter, Nathaniel Hawthorne), u Americi je proizvedeno niz nemih verzija (ukljucujuci
i MGM-ovu Sestremovu iz 1926. sa Lilien Gis / Victor Sjostrom, Lillian Gish) i barem
jedna zvucna.

Najzad, Lukino Viskonti (Luchino Visconti) je snimio svoju debitantsku
Opsesiju (Ossessione, 1943, koja slovi 1 za temeljac nadolazeceg italijanskog
neorealizma) inspirisan (iako nepotpisanim) bestseler romanom iz 1934. godine Postar
uvek zvoni dva puta Cuvenog americkog pisca tvrdih krimi¢a Dzejms M. Kejna (James
M. Cain, holivudska ekranizacija nastaje tek 1946. godine), a isti roman je ve¢ doziveo
svoju praekranizaciju u Francuskoj kao Poslednje skretanje (Le dernier tournant,
Pierre Chenal, 1939). Antonionijeva Tajna dvorca Obervald (Il mistero di Oberwald,
Michelangelo Antonioni, 1980) nastala je prema drami Zan Koktoa (Jean Cocteau), te
je ujedno 1 rimejk Koktoovog Orla sa dve glave (L aigle a deux tetes, 1948).

Kada smo ve¢ kod Evrope, viSe kurioziteta radi, vredi pomenuti zapravo
1 najortodoksniji primer rimejksploatacije popularnih filmova — turski industrijski,
mikrobudzetski model od Sezdesetih do osamdesetih razvijen u okrilju studija Jesilcam

.....

jednog od najproduktivnijih u istoriji filma sa viSe od 7000 proizvedenih dugometraznih

9  Kurosava, pod uticajem Fordovih vesterna, snima Sedam samuraja (Seven Samurai, 1954), da bi ih
onda Stardzis rimejkovao kao Sedam velicanstvenih (The Magnificent Seven, John Sturges, 1960),
dok mu je Rasomon (Rashomon, 1950) takode pretocen u vestern Bes (The Outrage, Martin Ritt,
1964).
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filmova. Nakon preteCe poput Tarzana u Istambulu (1952), kako ve¢ nije bilo nikakve
zastite autorskih prava (iako je cenzura bila rigidna), trojica scenarista je prepisivalo
holivudske hitove pa tako postoje turske verzije: Carobnjaka iz Oza, Stanlija i Olija,
Neki to vole vruce, Lesi, Boni i Klajd, Prljavog Harija, Isterivaca davola, Ajkule,
Supermena, Betmena, E. T. vanzemaljca, Ratova zvezda, Rokija, Ramba... kao i
anadolijski vesterni'. Taj fenomen prili¢no nepoznat §iroj javnosti temeljito obraduje
Dem Kaja (Cem Kaya) u svom izvrsnom dokumentarnom filmu Rimejk, remiks, krada:
O kulturi kopiranja i turskoj popularnoj kinematografiji (Remake, Remix, Rip-Off:
About Copy Culture & Turkish Pop Cinema, 2014).

Serijalizacija

Kako se stvari odvijaju, nece jos mnogo proteci pre nego sto
gotovo svaki novi film bude nastavak nekog starog filma.
(Dzudi / Judy Klemesrud, The New York Times, 1975, u
Jess-Cooke, 2009: 10)

Epizodi¢nost, sama po sebi fragmentarna, moze se smatrati i najstarijim
oblikom pripovedanja od pojave epa i Homera, Ramajane i Mahabharate, Biblije, 1001
noci... preko Bokadovog Dekamerona, Coserovih Kenterberijskih prica, digresivnog
Servantesovog Don Kihota, do recimo Sopenhauera ili Nicea. Jo§ je Aristotel pisao:
“episodijskom zovem onakvu pricu u kojoj pojedini delovi (episodije) ne dolaze
jedan za drugim ni po verovatnosti ni po nuznosti. Takve pri¢e daju losi pesnici zato
Sto nemaju talenta, a dobri zato $to se obaziru na sudije [glumacku igru zarad
publike]” (Aristotel, 1955: 22). Jedan od zacetnika zapadne marksisticke misli Derd
Luka¢ (Gyorgy Lukacs) isticao je da su problemi u narativu uslovljeni ograni¢enjima
u drusStvenom iskustvu, na Sta se referiSe 1 DZejmson u vezi sa pojavom savremene
razbijene dramaturgije (Irr and Buchanan, 2005: 37). Da i bi to trebalo da znaci kako
tokom tzv. zlatnog doba Holivuda (od 1930. godine pa do kraja pedesetih), za koji
se 1 vezuje prepoznatljiva klasicna filmska naracija, nije bilo nikakvih ogranicenja u
americkom drustvenom iskustvu, neovisno od Velike depresije, ili ratnog perioda?

Serije, koje po televizijskim standardima pretpostavljaju niz zaokruzenih
epizoda (pojedinacnih prica sa istim glavnim akterom/ima), uslovno rec¢eno, zatvorenog

.....

SAD-a, pored najpopularnijih italijanskih Spageti vesterna nalazi svoje mesto i u drugim B
produkcijama pogotovo evropskih kuhinja: paelja ili korizo (Spanski), sauerkraut — kiseli kupus
(nemacki, neki su realizovani i u koprodukeciji sa naSom bivSom zemljom poput popularne serije
ekranizacija romana Karl Maja / May sa Vinetuom | Winnetou $ezdesetih), kamamber (francuski),
bors¢ (sovjetski), easterni (isto¢na evropa), kari (indijski), chop suey (kineski).
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kraja (Sto bi bilo karakteristicno za filmove koji doZive nastavke, bez obzira na Ceste
zavrsnice recimo horora s otvorenom mogucéno$cu nastavljanja) i serijali, koji su deo
veceg narativa gde se epizoda okoncava na klimaksu (sa popularnim nastavice se),
datiraju jo§ od najranijeg doba filma, njegove neme ere; serijali sve do pedesetih, obi¢no
sapo 12 — 15 epizoda — poglavlja prikazivanih isto toliko nedelja pred glavni program
— celovecernji film, najéesée praceni bogatom marketinSkom masinerijom, shodno
svom vremenu, te ranih godina 1 obaveznim pojasnjenjima epizoda u Stampanim
materijalima tzv. tie-in — om (nusproduktima u vezi sa filmom) koji se opet smatraju
izrazito ovovremenskom kategorijom (Singer, 2001: 279 — 281). Pored bogate tradicije
serijala na filmu, naroito melodramskih prepunih akcije 1 spektakla, a sa prilicno
uspelom teznjom zadovoljavanja ukusa svih klasa (najpopularniji od svih serijal
- kraljica melodrama, od 1912. godine do dvadesete brojao je preko 60 naslova, ili
oko 800 pojedinacnih epizoda (Singer, 2001: 163); izdvajaju se 1 serije filmova poput
Tarzana (od 1918), kratkometrazni vesterni s kaubojem Tomom kojeg je tumacio Tom
Miks (Mix, od 1916), itd.

Na planu komedije ih je izli§no i pokugati pobrajati, od Caplinovih (Charlie
Chaplin) “slepstik” burleski sa slavnim mu likom Skitnice, tandema kao Sto su Stanlio i
Olio (Stan Laurel & Oliver Hardy), ili 4bota i Kastela (Bud Abbott & Lou Castello) u
svojim metagenerickim ukrStanjima komedije sa hororom, SF-om, kriminalistickim...
jo§ od cetrdesetih. Studio Universal napravio je zavidnu reputaciju u horor Zanru
s najpopularnijim ¢udoviStem Frankenstajnom (od 1931. iako postoje i ranije neme
verzije), kao 1 Drakulom, Nevidljivim ¢ovekom... koji su se nizali ukljucujuéi i susrete
im sa pomenutim Abotom i Kastelom. Tandem Krozbi / Houp (Bing Crosby / Bob Hope)
proizvesc¢e sedam popularnih romanti¢nih avantura sa obiljem samorefleksivnosti na
Putu za... (Singapur, Zanzibar, Maroko, Rio, Bali, Hong Kong) od 1940. godine.

Avanture Serlok Holmsa (Sherlock Holmes), ili kineskog detektiva Carli Cena
(Charlie Chan) takode je tesko pobrojati jo$ od neme ere kada ih uvodi francuski Pathé,
inace naroCito zasluzan za razvijanje serijala, (medu kojima je i najuspesnija kraljica
melodrame Polin u opasnosti /| The Perils of Pauline, 1914). Kasnije se samo nizu brojni
popularni detektivi: Marlo, Poaro, inspektori Megre, Kluzo (Philip Marlowe, Hercule
Poirot, Jules Maigret, Jacques Clouseau)... Posebno impresivan je 1 Roj Rodzers (Roy
Rogers) u ulozi istoimenog kauboja sa svojih preko 70 vesterna u periodu od 1938. do
1951. godine na filmu, a potom i televiziji.

Danas veoma aktuelne ekranizacije stripa, svojevremeno su bile adaptacije
poput Dik Trejsija (Dick Tracy, od 1937. do 1941. godine ukupno 4 serijala, da bi od
1945. godine zapocela i serija od 4 filma RKO-a), dok je najpopularnijeg superheroja
na filmu naseg vremena — Betmena, predstavila jos 1943. godine sa 15 epizoda Gotham
City serijala za bioskope Columbia, samo 4 godine od pojavljivanja junaka u stripu
(serijal Supermena isti studio zapocinje 1948), da i ne govorimo o kultnoj TV seriji
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Betmen (1966-68), ultimativni kemp konstrukt, s animiranim intervencijama, znacajno
(2005 —-2012). Svoja prva pojavljivanja doziveli su u serijalima i SF junaci Flas Gordon
(Flash Gordon, 1936, prvi od tri serijala do 1940. godine), Bak Rodzers (Buck Rogers,
1939, strip generisan iz literature), 1 u filmskoj A produkciji Princ Valijant (Prince
Valiant, 1954).

Cinjenica je da su serijali nekada pretezno pripadali tzv. B produkeiji (ono §to
¢e se u postklasicnom dobu prakticno obrnuti, kao 1 kod popularnih Zanrova), tako da
treba istaci i Sest krimi-komedija 4-serije Mrsavka (Thin Man) tridesetih i Cetrdsetih.
Sto se samih holivudskih autora tice, filmski nastavak pravio je i Vinsent Mineli
(Vincente Minnelli) — Ocev mali dobitak (Father’s Little Dividend, 1951), koji sledi
takode njegovom Ocu nevestinom (Father of the Bride, 1950).

U Evropi, naroéito Francuskoj, krimi-avanture Fantomas (od 1913.) ili Zideks
(Judex, od 1916.) proslavile su Luj Fejada (Louis Feuillade), a Leblanov (Maurice
Leblanc) lopov gospodskih manira Arsen Lupen (Luppin) sluzio je kao inspiracija
brojnim adaptacijama takode neme ere od 1909. godine, dosezu¢i do Meksika i Japana,
te cuvenog Kendzi Mizogucija (Kenji Mizoguchi). U Nemackoj, Fric Lang je iste godine
nastupio sa ¢ak 2 nastavka svom Doktoru Mabuzeu (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922), od
kojih je Testament doktora Mabuzea (Das Testament des Dr. Mabuse, 1933) ujedno i
najcenjentiji spin-off ikad (od cuvenog mu M-a, 1931); treci nastavak Lang snima 1960.
godine — 1000 ociju doktora Mabuzea (Die 1000 Augen des Dr. Mabuse), u dekadi kada
se u Nemackoj realizovalo jos nekoliko Mabuzea i to vise njih na godisnjem planu. Zak
Tati (Jacques Tati) je pravio cetiri filma sa gospodinom Iloom od 1953. godine, dok je
Trifo (Francois Truffaut) nastavljao avanture Antoan Doanela (Antoine Doinel) ¢ak u
6 navrata, (ukljucujuci kratkometraznu), pocevsi od sopstvenog debija, inaugurirajuceg
filma novog talasa 400 udaraca (Les quatre cents coups, 1959). Francuski detektiv Lemi
Coushen (Lemmy Caution), protagonista Godarove ¢uvene parodije Alfavil (Alphaville,
Jean-Luc Godard, 1965), broji niz popularnih filmova od ranih pedesetih. U evropskoj
B produkciji, posebno Italijanskoj od kasnih pedesetih, nailazimo na brojne primere
bilo u okvirima, recimo tzv. peplum podzanra (tunike iz drevne Grcke i Rima), tj. mac'i
sandale (sward and sandal epika, poput npr. popularnog Herkulesa), ili $pageti vesterna
kroz Leoneovu Dolar trilogiju, odnosno serije sa antijunakom Dangom (Django).

Ejzenstajnov (Sergei Eisenstein) istorijski epik [van Grozni bio je predviden
kao trilogija da bi okoncao sa dva dela, a indijski umetnicki (tj. paralelni) film je
na mape sveta ucrtala Satjadzit Rajova Apuova trilogija (Satyajit Ray, 1955-1959).
Japan je, takode, sklon serijalizaciji (narocito u jidaigeki zanru); dovoljno je pomenuti:
kultnu trilogiju o Zzivotu stvarnog samuraja iz XVII veka Mijamoto Musasija
(Miyamoto Musashi) — Inagakijevog Samuraja (1954-56, Hiroshi Inagaki), Kurosavu
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koji je nastavljao svoju Telesnu strazu ve¢ naredne godine Sandzurom (Sanjuro, 1962),
ili seriju filmova koja prati avanture slepog masera, macevaoca Zatoicija (Zatoichi,
kreiran prema junaku iz literature Ken Simozave / Kan Shimozawa) od 1962. Godine
do danas (ukljucujuéi i “epizodu” Zatoici srece Jodzimba / Zatoichi Meets Yojimbo,
1970.)... I, naravno, hiperproduktivna Godzila koja obuhvata i neke prednastavke, a
zapoceta Hondinim originalom iz 1954. godine (GodZzilla, Ishiro Honda).

Epizodicnost je prirodno bit televizije od svog zacetka u Cetrdesetim, medutim,
primetno je 1 da niz TV serija 1 serijala, nastalih u okviru eksplozije americkog
igranog programa ovog milenijuma, dobija brojne pohvale od strane kritike, dok na
polju bioskopskog filma kao da je takva mogucnost eliminisana pocevsi od same
ideje nastavljanjat, iako postoje i kvalitetni nastavci i to ne samo oni redi, ocigledno
superiorniji od svojih originala (kako prvi deo serije filmova, reklo bi se i prilicno
sporno, oslovljavaju anglofoni). Tako su i brojna misljenja da su kvalitetniji (ili barem
ne inferiorniji) nastavci: Kuma (The Godfather 11, 1974, koji je ujedno i prednastavak),
8. putnika (Aliens, 1986), Terminatora (Terminator 2: Judgment Day, 1991), Pobesnelog
Maksa (The Road Warrior, 1981), Zvezdanih staza (Star Trek II: The Wrath of Khan,
1982), Kad jaganjci utihnu (The Silence of the Lambs, 1991, ekranizacija nastavka
Harisovog / Thomas Harris romana ¢iji je prvi deo Man / Michael Mann pretocio u
Lovca na ljude | Manhunter, 1986), pove¢i broj Dzejms Bond filmova u odnosu na
Dr No-a (1962, bilo da je u pitanju Goldfinger, 1964, ili niz veoma cenjenih recentnih
Bondova sa Denijelom Krejgom / Daniel Craig), itd.

Konacno, ¢ini se kako bi se zapravo 1 jedinom novom aktuelnom tendencijom
mogla smatrati pojava prednastavaka, iako se ¢ak i ona moze detektovati u proslosti,
istina u prilicno zanemarljivom broju; recimo: Sa one strane Sume (Another Part of
the Forest, Michael Gordon, 1948), cija prica, odnosno dramski predlozak Lilien
Helman (Lillian Hellman) prethodi ¢uvenim Vajlerovim Malim lisicama (The Little
Foxes, 1941); svakako najuspe$niji prednastavak ikad — Dobar, los, zao (The Good,
the Bad, and the Ugly, 1966), Leoneova prethodnica prva mu dva naslova Trilogije;
nekoliko Planeta majmuna (Planet of the Apes) ranih sedamdesetih; Buc i Sandens
(Butch and Sundence: The Early Days, Richard Lester, 1979)... Ipak, predepizode poput
Ratova zvezda (Star Wars, 1999-2005), na polju horora Teksaskog masakra motornom
testerom: Pocetak (The Texas Chainsaw Massacre: The Beginning, 2006.), ili prilicno
usamljeni primer Rob Zombija (Zombie) koji nakon §to je rimejkovao Karpenterovu

11 No, publika svakako ne misli isto. Naprotiv, filmske epizode obaraju sve rekorde gledanosti u
bioskopima Sirom sveta kao nikada pre. Na listi najgledanijih filmova u svetu svih vremena, od prvih
20 ¢ak su neverovatnih 16 nastavci (u SAD-u ih je 12). lako konsultovana lista ne sadrzi zarade
ranijih filmova uz korekciju inflacije, izvesno je da bi i u tom slucaju nastavci opet dominirali; www.
boxofficemojo.com/ poslednji pristup: 8. juli 2016.
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No¢ vestica (Halloween, John Carpenter, 1976) u svoju verziju 2007. godine, pravi i
nastavak sopstvenog rimejka No¢ vestica 11 (2009) koji nije izveden iz originalne Noci
vestica 11 (1981), znacajno vise zaokupljuju nasu paznju, negoli su to Cinili ekvivalenti
proslosti.

Kontinuitet tradicije

Ne postoji knjizevno delo koje ne pobuduju (u izvesnoj meri,
i ovisno o tome kako se Cita) neka druga knjizevna dela, te u
tom smislu sva dela su hipertekstualna.

(Genette, 1997: 9)

Kako se ve¢ studije filma znacajno oslanjaju na teoriju knjizevnosti, potonja
Zenetova misao veoma je svrsishodna i u vezi pokretnih slika. U tekstu je naveden
samo jedan broj zvanicnih, znacajnijih rimejkova 1 serija, dok bi isticanje primera onih
udaljenih, ve$to zamaskiranih koji variraju samo zamajac jedne poznate price, tj. zaplet
ili glavni motiv (pigmalionstvo, raSomonijadu, pomenute uklete ljubavnike poput Romea
i Julie...) moglo i¢i u nedogled. Hibridizacija i metagenericke konstrukcije su preduslov
nastanka Zanrova (zanrifikacija 1 rezanrifikacija prema Rik / Rick Altmanu), ¢ime isto
datira od samih zaCetaka filma, a promena ikonografskih elemenata jednog zanra u one
drugog moze lako da urodi i direktnim i indirektnim rimejkom (poput recimo VolSovog
prevoda cuvenog mu noara Visoka Sijera u svoj vestern Teritorija Kolorado / Raoul
Walsh High Sierra, 1941 — Colorado Territory, 1949). Takode, fokus tog istrazivanja
¢inile su svetski najuticajnije kinematografije, a Sta reci za recimo hiperproduktivni
indijski studio Bolivud, koji tradicionalno vrvi od rimejkova i serija svih vrsta?

Cilj ovog teksta je da demistifikuje uvrezena misljenja da su serijalizacija 1
rimejkovanje ekskluzivne postindustrijske tvorevine naseg postmodernog doba (koje
karakteriSe bezidejnost), kao i njihovu identifikaciju samo s holivudskom (aktuelnom)
produkcijom, naro€ito iz Evropskog ugla posmatranja. I jedno 1 drugo ima bogatu
tradiciju jo§ od nastanka filma 1 to Sirom globusa, a primenjivano je i od strane nekih
od najzvucnijih imena istorije filma i to sa zavidnim rezultatima. Zato je i akcenat na
ostvarenjima sa razlicitih prostora, nastalih pre sedamdesetih godina, ukljucujuéi 1
naSe evropsko naslede. S tim u vezi, interesantno bi bilo istraZiti i neserijalizovanu
inventivnost, recimo francuskog novotalasovskog autorstva kroz pregled veceg uzorka
filmova iz perioda nastanka pokreta, kada je od 1959. do 1963. godine, kako Suzan
Hejvord (Susan Hayward) istiCe, debitovalo oko 170 autora (Hayward, 2005: 232).
Podlozno komparaciji mogao bi biti i niz produktivnih zanatlija klasicnog Holivuda
sa viSe desetina potpisanih naslova u karijeri u odnosu, na recimo, Godarov umetnicki
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opus koji u ovom trenutku zvanicno broji impresivnih stotridesetak rezija. Naravno,
budzetski okviri bi se morali zanemariti kao parametar, ve¢ samo originalnost,
netrendovski 1 nerepetitivni maniristicki karakter, tj. autenti¢nost.
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Tradition of remaking and serialisation in world film

Abstract: Although they are often emphasised as characteristic of contemporary
(especially Hollywood) production, which according to many predominantly offers
pastiche in service of exploitative tendencies of late capitalism, remaking and
serialisation, the stylistic tools that directly correspond to the aforementioned, have in
fact a long and rich tradition in world film. Dating back to the silent era, being present in
cinematography worldwide even before the 1970s, when the term postmodernism, which
usually suggests a crisis in ideology and strongly manifested commercialism became
attached to film, today justifyingly notorious, these tools were close to respectable
authors, particularly the ones in the so called classical period of film, but in the period
of modernism too — remakes being some of the most significant accomplishments. The
paper suggests that the problem of quality of the recent production of remakes and
sequels is not merely in the roots of these concepts, but in the author’s approach, i.e. in
the treatment of adaptation of the original.

Keywords: remake, series, serial, film history, postmodernism



Ilvana Keser Battista

Ivana Keser Battista UDC 791.01
Sveucilite u Zarebu
Akademija likovnih umjetnosti

Moderni i postmoderni europski film

Apstrakt: Cilj je studije pruziti uvid u znacajke europskog modernog 1 postmodernog
filma od 1950. do danas. Modernisticki su filmovi naglaSeno konstruirani, prepuni
prekida, vidljivih $avova u pripovjednom procesu, sastoje se od poetskog naboja,
individualne poetike, skokovitih rezova, usmjereni na istrazivanje osjecaja prije negoli
na prezentaciju prie, mogu biti realistickog, teatarskog, minimalistickog obli¢ja.
Postmodernisticki film, nastao sedamdesetih, razvio se iz modernistickih strategija,
paznju polaze na generiranje diskursa, s tendencijom mainstreama (komercijalni), te
manje zamjetni (u pravilu nekomercijalni), koji se nastavljaju na tradiciju umjetnickog
filma, s jakim uporiStem u dokumentarnom filmu, esejizmu, bremenito$¢u pitanjima
identiteta, Drugosti, roda, rase, klase, te u sebi uvijek nose neku rekapitulaciju ili raskid
s prosloscu, s ideologijom.

Kljucne rijeci: europski film, moderni, postmoderni, diskurs, identitet.
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Uvod

Svakoj raspravi o razlikama izmedu modernog i postmodenog filma prethodno
je potrebna rasprava o jednoj drugoj dihotomiji: razumijevanju modernog filma i njegove
suprotnosti — (ne)modernog filma, odnosno filma klasicne naracije. No, razlikovnim
¢emo se znacajkama modernog i klasi¢nog igranog filma baviti tek u naznakama u
prvom dijelu ove studije. Namjera je ove studije, prije svega, ukazati na karakteristike
modernog, nasuprot postmodernog filma, u primjerima gdje je to jasno vidljivo.
Postoje, naime, velika europska filmska djela kojima su se autori opirali bilo kakvoj
klasifikaciji, ¢iji je rad susta potreba za distinkcijom: kako unutar vlastitog opusa, tako
i unutar postoje¢ih stilskih tendencija u filmovima europskog korpusa. Postoje, takoder,
autori ¢iji se rad moze pripojiti razliCitim trendovima sukladno njihovim razlic¢itim
razdobljima Zivota. Postoje, kao $to to redatelj Fransoa Trifo (Frangois Truffaut) kaze
“redatelji koji cijeli Zivot rade jedan te isti film 1 redatelji koji uvijek iznova pocinju
raditi novi film”. Svaki se europski redatelj zapravo zatice na ve¢ okupiranom teritoriju,
svjestan tradicije nastoji iznaci vlastiti izrazaj*.

Moglo bi se reci kako se na europskom tlu u razdoblju, od pedesetih do danas,
prepoznaje kontinuitet 1 dijalog redatelja modernih i postmodernih stremljenja kroz tri
generacije; redatelji prve generacije novog vala, redatelji medugeneracije koji su poceli
djelovati sedamdesetih i redatelji koji danas predstavljaju najmladu genraciju, onu
koja se afirmirala devedesetih. Redatelji medugeneracije imali su najveéi otpor prema
generaciji novog vala, jer su se u sjeni velikana autorskoga filma teSko mogli razvijati.
Generacija redatelja afirmirana devedestih, pak, najmanje je opterecena naslijedem
autorskog filma.

Moderni se i postmoderni film teSko moze razumijeti bez Sireg okvira:
pojasnjenja pojmova modernosti 1 postmodernosti unutar recentnije povijesti culture, uz
pomo¢ teoreti¢ara postmoderne, izmedu ostalih: Zana-Fransoa Liotara (Jean-Frangois
Lyotard), Carlsa Dzenksa (Charles Jencks), Fredrika DZejmsona (Fredric Jameson).
Dzejmson, primjerice, u knjizi Postmodernizam ili kulturna logika kasnog kapitalizma
(1991) stvara podjelu na tri kulturalne logike: realizam, modernizam, postmodernizam.
Modernizam se u filmu odlikuje naglaskom autora (redatelja) kao kljucne stvaralacke

1 Redatelji okupljeni oko Casopisa Filmske sveske (Cahiers du cinema), osamdesetih, pod urednistvom
redatelja Olivjea Asajaza (Oliviera Assayaza), smatraju kako je u filmovima novog vala bila uvijek
prisutna zelja da se film radi jedan za drugim (ideja filma kao ideje progresa). No u filmovima
redatelja, koji su poceli stvarati nakon novog vala, nastojeci iznaci vlastiti filmski izracaj, primjerice
u filmovima redatelja Morisa Pijalaa (Mauricea Pialata) svaki je film raden kao da je posljednji. (iz
razgovora trojice redatelja: “Nekoliko valova nesto kasnije”, 2001: 231).
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osobe u filmu. Filmovi su naglaSeno konstruirani, sastoje se od: prekida, vidljivih Savova
u pripovjednom procesu, poetskog naboja prizora, naglaSenih osjecaja, skokovitih
rezova, upada i prestanaka glazbe, te panorama koje Setaju izmedu sugovornika.

Postmodernizam se razvio iz modernistickih strategija, pa su u
postmodernistickim filmovima naglaSeni elementi autorefleksivnosti, ironicnih
ambigviteta, odbojnosti prema klasi¢noj realisti¢noj reprezentaciji, dok je, ovdje uvijek
prisutna teorija angazirana umjesto da je neutralna i ‘objektivna’. Postmodernisticki
filmovi, nadalje, imaju snazni naglasak na fragmentiranju, autoreferencijalnosti, ironiji,
pastisu, parodiji, Zanrovskoj hibridnosti, aluziji i prepuni su intertekstualnih informacija.

Tesko je odrediti to¢no gdje modernizam zavrSava, a postmodernizam pocinje,
te je mozda bolje razmisljati o preklapanju tih dvaju pojmova iz razloga $to su svi aspekti
umjetnosti stilski nesimultani, k tome jos neusuglaseni u kategoriziranju najznacajnijih
filmova i odredivanja njihova mijesta u povijesti, jer se razlikuju po znacaju od kriticara
do kriti¢ara. Modernizam je pokret koji ima snaznu socio-politicku dimenziju. Njegova
poCela su, naime, u 18. stoljecu, u dobu prosvjetiteljstva, oznatenom kao razdoblje
vjere u superiornost ljudskog uma. No, to je i razdoblje koje oznacava pad zapadnog
drustva 1 teokratske interpretacije svijeta. Modernizam na neki nacin vjeruje u progres,
vjeruje da samo umjetnost moze ustrajati u ulozi drustvene i estetske kritike. 1z tog je
razloga modernisticka umjetnost podvrgnuta trajnoj mijeni, ulozi umjetnosti da kritizira
1 mijenja percepciju svijeta.

Kristijan Mec (Christian Metz, 1990: 185-228) u tekstu Moderni film i
narativnost, istiCe Cetiri karakteristike modernistickog filma: Vaznost redatelja kao
autora, antiteatralnost u filmu, filmovi koji su idejno provokativni, te imaju izrazeni
naglasak na strukturi pojedinac¢nih snimaka?®. Kad se govori o modernistickom filmu,
najcesce se za primjer uzimaju filmovi iz samih pocetaka afirmacije francuskog novog
vala. Naime, Cetiri je najznacajnijih filmova koji su inaugurirali francuski novi val:
Anjes Varda: La Pointe-Courte (1955), zatim filmovi koji su prikazani iste godine na
Kanskom festivalu te podijelili publiku; Klod Sabrol (Claude Chabrol): Lepi Serz (Le
Beau Serge, 1958), Fransoa Trifo: Cetiri stotine udaraca (Quatre cents coup, 1959) te
Do poslednjeg daha (A bout de suffle, 1959) Zana-Lika Godara (Jean-Luc Godard).
No, vazno je napomenuti da su tri zadnje spomenuta redatelja pripadala krugu filmasa,
okupljenih oko Casopisa Kaje de sinema (Cahiers du Cinéma ), 1 da su tamo sticali prva
iskustva, pisuci o filmu, revalorizirajuéi i citirajuci naslijede americkoga filma.

2 Politiku autora inaugurirao je Fransoa Trifo u ¢asopisu Kaje de sinema, kasnije ju je u SAD-u
popularizirao americki kriticar Endru Saris (Andrew Sarris).
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Autorski film, kao proizvod novog vala, nasuprot tome, stavljao je naglasak
na stvaralacku individualnost. Ideal je redatelja novog vala bio proizvesti film za jednu
petinu ili jednu desetinu cijene svjetske produkcije. Rad izvan studija, jeftinija filmska
oprema 1 manja ekipa ishodila je hiperprodukcijom filmova u prvom naletu novog vala.
Samo izmedu 1959. 1 1960. godine, u Francuskoj je ¢ak 67 redatelja snimilo svoj prvi
igrani film, dok se nisu nagomilali promasaji (Kuk / Cook: 179).

Istodobno s Kajeovcima u Parizu je djelovala grupa filmasa pod nazivom “filmasi
lijeve obale”, s politicki, estetski i intelektualno zahtjevnim filmovima: Anjes Varda,
Kris Marker (Chris Marker), Alan Rene (Alain Resnais), Zak Demi (Jacques Demy),
proizaslih iz literarne preokupacije, tradicije kratkog filma, dokumentarnog eksperimenta.
Najradikalnije naslijede Novog vala 1 “filmasa lijeve obale” jest raskid s narativnom
beSavnos¢u 1 vizualnim kontinuitetom, uvodenje dokumentarnih aspekata snimanja,
invencija Cistog filma, skokovita montaza, te eksperimenti s narativnim diskursima.

No, osim igranih filmova u modernisticku estetiku spada i film istine (Cinema
verité), Film je to ¢ija je namjera predstaviti istinu biljezenjem dogadaja iz stvarnog
zivota na objektivan i izravan nadin. Porijeklo je filma istine u kinu pravdi, ruskog
teoreticara i1 filmasa Dzige Vertova. Film istine sa slicnim naCelima prakticira se i u
SAD-u kasnih pedesetih, no tamosnji, direktni film, ni na koji nacin ne Zeli utjecati,
provocirati dogadaje koje kamera snima, dok europski film istine pociva na interakciji,
provokaciji sugovornika pred kamerom, kao $to je to vidljivo, primjerice u filmu Kronika
jednog ljeta (Chronique d’un été, 1960) Zana Ruga (Jeana Rouchea) i Edgara Morena
(Edgar Morin). U filmu su gradani, pogotovo radnicka klasa, jednostavna pitanja, poput
“Jeste li sretni?”, dozivljavali kao provokaciju.

Moderni film

No, da se vratimo karakteristikama modernistickoga filma. lako je sam film
proizvod modernosti, smatra se da je prava modernost u filmu zapocela, zapravo, nakon
dvadesetih, kad su se definirali filmski rodovi: igrani, dokumentrani i eksperimentalni.
Razdobljeje to kad film ulazi u fazu pune zrelosti, kad se javljaju poceci otpora klasicnom
fabularnom filmu. Ante Peterli¢ (2008: 22) u knjizi Povijest filma sazima tako nacine
otpora prema klasi¢nom narativnom filmu; u okviru francuske avangarde impresionisti
smatraju da se film mora usredotociti na ugodaje i stanja likova, a ne na radnju; dadaisti
se izruguju konvencijama klasi¢noga filma; nadrealisti prikazuju ‘alternativnu’ zbilju,
drze se logike sna i posve zaziru od klasicnog pripovijedanja. Apstraktisti i predstavnici
Cistog filma se okrecu nefigurativnom filmu (nema prepoznatljivih likova, pa ni price).
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Neorealisticki aktivni ¢imbenici u filmu, uvijek su bili opisivani kao poetika
odbijanja upotrebe: stereotipnih heroja, scena, upotrebe profesionalnih glumaca,
sistema zvijezda, te naglaSenog dijaloga i muzicke pratnje. Atrakcija se realizma kao
alternative spektakularnoj zabavi holivudskog filma zasnivala na dokumentarnoj
estetici te snimanju na licu mjesta. Znaci, karakteristike neorealistiog filma su zapravo
karakteristike modernistickoga filma. U njemu dominiraju dugi snimci prije negoli
montaZa, snima se na lokacijama, prisutan je nesinhronizirani zvuk, te se koriste razlicite
vrste filmske trake, te nekonvencionalni montazni ritmovi kao direkne manifestacije
materijalnih uvjeta u zemlji koju su upravo napustili okupatori.

Za procvat modernizma zasluzni su autori kao Sto su Ingmar Bergman,
Mikelandelo Antonioni (Michelangelo) ili Stenli Kjubrik (Stanley Kubrick). Dva su
filma Alana Renea znakovita za modernizam: HiroSima, ljubavi moja (Hiroshima,
mon amour, 1959) 1 Prosle godine u Marijenbadu. Oba su nastala u suradnji s
predstavnicima novog romana. Hirosima, l[jubavi moja, prema scenariju Margerit Diras
(Marguerite Duras), je film o francuskoj glumici koja 1957. godine snima film o miru u
Hiro8imi, koja pokuSava kroz ljubavnu vezu s japanskim arhitektom uspostaviti odnos
s traumati¢nim iskustvima kolektivne 1 vlastite proslosti. Film se sastoji od izmjene
sekvenci sjecanjaistvarnosti glavne junakinje. Njezina su sje¢anja asocijativno povezana
vizualizacijom proslosti, te s mentalnim stanjem protagonistice u sadaSnjosti. Sje¢anja
nisu predstavljena kauzalno i kronoloski, nego su fragmentarna, elipti¢na, gradirana od
manje do vise bolnih sje¢anja. U modernistickom se stilu pojavilo naglaseno ocrtavanje
stanja lika a ne perspektive zbivanja, Sto znaci da je filmsko djelo manje usmjereno na
zbivanje, a viSe na izlaganje nazora (Turkovi¢, 1998: 234).

Film Prosle godine u Marijenbadu, iz 1961. godine, predstavlja pak, vrhunac
tranzicije iz klasicnog u moderni film. Film je nastao prema knjizevnom djelu Alana Roba
Grijea (Alain Robbe-Grillet). Ideja je novog romana bila istovjetna modernistickoj ideji
filma: razbijanje temelja tradicionalnog pripovjedanja. Filmom dominira fikcionalni
status likova, prostora i1 zbivanja, ukratko izvanvremenski svijet. Taj je Reneov film,
zapravo, antinarativan gdje on po prvi puta eliminira razliku izmedu price 1 zapleta.
U tom je filmu onemogucena uspostava kronoloskih, uzro¢no-posljedi¢nih odnosa.
Filmom dominiraju razradeno kadriranje, minuciozne dubinske kompozicije, montazni
ritam. Sam Rene, saZeo je taj film slijedec¢im rije¢ima: “Marijenbad je dokumentarac ...
ako gledatelj ignorira pitanje ‘o ¢emu”.?

3 U knjizi Vive le cinema frangais! (2001: 77, uredila grupa autora, Pariz: Filmske sveske).
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Avantura (1960) Mikelandela Antonionija primjer je modernistickog filma koji
se zasniva na strukturi potrage. U filmu glavna junakinja nestaje, te je njezin nestanak,
ujedno, jedino Sto 1 likove 1 gledatelje u filmu drzi na okupu. Filmsko je vrijeme ovdje
gotovo potpuno izjednaceno sa stvarnim vremenom, Sto zna¢i da trajanje prizora
odgovara realnom trajanju bez obzira na montazne rezove.

Realisticka, teatarska, minimalisticka, esejisticka oblicja modernoga filma

Moglo bi se re¢i da poslijeratni europski film nacelno karakteriziraju
cetiri tendencije: realistiCka, teatarska, minimalisticka, esejisticka. Realisticka, se
najreprezentativnije ogleda kroz neorealizam, koji je nastao na naslijedu talijanskog
realizma 1 koji, zapravo, predstavlja paradigmu umjetnickog filma. Utjelovljuje ga
ukratko: inzistiranje na realizmu, humanizmu i nasuprot tome nedostataku spektakla ili
preobilja stila i demonstracije filmske tehnike. Kontinuitet se realizma najbolje ocituje
u britanskom direktnom filmu. Televizijska dokudrama Keti, dodi kuci (Cathy come
home, 1966) redatelja Kena Loaca (Ken Loach), primjerice, prikazuje propadanje jedne
¢etvoroclane obitelji zbog nezaposlenosti. Film je primjer tkzv. Kitchen sink realizma, a
potaknuo je tadasnju javnu debatu o beskucnistvu, jer ga je na vecer premijere gledalo
dvanaest milijuna gledatelja, te su se u Velikoj Britaniji nakon toga pocela otvarati
skloniSta za besku¢nike. Film je kasnije nacinio utjecaj i na francuski novi film (Le
Jeune Cinema). Sli¢nu je debatu potaknuo i film Rozeta (Rosetta, 1995) Zana-Pijera i
Lika Dardena (Jean-Pierre i Luc Dardenne), film o sedamnaestogodisnjakinji u potrazi
za poslom. Film je potaknuo promjene u zakonu protiv eksploatacije maloljetnika.

Tendencija teatarskog stila u europskom filmu ima dugu tradiciju. Nju bi
mogli zastupati Ingmar Bergman, Frederiko Felini (Frederico), Rajner Verner Fasbinder
(Rainer Werner Fassbinder), Zan-Mari Straub (Jean-Marie Straub) i Danijel Ije
(Dani¢lle Huillet), te drugi. Ta tendencija ima naglasak prije na osobnim, psiholoskim,
duhovnim konfliktima negoli na drustvenim 1 ekonomski uvjetima ¢iji naglasak nose
filmovi realisticke tendencije. Minimalisticki bi se stil djelomi¢no mogao nazvati i
transcedentalnim stilom. Nisu naravno svi minimalisticki filmovi transcedentalni. I
realisticki film moze biti zasnovan na minimalizmu izri¢aja. Rober Breson je bio prvi
koji je razvio radikalni minimalisticki stil. Bresonov film DZepar (Pickpocket, 1959)
demonstrira filmske inovacije koje ¢e redatelji novog vala nazvati stilskim vjezbama,
pa tako pored minimalisticke metonimije uvodi prostor koji postoji u dijegezi, ali nije
vidljiv u kadru, narativnu informaciju priskrbljenu zvukovima, pa time prosiruje vidno
polje, zatim razvija elipticni narativni stil (prakticira prekinutu naraciju), bestrasnu
glumu, a glumce u filmu zove modelima. Esejisticku tendenciju Cine raspravljacki
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filmovi s naglaskom distinkcije izmedu akcije 1 refleksije. Njegovi su predstavnici:
Zan-Lik Godar (Jean-Luc Godard), Anjes Varda (Agnés Varda), Harun Faroki (Harun
Farocki), Nani Moreti (Nanni Moretti), Kris Marker (Chris) 1 drugi.

Uz ta Cetri oblika proizasla iz modernisticke estetike treba pridodati i film
zazornosti kao jedan tip filma margine (uz filmove dijaspore, francuski ber /beur/ film)*,
za koji bi se moglo ustvrditi da temom zadiru u pitanja kojima se bavi postmoderna
kritika drusStva. Znacajka je filma zazornosti, odnosno margine da je vremenski nastao
nakon osamdesete, te da je samim trenutkom bio odreden snaznim progovarenjem
diskursa postmodernog odricanja od velikih prica u korist malih fragmenata, odnosno
pitanja Drugog, pitanja roda, feminizma, rasnih pitanja, pitanja postkolonijalnog.
Reprezentativni su tako filmovi: Bez krova i zakona (Sans toi ni loi, 1985) Anjes
Varde o zazornosti prema jednoj zeni, beskucnici, koja na pocetku filma biva nadena
mrtva, a Ciji portret dobivamo naknadno rekonstruiran iskljucivo kroz videnje drugih
ljudi koje je srela u toj kvazi dokumentarnoj filmskoj maniri. Film Goli (Naked, 1993)
Majka Lia (Mike Leigh), mozda je tematski najblizi preispitivanju naslijeda moderne
kroz logorejican ispad glavnog lika i razraun s vremenom u kojem Zivi, pa cijeli film
nalikuje slikovno-tekstualnom eseju otudenja.

Sumiraju¢i razdoblje modernizma od 1950. do 1980. godine, teoreticar Andras
Balint Kova¢ (Andras Balint-Kovécs), piSe kako postoji Cetiri tipa modernistickog
filma: minimalisticki, teatarski, ornamentalni, te naturalisticki stil. Minimalisticki stil
po€iva na sistematskoj redukciji ekspresivnih elemenata u zadanoj formi, a njegovi
predstavnici su Rober Breson, Mikelangelo Antonioni, Ingmar Bergman. Teatarski stil
zastupaju Rajner Verner Fasbinder, Hans Jirgen Siberberg (Hans Jiirgen Syberberg),
Piter Grinevej (Peter Greenaway). Ornamentalni: Frederiko Felini, Sergej Paradzanov,
Pjer Paolo Pazolini, a naturalisticki se stil prepoznaje kroz filmove: post-neorealizama,
filma istine 1 novog vala. Umjetnicki film u Europi je i dalje snazna opreka spram
komercijalnog, populistickog filma s naglaskom na autorovu osobnost, na njegovu
osobnu viziju svijeta.

Znacajke europskog umjetnickog filma
Umjetnicki film se, dakle, definira eksplicitno protiv klasi¢nog narativnog

oblika s naglaskom na uzro¢no-poslijedicnim vezama dogadaja kakve primjerice
nalazimo u holivudskim fimovima. Veze su u umjetnickom filmu labavije, u spomenutoj

4 Ber film — film redatelja bikulturalnog identiteta u Francuskoj (najéesce arapskog porijekla) koji se
bavi preokupacijama zajednica migranata.
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Antonionijevoj Avanturi imali smo primjer junakinje filma koja se gubi i ne pronalaze
je do kraja filma, u neorealistickom filmu Kradljivci bicikla (Ladri di biciclette, 1948)
Vitorija de Sike (Vittorio de Sica) nije jasna buduénost protagonista. Redatelj Erik
Romer sazeo je dobro okupacije modernistickog redatelja, izjavivsi kako se u svojim
filmovima “bavi manje onim $to ljudi rade a viSe onim Sto se deSava u njihovim umovim
dok rade to $to rade™.

Umjetnicki se film, nadalje, nije previse promijenio ni u postmoderno doba.
Definira se 1 dalje kao realisticki film, Sto znaci da nam pokazuje stvarne lokacije,
kao §to je to naglaSeno u filmovima neorealizama ili novog vala. Bavi se suvremenim
problemima kao $to su otudenje ili nedostatak komunikacije. Karakteri i djelovanja
jednih likova na druge ostaju i dalje centralni, te je u tom smislu klasican i dalje u
svom oslanjanju na psiholoske uzro¢nosti. Unutrasnje stanje lika ne stavlja naglasak na
akciju nego na karakter lika. Izbori su u takvim filmovima nejasni ili nepostojeci: odatle
plutajuce zelje i ciljevi te epizodicke kvalitete umjetnicke filmske naracije, $to mozemo
vidjeti u filmu Sedmi pecat (Det sjunde inseglet, 1957) Ingmara Bergmana kad vitez
preispituje svoje ciljeve, ili u filmu Divije jagode (Smultronstillet, 1957) kad vremesni
protagonist perispituje svoj zivot. Ve¢ je spomenuto kako likovi u filmu mogu izaéi i
nikada se vise ne vratiti, no i dogadaji u filmu mogu voditi ‘nigdje’.

U umjetnickom filmu likovi ¢esto nemaju cilj, pa pasivno idu od jedne do druge
situacije. No, njihov itiniraire nije potpuno proizvoljan. Obicno ima oblike: putovanja,
u Bergmanovim filmovima Divije jagode i Tisina (Tystnaden, 1963), zatim idile Ludi
Pjero (Pierrot le fou, 1965) Godara i Zil i Dzim (Jules et Jim, 1962) Trifoa, te potrage:
Avantura i Povecanje (Blow-Up, 1966) Antonionija. Cesta je tema i stvaranje filma: 8 i
pol (Otto e mezzo, 1963) 1 Rim (Roma, 1972) Felinija, te Prezir (Le Mépris, 1963) Godara.
Posebno podatna za izlomljenu teleologiju umjetnickog filma je biografija individualca
u kojima se dogadaji sazimlju prema pikaresknoj sukcesivnostu: Slatki Zivot (La dolce
Vita, 1960) Felinija. Poneka zanimanja imaju takoder istrazivacki oblik narativa;
prostitucija, ili pak novinarstvo, potonje u primjeru postmodernistickog filma Profesija
reporter (Professione. reporter, 1975) Antonionija. Isto tako, umjetnicki je film manje
zaokupljen akcijom nego reakcijom: u Bergmanovom filmu Persona (1962) disekcija
osjecaja prikazana je kao terapija i lijek. Specijalna reprezentacija u tim je filmovima
motivirana dokumentarnim realizmom. Snima se na lokacijama s raspolozivim svjetlom,
kao §to to Cini, primjerice, Mihael Haneke (Michael) u filmu Vucje doba (Le Temps du
Loup, 2003), kad koristi isklju¢ivo prirodne izvore svijetla. Ukratko, umjetnicki film se
bavi ljudskim sudbinama, odnosno pokusajem izricanja suda 0 modernom Zivotu.

5 Pogledati: http://www.guardian.co.uk/film/2010/jan/11/eric-rohmer-obituary, URL pregledan 15. V
2010.
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Postmoderni film

U knjizi Film i modernost, Dzon Or (John Orr)®, tvrdi kako je moderna poetika
filma ostala neosporna od Sezdesetih godina, te kako je postmoderni film nastavio
koristiti formalna sredstva otkrivena u ranom 1 kasnom modernizmu. 1z te perspektive,
modernizam bi se mogao promatrati kao “nezavrseni projekt”. Dejvid Bordvel (David
Bordwell) smatra kako je modernizam intrenacionalni stilski pokret roden kao reakcija
protiv mejnstrim Holivuda®, a ta reakcija, kao $to je vidljivo iz umjetnicki najvrijednije,
europske produkcije, jos uvijek traje. Modernizam je, tim vise, za Europu nezavrSeni
projekt.

Postmodernizam je u umjetnosti, nasupret modernizma, sukladno postmoder-
nistickoj filozofiji, u znaku odvajanja od svakog oblika vjerovanja u progres. Kritika
postmodernizma usmjerena je na rasulo autoriteta i velikih pripovjesti: ideologija, raci-
onalnih sistema na zalasku 20. stoljeca, u korist manjih fragmenata smisla. Budu¢i da
ne postoji unificirana teorija postmodernosti, zagovornici postmoderne smatraju kako
posmodernost simbolicki zapocinje pariSkim nemirima u svibnju 1968. godine, inici-
ranim od strane studenata s potporom prominentne opozicije, tadasnjih dominantnim
autoritetima humanistickih znanosti, s ciljem dovodenja do radikalnih promjena u ta-
da$njem elitistickom sveuciliSnom sustavu.

Pobornici postmoderne opcenito smatraju kako nova otkri¢a nisu potrebna,
jer je sve ve¢ otkriveno, pa se u postmoderni briSu granice izmedu masovne kulture i
umjetnosti, uzimaju se teme i postupci iz proslosti, kombiniraju se razli€iti stilovi, gdje
se redatelji Cesto vracaju narativnosti i alegoriji 1 pritom se koriste svim raspolozivim
jezicima, kao 1 postupkom dekonstrukcije — razgradivanja poznatih oblika 1 stavljanja u
novi odnos i znacenje. Za postmodernisticki se film cesto govori kako njemu nije bitan
‘ni sadrzaj, a ni filmski jezik’, no bitne su mu znacajke da u njemu uvijek imamo uvijek
prisutan ‘film o filmu’, mnostvo referenci, citata, izokretanja zanrova, te koristenja
iskustva prijasnjih filmova. Postmodernizam se u knjizevnosti, kroz pripovjedacku
prozu ocituje kroz protuslovlje, permutaciju, prekinuti slijed, slu¢ajnost, prekomjernost.
Sli¢no se moze uociti 1 u filmu.

Postmodernizam ne slijedi samo kronoloski modernizam, njegova je sustina
zapravo pobuna protiv modernizma. Mnogi teoreticari ne nalaze dovoljno argumenata za
distinkciju filmskog modernizma od postmodernizma, Stovise, smatraju kako je zapravo

6  John Orr: Cinema and Modernity (1993), Cambridge Polity Press. Orr prema Balintu-Kovéacsu
(2007: 44).

7 Vise u tekstu Jirgena Habermasa (Jiirgen Habermas) “Modernost: nezavrseni projekt” (1980).

8  Bordvel prema Balintu-Kovacu (2007: 35).
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sve Sto se deSavalo nakon visokog modernizma produZena varijanta modernizma.
Tipi¢nim se postmodernistickim filmovima u SAD-u smatraju filmovi koji cirkuliraju
multipleksima, koje zapravo zovemo globalnim filmovima, nastali na naslijedima
uspjesnica poput: Istrebljivaca (Blade Runner, 1982), Plavi barsun (Blue Velvet, 1986),
Pulp Fiction (1994), Matrix trilogija (The Matrix Trilogy, 1999-2003).

Europski ekvivalenti, koji bi se mogli analizirati na sli¢an na€in, bili bi najblizi
filmovima: Luna Park (1992) Pavela Lungina, Trci Lola, trcéi (Lola rennt, 1998),
Trainspotting (1996) Denija Bojla (Danny Boyle) ili Wanderland (1999) Mihaela
Vinterbotoma (Michael Winterbottom), kako to primjeuju Eva Mazijerska (Ewa
Mazierska) i Lora Raskaroli (Laura Rascaroli). Europskom je umjetnickom filmu
najblizi americki nezavisni film, no svaki uspjesni americki nezavisni film, u pravilu,
uvijek dozivljava iskuSenje komercijalizacije, dok europski to dozivljava u neznatnoj
mjeri. Sumiraju¢i modernizam od 1950. do1980. teoreticar filma Balint-Kova¢, u
svoju kronologiju modernog filma jednakopravno stavlja filmove kao Sto su: India
song (1975) Margerit Diras, ili Selin i Zuli se voze camcem (Céline st Julie vont en
bateau, 1974) Zaka Riveta, zatim Zan Dilman (Jean Dielman, 23 Quai du Commerce,
Bruxelles, 1975) redateljice Santal Akerman (Chantal Akerman), te film Majka i kurva
(Le maman et la Putain (1973) Zana Ostasa (Jean Eustache), koji bi mogli sloviti kao
postmoderni ukoliko ih se promatra s aspekta postfeminizma, pitanja drugog, odnosno
raskida s idealima Sezdeset osmaskog pokreta.

Film Bernarda Bertolucija (Bertolucci) Konformist (Il Conformista, 1970) za
mnoge teoreticare filma predstavlja jedan od najboljih primjera postmodernistickog
filma u Europi. U ovom svom prvom komercijalnom filmu, Bertoluci radi simbolicki
raskid s politickom, modernistickom tradicijom ljevicarskog filmskog stvaralastva
Sezdesetih. Ukratko, radnja se filma bavi rekapitulacijom kolektivne svijesti 1
razracunom s prosloscu, s autoritetima. Zasniva se na junaku koji pati od traume iz
djetinjstva, da je ubio ku¢nog vozaca dok ga je ovaj pokusao zavesti. Godine 1938.
s potisnutom homoseksualnoséu, junak filma pokusava voditi “normalan” Zivot:
zeni se malogradankom, angazira se u faSistickoj stranci, odlazi u Pariz ubiti vodu
antifasistickog pokreta — svog bivseg profesora. Film je mjeSavina frojdovskih i
politickih preokupacija, a inovativna kamera snimatelja Vitorija Storara (Vittorio
Storaro) utjecala je na filmaSe Novog Holivuda.

Selin i Zuli se voze camcem (1974), film je Zaka Riveta, koji takoder slovi kao
postmodernisticki film. Film je usredotoCen na odnos dviju junakinja iz naslova. Prica
ima logiku sna 1 kombinacija je zanrovskih komponenenti trilera, komedije, detekcije
1 fantastike s knjizevnim i filmskim aluzijama. Film je snimljen bez scenarija, glumice
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su davale sugestije 1 improvizirale. U filmu dominira motiv neprestanog ponavljanja
iste price, variranja razlicitih obrazaca igre, te sa zavrSetkom, koji potpuno ponistava
granicu pripovjednih razina, zbilje, fantazije i sjecanja.

Posljednje navedeni filmovi su filmovi visokog eksperimenta, hermeticni,
zahtjevni, te se, stoga, ne bi mogli pripojiti pojmu postmodernistitkog filma prema
americkim tipizacijama koji se manifestiraju akcijom, parodijom, pastiSom,
intertesktualno$cu, brikolazom, ironizacijom stila. No, ostaje pitanje po ¢emu se
razlikuje europski i americki postmoderni film? Da li je moguce da se postmoderni
film desio u europskom filmu puno prije nego Sto je termin uSao u opticaj? Film Moja
noc¢ kod Mod (Ma nuit chez Maude, 1969), primjerice, modernisticki je film, no nije li
mentalna gimnastika kojom se autor igra u filmu propitujuci pitanje vjere, slobode volje
1 morala, na¢injena upravo na postmoderan na¢in. Kad se govori o postmodernistickom
filmu, pitanje je da li je to globalni ili zapadnjacki fenomen? Koliko je Europe zapravo
zapadnjacko? Sto je s autorima dijaspore, beur filmovima, s marginama Europe.

Zakljucak

Jan Etkin (Tan Atkin, 2001: 155) primjecuje kako su tipicni postmodernisticki
europski uradci osamdesetih 1 devedesetih bili daleko od utjecaja vode¢ih predstavnika
europske postmodernisticke i poststrukturalisticke teorije: Zaka Deride, J.F. Liotara,
Zana Bodriljara, nego su europski filmovi koji se éesto navode kao postmoderni filmovi
prije svega bili pod utjecajem stilistickog razvoja unutar americkog filma. Radikalni
potencijal postmodernog filma, smatra Etkin, prije bi se moglo ocitovati u filmovima
§iroj javnosti manje poznatih autora, te uzima za primjer film Handsvortove pjesme
(Handsworth Songs, 1986) britanskog redatelja Dzona Akomfraha (John Akomfrah),
porijeklom iz Gane. Film koji istrazuje pobune u crnackim zajednicama garda
Birmingama, koji dekonstruira dominantnu prisutnost rase i etni¢nosti, uz pomo¢
snimaka 1z vijesti, intervjua i rekonstrukcija, te koji ne daje konacnu interpretaciju
dogadaja koji portretira, te zapravo, nadomjesta ideoloske perspektive protufilma
sedamdesetih, na drugaciji nacin.

Teoreticari filma Ela Soat (Ella Shohat) i Robert Stem (Robert Stam) zakljuéuju
kako su kvalitete kao $to su pluralizam, nedostatak zavrSetka i razlika najvaznija svojstva
postmodernoga filma’. Ostaje za zakljuciti da postmodernisticki filmovi u Europi
mogu biti dvojaki, jedni s tendencijom mainstreama (globalni a znaci komercijalni), te
manje zamjetni (u pravilu nekomercijalni), koji se nastavljaju na tradiciju umjetnickog

9 Ibid., 156.
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filma, s jakim uporiStem u dokumentarnom filmu, esejizmu, bremenito$¢u pitanjima
identiteta, Drugosti, roda, rase, klase i slicnog. Europski se postmoderni film razlikuje
od americkog time $to u sebi uvijek imaju neku rekapitulaciju ili raskid s prosloscu, s
ideologijom. Takvi su primjerice filmovi Pedra Almodovara, film Bernarda Berolucija
Sanjari (The Dreamers, 2003) ili film Obicni ljubavnici (Les amants réguliers, 2005)
Filipa Garela (Philippe Garell).

[ danas je prisutna stilska podjela filma na realizam, modernizam, i
postmodernizam, a njihova su obiljezja ukratko: u realizmu do Sezdesetih redatelj je
malo ili nikako utjecao na ‘stvarnost’, na ono $to se snimalo. U realistickom je filmu malo
stilizacije i mnogo dugih kadrova. Krajnja faza realizma bio je talijanski neorealizam.
Modernizam Sezdesetih, obiljezen je intervencijom redatelja u stvarnost snimanja, te
se sluzi skokovima u prici, voznjom kamerom, vidljivim rezovima. U modernizmu
nije prisutan toliko naglasak na sadrzaju, nego na filmskom jeziku. Postmodernisticki
filmovi nakon 1970. godine nemaju izriciti naglasak na sadrzaj, a ni na filmskom jeziku,
pa takve filmove prepoznajemo prema naglaSenim prisutnostima: citata, referenci,
izokretanja Zanrova, filma o filmu.

U europskom postmodernistickom filmu paznja se polaze na generiranje
diskursa. Kroz filmove progovaraju autori i njihove kriticke orijentacije: feministicke,
rodne, rasne, postkolonijalne. Postmodernisticki filmovi u Europi mogu biti dvojaki:
nastali pod utjecajem stilistickog razvoja unutar americkog filma, koji nastoje biti
mainstream filmovi, te filmovi, visokog eksperimenta, nastali u tradiciji umjetnickog
filma Cije je obiljezje otpor prema komercijalnim prohtjevima.
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Modern and postmodern European film

Abstract: The goal of the study is to give an overview of the characteristics of modern
and postmodern film from 1950 to present day. Modernist films are pronouncedly
constructed, full of interruptions, and visible seams in the storytelling process; they
consist of poetical charges, individual poetics, and sudden cuts; they are directed
towards the exploration of feelings rather than towards the presentation of the story;
they can be realistic, theatrical, and minimalistic in form. Postmodernist film, created
in the 1970s, developed from modernistic strategies; focuses on generating a discourse;
has a tendency towards mainstream (commercial); there are also the less noticeable (by
the rule non-commercial), which continue the tradition of artistic film; has a stronghold
in documentary film, essayism, significant questions of identity, Otherness, gender,
race, class; always implying some kind of recapitulation or rapture with the past, with
an ideology.

Keywords: European film, modern, realistic, theatrical, minimalistic, postmodern,
discourse, identity, documentarism, essayism, Otherness, gender, race, class, ideology
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Axajiemuja yMETHOCTH

JlemapTMaH IpaMCKHX YMETHOCTH

XpoHnodororpaduja:
Nnikemep )I:ano?a - E%el(-ll) )ll(me Mape;j

Jlazoenem (Francois Dagognet) noyupa Mapeja y npecyouo
packpuihe KyimypHe, HayuHe, QuUI030(hcke U MeXHONOUIKe
MOOepHOCTI.

Pobepr 'anera

Ancmpaxm: Cpenumte npoOleMaTike pasyMeBamba Ipolieca KOHTPOJNE KpeTama,
CaJpKaHOT Yy KOTHUTHBHO] OMOMEXaHWIM, TEOPH]CKH je onpel)eHO caBpeMeHHM
(bU3MONOIIKMM M TICHXOJNOIIKMM NpOyYaBambMMa, HEMUHOBHO ce peduektyjyhu Ha
(uMcKy yMeTHOCT. Y TOM KOHTEKCTY, Hamehy ce XMIOTeTHUKa TUTakmba Koja ce OXHOCe
Ha OfIpETHHIIE OJHOCA HAYYHOT MPOydYaBarma (heHOMEHA MOKPeTa i YUIMCKE YMETHOCTH.
Y pamy ce ucTpayje pa3Boj aHAIUTHIKOT 00paciia TENECHOT iujarpama y mokpeTy Kao
¥ YTHI[a) Op3UX MOKpeTa y MPUpPOM Ha Pa3Boj KuHeMatorpacke exkcrpecuje. AHamm3a
JIOKOMOIIH]€, Ka0 OMOMEXaHMYKOT 00paciia JbYJICKOT TTIOKPETa, JOBOIH 0 KOHCTPYKIIH]jE
NOTpeOHOT MHCTPYMEHTA — Kamepe, MMIUTHIMpajyhn cTBapame HaydHOT QuiMa, THMe
nofKyhn HIBO ca3Hama M oncepsalyje GeHoMeHa nokpera, TpaHchopmuinyhu ra y
CaBPEMEHH €CTETHIKN MOJIEN (PUIIMCKE YMETHOCTH.

Kwyune peuu: xponodororpaduja, xponodororpadcka reomerpuja, (ummcka
xpoHodororpaduja, TOKOMOIIH]a, CTEPEOCKOTICKU CHUMAK, XOJIOTPAaMCKa MPOjeKIrja

OnHoc m3Melly ymeTHocTH M Hayke OHMO je HpEeAMET MHOTMX CTYAHja,
M3N0KOM W YMETHHUKMX Jiena Ol peHecaHce 0 MojepHuX BpemeHa. Umeja ma ce
KOMOWHY]Y HayKa M YMETHOCT y CMUCITy HHCTHTYIIHOHAIHOT MPKUCTYTIA TaTHpa jOIl U3
peBoTyIOHAPHOT Tieproaa OpaHirycke peBomyimje. Y 0caMHaeCTOM BEKY jOII YBEK ce
onpkaBa TojaM cabinet de curiosité v Wunderkammer, o6jenumaBajyhu yMeTHOCT
u Hayky. [IpenackoM Ha mojam studiosité, y IeBETHAECTOM BEKY, YMETHOCT U Hayka ce
TpeTUpajy Kao 0JIBojeHe 00MaCTH 3Hamba, MMajyhu BuIte ,,cycencku ogHoc . MehyTum,
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je/Ha off peTKHX 00acT y KOjuM ce MPOKUMajy YMETHOCT U Hayka, Koja HCTpajaBa 1
y CaBpeMEHOM CMHCITY, j¢ IPE/ICTaBa TeNa, HEroB MOKPET 1 HETOBO (YHKIMOHHCAbE.

Y Jpyroj TOJOBMHHM [EBETHAECTOT BEKa HANpeiaK Y EMUCTEeMHOJOTUjH
NPUPOIHIX HayKa, K0 W IIMPEHE MOUTUBUCTHYKUX TEOPUja, CHCTEMATCKH Merha
HayYHEe ¥ yMETHUYKEe HAYMHE aHaNu3e, U3BemTaja 1 o0pasana. OBaj BeK KapakTepuiie
TIPOTPECHBHO M TPAHCTIAPEHTHO MOCMATPAbE JbYICKOT TeNa. BUUBHBOCT 1 TIPErNeIHOCT,
KOjU C€ OJJHOCE Ha M0jaBe KPeTama U HEeroBe TepIeniiyje, Oumm cy 1eHTpaTHa MUTamba
JIeBETHAECTOT BEKA.

[IpBH YOBEK Yy MOJEPHOj MCTOPUjH KOjU j€, Ca CBOjJUM THMOM CapaHHKa,
M3MHCIIHO HAYYHH METOJ EKCTIEPHMEHTATHOT TpOyYaBama IMOKpeTa, OWO je, YMHH
ce, ,,3a00passber” Bemukad Etjen JKymu Mapej (Etienne-Jules Marey). Ty mertony
MpoyyaBamba M AHANHM3E TOKPETa 3aCHOBAHY HA 3aKOHMMA MEXaHHKE, OTHOCHO,
Onomexanuke, Mapej je 10Beo 10 HUBOA Hayke. OH je MPBU YOBEK KOjU j& KAMEPOM
MOTao Jia CHUMH U Tpauuky TPUKake, ¢ HAyYHOM TadyHOIIhy, BeoMa Op3e nokpeme
6uha, 1 06jexara Kao ITO je JbYIACKH TPK, CKOK, TATIOT KOHba HIIN KOMIUIEKCHO JIeTpIIame
Kpuiia WHCEKaTa WM mTuie. Mapej je KopucTHo (QUIMCKY Kamepy 3a MpoydaBame
(u3nonoIIKe MEXaHMKE CIO000IHOT KpeTama — IOKOMOLIHje. Y MOTpPa3u 3a yCaBpLICHHM
MHCTPYMEHTOM 3a Oenexere Tokpera, Mapej je u3ymMeo MOJepHy (HIMCKY Kamepy, a
1963. romune byn (Lucien Bull), MapejeB mocnenmu acCHCTEHT, HAPABHO j€ TIOTIHC
FETOBUX YETHPU CTOTUHE (PHIMOBA.

Mapej je cebe cmatpao ,,MHKEHEPOM KUBOTA ", TIITO j€ CACBUM Pa3yMIbUBO, C
003MpOM Ha MPOy4aBame KHHETHIKE U JUHAMIYKE TEXHUKE, ¢ OPOJHIM THMOM CBOjHX
capazuuka. CTBOpHO je PBY TEOPH]y MOKPETa, 3aCHOBAHY Ha MPOBEPIbUBUM HAYYHHM
pesyaTaTima.

[Tokper je crokeHa 0jaBa 1 HBEroBa aHaIM3a U MPOY4YaBambe U Y CaBPEMEHO]
Oromexanuiy (moceOHO y rpanu Onomexanuke — Buneorpaduju (Videography) xoja ce
0aBM CHUMAamEM M aHAJIH30M JIOKOMOIIH]E), Ka0 U Y TeOpHju (UIMa, 3aCHUBA]Y CE Ha
CHCTEMATCKOj 00pau Bemukor Opoja moxaraka. Jla 6u ycrenrHo o0yXBaTHo U CHUIMHIO
TIOKPET, Tako Op3y W CIOKEHy MpUpOIHY mojaBy, Mapej je u3ymeo ,.bororpadcky
mymrky*“ *. Hasus ,,ororpadcka mymika“ ykasyje Ha CHMOONHKY CXBATarba CHHUMarba

1 3a ¢ororpadcky mymky Mapej ce uHCIHprcao u3ymoM acTpoHoma Jancena (Pierre Janssen),
aCTPOHOMCKMM IHINTOJbEM, HactamuM 1874, koju je ciyxuo 3a oipehuBame CyKiecHBHHX
T0JI0XKaja miaHete Benepe y paznuuntiM TpeHyMMa BEHOT Tipenacka MpeKo cyHyeBor aucka. Kox
aCTPOHOMCKOT' TIHIITOJbA OCETIHUBA II0YA KPYKHOT 00NHKA CE ¢ BpeMEeHa Ha Bpeme roMepala noj
YIJIOM OJ] HEKOJIMKO CTENEH! M CBAKH TIyT O€JeKiia HOBY CIMKY Y APYr0j Tauku CBOj€ MOBPILHHE.
Mapeosa dororpadcka myika, Kojy je uzymeo 1882, omoryhasa na ce 1001y ciiiKe y BeoMa KpaTKim
BpEMEHCKMM MHTepBaiuMa (uHTepBaitu of 1/12 cexynue 1o 1/720 cexynue ymecto 48 ciuka 3a
70 cexyHIH KOJHKO je OWI0 moTpedHO 13 OW Ce CHUMIIE CBE CIIMKE aCTPOHOMCKOT IHIITOBA).
MHcTpyMeHT y 00muKy mymke omoryhasa Ha IpuMep Ja ce NTHIA HAHUIIAH! U TIPATH TOKOM HEHOT
nera. Y TpeHyTKy Kaj Ce NPUTHCHE OKHJIay, OCET/bUBA ILI0Ya OENeXKH CIHKY, 3aTHM ce mokpehe,
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Kao eKBHMBAJIEHTY mylama (youcrsa). Ty ce npuOnmxaBaMo ecTeTHUKo-QuIocopcko]
TIPUPOIN caMe KHHeMaTorpaduje u GUIMCKOr 3amuca Koju ,,youja“ cHumajyhu npusop,
CTaB/bajyhll ra y KOHTEKCT OYMINIETHOL, MPETBOPEHOT y O00JEKTUBHY CTBAPHOCT, C
MoryhHomthy mpeMoTaBama M aHANTUTHYKOT Carne/iaBama. Ty Be3y BHIUMO y HCTOM
xopuihermy eHIJIECKOr TepMUHa ,,shoot", KOji ce KOPUCTH 32 03HAYaBambe Mylamba 13
BaTPEHOT OPYXKja — Ka0 M CHUMarba (YUIMCKOM KaMepoM.

®ortorpadeka mymika, Ouna je BENTMYAHCTBEH MPOJOP Y aHAIM3H MOKPETa,
amu nanexo oj uaeanHor. Kpajiuu pesynrar Huje NMpyxao J10BOJbHE HH(OpMAIIHjE O
TIPOCTOPHO] TMMEH3MjH KpeTamba, HUje MOTIIA JIa Ce OfIPEIN TPEIH3HA MyTamka, Kao Hi
npeher myT cybjekTa y onHocy Ha npensuheHo Bpeme. To je 3HaUmIIO, HA IpUMEp, Ja
ce Mmpery3Ha Op3uHa MTHYM]Er JeTa HUje MOIIa YTBP/MTH ca HAyYHOM Tpelu3Homhy.

Y nero 1882. rommnue, Mapej HamymiTa, 3a TpeHyTaK, EKCIEPUMEHTE CHUMAmba
JieTa MTHIE W TIOYHEHE JIa KOPUCTH JbYACKH CyOjeKT. YOBEKOBH TIOKPETH CY CHOPHUjH
M MMajy Mambe CII0KEH KOMILIEKC MOKpeTa y OHOCY Ha NTHILY, a OJf BENUKOT 3Hayaja
Ona je v TIpaBOJMHI]CKa MPHPOJIA JBYACKOT X0/ (okoMormje). Mcre ronnae Mapej ca
CBOJMM CapaJHUIIMA CTBApa MPBH CTYIMO 3a CHUMamE ,,Station physiologique du Parc
des Princes®, cydunancupan ox crpane ¢paniycke apxkase. [Ipsa, y HU3y HayqHHX
yOKaIuja, Koje Cy MMaJie M3y3eTaH YTHIA] HA HAyYHY X YMETHAUKY JABHOCT Y LIEJIOM
cBeTY, o0jaBibeHa je 1882. ronune, y hpaHiyckom HaydHOM 4acomucy ,.La Nature®. Jlo
1888. ronune, y ®usnononikoj cranuuy, Mapej Bpim 1 yHanpelyje cBojy aHaiu3sy
TIOKpeTa.

YcaBpiaBa CHUMambe TOKPETa KOjUM youaBa MpEeMeINTambe W U3/1Baja ra Kao
noceOaH enemeHar. theroa TexHuka Oenexu MpeMENITambe JEN0Ba Tela, OJHOCHO
XBara TenecHe aujarpame y mokpery. Ca yHampeheHOM KamMepoM y TIOKpeTy (Komiuia
TOCTaBIbCHA HA IIIMHE) YCIIEO je [1a Hale HauMH M3NIaramba CBETIOCTH, KOji BPEMEHCKH,
JIOK ce Kamepa kpehe, cermeHTHpa MOBPLIMHY crenujanHe miode. CBAKOM CErMEHTY
TIo4e OAroBapajy pazmuunte hase KpeTama cydjekta. Tume je ycmeo ia, mpBOOUTHY
uejy Gororpadeke myIke — TIe ce IMmoYa momMepana OKUIambeM, 3aMEHH, CTAaTHIHOM
TI0YOM Y KaMepH — Koja ce Kpehe.

OBa, jenMHCTBEHA TEXHWKA, PAacTaB/ba IMOKPET HA TI0jeJMHAYHO] TLIOYH
(still plate chronophotography), Genexehu y3actomHe kaapose, u omoryhasajyhn
TIPUKA3UBAmLE Pa3TMUUTHX (a3a mokpera oOyxsaheror jexaum normenoM (Ci.1)

3ayCTaBba Ja OMeT 3a0elIeXH APYTy CIUKY 3aycTaBibajyhu ce cBaku MyT Kaj 3aTBapad MpOIyCTH
CBETVIOCT Ha OCETJbHBY II04y. Ta OKTaroHaIHa OXyTeNa II04a YHje Cy TPH CIIMKE 3aMarjbeHe, HMa
12 cnuka cHUMIbEHHX Y HHTEepBanuma of 1/12 cexynue.
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Cnuxa 1 aytop: Etienne-Jules Marey (1830-1904)
TexHuKa: chronophotographie sur plaque fixe; négatif, mumensuje: 9x12 cm; http://
www.biusante.parisdescartes.fr/marey/debut2.htm

Ha Cn.l Bumumo cTymujy pasnmuuutux (paza KpeTama CKOKAa C MOTKOM
(TH eKCTIepUMEHTH Cy [e0 AMHAMHYKHX M KHHEMAaTHYHHX CTYIWja y CapaimH C
(paHIyCKUM BOJHUM MUHHCTapcTBOM, Tie je MapejeB pax 00e30ehiBao 00jekTHBHY
¥ HAy49HY OCHOBY 3a peopMy BojcKe). Y TeMH CKOKa, yO4aBamo JeceT (0] IBAHAECT)
BpIIO YUTJBUBHX CTaBOBA Cy0jekTa. AKTep je 00yueH y 0eu KOCTHM ca LPHUM M0JacoM.
TamHa mo3aauHa Jaje KOHTpAacT OEMoM TPHKOY, JOK TONM TOP30 103BOJBABA jACHO
TIOCMATPae HATIETOCTH MUMIKhA.

Mehyrum, Mapej u 1ajbe HUje MOTao Ha TpaBM HAYMH Ja TPUKaXe Bpeme
M TIPOCTOP — B KAPAaKTEpUCTUKE KpeTama C jeJHAKUM YTHLajeM. AKO je XTeo Ja
TIPHKAXe jaCHO Tpe/cTaBbeHe MumhHe Gopme, MOpao je Ja cHEUMH (ha3e MoKpera
criopuje, cTBapajyhu npasnune u3mely. Jla 61 Morao na mpukaxe peanHuje BpeMEHCKH
eneMeHar Mopao je 1a noseha 6poj caumsbeHux ciuka. Kaga 6u mokper nosehao 6p3uy,
nayse uMely (asa mokpera (meljynokpern) Oune Ou cBelieHE Ha HENPETIO3HATIHUBE
npeknanajyhe jgenoe (TMe cTBapajyhu TMHOHMPCKY TPAHCTIO3WIM]Y CHUMJBEHHX
KaJIpoBa).

MHOITBO BUIBMBUX HH(OpMAINja, KOje TOHOCH CHHMAK, 3aKJIAamano je
OHO IITO 3aMCTa JKEIHM J1a CE BUJM — jacaH M3pa3 BU3yalM3aluje Kperama. Mapej je
npoOiem perno npotusehnu ce yoOruajeHoM cXBaTamby CHUMKA Kao rapanTa crabuiHe
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00jexTrBHE BUbIBOCTH. OH j€ eTMMUHUCA0 HEOTpeOHe JIeTasbe TaKo LITO je TOKPHO
11€JI0 TENO HPHUM KOCTHMOM, JIOK je 3171000Be Tena obeneskno OenoM JuHHjoM. Tom
TEXHUKOM YHCT TOKpET, OfBOjeH o u3Bohaua, mpeHeo je y rpaduuky dopmy. Ty
METOly KMHETHYKe TEXHHKe, T0OMjeHe CHUMKOM MOKpeTHe kamepe, Mapej Ha3uBa
Xponogororpaduja.

Cmuka 2 Chronophotographie géométrique
Crynuja JbyacKoT Xofia XpoHo(poTorpadckom reomerpujom. http:/
digitalimage0910marinaduransancho.blogspot.rs/2009/11/ej-marey.html

YcaBpmasajyhn cBoj METOM, MOCTaB/ba METAIHO AyrMe, THME pedrektyjyhu
CYHYEBY CBETJIOCT Ha TPTHYHY KOCT aKTepa, 00y4eHOr y IpHH KocTuM. CHEMAK Oenexu
Kpusy/by Kojy TIpaBH METalHO Tyrme. Mapej mocTaBiba HCmpes 00jeKTHBa 3aTBapad,
ca (DyHKIMjOM Ja CBAaKW JPYrW MyT OTBapa U 3arBapa o0jektuse. KpuBysbe mokpera,
TOBE3aHE PA3MMYMTHM TIOKPETHMA EKCTPEMHTETa, NpEACTaBajbane Cy MPeLu3HO
u3zeuHICaHy MyTamy Mokpeta TenecHe akuuje (Ci. 2).

Taxolje, KOpPHCTHO je HOBY CTEpPEOCKONCKY Kamepy, 4Hju CHHMIH Cy ce
TIealli CTEPEOCKOTICKMM JIBOTVIENIOM, 3amemyjyhn Ounaxymapuu Bun (Ci.3). Mapej
THME JIOBOJM JI0 BPXYyHIa cB0j XpoHo(oTorpadcku Meto. To HaydHO HCKYCTBO je 01
MPUMAPHOT 3HA4aja, jep je 1e0 MPBUX MpUMepa M30J10Bakba JeIHOT CErMEHTa Tena y
TIOKpeTy. YBOhemeM HOBOT KOCTHMA ¥ CTEPEOCKOIICKe TeXHUKe, Mapej oTBapa mporec
xpoHoghomozpaghcke eeomempuje.
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Crnuka 3 P129. Cmepeockoncke cxuye:

Op3u u criopu xoj1. OBe CKHIIE e cacToje Of IBE CTEPEOCKOTICKE CIMKE Of KOjHX je
jenHa mumensuja 7x12cm, a apyra 7,2x11,6cm. [Inoua Hocu 6p. 17 u zeo je cepuje
HeraTHBa BEIUKOT (hopMara y MapejeBuM HayyHUM anoymuma./
http://www.biusante.parisdescartes.fr/marey/debut2.htm

[ocTeneHo, 3anaxarma Tena y MOKPETy AOCTYITHA TOIAM OKOM HIJIM ONTHYKUM
MHCTpyMEeHTHMa Ouhe ymoTmymeHa rpaQuukoM MeEToioM — métode graphique.
[lyrame wm30moBaHOr TOKpeTa Mapej je peBOTYNMOHAPHO MPEBEO Y aWjarpam M
KOOP/IMHATHH CHCTEM (X, Y, Z), THME OMOTYNHBILIN HAay4HY MPELU3HOCT Y ofpeluBamy
cno0oIHOT KpeTama Tena y mpoctopy. MapejeB paj Tpeba CXBaTHTH U3 jefHE IMIMpe
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TIEPCTIEKTHBE, jep FHEroBe TEXHWYKE HHOBAIMjE JOBOJAE 10 TMOTIYHO HOBE METONE
eKCIIepUMaHTaIHe aHanmm3e. theroBa HayuHa mertoma oOyxBaTa XBaTame, OCNEKEHE
1 00jaimbaBambe CBUX MOTYhHX MoKpeTa, 1a O ce JOIUIO A0 OMIITHX 3aKOHUTOCTH.
Mertona ce cactoju U3 HEKOJIMKO (pa3a: aHAIM3a MOKpPETa y3 UCTOBPEMEHY ymoTpely
KAHETHYKUX M JIMHAMHYKUX TEXHHMKa, 3aTMM (Da3a MmeroBe KBaHTHU(UKAIM]C, U HA
Kpajy Tymaueme H3BeIeHOr mokpera. Ha kpajy ce cTBapa jefaH aHAJIOTHH MOJEN,
Kao CHHTE3a Iiefie aHanmse, ucrmutyjyhnm moMe TauHocT pesynrata. OBaj METOm ce
MPUMERbY]e Y CaBpeMEHOj OMOMEXaHHMITH, Kao €0 KHHE3HOOTHje?, HayKe O KpeTamy
(Kinesiology). Tommue 1888, 3anounme HOBY TeXHHUKY (ha3y yHmoTpeOOM MOKPETHOT
TMAMUAPHOT KOMyTa, 3aTHM (DUIMCKE Tpake oceT/buBe Ha CBeTIO (0e3 mepdoparija)
IITO YUHU purmcky xponogomoepagpujy (chronophotographie a pellicule) ocHoBoM
MoziepHe kuHemarorpaduje. Mako ce Mapej nHTEpecoBao 3a HayqHH 00pasall aHaJIH3e
TMOKpeTa, CXBaTao je YTHIA] CBOJUX MCTpakuBama Ha ymerHocT. lomgune 1878,
Mapej opranu3syje TpenaBame 0 CIO00JHOM KpeTamy Koma. OH TOpeIu MPeu3HOCT
KOjUM Cy YMETHHIM, KPO3 HCTOPH]Y, TIPEICTABJbaN UXOBE KPETHE, Ca CBOJUM
pesyaTaTuMa aHanmm3e mokpera. Mapej je mokaszao ,,Kako je, YOmmTeHo roBopeh,
YMETHOCT HampezoBania, kpehyhu ce ka cBe BemrujuM onprasamuma’ (Braun, 1992:
15). V capammu ca cBojum acuctentoM Jlemernjem (Demeni), Mapej 1892. romume,
objaBIbyje cTyamjy XpoHohoTorpaduje HAMCHEHY YMETHHIMMA 107 Ha3uBOM, ., Etudes
de physiologie artistique faites au moyen de la chronophotographyie®. Ctyzauja je 6una
HAMEHEHA 1 YMETHHKE YIO3HA Ca ONCETOM CTaBOBA MPEMa PA3NMHYUTHM MOKpETHMA
JbYIM ¥ JKUBOTHEA. Y CB0jOj ctymuju, [lokpem (Le movement, 1894), on moceehyje
1eno moriasibe: ,,O JbYICKO] JIOKOMOLMjH Ca YMETHHYKE Tauke rmeauinra‘, (crno0.
npes. ,,Locomotion de ’homme au point de vue artistique*). Mapej je yTBpauo 1a cy
YMETHHIM Of IABHMHA TOKYIIABAIM JIa MPUKaXy TadaH mokper. OH je 0uo yBepeH,
IITO Ce KacHHUje JoKa3alo, 1a he xpoHodortorpaduja Jbyackor KpeTamwa J0HETH MHOTO
HOBUX ,,3aHUMJBMBHX COPTH MPEICTaBe TMOKpeTa, koje he mohu fa ra carnenasajy u3
TMOTIYHO HOBHX yrioBa. [IpenBulja 3Ha4ajan yTHIa) HA yMETHHYKE MPHKA3e KPaTKOT
Tpajama y MPUPOIH, TPAHCTIAPEHTHUM KMHETHYHOCTH (DUIMCKOT Kajpa, Kao IITO je
KpeTambe MOPCKHX Talaca, WM CTABOBU JbYIHM M KUBOTHIbA y FHHXOBHM HajOPKIM
KpeTmhama, MOMyT MyTame BpXa Maya MM BHCHHE TENECHOT CKOka. Mapej cBOjuM
XpoHodoTorpackUM CHUMIMMA TPOM3BOLM anCMpakmuy CIMKY TIOKpeTa, Kao
onBojeHor o mocmarpada (Ci. 4).

2 Kinesiology, rpana ce y Buiie aucummiuana: Anatomical Kinesiology, Structural Kinesiology,
Biomechanics, utlL.; kunesuonoauja, Kao Hayka mpoyyaBa y3pOKe KpeTamwa, Neld Ce Ha IMHAMUKY
¥ CTaTHKY; KHHETHKA 10 JAe(QUHUIMjH UCTPAXKYje MOKPET, WTO J0Ka3yjy BHJBHBO TPEMELITAbE,
Op3uHa 1 yOp3ame.



HAparanm CtojmMeHOoBHN

Cnuka. 4. JlupekTaH yTHIIA] Ha aliCTPAaKTHY YMETHOCT:
“Locomotion”, Etienne Jules Marey,1870; “Nude Descending a Staircase, No2”,
Marcel Duchamp,1912 /http://s-v-m.tumblr.com/post/32160502086/motion-
sculptures-i

Kopucrehu cmocobHOCT 12 kKamepa TauHu]e penpoyKyje CBe IeTalbe MOKPeTa,
ycreBa a CHUMH KpeTame BaH-4yJHe peructpaiuje nocMarpama. CaM mpusHaje y
cB0joj Kmm3u [lokpem: ,,OBU CHAMIM ce, cTora, oOpahajy BHIIe yMy HEro uynmma‘
(Braun, 1992: 265). Kapakrepuctuke MOKpeTa He MOTY C€ MOCMATpaTH y PeaHoj
TepLENIUjH 1 JI0 Kpaja MOTBPAMTH OJ] CTPaHEe YOBEKOBHX uyna. XpoHohoTorpadujom
MoCMaTpad MMa MPHCTYI JI0 TaJa HeBHI)EHOM 1 HeIOCTYITHOM TMHAMHYHOM ()EeHOMEHY
TOKpeTa.

Bek nocne MapejeBux Hay4HHMX NPOJOpA y aHAIM3H CIOOOJHOT MOKPETa,
TIPaTHMO TEXHHMYKU MPOrpec caBpeMeHe Hayke, eBOyLH]y IpobnemaTuke 1 noseharma
3Hama, allM HeM30PUCHB Tpar Koju je Mapej ocTaBuo 1 Jasbe je jenmuHcTBeH. KpeTarme
ce U cajia IpoyvaBa Ha OCHOBY HeToBHX MeTojia. Hampenak 3Hama y mosby OHOTOMIKHX
Hayka, HApO4YUTO y (U3UONOTUJH U TCUXOJNOTHjH, MpyXka XpoHodoTorpaduju HOBO
T0JbE MPOYUaBaba KOTHUTUBHE OMOMEXaHuKe, TUpeKTo ce pedmektyjyhu i Ha GumMcKy
YMETHOCT, YHj€ je CpeauIITe MpobieMaTuKe pasyMeBame Mporeca KOHTPose KpeTarmba
(Cn. 5).
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Cnuka 5: Munu (Gjon Mili) kopucTy enekTpoHcKH O] 1 cTPOOOCKOTICKO CBETIO 3a
CHUMambe TIeca, CIIOpTa U MO30PHUIITa
https://iestynshaw.wordpress.com/contextualisation/

Y wmebyBpeMeHy, TEXHONOIIKM HANMpelaKk YCKOpo he KOpUCTUTH Jpyre
HOCaye 32 CHUMame CBETJIOCTH. To he pe3ynTuparyt y 1BaeceToM BeKy aTOMCKHM H
MOJIEKyTapHUM mocMarpamiMa. Takobe, panoBn Mapeja cy 3HayajHO yTHUAjHH Y
JIBaJIECETOM BEKY, KaKo Y (PM3HONOTM]jH, KapAMOIOTH)!, MEXaHUI (TIOKpeTH o0jexara,
XU/IPOIMHAMKKA ¥ aepOIMHAMIKA, T1a YaK U TIpaBUiIHA yHoTpeOa OUIMKIIa), aBUjaLijHy,
ME/IUIIMHCKO] CTATUCTHIM, PaJy eKOHOMHU]E U ePrOHOMH]E, Tako U Y (hu3uykoj o0yuu
BOjCKE, M aKyCTHIH, CTAHIApAM3ALMjH (QU3UONOUIKUX Mepa, Mel)yHApOIHO] HAyUHO]
capajiibi, M Kao ,,KpyHa®, Ty je HayuHH QUIM U KHHeMaTorpagcka yMeTHOCT.

Jlanac, HajcaBpeMeHHU] 1 (PUIMCKHU CTY/IU]H y CBETY KOPUCTE METOLY MapKHpamba
YHMTABOT Tea M 31000Ba IMymMaua Tpu CHUMAmby HHXOBUX KpeTwH, GuHammsyjyhn
ux aHuManujoM, Chroma-Q mosamunama u pasaum crermjanauM edexruma (Ci.
6). IlpaTuMo Hampesfak KOMIYTEPCKHX CHCTeMa, MH(pa-IPBEHUX KaMepa M Pa3HuX
obenexaBama Tena, amm XpoHOYOTOrpackl METOf 0CTaje MCTH, Ka0 M CTO TOIMHA
paHuje.
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Cimka 6. Chroma-Q mo3aauna ca ocaBpeMembeHoM XxpoHodororadujom, Matrix, 1999,
Wachowski Brothers
http://www.binarycrumbs.com/2009/03/green-screen-potential-behind-scenes-of.html

MapejeBa cTepeockorcka HCTpaXHBamba yTpia ¢y MyT AaHallimbo] 3-D TexHuim
TpUKa3MBamba (HIMOBA, T/IE CE BU3yEITHA MEpIETIIHja MOKpeTa MOJMKe Ha BUIIN HUBO
TpOIMMEH3UOHATHE TTacTHaHOCTH. [Tronup xonorpaduje XKan-Opancoa Mopo (Jean-
Frangois Moreau) roqune 1977, koncTpywuie Buaeo-koueptop — ,,Imageur. Kamepa
poTHpa y paBHH OKO 00jekTa, cCHUMajyhu y JBe AUMEH3Hje, Koje, jemHa Y3 JApYTY,
JYKCTANO3HIIMjOM /13y CTEPEOCKoTCKe cekBeHIe. bynyhnoct kunemarorpaduje Boau y
TIOTITYHO pa30Hjambe BOJMMEH3MOHAIIHE CTBAPHOCTH, MPeTBapajyhu IOKpeT Ha eKpaHy
Yy X0JIOTpaMcKy TpojeKinjy. ,,.Bpeme mpezcrapibarma koje 00e30elyje Xonorpam, pesnme
je anammiuxor orca Mapejese XpoHodororpaduje”, 3akspyuyje Cumon bymce’.

JelTHOT OTBOpEHOT OKa MCIpe]] XOI0TpaMa, mocMaTpad Moke Jia (parMeHTyje
TIOKpET Yy HU3 TpeHyTaka. OH MOXe 18 pa3MOTPH CEKBEHITY Kao HU3 OJIBOjEHHX CIIHKa,
Ha HayMH 00MHMKOBaH TIoyama Mapejese xpoHogotorpaduje. Kama ce kpehe, yBex
C jemHHM OTBOPEHHM OKOM, TVefajail ,,CKporyje Kpo3 cTaBoBe cekBeHIe. bp3una
Tpervesa je y MPEeKTHOj Be3H ¢ OP3MHOM MocMarpada. AKO ce caJa ocMarpa uamies
ca 00a OKa 0TBOpeHa, ocmarpay Hehe BUIETH /1Ba IIOMEpEHa TOTIIea Ha CLEHY, HETo
JIBa pa3nuyuTa TpeHyTka y puimy. OBo ce NpeBojiH y €X0 BpeMeHa, Kao Jia jeHO OKO
BHJ/IM CaJlalliiOCT, a Apyro OynyhHocT.

3akmyuax
VYMETHOCT U HayKa, TIPOXUMajyhu ce aHaTM30M U MOJICNIOBAIHEM MPEJICTABE Tea,

FETOBUMIIOKPETOMHU (PYHKIIH]OM, y CABPEMEHOMKOHTEKCTY, KApaKTEPUILLY TIPOr PECUBHOCT
¥ TPAHCTIAPEHTHOCT OCMATParba JOKOMOLIH]e Jby/ICKOT Tena. DeHOMEH MojaBe KpeTarba

3 Simon Bouisset, Professor Emeritus, Laboratoire de Physiologie du Mouvement Université Paris-
Sud.



CTYAUIJE OUIMA

¥ FErOBa MEPIEMIHja, KA0 IEHTPATHO MATAbE MYITHANCIUILTHHAPHOT HCTPAKMBAEHA,
JIOBEJIO je JI0 CTBapama ghunmcke xporoghomozpaghuje (chronophotographie a pellicule),
Ka0 OCHOBE MOJIepHE KiuHeMarorpaduje. Y moTpasu 3a yCaBpIICHHM HHCTPYMEHTOM, 3a
Oenexere nokpera, Mapej je u3ymeo GuiamMcKy kamepy, CTBOPUBLIH THOHUPCKY TEOPH]Y
TOKpeTa, 3aCHOBAHY HA MPOBEPJBUBAM HAydHHM pesynratiMa. CHUMAme KpeTmhe
KOJOM Ce yoyaBa TpeMEIITame W H3/1Baja Kao mocebaH eneMeHar, okasyje npuMapas
3HaYa) y M30/I0Balby JEIHOT CErMEHTa TOKa IOKpeTa. YBOhemeM CTepeocKorcke
TEXHHKE, KOHCTUTYHIIE CE MOYETaK TeHEOIOTHje Pa3Boja XOJIorpaMcKe TpojeKIuje, Kao
(yTypucTIHUKOr pa3Boja KuHeMaTorpagcke meprertje.

Melytum, MapejeBa xponodotorpaduja yruue peBOTyIMOHAPHO M HA MOIEPHY
ymetHocT. CBOjUM  XpOHO(OTOTpa)CKMM  CHHMIMMA TPOW3BOAM  TTHOHHPCKY
anCTPaKTHy CIMKY MOKpeTa, Kao 0fBOjeHy o mocMarpaya. Kopucrehu crmocoOHOCT
Jla Kamepa TayHHje PeHpoAyKyje CBe JeTajbe IMOKpEeTa, YCreBa Ja CHUMH KpETame
BaH-UyIIHE PEruCTpalyje nocMarpama. [lopen JoMUHATHOr yTHIaja HA HOpMHpame
Hay4HoT (hrMa, Mapejesa xporodoTorpaduja nmaa je mpecylaH yTuIaj Ha CTBApame
aTCTPAKTHOT BU3YEJTHOT OKBHPA Y MOZIEPHO] YMETHOCTH, BpuIehn IMPEKTaH yTUIA] Ha
TEOpHjcKe aHatu3e (GUIMCKOT MEIHjyMa, Kao U eCTETHYKY eKCIIPECH]y aBaHTapIHHX
KAHEMaTorpacKux cTBapajana.
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Chronophotography:
Engineer of life — Etienne-Jules Marey

,Dagognet (Francois) locates Marey at a crucial intersection of cultural, scientific,
philosophical and technological modernity.”
Robert Galeta

Abstract: The centre of the problem of understanding the process of movement control,
incorporated in cognitive biomechanics, is theoretically determined by contemporary
physiological and psychological studies, reflecting itself inevitably in cinematography. In
this sense, hypothetical questions are imposed: What are the determinants of the
relationship between the scientific study of the phenomenon of movement and film
art? How to develop an analytical model of the body in motion diagram? What impact
does a rapid movement in nature have on the development of cinematic expression? The
analysis of locomotion, as a form of human biomechanical movement, leads to the
construction of the necessary tool — the camera, implying the creation of scientific films,
thereby raising the level of knowledge and observation of the phenomena of motion,
transforming it into a contemporary aesthetical model of film art.

Keywords: chronophotography, chronophotography geometry, locomotion,
stereoscopic image, holographic projection
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Axajiemuja yMETHOCTH

JlemapTMaH IpaMCKHX YMETHOCTH

Hajsehu ycnecu anumupanux ¢puiamona
Heonnanma gpuima

Ancmpaxm: Y pamy ce ©3HOCE Marbe IO3HATH MOALH O YCIOBUMA Y KOjJUMa Cy CTBAPAHH
HajyCTICNTHIjM aHUMUPaHU (DUIMOBH y MpOnyKuuju Heonranma guima y mepuomy
ox 1969. no cpenuue 1972. ronuue, a 3aTUM ce aHATM3UPAjy KIbYUHHU Jorahaju 300r
KOjHX j€ POMEHEHO PYKOBOJICTBO, KA0 M JUMEH3M]e TIONTUTHYKOT TIPOroHa 300r Kojer
CYy HAJUCTaKHYTH]H CTBAPAOLH MPEKUHYIIH Ca PAZIOM.

Kwyune peuu: Heormanra ¢unm, bopucnas [lajrunan, Huxona Majnax, Huje nmuya
cee wmo nemu, Jlyman Makapejes

Hakon wusy3erHor ycrmexa aHumupaHor duuma /M3gop owcuseoma Koju cy
3ajenHnuky peannzoBann Hukoma Majnak u bopucnas lajtunan 1969. rogune (met
TNPBUX HArpajia Ha MHTEPHAIMOHATHUM (pecTHBAIMMA), BOjBOhAHCKA TIPOMYIIEHTCKA
xyha Heonnanma je, Ha camom nouetky 1970. romune, 3amoderna nperoBope o capamu
ca 3azped ¢hunmom y Be3u ca U3pazoM HOBOT JJBOMHHYTHOT aHUMHUpAHOT (unmMa. Ped
j€ 0 aHNMHUPAHO] CEKBEHIM KOja je Tpebaa aa Oyne HHCEpPTOBAHA Y KPATKOMETPaXKHH
Gunm I'acmponaymu (paguu HacnoB dumma 6uo je Jedu, jeou) y pexuju bpanucnasa
Oo6panosuha. Unax, oBa caparma, Mokaszao ce, 3aBpIIIa CE HECIABHO, HA CYY, U
moryhe je 1a je mpobnem o Kojem he OUTH peun y 1ajbeM TOKY TEKCTa Y BEJIUKO] MepH
TpajHO CY3H0 MOTYNHOCTH 3a WIMpY, KOHTHHYUpaHY capaiwy Heomnanma guima n
MohHor 3agped ¢hunma Ha OBy aHUMATIH]E.

Hamme, mo wneju m sxembu penutesba bpanumcnasa OOpanouha, aupextop
Heonnanme Ceto3ap YIOBUYKH KOHTAKTHPAO j€ YETHUKE 3aeped (hunma ca HaMepoM
na ce 3a cretupuane norpede punma [ acmponaymu auraxyje bopusoj JloBaukosuh
Bopro, jenan o HajucTaKHYTHjX ayTopa U3 3arpeda, y by peatu3aliije TIOMEHyTor
aHuMEpaHor GpriMckor uueepta (ITucmo 3azped guamy ©430/67, 1970)%: ,,Ha ocHoBy

1 IIpeocrana joxymeHTauuja,,Pajgne oprausanje 3a mpousBoussy Grimosa HeoranTa puiM* nanac
y » Yy
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TeneoHCKOT J0TOBOpa M3Mel)y Bamer meda cTyamja 3a TMPOTPAMCKH AHUMHPAHH
¢umm, Henana Ilarya, n Hamer nupektopa CBeto3apa YIOBHYKOT, MOJMMO Bac Ja
HaM U3paJUTe aHUMaLKje y Tpajamy A0 JBa MUHYTA, MpeMa yIYTCTBUMA PeauTesba
Bpanucnasa Obpamosuha. Kako je TemedoHOM MOCTUTHYT CrOpasyM, cariacHH CMO
J1a 1IeHa 10 jeTHOM MUHYTY aHUMHUpaHor Marepujana usnocu 15000 nunapa. dakrypy
M3BOJIMTE TOCTABUTH Ha [Ipecy yCTaHOBE"".

Bopusoj JloBHukoBuh, Koju je, uHaue, yecto nonmasuno y Hosu Cax u Omo
npujaresb bpanucmaBa OOpanoBuha, mpuxBaTHO ce MOCa, MPEKUHYBIIM paj Ha
ayTopckoM anumupanom ¢unmy Jhyoumesnu yeeha. Haxon nsa mecena bopmo je
JOBPIINO Hapy4yeHn anumupanu ¢umm, na cy Cnasko Kpamuen n Hukoma Kocrenar
y ume 3aepetd urma Heonnanmu nocnama daxrypy (Pauyn op. 1031 ©430/67, 1970)
Ha K0j0j je MHcao Ja je KyMHO PEearn30BaHO TPH U [0 MUHYTA aHUMUPAHOT (uiIMa, 1
na je Heonnanma y o6asesu na ucruiati 52500 nuHapa 3aeped uimy y poKy o ocam
JIaHa TI0 TIPUjeMy padyHa.

Pasnor 3a ckopo aymio yBehame qykuHe aHUMHPAHOT (hUIMa 07 OHE KOja je
Hapy4eHa, Hanasuo ce y craBy bopuBoja JloBHUKOBHNA fa JBOMUHYTHA aHMMAIU]ja
HE MOXe 1@ 00yXBaTh CBe keJbe pemutesba (uima. bpanucnas OOpamosuh je o
yBehamwy nyxkuHe 010 61aroBpeMeHo 00aBeITeH 1, TOKa3alo ce, 1ao je 0o1o0peme 6e3
carmacHocti CBeto3apa YioBuukor. Mnak, Ha kpajy je pexutesd dunma [ acmporaymu
Yy MOHT&KH HMCKOPHCTHO CaMO JiBA MHUHYTa W JBaJeceT CeKyHau JloBHHKOBHhEBOT
dunma u CBeto3ap YIOBHYKH je XUTHO YIyTHO MUCMO 3aeped ghuimy (Pexiamayuja
pauyna op. 1031 ®430/67, 1970) y xojem je ombuo Ja miaté u3HOC Koju je 3arped
dumm o Heonnanme Tpaxuo.

Venenno je omrosop u3 3arpeba. Hajmpe ce Heonnanmu obpatuo CnaBko
Kpamuerr ca npesiorom a ce 3azped ¢hunimy WaTi TPU MEHYTA, MUHYT BHIIIE O] IICHE
Koja je noroBopena, Mehytum, CBeto3ap YIOBHUKH HH OBY TOHYIY HHje TIPUXBATHO.
Hakon tora Heomnammu cy ce oOpatuiu ayTop aHUMHpaHUX HHcepata bopuBoj
JloBHuKOBHN M YOBEK 3a/(y)KeH 3a LPTaHO-(QHIMCKA MOCIOBamwa Y ,,3arped dummy*,
Hewan Mara (Ilucmo [Josnuxosuha u Ilame ®430/67, 1970): ,(...) [Ipema Bamoj
Hapyyou u noroBopy c¢ pexkucepom b. O6pagoBuhem NpUCTYIIIM CMO U3PaH IPTaHUX
uncepara 3a Gumm ‘TACTPOHAYTHW’ (pagnu Hacnos ‘Jemw, jenn’). Y Toky uspaje
KibUre cHuMama apyrosu JloBrukoBuh u OOpanoBuh cy ycTaHOBHIM Jia je HeMoryhe
y TIpeiBul)eHOM Tpajary 0 2 MUHYTE HAaNpaBUTH CBE IITO j€ TIPeMa 3aMUCIH ayTopa

ce uyBa y Apxuy Bojsosune moy cymaprum nuBenTapoM ®430. CBu JOKyMEHTH Cy pa3BpCTaHy y
KyTHje Ha KOjUMa Ce Halla3u cUrHatypa. 300r IperiefHOCTH, Y TeKCTy hie ce HaBOAUTH caMo OIKC
JIOKYMEHTa (WJIM ayTOp JI0KYMEHTA, YKOJIMKO je TO3HAT), CyMapHH MHBEHTAP Ca CUTHATYPOM U JIaTyM
HACTaHKa JIOKYMEHTa.
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OGpanosuha tpebdano yunuuta. 360r tora je apyr Ilara nassao apyra C. YnoBuukor,
nupektopa ‘Heoruante’ u Tenedoncku ra obaBujectro aa he nohu 10 morehama Hapyioe
Y MEHYTa)XH, Ha ITO MY je AUPEKTOp YIOBUYKM peKao 1a mpuxsaha mpoyxkeme. (...)
MehyTtum, Komuko je o1 0BOT MaTepujaia yKymHo yuuo y ¢pumm pexucepa Odpanosuha
Huje cTBap ‘3arped QummMa’, jep peucep je, TEOPETCKU, MOTa0 UCKOPHCTUTH cBera 5
CeK. Kao 1 KOMIIeTaH (pMHH IIHUT, Kojer je pexucep JloBHUKOBIR MOHTHPAO Y ‘3arped
Gunmy’ (...) [Ipema Tome, cMaTpamo f1a je mociana (pakTypa cCacBUM UCTIPABHA U J1a HHUje
Ouna motpebHa HUKaKBa pekiamarja paayHa op. 1031. 30or Tora Bam npeaxkemo aa
JOIII jeAHOM MpeucIuTare Bamie craHoBuiITe. OyeKyjemo Ball XUTaH OAroBOp*.

[Ipemicke cy Ouie OkOHYaHE OHOT Yaca Kaja je 3aeped gunm Tyxuo Heoruanry
3a cymy kojy CBertosap YIOBMYKH HHMj€ XT€O Ja IUIaTH (IPYTHM PedrMa, 38 MUHYT
10 aHMMAalMje), M Kajia je 3amoyerna napHuia Ha Bumewm npuspensom cyny y Hoom
Cany. Cyncku mporiec ce Boauo TokoM 1ene 1970. rogute 1 HakoH 0e3pa3ioxkHo Iyre
pa3MeHe aprymMeHara 1 onty:xO0u usmel)y Ty:kuoua u Ty:keHor Buiu nmpuspenHu cyn y
Hosom Cany ce, mouetkom 1971. romune, oaiydno 3a KOMIPOMHCHO perieme. Criop je
no6wo cnenehu emmor (Pewerve Buwee npuspeonoe cyoa ®430/67, 1971): ,,Oxpyxan
npuBpennu cyn y Hosom Cay miaTHuM Hamorom 00aBe3ao je TYKEHOT a TYXKUOLY
maty 45.000,00 nuHapa rmaBHune ayra ca 8% kamara ox 15. V 1970. ronune 1o
ucriare, 1 HakHaau 752, 00 1uHapa TpolikoBa MaHIaTHOT HocTynka. [I[poTus miarHor
HAJIOTa TYKEHUK j€ YI0KHIO IPUTOBOPE M OCTIOPUO TYKOCHH 3aXTEB Y OCHOBH M BUCHHH.
Y toky nocrynka mogaeckom of1 5. X 1970. ronuHe Tyxuiail je moBykao Tyx0y 3a H3HOC
on 35.000,00 muHapa KOMMKO je TYKEHHK ILUIaTHO. Y IOIIeNy MPeocTaIor CIOPHOT
msHoca ox1 10.000,00 muHapa mapHUYHE CTPAHKE CY Ce CropasyMerie a TYKEHUK TUIaTh
5.375,00 nuHapa mTo je TyKEHUK U YIMHHO, A TYKUJIAIl HAKOH Tora IoByKao Tyx0y. Ha
OCHOBY M3JI0KEHOT CYI j€ PEIINO0 Kao Y M3perm’™.

Jol jenHOM, Ha OCHOBY cadyBaHUX MH(MOpMallKja, TELIKO j€ 3aK/bYUUTH JIa JIH
Cy pasMupHIe y BE3U ca peanu3alijoM aHuMmaimje 3a ¢punm [ acmponaymu TpajHO
omTeTuie capaamwy mmelyy Heomnante u 3aepet ¢hunma vimu we. [octoju jour jenan
MHTEPECAHTaH JIETalb KOjH je 0aIio HOBO CBETIIO HA OJHOC M3Mel)y BHCOKO pa3BHjeHOT
Tnpou3Bol)aya aHIMUPaHKX (PUIMOBA KaKaB je 010 3aeped ghusiv 1 HOBOOCHOBHE (humMcke
kyhe 13 Hoor Cajia, Beoma yCIEIHOT MOYETHHKA Y MPOM3BOIGN KPATKOMETPAKHIX
AaHUMHPAHKUX (HUIMOBA.

[lo 3aBpmietky pana Ha dunmy M36op scusoma Huxona Majmak n bopucnas
[IlajTuHan cy npekuHyiu capajmy, 1 no cehamy Hukone Majnaka bopucnas [llajtinan
jy je oxonyao Ha cnenehu HauuH (Pamaxosuh, 2014: 63): ,bopa je y melyBpemeny
Hay4uo 3aHar... HapaBHO J1a Huje Xeleo Ja CTAIHO NPOBOAK BPEME 33 HEKUM ITyJITOM.
Pekao mu je: ‘Caza cBako mpasu cBoj ¢uim’”. Jlakne, Huje OMI0 HUKAKBOI CyKoOa,
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Bopucnas Illajrunan je jemHocTaBHO oceTHo TOTpely Ja CaMOCTalHO peanu3yje
cnenehn npojexar. OOparno ce CBetosapy YIOBAYKOM M TIPEIJIOKHO CIEHAPUO 3a
aHUMUPAHU (UM KOjH je HOCHO HacioB Huje nmuya cée wimo nemu. VICTo je yUnHHO
1 Huxoma Majnak xoju je mpuiioskuno crieHapuo 3a GuiaM uuju je paanu HacioB 6uo Ha
usuyu ceockoe 2pod.va (KacHuje je npoMemeH y Bpeme samnupa). MelyyTum, Ha BeTHKO
u3HeHaleme, CBeTo3ap YI0BHUKH HHje XKeeo 1a CTaHe W32 0BOI' aHUMUPAHOT (HiIMa,
Beh ce omTydro 12 MakcuManHO moapku momeHyTH [llajTiHueB ayTopcku mpojexar,
a 3aTHM W Ja CTaHE M3a MPOjeKTa KOjU Cy MpPUIpeMaid Oeorpajckd aHUMaTopH
Huxona Pynuh u Pamusoj MBanosuh mo motiBuma ciika Mumuha on Mause. Peu je
0 aHUMUpaHOM umy Pam u mup 4uje cy ujejHe KapaKTepuCTHKe Oue caapkaHe y
cnenehem (Ioouwru useewmaj ®430/53, 1969): ,(...) [Ipuye o pary u mupy, 100py 1
31y, JIETIOM U PY’KHOM... Y TOM CBETY MaIlTe, TMBHOM M CTPAIIHOM, JKHBE JYHAI OBOT
(uma, )K1UBE JKUBOTOM jaBe 1 CHa. Y party, a My MUDY cBe je Moryhe, jenHy MoryhHOCT
OTKpHBA 1 0Baj huim*.

[orpeniHo je 3ak/by4nBATH J1a C€ HAKOH TOMEHYTE OJITYKe AeCHO HEeKaKaB CyKkoO
mmehy Huxone Majnaka n Cero3apa Ymosuukor, jep je Hukoma Majmak HactaBuo
KOHTHHYHPaHO J1a paau 3a Heonnanmy. Vinak, paguo je MCKIbY4YMBO Ha pean3aliju
JOKyMeHTapHHX (riMoBa, a criesiehn anumupanu duam nox upmom Heonnanma guim
pean3oBao je YMTaBHX JEBET roJnHa KacHuje, 1978. ronuue, y NOTIYHO H3MEHEHUM
oxonHocTUMa. M3BecHo je camo na Hukona Majnak Huje nako MpUXBATHO HETATHBHY
OJITYKY IUpeKTOpa Heonnanme HAaKOH 3aKCTa BEUKUX ycIiexa Gpunma H3sop scugoma.
Ommax 1o oxbujamy Huxonma Majnak je konTakTHpao 3aeped ¢huim v YETHUIM OBOT
npexyseha cy ce, ope apMuje U3y3eTHHX CTBAapaniala Ha ToJby aHUMUPAHOT (PHIMa,
OJTYYHIIN 112 CTaHy u3a uma beorpajckor ayropa (Pamaxosuh, 2014: 63): ,(...) ja cam
paano Ha GuiIMy Koju je Tpebao Jia ce OfBHja Ha MBUIIM CEOCKOT Ipodsba. MehyTum,
Heonnanma ra Huje mpuxBaTuia U ja ra ogHeceM y 3arpe0. 3arpe6 ra je mpuxBatuo
(...) Ha cBy cpehy, Tamo je npamarypr 6uo Panko Mynutuh. On Mu je cyrepucao na
TIPOMEHNM HacloB hunmMa y Bpeme samnupa. Y T0 BpeMme je OMO akTyelnaH oHaj huim
[onanckor... Kaxo ce 308e?... ban samnupa!... Hazus Bpeme samnupa je 61uo mroc...
“, 3aucra, Panko Mynutuh je omurpao OUTHY yIory y peann3anuji 0BoT (puiMa i Ha
Kpajy je MOTIMHCAH Kao KocieHapucTa. Y3 MyHuTrha kao capajHika Ha CIieHapH]y 1 Y3
TIPHCTaHaK KPajimhe OPUTUHAITHOT, ayTeHTHYHOT 1pTaya ymana [letpuunha na mukoBHO
OCMHCITA 11€0 (MM, CTBOPHIIA CYy CE YCIIOBH 32 HACTAHAK, KACHH]E Ce MOKa3ano, MoK/1a
¥ HajJyCTEITHH]Er KPaTKOMETPAKHOT aHUMUPAHOT ocTBapema Hukome Majnaka, koju
je OBCHYAH HKM30M 3HAYajHUX Mel)yHapOIHUX Harpaja u mpu3Hama.” MHTepecanTHo je

2 Qunm Bpeme samnupa je, va npumep, 1971, rogure n00M0 Harpamy 3a uptex Ha DectuBany
JYTOCJIOBEHCKOT JIOKyMEHTApHOT M KpatkomeTpakHor ¢umiMa y beorpany. Creuujanne Harpazie
100wo je ucte romune Ha dectuBany y Obdepxayseny u MeljyHaponHom uiamckoM (ectusaiy y
Jlonmony. Toxom 1972. romuHe 0CBOjHO je Harpamy ,,37aTHH MPaKCHHOCKON Ha MelyyHapomHom
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a MeljyHapoaHHM yCcrex TOr aHUMHpPAHOT (UIMa y JIOKATHAM OKBUpUMA HUje 10010
OYEKMBAHY MakKiby, HApo4uTO y 3arpely, 0 YeMy je KacHHje MHUCAHO Ca TOPUMHOM
(Mynutuh, 1998: 67): ,UyBame uncrohe HAMOHATHOT (DUIMCKOT Kpyra BOIHM Jajbe
[llkpabana y BpujeHOCHO mperryhuBambe Yak U OHUX ‘TOCTOBamba’ K0ja HUKAKO HHje
moryhe mumonhu. (...) A kan je Beh ncrakao JlouuxoBuheBy Yyouy nmuyy kao mpsy
COBjeTCKy MeljyHapoIHy Cypalmy Ha MOApY4jy aHuMmaimje (Kompoxykuuja ‘3arped
punma’ u ‘CojysmyssTduibma’), mMorao je Oapem CIOMEHYTH Bpujeme eamnupa
Huxone Majnaka, nanexo 3HauajHujy cypaamwy 3arped ¢puima’ u ‘JlyHas duama’, o
xojoj petmmo Hewnan Ilara (Kusom y ¢hanmasuju ypmanoe ¢uima) vHanomume: ‘Ha
TIPBOM MHO3EMHOM HACTYIy y Annecyju mposnasu Kao Haj3anaxeHnju Gumm 3arpedauxe
TIPOM3BO/IEE Y TOj TOIMHH. A 3aTUM CIIjE/IM HEKOMHMKO Harpaja’....

Jlaxne, Hukona Majnax je Hemyro HakoH mTo je CBeTo3ap YI0BHUKH YCKPATHO
nonpuiky hummy Bpeme samnupa 1o06uo oceOHy carucakiiyjy 3axBasbyjyhu ycrensoj
capanmwu 3aeped ¢uima, u J[ynas ¢uima, a untap norahaj ce MOXKe MOCMaTpaTd y
cBeTTy He Oam cjajue Bese m3mel)y Hosor Cana u 3arpe0a, momyT Hecriopazyma Koji je
Tpatyo peamusandjy duama Iacmponaymu. V3Haj cBera, mpeocTao je yTHCAK 0 JIOIIO]
KOMYHHKAIIM]j1 n3Mel)y THoHuMpa CpIIcKe aHMMAI[H]e X HOBOCAJICKOT TIpoyIieHTa. MHOTO
ronnHa kacHuje, Hukona Majzak je Ha mutame mmra Muciu o CBeTo3apy YIOBHUKOM,
y3apxano oxroBopuo (Pamaxosuh, 2014: 61): ,,Kana je Hze0p acusoma nobuo Harpay,
OH jy je onHeo kyhu“. Ca apyre crpane, CBeTo3ap YIOBUUKH je, Y BpeMe KajJa ce Ha
Heonnanmy nurna Hajseha xajka 300r ,IpHOT Tanaca“, u3a ce0e OCTABUO MUCAHE
TparoBe O CBMM ayTopuMa ca Kojuma je capahuao, a o Hukomu Majnaky je 3amucao
cnenehe (Heonnanma ¢uim 66-71, 1971: 113): ,,Huxoma Majnax je ayTop koju je y
kyhy nomao Beh kao mpodecuonanan ca craxom ox 10 roxuna. IIpBo je pamuo xao
KaMepMaH, aJii IeroBe PeNTEIhCKe aMOMITH]E 33 KPaTKO BpEMe JOIIIE Cy 710 U3paxaja
na je 3a ‘Heomnauty’ cuumao HapyueHe ¢puiamoBe u JBa aytopcka Qunma. Majnak je
3Ha4ajaH 3a oBy Kyhy jep je mokpenyo anumupanu Gpumm u 1oBeo bopucnasa [llajTunua
Ha (umM. HheroBu ayTopcku pesyaTaru cy 3HauajHH, ald HAKaJA TOJTUKH 1a ¢y Kyhu
JOHOCHIH ToceOHa mpu3Hama“. CBeTo3ap YIOBMYKHU je, OUUINETHO, CBE 3aciyre 3a
yenex (umma M360p gcusoma TPUNKECAO BEIMKOM, moceOHOM TaneHty bopucnasa

(ectuany anumupasor Quiama y Ibyjopky, a kachuje m mpBy Harpagy Ha MelynaponHom
¢ummckoM dectuBany y Manpuay... Konauro, y TB cepujany “Masters of animation” xoju je y
IMJbY MPOMOIIKje HajOOJBUX aHMMATOpa Ha CBETy peanu3oBao uyBeHu [lox Xanac (TBoparl mpBOr
TIOCTIEPATHOT YTOMETPAKHOT aHnMupaHor drnma y Bennkoj Bpuranuju — Kusomurcra papma), y
eMM30/14 Koja je Ouia mocsehiena jyrocnoenckoj anumanuju, Hukona Majaax je ca humvom Bpeme
6aMnupa TPECTABIbEH KAO jeaH Ofl HAJUCTAKHYTHjUX JYTOCIOBEHCKHX CTBapaialla, y3 ayTope u3
3arpeba kao mmro cy Jyman Bykorufi, [Taao Illtanrep, Henesbko Jlparuh, bopusoj JlosHukouh 1
3nenko [ammaposuh. [pyrum peunma, yerex duama Bpeme samnupa je 6uo mosox aa ce Hukona
Majzak jaBHO MPEACTaBU KAo jOII jeiaH BaxkaH ayTop u3 3arpeoa...
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[IlajTiHna 1 300T TOTa CE OUTYYHO Jia CBY MKy M MOAPIIKY YCMEPH Ka MIIajioM
ayTopy KOjH je IeMOHCTPHpPAo HEBEpOBATHY PAJHY €THKY, eHeprujy u mocseheHoct o
K0jOj Cy IPYTH ayTOpH MOITIH CaMO J1a Cambajy.

Bopucnag IllajTunan je paana cnegehem ayropckom gy 3amnodeo y Munxeny,
y CTymujy Hemaukor mpomytenta Kypra Jlunne, 3a xojer ra je Be3MBao aHTaKMaH Ha
JYTOMETPaXHOM aHUMHUpaHoM Qunmy Kougepenyuja ocusomurva. Ilo 3aBpuieTky
HajoOMMHHM]er Jena mocia, uprama, y ,BUBA gummy* je cHumao n aHumupao Gpuiam
xoju ce mouetkoM 1970. roauue 1ojaBuo MoJ HajaB/beHUM HAcI0BOM — Huje nmuya
cée wmo nemu. IlmacMan (uiMa y MHOCTPAHCTBO, Ha (pecTHBANMMA, NOCIOBHO je
H30ammo bopucnasa [lajiHma y opOuTy y K0joj Cy ce Hala3HIM HajBAKHH]U ayTOPH
aHnMupanux Guimosa y EBporn, a kpyHy ycrexa IpeicTaBbalio j& 0CBajame Hajipe
Harpaje ,,Carmen d’Avino”, a 3aTUM U CIELHjATHOT NPU3HAbA KUPHja Ha DUIMCKOM
decrusany y Obepxayseny. Y dunm Pam u mup 6uo je ycnemran, nopen gunma Huje
nmuya cee wimo Jjemy KOju je Ha JyroclnoBeHCKOM (heCTHBATY KPaTKOMETPAKHOT
1 JoKyMeHTapHor ¢uima y beorpany ocBojuo apyry Harpany — ,,CpeOpHy Menamby
Beorpan®, Ha ucroj manugecranuju tanaeM Pynuh-MBanosuh noueo je Heonaanmu
nponyIeHTcky Harpany. Ha kpajy, [llajrurdeBom Qumy je momesbeHa pBa KaTeropuja
TOKpajuHCKor (oH/a 3a KuHeMarorpadujy, a pummy Pynuha n MiBanosuha apyra, mro
je, cBakako, OO OJTMYAH pe3yITar.

Haxon HoBor, m3y3eTHor ycmexa Heonianme Ha TOJbY KPaTKOMETPaXHOT
aanMupanor dumma, CeetoTap YIOBHYKH c€ OITy4HO 1a cBe moctojehe hunaHcHjcke
KaraluTeTe HaMeHheHe aHNMUPAHOM (HIMY MCKOPUCTH 32 MaTepujaiu3alujy uieja
xojux je bopucnas Illajrunan umao Ha nperek. Hakon gunma Huje nmuya cee wmo
nemu bopucnar Ilajrunar je y nepuony ox 1970. mo cpenmne 1972. ronune Owmo
JeIMHH CTBapanal aHUMUPAHUX (rIMoBa y Heonnanmu, iy TOM PactioHy je, HOTIYHO
CaMOCTAJTHO, PEau30Ba0 YaK MeT KPATKOMETPAKHUX OCTBapema: Mckyuerse, Weg zum
nachbar, Hesecma, JJon Kuxom wu Tpujymep.

Ca CyKIeCHBHAM HACTAaHKOM OBHX (MIMOBa (OUHMINIENHO je 1a je bopucias
[lajrunan; pammo nocnoBHo Oe3 mpexuna) Heomnawma je octBapuna Hajeehe
YMETHHUKE pe3ynTare u 1epUHUTHBHO JOCETNIa CaM BPX Y IOMEHY aHUMUPAHOT (primMa
My 3¢MJBH M Y MHOCTPAHCTBY. Ycrex (DMIMOBA HHje JIaKO 00JaCHUTH Y HEKOIMKO
macyca, jep je BUXOB YUYMHAK, MOCEOHO MHTEPHAIMOHAIHH, OCBOjCHE HArpaje Ha
(ecTrBanMa U U3BAHPEIAH MPHjeM Kojl MyOIuKe, TOTPeOHO MOPEIUTH ca MPUjEeMOM
¥ CEH3AlMOHATH3MOM HeommaHTHHIX TOKYMEHTApHUX W MTPAHUX (QHUIMOBA KOjH CY
HACTajalll Y UCTOM TIepHoy o yemy he OWTH BuIIe pedn y JajbeM TOKy Tekcta. [Ipe
nopeherma, T0BOJBHO je camo moOpojati cBe Harpaze koje je bopucnmas IllajTunar
y TIOMEHYTOM IEPUOAY OCBOJHO, M OHE MOTY, came Mo celu, Ja MOKaKYy arcoMyTHY
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noMuHaImjy Heonnanme v MIaaior ayTopa aHIMUpaHUX QUIMOBA, YCTeX KOju je Ouo
BUIIIE HEro uMmpeckBan. Jlakie, anumupanu ¢puimosu bopucnasa [llajunia cy Tokom
1971. u 1972. romune ocBojwu crnenehe Harpaje:

NCKVYUIEBE (THE TEMPTATION), 1971.
[IpBa Harpana - ,,3narna menaba beorpan” Ha GecTrBaNy jyrocaoBeHCKOT
KpaTKOMETPaXXHOT U JoKyMeHTapHoT ¢punma y beorpamy (Gold Medal —
Belgrade),
Tpeha narpana ,,bponzann Mukennu® na XIII gectuBany nokymeHTapHOr U
KkpatkomeTpaxHor gumma y bunbay (Bronze Miqueldi — Bilbao)

e WEGZUM NACHBAR (ITYT KA CYCELZLY), 1971.

[ouacHo otBapame Ounmckor dectuana y Obepxayseny (Opening film of
the Oberhausen Film Festival)

HEBECTA (THE BRIDE), 1971.

Grand Prix na VIII MehynaponHom decTrBamy aHIMAPAHOT (GriMa y
Anecujy (Grand Prix at the Annecy International Animation Festival)

[IpBa Harpana - ,,3narHa megasba beorpan” Ha GecTuBany jyrocaoBeHCKOT
KPaTKOMETPaXKHOT  JoKyMeHTapHor ¢punma y beorpany (Gold Medal —
Belgrade)

[TpBa Harpana Ha MaTepHamuonanHoM dpummckoM pectupany y Obepxayseny
(First Prize — Oberhausen)

e JIOH KUXOT (DON QUICHOTTE), 1972.
Jlpyra Harpana - ,,CpeOpHa Menasba beorpan® Ha @ecTuBay jyrocaoBeHCKor
KPaTKOMETPaXXHOT 1 JoKyMeHTapHor (rma y beorpany (Silver Medal —
Belgrade)

e TPUIYM® (TRIUMPH), 1972.

[IpBa Harpaja Ha MnTepHanoHamHoM GummckoM pectupany y ObepxayseHy
(First Prize — Oberhausen)
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Moryhe je 3akbyuntu j1a ce anconythu Tpujymd Heonranme, noceGHO HA
TnoJby aHMMHUpaHOr (uima, poromano Ha dectuBany y Obepxayseny 1971. romume.
Bopucnag Illajtunan je Hajmpe, mpeMujepHo 3a 0TBApame hecTuBana, mpuKa3ao Guim
Weg zum nachbar, xoju je Hapy4rIa ynpaBa HajBaXKHH]eT KPATKOMETPaXKHOT (PUIIMCKOT
(ecruBana y EBpory, a 3aTuM je 0CBOjHO M TIPBY HArpajay y KaTeropuju aHIMHPaHOT
(umma ca octBapemeM Hesecma. Ocum yemexa y 0Boj kareropuju, 1 Kapno Ahumosuh
TonuHa je 3a Heonnanmy, Takohe, 0CBOjuO PBY HArpajay y KaTeropuji TOKyMEHTapHOT
(umma ca octapemeM 3opasu myou 3a pasonody. [enepanno, y Obepxayseny 1971.
rofuHe (WIMCKA KPUTHYApPU CY TIPETO3HANM EKCIEPUMEHTATHe, CI000IOyMHE W
HajlacBe KpUTHYKe acrekre HeoruanTuHux ¢umiMoBa, ma ce ympaBa (ecTuBaia
OJLITyHHIIa 1a HOBOCAJICKO]) POIYKIMjH IOCBETH M ToceOHO Beue. [Iperienom ocTymHux
M3BOpa MOXKe ce yTBpauTH A3 y 1971. romuru ympasa QectuBana y ObepxayseHy
TPBOOMTHO HHj€ TIAHMpPAJIa OPTaHU30BAE MOCEOHMX BEUEPH 3a T10jeIUHE POIYIIEHTE
¥ JIa je OMIYKY O MOYacHoj Beuepu Heonnanwma ¢punmy J0HENa HAKHAJHO, KA0 M3pa3
TIONITOBAbA, OCEOHOT Tpu3Hama (Heonnanma guim 66-71, 1971: 145):  Ha kpajy
MOpaMo 3amucatd jom U To jga Jyrocmoene y ObepxayseHy Beoma meHe. (...) O
HAKJIOHOCTH JYTOCIOBEHCKOM (MiIMy roBopu M mporpaM HeommatiHuX (uiMoBa,
IITO 3HAYH /1A j€ TIPEJICTABIEH HAMOHATHH PO paM, Hako oBe roguue y ObepxayseHy
TaKkBUX Hamepa yommie Huje Owno. CBUX mIecT GuIMOBa KOje Cy MIIAIM PEeXUCEPH
cuumun y HoBom Cany ko Heornmante-dunva noOyauim ¢y n3y3eTHO HHTEPECOBAbE,
LITO je NOTBpheHO U Ha Kpajy decTuBana Kaj je JyrocaoBeHUMa JI0/€JbEHO IPU3HAE
32 Haj0obM HamuoHamHu nporpam”. Mudopmanmja o octamum HeomnmanTuHuM
(umMoBHMa, 1 jOII jeiHA MOTBpPAA BEIMKOT YCIeXa HOBOCAJICKUX ayTopa, cadyBaHa
je u'y nHeBHoM sucty [lonumuka (Anamosuh, 1971): ,,Jlaneko Haj0osbu yTHCAK Ha
(ecruany ocraBuie cy e npojeknuje: ‘Hopa nena moznarux anumaropa’ u ‘[loprper
jemnor mpoxyuenta: Heormmanta’ (...) I[Iporpam HoBocanacke ‘Heommante’ 6uo je 6e3
CyMHbE HAJIeTIOBUTH]H MporpaM BuljeH Ha oBoM (ectuaiy. [loceban ycmex mocturao
je m3BpcHu (M ommmyHo mpesenenu) (umm Kapma Ahumosuha-Tomune, mmajor
Cnosenita, ‘3mpasu Jbymu’. Huje Omito iena Ha 0BOM (heCTHBAITY KOjH j€ TaKO CpIayHoO
TI031PaBJbeH Kao 0BO. Ycmex cy nocturin u gpunmosu: ‘Hesecra’ b. Illajrunna (jenan
on Hajbosbux mpranux (Gummosa), ‘Cesonuu 70-te’ I1. Mapuha, ‘Taj yoBek 10 meHe’ b.
Muromresuha n onexne Kumauko ‘Lpau dumm’™,

Y muTHpaHoM [y MPUMETHO je aa je humm Hegecma NpuKa3aH Kao ,,jefiaH o
Haj00JBHX LPTAHUX (UIMOBA“, @ HE HajOOIBU. Y TOMMHY Y K0joj je yenex Heonnanme
Ono neuHMTHBaH y mI00amHMM OKBHMpUMA, a bopucnas [lajrunal cpctan y pexn
Hajehnx aytopa aHmMupaHor ¢puiama y cBery (moceOHo HakoH TpHjyMda y AHecHjy
Koju je mpatio ycmex y Obepxay3eHy), y3 UMIEHHILY 11a je CPIICKH ayTOp Ca HU30M
OCTBapema 104e0 J1a ,,0y31Ma‘ IpBe Harpase ayropuma y 3arpely, mocTajalo je jacHo
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1 J1a CBU IIOMEHYTH Joral)aju HUCY yBek OWiIi Meujcku ucrpahenu ca myonuuuTeTom
Koju je Omo ouekuBaH. Mnentryan yrucak nmao je u Cero3ap Ynosuuku (Heonnanma
um 66-71,1971: 138): ,,imamo 1 HCKYCTBA J1a TOjE/IUHA ayTOPH MPBUX TOAMHA CBOT
paza nobujajy Beha mpu3Hawa Of CTpaHe KpUTHKE U Ha MelyHapoIHUM cMOTpama.
Kapakrepuctuuan je cmydaj bopucnasa IllajTunua, koju je DOMHHAHTHA JHYHOCT
JYTOCIIOBEHCKOT aHMMHUPAHOT (MM, ald KOjH jé MOpao Y3 BEJNHKE OTIOpe Ja ce
HaMeTHE Y CUTyalljH Ka/ia je 3arpebauky HpTaHd GuiaM umao Takopehd MOHOMON Ha
MpU3HaKka Y 3eMJbH U CBETY. T0 je clyyaj U ca MHOTMM JiokyMeHTapucTuMa (Mapuh,
Munomesuh), unji (UIMOBH 00jeKTHBHO TOCEXY Behe BPeIHOCTH HETO TpU3HAA
Koja 100ujajy”.

HaxoH H13a M3y3eTHHX (PeCTUBANCKHX yCIeXa KpaTKOMETPAKHIX aHIMUPAHHX
(ummoBa Heonnanma guama, norndso je na cy ce ambuuuje bopucnasa Illajtunua
u Csero3apa Ymomukor momako ysehasame. IIpernmenom JoKyMeHTauuje Moxke ce
3aKJbYUHTH J1a je Heonnanma sxenena 1a y ToMeHyTOM MEPUOY MPO3BE/IE jOIT HEKOIMKO
annmupanux Gummosa. Y anpuny 1970. ronune Heonranma je nnaHupana aa peanusyje
jomr nBa ¢unma bopucnasa IllajTiHia u 3a HUX HAa KOHKYPCY 3aTpaké CPEICTBA 01
nokpajuHckor ¢ouma. Pamuu HacmoBu Tux ¢uimosa Oumu cy (3anuchux ©430/53,
1970): Oonoc nojedunya npema macu v Jlanawirou mooepan uosex y opyumsy. Y 1972.
TOJIMHH CY, Takohe, Ona manupana jom jsa [llajruauesa dumva mopen Tpujymea n
Jlon Kuxoma, v BUXOBHU pajiHu HAacI0BU Oun ¢y (Heonaanma ¢punm 66-71,1971: 93):
Camoybucmeo Hapoda u Bracm.

U3BecHo je u 12 je CBeto3ap YIOBUYKH, HAKOH CBUX YCIEXa, Pa3sMHILBA0 O
omtynu 1a y Hopom Cajry HampaBu TpuK ofiesberbe, yrociu Behu 6poj Jbyu Koju Ou ce
0aBUIN AHUMAIM]OM U, TeHepaiHo, HeornaHTuHy poayKInjy aHUMUPAHUX (HIMOBA
JI0BEJIe Ha 3HATHO BHILIH, IpodecronanHuju HuBo (Heonnanma guim 66-71,1971: 88):
,»Jla ce Huje nojano bopucnas [lajrunan, na y ‘Heomnantu’ ocTBapu cBoje amOuumje
Ha TIaHy aHumupaHor ¢umma, ‘Heommanta’ He OM MMana OBaj BUI MPOU3BOJIBE.
Pesynraru xoje je mOCTHrao oBaj ayTop y 3eMJbH, a HAPOUMTO y HHOCTPAHCTBY,
pomunu cy unejy aa ce y Hopom Camy ocHyje mikona 3a nptanu ¢pumm (uma mpeko 50
3aMHTEPECOBAHNX MJIAAKX JbyAH) kKojy Ou Bomuo [llajrunan. Hapaso, mu He Gucmo
enenu a umamo Hose IllajTunie, Hero GMCMO JKenenu 1a KMamo HOBE JTMYHOCTH
0BOj MPOM3BOIELH, AJTH Ca PE3yNTaTUMa Koje je BUXO0B yunTesb mocturao. OBa uieja je
3aHMMJBUBA U 32 BOjBONaHCKY TeneBu3Hjy. CTapo M HEMUCaHO MPABHIIO je 1a je NpaBu
YMETHHK CKPOMaH Y 3aXTeBY, 11a paJyl y THIINHH, 12 ce He pazmehe pesynTativa u 1a
je BUTAJIHO 3aMHTEPECOBaH 3a CBe JAorahaje y Kyhu, He caMo y Be3U CBOjUX Mpojekara
HEro cBHX ocTanux kosera. lllajTuHan je cmpemaH Ja y cBakoM TPEHYTKY MOMOTHE,
mpuckoun y momoh, KPUTHKY MpHMa ca MaXmoM, TPUXBATa je, a U caM je BpIO
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camokputuyan. OBa ayTopcka Ju4HOCT je ToHoc ‘Heomnaute’, oH je Takopehu cam,
y3 Hallly IoMOh, oBepere 1 pa3yMeBame, H3010 y BpX CBETCKOT aHUIMHUPAHOT (riIMa.
Hberose MoryhHoCTH jom HUCY HCHPIUbEHE U OFf Hera ce y ciuesehnm roquHama Mory
OYEKHBATH jOII BPEIHU]U PE3yNTaTH .

Mehytum, cBu oBM TmaHOBHM Owiu cy ocyjeheHu H3HEHana, ca IMOJaBOM
creruduyHor npodnema. CBU MOMEHYTH ycrecu Oty ¢y mpornpaheH CEHKOM BEUKOT
CKaHjana y koju je Heonnanma 6una yrerena ucre, 1971. ronune. Ped je o getBpTom
urpasoM Qunmy ymrana Makasejea WR—-Mucmepuje opeanuzma Koju je HAacTao y
xorponykuuju Heonianme u munxetcke gupme Terenyr’. Ha 0CHOBY meTOrofummer
yroBopa mmely Heonianma uima u Agana ¢huima u BeoMa yCIeIIHE Capajibe Ha
urpasuM humMoinmMa Mupociasa Autuha u Kemumupa XKunnuka, y cinydajy dunma
WR-Mucmepuje opeanuzma, MOACTUIIAJH U TIPETIOPYKE 32 HOBY Capajiiby CTUIIH CY U3
Beorpana. Heonnanma je xao W3BPIIHU TPOAYLEHT, HAKOH YCIEIIHUX MPEroBopa ca
Tenenynom, modena ca peam3anijom puama moderkoM 1970. roqune.

Baxno je nanomenyt na je dunm WR-Mucmepuje opeanuzma WHAIA]ATHO
01O KOHIMMUPAH Ka0 KOMOMHAIM]a aHUMUPAHOT (huiMa, JOKYMEHTapHOT MaTrepujania
u urpane crpykrype. Ilomarak o ,,koMOMHOBaHO]“ 3amucin (uaMa Hanasw ce y
JIOTIHCY KOjH je 3aeped ¢huim mocnao Heonnanmu y BpeMe Kajia je KOHa4HO MpoHaheHo
KOMIIPOMKCHO peIlehe 3a CIOp OKO aHMUMHUpaHOr jena ¢wima [acmponaymu
Bpanucnasa O6panosuha (ITucmo 3aeped urma ®430/67, 1970): ,Ilpema ycmeroMm
noroBopy mmehy nupexropa nomyseha ‘Heomnanra-gpum’ C. YaoBuukor u iupexropa
noxy3eha ‘3arpe0-gumm’, Mumusoja Ilorpmunouha, ‘3arpe6-duiam’ je cnpeman
3a mW3pady mpraHux wHCepara 3a GuiM WR-Muctepuja opranmsma, pexucepa [l
MaxagejeBa y mponykuuju ‘Heomnanra-¢uam’ — Hosu Can. 3a mpunpemHe pajiose
Ha peaju3alliju OBOT TPojeKTa (IpTexu, Gurype, MPeomily, KibUra CHUIMAba UTL. )
Kxoje he Bommtn Anexcannap Mapke y norosopy ¢ Jlymanom Makasejes, ‘Heormanra-
¢unm’ 6u Tpedao akontuparu 20000 — quHapa, mro he ce oOpadyHaTH YHYTap 1HjeHe
njenokynHor mnocna. TadHy MykuHy 1pTaHux uHcepara onpemut he A. Mapke u JI.
MaxkaBejeB HaKOH HM3pajie KibUre CHUMama y noroBopy ¢ momysehem ‘Heommanta-
Gunm’, a kankynmanuje m3paautu 3arpe0-¢puam’ mpema cBojuM cranpapauMa. Illto
ce THYe HepujemIeHor npodaema miahamwa 3a aHnMupany 1uo Guama ‘Tactponayru’
000CTpaHo je J0TOBOPEHO Jia ce Mel)ycoOHa OTpaKiBamba MOIMUPY]Y YILIATOM H3HOCA
5375 — mun. ox crpane ‘Heommanta-gunm’ Hoeu Can 3arpe6-dummy’. [ocmje ose
ymnare ‘3arpe6-dunm’ mosnaun cyacky Tyx0y. Ha kpajy oBa 3amucao umax Huje ouna
CTIpOBEJIEHA Y JIENO, @ O CTaJIo je Hemo3HaTo aa i je Jlyman MakaBejeB cam oycTao

3 Tememyn* je 6una dupma yapyxennx renesusnja basapcke, Aycrpuje u llIBajuapcke 3a HeMauko
jesmuKo nozapyuje.
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Of1 UJieje, WIIK Ta je Ha To HaroBopro CBeTo3ap YI0BUUKH MOYUYEH JIOIUM HCKYCTBOM ca
3arpebom npu peanmzarmju Gpunma I acmponaymu. ®unm WR—-Mucmepuje opeanusma
je, CBe Y CBeMY, peali30BaH Kao JOKyMEHTAPHO-UTPAHH KOJaXK.

CHuMame YeTBPTOr JYTOMETPAOKHOI HMIPAHOr OcTBapema Jlymraxa
MakaBejeBa ce ofBHjano y AMepuin (J10KyMeHTapHH J€0), beorpany (urpanm neo),
OpojHEM IOKaljama... MOHTaxa je Tpajaja BHIIE O CedaM MECelH, CHUMIbEHH
MaTepujan je KoMOMHOBAH Ca apXWUBCKHUM 3amucuMa (Koju je Heomnawma OTKymwia
o JyrocnoBeHcke KMHOTEKE), M je TOHCKA Komuja Ouna J0BpIleHa Tek Ha mpornehe
1971. romune. ®um koju je mHUIMpana norpeda Jymana Makasejesa 1a pOroBOpH 0
KOHTPOBEP3HO] JTMYHOCTH HEMAYKOT COLMjaIHor meuxonora Bunxenma Pajxa y csetiy
perpecuje cucTeMa Hajl MojeMHIIEM, Y K0jOj je CBaka CeKcyaiHa, OMONOIIKa TeKba
VH/MBHye Mopana Outu mozipelheHa mmpoj manet APYIITBEHUX XTeba, a Hajupe
PEBONYIIOHAPHAM TEKOBHHAMA HCTOPHje, YCKOPO je MPEICTaB/beH KA jeAMHCTBEH
Tpeceiad y JyrocioBeHcko] kunematorpaduju. Jlorahaju koju cy mpaTuim miacupame
(unma cy ce ofBHjaTi HEOUEKUBAHO, HEBEPOBATHOM OP3UHOM.

Antonnje Vcakosuh je, kao mpencenHuk PemyOnuuke KoMucHje 3a Mperien
¢ummoa (uemsype) 10. maja 1971, roauHe, HAKOH CHCUMjalHE TPOjEKIHje Y
HOBOCAJICKOM OHOCKOIy ,,ApeHa“, MoTmmucao ono0perme 3a jaBHO MPUKA3UBAE
Gumma WR-Mucmepuje opeanuzma. Victor nana, Aeana ¢huim je MICMEHO OTKa3aja
cBe yropopHe o0aBese oxo dumma. [lojaBom micma ['Bo3neHa Joanmha, Tajanmmer
noMohHuKa cekpeTapa 3a 00pasoBame, Hayky u kyntypy CP Cpouje, onmyka PerryOmmuxe
KOMHCHje 3a TIperien (UIMOBa je CyCHEHIOBaHA 300r yOueHe HEMpPaBUIHOCTH,
YUEHHLIE JIa Cy KOHTPOIHO] Tpojekiuju GuMa Jlymana MakasejeBa mpucycTBoBaia
TPH WiaHa KOMUCH]e 01 oTpeOHuX met!*

4V cauyBanoj joxymenranuju Heorante o paxy Komucuje 3a nperien puimosa Hanasumo cienehe
(Heonaanma gpunm 66-71,1971: 307): , Len3ypy caurbaBajy YrieIHH jaBHU U KyITYPHH PaTHUIIM.
[pencentuk je kwmkeBHiK AnToRHje Mcakouh, dianoBu: Apcen Jukmih, KibikeBHEK, MUy THH
Yomith n Anexcannmap B. Kocruh, ¢wmmeku xpurnuapn, Bragumnp Cramenkosuh, mozopuman
kpuTHyap, Bragucnas Mutposuh, HoBunap, Munom Panojesuh, coyxbennk CHB, [TaBao Bpos,
myomumucta, Vmnaka Munwh, momatimaku papauk, Jyman Makasejes, ¢prmMcku pexucep, Huxona
Mapxosuh, omnaguHckn pykoBoxmmal. MelyTtum, duiamoe He Tienajy peioBHO CBH HIAHOBH.
JlBojuita, TpojuIa, HajBHINE NETOPHIA CY ‘CTANHM OCTalM caunmasajy mieHyM. OHU ce cacTajy
€camo y ciTyyajeBHMa ako CTaIHI WIAHOBH LIEH3ype HE MOTY JIa CE CII0Ke OKO Cy/I0MHE HeKor drma”.
W3 nuTrpaHor ena jacHo ce BHAM Aa Cy OJTYKY O JI03BOJIM 33 JaBHO TPHKA3HBAGE TOHOCHIIA 1BA
JI0 TIeT CTAJIHUX WIAaHOBa Komucuje, U 1a je Jlyman MakasejeB Takohe Ono wian komucuje. OH ce,
HapaBHO, Y3/IpKao Off TViacama, a TpeocTana TpH WiaHa, Ha derny ca McakosuheM, Hucy uMana
Hecyrmacuie oko cynoune dumva WR-Mucmepuje opeanusma. Tpumenba na je xommcuja Omna
HETIOTITYHA JIaHaC JIeNyje HeMPHXBATIbHBO.
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300r HoBOHacTane adepe mokpajurcka Komucuja 3a kunemarorpadujy je 28.
Maja 3aKa3ana HoBY KOHTPOIHY IMPOjeKIHjy huima 3a 5. jyH, a OTIPUIUKE Y UCTO BpeMe,
y neprozy ox 20. Maja 10 moyeTka jyHa, huiM je ca BeITUKUM yCTIeXOM BHUIIE TyTa 010
npuka3an Ha Ouimckom dectusany y Kany (y okBupy nporpama ,,15 nana aytopa®),
Ha KOjeM je, Ha Kpajy, 0CBOjHO Harpay IImaHcKe GpuiMcke kputuke ,.Jlyuc bymwyen®.

Wnak, HOBa jaBHA KOHTPOIHA MPOjEeKIHja y HOBOCAICKOM OMOCKOTY ApeHa
M3a3Bana je JKECTOKY paclpaBy M TOJEMHKY Y K0jOj Cy Y4eCTBOBAIM HCTAKHYTH
(UIMCKH ¥ KyNTYpHU J€TaTHULM, MHTEIEKTYaIH! KPEM KOjH j€ YKPCTHO MUIbEHE Ca
rpahjanuma Hosor Cana. V BpebaHum okpiajuma y4ecTBOBANH CY, H3Mel)y ocTamiux:
np Jpamko Pehen, mp Ilerap Bomk, Xemumup Kwmauk, Wmuja bammh, Anmgpej
[lomosuh, bpanko Aumpuh, ap Bojun Humurpujesuh, [ejan BypkoBuh m apyru.
Haxon GypHe pacmpaBe ycrneauio je riacame Koje je Tpedasno jga MoTBpaK 0100pere
Pemybmnuuke xomucuje 3a mpernen (pUIMoBa 3a jaBHO MPHKa3HBambe, 1 oMoryhn ymmc
¢unma y perucrap. [Ipotus dumma rimacao je Josed Bapra, a 3a cy macanu nuctakHyTH
npunaguuuy Heonnanme Xemumup Kunnuk, [erap Jlarunosuh, Cnasyj Xayuh, xao
1 HoBuHAp Brnammmup YpOau u nupextopka HoBocanckux Oouockorma Mpena Cabo. Ha
npemor [ymana MakasejeBa, Komucuja 3a xunemarorpadujy je, Ha Kpajy, J0Hena
OJLITYKY J1a ce KOHaYHa OJITyKa 0 CyI0MHH (HIIMa OJI710H, Kako O ce jacHuje caresanie
cBe HoBoHactane okoiHoctH (Tupnanuh, 2011: 128): ,,Tako je MakasejeB, u3 Haj00sbe
HaMepe, caM MOTIHCA0 CMPTHY HPECY/y COIICTBEHOM (HIMY, Ca HAUBHIM YBEPEHEM J1a
jou mupe oTBapa Bpata OymyhuM 1eMOKpaTCKuM pacrpaBama‘.

Y6p3o, 15. jyna, M3spmmu ondop [lokpajuHcke 3ajequuie Kyarype oaouo
je mpemor Komucuje 3a kunemarorpadujy aa ce punm WR-Mucmepuje opeanuzma
ymme y peructap gpunmosa. Hemyro 3atum, jaBHo ¢y ce ortacumm u 6opun CYBHOP-a,
3a/ly’)KeHU 3a 4dyBame U pasBujame Tpamuiuje HOb-a, ynmyrtuBum nporecHa mucma
TOKpajuHCKUM pykoBoauonuma, Ckymmtuny u U3spusoM Behy Bojsoauue, y kojuma
cy ocymunu ckannanosan ¢guiM Jlymana Makasejea. Ha kpajy cy ce oOpatinu u
MEIMjiMa, JaBHO 3aTpaxuiIn 3a0paHy (UIMa W MO3BalM HA OATOBOPHOCT ayTopa H
TIPOAYLEHTA.

Camo j1Ba, Tpu JaHa paHuje QM je 6uo npukasuBan Ha Punmckom Gectrpany
y bepmuny (30. jyna u 1. jyna) y nporpamy ,,IuTepHarmonansu popym Muajor ¢puima‘
Koju je ypehuBao Hemauku kputHuap Ynpux I'perop, u 10010 je HOBO MpH3HABE, O]
crpane mehynaponue dunmcke kputuke (,, FIRPRESCI®).

Toxom steta, M je n3a3Bao u HOBH cKaH an Ha hummckoM dectusaiy y [Tymm
HAKOH INUTO je, Y CIUIETy HEBEPOBATHUX OKOTHOCTH, CIPEYEHO HETOBO MPHKA3UBAME
(nako je OO yBpIITEH y 3BaHMYHY CENEKIHM]y OCAMHAECTOT W3/ama HAjBAXHM]E
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JyrocioBeHcke kunemarorpadeke cMotpe). Hajmpe ce ormacuno JaBHO TyKHJaInTBo
Cpbuje xoje je 19. jyma oOycTaBuio W3BpIICHE pElIeHa O jaBHOM IPHKA3HBAbY
W 3aTpaxmio o PemyOmmuke xomucuje 3a mpernen GuiaMoBa Ja MOByYe J03BOTY 3a
npukasuBame. Y Komenxareny je 22. jyma, y Ouockony /laemap, onpikaHa CBETCKa
npemujepa (GpriMa y mpucycTBy MPeICTABHUKA LENOKYIHE TAHCKE KYNTYpHE jaBHOCTH,
kao u Jlanuna Ilypuha, jyrocnoBerckor ambacanopa y Hanckoj. Hakon mpemujepe,
Cserto3ap YnoBuuku je xutHo mucao JaBHom Tyxunaursy COP Jyrocnasuje ca Tezom
J1a je pemyOInyKo Ty KHIAITBO IPEKOpayniIo cBoja opnamhema. Oarosop Huje 106HO0.

JaBHOCTH cy ce 3aTuM oOpatuin yuecHul pectusana y Ilymu, kao u Opojuu
VHTEJEKTYaIH, nHcHcTUpajyhu na ce gumm [ymana Makapejea npukake rpajanuma
Jyrocnasuje. Mnax, cBe je 6mno okonyano Ha cinenehu Haund (TupHanuh, 2011: 132):
,LLyncku ectuan je 3aBpieH 6e3 ofroBopa 1 6e3 ofutyke o cynounu Gpumma. Harpaze
cy moziesbeHe (1 mpuMIbeHe) ca ropkuM ykycoM. [Ipodecop dyman CrojanoBuh, Tux
TOMMHA HAIl Bojiehu (MIMCKH TeopeTHyap (IaHac, HAKAIOCT MOKOjaH), TIPOTTACcHo je
dectuBan HeBakehuM, a oHna ce, y mucty Ceem, 3amuTa0 ‘3ap 3aMCTa HUjE Kpajbe
BpeMe J1a (priM mpecTaHe 1a Oyzie MOHeTa 32 IOJIKYCYPUBALE Y YHYTPAIIIEHO] M CTIOJBHO]
TONUTHIN 0Be 3eMibe’ . O 30upy norahjaja u3jammanao ce, HakoH [lyre, remokymnan
KoJiekTuB Heonianme, a Mel)y wUMa W TIOKpETaun aHMMHpAHOT (uiMa, bopucrias
[Ilajruran n Hukoma Majnak. O6a aytopa ctana ¢y y ondpany Heonianme u Jlymana
MaxagejeBa. bopucnas Illajtunan je, Ha mpumep, npumetno cneache (Heonnanma
uam 66-71,1971: 370): ,,Ctue ce yTHcak Aa ca OKPajUHCKUM (PHIMOM HEIITO Hije
Yy pejLy, Kao 1 Jia CBH TIpo0JIeMHU CUTYPHO He Jieke Y ‘Heomnantu’ Hero HCTo Tako 1 TaMo
OJIaKJIe ce CHTHANM3UpA M yKasyje Ha muX“. Hukoma Majnak je, y ckimamy ca cBOjuM
KapakTepoM, YMTaB MpoOIeM OIMICA0 OLITPUM pedrMa, TUpeKTHO (Heonnanma ghuim
66-71,1971:378): “Kana je aytop uma mogHeo npoayueHTy cunorcuc pumma ‘WR’,
a TPOAYLEHT Taj CHHOICUC MPOCIEAUO ‘OHMMA Tope’, ‘OHM rope’ Cy W3 MOBEpera
npeMa TIPOAYLEHTY W PECTeKTa TpeMa ayTopy ofoOpmiu GUHAHCHjCKA CPENCTBA 3a
peamu3anyjy dumma. Cana, kaaa je (UM ToToB U Kajia ce BUJIE TONe TY3HIIE U JOII TI0
HEKa TIOBENMKA CTBAp, HAPABHO CBE TO Ca jOI H3BECHOM JI030M TOTUTHYKKMX O0JIAH/IH,
‘OHH TOpE’, HEKH ‘Tamo JI0Je’, a ¥ MHOTY 13 0e30pojHe cpenuHe, moOyHWH cy ce. (...)
CrBapHoO Kojemra. AKo je y CHHOTICKCY oMeHyTo uMe Bunxenma Pajxa, u axo je aytop
HaBeo Ja My mocsehyje oBaj huiaM y koju he ypaguTy U yrpaguti TO U TO, HE MOXE
ce oueknBary 1a he ce humm o B. Pajxy cBectn Ha mevyeme KOKHIA ca MeCMHIama 13
neunjux Bptuha. (...) @umm WR je nobap n ymernnuku Bpenan Gpum. To je 1oKyMeHT
0 BPEMEHY y KojeM JKMBMMO. Mano CBOjeBpCTaH JOKYMEHT, aji MPUKA3MBAH WK
OyHKepHcaH, oH hie Hac cBaKako HajuKMBeTH. [1a 1 ako eH3ypa Kao CBOJy MOCTENbY
peu 6yne pexia HE, To He Mopa na 3naun na HEOIIJIAHTA Tpe6a na Gyne ymrpojena‘.
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Jlakne, HakoH cBHX adepa BHIIE CE HUje MOCTABIBANIO0 CAMO TTHTambE 0 3a0paHu
¢unma Jlymana Makasejesa, Beh n o OymyhHOCTH MJaje HOBOCAJICKe MPOMYLEHTCKE
kyhe. ITo cehamy Kenumupa XKunnuka kpydnu gorahaj ce gecuo Ha crnenehu HauMH
(bynen Kumuuk, 2013: 94): ,MaxasejeB je Ha octpBy JlacToBo, oamapa ce mocie
Onokana y 3emsbH, a cnase y Kany. 3Bonu TenedoH, jaBbam ce. [7ac u3 ciyuanmie:
‘Opze mykoBHEK Mapkouh u3 [eHepanHor cexperapujata npejceHnka Pemyommxe.
Kox Bac je pahen Taj gpum o mucteprjama? Jlomao Oux ca Bo3aueM, 3a jiBa cara, Mo
xormjy. [TotpebHa je 3a Beuepammy npojekuujy’. Oxmax 3oBem aupextopa Csety
Vnosuuxkor. tbemy naya kame ca cpia: ‘Konauno, Turo he Bugern WR. @unm cy 10
caJia CMeJM J1a Hama/ajy CTAJbUHKUCTH, jep OH HHje CTHTao Ja ra BUam .

HeouexuBana Bect ctumia je u no ymana MakasejeBa xoju je o XKemamupa
JKunHuka 3aTpaxxno fa XMTHO MPEMOHTHpA (UM, U Hcede CBE KaJpoBe Y KojuMa ce
BUJIC MYIIKH MOJHHE OPTaHy (a TakBUX MecTa y GuiMmy Huje Omno mano). 30ymeHu
JKunHuk moHOBO je mo3Bao CBeTo3apa Y10BUUKOT KOjH je Ha 3axTeB [ynrana MakasejeBa
pearoBao HeouekuBaHo (bynen Kumnuk, 2013: 95): ,,Bac aBojuna Tpaxure 1a JaxemMo
Tura. Hu 1o xojy ueny! Tpeba na Bunu cse. Kan Bumu Turo he pasymern na je Mak Ha
HeroBoj cTpann’. Kornmja je 3ancta uctor 1ana Ouina otnpemibeHa, MehyTim, ocTano je
Hemo3Hato Kako je Jocur bpo3 Tuto pearosao Ha umm. Enuior je, y cBakoM ciyuajy,
ouo cnenehu...

Ca ymackom y jecer 1971. roauHe XUTHO je TIOKpEHYTa HHUI]ATHBA 32 CMEHY
Caerto3apa YnoBuukor ca Mecta fupextopa Heonianme, a CiuaH CLEHAPHO JIECHO CE 1
y beorpany rze je ca Boneher mecta Asana ghurma cmemen Jparuia Dypuh. Ha mecto
venHnka Heonnanme npennoxe je ap Hpauiko Pehen koju Ha HOBY DyHKIHM]Y 072310
13 3majesux devujux ueapa. Y epuoy 01 HEKOIIMKO Meceltn Heonnanma je, 0CIOBHO,
Ouma Omokupana, a Csero3ap YIOBHMYKA je (UIypupao Kao BPIIMIAL TyKHOCTH
nupextopa uHcTHTynHje. dopmanHo-npasHo [pamko Pehen je mpeyseo dyHkumjy
JMPEKTOPa HAKOH pellieha 0 MMEHOBamY Koje je HoHeno [TokpajuHcko u3BpuHo Behe
28. mapra 1972. ronuse, a MOYETKOM ampuiia Moveo je Aa JOHOCH HOBE KaJpOBCKe
nporpamcke omnyke (3anucnux ®430/53, 1972): ,HoBoumeHOBaHH IUPEKTOp Ip
Jpamxo Pehen monmu Pajny 3ajeuuiry fa ce XMTHO pacmuiie KOHKYpC 3a MOMONHUKA
JUPEKTOpa, a MpeUTaXKe 1a ce Ha paJHO MECTO ‘pedepeHT 3a JOKYMEHTAIH]y’ TIOCTaBU
nocajmammy B.JI. aupekrop Ceerosap Ymosuuku“. [pamko Pehen je, 3a Cserosapa
YnoBuuKor nopaxasajyhy oamyky, 00paznoxno YMHEHHIOM Ja HHje UMao MPUIHKY
1a o0uje MOTBPIY W yBEpHU Ce Ja je OMBIIM IUPEKTOp JUILIOMHPA0 Ha AkaaeMuju
3a (WIM, TO30PHIITE, PAJKO M TEIEBH3H]Y, & 3aTHM je TIPEMIOKHIO U JIa C€ OTBOPH
jOLI jefHO PAHO MECTO, 32 MOMONHOI KEMIOBOlY, Y LMJbY MOHOBHOI TOKpETarmba
npom3Bonme y Heonnanmu. Jlasbu TOK cacTaHka OMO je W BUIIE HETO 3aHMMIJBHB, a
FETOB [IEHTPAITHH JIE0, CadyBaH Y 3alHCHHUKY, TOBOPH caM 3a cebe:
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»Ceemoszap Yoosuuxu Ilpuxsara monyheno pagHo mecto ‘pedepeHta 3a
JIOKYMEHTAIH]y’ TOJ] YCIIOBOM JIa MY C€ OJIPE/IH UCTH JINYHH JI0XO/IAK KOjH j& MMA0 Kao
B.JI. TUPEKTOP YCTAHOBE, Y MPOTHBHOM TPAXKH CIOPA3yMaH OTKA3 PAJHOT OIHOCA HA
MaKCHMaJTHU OTKA3HH POK ¥ JIMYHHU J0XOIaK KOjH je 10 cajia uMao.

Jpawko Pehen C 063upom j1a ce 3a paiHo MECTO ‘pedepenT 3a TOKyMEHTAIH]y’
TPaXXH Cpefiba CTPYYHa CIpeMa i 00aBJbarbe Ta4HO opeleHnx BpcTa mociosa, THYHA
JI0XOJIaK He MOXe OWTH y BUCUHH KOjy j€ JI0 cajia YIOBHUKH UMAO.

Ceemosap Yoosuuku TlomTo OH mMOA TOHYHEHHM YCIOBMMA HE MOXKE
TIPUXBATUTH PAJHO MECTO ‘pedepeHT 3a MOKyMEeHTalujy’, Momu PajHy 3ajenuuiy aa
C€ CAuMHHU CTIOPA3yMHH PACKU]] PATHOT OJJHOCA HA MECT Mecel, a u obase3y Panne
3ajeHuIe 1a Ta Hehe MCeNMuTH U3 CTaHa y KOjH Ce YCENHo Kao TUPEKTOp YCTaHOBE, a
Koju je BmacHUmTBO ‘Heoruanta dumma’™,

Caeto3ap YnoBuuku je, Ha Kpajy, 3aBpIIMO Kao CIYKOCHHK y OeorpaackoMm
,L[apKUHT CEpBHUCY“, y KOjeM je HOBOMOCTaBIbEHH Aupektop Ouo paruma [wme
Bypuh, 6uBmm npBu HoBek Asara ¢uima. Jlyman MaxasejeB je yOp30 OTHIIA0 y
nHOCTpaHcTBO. Mcto je yunmnmo u Kemumup JKumHUK HAKOH CHITHHX TIOKYIIaja ja
JIOBPIIN pajl Ha HOBOM JTyTOMETPaKHOM UrpaHoM pummy Croboda unu cmpun (Gumm
je, Ha Kpajy, 3aBpimo y OyHkepy). bopucnas Illajtunar, cpricku ayTop Koju je y ceHIu
BEJMKUX MajcTopa aHuMupaHor ¢unMa y 3arpely modeo Aa JOCEKe CTBApanayku
MaKCHMYM, OCTBapyje u3y3eTaH npo(ecuoHanHu ycnex, a Heonianmu JOHOCH BEIUKH
YINEN ¥ TIPETI03HABAMmE HA MOJBY KPATKOMETPAKHOT ayTOPCKOT aHMMHPAHOT (riMa,
10 OKOHYamy pana Ha dunmoBuma Tpujymeh w [Jon Kuxom, cpenmom 1972, romune
3ayBEK je HAMyCTHO 3eMJby M HACTaHHO ce y Hemaukoj, 3rpokeH Haj MOMUTHIKOM
XaJKOM U TyIIemeM crnoboma. Y nocamammuM npoydaBamuma (Myrutuh, 1999: 30)
Ta4Ho je mpumeheHo: “(...) 1a 0B Ha ‘UeNyI0MIHE BEMTUIE’ HE OM 0CTa0 OrpaHUYeH
JeIMHO Ha WIpaHd W JOKYMEHTapHH arap, TAMHE HHjaHce M JyOMHCKE 3aroHeTKe
[IlajrunyeBux ‘npraha’ 100Kjajy yIory U MECTO HEONXOIHOT aHMMALMjCKOT ‘KpUBLA’,
1ITo hie MPeKHyTH HBEroB paji ¥ 0TEPaTH ra y HHOCTPAHCTBO™.

[eHepanHo, CBe MOMEHYTE OKOJHOCTH MOTIIYHO CYy OTYIENE EKCILTMIUTHY
KPUTHUKY IuMen3njy Heommantuaux uimMoBa, koju ¢y HacTajam y mepuoxy ox 1973.
rofuHe 10 ramema punmcke kyhe, 1985. romune. Kana je peu o annmupanum hpuiMoBrma
KOji Cy HacTajaiu mo jonacky [pamka Peljena, BakHO je MpUMETUTH Ja OHU HUCY
OWITH JMIIEHN COLMjaTHO-KPUTHYKE TUMEH3H]e, Al HUCY OWTH HU O3y HarmameHor
TIOJUTHYKOT KOHTEKCTA, OCYIe KyMYHHCTHYKOT IOTMATH3Ma U HH(EPUOPHOT MON0Kaja
VH/IMBUye YHYTap jyroCIOBEHCKOI CHCTEMa, Koja je KapakTepucana KOMILICTaH
HOBOCa/ICKH omyc bopucnaga IllajTuHia....
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The greatest achievements of the animated movies of Neoplanta Film

Abstract: The paper presents less known data about the conditions in which the most
successful animated films in the production of Neoplanta Film were created in the
period between 1969 and mid 1972. Further, it analyzes the crucial events that led to the
change of the management, as well as the dimensions of political persecution which was
the reason for the most prominent creators to cease working.

Keywords: Neoplanta Film, Borislav Sajtinac, Nikola Majdak, Not Everything That
Flies is a Bird, Dusan Makavejev
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Monografija o Isidoru Bajicu

Danijela Klickovi¢, Isidor Baji¢ pedagog, izdavac i melograf, Asocijacija gitarista
Vojvodine, Novi Sad 2015, 189 strana.

Povodom stogodisnjice smrti Isidora Baji¢a, naSeg znacajnog 1 neopravdano
zapostavljenog srpskog muzickog stvaraoca i pedagoga, novosadska muzikoloskinja
Danijela Klickovi¢ decembra 2015. godine objavila je studiju o delatnostima ovog
muzickog poslenika, o kome se najmanje zna. Naime, knjiga je proistekla iz istoimenog
diplomskog rada Isidor Baji¢ — pedagog, izdavac i melograf (1998), kao 1 iz rezultata
istrazivanja koje je autorka nastavila nakon diplomiranja, a koja su usmerena na Baji¢ev
“vankompozitorski” angazman.

Kao §to to ve¢ i sam naslov sugeriSe, u studiji se u centru paznje nalazi
Baji¢eva manje poznata pedagoska, melografska i izdavacka delatnost. lako je njegovo
kompozitorsko stvaralastvo, kao jedan od poslednjih odblesaka romantizma u srpskoj
muzici” (str. 11) oduvek bilo zanimljivo, autorka smatra da su ranije navedeni segmenti
znacajniji u pogledu razvoja muzicke kulture u Vojvodini. Knjigu cine tri celine:
u prvom delu navedeni su izvori za istraZivanje i hronologija Zivotnog puta Isidora
Bajica; u drugom, centralnom delu, predstavljena je njegova pedagoska, melografska i
izdavacka delatnost; tre¢i deo sadrzi bibliografiju i dostupnu arhivsku gradu.

Osnovni autorkini izvori za proucavanje Zivota i rada Isidora Bajica bili su
dokumenti smesteni u biblioteci i u Rukopisnom odeljenju Matice srpske u Novom Sadu,
u MuzikoloSkom institutu 1 u Arhivu Srpske akademije nauka i umetnosti u Beogradu.
Kako je istaknuto u tekstu, u Biblioteci Matice srpske je veliki broj Baji¢evih kompozicija,
u Rukopisnom odeljenju je smesStena Bajiceva prepiska (1899-1911), u Muzikoloskom
institutu se Cuvaju Bajiceve kompozicije, beleske, Stampana izdanja knjiga i njegovi
prepisi dela drugih kompozitora, a u Arhivu Srpske akademije nauka i umetnosti se
mogu naci razne fotografije, novinski ¢lanci, rodoslov porodice Baji¢, izvodi iz mati¢nih
knjiga rodenih 1 vencanih, materijali iz Bajiceve licne nototeke, programi koncerata

1 Rad je bio prvi odbranjen diplomski rad na Katedri za muzikologiju Akademije umetnosti
Univerziteta u Novom Sadu. Napisan je pod mentorstvom prof. dr Danice Petrovic.
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vezanih za Isidora Baji¢a, itd. U Arhivu se nalaze 1 tri do sada nepoznata dokumenta:
rukopis Baji¢evog proglasa i poziva za osnivanje pevackih druzina, rukopis projekta za
promenu ucenja pojanja i muzike u Srpskoj velikoj pravoslavnoj gimnaziji u Novom Sadu
i nepotpuni prepis Bajiéevog govora na Skupstini Novosadske trgovéke omladine. Sto se
tice Baji¢eve biografije, ona je u knjizi kao Sto je ve¢ re¢eno, obradena hronoloski. Na taj
nacin — istakla je autorka — BajiCev Zivotni put za Citaoca postaje pregledniji, a budu¢im
istrazivacima ostavlja se prostor da lakSe bude dopunjen novim informacijama.

Drugi deo knjige zapo€inje kratkim prikazom kulturnog, odnosno muzickog
zivota Novog Sada iz Bajicevog doba. Nakon toga slede Cetiri poglavlja, koja je
autorka nastojala da organizuje na osnovu Baji¢evog stru¢nog angazmana: I. Pevanje
kao pedagosko sredstvo i korist njegova, II. Pitanje reforme crkvenog pojanja, III.
Rad na ocuvanju srpskog muzickog folklora i melografska delatnost i IV. Izdavacka
delatnost. Iako su grupisane u cCetiri segmenta, sve Baji¢eve aktivnosti su ,,uzro¢no-
posledi¢no povezane” (str. 108). Tako je, na primer, njegova preokupacija problemom
nacina ucenja pevanja i pojanja u Velikoj srpskoj pravoslavnoj gimnaziji u tesnoj vezi s
njegovom izdavackom, odnosno teoretskom aktivnoScu.

Kao ucenik Velike srpske pravoslavne gimnazije, institucije u kojoj se brizljivo
negovalo crkveno pojanje i muziciranje na instrumentima, Isidor Baji¢ je imao prilike
da stekne prakti¢na iskustva koja je tokom Cetvorogodisnjeg studiranja u Budimpesti
na Muzickoj akademiji teoretski analizirao, a potom i primenio kao pedagog u istoj
gimnaziji u kojoj se $kolovao. S tim u vezi, Danijela Klickovi¢ u prvom poglavlju istice
da su znacajnu ulogu u kulturnom zivotu Novog Sada imale Svetosavske besede koje je
Bajic¢ organizovao u gimnaziji od 1902. godine.

Pored koncertne delatnosti, Baji¢ je —kako se navodi u monografji —bio aktivan
1 na polju istrazivanja muzicke teorije 1 metodologije. Problemi koji su nastali tokom
rada sa nedovoljno vestim pevacima, kao 1 prilikom pripreme koncertnog programa
naveli su ga na ideju o upotpunjavanju udzbenicke i notne literature o kojoj je govor u
prvom 1 cetvrtom poglavlju. Jedan od najvaznijih rezultata Bajicevog dugogodisnjeg
pedagoskog rada u gimnaziji bilo je osnivanje muzicke Skole u Novom Sadu (1909),
a napisi o muzici, tekstovi prakti¢nih saveta i muzicki udzbenici, nastali do tada, su
sasvim izvesno bili teoretska priprema za osnivanje ove institucije. Autorka u Cetvrtom
poglavlju izdvaja i komentariSe dva udzbenika: Klavir i ucenje klavira 1 Teorija
pravilnog notnog pevanja, a isti¢e i znacaj Bajicevog prevoda Molnarove knjige Nauka
o muzickim oblicima.

Sto se tice notne literature, Danijela Klickovi¢ smatra da je iza izdavanja
horskih partitura bila Baji¢eva namera o ujedinjenju 1 medusobnoj saradnji srpskih
crkvenih 1 amaterskih pevackih druStava kroz Srpski muzicki senat. Zadatak senata
trebalo je da bude da pevackim druStvima obezbedi Sto jednostavniji 1 brzi pristup
kvalitetnijim izdanjima partitura. Jedan od pododbora senata trebalo je da resi i pitanje
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o ucenju pojanja 1 pevanja u svim institucijama u kojima se neguje muzika, da obezbedi
dobre udzbenike i1 da sastavi nastavni plan prema kojem bi se u Skolama sistematski
ucila muzika. Kao pretecu Srpskog muzickog senata, Baji¢ pokrece Srpski muzicki
list, ¢iji je cilj bio da ,kroz edukativne napise upucuje Citaoce kako se uci pevanje,
da upoznaje svirace 1 pevace sa svim glavnijim muzickim pojmovima i pojmovima iz
estetike muzike (str. 51).

S obzirom da se Isidor Baji¢ intenzivno bavio 1 problemom ujednacavanja
srpskog crkvenog pojanja— o ¢emu je re¢ u drugom poglavlju — zadatak senata i Srpskog
muzickog lista izgleda je bio da ponudi reSenje za pitanje ,,naseg crkvenog pjenija“ (str.
63). Autorka pretpostavlja da je Bajiceva ideja bila da sakupi i uporedi srpsko crkveno
pojanje, koje se peva u pravoslavnim crkvama gde Zive Srbi i da na osnovu toga zapise
jedinstveno srpsko crkveno pojanje.

U tre¢em poglavlju paznja je usmerena na Baji¢evo interesovanje za srpski
muzicki folklor koje je ,,posledica ideja i usmerenja tadasnje omladine u vremenu
osveS¢avanja 1 izrazavanja iskrenih nacionalnih oseCanja“ (str. 74). Prvo Bajicevo
angaZovanje u propagiranju srpskog muzickog folklora bilo je za vreme njegovih studija
u Budimpesti, dok je melografskim radom sistematski poceo da se bavi pred kraj Zivota.
Sakupljanje narodnih melodija i kompozicija u rukopisu koje se nalaze u arhivima
srpskih pevackih drustava je ¢ak ukljucio 1 u delokrug senata i Srpskog muzickog lista.
Folklorna muzika je dobila istaknuto mesto 1 u njegovom kompozitorskom opusu ¢ime
je ,uticao na kultivisanje nacionalnog duha kroz narodnu pesmu‘ (str. 81).

Posebnu dragocenost predstavlja tre¢i deo studije koji je podeljen u tri
poglavlja: Prilog bibliografiji Isidora Baji¢a, Bajiceva prepiska i prepisi Bajicevih
pisama i drugih rukopisa. U prvom poglavlju dat je hronoloski spisak svih tekstova
koje je napisao Bajic, kao 1 onih tekstova koji su pronadeni, ali nisu kori$¢eni u studiji.
Drugo poglavlje ¢ini tabelarni spisak Bajiceve prepiske obogacen napomenama koje
upotpunjuju tematiku pisama. Od posebnog znacaja jeste i poslednje poglavlje u kojem
je dat prepis Bajicevih pisama iz Budimpeste (11), Novog Sada (5) 1 Lusinpikola (2).
Na taj nain dobijamo tacan i detaljan uvid u sadrZaj pisama.

Knjiga Danijele Klickovi¢ predstavlja prvu monografiju o Isidoru Bajicu,
koja ujedno daje 1 Siri pogled na kulturni Zivot Novog Sada kroz njegovu delatnost.
Posebno treba istaci autorkin temeljan arhivski rad koji je rezultirao 1 otkrivanjem novih
dokumenata, kao i ukazivanjem na odredene nepreciznosti u ranijim istrazivanjima,
pre svega kroz proveru primarnih izvora. Uz solidnu argumentaciju, tvrdnje su dobro
¢injenicno 1 kontekstualno utemeljene 1 dokumentovane, najcesce kroz citate Bajicevih
pisama.

Treba, medutim, ukazati i na odredene propuste: organizacija teksta u
poglavljima je u izvesnoj meri neodgovarajuca i ima dosta nepotrebnog ponavljanja
Sto u osnovnom tekstu, tako i u fusnotama. Fotografije i likovni prilozi su Stampani bez
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koncepcije, bez objasnjenja 1 bez reference odakle su preuzeti. Pojedini likovni prilozi
¢ak remete osnovnu strukturu teksta ili arhivskih priloga.

Nazalost, u knjizi ima i dosta Stamparskih greSaka, meSanja Cirilicnih i
latinicnih slova, izostavljanja odgovarajucih slovnih karaktera prilikom navodenja
naziva na stranim jezicima (npr. madarskom), kao i greSaka u numerisanju arhivske
grade.

Uprkos ukazanim tehnickim propustima, studija Isidor Baji¢ pedagog, izdavac
i melograf Danijele Klickovi¢, predstavlja vredan doprinos domacoj muzikoloskoj
misli u oblasti nacionalne muzike.
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IN MEMORIAM

ap Kapko Pyxuh (1926-2015)

Py:xuh, 1p &Kapko (ITormare xox Crorra, 19. cenrem6ap 1926 — Hosu Cap, 9. nenem6ap
2015) — mpodecop je3nka M KHIKEBHOCTH, CIELHMJAIHOCT Cy My BepcH(UKaiuja
u KynaTypa roopa ca juknmjom. Llkomosao ce y Hosom Caxy, mumiommpao Ha
Bumoj memaromkoj mikomu (1952), a cTymuje KBHKEBHOCTH M [YKHOCIOBEHCKHX
jesuka 3aBpumo Ha Ounozodekom dakyarery (1959). Ilpeko yerpaecer mer roauua
capahuao je CprickiuM HApPOTHUAM TIO30PUIITEM Ka0 JIEKTOP, HAJIPE KA0 HETOB CTATHH
unan (1958-60), a kacHuje y cBojcTBy ctanHor capaanuka. ¥ JIpamckom crymujy CHII
npenaBao CprICKOXPBATCKU je3HK ca TEOpHjoM KibikeBHOCTH (1964-72). Jloktopupao
je y beorpaxy 1973. Ha cymujcxom Gopasky Ouo je y Crpasbypy 1960/61. romume.
Ha ®unozodcrom paxynrery 61o je acucteHT 3a Teopujy KimbIKEBHOCTH U MPEiaBao
je meromuky Hactase (1973-77). bopasuo je y Jlnony (1977-1981) u Ha tamomnimem
yHuBep3uTetTy , Kan Mynen pamuo je kao JEKTop 3a CpICKOXpBaTcku je3uk. Ha
Axaznemuju ymetHoctr y Hoom Cany je 1994. xoHOpapHO je aHraxxoBaH 3a mpeaMeT
Jlukiyja ca ocHOBaMa CPIICKOT je3uka (YKibyuyjyhu u Bepcupukanjy, mjanekTonorujy
1 peropuky ca crumuctukom). O 1994. mo 1998. mpenasao je Kyartypy rosopa ca
peTopukom Ha YuutesbckoM (akyntety y ComOopy .
Kwure: Cpncku jamo u napoona mempuka (1975), Ocnosu kynmype 2osopa (1978),
Kruoicesna xynmypa (1982), Hao 3acomnemxom cmuxa (1986), Enyuxionedujcku
peunux gepcugpuxayuje (2008). Y Peunuxy xrusicesnux mepmuna (1985) 00paauo oxo
200 TepMuHa O CTHXY U BEpCHHUKAI]H.

Becna Kpumap



JAMBU 3A YUYUTEJBA

(mpod. np Kapky Pyxuhy, unje he nemno Ha Beke OuTH
HEyracuBa CBETIIOCT Ha HEOy cprcke BepcuduKaIije — yMeCTo HEKpOoIora)

Y Temiko 106a CTapoCTH U TYTE,
Bu HucTe 3HAMN CMOKOja HU MHpA.
Ha nely Bamewm nuje 6wio myre,

1 6onHo, ceTHo — Temma Bac Jlupa.

Jep craza nBetHa Huje Bam ce nana,
W Hucte 3namu mTa je tamra cpeha,
TexuHOM NaKHUX OpZEHA U XBaJa

Hucy ce Bama casujana mieha.

Ca neba cypor nanane Bam pume —
Ko cBetu napu. Mckpue kpacotom
[lecama MHOTHX Habyjane mmMe,

Kpenune xymy — Musbem 1 J00pOTOM.

YemepHUM jaJjoM TeK ¢y Bam vacu
U rycra tama moxpuia je naHe.
Camo cy cBeti, HaHEOCCHH TVIACH

CTI/IXI/Ipe IJICJIN — YCKAlkhEM JIa CBAHE.



1 cBanyno je. Otuiwm cre Tamo
['ne cBetne Ouha — aHTemu U JbYIH.
A HexHa 3paka CIyCTHJIA Ce CaMo

Ha Barue Oonue, nu3my4eHe rpyau.

Bac Hucy naxHa ucnpatuia ciosa,
Tex moHeKo je 3amnako of Jparux;
An Heka 4y/iHa 3auyIie ce 3BOHa

['macoBa TaHKuX, cpeOpHUX U OIaruXx.

To 3BoHE cTONE, HKTYCH M pHME,
Ko cBera npata akopu ce CIuILE;
Omerno ciyxe, cnaehu Bam nme,

Jla criokoj Beunu Ha Bac culje Cue.

Jep Tamo Hema OorecTn HH ceTe,
Hwtu ce sbynn Mp3ocTuma roxe;
Y cycper Teopuy aywie xpie, nere,

Jlok jaMOM HEXHH U TPOXEjU 3BOHE.

Becna O. Mapkosuh



PREGLED VAZNIH DOGADAJA U
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Pregled priredile: Kristina Kova¢, Kristina Koprivsek, Bojana Borkovic.
Sluzba za organizaciju, marketing i medunarodnu saradnju.

OKTOBAR 2014.

SVECANI PRIJEM STUDENATA I GODINE

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 1. oktobar 2014.

U Multimedijalnom centru Akademije umetnosti odrzan je svecani prijem studenata
I godine. Studentima je re¢i dobrodoslice uputio prof. dr Zivko Popovié, prodekan za
naucno istrazivacki rad.

MOBILNOST STUDENTA U 2014/2015. GODINI

U skolskoj 2014/2015. godini troje studenata su dobili stipendije za jednogodisnju
razmenu u inostranstvu: Milo§ Blazin (produkcija) za SAD preko programa Global
Ugrad, Emilija Pusi¢ (muzikologija) za Rim preko programa Basileus V i Milica
Milinovi¢ (slikarstvo) za Ljubljanu, takode preko programa Basileus V. Na Akademiju
umetnosti je u okviru bilateralne razmene sa Akademijom za gledalisce, radio, film in
televizijo iz Ljubljane doSla na razmenu (zimski semestar) na master studije glume,
studentkinja Natasa Keser.

PROJEKAT ,,BIZARRE LOVE TRIANGLE.

THE PUBLIC SCULPTURES OF NOVI SAD*

Radionica ,,Bizarre Love Triangle. The Public Sculptures of Novi Sad*
Akademija umetnosti, Muzej savremene umetnosti Vojvodine,

9-14. oktobar 2014.

Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ LecCi¢, Sefica Departmana likovnih
umetnosti

Na radionici u okviru projekta ,,Bizarre Love Triangle. The Public Sculptures of Novi
Sad“ucestvovali su po jedan profesor i dva sudenta sa partnerskih akademija (Univerzitet
umetnosti Poznan, Poljska; Akademija umetnosti Banska Bistrica, Slovacka i Fakultet
muzicke 1 vizuelne umetnosti u Pecuju, Madarska), dok je sa Akademije umetnosti u
Novom Sadu uestvovalo éetvoro studenta i jedan profesor (docent Miroslav Sili¢). U
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NA AKADEMIJI UMETNOSTI NOVI SAD

okviru istoimenog projekta je u SKCNS Fabrika 14. oktobra 2014. godine otvorena
izlozba na kojoj su predstavljeni radovi profesora i studenata Akademije umetnosti
u Novom Sadu; Univerziteta umetnosti u Poznanu, Poljska; Akademije umetnosti u
Banskoj Bistrici, Slovacka 1 Univerziteta u PeCuju, Madarska, Fakulteta muzickih 1
vizuelnih umetnosti — ucesnika radionice u okviru projekta.

PROJEKAT ARTORIUM

UCESCE STUDENATA GLUME NA POZORISNOM FESTIVALU U BANSKOJ
BISTRICI

Banska Bistrica (Slovacka), 15-20. oktobar 2014.

Studenti III godine glume na srpskom jeziku i III godine multimedijalne rezZije, u
klasi prof. Nikite Milivojevica, ucestvovali su na medunarodnom festivalu dramskih
Skola ,,Artorium*“ u Banskoj Bistrici, gde su izveli predstavu ,,Muzej Sekspir u reziji
studenata rezije (Lana Pavkov, David Ali¢, Nikola Koncarevi¢, Ivana JanoSev).

CRTEZOM NA SLIKU

Umetnicki projekat u saradnji sa Spomen-zbirkom Pavla Beljanskog
Spomen-zbirka Pavla Beljanskog, otvaranje izlozbe: 30. oktobar 2014.
Rukovodilac projekta: mr Jelena Sredanovi¢, visa struéna saradnica

U okviru projekta CrteZzom na sliku 2014 otvorena je izlozba radova profesora i
saradnika Akademije umetnosti u Spomen-zbirci Pavla Beljanskog. U projektu, koji
je ove godine realizovan tre¢i put, uCestvovali su slede¢i profesori 1 saradnici: prof.
Slobodan Knezevi¢; prof. Zvonko Tili¢; prof. Radovan Jandri¢; prof. Zoran Todovi¢;
prof. Anica Radosevi¢; Zoran Grmas, docent i Jelena Sredanovic, visa stru¢na saradnica.
Projekat je realizovan uz finansijsku podrsku Gradske uprave za kulturu Grada Novog
Sada (300.000,00 din).

NOVEMBAR 2014.

RAZGOVORI O CRTEZU - DRUGI CIKLUS

Akademija umetnosti, 7-28. novembar 2014.

Katedra za crtanje realizovala je ovaj projekat koji posvecuje paznju iskustvu rada
u crtackom mediju. Ucesnici ,,Razgovora o crtezu- drugi ciklus“ bili su: dr Selman
Trtovac, umetnik; Nevena Priji¢ 1 Nora Mesaros, likovne umetnice 1 bivse studentkinje
Akademije umetnosti Novom Sadu; mr Zdravko Joksimovi¢, redovni profesor na
Fakultetu likovnih umetnosti u Beogradu; dr Elizabeta Matorki¢ Biseni¢, docent na
Fakultetu umetnosti u NiSu. Razgovore sa gostima su vodile: mr Jelena Trpkovié,
redovni profesor na Katedri za crtanje i mr Dragana B. Stevanovi¢, docent na istoj
katedri.
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Projekat je realizovan uz podrsku Gradske uprave za kulturu Grada Novog Sada
(300.000,00 din).

GODISNJI KONGRES EVROPSKE ASOCIJACIJE MUZICKIH AKADEMIJA
/ FAKULTETA (AEC)

Budimpesta, 13-14. novembar 2014.

Odrzana je godisnja skupsStina Evropske asocijacije muzickih akademija/fakulteta
(AEC) u Budimpesti, kojoj je prisustvovao dekan Akademije umetnosti prof. Zoran
Krajisnik. Ostvareni su brojni kontakti sa predstavnicima drugih ustanova, od kojih
se posebno izdvajaju kontakt sa Konzervatorijumom iz Trsta 1 jednim fakultetom iz
Turske.

A-FEST - Festival studenata Departmana muzicke umetnosti

Akademija umetnosti, 15-22. novembar 2014.

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

U okviru Festivala odrzano je ukupno devet koncerata, tri predavanja 1 prezentacije i
jedna promocija knjige. Na koncertima su nastupali studentkinje i studenti izvodackih
studijskih programa i kompozicije Departmana muzicke umetnosti. Promovisano je
izdanje Tragom antickih metrickih stopa — komparativna etnomuzikoloska proucavanja
autora dr Nicea Fracilea, objavljeno sredstvima Tempus projekta InMuSWB (2011-
2014).

Festival je realizovan uz finansijsku podrsku Gradske uprave za kulturu Grada Novog
Sada (500.000,00 din)

DRUGI FESTIVAL STUDENTSKOG POZORISTA

Novi Sad, 21-23. novembar 2014.

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

Drugi po redu Festival studentskog pozorista svecano je otvorio potpredsednik Vlade
AP Vojvodine i pokrajinski sekretar za kulturu i javno informisanje SlaviSa Grujic.
Nakon otvaranja izvedena je predstava studenata glume na madarskom jeziku u klasi
prof. Perda Hernjaka (I. Curka: ,,Deficit”). Festivalski program je obuhvatio ukupno
Sest studentskih predstava, koje su pored studenata Akademije umetnosti u Novom Sadu
izveli studenti Akademije umjetnosti u Banjoj Luci, Akademije za pozoriste, radio, film
i televiziju u Ljubljani, Akademije dramskih umjetnosti u Tuzli 1 Fakulteta dramskih
umetnosti u Beogradu.

Festival je finansijski podrZao Pokrajinski sekretarijat za kulturu 1 javno informisanje
AP Vojvodine (600.000,00 din).
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SVECANA PROMOCIJA DRUGOG BROJA ZBORNIKA RADOVA AKADEMIJE
UMETNOSTI

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 24. novembar 2014.

Rukovodilac projekta: dr Manojlo Maravi¢, docent

U predstavljanju drugog broja Zbornika radova Akademije umetnosti ucestvovali su
saradnici i ¢lanovi redakeije: dr Jerko Denegri, dr Vesna Krémar, dr Radovan Popovic,
dr Natasa Crnjanski 1 dr Manojlo Maravi¢, glavni urednik.

Stampanje Zbornika radova Akademije umetnosti finansijski su podrzali Ministarstvo
kulture 1 informisanja Republike Srbije (100.000,00 din) i Pokrajinski sekretarijat za
kulturu 1 javno informisanje AP Vojvodine (50.000,00 din).

KONCERT HARMONIKASKOG ORKESTRA MUZICKE AKADEMIJE U
PULI SVEUCILISTA JURJA DOBRILE (MEDUNARODNA TURNEJA)
Sinagoga, 25. novembar 2014.

Koncert Harmonikaskog orkestra Muzicke akademije u Puli Sveucilista Jurja Dobrile
odrzan je u Sinagogi. Harmonikaskim orkestrom je dirigovao Slavko Magdi¢, a kao
solista na harmonici nastupio je Borut Zagoranski. Koncert je realizovan u suorganizaciji
sa Muzickom Skolom ,,Isidor Baji¢* u Novom Sadu.

DECEMBAR 2014.

A-FEST - INTENZIVNI MAJSTORSKI KURSEVI

Akademija umetnosti, 1-17. decembar 2014.

A-Fest-Intenzivni majstorski kursevi. U okviru Festivala Departmana muzicke
umetnosti A-Fest realizovana su tri intenzivna majstorska kursa: viole, violine i
klavira. Majstorski kurs viole odrzao je Pjer-Anri Ksereb, profesor Viseg nacionalnog
konzervatorijuma za muziku i ples u Parizu (ukupno 5 polaznika); majstorski kurs violine
Mateja Marinkovi¢, na$ poznati violinista 1 profesor Kraljevske muzicke akademije u
Londonu (ukupno 15 polaznika), i majstorski kurs klavira Jevgenij Starodubcev, ruski
pijanista i asistent na Moskovskom drzavnom konzervatorijumu (ukupno 12 polaznika).

IZLOZBA ,MASTERI“

Studentski kulturni centar Novog Sada ,,Fabrika®, 2. decembar 2014.
Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ Leci¢, vanr. profesorka, Sefica
Departmana likovnih umetnosti

[zlozba radova studenata master studija na Departmanu likovnih umetnosti otvorena je
u izlozbenom prostoru Fabrika Studentskog kulturnog centra Novog Sada. Radove je
izlagalo ukupno 13 studenata.
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GODISNJICE VELIKANA: TURNEJA STUDENATA PO VOJVODINI
Zemun, §abac, Zrenjanin, Sombor, Subotica, Novi Sad, 2-11. decembar 2014.
Akademija umetnosti (zavr$ni koncert), 22. decembar 2014.
Rukovodilac projekta: mr Ratimir Martinovi¢, red. prof.
Povodom 30 godina smrti dvojice znacajnih kompozitora Marka Tajcevica i Vasilija
Mokranjca pijanista i redovni profesor klavira Akademije umetnosti u Novom Sadu
Ratimir Martinovi¢, sa studentima svoje klase, osmislio je program koji je predstavljen
u nekoliko gradova Srbije tokom decembra meseca.

DVADESET GODINA KATEDRE ZA GRAFICKE KOMUNIKACIJE
Centralna zgrada Univerziteta u Novom Sadu, 5. decembar 2014.

Povodom 20 godina Katedre za graficke komunikacije, postavljena je izlozba radova
nastavnika i saradnika ove Katedre u Centralnoj zgradi Univerziteta u Novom Sadu.
[zlozba je deo programa kojim je Akademija umetnosti obelezila 40 godina rada i
postojanja.

KONCERT SIMFONIJSKOG ORKESTRA AKADEMIJE

UMETNOSTI SA SOLISTOM ZELJKOM LUCICEM

Sinagoga, 7. decembar 2014.

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

Simfonijskim orkestrom Akademije umetnosti dirigovao je profesor Andrej Bursac.
Koncert je organizovan u okviru jubileja kojim je Akademija umetnosti obelezila 40
godina postojanja i rada. Suorganizator koncerta bio je Studentski kulturni centar
Novi Sad. Ukupan iznos od prodatih ulaznica uplacen je u Fond za obnovu 1 kupovinu
orkestarskih instrumenata Akademije umetnosti u Novom Sadu.

Realizaciju koncerta podrzao je Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje
AP Vojvodine (700.000,00 din).

SEDMA IZLOZBA ,,KVARNER ISPOD I IZNAD

POVRSINE MORA I VENECIJA“

SPC ,,Vojvodina“, 9. decembar 2014.

Sedma medunarodna izlozba fotografija ,Kvarner iznad i ispod povrSine mora
1 Venecija“ otvorena je u SPC ,,Vojvodina“. Projekat je realizovan u saradnji sa
Vojvodina omladinskim klubom i SPC ,,Vojvodina“. Izlozbu je otvorio Slavisa Grujic,
potpredsednik Vlade Vojvodine i pokrajinski sekretar za kulturu 1 javno informisanje.

KONCERT POVODOM 90. RODENDANA MAESTRA MLADENA JAGUSTA
Sinagoga, 14. decembar 2014.
Rukovodilac projekta: mr Timea Kalmar, vanr. prof.
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Koncert Simfonijskog orkestra profesora 1 bivsih studenata Akademije umetnosti,
sa dirigentom maestrom Mladenom Jagustom, povodom njegovog 90. rodendana,
odrzan je u Sinagogi, uz prisustvo brojne publike. Na kraju koncerta, dekan Akademije
umetnosti prof. Zoran Krajisnik 1 bivsi dekan Akademije prof. Nenad Ostoji¢ urucili su
maestru JaguStu grafiku, autorski rad prof. Radovana Jandrica, u znak zahvalnosti za
dugogodisnji rad i afirmaciju Akademije. Koncert je realizovan u okviru serije dogadaja,
kojima je Akademija umetnosti obelezila 40 godina postojanja i rada, uz saradnju sa
Srpskim narodnim pozoristem i Muzickom omladinom Novog Sada.

TEMPUS PROJEKAT INMUSWB (2011-2014)

Zavrsetak realizacije aktivnosti: 14. decembar 2014.

Zvanican zavrSetak Tempus projekta ,,Uvodenje interdisciplinarnosti u muzicke studije
na Zapadnom Balkanu u skladu sa evropskom perspektivom* (InMuSWB). Koordinator
na Akademiji umetnosti, prof. Ira Prodanov Kraji$nik i administrator, Kristina Kovac,
realizovale su ovaj projekat u trogodisnjem periodu, od 2011. do 2014. godine. U okviru
radnih paketa, ostvarena je modernizacija studijskih programa master muzikologije 1
etnomuzikologije uvodenjem novih predmeta Muzika i mediji (prof. Ira Prodanov
Krajisnik) 1 Metroritmicke osobenosti tradicionalne muzike (prof. Nice Fracile), a nov
master program Muzika 1 mediji poslat je na akreditaciju. U cilju obogacenja literature
za studente izdato je ukupno osam knjiga i jedan DVD. U okviru novog predmeta
Muzika i mediji gosti predavaci bili su koleginice i kolege sa Akademije umetnosti, sa
Dramskog departmana (prof. SiniSa Bokan, prof. Silard Antal, prof. Dejan Sredojevic),
kao 1kolege iz drugih institucija (Boris Markovi¢, novinar, Danijela Klickovi¢, profesor
iz MS |, Isidor Baji¢*, Aleksandra Paladin, muzikolog 1 urednica Casopisa Muzika
Klasika), i sa Univerziteta u Novom Sadu, Filozofskog fakulteta (prof. Dubravka
Vali¢ Nedeljkovi¢). Osim toga, organizovana su i predavanja profesora sa partnerskih
institucija iz Slovenije (Filozofski fakultet, prof. Ales Nagode) i Litvanije (Akademija
za muziku i dramu, prof. Mindaugas Urbaitis), dok su naSe kolege sa Akademije
umetnosti (prof. Nice Fracile i asistent Vesna Karin) gostovale na Fakultetu muzicke
umetnosti u Beogradu kao predavaci. Ostvareno je vise studijskih putovanja u Evropi
kao 1 tri studijska boravka studenata u Slovenijii Bosni 1 Hercegovini.

Vannastavno osoblje je kroz Tempus projekat InMuSWB imalo moguénost da se
usavrsava na kursevima jezika (Ivana Apatovic, Vera Papez), au odredenim procedurama
evaluiranja ukupnih rezultata svih 18 partnera projekta, ucestvovala je i1 studentkinja
Branislava Trifunovic.

Informacije o odvijanju projekta redovno je distribuirao na veb-sajt Akademije
umetnosti ili na oficijelni veb-sajt projekta kolega Goran Despotovski.

U okviru radnog paketa jacanja potencijalau oblasti celozivotnog ucenja, uz koordinaciju
prof. Milana Miladinovica, akreditovano je osam kurseva iz razliitih oblasti muzicke
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umetnosti, od kojih su dva ve¢ odrzana na Akademiji umetnosti.

Nabavka opreme kao obavezni deo svakog Tempus projekta realizovana je kroz
kupovinu jedne video kamere, kompjutera, snimaca zvuka, projektora i video bimova.
U kreiranju Alumni udruZenja pomogli su prof. Nenad Ostoji¢, prof. Milan Aleksi¢
1 asistent Milan Milojkovi¢, kao 1 svi oni koji su prijavljivanjem u bazu podataka
omogucili da se Stampa Alumni album, s biografijama clanova, kao i njihovim
umetnickim radovima koji su prilozeni na DVD uz ovu publikaciju.

U okviru diseminacije projekta snimljen je materijal o delatnosti Simfonijskog orkestra
Akademije umetnosti, o prof. Mladenu Jagustu, te reklamni spot za budu¢i master
program Muzika i mediji, na kojem je saradivao saradnik sa Dramskog departmana,
Aleksandar Komnenovi¢. Objavljeni su brojni tekstovi u casopisima i dnevnim
novinama kojima je izveStavano o napredovanju projekta InMuSWB, a ostvareno je i
niz radio emisija sa istim ciljem.

Stvaranje novih moguénosti zajednickog delovanja partnera na projektu realizovano
je kroz potpisivanje ugovora o saradnji sa Zavodom za kulturu Vojvodine, casopisom
Muzika klasika i Muzickom omladinom Beograda, a konkurisano je i na pozive
fondacije Art Mentor i WUS Austrija.

Ukupan budzet projekta iznosio je 72.532,10 EUR, pri ¢emu je vrednost granta
65.143,26 EUR. Pokrajinski sekretarijat za nauku i tehnoloski razvoj AP Vojvodine
podrzao je projekat sa ukupno 246.000,00 din.

GODISNJICE VELIKANA

Akademija umetnosti, 16-22. decembar 2014.

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

Umetnicki rukovodilac projekta: mr Milan Miladinovi¢, docent

Studenti muzickog departmana realizovali su projekat Godisnjice velikana koji su
organizovali prof. Milan Miladinovi¢ i asistent Nemanja Sovti¢. Obelezeni su znacajni
jubileji Karla Filipa Emanuela Baha, Stevana Stojanovi¢a Mokranjca, Vasilija Mokranjca
1 Marka Tajcevica. Obelezavanju stogodi$njice smrti Stevana Mokranjca pridruzili su se
istudenti Katedre za crtanje u klasi prof. Dragana Hajrovica, koji su izlozili svoje radove
posvecene kompozitorovom liku i delu. Predavaci na ovom projektu bili su Dragoljub
Katunac, Biljana Gorunovi¢, Bogdan Dakovi¢, Andrej Bursa¢, Ratimir Martinovi€ i Ira
Prodanov KrajiSnik. Projekat je realizovan uz finansijsku podrSku Gradske uprave za
kulturu Grada Novog Sada (170.000,00 din).

VI SVETSKI BIJENALE STUDENTSKOG PLAKATA
Novosadski sajam, hala ,Master“, 17. decembar 2014.
Rukovodilac projekta: mr Darko Vukovi¢, vanredni profesor
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Na ovogodi$nji konkurs prijavilo se preko hiljadu ucesnika iz 48 zemalja sveta koji su
poslali gotovo dve 1 po hiljade plakata. VI svetski bijenale studentskog plakata svecano
je otvorio bivsi dekan Akademije umetnosti u Novom Sadu prof. Nenad Ostojic.
Realizaciju Svetskog bijenala studentskog plakata podrzali su Pokrajinski sekretarijat
za kulturu 1 javno informisanje AP Vojvodine (400.000,00 din), Grad Novi Sad i drugi
brojni sponzori i saradnici na projektu.

KONCERT RUSKOG PIJANISTE JEVGENIJA STARODUBCEVA

Sinagoga, 17. decembar 2014.

Rukovodilac projekta: mr Biljana Gorunovic, red. prof, Sefica Katedre za klavir

U Sinagogi u Novom Sadu odrzan je koncert ruskog pijaniste Jevgenija Starodubceva,
koji je na Akademiji umetnosti odrzao intenzivni majstorski kurs klavira za sve
zainteresovane studente.

PETI SHORTZ - INTERNACIONALNI FESTIVAL

KRATKOG VIDEA I FILMA

Muzej savremene umetnosti Vojvodine, 19-20. decembar 2014.

Rukovodilac projekta: mr Dragan Zivancevié, red. prof.

Tema ovogodisnjeg festivala bila je istrazivanje fenomena i eksperiment akcionog videa.
Na festivalu su predstavljeni kvalitetni radovi mladih autora kao 1 ve¢ afirmisanih
zvezda internacionalne umetnicke scene. Festival je realizovan u Muzeju savremene
umetnosti Vojvodine, u saradnji s ovom institucijom i uz pomo¢ AV-arkki distribucijske
kuce. Realizaciju festivala finansijski je podrzala Gradska uprava za kulturu Grada

Novog Sada (200.000,00 din).
JANUAR 2015.

Nabavka muzickog instrumenta — kontrabas

Isporuka instrumenta: 16. januar 2015.

Akademija umetnosti nabavila je petozicni kontrabas ukupne vrednosti 724.800,00 din.
Pokrajinski sekretarijat za nauku i tehnoloski razvoj AP Vojvodine sufinansirao je ovu
nabavku (500.000,00 din).

DODELA NAGRADE ZA MUZICKU INSTITUCIJU GODINE

Muzej Narodnog pozoriSta u Beogradu, 22. januar 2015.

Na svecanosti u Muzeju Narodnog pozorista u Beogradu Akademiji umetnosti je
uruc¢ena Nagrada za muzicku instituciju godine (2014), koju dodeljuje Casopis ,,Muzika
klasika“. U ime institucije nagradu je primio dekan Akademije prof. Zoran Krajisnik.
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FEBRUAR 2015.

PROMOCIJA PUBLIKACIJE ,,BIZARRE LOVE TRIANGLE. THE PUBLIC
SCULPTURES OF NOVI SAD*

Akademija umetnosti, 10. februar 2015.

U Multimedijalnom centru Akademije umetnosti odrzana je promocija publikacije
,Bizarre Love Triangle. The Public Sculptures of Novi Sad®. Publikacija predstavlja
zavr$nicu istoimenog medunarodnog projekta, ¢iji je nosilac Akademija umetnosti u
Novom Sadu, a koji se finansira sredstvima International Visegrad Fund-a. Na promociji
su govorili prof. Bosiljka Zirojevi¢ Le¢i¢, prof. Dubravka Lazi¢, prof. Miroslav Sili¢ i

Bojana Borkovi¢.

POZORISTE ,,PROMENA“ - SCENA ZA BUDUCNOST

Pocetak realizacije projekta na inicijativu studenata (februar-jun)

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 20. februar 2015.

Studenti glume 1 rezije zapoceli su s redovnim izvodenjem svojih predstava u
Multimedijalnom centru Akademije umetnosti, u okviru projekta ,,Promena®. Na
inicijativu studenata do kraja juna 2015. izvedene su brojne predstave pod okriljem
0vog pozorista.

X UMETNICKA RADIONICA - SOLFEPO I TEORIJA MUZIKE

Akademija umetnosti, februar - maj 2015.

Rukovodilac projekta (nastavnik u okviru radionice):

mr Emilija Stankovi¢, vanr. prof.

Skolske 2014/2015. godine radionica ,,Solfedo i Teorija muzike* uspesno je realizovana
sa ukupno devet polaznika.

MAJSTORSKI KURS SAKSOFONA I VIOLONCELA

Akademija umetnosti, 26. februar 2015.

Na Akademiji umetnosti su organizovana dva majstorska kursa za studente
Departmana muzicke umetnosti, majstorski kurs saksofona, koji je vodio ruski
saksofonista Vitalij Vatulja, i majstorski kurs violoncela koji je vodio beloruski
violoncelista Aleksej Kiseljev.

KONCERT ,,MUZIKA ZA MIR*

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 26. februar 2015.

Na koncertu u okviru projekta ,,Muzika za mir, na Akademiji umetnosti nastupili su
Marija Nemcova, klavir, Vitalij Vatulja, saksofon i Aleksej Kiseljev, violoncelo.
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Projekat ,,Muzika za mir* osnovali su Marija Nemcova 1 Vitalij Vatulja. Cilj projekta
je realizacija koncerata i majstorskih radionica na podrucjima koji su razruseni posle
prirodnih ili humanitarnih katastrofa. Projekat postoji od 2010. godine i ovo je njihovo
drugo gostovanje na Akademiji umetnosti u Novom Sadu (prvo je realizovano 2013).

PROMOCIJA KONFUCIJEVOG INSTITUTA
Akademija umetnosti, 26. februar 2015.
Na Akademiji umetnosti odrzana je promocija kurseva kineskog jezika i kulture koji

se realizuju u okviru novoosnovanog Konfucijevog instituta na Univerzitetu u Novom
Sadu.

MART 2015.

ERASMUSH, Key action 1: kreditna mobilnost

0d 2015. godine, Srbija je postala ¢lan Erasmus+ programa — evropskog programa za
mobilnost studenata, nastavnog i nenastavnog osoblja, koji treba postepeno da zameni
prethodni objedinjeni program razmene Erasmus Mundus u kom je Srbija ucestvovala
u pojedinacnim programima mobilnosti kao $to su Basileus, JoinEU-See, Sigma,
Euroweb+, itd. Ulaskom Srbije kao partnerske zemlje u Erasmus+ program mobilnosti,
Akademiji umetnosti se otvorila moguénost da preko Univerziteta u Novom Sadu
zaklju¢i meduinstitucionalne sporazume o saradnji sa srodnim fakultetima u Evropskoj
uniji. Nacionalne agencije zemalja EU su, pak, te koje odlucuju o finansiranju
odredenog broja mobilnosti s univerzitetima u Srbiji na osnovu projekta mobilnosti koji
svojim nacionalnim agencijama predaju evropski fakulteti zainteresovani za saradnju s
nama. Prvi rok za podnoSenje projekata mobilnosti zavrSen je 4. marta 2015. godine.
Pre tog roka Akademija umetnosti je uspela da ostvari kontakt sa desetak srodnih
ustanova 1 zaklju¢i ukupno devet meduinstitucionalnih sporazuma koji su nasim
evropskim partnerima predstavljali osnovu za podnosenje projekata mobilnosti svojim
nacionalnim agencijma (Yasar University, Izmir, Turska; Karol Lipinski Academy of
Music, Vroclav, Poljska; Accademia delle belle arti, Napulj, Italija; Zuyd Hogeschool,
Heerlen, Holandija; Det Jyske Musikkonservatorium, Aarhus, Danska; Akademija za
glazbo, Ljubljana, Slovenija; University of Music and Performing Arts, Grac, Austrija;
Thsan Dogramaci Bilkent University, Ankara, Turska; Univerzitet Sv. Kiril 1 Metodije,
Fakultet za likovnu umetnost, Skoplje, Makedonija; Conservatorio Giuseppe Tartini,
Trst, Italija).

Do septembra 2015. godine, dobili smo pozitivan odgovor da su nacionalne agencije
nasih partnera prihvatile dva projekta mobilnosti i to sa Muzitkom akademijom ,,Karol
Lipinski* u Vroclavu i Konzervatorijumom ,,Giuseppe Tartini* iz Trsta.
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1ZLOZBA STUDENTSKIH RADOVA U OKVIRU MESECA FRANKOFONIJE
Poznajem svoje granice. Zato nastojim da ih prevazidem.
Francuski institut, 9. mart 2015.
Radovi su nastali u okviru istoimenog konkursa, prema citatu Serza Genzbura, koji
predstavlja polaznu tacku za ispitivanje konteksta frankofonije, frankofone umetnosti
i frankofonih umetnika. Prilikom otvaranja izlozbe, najuspesnijim studentima urucene
su nagrade.

GOSTOVANJE STUDENATA GLUME NA MEDUNARODNOM FESTIVALU
»XIII TKT - FEST - DANI AKADEMSKOG TEATRA 2015% U TUZLI

Teatar kabare Tuzla, 31. mart 2015.

Na poziv dekana Akademije dramskih umjetnosti u Tuzli 1 umetnickog voditelja
Teatra kabare Tuzla, prof. Vlade Kerosevica, studenti Glume na master studijama,
pod mentorstvom prof. Radoslava Milenkovi¢a, ucestvovali su na medunarodnom
pozorisnom festivalu ,, XIII TKT-FEST — dani akademskog teatra 2015 s predstavom
,»Razred“ po motivima Volterovog ,,Kandida® i u reziji prof. Milenkovica.

APRIL 2015.

MAJSTORSKI KURS VIOLONCELA PROF. ISTVANA VARGE

Akademija umetnosti, 6 - 9. april 2015.

Akademija umetnosti organizovala je majstorski kurs violoncela profesora Muzicke
akademije ,,Franc List* u Budimpesti IStvana Varge, renomiranog violonceliste koji
je radio kao profesor violoncela i kamerne muzike na Akademiji umetnosti u Novom
Sadu. Kurs violoncela je okupio sedam polaznika, ucenike muzickih Skola i studente
Akademije umetnosti.

65. FESTIVAL PROFESIONALNIH POZORISTA VOJVODINE

Kikinda, 21-24. april 2015.

Na ovogodisnjem Festivalu profesionalnih pozorista Vojvodine Akademija umetnosti
ucestvovala je sa predstavom ,,Bio jednom jedan tour-retour* koju su izveli studenti
I godine Glume na madarskom jeziku, u klasi prof. Lasla Sandora i saradnika Arona
Balaza.

UCESCE PROFESORA AKADEMIJE UMETNOSTI U ,PROFESIONALNOJ
NEDELJI“ FAKULTETA MUZICKE I LIKOVNIH UMETNOSTI U PECUJU
Pecuj, 13 - 17. april 2015.

Ucesnici: Ljubomir Vucini¢, vanr. prof. i Mirjana Blagojev, sam. str. sar.

Institut za likovne umetnosti u Pecuju organizovao je svoju jednogodisnju manifestaciju
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pod nazivom ,,Professional Week* u periodu od 13. do 17. aprila u Pecuju. U okviru
,,Profesionalne nedelje” gostujuci profesori su odrzali niz predavanja i radionica sa
studentima Fakulteta muzicke i likovnih umetnosti Univerziteta u Pecuju.

GOSTOVANJE TEATRA THEATRON 1Z SVEDSKE

Akademija umetnosti, 6. april 2015.

Predstava ,,Zivot iz dva dela“ u izvodenju §vedskog Teatra Theatron odrzana je 6. aprila
2015. u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti. Predstava je zasnovana na
intervjuima s glumcima, Suzannom i Zeljkom Santradem. Na kraju predstave odrzan je
razgovor publike sa izvodac¢ima.

RADIONICA CENTRA ZA SAVREMENU MUZIKU

3. april - 7. maj 2015.

Rukovodilac projekta: mr Milan Aleksi¢, docent

U periodu od 3. aprila do 7. maja 2015. godine, Centar za savremenu muziku
Akademije umetnosti organizovao je nekoliko radionica i predavanja: radionicu
,Uvod u Max/ MSP* (3-5. IV), koju je vodio kompozitor Milo§ Tadi¢ iz Berlina;
Radionicu sa Vasilom Hadzimanovim, na temu improvizacije u dzez muzici (17-18.
IV) 1 predavanje prof. SneZane Nesic¢, kompozitorke, akordeonistkinje 1 profesorke na
Hochschule fiir Musik, Theater und Medien u Hanoveru pod nazivom ,,Uloga
harmonike u savremenoj muzickoj literaturi®. Poslednje predavanje organizovano je
u okviru XII festivala mladih akordeonista ,,Zvezdane staze* u saradnji s Udruzenjem
gradana ,,Eufonija“.

KONCERT MILOSA POPOVICA U GRADSKOJ KUCI

Novi Sad, Gradska ku¢a, 14. april 2015.

Rukovodilac projekta: mr Biljana Gorunovi¢, red. prof, Sefica Katedre za klavir

U organizaciji Katedre za klavir, u Gradskoj kué¢i u Novom Sadu odrZan je koncert
mladog 1 renomiranog pijaniste MiloSa Popovica (Beograd, 1985). Koncert je
organizovan kao jedan u nizu dogadaja kojima Katedra za klavir obelezava 40 godina
postojanja i rada.

PROMOCIJA KNJIGE ,,VELIKA REKA“ LJILJANE MISIC

Akademija umetnosti, 16. april 2015.

U Multimedijalnom centru Akademije umetnosti odrzana je promocija knjige ,,Velika
reka®, bivse profesorke Akademije umetnosti i cuvene balerine, prof. Ljiljane Misic.
O knjizi su, pored autorke, govorili profesorka emerita dr Svenka Savi¢, profesorka dr
Nada Savkovi¢ i profesorka mr Vera Obradovic.
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DAN AKADEMIJE / SVECANA DODELA NAGRADA FONDACIJE ,,MALI
PRINC*

Akademija umetnosti, 23. april 2015.

Proslava 41. godiSnjice postojanja Akademije umetnosti Novi Sad obelezena je
svecanom dodelom nagrada Fondacije ,,Mali princ* ¢iji su osnivaci gospoda Aleksandra
Vedeci Boskov 1 gospodin Antonio Vedeci. U zelji da podrzi mlade stvaraoce na
pocetku njihovih karijera, Fondacija ,,Mali princ* je 1 ove godine dodelila tri nagrade
u nov¢anom iznosu od 1.500 evra u dinarskoj protivvrednosti, po jednom studentu,
zavrine godine sa Departmana dramskih, Departmana likovnih 1 Depratmana muzicke
umetnosti za postignute vrhunske rezultate u oblasti muzicke, likovnih i dramskih
umetnosti. Ovogodisnji dobitnici nagrade bili su: Ana Vrtacnik, slikarstvo; Srdan
Paunovi¢, saksofon 1 Peda Marjanovi¢, gluma na srpskom jeziku.

PREDAVANJE RAJKA RADOVICA ,JAPANSKI TRILER 1 FENOMEN
GLOBALIZACIJE“ I PROMOCIJA KNJIGE ,,KAKO POBECI IZ BRAZILA“
Akademija umetnosti, 23. april 2015.

Predavanje filmskog scenariste, reditelja, profesora teorije filma i kriticara iz Kanade,
Rajka Radovi¢a ,Japanski triler i fenomen globalizacije (identitet, maske, zanr)*
odrzano je u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti, a nakon predavanja
odrzana je promocija knjige ovog filmskog stvaraoca ,,Kako pobeci iz Brazila“. O
knjizi su govorili Aleks Radivojevi¢, scenarista i dramski pisac; Dragorad Kovacevic,
izdava¢ i Zivko Popovié, redovni profesor Akademije umetnosti i prodekan za nau¢no
istrazivacki rad.

UCESCE STUDENATA GLUME NA V MEDUNARODNOM POZORISNOM
FESTIVALU SINT U BEKESCABI (MADARSKA)

24 - 26. april 2015.

Ugesnici: studenti IT godine Glume na madarskom jeziku prof. Lasla Sandora i studenti
II godine Glume na srpskom jeziku prof. Ljuboslava Majere

Hurruckern dramska $kola i Jokai pozoriste u Bekescabi organizovali su V medunarodni
pozorisni festival, ¢iji je fokus bio na ,beskrajnim moguénostima pozoriSne
komunikacije®.

Ucesnici su bili dramski fakulteti iz Kijeva, Bukuresta, Budimpeste, KapoSvara i Novog
Sada.

MAJ 2015.

DAN ETNOMUZIKOLOGIJE NAAKADEMIJI UMETNOSTI U NOVOM SADU
Akademija umetnosti, 9. maj 2015.
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Dan Etnomuzikologije na Akademiji umetnosti u Novom Sadu uprilicen je sa ciljem
da prezentuje seminarske radove studenata Etnomuzikologije u klasi dr Nicea Fracilea,
red. profesora; dr Vesne Ivkov, docenta i MA Vesne Karin, asistenta i upozna buduce
kandidate s uslovima za upis na prvu godinu osnovinih akademskih studija ovog
studijskog programa.

KONCERTSIMFONIJSKOG ORKESTRAIMESOVITOG HORAAKADEMIJE
UMETNOSTI I VOJVOPANSKOG MESOVITOG HORA

Novi Sad, Sinagoga, 13. maj 2015.

Dirigent: Andrej Bursa¢

Solisti: Ljiljana Liskovi¢ — sopran, Jelena Koncar — mecosopran, Sasa Stuli¢ — tenor,
Nebojsa Babi¢ — bas bariton

Program: F. Schubert, J. Haydn

Projekat je podrZao Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje AP Vojvodine
(ukupno 800.000,00 din).

1ZLOZBA 187. GRAFIKE MALOG FORMATA - PROJEKAT ,,ZBRAJALICE*
Hol Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu, 14. maj 2015.

Rukovodilac projekta: mr Anica Radosevi¢, redovna profesorka

Izlozba 187. Grafike malog formata u okviru medunarodnog projekta ,,Zbrajalice
otvorena je u Holu Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu. Medunarodni
univerzitetski umetnicki projekat ,,Zbrajalice iniciran je 2014. godine od strane tri
profesorke: Mylene Gervais, Valerie Guimond Universite du Quebec a Trois-Rivieres,
Canada, Chantal Hardy Academie Royale de Beaux-Arts de Liege, Belgique. Projekat
obuhvata 187 grafika malog formata ¢iji su autori studenti sa 12 medunarodnih
univerziteta, ukljucujuci i Akademiju umetnosti u Novom Sadu (Katedra za grafiku).

KONCERT NEVENA SOBAJICA U GRADSKOJ KUCI

Novi Sad, Gradska kuca, 27. maj 2015.

Rukovodilac projekta: mr Biljana Gorunovic, red. prof, Sefica Katedre za klavir

U organizaciji Katedre za klavir, u Gradskoj ku¢i u Novom Sadu odrzan je koncert
mladog pijaniste Nevena Sobaji¢a (Beograd, 1979). Koncert je organizovan kao jedan
u nizu dogadaja kojima Katedra za klavir obelezava 40 godina postojanja i rada.

UCESCE STUDENATA GLUME NA POZORJU

MLADIH 60. STERIJINOG POZORJA

Novi Sad, 28. i 30. maj 2015.

Rukovodilac projekta: mr Vesna Zdrnja, vanredna profesorka, Sefica Katedra za glumu
Predstavama studenata glume Akademije umetnosti u Novom Sadu, ,,Jovica Kukuruzov*
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po motivima speva ,,Vitez Jovan“ Sandora Petefija u izvodenju Klase na madarskom
jeziku prof. Perda Hernjaka i ,,Bura“ Vilijema Sekspira u izvodenju Klase na srpskom
jeziku prof. Borisa Isakovica, zapocelo je Pozorje mladih u okviru 60. Sterijinog pozorja
u Novom Sadu.

POSETA PROFESORA I STUDENATA SA

RUSKOG UNIVERZITETA POZORISNIH UMETNOSTI (GITIS)

Akademija umetnosti, 29. maj 2015.

Goste sa prestiznog Ruskog univerziteta pozorisnih umetnosti — GITIS su na Akademiji
umetnosti docekali: prof. Dubravka Lazi¢, prodekanka za umetnicki rad, prof. Ivan
Klemenc, $ef Departmana dramskih umetnosti i prof. Dijana Kozarski. Na sastanku se
razgovaralo 0 moguénostima saradnje dve ustanove.

JUN 2015.

POTPISIVANJE MEMORANDUMA O RAZUMEVANJU

SA KONZERVATORIJUMOM ,,bUZEPE TARTINI* U TRSTU

Trst, 2. jun 2015.

Rukovodilac projekta: mr Zoran KrajiSnik, red. prof.

Akademija umetnosti u Novom Sadu, Fakultet muzicke umetnosti u Beogradu i
Konzervatorijum ,,Duzepe Tartini potpisali su u Trstu Memorandum o razumevanju,
koji predstavlja platformu za uspostavljanje blize umetnicke i pedagoske saradnje tih
triju ustanova. Prva aktivnost, koja e se realizovati u okviru saradnje, je organizacija
gostovanja italijanskih studenata. Planirano je da studenti odrze dva koncerta u Srbiji
zajedno sa solistkinjom sa novosadske Akademije, Irenom Josifoskom (violoncelo).
Predvideno je da se koncerti odrze u Beogradu (27. X) i Novom Sadu (28. X).

Osim tog gostovanja, Konzervatorijum ,,Duzepe Tartini je projektom mobilnosti
dobio finansijska sredstva za razmenu studenata, nastavnog i nenastavnog osoblja s
Akademijom umetnosti u okviru programa Erasmus+. Razmena bi trebalo da pocne od
letnjeg semestra Skolske 2015/2016. godine.

KONCERT TRIJA ,,AD LIBITUM“ U GRADSKOJ KUCI

Novi Sad, Gradska ku¢a, 2. jun 2015.

Rukovodilac projekta: Timea Kalmar, vanr. prof.

Klavirski trio ,,Ad libitum* u sastavu Igor Subotin (violina), Irena Josifoska (violoncelo)
1 Natalija Mijovi¢ (klavir) odrZali su u Gradskoj kuci koncert koji je bio veoma posecen.

1ZLOZBA PROJEKTA SLIKA
Muzej savremene umetnosti Vojvodine, 9. i 25. jun 2015.
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Ovogodisnji projekat Slika realizovan je kroz dve izlozbe: 1zlozbu profesora i saradnika
Katedre za slikarstvo Akademije umetnosti u Novom Sadu (otvaranje 9.VI) i Izlozbu
studenata studijskog programa Slikarstvo (otvaranje 25.VI).

IZLOZBE RADOVA STUDENATA I, I i III GODINE
DEPARTMANA LIKOVNIH UMETNOSTI
Izlozbeni prostori Akademije umetnosti (Petrovaradinska tvrdava), 10. jun 2015.

GOSTOVANJE STUDENATA GLUME NA ,MIT FEST 2015%,
MEDUNARODNOM POZORISNOM FESTIVALU U CRNOJ GORI

Cetinje, 12. jun 2015.

Na poziv domacina, Akademiju umetnosti je predstavljala klasa studenata Glume na
stpskom jeziku prof. Borisa Isakovica, sa predstavom ,,Bure baruta“.

GLASOVI KOREJE: KONCERT I PREDAVANJE O KOREJSKOJ MUZICI
Akademija umetnosti, 13. jun 2015.

U saradnji sa Ambasadom Republike Koreje, Akademija umetnosti organizovala je
koncert poznatih korejskih solo-pevaca i profesora na nekoliko univerziteta u SAD-u dr
Kjong Co i dr Von Co, koji su kroz predavanje i koncert upoznali publiku sa istorijom
1 specificnostima korejske nacionalne muzike. Prisustvovao je Ambasador Republike
Koreje, gospodin Do Hun Li sa suprugom.

UCESCE STUDENATA NOVIH LIKOVNIH MEDIJA NA MANIFESTACLII
ONE DESIGN WEEK 2015 U BUGARSKOJ

Plovdiv, Nacionalna akademija umetnosti, 15 — 20. jun 2015.

Rukovodilac projekta: mr Isidora Todorovi¢, visa stru¢na saradnica

Na poziv Katedre za digitalnu umetnost bugarske Nacionalne akademije umetnosti u
Plovdivu, petoro studenata Novih likovnih medija i dvoje nastavnika sa te Katedre,
imalo je prilike da ucestvuje na manifestaciji One Design Week 2015 u Plovidu.
Studenti su, u okviru glavne izlozbe, na kojoj su izlagali radove umetnici sa znacajnim
renomeom u svetu medijske umetnosti, predstavili, takode, svoja ostvarenja.

ZAVRSNA 1ZLOZBA RADOVA STUDENATA IV GODINE

DEPARTMANA LIKOVNIH UMETNOSTI

Galerija likovne umetnosti poklon zbirka , Rajka Mamuzi¢a®, 25. jun 2015.
Rukovodilac projekta: mr Bosiljka Zirojevi¢ Leci¢, vanr. profesorka, Sefica
Departmana likovnih umetnosti

U Galeriji likovne umetnosti poklon zbirci ,,Rajka Mamuzi¢a“ otvorena je Zavr$na
izlozba radova studenata IV godine osnovnih akademskih studija Departmana likovnih
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umetnosti. [zlozbu je otvorio prodekan za finansijsko 1 materijalno poslovanje prof. SiniSa
Bokan, koji je u ime Akademije umetnosti u Novom Sadu najuspesnijim studentima
Departmana likovnih umetnosti dodelio nagrade prema umetnickim disciplinama.

[ste veceri je u SKCNS Fabrika otvorena izlozba ,,Razlike*.

SEPTEMBAR 2015.

POSETA AMBASADORA REPUBLIKE KOREJE

Akademija umetnosti, 10. septembar 2015.

Ambasador Republike Koreje Do Li Hun posetio je Akademiju umetnosti kako bi
urucio razlicite publikacije, CD 1 DVD materijal o korejskoj tradicionalnoj muzici,
instrumentima i Arirangu, tradicionalnoj korejskoj narodnoj pesmi, koja se Cesto smatra
nezvanicnom himnom Koreje. Ti materijali su donacija Nacionalnog Gugak centra,
najveceg kulturno-umetnickog centra koji se bavi ocuvanjem muzicke tradicije Koreje.

CETVRTI FORUM STUDENATA MUZIKOLOGIJE

Akademija umetnosti, 12. septembar 2015.

U organizaciji Katedre za muzikologiju i etnomuzikologiju, na Akademiji umetnosti
u Novom Sadu realizovan je Cetvrti forum studenata muzikologije, na kome su svoje
radove izlagali studenti ovih studijskih programa Fakulteta muzicke umetnosti u
Beogradu i studenti domacina.

HAT'PAJIE U IIPU3HAIBA
nonesbene Axkanemuju ymernoctu y Hosom Cany,
HACTABHHIMMA U CTYACHTHMA y mKoJckoj 2014/2015. roqunn
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Hasus Harpaze Jartym nozese JoGuTHUK Harpaje JaBanan Harpage
Harpaz.la 3a Haj6orwy International Antonin Dvorak
KOMIIO3UIIU]y KaMepHE My3HKe 18.IX 2014 Mapxo Jlymh, IV romsa, Composition Competition
y Kareropuju JyHnop u 'y ' ' KOMIIO3HLIH]a Tpar. Yemxa ’
Kkareropuju CeHrnop par
« Jaca B h VIpy:Keme JPaMCKIX yMETHHKa|
Harpana ,,Jlo6pudus npcren 5. X112014. actia ng(%ggof)g AOBHA Py ngI/IjC y
[Ipsa Harpaa 3a cKyInTypy Bopucnas Ilynyt, pexosau : ;
 Majmam apr 5. X112014. p 0(%' ecop Majnan apt, Majnanmex
[IpBa Harpaja Ha jecemoj
usnoxon YJIVC-a y Tomucna Toxoposuh, peroBHH
VMeTHIMKOM TABAILOHY 5. X112014. npodecop VIIVC, Beorpax
LLBujera 3y3opuh*, beorpan
BykoBa Harpajia 3a HapouuTe
pesynTare 0CTBapeHe y
CTBapIAYKOM Pajly Ha LIMPEHY _
KyaType, 00pa3oBarma n Hayke 19. X112014. Hyme Qr?;g&/)lggégeaOBHH Kzg;e};i):p?n:%);g;;:a
y Peny6muim Cpbuju 1 Ha
CBEEBPOIICKOM KYJITyPHOM
IPOCTOpY
Harpana ,,My3uka xnacuka‘“ A .
3a 2014. roguuy y Ka.TeroijH 22.12015. YHHBIQ?ESII;’I:%: %{fgggﬁ&ﬂy Pesuja ,,My3nka knacuka‘“
My3Huka HHCTUTYIH]ja TOMHE
I narpana na XV otBOpeHOM
TakMudetby Memopujana Yubpu Arnna, crynent 11 «
HAymas poruh (V 26.112015. ToxuHe KoHTpabaca (y Kiacu Myj?;cf}:f;gf aB;zap ZCHaB
Kareropuja, 3a crynente 1l u npo. Muie Mapymiesiha) » beorpan
IV rommue crymmja)
Cphau [layrosuh, IV roxuna,
kareropuja I (I Harpaa);
[u Il narpana y " kareropuju JloBpo I/gBaliuh, IV ronuna,
&;aTeFOPgJa (I%II fllflrpaﬂa); MelynaponHo TakMudeHe
I narpama y ® kareropuju 28.112015. éﬁgfop%ﬁoéﬂ(f " arrgg[;l;l)a, nysada “Woodwind&Brass”,
(Crynentn cakcoona y knacu Bapaxun, Xpearcka
on[aHa Tynopa, fonenra
u ['abopa byncopna, ctp.
capaiHIKa)
Jlymmna Huxomuh, Il roguna | 17, MeljyHapoHH cycperu
[ Harpaza (naypear) 1. 111 2015. (kraca Hp(?(g%e pa Tlepan _[P12yTveTa “Taxip Kynerosuh”
AKcuH y Baeny
Muutuna Maprosuh, 111 rommsa
) KIaBHpa 19. MelyHapoziHO TakMUUECHE
Harpaze y VI kareropuju 19. (kmaca: Muxajino 3ypkosuh, N?nyamfx S ——
Mel)yHapoIHOT TaKMIYeHha 1. 11 2015. JIOTICHT) Myssxa mkona “Muxaiio
wazux mujarncra y Llamy Crean Januuh, I ronusa Y

KIaBHpa

Byxaparosuh” 11la6arg

(xmaca po. Jlopman Jlespax)
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DJIAYTA: I, Il u Il narpana
OBOA: I Harpana
CAKCO®OH: I u II narpana
TPYBA: 1l narpaza
KAMEPHA MY3UKA: [ u II
Harpajia

10. 111 2015.

DIIAYTA
Pamimia Benosuh — [ Harpana
Josana Jlykau — II Harpaja
Mumnua Tomuh — I Harpana
knaca: Jlaypa Jlean AxcuH,
pex. npog.
KIIaBUpCcKa capajmba: Ouimmn
Mummcasssenh, cTp. cap.

OBOA
Munna Hososuh — I Harpanga
(JTaypear)
knaca: Bnagumup [Tymkan,
BaHp. mpo¢.
KJIaBUPCKA Capaiba;
WBana Kapajkos, cam. cTp. cap.

CAKCO®OH
@umun Opnosuh — [ Harpana
Fﬂay eaT?

Jlopo Jlusajuh — 11 narpana
knaca: ['opaan Tynop, fom.
TI'abop byudopm, ctp. cap.
KJIaBHPCKA Capajimba:

TPYBA
Janujena Becenuuosuh — I1
Harpaja
knaca: Henan Mapkosuh, joi.
KilaBupcka capajima: Ockap
Ritter, cam. ctp. cap.

KAMEPHA MY3HKA (I
KATETOPUJA)
[ Harpana (Jlaypearn)
Kgaprer cakcopona
,Quattro Temperamenti*
Cphan ITayrosuh, IV roxuna —
CompaH cakcopoH
Huxona Marypa, macrep — anr
CaKco(hoH
Jlospo JluBajuh, IV roguna —
TEHOP caKco?)
CDHan Opnonuh 1l roauna —
APUTOH CaKcOPOH
Knaca nmea KaJIMap, BAHP.
npog.

[T narpana
KnaBupcku kBapret “AHUMATO”
Teonopa bosbanar, mactep —
BHOJTHHA
Jenena Mutposuh, mactep —
BHOTA
Becna I'apabanTun, MacTep —
BHOJIOHYEJI0
Mapuja O6penosuh, mactep —
KITaBAp
Knaca: Becna Jancenc, pen.
pog.

Ugana Kapajkos, cam. cTp. cap.

12. MeljyHaponHO TakmITIeHe
“JlaopuH Jenko” beorpan

3naTHa makeTa u jaypear
TaKMIYeHha

CpebpHa mmaxera

22.1112015.

Jlenka [Terpouh, 11 roxuna
- 3maTHa IIaKeTa u Jaypear
TaKMIYemha
Josana bjerne, 11 ronuna —
CpebpHa mmaxeTa
(xmaca npo¢h. Cramma
Mupxkosuh ['pyjuh u crpyunn
capagank Musa Momumnioih)

VI BojBohancku dectnsai
Xap(be,
Mys3nuxka mkona “Jocud
Mapunxosuh”, 3pemanuH
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Harpaza ny6muke u rynano

Upena Jocudocka, 11 romina
BHOJIOHYEIA

45. Mel)yHapOIHO TaKMHYCHe
Mys3uuke omnaguse

Bunane Panocasibesitha 28. 111 2015. (xnaca: Mapio Mnernh, VipyRess¢ KoMIO3HTopa
JIOLICHT) CpOuje
[ Harpazia y 7. Kareropuju Buxrop Byxwuh, Il rouna 13. MHTEpHAMOHATHO
Ha 13. HHTepHALMOHAIHOM futape TaKMUYEHbe TUTape
TaKMI/I‘IgH: THTape 28.I2015. (icnaca: npod. 3opan Mysmuka mkona “CTaI:mcnaB
Y TATap Kpajuusuk u B ctp. Yy o
- capajunk ITerap TTonosuh) Bunmaxn”, Jleckosan
[T narpany y xareropuju @ Ha
MeljyHapOIHOM TaKMUYEHbY Credan Januuh, [ TommHa  |[yas6ema mxona y Bapauny,
. . 19.1V 2015. KIIaBUpa
nujanucta ,Memopujan Jypuia (knaca npogy. Jopuan Jlembax) Xpaarcka
Mypan*
I Harpama y VI kareropuju Anpnpujana Kysemsuh, 111
u CIIELIMJAJTHA narpana TOJiHHA COII0 IﬁBaH)a DecTiBal CIOBEHCKE MY3HKE
3a HajOOoJbE H3BONCHE 23.1V 2015. CT((])?;%; (;g;fh(bn B;mnﬁucip Vipyxeme My3HIKIX 1
cinosencke kommosuuwje (I1. 1. capazuuk [amena Kum Oanerckux menarora Cpouje
Yaitxosckuit “/leHb 11 naput”) Urwatos)
Ana Bpraunuk, Mactep,
CTY/IHjCKH TPOrpam
CrnukapcTBo
(/lemapT™aH THKOBHHX
YMETHOCTH)
Harpazna ®onnarmje ,Manu Cphan ITaynosuh, IV roguna,
TIPUHI' 32 BPXYHCKE pe3y/Tare CTYIM|CKH IIpOrpam ﬂyBa‘IKﬂ Y FE——
y 00MacTH My3HUKe, THKOBHUX 23.1V 2015. HHCT%E;EEIEC%I&%SB ke, a HI-JIO;;H Cax pHHI
1 IpaMCKHX yMCTHOCTH y (MlemapT™an My3make
ukonckoj 2014/2015. roguun YMETHOCTH)
ITeha Mapjanosuh, IV rozuna,
cTyaujcku nporpam [yma Ha
CPIICKOM je3Ky
(JemapT™an IpamMcKux
YMETHOCTH)
Tpsa Harpaza y VI kateropi Hemama Huxomuh, 111 roguna
Ba Harpajay vl KaTeropuju KIIapuHeTa
26.1V 2015. (xmaca: mpod). Huxona Cpauh TaKMqu}Ee /IDBCHIX yBata y
1 cTp. capajunk Kpucrujan OKapeBILy
Bopomr)
Onecja Pamay, [ ronuna Vv
. MelyHaposHO TakMUUeH
Jlpyra narpana y VI kareropuju 27.1V 2015. (Knaca]:”rll(]);(l)%}ﬁ\/[nxan r);nazaﬂy oy y
Bynunckm)
Hckpa kynType — 3a caBpeMeHO
CTBApANALITBO MJIAJIOM ayTOPY 29.1V 2015. ﬁ%ﬁgigg ef;;a(;[g& 3aBoj 3a KyaTypy BojBonute
10 35 roguna
Karapuna Ma PHh IrO)mHa
uomune (I narpaja)
(xmaca: Hukona Anekcuh,
BaHp. mpo¢.)
MelyHapomau dectupan
[pBa u mpyra Harpaja 17.V 2015. Muomm E%giﬁg% [ ronuna rynasa “Stringfest”

(II Harpana)
(kmaca: mpod. Muxan
ByIMHCKY 1 CaM. CTp. CapajiHuK

Ana Knem Axcenrujesuh)
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[pBa Harpaza u maypear

Anexcanzpa Ulyntuh, 11
rofuHa (HACTABHKK CTPYYHOT
npeamera Jymuja ban) — [Ipa

Harpajia u Jiaypear TakMH4ICHa
apuja Wmah, I ronuna
(HacTaBHMK BElITHHA JeneHa
CumonoBih Kosauesuh) —
[IpBa Harpaza

Jumurpuje bemancku, |

TOJIMHA (HACTABHUK CTPYYHOT

TAKMUHCHA npenmera bpanka [Tapsnh) —
Illgyya Harpaza
[IpBa Harpaga Cenka Pajumh, [11 rommza
(1acTaBHuK Bemrtuna Harama | 3- MeljYHapoziHO CTY/ICHTCKO
Jlpyra Harpaza
Troha Harpaza 31.V 2015. [lenesnh) — Jlpyra Harpaga | TakMIYEEHE KOMILIEMEHTAPHOT
pe paj Emnna Tuxsauky, 111 roguna knasupa y Humry
(HaCTaBHUK CTPyYHOT
Jlpyra Harpajia 3a ayTopcko npeamera Jymja ban) - Jlpyra
JeN0 Harpaja
Anexcannpa [Tneruxocuh, [
TOJIMHA (HACTABHUK BEIITHHA
Uenena Cumonosuh Kopauesnh
— Tpeha nHarpazna
Tamapa Kuexesuh n Arnem
lenme,
III ronuna (HacTaBHUK
CTpy4HOr npeamera Mpuua
3arypckaja) — Tpeha rarpana
Tamapa Kuexesuh — [Ipyra
Harpaja 3a ayTopcKo Jen0
Mapuja Jlenojesuh, [V roxuna,
lonniba Harpaza Jlenaprmana 33 yMETHHYKY TUCUHMIUIMHY
JUKOBHHX YMETHOCTH 33 TpTambe;
HAjYCTIENIHH]H YMETHHYKH Paj Hpena KCOBa‘Ié IX rojuua,
THKAbE;
CTYACHTY v FOHHH,Z%CS/);S[{I;( Jenena [Tpokomosuh, IV
CTyAuja y IIKOJICKO] . TOJIMHA, BajambCe;
TOIMHI 25.VI 2015. Jleonnja Munucassbesuh, [V YHiiZPZHJS.Tay I;gf:rcgjﬂy
YMETHHYKE TUCIMILIMHE: B ronm}a, FIR%HK& IeMHja
. uktop Jau, [V rozmua,
TpTame, CIMKAIbe, Bajarbe, rpa%qie KOMyHI/IK}laLlI/Ij ¢
rpa(i)HKg, rpaguxe ) Campa [lla6anosuh, IV roguna,
KOMyHHKa1wje, hororpaduja, (%OTOFpa(bI/I_]a;
HOBI JHKOBHH MEJIHjH Huxona Pagosuh, IV roguna,
HOBH JIMKOBHH MeJIHjH
Harpana ,.Bemuku axt* 3a
HajOO0JbE MOCTUTHYTE PE3yITATE Josana CkpoGoma, I1I roauna, Vuusepsurer y Hoom Cany
y Bajamby aKkTa IPHPOIHE 25.V12015. Bafa&e ) Axaznemuja yMETHOCTH
BeJTHUNHE Wpan K, 111 ronuna, Bajame Karenipa 3a BajapcTso
y mkonckoj 2014/2015. roquan
. . Vuusepsurer y Hoom Cany
Harpapa 3a pesbed y mkornckoj Teonopa Mujarosuh, [ roquna, :
2014/2015. romin 25.V12015. Bajamse Axanemuja YMETHOCTH
Karenpa 3a BajapcTBo
Vrusepaurer y HoBom Cay
Harpapa 3a noprper y Oumun Tranan, I roquna, :
monexoj 2014/2015, romma 25.VI2015. BajaRLe Axanemuja YMETHOCTH
Karenpa 3a BajapcTBO
Harpana ,,bonko ITerposuh™ 3a)
HajyCTICIIHI] ! YMETHHYKH paj| . . Vrusepsurer y HoBom Cay
U3 CTPYYHO YMETHHYKE 25.VI2015. Maprja Jlenojesuf, IV romura, Axaziemitja yMeTHOCTH

JHUCUHUIUIMHE CIHKABE Y

1mkoinckoj 2014/2014. roguan

CJIMKabEe

KaTez[pa 3a CJIMKapCTBO
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Harpana YmerHuuke nuHuLe
,,Cranummh® 3a HajycremHujn
YMETHHUKH Paj| U3 CTPYIHO
[YMETHHYKE AMCLUILIHE Bajarbe
y mkonckoj 2014/2015. roguan

25.V12015.

Hewmama Byueruh, IV ronuna,
Bajambe
(3a pan moy Ha3uBoM ,,/leobe™)

Vuusepsurer y Hoom Cany
Axaziemija yMeTHOCTH
Karenpa 3a Bajapctso /

VYMeTHHUKA JIMBHHULIA
,,Crannimh® Yerej

Harpana 3a upresx-
crynujy ®onna ,,Mumisoj
Huxomajenh” y mkornckoj

2014/2015. ronuun

25.06.2015.

Vripema Pamuumh, I roguna,
CITMKAmbE

Vuusepsuret y HoBom Cazy
AKajieMHja yMETHOCTH
Karenpa 3a nprame /
®onp ,,Munmsoj
Huxonajesuh”, Hosu Caj

Harpana 3a uprex Maior
(opmara y IIKONICKO]
2014/2015. ronusn

25.V12015.

Jparana Kosauesuh, | ronuna,
rpaduka

Yuugepsuter y Hoom Cazy
Axaziemija yMeTHOCTH
Karenpa 3a nprame

Harpana ,,JIparan Paxuh“ 3a
HajyCTICIIHU]H Pajl U3 peaMeTa)
JlurnranHa civka u u3 001acTH

HoBHX JIMKOBHHX Me/IHja

25.V12015.

Mapujana byssosunh, [V
TOJIMHA, CITHKAHbe

Yuugepsuter y Hoom Cany
AxaziemMija yMeTHOCTH

Harpaza ,,borymun
Kapmnasapric* (ycraHoBibeHa
2012. rozmHe) 3a ocTBapeHe

H3y3eTHE Pe3yaTare u3 00macTu

JlukoBHe mezaroruje, y OKBUpy

npeaMera MeToIrKa IMKOBHE
KyIType,

y mkonckoj 2014/2015. roguan

25.V12015.

Cama bapamn, [V ronuua,
CITHKAEbE

Vuusepsutet y HoBom Cazy
Axaziemitja yMeTHOCTH
Karenpa 3a Teopujcko
YMETHHYKE
¥ TIeJarolIKe npesiMeTe

Crunenauja 3a yuerthe y
25. MelyHapoIHOj TeTH0]
akanemuju [Ipar-beu-
Byrummernra isal5

16-30.VIII 2015.

Hpena Jocugocka, I roguua,
BHOJIOHYEIIO

YVHUBEP3HUTET 32 MY3HKY U
u3Bohauxy ymerHocr, bey,
Ayctprja




buorpaguje ayropa

np Becna Kpumap, Tearpomourkuma, penoHd mpodecop AkaaeMuje yMETHOCTH
Vuusepsutera y Hoom Camy Ha Jlemaptmany apamckux ymeTHocTH. [Ipupemmna je
1 o0jaBuna Buue Kwura: [ledecem 2oouna Onepe CHII (1947-1997), Ilpsux nedecem
eoouna banema CHIT (1950-2004), Ilosopuwme opamamuzayuje dena Hee Anopuha,
Npamamusayuje y epemeny, Ilepa JJoopunosuh, Meranuja byeapunosuh — npumadona
uapobnoe enaca, Ipedpae Tomanosuh, Cmesan Llanajuh, Topoana Byphesuh JJumuh —
2nymMuya MooepHoe uspasa..., dna je Onesbera Martuiie cpricke 3a CLEHCKE YMETHOCTH
¥ My3HKY; ypehupana HajcTapuju no3opuinHu dacoric [ozopuwime (1983-2005), 6una y
YPE/IHHLITBY BHUILIE YaCONHKCA, TIPBa YpeHuLa 300pHuka padosa Axademuje ymemHocmu.
vesnakr@eunet.rs

Bopo Jlpamkosuh, npodecop emepurye Yuusepsutera y Hosom Cajy, Akanemuja
YMETHOCTH. VICTaKHYTH CPIICKM peIMTeh, YWIaH U TIOYaCHH JIOKTOp Hayka EBporcke
aKajieMuje 3a MYJITUMeIHjanHe yMeTHocTH — doctor honoris causa, ka0 W 4iaH
Cpncxor ITEH mentpa. Jenan je on HajKOMIUICKCHHjUX MUCIHIALA HAIIET Tearpa.
KpyHy meroBor paja umHe TEOpHjCKa MPOMHUILBAKBA O CABPEMEHOM IO30PHIITY,
(ummy. TpunaecT o00jaB/beHNX KHBMra yBepsbHBa Cy MOTBpAa Te Tese. M3aBajamo:
IIpomena, Jlasupunm, Ilokpemne cnuxe, Ilapadokc o pedumeny, Kpaw majmyna,
Quim o guimy, Kpye maciunom, Peynux npoghecuje. Urpann dpunmosu: Xopockon,
Hoxaym, Ycujare, ’Kusom je nen, Bykogap, jeona npuua. 3a cBoj IJI0JaH paj IPHUMHO
je 3HauajHe Harpaze: Haepade rpama — beorpama, Hosor Cana, CapajeBa, Bemuka
cpebpra apena u 3namuu enadujamop Ha Gunmckom pectuany y [lymu, Cmepujuna
Haepada 3a Tearponorujy, Haepada 3a cyenapuo, 3namua niakema 3a HCUBOMHO
deno yHugepsumemckum npogecopuma u opyeum Hayunum paonuyuma, Ilosema 3a
donpuroc cpnckoj Kunemamozpaguju, [lnakema Jyzocnosencke kunomexe 3a U3y3eTaH
JonpuHOC HameM Gunmy, Haepaoa 3a najoosu guiv 'y Muneanomucy, Haepady 3a
mup u monepanyujy y Jepycanumy, Ilovacno npusnaree 3a u3y3emuy peoumencky
noemuxy (T®A Tubeprononuancka ¢punmcka anujanca), CpebpHu 1080po8 eHay —
Harpajia 3a TeaTposorHjy.

ap ym. Mapujan Puxrep, poljer je 1957. roxune y 3arpely. Ctynupao je cImkapcTBo
1 T1a30y. Jlummomupao je Ha AkajiemMuju TMKOBHEX yMjeTHOCTH y 3arpely 1983. romune
r7e je u JoKTopupao ca teMoM Cruka uzmely uzeneda u nozieda 2013. Aytop je Buiie
camocTanHux m3noxowu. [Ipenaje va Ceyunnumry y 3apy.
marijanrichter@gmail.com; mrichter@unizd.hr; www.marijanrichter.com

ap Yua [onoBuh (1984) — noxropupana je na Onesmermy 3a Grnozopujy unozodckor
¢axynrera y beorpamy 2014. romune, Ha Temy Xajoeceposa gunosouja jesuxa.



3anocnena je Ha Oxcexy 3a Qunozopujy Ounozodcekor dakynrera y Hoom Cany y
3Bamby JIONCHTA. YKa MOJApYydja MHTEPECOBambA: eCTEeTHKA, (HIo30duja yMETHOCTH,
(unozoduja jesuxa.

unapopovic@ff.uns.ac.rs

Jarop Byuwan, pohen 1968. ronune. Ciukap, u3BanpenHu npodecop Ha AKaneMuju
JIUKOBHHUX YMjETHOCTH Y 3arpely. AyTop 1 ypeIHUK HEKOIHKO IMKOBHUX MOHOTpadHuja.
jbucan@alu.hr

mp Jluauja Mapunkos IlaBnoBuh je maructpupana 2001. ronune Ha Axajemuju
ymetHoct Y HoBom Cajny, Ha Oxceky 3a cnmkapcTBo. Msmarana wa Bume ox 20
caMoCTanHuX u Ha oko 120 komextuBHUX u3M0k0M y Cpbuju n MHOCTpaHCTBY. Bue
myTa je HarpaljuBaHa 3a pajoBe M3 0ONACTU CIMKApCTBA U MPOLIMPEHUX MeENHja.
3anocnena Ha Akanemuju ymetHoctd y HoBom Cajty y 3Bamy folieHTKHbe Ha Katenpu
3a CIIMKapCTBO.

lidija_27@yahoo.com

np Jacmuna I[lexnh 3anocnena je Ha Oxcexy 3a neuxonorujy ®unosodekor pakynrera
Yuusepsurera y Hoom Cany on 2004. rogune. M3Boau HacTaBy Ha mpeaMeTHMa
u3 obnactu Ilenaromke ncuxonmoruje, a LEHTPaJTHy OKOCHUIY HEHUX HAyYHHX
MHTEPECOBakba MPE/ICTABIbA]Y PA3TUUUTHU aCTIEKTU (PeHOMEHa JapOBUTOCTH KOJI JIELie 1
aJloJecIeHara. jpekic@ff.uns.ac.rs

Nauja MuaoBanouh, MA, 3amocrnen je kao acucteHt Ha OfceKy 3a ICHXONOTH]Y
®unozodcekor paxynrera Yausepsurera y Hoom Cany on 2015. romune, e n3Boau
BexOe Ha mpeamernma u3 odnactu Ilexaromike meuxonoruje. Yka 007acT HEroBUX
HAay4YHUX UHTEPECOBamba THYE CE UCTPAKUBAKA HACIEIHUX M CPEAMHCKHX YMHHIALA
Y pa3Bojy 0COOMHA JIMYHOCTH, MHTENEKTYaTHUX CIOCOOHOCTH M OCTANMX BaXKHMX
JIeTEPMUHAHTH LIKOJICKE yememHocTH. ilijamilovanovicl @gmail.com

Mp MuJtom 3aTKaauK, KOMIO3UTOP U TeopeTuyap Mysuke. PenoBHu npodecop Ha
dakynrery My3uuke ymeTHoCTH Y beorpajy, Ha Karenpu 3a my3uuky teopujy. IIpodecop
HITIECKOT je3nKa M KibikeBHOCTH. OOMacTi MHTEpecoBama: aHAIM3a MOCTTOHAIHE
MY3HKE; Be3€ KIbIKEBHOCTH M MY3HKe; TICHXOAHATUTHYKE OCHOBE My3HUKE aHaJH3e.
AyTop je pBOT CPIICKOT M3/1aba 0 My3HUKO]j aHATH3H Y eNIeKTPOHCKO] popmu. HajHoBHja
nyOnuKanyja: Kmura [IponoHeayuja u cmpyKmypHu Hugou y NOCMMOHATHO] My3Uyu
(c Bepumom Muxajnosuh). [Ipenasao je y Kanamu, Hopeemkoj, CAJl-y, CroBenuju,
Hewmavxoj.

mzatkali@eunet.rs



Muna Boxaunuh (1988), MA, nokropann Ha Oxceky 3a my3ukonorujy dakynrera
My3uuKe yMeTHOCTH Yy beorpamy. OGjaBibuBana pamoBe y yacomucy New Sound,
300pHHUIMMA CTYICHTCKUX pajioBa U MoHorpaduju Hcmopuja ymemuocmu y Cpouju
XX gex, Tpehu Tom. minabozanic88@gmail.com

ap yM. Ceeriana CrojanoBny Kytiawa, muminomupana je, Maructpupana u
noktopupaia Ha Karenpu 3a yembano na ®MY y beorpany, a y nomeHy uctopujcke
u3Bohauke mpakce Ha yemOally ycaBpluaBajia ce y Kiacama BPXYHCKUX MHOCTPAHUX
npodecopa: Huguette Dreyfus (®panmycka), Genoveva Galvez (Illmanuja), Kristine
Daxelhofer (Hemauxka), Colin Tilney 1 Paul Simmonds (Benuka bpuranuja). AktuBHa je
Kao conucta Ha yembany y Cpouju, Enrneckoj, [lnanuju u [Bajuapckoj, cHumuna je 7
anbyma COMMCTHYKE MY3UKE U 10 caja 00jaBuia JieceTak paaoBa U3 I10MEHa eCTETHKE
0apoKHe emoxe U Teopuje OapoKHEe MY3HUKE.

svetlanastojanovic.kutlaca@gmail.com

Musom Pamuh, MA, pohen 1991. roqune y 3pemanuny, pajiu Kao capaHUK Y HACTaBH
Ha Ofiesberby 3a €THONOTU]Y U anTponosnorujy ®unozodekor pakynrera YHuBep3uTeTa
y beorpany, a Ha ucrom Onessery je n Ha TOKTOpckuM cryaujama. [lo Bokammju je
MacTep €THOJIOTH]E U AaHTPOTIOJIOTH]E.

milos.rasic@mij.rs

ap Becna Kapun (1981), eTHoxopeonor ¥ €THOMY3HKOJIOT, 3aBPIIMIA j€ OCHOBHE
1 MacTep cTyauje Ha Axamemuju ymetHoctd y Hosom Cajy, cTymujcku mporpam
Etnomysukonoruja. Jlokropeky aucepraumjy [liecna npaxca Junapaya y Bojeoounu
onbpanuna je 2015. romune Ha GakynreTy My3uuke ymeTHOCTH y beorpay. 3anmocnena
je Ha MecTy JIOIEHTa 3a YKy HayyHy oOmact ETHoMysukomormja Ha Axagemuju
ymetHocTH y HoBom Cay.

vesna.karin@uns.ac.rs

ap Kpucruna Ilnawannn-Cumuh, nunnomupana je 2003. roquxe Ha Axagemuju
ymerHocT y HoBom Cay Ha Oficexy 3a My3HKOJIOTH]Y, OATPYIIA 33 ETHOMY3HKOJIOTH]Y.
Jlokropcky mucepranujy je onOpanmna 2014. romune Ha HampoHamHOM My3uuKOM
yHUBep3uTeTy y byKypeniry, a TpeHyTHO je 3amociieHa kao npeiaay Ha Biucokoj mkonu
CTPYKOBHHX CTYy/IH]a 32 00pa3oBame Bacrutaya y Kukunu.
kristina.planjanin.simic@gmail.com

mp UBana Bymwan Jleratu. Pohjena 1972. romune y 3arpe0y. Jumiomupana riymy Ha
Axanemuju paMcke yMjeTHOCTH Y 3arpe0y, MarkucTpupania Ha CTYAH]y KOMIapaTHBHE
KibikeBHOCTH Punosodekor ¢akynrera y 3arpeOy. M3Banpennu mpodecop Ha



Axanemuju pamcke ymjeTHocTH y 3arpeOy Ha mpeamety CLEeHCKH ToBOp.
ivanalegati@gmail.com

ap Harama Tmumuh, Banpennu npopecop Akanemuje yMjeTHOCTH YHHBEp3UTETA
y bamoj Jlymu. Jlumnomupana je m maructpupana Ha ®unozodckom dakynrery
Yuusepauteray Hoom Cajy, a JoktopcKy Te3y je on0panuia Ha Qakynrery IpamMCcKux
yMeTHoCTH YHuBep3uteta y beorpany. Aytopka je kiura Enekmpa kao yumam (2006)
u Kome npunuuu ypruna (2012).

natasha@blic.net
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Uputstvo za autore

Zbornik radova Akademije umetnosti je naucni Casopis koji objavljuje struéne
i naucne tekstove, teorijske 1 istrazivacke radove iz oblasti teorije 1 filozofije umetnosti,
teorije medija, studije filma, muzikologije, teorije muzike, teatrologije, estetike, istorije
umetnosti i umetni¢kog obrazovanja. Casopis Zbornik radova Akademije umetnosti
je dostupan u rezimu otvorenog pristupa. Za objavljivanje e biti privaceni samo oni
radovi koji nisu prethodno objavljivani, niti podneti za objavljivanje u nekom drugom
¢asopisu. Jedan autor moze poslati samo jedan predlozeni tekst. Radovi se dostavljaju
na adresu zbornik.auns@uns.ac.rs

Na naslovnoj strani rada autori navode afilijaciju, odnosno osnovne podatke
(godina rodenja, posao kojim se autor bavi, zvanje, akademsku titulu, instituciju
gde radi, elektronsku 1 poStansku adresu). Radove anonimno ocenjuju kompetentni
recenzenti. Na osnovu recenzija redakcija ¢e doneti odluku da li ¢e rad biti objavljen
1 0 tome ¢e obavestiti autora. Autori prihvacenih radova za objavljivanje dostavljaju
redakciji kratku biografiju.

Tekstovi se objavljuju na srpskom (latinicno ili ¢irili¢no pismo) ili engleskom
jeziku. Tekst treba da bude duzine do jednog autorskog tabaka ili 30. 000 znakova (sa
razmacima) sa apstraktom duzine 1.000 znakova (sa razmacima) sa pet kljucnih reci.
Urednik zadrZava pravo da u izuzetnim slu¢ajevima mogu biti prihvaceni i radovi koji
izlaze izvan ovog okvira, ukoliko nau¢ni sadrzaj prilozenog rada zahteva veci obim.
Molimo autore da koriste font Times New Roman, veli¢inu slova 12 sa proredom 1,5.
Prilozi kao Sto su slike 1 notni primeri se Salju odvojeno od teksta u posebnom fajlu sa
imenom 1 prezimenom autora, u visokoj rezoluciji od minimum 300 tacaka (300dpi)
1 sa preciznom numeracijom (primer 1, primer 2...). Za tekstove na srpskom jeziku
redakcija ¢e obezbediti prevod naslova rada, apstrakta 1 klju¢nih reci na engleski jezik.

Fusnote koristiti samo u svrhe dodatnih objaSnjenja. Imena stranih autora
u radu navesti u srpskoj transkripciji, a u zagradu navesti ime u originalu: Dzenkins
(Jenkins). U pozivanju na literaturu u tekstu u zagradi treba napisati prezime autora i
godinu izdanja izvora, pr: (Jovanovi¢, 2006). Navodenje vise autora u zagradi urediti
alfabetski, a ne hronoloski. Kada se autor direktno citira onda je potrebno dodati i broj
stranice (prezime, godina: stranica).

Primer: “Promena ima veze sa naukom, a napredak s moralom” (Moris, 2003: 231).

Reference je potrebno uskladiti sa Chicago Citation Style. Detaljnija uputstva za
citiranje potrazite na stranici: http:/library.williams.edu/citing/styles/chicago2.
php#intext, a za navodenje literature na stranici: http:/library.williams.edu/citing/



styles/chicago2.php#reference. Spisak literature na kraju rada navesti abecednim redom
prema prezimenima autora na sledeci nacin: Prezime, ime. (Godina). Naslov. Grad:
izdavad, stranice.

Primeri navodenja literature:

Knjiga:

Aleksander, Viktorija D. (2007). Sociologija umetnosti. Beograd: Clio.

Poglavlje u knjizi:

Lazarevi¢, Dusanka (2003). “Udzbenik i uvazavanje razlicitosti: oslonci u kritickom
i kreativnom misljenju”; u J. Sefer, S. Maksi¢ i S. Joksimovi¢ (prir.): Uvazavanje
razlicitosti i obrazovanje (4070). Beograd: Institut za pedagoska istrazivanja.

Clanak u ¢asopisu:

Becker, Lawrence J., & Seligman, Clive (1981). “Welcome to the energy crisis”, u:
Journal of Social Issues, 37(2), 1-7.

Web-dokument:

Zbikowski, Lawrence (2012). “Music, Dance, and Meaning in the Early Nineteenth
Century,” the Journal of Musicological Research 31:2-3; 147-165. Retrieved May
15, 2015 from the World Wide Web http://zbikowski.uchicago.edu/pdfs/Zbikowski
Music_dance meaning 2012.pdf

Autorima koji se ne budu pridrzavali navedenog stila radovi ¢e biti vraceni na tehnicku
doradu.

U slucaju zloupotrebe Casopisa, plagijarizma, laZiranja rezultata, ili krSenja
etickih standarda ve¢ objavljeni rad ¢e biti povucen iz Zbornika radova.

[zdavac dopusta autorima da postave konac¢nu objavljenu PDF verziju svog rada
na li¢ni ili sajt institucije u kojoj rade, digitalni institucionalni repozitorijum ili tematski
repozitorijum, na druStvenim mrezama (ResearchGate, Academia.edu, Mendeley...)
nakon objavljivanja u asopisu, pod uslovom da navedu izdavaca, izvor rukopisa
i identifikator digitalnog objekta — DOI objavljenog ¢lanka u formi HTML linka.
Ukoliko autori zele da objave isti rad na stranom jeziku, autor mora o tome obavestiti
urednistvo, kao §to mora navesti u novoj publikaciji gde je rad izvorno objavljen sa
svim navedenim bibliografskim podacima iz izvornog ¢asopisa.

Slanjem rada autori se obavezuju da prihvataju politiku ¢asopisa definisanu Pravilnikom
o radu Zbornika radova Akademije umetnosti (http://www.akademija.uns.ac.rs/wp-
content/uploads/2016/04/PRAVILNIK-Zbonik-radova.pdf).

S postovanjem,
Urednistvo Zbornika radova
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