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Uvodnik

Pripremu petog broja Zbornika radova Akademije umetnosti obelezilo je
formiranje medunarodnog urednickog odbora koji ¢ine strucnjaci iz razlicitih oblasti
nauke o umetnosti: dr Ginter Berghaus (Giinter) sa Univerziteta u Bristolu, dr Tatjana
Markovi¢ sa Univerziteta u BeCu, Atena Katsanevaki (Athena) sa Univerziteta u
Solunu, dr Veronika Demenesku (Veronica Demenescu), sa Univerziteta u Temisvaru,
dr Mihal Babiak (Michal) sa Univerziteta u Bratislavi, i dr Andrej Macasik (Matasik)
sa Univerziteta u Banskoj Bistrici, koji je nazalost, prerano preminuo, ne doc¢ekavsi ovo
izdanje naSeg Casopisa. Stoga, ovaj broj posvecujemo profesoru Andreju Macasiku i
ideji povezivanja umetnika i naucnika, kojima je umetnost modus vivendi.

Gost nase rubrike Rec umetnika bio je maestro Mladen Jagust, dugogodi$nji
profesor Akademije umetnosti i dirigent, koji je u razgovoru s Irom Prodanov otkrio
neke minuciozne detalje svoje profesije 1 Zivopisno podelio svoja razmiSljanja o
muzickoj umetnosti. Rubriku Studije filma otvara tekst Zorana Koprivice koji nudi
originalna zapazanja o Hamletu i Olivijeovoj (Olivier) (re)interpretaciji tog Sekspirovog
(Shakespeare) dela, utemeljujuéi ih na teorijskoj literaturi i komparativnim studijama.
Nakon teksta Dragana Stojmenovica, u kome su pregnantno objasnjene i afirmisane
osnovne ideje francuskog impresionizma u oblasti filma, sledi rubrika Teorija i
istorija umetnosti. Rad Jagora Bucana aktuelizuje niz znacajnih pitanja iz domena
strukturalne analize 1 heremeneutike slike unutar rasprave o dijalektici slike 1 jezika
kao dva modaliteta iskazivanja zbiljnosti. Nakon teorijskog diskursa o obrazovnoj
vrednosti umetnosti Dragane Stojanovi¢, sledi tekst Lamije Kr$ic u ¢ijem su se u fokusu
nasle vegito intrigantni elementi Ekoove (Eco) semiotike. Citalac dalje nailazi na rad
Lidije Marinkov Pavlovi¢ u kome je definisan pojam i1 pojavne oblike remedijacije u
kinematografskoj umetnosti. Katarina Pantovi¢ 1 Dajana Milovanov su mlade autorke
¢iji radovi o umetnosti Helmuta Njutna (Newton), Silvije Plat (Sylvia Plath) 1 Anrija
Rusoa (Henri Rousseau) pruzaju temelj za nova teorijska sagledavanja.

Rubrika Studije o muzickoj umetnosti otvorena je radom koji potvrduje recentno
umrezavanje umetnosti 1 nauke, te se kao posledica interdisciplinarnosti pojavljuje
umetnicko-muzicko-delo koje ,,prepricava“ poreklo univerzuma, a o tome pisu Marija
Manone (Maria Mannone), Kirijaki Gudina (Kyriaki Gkoudina) i Evan Tajler (Tyler).
Sandra Fortuna se u svom radu bavi jednom od najaktuelnijih tema u muzickoj teoriji,
a to je pojam otelovljenja, ovoga puta unutar sistema muzickog obrazovanja. Arija
DzZona Kejdza (John Cage) i Keti Berberijan (Cathy Berberian) je tema rada Bojane
Radovanovi¢, a o simbolici Bahovog dela Umetnost fuge 1 renesansnoj ideji ,,promene*
govori rad Svetlane Stojanovi¢ Kutlace. Teatrologiju ,,zastupa“ rad Milana Novakovica
koji donosi komparativnu analizu komike Caplina (Chaplin) i Tatija. Prikaze Ire
Prodanov, Nicea Fracilea 1 Jasne Tanasijevi¢ prati Pregled najvaznijih dogadaja,
Biografije autora 1 linkovi ka dokumentima.



Ako je Gete (Goethe) bio u pravu kada je rekao da nije dovoljno znati, ve¢
se to znanje mora i primeniti, onda u prilog toj misli ide Cinjenica da se od ove godine
Zbornik radova referise u bazi DOAJ (Directory of Open Access Journals), ¢ime su
,zhanja“ nasih autora postala dostupnija i primenljivija. Zelja nam je da svako u ovom
broju pronade upravo ono ,,znanje“ koje ¢e ga dovoljno zaintrigirati da bi ga proucio i
primenio.

dr Natasa Crnjanski, urednica

Preface

The preparation of the fifth issue of the Zbornik radova Akademije umetnosti
has been marked by the formation of an international editorial board comprised of
experts from various fields of art studies: Dr. Giinter Berghaus from the University
of Bristol, Dr. Tatjana Markovi¢ from the University of Vienna, Athena Katsanevaki
from the University of Thessaloniki, Dr. Veronica Demenescu from the University of
Timisoara, Dr. Michal Babiak from the University of Bratislava, and Dr. Andrej Mat'asik
from the University of Banska Bystrica, who, unfortunately, prematurely passed away
this year and did not meet this issue of our journal. For this reason, we are dedicating
this issue in the memory of Professor Mat'asik and the idea of connecting artists and
scientists for whom art is modus vivendi.

The guest of our section The word of the artist is the maestro Mladen Jagust,
a longtime professor at the Academy of Arts and a conductor, who in an interview with
Ira Prodanov discovered some minuscule details of his profession and shared vividly
his thoughts on musical art. The Studies on Film section opens with the paper of Zoran
Koprivica, who offers original observations of Hamlet and Olivier’s (re)interpretation of
this Shakespearean work, based on theoretical literature and comparative studies. After
the article of Dragan Stojmenovi¢, in which the basic ideas of French Impressionism in
the field of film are thoroughly explained and affirmed, the Theory and History of Arts
section follows. The article of Jagor Bucan raised a number of important issues from
the domain of structural analysis and heremeneutics of the painting, in the framework
of the discourse on the painting and the language dialectic, being two modalities of the
expression of reality. After the theoretical discussion on educational value of art by
Dragana Stojanovi¢, the paper of Lamija Krsi¢ follows, in which the ever intriguing
elements of Eco’s Semiotics come into focus. The reader meets the article of Lidija
Marinkov Pavlovi¢, in which the concept and manifestational forms of remediation in
cinema art are defined. Katarina Pantovi¢ and Dajana Milovanov are young authors
whose articles about art of Helmut Newton, Sylvia Plath and Henri Rousseau provide
the basis for new theoretical insights.



The section Studies on Music opens with a paper that confirms recent
networking of art and science. As a result of this interdisciplinarity, an artistic-musical
work appears that “narrates” the origin of the universe, which is discussed by Maria
Mannone, Kyriaki Gkoudina and Evan Tyler. In her article, Sandra Fortuna deals with
one of the most current topics in music theory, the concept of embodiment, this time
within the musical education system. Aria by John Cage and Cathy Berberian is the
topic of Bojana Radovanovi¢’s article, and Svetlana Stojanovi¢ Kutlaca speaks about
the symbolism of Bach’s work Art of fugue and the Renaissance idea of ,,change®. The
theatrology is represented* by the paper of Milan Novakovi¢, who brings a comparative
analysis of the comedian Chaplin and Tati. The reviews of Ira Prodanov, Nice Fracile
and Jasna Tanasijevi¢ are followed by An overview of the most important events, the
Biographies of the authors and the links to important documents.

If Goethe was right when he said that it was not enough to know, but to also
apply this knowledge, then in support of this thought goes the fact that this year’s Zbornik
radova is referred in DOAJ (Directory of Open Access Journals), so the "knowledge of
our authors has become more accessible and more applicable. We would like everyone
to find in this issue the “knowledge* that will sufficiently intrigue him to study and
apply it.

dr NataSa Crnjanski, editor
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Ira Prodanov UDC 78.071.1:929 Jagust M.(047.53)
Univerzitet u Novom Sadu doi:10.5937/ZbAkUm1705009P
Akademija umetnosti

Katedra za muzikologiju i etnomuzikologiju

Srbija

Muzika je stvar koja dolazi iz glave i iz srca’
/interviu s maestrom Mladenom Jagustom/

i

Postoje intervjui koje vodimo da bismo dokumentovali jedan trenutak, da
bismo do detalja saznali Cinjenice vezane za odredenu temu, umetnic¢ku produkciju ili
projekat. Postoje, medutim, 1 oni razgovori koje belezimo bez konkretnog povoda, ili
zbog svih povoda zajedno. Upravo takav razgovor vodili smo s maestrom Mladenom
Jagustom, nasim uvazenim devedesettrogodiSnjim profesorom i dirigentom, koji je
gotovo dve decenije vodio Simfonijski orkestar Akademije umetnosti i s tim ansamblom
ostvario brojne koncerte, interpretirajui najslozenije partiture kompozitora baroka,
klasike, romantizma i dvadesetog veka i dovodeci taj ansambl do profesionalnog nivoa.

Mladen Jagust je dva puta dao intervju za potrebe projekata Akademije
umetnosti. Prvi put, prilikom izdavanja monografije Akademije umetnosti povodom 35
godina njenog postojanja, kada je u tekstu pod naslovom ,Ja ovde imam Berlinsku
filharmoniju“? govorio o radu sa orkestrom studenata, a potom i u procesu stvaranja baze

1 Ovaj tekst, Stampan na osnovu intervjua vodenog 12. V 2017. godine u Beogradu, deo je naucne
produkcije vezane za projekat “Kulturoloski identiteti u umetnickoj produkeiji Akademije umetnosti
Univerziteta u Novom Sadu — arhiviranje i analiticko predstavljanje grade i tradicije” koji je podrzao
Sekretarijat za nauku i tehnoloski razvoj AP Vojvodine pod brojem:114-451-1671/2016-01.3. Fotografija
preuzeta sa stranice: http://www.srpskilegat.rs/rodjen-je-dirigent-mladen-jagust/

2 Akademija umetnosti u Novom Sadu 1974 — 2004, ur. Nenad Ostoji¢, Novi Sad, 2008, intervju ,,Ja ovde
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podataka Alumni udruzenja nase kuce’, kada se prisecao svojih sopstvenih umetnickih
pocetaka. Tako je ovaj put bilo reci o Zivotu, o umetnosti, o0 Bogu, nastanku muzike —
buduci da je razgovor s maestrom uvek Ziv, inspirativan i seZe u sve moguce zamislive
pravce — na kraju smo fokus interesovanja usmerili ka samom dirigentskom pozivu, o
tome kako se formira dirigent, $ta mora da ima na umu dok vodi ansambl i koji su to
kljucni elementi u muzici na koje svaki izvoda¢ mora da obrati paznju.

e Kako biste opisali profesiju dirigenta?

Na svakom putu, ¢ime god da se krecete, na pruzi, na drumu, imate oznake
,,200 metara do skretanja za“. Dirigent je upravo to, taj znak da ¢e se, neposredno
posto ucini pokret, nesto muzicki desiti. Zato se mora imati prvo i 0snovno na umu:
dirigent pokazuje nesto neposredno pre zbivanja, jedan trenutak pred... On mora
biti ispred muzike, on je Cuje pre nego Sto su je svi culi.

o Kako se postaje dirigent?

Ja sam svoj poziv ucio iz prakse, ali 1 iz knjizurina, nemackih. Imao sam
sre¢e da sam znao nemacki, pa sam ¢itao, prepisivao, stalno. Na primer, niko me
nikad nije ucio da radim s glasovima. Ali orkestarsko dirigovanje, to jesam ucio
od profesora. I nisam samo ucio kroz rad sa studentskim ansamblom, nego sam i
svirao u njemu. Violu. A kasnije sam kod Vrbanic¢a* i korepetirao. Slusao sam kako
radi s pevacima. Vrbani¢ je radio kasnije u Americi. Horsko dirigovanje ucio sam
1 od Lige Dorogi. Kako se sedi, kako se oslobada ceo trup da bi se taj glas mogao
dobro formirati... A Sto se tice vezbanja, dirigent nece dirigovati dobro, ako i sam
ne radi neke vezbe. Gimnasticiranje. Ja i dan danas petnaest minuta svakog jutra
vezbam. Od trinaeste godine obi¢ne vezbe za ruke 1 noge. Bavio sam se 1 sportom
— skijanje. Cak i skokovi. Pa sam povredio malo ki¢mu. I onda sam se nasao na
turneji po Jadranu i bili smo na Mljetu. Kasnije sam se tamo vratio i kroz plivanje
popravio ki¢mu.

e Sta biste istakli kao bolnu tacku danasnjeg izvodenja muzike?

Moyj profesor, Fridrih Caun (Zaun) bio je nemacki dirigent, dirigent simfonijske
i operske muzike. On me je naucio kako se radi simfonijska muzika. Morali smo
uciti uvek sve napamet. I ja sam od tada pa sve do danas sve simfonije znao napamet.

imam Berlinsku filharmoniju*, intervju vodila Ira Prodanov, 103 — 107.

3 Premda je taj razgovor zabelezen samo kao snimak (razgovor vodio Milan Milojkovi¢, 23. XI12013), te
nije publikovan u Stampanom obliku, njegov radni naslov mogao bi se uzeti iz jedne maestrove recenice.
Naime, komentari$uci jedno od izvodenja naseg simfonijskog orkestra, Mladen Jagust je zakljucio
uzbudeno: ,,Zvucalo je k’o mali bog!“. U nekim od buduéih izdanja Alumni udruzenja bez sumnje da ¢e
ovaj intervju biti upravo tako i naslovljen.

4 Lav Vrbanic¢ (1904 — 1983) operski pevac — bas i pedagog. Delovao u Hrvatskoj, a zatim u SAD.
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Nismo radili hor. Medutim, ni kod svog profesora, a ni kod nikog drugog, nisam ¢uo
ono $to ja propovedam, a to je jezik — da li se peva ili se govori, on mora biti jasan.
Kad se nesto peva, to nije samo pevanje, to je izrazavanje ubedenja, ,.ein Muss®.” |
zato mora biti razumljivo... Muzika je nastala kao potreba duse da se raduje, da zal,
da nesto saopsti, da izjavi veru u nesto. Ona dolazi iz glave 1 iz srca. Ali sve to mora
da se saopsti tako da se razume. Pa, pogledajte, guslara. Njegovo pevanje ne bi
imalo smisla da ga ta publika ne razume: ,,U toj vojsci devet Jugovica/i deseti stari
Jug Bogdane...“ Pa to, ,,i deseti stari Jug Bogdane®, pa to mora da bude jasno k’o
dan! Covek se sporazumeva jezikom i to sloZenim jezikom, i to mora da prenese
u muziku. Ali mora stvoriti $to viSe mesta u ustima da taj govor pri pevanju bude
,povisen®1,,0bao”... Pevac, hor, crkveni hor, svi moraju znati o cemu pevaju, da bi
to drugom saopstili. To danas pevaci u horu ili u operi ne znaju. Vi njih danas nista
ne razumete! Uzmite naSu himnu. Akcenti nisu svuda u redu. Znate $ta je ¢udno?
Logicnih naglasaka vise se pridrzavaju sviraci, nego pevaci. Zamislite! (Svira
lagani stav Betovenove Trece simfonije, zatim pocetak Mendelsonovog Koncerta
za violinu). U instrumentalnoj muzici pola stvari nije upisano u partituru, pa ipak se
svira logi¢no. To se zove ,,muzika fraza“. Pevaci samo gledaju na nekakav glasovni
efekat, a na smisao re¢i — nikada. I ne vode racuna o frazi. Stvar je u tome da nikad
ne nameste glas (slovo) koji ¢e izvesti. Moraju pripremiti slovo B, kad pevaju rec
,,bog". Unapred se namesti B, tren pre nego Sto se otpeva. B mora da se ,,napne‘
1 ,pukne® u pravom trenutku. Pevaj kao $to govoris! Ali, treba i poznavati jezik
na kojem se peva, ne samo razumeti, nego i izgovaranje glasova... ,,Ich gehe* na
nemackom, to nisu prosto dva slova ,.e“ jedan pored drugog. Re¢ Herr (Gospod) i
Herr Jagust — to je razli¢ito, i to nikog ne interesuje kako se izgovara, a jo§ manje
kako se peva. Pevaj kao Sto govoris, ali to ne znaci neimpostirano i prenaglaSeno.
Svi samoglasnici i suglasnici moraju zvucati ujednaceno, u boji i na istom mestu.
Slovo mora da prsne na pocetku reci i to navise, a ne nanize. Meni je sve to jasno
k’o pekmez, jer ne samo da sam svirao, ve¢ sam 1 pevao, kao student, tenor, do
g2 bez problema. Suglasnici se moraju namestiti unapred, posebno kada je rec o
drugom slogu,na primer, dvoslozne reci: kisa pada trava raste. To bi se napisalo
ovako: kis-Sa, pad-da/trav — va ras-ste, ali, naravno, ti glasovi se ne pevaju dva
puta, nego se samo zamislja ova slika, ali se glasovi uzmu tren ranije 1 izgovore u
pravi ¢as. Vazno je, zatim 1 odvajati reci: ,,peva ona“, jasno se mora odvojiti re¢
,ona* od ,peva“, inace se dobija ,,pevaona“. Pa, ¢ak i kad se peva crescendo ili
decrescendo bitno je da se i u postepenom pojacavanju ili stiSavanju i dalje jasno
¢uje koji je slog u reci naglasen, a koji nenaglasen.

5 Nem. Moranje.
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e Koje su to nijanse koje dele izvodenja kompozicije baroka, od onih klasike ili
romantizma?

To vam je kao sa knjizevnoséu. Roman iz doba baroka sasvim ima drugi
Stimung nego onaj iz romantizma. Ton u renesansi ne sme biti jak, jer u to vreme
ljudi nisu svoja osecanja iskazivali toliko otvoreno, ostro. Pa, pomislite samo na
renesansno pesnistvo! Sve u renesansi je daleko neznije i finije, bez prevelikog
dinamickog raspona kod violina. Kod Mocarta, medutim, mora i¢i noeno. Zica
kod gudaca se zaljulja, 1 ostavi se da zazvu¢i. Takozvani spiccato portato (svira
Malu no¢nu muziku). Kod Baha to ne moze, to §to smo sad rekli za Mocarta. Kod
Baha nema pokreta ruke. U romantizmu opet moze sve. S trubom, na primer, kod
Mocarta treba vrlo oprezno, ali u romantizmu volumen zvuka postaje mnogo veci.
Najbrzi tempo koji se trazi kod Mocarta ne sme biti brzi od onog kad najbrze

.....

gest. U romantici imamo viSe vibrata, narocito kod glasova.

o Kojeg dirigenta pamtite?

Furtvenglera (Wilhelm Furtwéngler) u Salcburgu. IzaSao sam sa njegovog
koncerta kao lud i pet-Sest dana nisam mogao da dodem sebi, od tog zvuka, od te
napetosti. Prelepo. Medutim, Karajan, na primer. Nije mi se dopalo kako je radio
Bramsov Rekvijem. Tu svaka nota mora biti ispunjena (peva Herr,lehre doch mich
iz Bramsovog Rekvijema).

e Da li ste rado dirigovali nova dela nasih autora — znamo da ste brojna
praizvodili i snimili...
Voleo sam to. Pa to je kao i svaka druga muzika. Rado sam to radio. Pa imam
1 simfoniju koja mi je posveéena — evo, Vasilije Mokranjac mi je posvetio svoju
Petu simfoniju. Interesovala su me nova dela, jer lako je izvoditi jasne akorde, ve¢
izvodeno delo. Ali ja sam bio znatiZeljan. Hteo sam da izvedem sve to. Ja sam
izvodio Ljubicu Mari¢, tri-Cetiri puta Pesme prostora. | sve sam radio sam, bez
slusanja drugih. Nikad nisam gledao i slusao izvodenja drugih. Mozda tek kasnije,
kad sam sam zavrsio s nekim delom... Uvek sam satima analizirao partituru koju
sam pripremao, dvadeset, trideset dana pre izvedbe, ma kog autora, i pisao apsolutno
u svaki takt svoja zapazanja do detalja, analizirao harmonski, pisao Strihove...

e Dugovecni ste i imate puno Zivotnog iskustva. Sta biste savetovali mladim,
kolegama, umetnicima, ljudima?
Ne ¢ini drugom Sto ne bi voleo da tebi ¢ine. I jos jedno: zivi 1 daj drugom da
zivi. To je moj Zivotni moto.
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Mali podsetnik 0 Mladenu Jagustu

Mladen Jagust (10.decembar 1924, Sunja, Kraljevina SHS, danas Hrvatska), jedan je od najistaknutijih
jugoslovenskih dirigenata horske, operske, simfonijske i oratorijumske literature, s uzornom
medunarodnom karijerom. Jo§ kao mladi¢ dirigovao je horom u svojoj osnovnoj Skoli, i kasnije, u
gimnaziji. Pored toga, svirao je violinu, klavir i harmoniku. Na zagrebackoj Muzickoj akademiji bio je
ucenik ¢uvenog Fridriha Cauna kod koga je diplomirao 1949. godine. Svoje prakti¢no osposobljavanje
za dirigentski poziv poceo je jos 1945. godine s Horom “Ivan Goran Kovaci¢” koji je i osnovao. Radio je
i s Kamernim horom Radio Zagreba, te kao korepetitor i dirigent zagrebacke Opere. Rukovodi Horom i
Orkestrom Umetnickog ansambla Doma JNA u Beogradu u periodu 1957-66, a dirigent i direktor Opere i
Baleta Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu bio je od 1. jula 1966. do 31. decembra 1970.
Nakon odlaska iz Novog Sada, bio je dirigent i Sef Simfonijskog orkestra i Hora RTV Beograd.
Dobitnik je Oktobarske nagrade grada Novog Sada, Oktobarske nagrade grada Beograda, Vukove
nagrade, a nagradu Udruzenja kompozitora Jugoslavije dobio je za izvodenje domacih autora i snimke
tih izvodenja (Kostana, Ohridska legenda, kao 1 kompletan opus Stevana St. Mokranjca). Delovao
je 1 kao redovni profesor na Akademiji umetnosti u Novom Sadui Fakultetu muzicke umetnosti
u Beogradu, a za rad s Orkestrom novosadske Akademije dobio je i Nagradu za zivotno delo. Gostovao
je u Austriji, Belgiji, Engleskoj, Italiji, Kanadi, Kubi, Madarskoj, Maroku, Nemackoj, Poljskoj, Rusiji,
Rumuniji, Svajcarskoj i Ukrajini, kao i u svim veéim centrima bivie Jugoslavije. Osamdeset godina
zivota 1 60 godina umetnickog rada obelezio je izvodenjem Rekvijema Puzepea Verdija 2004. godine,
a Bramsov Requiem izveo je u decembru 2016. godine s Orkestrom i Horom RTV Beograd, kako sam
istice, “za sebe”. Tokom Citavog zivota, paralelno s dirigovanjem, posvetio se i slikarstvu i ostvario
brojne izlozbe, uglavnom akvarela.
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Cma Gora

Olivijeov ‘esej o Hamletu’

Apstrakt: Hamlet Lorensa Olivijea vise je renesansni lik, melanholik 1 sanjar, a ne
¢ovek od akcije na nacin kako su to, u njegovim ekranizacijama, Henri V 1 Ricard III.
Ipak, ¢ini se da je Olivije najvecu hrabrost pokazao, ne u krajnje slobodnom pristupu,
tumacenju ove Sekspirove tragedije, ve¢ u doslovnoj primeni Frojdovog obrasca na
probleme u njemu, videnog kroz prizmu profesora Ernesta Dzonsa. Transponujuci
originalni Sekspirov tekst, on polazi od njegovih globalnih svojstava, apstrahujuéi
brojne i razgranate dogadajne i asocijativne momente koji bi mogli da opterete polifonu
strukturu njegove — filmske price. Olivije, takode, zeli da izbegne njeno dramsko
raslojavanje i gledaocevu paznju fokusira na klimaksne momente. No, dramski najjace
1 najupecatljivije scene u njegovoj ekranizaciji Hamleta, ipak su one vezane za upotrebu
kamere, tacnije njenu pokretljivost i analiticnost, ¢ime se Zeli ukazati ne samo na
ostentativnu razliku izmedu kinematografske i teatarske stilizacije, ve¢ se, na odredeni
nacin, opredeljuje 1 polozaj samog gledaoca. Olivije se u svom ‘eseju o Hamletu’ ne
bavi hronologijom, odnosno problemom vremenskih odnosa. Vizuelna struktura ovog
filma i njegova dinamika a priori su odredene ritmickim parametrima lavirintskog
prostora Elsinora.

Kljucne reci: prototekst, intertekstualnost, adaptacija, ekranizacija, transpozicija,
dijegeza, dekonstrukcija, Sekspir, Olivije, Hamlet

Lorens Olivije se u Hamletu (1948),' kao i u svom prethodnom, $ekspirovskom
filmu Henri V (1944),” pojavljuje u dvostrukoj ulozi — tumaca glavne uloge i reditelja.’

1 1948 - Velika Britanija, Two-Cities Films.
2 1944 - Velika Britanija, Two-Cities Films.

.....

jedne, i tumaca tog kompleksnog Sekspirovog lika, s druge strane, Olivije je odlu¢io da kosu ofarba u
plavo, $to nije bila uobicajena praksa u to vreme, ali ni u vreme nemog filma (tako nesto nije radila
¢ak ni ekscentri¢na Sara Bernar!), ali jeste kasnije, uklju¢uju¢i Smoktunovskog i Branu.
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No, za razliku od Henrija V, filma koji je snimio u tehnikoloru, Olivije se u ekranizaciji
Hamleta priklonio crno-beloj tehnici najvise zbog Sirokih moguénosti upotrebe
panfokusne fotografije, koja ¢e na najbolji nacin oslikati atmosferu Elsinora i prikazati
psihicka stanja glavnog junaka.* Olivijeu su, pored panfokusne fotografije i ekspresivnih
krupnih planova, bila bliska i druga tehnicka resenja. Tako je 1 govor Duha, kojemu je
upravo on ‘pozajmio’ glas, usporen, s ciljem da se docara pseudo-infernalna atmosfera,
budu¢i da je duh starog kralja Hamleta osuden da neko vremo luta 1 u sumpornom
ognju prociscava svoje grehe.” Upotreba gornjeg rakursa u Olivijeovoj ekranizaciji
ima snazno metafori¢no dejstvo. Tako zamisljeni i uobliceni kadrovi, s transparentnom
vizuelnom simbolikom, fokusiraju zapravo Hamletov odnos prema kralju Klaudiju i
njegovom dvoru. (Za slican pristup opredelice se 1 Zefireli /Franco Zeffirelli/ i Brana /
Kenneth Branagh/ u svojim adaptacijama Hamleta). Olivijeovu ekranizaciju, medutim,
nezavisno od ugla snimanja, odlikuje ¢vrsta strukturalna veza izmedu kadrova, kao 1
njihove izrazite likovne vrednosti.®

Posebnu simbolicku i dramatursku funkciju imaju stepenice koje vode od
‘mracnih’ dubina Elsinora do kule na njegovom vrhu, sa kojih ¢e Hamlet mo¢i da
prati zbivanja u dvoru i oko njega. Stepenice imaju i ‘ceremonijalni’ znacaj (niz njih
silaze kralj 1 njegova svita), ali i komi¢nu ulogu (momenat kada se licemerni Ozrik
spotakne 1 padne). To su, medutim, samo neki odprimarnih aspekata upotrebe stepenista
u Olivijeovoj ekranizaciji.” Pomenimo jo§ Hamletovo uspinjanje da bi sledio Duha,

4 Dezmond Dikinson (Desmond Dickinson) je, u tom pogledu, pokazao veliko snimateljsko umece,
mozda najvece uz Grega Tolanda (Gregg Toland), ¢ije je pan-fokus u Gradaninu Kejnu do danas
zadrzalo svoj paradigmatski znacaj. I saim Dikinson je Cesto isticao da je Hamleta snimao pod
snaznim Tolandovim uticajem. Uostalom i Olivije je, posredno, saradivao s Tolandom igraju¢i Hitklifa
u Vajlerovoj ekranizaciji Orkanskih visova. O kreativnim mogucnostima /prevashodno mizanscenskim
izdvajanjima i emfazama koje je ta tehnika pruzala, Olivije kaze: “S dubinskim fokusom mogao sam
Hamleta opkoliti licima [...], mogao sam da napravim razdaljinu izmedu likova, stvarajuci efekat
otudenosti ili Ceznje za proslim zadovoljstvima, kao kada Hamlet vidi Ofeliju u njenoj ¢ednoj
viktorijanskoj haljini” (Olivier, 1989: 179).

5 Taj jezivi zvuk koji prethodi pojavljivanju Duha, predstavlja meSavinu pedeset Zena koje vriste, pedeset
muskaraca koji urlaju i dvanaest violinista koji prevlace gudalom preko Zzica, ‘stvaraju¢i’ jedan te isti
ton. A na sve to, s namerom da ekstremno poja¢a utisak, Olivije je iz pozorisne postavke Hamleta Zan-
Luja Baroa (Jean Louis Barrot) preuzeo ‘efekat lupanja srca’.

6 Nil Tejlor (Neil Taylor) ukazuje na veliki broj kadrova u Olivijeovom Hamletu (oko trinaest posto)
koji su snimljeni iz gornjeg rakursa. On je, takode, izracunao da bez obzira na pokretljivost kamere
i njenu analiticnost, dubinske i slozene kadrove, njihova prose¢na duzina iznosi dvadeset jednu
sekundu, $to je malo duze nego u Kozincevljevoj (Ipuropuii Muxaiinosuy Kosunien) ekranizaciji, ali
znatno krace od ‘pozorisne’ verzije Hamleta Tonija RiCardsona (Tony Richardson), u kojoj jedan kadar u
proseku traje dvadeset sedam sekundi.

7 Piter Donaldson (Peter Donaldson), koji je Olivijeovu biografiju detaljno istrazio, isti¢e da te stepenice
imaju duboko podsvesno i psihoanaliticko utemeljenje ne samo u pogledu Olivijeovih iskustava s
Edipovim kompleksom, ve¢ i u vezi s jednom psihickom traumom koju je Olivije vukao jo§ iz ranog
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doSao do vrha zidina dvorca 1 izgovorio ¢uveni monolog, stigao do kraljicine sobe i,
konacno, njima se kre¢e procesija s njegovim bezivotnim telom. Te stepenice, koje
vode do vrha dvorca, po svojoj funkciji razlikuju se od ‘ceremonijalnih’ stepenica
koje se nalaze u unutrasnjosti 1 posebno dolaze do izrazaja u ‘sceni miSolovke’ /the
mousetrap scene/ 1 ‘sceni macevanja’ /the fencing scene/. Te stepenice simbolizuju i
Hamletovu borbu s kraljem (sa njihovog vrha Hamlet ¢e da ‘poleti’ i ubije Klaudija).
Zarazliku od polumracnih, osencenih i strmih stepenica koje Hamleta najéesce odvode
u kontemplaciju i fantazmagoriju, te stepenice jasno su osvetljene. U sekvencama sa
stepeniStem unutar dvorca do posebnog izrazaja dolazi sugestivna muzicka fraza, koja
je istovetna u trenutku kada niz njih silaze kralj 1 kraljica da bi prisustvovali predstavi
putujuc¢ih glumacaiondakada se Hamleti Laert pripremaju za dvoboj. Ona se pojavljuje
i na mnogim drugim mestima u filmu i ima svoju osobenu asocijativnu i reminiscentnu
vrednost. Pa, iako vizuelna dramatika i simbolicko vizuelno izrazavanje €ine esencijalni
deo Olivijeovog filmskog prosedea, dramska uloga muzike i zvucnih efekata, koji
najcesc¢e imaju emfaticku ulogu 1 djeluju kao kontrast vizuelnim elementima, takode je
nezamenljiva.®

Zahvaljuju¢i prevashodno funkcionalnim 1 ritmickim pokretima kamere
1 njenoj analitiCnosti, Olivije 1 njegov snimatelj Dikinson uspeli su da obuhvate
1 simbolicki aktiviraju mracni 1 zloslutni prostor Elsinora bez njegove vizuelne
fragmentacije. Globalna struktura Olivijeovog filma svodi se, dakle, na nekoliko
elemenata specificno filmskog izraza u kojima dominira slozeni kadar postignut
panoramskim pokretom kamere, uz funkcionalno smenjivanje planova i istovremeno
menjanje njihove kompozicione strukture. Montaza sukcesivnih kadrova zamenjuje
se dubinskom mizanscenom i panfokusnom fotografijom. Kadrovima-sekvencama
uspesno se objedinjuju narativna 1 tehnicka komponenta, ¢ime se postize specificno
filmski oblik naracije bez obzira na ‘nametljivo’ prisustvo pozorisnog koda. Pored
deskriptivne,te sekvence imaju i naglasenu retoricko-simbolicku funkciju, a njihove
vizuelne vrednosti Cine aktivni deo globalne kompozicione strukture. Uz pan-fokusnu
fotografiju znacajno mesto u Olivijeovoj ekranizaciji zauzima i1 funkcionalna upotreba
senki. One, kao svojevrsni kontrasti, imaju i supsidijarno metaforicko dejstvo. To je

detinjstva kada je od strane jednog starijeg, mentalno i psihicki poremecenog decaka bio seksualno
zlostavljan na stepenistu $kole 4// Saints. Tu dobro ¢uvanu tajnu iz svog detinjstva Olivije je obelodanio
tek u poznim godinama. Incident koji se zbio na stepenistu pomenute $kole, a u kojemu je Olivije bio
Zrtva, po Donaldsonu u celosti se reflektuje na tragi¢nu dispoziciju njegovog glavnog junaka u delu
o kojemu je rec. U prilog toj tvrdnji idu i nekolike scene u kojima se kamera izdize iznad zrtve koja
nemoc¢no pruza ruku prema svom mucitelju.

8 Ipak, za razliku od vizuelnih elemenata, kada se radi o upotrebi zvuka, ¢ini se da Olivije, izuzimajuci
pojedine zvucne efekte, medu njima i onaj lupanja srca, koji su, ocigledno, u funkeiji intenzifikacije
dramskih dogadanja, nije bio jednako inventivan.
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posebno primetno u sceni na groblju /the graveyard scenel, kada senka Hamletove
glave prekriva Jorikovu lobanju, 1 u zavr$noj sekvenci, kada se pogrebna povorka
krece stepeniStem Elsinora koji, dok sunce zalazi, i sam postaje jedna ogromna senka.
Ocigledno da 1 jedna i druga scena Olivijeove metafore prolaznosti, smrti i tame na
krajnje eksplicitan naCin ukazuju ne samo na rediteljevo videnje problema u Hamletu,
ve¢ i Sekspirovog velikog dela u celini. I upravo elementima specifi¢no filmskog izraza,
pokretljivom 1 analitickom kamerom, dubokim fokusom 1 svetlosnim valerima, Olivije
ostvaruje one estetske vrednosti koje su pozorisnoj inscenaciji ovog ili bilo kojeg
drugog Sekspirovog dramskog dela najéesée nedostupne. S druge strane, medutim,
upotrebom dubokog fokusa kinematografska iluzija, kao transpozicija objektivne
stvarnosti, postaje bliska vizuelnim vrednostima i konvencijama teatarske stilizacije.
U dijegeticki omedenom prostoru pan-fokusne fotografije, karakteristicni prostorni
segmenti uspostavljaju potrebno jedinstvo povezujuéi aktivne elemente kompozicione
strukture. Olivijeov mizanscenski ‘balans’na granici specifi¢no filmskog i ‘proverenog’
pozorisnog koda, umnogome odreduje 1 percepciju samog gledaoca. Olivije, o¢igledno,
‘veruje’ gledaocu 1 upotrebom pan-fokusne fotografije apriorno odbacuje mogucéu
disperziju njegove paznje.

Simbolicki vizuelni prosede Olivijeove filmske adaptacije Hamleta dobrim
delom je odredio 1 njenu naraciju. To se posebno odnosi na mizanscensko dupliranje
uvodne 1 zavr$ne sekvence kao svojevrsnih metaforickih ligatura koje nedvosmisleno
ukazuju ne samo na arhitektonsku egzaktnost i preciznost njene strukture, ve¢ i genezu
njenog vizuelnog izraza: ,,Sasvim iznenada, jednoga dana, vizualizovao sam zavr$nu
scenu Hamleta. 1 iz tog kratkog vizuelnog utiska video sam kako cela koncepcija filma
moze biti saCinjena“ (Cross, 1948:11). Hamletovo bezivotno telo iznose na vrh zidina
Elsinora; ljudske figure i njihove senke nestaju, da bi se ubrzo zatim radnja vratila u
dijegeticki okvir uvodne sekvence. Isto to vidimo 1 u zavr$noj sekvenci. Filmska kritika,
apostrofiraju¢i neznatan broj sekvenci izvan prostornog okvira enterijera, ukazuje na
nemogucnost odredenja vremenskog ‘tembra’ unutar kojega je radnja ovog Olivijeovog
filma smeStena. Ipak, taj ‘problem’ mozemo svrstati u grupu irelevantnih, pored
ostalog 1 zbog toga Sto snazan intenzitet dramskih dogadanja u njemu ostavlja malo
prostora za takav vid analitickih opservacija. Uz to, unutar psiholoskog prostora kao
jednog od klju¢nih dramaturSkih elemenata koji uspostavlja potrebni neksus izmedu
razli¢itih delova price, traganje za fiktivnim vremenskim okvirom ¢ini se suvisnim.’
Sasvim je ocigledno da se Olivije u svom ‘eseju o Hamletu’ ne bavi hronologijom,
odnosno problemom vremenskih odnosa. Ono $to je jednako vazno jeste i Cinjenica
da ni sami Olivijeov ‘esej’, to jest njegova filmska prica, ne pruza dovoljno osnova

9 U vezi s ovim problemom Entoni Dejvis (Anthony Davies) navodi re¢i americke teoreticarke filma
Sandre Singer (Sandra Singer) koja je, analizirajuci tu Olivijeovu adaptaciju, dosla do zakljucka da je
od Ofelijinog ludila do iznoSenja Hamletovog tela na vrhove zidina Elsinora protekao samo jedan dan.
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za izvodenje takvih zakljuCaka. Vizuelna struktura ovog filma i njegova dinamika a
priori su odredene ritmickim parametrima lavirintskog prostora Elsinora, u koji kamera
‘ponire’ u uvodnoj, 1 tu se zadrzava do zavr$ne sekvence filma. Re¢ju, enterijer Elsinora
ima aktivnu dijegeticku funkciju.'® Njegovo simbolicko aktiviranje, pored elemenata
fantazmagori¢nog 1 misticnog,otkrivai jegovutransparentnu klaustrofobicnost.

Hamlet se ubraja u one Sekspirove komade koji se ne prenose lako na
filmsko platno, a razlog tome, izmedu ostalog, ne treba traziti iskljucivo u njegovoj
enterijernoj koncepciji. Problem se javlja onog momenta kada elemente specificno
filmskog treba ‘utkati’ u prostorni ambijent u kojem vecu snagu imaju etablirani
elementi pozorisnog koda. U samoj strukturi Sekspirovog komada samo nekoliko scena
ostavljaju mogucnost eksterijerne ‘nadgradnje’. Filmski reditelji taj “problem’ reSavaju
na razlicite nacine u zavisnosti od stepena dekonstrukcije prototeksta, odnosno njegove
transpozicije, s jedne, i moguénostima kinematografske stilizacije, s druge strane. U
Olivijeovoj ekranizaciji kraljica opisuje Ofelijinu smrt, vidimo kako je kralj Hamlet
otrovan, uveravamo se u hrabrost mladog kraljevica ispoljenu u borbi s gusarima. U
nameri da podvuce dramaturSku funkcionalnost pomenutih scena na vizuelno upecatljiv
nacin, Olivije unutar jasno strukturisanog ambijentalnog okvira pribegava flesbeku kao
korelativnom kodu. Ali za razliku od Henrija V, donekle i Ricarda 11" Olivijeova
namera u Hamletu nije bila da filmsku pri¢u izmesti iz prostornih koordinata enterijera.
Takvi narativni ekskursi i njihova vremensko-prostorna dislokacija u tom Sekspirovom
komadu, po njemu, nisu neophodni. Monohromatskom klaustrofobi¢noséu, na
vizuelno uverljiv nacin, Olivije Zeli da podvuce junakova unutarnja stanja 1 emotivna
prezivljavanja. Vizuelna kompozicija, koju, kako smo ve¢ istakli, pretezno sacinjavaju
elementi dubinske vizuelnosti, nije samo likovno estetizovana, ve¢ i dramaturski
u potpunosti funkcionalna. Uostalom, 1 sam Olivije je u jednom trenutku istakao da
Hamleta dozivljava vise kao ‘gravuru’ /engraving/ nego ‘sliku’ /painting/. To Olivijeovo
zapazanje mozemo tumaciti iz najmanje dva ugla: prvi je u vezi s vizuelnim poetskim
slikama originalnog teksta i moguénostima njihovog sinematickog predstavljanja, a
drugi s njegovim simbolickim izrazajnim vrednostima. Olivije je —i to smo ve¢ naznacili
— naglasak stavio upravo na simbolicka i artificijelna svojstva dekora, redukujuci ga,
ne da bi ga uprostio, ve¢ da bi pojacao njegovu dijegeticku funkcionalnost. Vaznu
komponentu filmske izrazajnosti u ovom Olivijeovom filmu ¢ine i kostimi.'> Takode se
da primetiti da kostime, kao uostalom i dekor, pored o¢iglednih likovnih i ikonografskih

10 Entoni Dejvis smatra da je prostorna strategija u Olivijeovom Hamletu jasno artikulisana i organski
integrisana u samo tkivo price i, pri tom, ‘elokventnija’ nego $to je to slucaj u Henriju V.

11 1955 — Velika Britanija, London Films.

12 Olivije je kostime u Hamletu zamisljao na nacin kako bi to ucinio bilo koji decak dok cita bajku
o nekom udaljenom i nepoznatom kraljevstvu. Ili, kako sam Olivije isti¢e, njegova zamisao bila je da
kostimi izgledaju poput onih na kartama za igru.
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vrednosti, odlikuje i njihova puna ‘uzglobljenost’ u dati ambijentalni okvir."

No, dramski najjace scene u Olivijeovoj ekranizaciji Hamleta, ipak su one
vezane za upotrebu kamere, tacnije njenu pokretljivost i analitiCnost, ¢ime se Zzeli
ukazati ne samo na ostentativnu razliku izmedu kinematografske 1 teatarske stilizacije,
ve¢ se, na odredeni nacin, opredeljuje 1 polozaj samog gledaoca. Tacnije, tako
upotrebljena kamera, u principu, zadovoljava dva bitna kriterijuma: punu dramsku
funkcionalnost 1 aktivnu paznju gledaoca. Kamera, dakle, nije “posmatra¢ koji ne
ucestvuje u komadu”,"* kako primecuje Dzordz Baberau (George Barbarow), niti je
fiksirana uz proscenijum kao u ‘snimljenom pozoristu’.” Pokreti kamere usaglaseni
su kako sa opStom atmosferom u filmu (emotivnim nabojem, s jedne i/ili odsustvom
emotivne komunikacije, s druge strane) tako i s Hamletovim traganjem za istinom i
njegovom neprestanom neodlucnoséu. Olivije je, nesumnjivo, posao od ubedenja da
od pokreta kamere, to jest njene mobilnosti, nece zavisiti samo globalna narativna
struktura filmske price, samim tim 1 narativni sadrzaj svakog pojedinac¢nog kadra, ve¢
1 ukupna orkestracija filmske progresije i filmsko-estetski problem odnosa.'® Unoseci
jedan specificno filmski kod u dramski okvir price, Olivije je, ¢ini se, pokusao da
neutraliSe jako prisustvo dominantnog pozorisnog koda. On je na taj nacin uspeo da
izbegne ‘fotografisanje’ pozorisnog dekora i prostoru da novu, dinamicku dimenziju.
Sve pomenute odlike Olivijeove (i Dikinsonove!) kamere u potpunosti se iskazuju u
sceni ‘miSolovke’ tacnije u jednom njenom delu — komadu unutar komada /play-within-
play/. Ovde se mozda i moglo ocekivati da kamera bude staticna. Medutim, Olivije
upravo njenom pokretljivoséu postize jako asocijativno 1 simbolicko dejstvo. Ona
uporno kruzi iza stolica na kojima sede kralj 1 kraljica koji prate desavanja u drugom

13 Olivijeov izbor apstraktnog dekora Dzek DzodZens (Jack Jorgens) pre svega ostalog, dovodi u vezu
sa oStrim kritikama koje dolaze kako od strane kriticara realisticke $kole, onih koji odbacuju svaku
pomisao na filmski artizam, tako i protivnika bilo kakve stilizacije. No, on u polumra¢nom prostoru
Elsinora i zidinama obavijenim maglom i neprozirnim senkama prepoznaje kafkijansku atmosferu koja,
poput one u Velsovom (Orson Welles) Magbetu, ukazuje na mnogobrojne lavirinte ljudske psihe.
Piter Moris (Peter Morris) dekor Rodzera Fersa (Roger Furse) smatra impresivnim, ali i vanvremenim i
nerealisticnim, dok Feliks Barker (Felix Barker) tako osmisljen dekor povezuje sa Olivijeovim videnjem
problema u Hamletu kao vecnom i univerzalnom delu.

14 Davies, 1990: 58.

15 Rodzer Manvel (Roger Manvell) je misljenja da je tako upotrebljena kamera u suprotnosti sa
samom razradom tematskog toka; za razliku od njega, Entoni Dejvis smatra da se Olivije nije toliko
bavio uslovnostima samog medija koliko elementima prostorne dinamizacije koji se nalaze na granici
pozori$nog i sinematickog koda, buduéi da je ,,Hamlet u sustini teatarska grada koje se igra pred
publikom* (Davies, 1990:42).

16 Dejvis skrece paznju na ¢injenicu da je pokret kamere u Olivijeovom filmu i tematski i strukturalno
integrisan u samo tkivo price, a Vladimir Petri¢ na Olivijeovo nastojanje da uskladi kretanje kamere s
pokretima glumaca unutar kadra i da ih ,,ucini sadrazajno funkcionalnim, a formalno komplementarnim”
(Petri¢, 1964:21).
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planu, uokvirena njihovim krunama, $to sve zajedno, istice Dejvis, Elsinor pretvara
,.u vizuelni izraz Hamletove psiholoske arhitekture®.!” No, Olivijeov prevashodni cilj,
na to smo na odredeni nacin ve¢ ukazali, bio je, ne da se kruto pridrzava pravila, koja
namece tehnika filmskog pripovedanja, ve¢ da u elemenate specificno filmskog izraza
ugradi kompatibilne elemente pozoriSnog izraza. Granica na kojoj se ta dva medija,
pozoriste 1 film, dodiruju, njihove estetske specificnosti i intertekstualna prozimanja,
¢ine u biti kako polaziste tako 1 glavni predmet Olivijeovog sinematickog ‘poniranja’ u
ovu Sekspirovu tragediju. Sadrzajna funkcionalnost apstraktnog dekora, kao i osobena
ikonografija unutar koje kamera, pored otkrivalacke, povremeno dobija i misticnu
ulogu, o€ituju se 1 u velikom broju dinami¢nih subjektivnih kadrova. To su, najcesce,
far-kadrovi u kojima dominira svevidnost akuzmo-bica, sa Cijim se ‘prisustvom’ i
subjektivnom tackom videnja dogadaja na danskom dvoru identifikuju i sami gledaoci.
Njihovo kompoziciono uobli¢enje u direktnoj je vezi sa slobodnim 1 elasticnim
pokretima kamere.

Olivijeovu ekranizaciju Hamleta mozemo smatrati egzemplarnom iz vise
razloga. Transponujuci originalni Sekspirov tekst Olivije polazi od njegovih globalnih
svojstava, apstrahujuci brojne i razgranate dogadajne i asocijativne momente koji
bi dramaturSki mogli da ‘opterete’ polifonu strukturu njegove filmske price. Takav
Olivijeov pristup rezultirao je nizom odstupanja, kao $to su: izostavljanje tri znacajna
lika (Rozenkranc, Gildenstern, Fortinbras) i nekoliko epizodnih (Rejnaldo, Kornelije,
Voltimand, drugi grobar), dva monologa — ,,0 what a rogue and peasant slave am 1!
1,,0, kakav podlac, niski rob sam ja!“/ (IL,2) 1 ,,How all occasions do inform against
me...“ /,,Kako me prilike optuzuju sve...“/ ( IV,4)," kao i nekoliko scena, medu kojima
je 1 ona u kojoj Duh prekornim glasom nareduje Horaciju i Marcelu da se zakunu na
Hamletovom macu da ¢e cuvati tajnu (1,5), govor Prvog glumca o trojanskom kralju
Prijamu 1 njegovoj zeni Hekubi (I1,2) i tri scene iz Cetvrtog ¢ina /prva sadrzi razgovor
Klaudija i Gertrude nakon Polonijeve smrti, u drugoj se vodi dijalog izmedu Hamleta i
Rozenkranca i Gildensterna, a tre¢a se odnosi na Fortinbrasa i ve¢ pomenuti Hamletov
monolog ,,Kako me prilike optuzuju sve...”/. Uz to, Olivije menja mesta nekolikim
scenama, izostavlja ubistvo Goncaga (IL,2), a zadrzava scenu pantomime /the dumb
show/. Oc€igledno je da Olivije, na odredeni nacin, suzava tematski okvir price, kidajuci
pojedine njene niti koje bi trebalo da upotpune konacnu sliku o Hamletu kao tragicnom
junaku.” No, Olivije utom Sekspirovom komadu istrazuje prevashodno psiholoske,
17 Davies,vl990:61. 5
18 Viljem Sekspir, Hamlet (prevod: Zivojin Simig i Sima Pandurovie — i u daljem tekstu).

19 Iako je snimio jednu od najduzih verzija Hamleta, Olivije ju je, na kraju, ipak, ‘sveo’ na dva sata i
trideset pet minuta (slicno je postupio i Kenet Brana), ‘Zrtvujuéi’ bezmalo polovinu originalnog teksta.
Olivije je iz snimljenog materijala, kako kaze, ‘izvukao’ ekranizovanu pricu o Hamletu koju je nazvao

An Essay in Hamlet. Olivije je kasnije korigovao svoj stav, govoreci radije o ‘Interpretaciji Hamleta’,
odnosno o ‘Filmu o Hamletu’ (Olivier, 1989:180).
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a na odredeni nacin 1 transcendentne vrednosti 1 simboliku, marginalizuju¢i pri tom
politicku komponentu, $to se ne bi moglo re¢i za neke druge filmske adaptacije,
ukljucujuci i one Kozinceva i Brane. Stavljanjem naglaska na elemenat psiholoskog,
Olivije, takode, zeli da izbegne dramsko raslojavanje price 1 gledaoCevu paznju
fokusira na njene klimaksne momente. U prilog tom nastojanju idu i brizljivo odabrani
ikonografski detalji, kao i simbolicko aktiviranje ogromnog, polumracnog, ominoznog
1 Cesto sablasnog enterijera, koji u potpunosti korespondiraju sa Hamletovim psihickim
lomovima 1 neizbeznim dilemama. Atmosferu naglaSene emotivnosti povremeno
upotpunjuju i Hamletovi solilokvijumi koji najcesée imaju ispovedni ton, a u kojima do
izrazaja dolazi Olivijeov osobeni glumacki senzibilitet.

Olivijeovaadaptacija Hamletau osnovi je autorski projekat, iako se dramaturska
konstrukcija scenarija mora pripisati Alenu Dentu (Alan Dent). Pored toga $to tumaci
glavnu ulogu i rezira film, Olivije ‘pozajmljuje’ svoj glas duhu Hamletovog oca, govori
svoj prolog, rezira sebe u ulozi Hamleta reditelja u ‘sceni misolovke’ No, jos je Carls Lem
(Charles Lamb), podseti¢emo, ukazivao na jedan paradoks koji proistice iz ¢injenice da
su Sekspirovi dramski komadi manje podesni za izvodenje na sceni nego komadi drugih
dramskih pisaca, upravo zbog njihove ‘izuzetne vrednosti’ /distinguishing excellence/.
Uz to, po Lemu, u njima ima mnogo toga pred ¢im glumacka vestina ostaje nemocna.”!
Iz Lemovih re¢i di se zakljuciti da je problem postavke Sekspirovih dramskih
komada prisutan jos od vremena njihovog nastanka, posebno Hamleta kao najduzeg i,
nesumnjivo, najkompleksnijeg. Problem o kojem govori Lem postaje ocigledan onog
momenta kada se pristupi njegovoj ekranizaciji. Medutim, pazljiva strukturalna analiza
Sekspirovog dramskog teksta, ukljucujuéi i one segmente u kojima do izrazaja dolazi
njihov vizuelni potencijal, otkriva da je on ipso facto zamiSljen i vizualiziran filmski i
da anticipira odredene elemente specifi¢no filmskog izraza u njihovom rudimentarnom
obliku, kao $to je to dramski postupak fragmentacija prostora i vremena izveden
klasi¢nim montaznim postupkom. Pri tom nikako ne smemo gubiti iz vida ¢injenicu da
je otvorena dramska struktura Sekspirovog komada prenebregavala klasi¢no dramsko
postuliranje aristotelovskog tipa, Sto u potpunosti odgovara jednom drugom, nama u
ovom istrazivackom segmentu bitnom: filmskom postuliranju.

Pristupaju¢i filmskoj adaptaciji Hamleta 1 oslanjajuéi se prevashodno na svoje
pozori$no iskustvo, Olivije je bio svestan brojnih teskoca i izazova sa kojima ¢e morati

20 U vezi sa ovim problemom zanimljivo je razmisljanja Roberta Dafija (Robert Dufty), koji kaze:
»Eliminacija politicke dimenzije komada Olivijeov Elsinor udaljava od oluje i stresa svakodnevne fizicke
realnosti i smesta ga na pola puta izmedu neba i zemlje. Njegov Elsinor zahvata u isti mah i simbolicko
i stvarno® (Davies, 1990: 45).

21 Carls Lem (Charles Lamb) je svoja promisljanja o estetskim vrednostima Sekspirovih dramskih
dela izneo u eseju iz 1811. godine, naslovljenom On the Tragedies of Shakespeare, Considered with
Reference to Their Fitness for Stage Representation (,0 Sekspirovim tragedijama razmotrenim s
gledista njihove podesnosti za pozorisna prikazivanja”, Beograd: Prosveta, 1956, 257-277).
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da se suoci. Kompromis na koji je pristao, kao i u slucaju svih estetski relevantnih
1 znacajnih adaptacija, vezan je za sveobuhvatnu i temeljnu transformaciju, odnosno
dekonstrukciju prototeksta. Olivije upravo tako i po€inje, glasom impersonalnog
naratora (svojim glasom iz off-a), koji nam govori: ,,Ovo je tragedija coveka koji nije
mogao da se odluci“? Iz te, po mnogo ¢emu specificne dramske preambule i, rekli
bismo, idée fixe Lorensa Olivijea mozemo izdvojiti najmanje tri sustinski bitna momenta
njegove adaptacije: prvo, slobodnu interpretaciju originalnog teksta, kako u pogledu
redosleda dramskih dogadanja tako i u pogledu njihove duzine; drugo, transparentno
prisustvo (ekstra)-dijegetickog naratora ovaploceno u liku glavnog junaka; trece,
pricu dramaturSki modelovanu i uoblicenu sredstvima filmske naracije. Posmatrano iz
tog aspekta Olivijeovu adaptaciju ne bismo mogli svrstati u kategoriju ‘vernih’, ve¢
analitickih. A Sta tek reci za avangardnu dramsku pricu Toma Stoparda (Tom Stoppard)
Rozenkranc i Gildenstern su mrtvi* iz 1967. godine, ¢iji se glavni junaci u Olivijeovoj
filmskoj verziji ¢ak 1 ne pominju. S pravom se, bez skrupuloznog okoliSenja, mozemo
zapitati gde je u svemu tome Sekspir, i da li slobodna interpretacija njegovih dramskih
tekstova, kao u slucaju Hamleta Lorensa Olivijea ili Stopardovih ‘varijacija’ na
Sekspirovske teme, znaci zapravo izneveravanje kvintesencije originalnog dela?! I da
li, konacno, estetske vrednosti i umetnicki dometi dela koje je izvedeno postupkom
transpozicije opravdavaju sami taj postupak?!*

22 This is the tragedy of a man who could not make up his mind.

23 Tom Stopard je na prostoru bivse Jugoslavije krajem osamdesetih napravio i filmsku pricu —
Rosencrantzand Guildenstern Are Dead. Brandenberg WNET Channel 13 New York, 1990.

24 Navescemo dva analiticka primera iz jedne nase znatno obimnije studije, koji bi, verujemo, mogli
da ilustruju izneti stav. U prvom ¢inu, o ¢emu ¢e jos§ biti reci, Olivije je izvrsio sledece bitne izmene u
odnosu na redosled desavanja u originalnom tekstu:

1) Film pocinje glasom pripovedaca iz off-a koji Cita tekst: ,, Tako se Cesto desava da ljudi /zbog prirodne
neke pogreske na rodenju...“(1,4).

2) Posle pojave Duha, Marcelo kaze: ,,Jma nesto trulo u drzavi Danskoj “ (premesteno iz 1,4).

3) Hamletov unutrasnji monolog: ,,Duh mog oca u oklopu?/ Ne, nije dobro sve. Da podvala nije neka?/
Sto veé nije no¢! Al’ dotle i, duso, miruj. / Zla ée dela otkriti se ma ih zemlja krila cela®, kod Sekspira
je na kraju druge scene prvog ¢ina, kada Horacio obavestava Hamleta o pojavi Duha; Olivije je izmedu
monologa,,,O da se to ¢vrsto, pe¢vrsto meso stopi, /u jednu rosu skopni, rastvori se!” (1,2) i ,,Duh moga
oca u oklopu?...“(I,2) ubacio trecu scenu —kod Polonija.

4) Kod Olivijea Laert ulazi dok Ofelija ¢ita Hamletovo pismo; kod Sekspira ulaze Laert i Ofelija (I,3).
Izostavljanja odredenih dramskih segmenata, dijaloskih replika i likova — Kornelija i Voltimanda (I,2).
Dopune i ‘intervencije’ u odnosu na originalni tekst; vrhovi zidina Elsinora na koje iznose Hamletovo
bezivotno telo; off-glas pripovedaca: ,,0vo je tragedija ¢oveka koji nije mogao da se odluci.

U drugom primeru zelimo da ukazemo na specificnosti dramatursko-mizanscenskih resenja, sli¢nosti i
razlike u sceni pojavljivanja Duha i njegovom obracanju Hamletu (1,4,5):

Horacio: Gledajte, kneze, evo dolazi! ~ Duh: O zbogom, zbogom, zbogom! Pamti me!

Dok na zidinama dvorca o pojavljivanju Duha razgovaraju Hamlet, Horacio i Marcelo, ispod njih je
veselje i topovi se oglasavaju. / Duh se pojavljuje, Hamlet hoce da krene za njim, ali ga u tome sprecavaju.
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Za razliku od Olivijeove filmske adaptacije Henrija V, u kojoj su monolozi prisutni u
formi neposrednog iskaza, ili Ricarda III, gde glavni junak govori direktno u kameru, u
Hamletu direktnog obracanja gledaocu nema, ve¢ se glas iz off-a ‘kombinuje’ sa slikom.
Slican postupak Olivije primenjuje 1 u fleSbeku, kada sm dogadaj prate reci onoga ko o
njemu govori ili ga opisuje (dok posmatramo scenu ubistva kralja Hamleta, Cujemo reci
Duha koji to ubistvo opisuje, ili dok Ofelijino bezivotno telo mirno pluta rekom, ¢ujemo
kralji¢in pateti¢ni glas koji pojasnjava uzrok njene nesrece).”

Jedno od krucijalnih pitanja koje adaptatori i/ili reditelji, jednako kao i
teoreticari, postavljaju u vezi sa slozenim i cesto nepredvidivim postupkom filmske
adaptacije glasi: da li ostati veran originalnom deluili ne? Cini se da se Olivije u adaptaciji
Hamleta zaustavio negde na pola puta izmedu ovih, po mnogo ¢emu, suprotstavljenih
stavova.2® I ako je u svojoj ‘smeloj’ adaptaciji, ‘prekrajajuéi’ ovu Sekspirovu tragediju,
negde napravio propust, onda je to, bez sumnje, bilo izostavljanje Fortinbrasa. Za to,
¢ini se, postoje najmanje dva bitna razloga: prvi je vezan za sam postupak adaptacije,
tatnije Olivijeovu uoéljivu nameru da Sekspirovu pri¢u o danskom kraljeviéu smesti u
unutra$njost Elsinora (radi se, dakle, o isklju¢ivo enterijernoj koncepciji), unutar kojega
¢e da razvija njenu audiovizuelnu fakturu i da joj snazan dramski zamah, te na taj nacin
u potpunosti usmeri gledaocevu paznju na unutarnja prezivljavanja glavnog junaka;
drugi razlog moZemo potraziti u Olivijeovom pokusaju da, ekranizujuci Sekspirova
dela izbegne, gde god je to mogucno, ‘izlisna’ ponavljanja. S obzirom na to da je u
Henriju V, snimljenom nekoliko godina ranije, elemenat marcijalnog imao dominantnu
ulogu, Olivije je odlucio da taj segment dramske price u ovoj ekranizaciji u potpunosti
eliminise. To je mogao uraditi jedino izostavljanjem lika norveskog kraljevica koji u

/ On se istrgne, ljutito se i prete¢i obraca pratiocima, kre¢e za Duhom s ispruzenim macem koji podseca
na krst. /Na trenutak se vidi lice Duha ispod vizira./ Duh otkriva Hamletu tajnu ubistva potom sledi
flesbek: stari kralj Hamlet upire prstom u ubicu. /Duh odlazi, Hamlet pada na leda, dozivaju ga.

Olivije je iskoristio tu scenu da ukaze na nedoli¢no ponasanje dvorjana; Duh ostaje dalek i nedostupan;
Hamlet pokazuje nestrpljivost, uznemirenost i zbunjenost, ali i smirenost i odluénost. Od ukupno 142
stiha originalnog teksta u filmu nedostaje 76.

25 Za razliku od Dejvisa, koji smatra da je vizualizacijom te scene Olivije znatno osiromasio kralji¢in
poetski opis, Dafi je, naprotiv, uzima kao tematski relevantnu i dovodi u vezu s Olivijeovom ukupnom
poetskom strategijom u tom filmu.

26 Medu prvima je to zapazila Meri Mekarti (Mary McCarthy), koja je Olivijeovog Hamleta nazvala
»Kraljevi¢ od krpa i dronja“ /4 prince of shreds and patches/, praveéi aluziju na Hamletovu neizgovorenu
repliku vezanu za Klaudija, ,,Ta zakrpa i dronja od kraljal“ /A king of shreds and patches/ (111,4)
(Eckert, ed., 1972: 64). Olivijeov odgovor na te i sli¢ne primedbe mogao bi se, mozda, pronaci u slede¢im
njegovim re¢ima: ,,Svaki film raden prema Sekspiru morapo samoj prirodi svojoj biti iznova stvoren
Sekspirov komad u jednom potpuno razlicitom umetni¢kom medijumu od onoga kojemu je prvobitno
bio namenjen. No, da li je to nedopustivo? Ako mislite da jeste, onda morate pristati i na to da se zabrani
izvodenje Verdijevih opera Otelo i Falstaf* (Dent, ed., 1948:103).
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ovom Sekspirovom komadu predstavlja ovaploéenje takvih teznji.”

Olivije se u Hamletu, za razliku od Henrija V, nije striktno pridrzavao slozene
sheme zapleta, niti pak osnovne koncepcije glavnih dramskih likova, $to nedvosmisleno
upucuje na zakljucak da su neki od kljuénih segmenata izvornog teksta u toj njegovoj
adaptaciji o€igledno bili u drugom planu. Navedimo i odsustvo jednog od brojnih
podzapleta koji je direktno vezan za Fortinbrasa i prisustvo Norvezana na danskom
dvoru, kao1Fortinbrasov kratki govor koji Olivije u zavr$noj sekvenci smelo, ali, moramo
primetiti, ne 1 sasvim uverljivo(!), prenosi na Horacija. Izostavljanje Fortinbrasove
zavrsne reci, kao 1 odsustvo Rozenkranca i Gildensterna, nesumnjivo predstavljaju
glavni nedostatak Olivijeove filmske transpozicije tog Sekspirovog komada. Time je
Olivije, donekle, oslabio dramsku snagu i1 psiholosku uverljivost ostalih likova, a pre
svih kralja Klaudija. Njihova dramska ‘funkcija’ medijatora i potkazivaca nedostaje u
oslikavanju ukupne atmosfere u Elsinoru, ali 1 potpunijoj dramskoj profilaciji glavnog
lika, kraljevica Hamleta.”® Sli¢no kao i u njegovim prethodnim adaptacijama, Henriju
Vi Ricardu III, i u Hamletu je dramaturSka struktura originalnog teksta (i njegova
duzina!) prilagodena tehnici filmske naracije, s naglaSenom koncentracijom dramske

27 Zanimljivo je da je Olivije snimio scenu sa Fortinbrasom, za koju kaze da je dobra, i s njegovim
kapetanom, za koju kaze da je odlicna. Ali, posto je bio drugacije obucen nego u Elsinoru, a obod
Sesira mu je prekrivao deo lica, Olivije je, plaseci se moguce reakcije gledalista, odlucio da tu scenu ne
uvrsti u konacnu verziju filma. S tom scenom otpao je i monolog, ,,Kako me prilike optuzuju sve...”,
za ¢im Olivije posebno zali. Ipak, na jednom drugom mestu, Olivije iznosi ne$to drugaciji stav koji je
u neposrednoj vezi sa samim postupkom adaptacije i dramaturske obrade Sekspirove tragedije, ali ne
i gore navedenim razlozima: ,Iskustva koja sam stekao kod snimanja Henrija V poucila su me da
je smela prerada drame jedini put za filmsku adaptaciju Hamleta. [...] Radili smo tako da iz opseznog
originala sastavimo novu celovitu dramu. [...] Potpuno smo izbacili uloge Rozenkranca i Gildensterna,
te Fortinbrasa. Ovo je radikalni nacin adaptacije [...]" [sic!] (Burovié,red.,1969: 29).

28 Pol Den (Paul Dehn) Olivijeovo dramsko usmerenje dovodi u vezu s njegovim nastojanjem da
problemu pristupi sa frojdovske, odnosno psihoanaliticke tacke gledista, $to, ujedno, smatra prvim ve¢im
nedostatkom Olivijeove adaptacije tog Sekspirovog dela: ,,Sporno je to da je Sekspir nameravao da ono
§to se sve vreme naziva Edipovim kompleksom, bude deo Hamletovog karaktera. Ali u filmu deo
je postao celina“ (Garrett, ed., 1954:64). Den, medutim, primecuje i sledece:,,Ja mislim da ¢ak i pedanti
imaju pravo da se zale na to §to je ‘By heaven, I’ll make a ghost of him that lets me!” [,,Neba mi, u duh ¢u
pretvoriti svakog ko me zadrzava!“], postalo ‘of him that hinders me!’ [hinder = spreciti, omesti], jer je
snazni i veliki jampski pentametar sada skakutavi i klimavi aleksandrinac, a poezija je unistena. ‘Halts’
[halt = zaustaviti, zadrzati] umesto ‘hinders’ bilo bi daleko bolje* (1954: 65). Cini se neophodnim
ukazati na ¢injenicu da o razlikama u znacenju sinonimnih glagola let, hinder 1 halt odluCuju nijanse.
Denova minuciozna analiza Olivijeove slobodne upotrebe i ‘osavremenjivanja’ arhai¢nih reci i idioma,
ocigledno, ima za cilj da ukaze na opasnosti koje sobom nosi takvo usmerenje. Treba, takode, primetiti
da je savremenom gledaocu blizi glagol ‘to hinder’ od glagola ‘to let’ u navedenom kontekstu. Stoga se
$ pravom moze postaviti pitanje, da li dramska poezija u procesu translacije neizostavno mora da bude
‘na gubitku’, i da li potencijalni gledalac time nesto dobija? Cini se da odgovor na postavljeno pitanje
lezi u samom delu, odnosno njegovoj dramskoj fakturi, koja ostavlja ili ne ostavlja takvu moguénost.
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price 1 kohezionim jedinstvom atmosfere 1 ambijenta. Pored toga §to je ‘izbrisao’
mnoge likove, sukob izmedu danskog i norveskog dvora marginalizovao, Laertovu
pobunu sveo na nekoliko ostrih re¢i upuéenih kralju, monolog ,,Biti i’ ne biti* izmestio,
Olivije je, voden idejom DZona Dovera Vilsona (John Dover Wilson), svom Hamletu
‘dozvolio’ da cuje Polonijeve reci i tako razotkrije zaveru u kojoj ucestvuje i Ofelija.
Olivije se u filmskoj transpoziciji Hamleta, iako mizanscenski drugacije reSenoj, $to
je u krajnjem 1 razumljivo, imajuci u vidu njegovu enterijernu koncepciju, takode,
posluzio iskustvima vezanim za prostornu strategiju iz Henrija V, s kontinualnim
ritmickim tokom. Posmatrano iz estetske ravni, iako se Entoni Dejvis s tim verovatno
ne bi slozio, ipak mozemo govoriti o jedinstvenom dramskom 1 idejnom prostoru u
Olivijeovim ekranizacijama Sekspirovih dramskih dela en general® Povlagei
paralelu izmedu Olivijeovog pozori$nog iskustva i mogucnosti koje pruza filmski
nacin pripovedanja, dolazimo do zakljucka da se Olivije ne samo uspesno koristio
prednostima dva umetnicka medija, ve¢ je znao da precizno odredi njihovu granicu
i u okviru date narativne strukture, u konkretnom slucaju filmske, koja nije obavezno
linearna i hronoloska, inkorporira potrebne elemente dramskog izraza. Medutim, pitanje
koje je bilo i ostalo predmetom stalnog interesovanja esteticara i teoreticara filma,
vezano je za ‘sudbinu’ monologa ,,Biti il” ne biti. Mnogi medu njima su iskazivali
(1 dalje iskazuju!) ne samo neskrivenu naklonost (i osetljivost!) prema njemu, ve¢
istovremeno isti¢u njegov paradigmatski znacaj. Cak i oni koji su krajnje afirmativno
pisali o toj Olivijeovoj ekranizaciji, poput Fostera HirSa (Foster Hirsch), na primer,
ne slaZu se sasvim snjegovim, ma koliko originalnim 1 dijegeticki funkcionalnim,
dramaturskim resenjem: ,,Odredivanje mesta solilokvijumu izgleda manje kao sredstvo
tematskog pojacanja ... nego neodlucan nacin zapoc€injanja drame* (Davies, 1990:53).
Monolog je, u sustini, ostao isti, ali je Olivije izmenio redosled scena i njthovu dramsku
arhitektoniku. U Sekspirovom tekstu taj Hamletov monolog dolazi pre Ofelijinog
pojavljivanja u prvoj sceni tre¢eg ¢ina, a u Olivijeovoj adaptaciji to se desava
nakon njihovog susreta; 1 dok Hamlet sa zidina Elsinora, okrenut ledima, gleda ka
uzburkanim talasima, kamera se lagano i1 ‘urotnicki’ primi¢e njegovom potiljku, kao
da 1 sama Zeli da prodre u tok njegovih misli; slika se, uz muzicku emfazu, zamagljuje
1 Hamlet izgovara uvodne reci monologa. Olivijeova intencija nesumnjivo je bila da u
simbolickom — opskurnom 1 oniricki osen¢enom ambijentu Elsinora, istakne psiholoske
karakteristike lika oko kojeg se prica tka i originalnim dramatur$kim reSenjima portretiSe
ostale. No, za razliku od originalnog teksta 1 vecine pozorisnih inscenacija, Hamlet u
tom filmu nije prisutan od samog pocetka odvijanja dramske radnje; tacnije, Olivije
zeli da naglasi njegovo odsustvo sve do trenutka kraljevog obracanja Laertu: ,, Take thy

29 Po Dejvisu, nit koja povezuje prostornu strategiju Henrija V i Hamleta sadrzana je u njihovoj
‘cikliénoj vizuelnoj strukturi’: u Henriju V to je povratak Glob teataru, a u Hamletu pogrebna povorka
s pocetka filma (Davies, 1990:43).
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fair hour, Laertes; time be thine.** Vreme je, dakle, na strani mladog i poletnog Laerta,
a Hamletu je namenjen zatvoreni i mracni prostor Elsinora. Simbolicke ‘koordinate’
Elsinora, uz naglaseno prozimanje enterijernog i dijaloskog plana, u neposrednoj su
vezi sa samom tehnikom filmskog pripovedanja. Tako, vertikalni pokreti kamere u
praznom prostoru, u kojem se Hamlet krece, a koji, najcesce, anticipiraju njegovo stanje
duha ili nastavak prekinutih kontemplacija, jukstapozirani su s horizontalnim pokretima
kamere u scenama u ¢ijem srediStu se nalaze kralj 1 njegova svita. Hamlet 1 kamera,
odnosno kamera i Hamlet, zajednicki istrazuju tajnoviti prostor Elsinora $to, na odredeni
nacin, ukazuje na Olivijeov kontingentni metasinematicki pristup u ovoj ekranizaciji,
iako to, zasigurno, nije bio njegov krajnji cilj. Tako u jednoj od kljucnih scena, kada
kralj 1 Laert kuju zaveru protiv Hamleta, sa mesta gde se po pravilu pojavljuje Hamlet,
kamera konspirativno prati njihov razgovor. ,,Ako Stari Hamlet obilazi bedeme, Mladi
Hamlet je duh unutra$njosti Elsinora“ (Davies, 1990: 54). Te reci Pitera Donaldsona
(Peter Donaldson) mogli bismo, mozda, dopuniti zapazanjem da nije samo Hamlet ‘duh
unutra$njosti Elsinora’, ve¢ je u Olivijeovoj ekranizaciji to i kamera — Hamletov alter-
ego. Na prisustvo prostorne praznine koja, paradoksalno, ispunjava njegovo unutrnje
bice 1 daje zamaha njegovim osecanjima, ukazuje i sam Hamlet u voice-over monologu
nakon scene vecanja /the council scenel.’!

U svakako najznacajnije segmente narativne strukture tog Sekspirovog komada
ubraja se pojavljivanje Duha Hamletovog oca. Njegov iskaz u kojem on iznosi detalje
svirepog ubistva, umnogome ¢e opredeliti dalji tok odvijanja radnje. Hamletov susret
s Duhom prozet je zebnjom, strahopoStovanjem, a kod Olivijea 1 brojnim padovima
koji se javljaju kao posledica siline energije koju on emanira. Svako pojavljivanje
Duha u direktnoj je vezi s Hamletovim odnosom prema majci i Ofeliji. Olivije na taj
nacin dramsko teziste pomera ka dva dominantna motiva: jako prisustvo Edipovog
kompleksa u strukturi Hamletove li¢nosti i Hamletovu grubost prema Ofeliji. U sceni u
kojoj Ofelija vraa Hamletu poklon, zalog njegove ljubavi, opet sléde¢i misao Dovera
Vilsona, Olivije svom junaku stavlja do znanja da ima posla s ne¢asnim ljudima, da ga
prate licemeri 1 dousnici (kao da Rozenkranc i Gildenstern nisu unapred izbrisani!), i
da ga je, na kraju, i sama Ofelija izdala. Hamletovu reakciju na ta dogadanja Olivije
podvlaci dinamizacijom prostornih odnosa; montazni rakordi postaju izli$ni i na njihovo
mesto dolazi dubinska mizanscena, a vremenski diskontinuitet zamenjuje se prostornim
kontinuitetom. Odatle i ,,najduza ljubavna scena snimljena na daljinu”, kako kaze Olivije
(Cross, 1948: 12). No, ta scena dostize kulminaciju u trenutku kada Hamlet umesto
da prihvati njen zagrljaj, Ofeliju grubo odgurne i obara. Prostor stepenista Elsinora
ponovo je u prvom planu i drhtava 1 ispruzena ruka, ovog puta Ofelijina. U Olivijeovoj

30 ,Izaberi, Laerte, Cas; vreme je tvoje.
31 ,,Sto jadan, prazan, bljutav, beskoristan / izgleda meni sav rad ovog sveta

(&
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filmskom eseju (iliti interpretaciji, kako kaze sém Olivije!) to znaci isto Sto 1 Hamletova
ispruzena ruka prema Duhu — nemoc¢! Vesto izdvojen i u dramsku fakturu price jednako
vesto uzglobljen trop, u kojem dominantno mesto ima subjektivni kadar sa gornjim
rakursom, Olivije je upotrebio nekoliko puta sa znacenjem koje se moze pronaci u
svim gramatika filma. Ovu sekvencu prati i jedna od najznacajnijih (i najuocljivijih!)
modifikacija Sekspirovom dramskog teksta vezana za sadrazaj monologa ,,Biti il’ ne
biti“, o ¢emu smo ve¢ govorili.

Nakon scene ‘miSolovke’ /the mouse-trap scene/, u kojoj do izrazaja dolaze
metasinematicke vrednosti Olivijeove filmske adaptacije (metateatarske su, na odredeni
nadin, prisutne u samom Sekspirovom komadu), stepeniste opet postaje veza izmedu
dramskih dogadanja, anticipiraju¢i njihov crescendo. Hamlet se penje stepenicama,
prolazi pored kralja, zaticu¢i ga u molitvi, ne ubija ga uplasen da bi ga ocis¢enog od
greha, umesto u pakao, mogao poslati u raj. Olivije je scenu molitve kralja Klaudija,
ukljucujuéiineke detalje, kao Sto je to pokret i otvaranje ruke u krupnom planu, vizuelno
reSio gotovo na istovetan nacin kao i samu scenu ubistva starog kralja Hamleta. Tako
upotrebljen fleSbek postao je jedna od klju¢nih dijegetickih konstituenti koji determinisu
ukupnu estetsku vizuru Olivijeove adaptacije. Ipak, njen klimaksni moment predstavlja
Hamletov ulazak u kralji¢inu sobu i ubistvo Polonija. Pored ubistva, u toj sceni, svedoci
smo 1 Hamletove grubosti, pojave Duha, §to se najavljuje prepoznatljivom zvucnom
frazom (jaki otkucaji srca) 1 jednako prepoznatljivom vizuelnom ‘frazom’ (Hamletov
grubi pad), ali 1 poljupca Hamleta i njegove majke, $to predstavlja doslovnu ilustraciju
ne samo Frojdovog psihoanalitickog antecedensa, ve¢ 1 DZonsovog (Ernest Jones)
tumacenja sustine Edipovog kompleksa. Olivije se, uz to, potrudio da poljubac prati i
odgovaraju¢i kruzni pokret kamere u skladu sa, u vreme nastanka ovog filma, ustaljenim
kinematografskim konvencijama.*

U zavr$noj sekvenci /the death scene/ kraljica Gertruda svesno ispija otrov,
$to nije u skladu sa scenom u Sekspirovim dramskim tekstom, traZe¢i u svojoj smrti
poraz za kralja i pokazuju¢i tim ¢inom vezanost za sina.”* Umiru¢i Hamlet i Laert
oprastaju jedan drugome, praveci simbolican pokret rukom, dok slican ‘oprostajni’
pokret kralj Klaudije upravlja prema kruni. Sledi Hamletov ‘let’ prema kralju kao
kulminacija ove scene.** StiCe se utisak da je Olivije svu Hamletovu neodlucnost,

32 Nil Tejlor sveto vidi kao Hamletovo poistovecivanje, ,,sa siledzijom, romanti¢nim ljubavnikom i
bebom u naru¢ju” (Davies, ed., 1994: 183).

33 Piter Donaldson u toj sceni vidi nagovestaj pobede, ,,ali edipovske pobede su poraz i za sopstveno
bice*, kaze on (Donaldson, 1990:61). Na taj Gertrudin postupak Dzek Dzodzens, medutim, gleda nesto
drugacije: ,,Gertruda se, takode, iskupljuje, jer ona znajuci ispija otrovano vino, kaznjavajuci sebe i
pravedi zrtvu da bi pomogla sinu“ (Jorgens, 1977:215).

34 ,Olivijeov skok od Cetrnaest stopa predstavlja klimaks i zavr$nu upotrebu stepenista kao simbola
nasilja koje dolazi odozgo — nasilja s kojim se Hamlet sada identifikuje, primecuje Piter Donaldson
(Donaldson, 1990:61).
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potiStenost 1 ‘neaktivnost’ hteo da ponisti u dinami¢noj sekvenci na kraju filma, jednoj
od najoriginalnijih 1 najcesce citiranih — sceni dvoboja izmedu Hamleta i Laerta, na
nadin kako je to dato i u Sekspirovom komadu.

Lik kraljice Gertrude, onako kako je zamisljen, prevashodno imajuci u vidu
njen mladalacki izgled, pokrece niz pitanja na koje je odgovor, znatno pre Olivijeove
filmske adaptacije, pokusao da da upravo DZons, a koji se sensu stricto svode na
tumacenje fenomena Edipovog kompleksa. Olivijeu je ta problematika bila bliska, o
tome svedoce 1 neke bizarne, visokoestetizovane scene s ‘ogoljenom’ simbolikom, koje
povremeno iskatu iz okvira Sekspirove dramske poezije (1), prelazeéi u ravan hetero-
dijegetickog mizanscenskog postuliranja, o ¢emu je, na odredeni nacin, ve¢ bilo reci.
Medutim, ma koliko Olivije nastojao da u svojim naknadnim pojasnjenjima negira
ocigledno, katkad i1 naglaseno prisustvo frojdovske simbolike u jednom arhitektonski
tako osmiSljenom ambijentalnom okviru, ne mali broj vizuelnih ‘data’ govori sasvim
suprotno. Ipak, ¢ini se da je Olivije najvecu hrabrost iskazao, ne u krajnje slobodnom
pristupu tumacenju tog dramskog teksta i takvoj njegovoj filmskoj “translaciji’, niti pak
‘samoubilackim’ skokom sa visine od Cetrnaest stopa, ve¢ upravo u doslovnoj primeni
Frojdovog obrasca na probleme u Hamletu, videnog kroz analiticku prizmu Ernesta
Dzonsa. Olivije, koji u svojim raspravama o Hamletu nigde ne pominje ime zacetnika
psihoanalize,* iako mu je bilo poznato da je DZons direktni nastavlja¢ njegovog ucenja,
kaze: ,,On [Ernest Dzouns] je sacinio iscrpnu studiju o Hamletu iz svoje profesionalne
tacke gledista i bio je zacudujuce upucen. Ja nikada nisam prestajao da razmi§ljam o
Hamletu [...] 1 od tog susreta [sa DZonsovom studijom] verovao sam da je Hamletova
glavna nevolja sadrzana u Edipovom kompleksu — sasvim nesvesno, naravno, kao $to
je profesor zeleo da naglasi“ (Olivier, 1982:102). Hamlet se, po Frojdu, ne ubraja u
grupu ljudi nesposobnih za akciju, ali on moze da uradi sve, izuzev da se osveti Coveku
koji predstavlja ovaplocenje njegovih potisnute seksualnosti. Pa iako je Olivije svog
Hamleta ‘projektovao’ pod direktnim uticajem Ernesta DZonsa, prema kojemu onda
kada je seksualna represija, kao u Hamletovom slucaju, do te mere izrazena, oba tipa
zene postaju mizogina (nevina i krotka Ofelija u istoj meri u kojoj 1 gresna i pohotna
Gertruda), ¢ini se da ta snazna edipovska dilema kod njega nije dosledno sprovedena.
lako se za Hamletov odnos prema Ofeliji moze re¢i da je takav kakvim ga vidi
Dzons, to isto se ne bi moglo reci i za njegov odnos prema Gertrudi. S druge strane, u
potpunosti privrzen DZonsovom tumacenju ovog po mnogima ‘klju¢nog’ problema u

35 Zigmund Frojd, koji je kratko 1, reklo bi se, uzgredno pisao o Hamletu, Edipovom kompleksu, $to je
i razumljivo, daje centralno mesto u ovoj Sekspirovoj tragediji. Ernest Dzons, njegov ucenik, nastavio
je tamo gde se Frojd zaustavio i u ¢lanku naslovljenom Hamlet and Oedipus iz 1949. godine daje
svoje videnje problema. Polaze¢i od Frojdove premise da Hamlet ne moze da ubije Klaudija, jer bi tako
kaznio sebe, buduéi da njegov stric objedinjuje najdublji i najskriveniji deo njegove li¢nosti, Dzons
dolazi do zakljucka da je akcija koju Hamlet na kraju preduzima u biti samoubilacka, a $to se moze jasno
prepoznati i u Olivijeovoj dramaturkoj ‘preradi’ te Sekspirove tragedije.
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Hamletu, Olivije eo ipso odbacuje sva ona promisljanja koja su Hamletovo odlaganje
osvete svodila na njegovu sumnju u Klaudijevu krivicu. No, 1 on je na kraju uvideo da
bi preterano ‘psihologiziranje’ vise Stetilo nego koristilo pocetnoj ideji, i da njegov film
nije nikakav esej o Hamletu, kako ga je on zbog brojnih izmena u odnosu na originalni
tekst u pocetku nazvao, vec pre film o Hamletu.

Olivijeov Hamlet je viSe renesansni lik, melanholik 1 sanjar, a ne Covek od
akcije na nacin kako su to u njegovim ekranizacijama, primera radi, Henri V i Ricard
111 U dijegetickom predstavljanju tog Sekspirovog lika, za razliku od gorepomenutih,
Olivije polazi od kvintesencije njegove psiholoske izrazajnosti, s jedne i tradicionalnih
tumacenja, s druge strane. U prvom slucaju on, kao §to smo ve¢ istakli, potporu trazi
u psihoanalitickom tumacenju problema u Hamletu, a u drugom, u onim tumacenjima
koja Hamleta vide kao kolebljivog i neodlu¢nog Sekspirovog junaka. Neki, medutim,
u Hamletu vide talentovanog i spretnog glumca koji je do perfekcije ‘odigrao’ ulogu
ludaka da bi doku€io ‘na Zivot 1 smrt’ Cuvanu tajnu Elsinora. Usudujemo se reci da
je upravo takav pristup u tumacenje Hamletove licnosti blizak Olivijeovom ukupnom
tumacenju problema u Hamletu, na odredeni nacin i dominantan u celom filmu,
pri tom, posebno imaju¢i u vidu, snazan dramski intenzitet koji dodatno pojacava
aktivnipsiholoski prostor kao jedan od klju¢nih vezivnih elemenata. Medutim, moramo,
takode, imati u vidu i &injenicu da Olivije Sekspirovog (i svog!) junaka prevashodno
dozivljava kao kompleksnu i neuhvatljivu dramsku li¢nost. Polaze¢i od tog opredeljenja
kao primarnog, Hamleta kao centralnog dramskog lika oko kojega se razvija i modeluje
prica, Olivije, ocigledno, Zeli da naglasi, ne toliko njegovu neodlucnost, koliko
ambivalentnost njegovog karaktera i tragiénu uzvisenost, te stoga iz Sekspirovog
komada izdvaja iskljucivo one segmente koji ¢e upotpuniti takvu predstavu o njemu. Ali
jedan od bitnih identifikacijskih atributa te Olivijeove adaptacije, pored eksternalizacije
1 vizualizacije Hamletovih unutarnjih psihickih stanja, jeste i njegova uloga naoko
pasivnog posmatraca. Segmentacijom tematskog toka price o tom Sekspirovom junaku,
Olivije, rekli bismo, istrajava u nameri da ga predstavi kao misaonu licnost /persona
contempaltiva!/, ali i da ga $to viSe priblizi savremenom gledaocu uz cenu ‘Zrtvovanja’
1 ‘upro$¢avanja’ pojedinih crta njegovog karaktera. A jedna od dominantnih crta
Hamletovog karaktera upravo je grubost.*® No, Hamlet, pored toga Sto je ,.cikli¢ni
karakter grubosti“ (Donaldson, 1990:49) i sam je Zrtva grubosti 1 Olivije upravo iz
tog razloga nastoji da akcentuje njegove suptilne psiholoskereakcije u dijegeticki
najznacajnijim dramskim situacijama.’’

36 Njegov odnos prema Ofeliji i Gertrudi vremenom postaje identi¢an odnosu Duha prema njemu. Strah
se, kako smo to vee istakli, javlja kao posledica emanacije ezoteriéne energije koju Duh sobom donosi.
37 Medutim, Olivije svog Hamleta vidi i iz neSto drugaéijeg ugla: ,,Ja vise volim da mislim o njemu
kao skoro velikom ¢oveku — prokletom zbog pomanjkanja odluénosti, kao $to su svi izuzev jedan u
stotinu“* (Cross, ed., 1948:15).
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Ako je Olivijeov Henri V, generalno, prva znacajna filmska adaptacija
jednog Sekspirovog dramskog komada, Ricard III kao retko koje Sekspirovo delo
doziveo raznovrsne i temeljne modifikacije, onda je Hamlet zbog svega predocenog,
nesumnjivo, ostao jedna od sinematicki najoriginalnijih, najuverljivih, ali istovremeno
i najkontroverznijih ekranizacija Sekspira do danas.
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Olivier’s ‘Essay on Hamlet’

Abstract: Laurence Olivier’s Hamlet is more a renaissance character, a melancholic and
a daydreamer, than a man of action, unlike his Henry V and Richard III film adaptations.
However, it seems that Olivier showed outstanding courage not in his extremely liberal
approach to interpreting this Shakespeare’s tragedy, but in literal application of Freud’s
model on his inner problems, seen through the prism of the professor Ernest Johnson.
Transposing Shakespeare’s original text, starting with its global features, he abstracts
numerous and diversified eventful and associative moments which might burden the
polyphonic structure of his own - film story. Moreover, Olivier wants to avoid its dramatic
deconstruction and focuses the viewer’s attention to the climactic moments. However,
dramatically the strongest and most effective scenes in his film adaptation of Hamlet are
the ones related to the use of camera, that is to say, its movement and analyticity. The
intention was to point not only to the ostentatious difference between cinematographic
and theatrical stylisation, but, to a certain extent, he defines the viewer’s standpoint. In
his ‘essay on Hamlet’, Olivier does not consider chronology, that is to say, the problem
of temporal relations. The visual structure of the film and its dynamics are determined a
priori by the rhythmic parameters of the Elsinore’s labyrinthic space.

Keywords: prototext, intertextuality, adaptation, film adaptation, transposition, diegesis,
deconstruction, Shakespeare, Olivier, Hamlet
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Stbija

Filmski impresionizam:
Scenoplasticna polivizija

Apstrakt: Predmet analize sadrzan je u sagledavanju filmskog modela francuske
avangarde 1 njegovog tretmana dinamizma u kadru. Komparacija estetsko-teorijskog
obrasca avangardnih francuskih teoretiCara i1 autora, bavi se pitanjima razvoja
izrazajnosti pokreta u kadru, kroz tehnike oneobiCavanja i deautomatizacije audio-
vizuelnog materijala. Svaki kinematografski koncept stilskog tretiranja modela pokreta,
iako je, na naki nacin zavisio od ostalih svetskih strujanja, imao je svoj specifi¢ni
obrazac. Sagledavanjem tretmana fenomena pokreta, koncipiranog razvojem francuske
teorije 1 prakse, razmatraju se hipoteticka pitanja stilskog razvoja francuske avangardne
kinematografije, kao 1 uticaja eksperimentalnog pristupa pokreta u kadru francuske
avangarde na razvoj filmske umetnosti.

Kljucne reci: vizuelna simfonija, fotogenija, polivizija, filmski impresionizam,
,,Napoleon“ (1927)

Autori francuske avangarde' su filmski izraz oblikovali kompozicijom vizuelne
dinamike kadra. Ri¢oto Kanudo (Ricciotto Canudo) film definiSe kao ,,polet duha, emocija
pokreta i vidljivi izraz beskonacnosti“ (prema Tokin, 1953:95). Kanudo je pisao da film
mora razvijati svoju specifiénu sposobnost kojom ,,predstavlja“ ono §to je nematerijalno,
stvarajuci ideje 1 emocije pokreta, suprotstavljajuci se literarnom opisivanju ¢injenica,
stvaraju¢i moguénost sinematickom fenomenu kadra da oblikuje ,totalnu umetnost®.
Kanudo primecuje da Siroka publika, naviknuta na fizicko zbivanje 1 spektakularne
promene na bioskopskom platnu, baca u ,,drugi plan® unutarnju (sadrzinsku) dinamiku.
Unutarnja dinamika se razlikuje od spoljasnje (mehanicke) dinamike, koja je dominantna
u komercijalnom filmu, po tome S$to zahteva odredeni intelektualni napor gledaoca, kao
kod citanja klasic¢ne literature 1 slusanja klasicnemuzike. Kanudo u svom manifestu
Teorija sedme umetnosti, 1911. godine, definise filmsku umetnost kao zasebnu klasi¢nu

1 Filmski obrazac, teorijski obradivan od strane francuskih avangardnih autora i kriticara filmske
umetnosti, predstavlja ,predstrazu®, kako glasi doslovan prevod francuske sintagme avantguarde
(predstraza, prethodnica).
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umetnost koja moze da dosegne pojam totalne umetnosti, koriste¢i elemente iz svih
umetnosti u jedinstvenu kompoziciju svetlosti. Kanudo zapisuje:

,,Osnovavsi brak izmedu Umetnosti 1 Nauke, sjedinjujemo ih da bismo uhvatili
1 zabelezili ritmove svetlosti. To je Film.* (Canudo, 2001)

Dvadesetih godina proslog veka, formira se grupa najznacajnijih francuskih
avangardnih reditelja i filmskih teoreticara.” Pod parolom: ,Neka francuski film bude
film!*, Abel Gans (Abel Gance) okuplja ove umetnike koji ¢e u kratkotrajnom ,,zlatnom
dobu* francuskog filma, poznatom pod nazivom ,doba prve avangarde®, stavljati u
fokus svojih istrazivanja kompoziciju vizuelne dinamike. Vizuelna dinamika postize se
pokretom u kadru, u sadejstvu s montaznom tehnikom, ¢ime se definise ritam filma, koji
je zavisio od varijabilnosti same dramske akcije. Fernard Leze, pod uticajem kubizma,
rezira nenarativan film Mehanickibalet (Ballet mecanique, Fernand Léger, 1924), s
direktorom fotografije Manom Rejom (Man Ray). (SL. 1)

Slika 1.Mehanicki balet (Balletmecanique), Fernand Léger, 1924 http://carmenthyssenmalaga.
org/en/actividad/104

Film predstavlja vizuelnu simfoniju pokreta gestova, mimike i objekata.
Transpozicije 1 viSestruke ekspozicije, jukstaponirani montazni rezovi, krupni planovi i
pokreti figura u kadru, oblikuju harmoniju vizuelne dinamike.

Pocetkom emitovanja ,,zvucnog” filma, muzika postaje nezaobilazni element
filma. Muziku kao auditivni pokret u sadejstvu s pokretom u kadru, teorijski je definisao
italijanski autor futuristickog filma Anton Bragalja (A. Bragaglia) terminom sinopsija.
Francuski avangardni autori pokusavali su doslovno da komponuju pokret u kadru,
sjedinjavaju¢i ritam vizuelne dinamike s muzickim figurama. Rene Kler, u filmu Pod
krovovima Pariza (Sous les toits de Paris, Rene Clair, 1929), nudio je filmski obrazac
koji, kao ,,novi medij*, moze da se oslobodi staticnog govora. Kao rani ,,zvucni* film, Pod
krovovima Pariza predstavlja primer sadejstva zvuka s generalnim vizuelnim pokretom
u kadru.

2 Tu spadaju: Fernan Leze (Fernand Léger), Rene Kler (René Clair), Luj Delik (Louis Delluc), Marsel
Erbije (Marcel L Herbier), Lion Poarier (Léon Poirier), Zan Epsten (Jean Epstein), Zermen Dilak
(Germaine Dulac) i Abel Gans (Abel Gance).
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Lider u borbi za umetnicko uzdizanje francuskog filma, Luj Delik, zapisuje:
,Film je slika o pokretu (prema Tokin, 1953: 85). Delik, ,,otac francuske filmske
kritike* (Canudo, 2001), kako ga naziva pionir francuske kinematografije Hipolit
Jaset (Victorin-Hippolyte Jasset), preuzima termin iz slikarstva — impresionizam, koji
odreduje pravac likovne umetnosti u kome je akcenat dat na vizuelnosti, Culnosti i
trenutnosti. Filmski impresionizam zastupa teoriju o oslobadanju filma od pozoriSnih
konvencija i ukotenosti. Culni utisak predstavlja dominantu filmske izrazajnosti.
Utisci su prolazni trenutni dozivljaji. Termin fotogenicnost analiticno obrazlaze Delik
u svojoj knjizi Photogeénie (1920), koji definiSe kao svojstvo lica i stvari da pokretnom
fotografijom iskazu skrivenu unutarnju bit — svoju sustinu.

Formalista Boris Ejhenbaum prosiruje Delikov pojam fotogenicnosti kao
strukturalnog ¢inioca transCulnog kvaliteta lica, objekata ili scenografije koji obrazuje
vizuelnu dinamiku. Ejhenbaum smatra da fotogeni¢nost nije kvalitet koji objekti imaju
sami po sebi, ve¢ je to nacin na koji su oni predstavljeni filmskim sredstvima. Ovde se
ima na umu i Bragaljin fotodinamizam, koji predstavlja prvi teorijski model estetike
filmske ekspresije u geneologiji ,transCulne dinamike pokreta®. Geneologiju modela
kojim se objaSnjava Culnost koju pokret prenosi u esteticki model filmskog izraza
pratimo od Bragaljinog fotodinamizma, do Ejhenbaumove interpretacije Delikovog
pojma fotogenije.

POLIVIZIJA

Abel Gans bio je od onih antologijskih autora koji su svoj avangardni pristup
uspeli da komercijalizuju, utiCu¢i umnogome na ukupan razvoj konvencionalnog
narativnog filma. Gans je vrlo plodan autor 1 njegova filmografija broji viSe desetina
dugometraznih ostvarenja fikcije, koja su bila vrlo popularna, kako u Evropi, tako i u
SAD. Ve¢ 1917, u produkeiji ,,Le film d’Art*, €iji je bio umetnicki direktor, rezira film
Zona smrti (La zone de la Mort), koji Zermen Dilak opisuje kao vazan datum u istoriji
filma, isticu¢i Gansov smisao za docaravanje velikih pokreta na platnu, poredeci ih s
americkim autorima poput Grifita (D.W. Griffith).

Gansova Deseta simfonija (La Dixieme symphonie, 1918) primer je njegovog
istrazivanja veze izmedu muzike i filmske umetnosti. Gans dobija ideju da kadrove
komponuje po principu muzi¢kog ritma, daju¢i im vrednost note u partituri. Luj
Delik, inspirisan tim filmom, pisao je o Gansu kao o ¢oveku sa ,,sopstvenom vizijom*
stvarnosti sveta, videvsi ono Sto drugi ne vide u zivotu. ,,Sopstvena vizija stvarnosti
ima zajednickih tacaka s ekscentricnim i formalistickim ultimativnim pristupom
umetnosti, sadrzanom u pojmu zacudnosti (€initi neobi¢nim), koji se formira kao osecaj
oneobicavanja, konstruiSu¢i novu stvarnost. Sustina evropske avangardne umetnosti,
shvatana je kao stalno obnavljanje percepcije stvarnosti koju svakodnevni Zivot tezi da
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automatizuje, ucini je povrSnom, te stoga neosetnom. Takvu ,,stvarnost” Gans uspeva
da oneobi¢i svojim jedinstvenim estetskim modelom pokreta u kadru.

Novu prekretnicu u razvoju filmske umetnosti ostvaruje u delu Tocak (Le
Roue, 1922). U filmu Gans koristi novi metod montaze, inspirisan stilom Grifita, koga
je upoznao prilikom svog boravka u SAD. On pre pocetka snimanja zapisuje:

,Pokusacu da ostvarim istinski dramatican jezik ekrana i1 da otkrijem patetiku
koja istinski postoji u stvarima 1 ljudima.” (prema Petri¢, 197?: 83)

Gans je prihvatio spektakularnost filma, koja posebnim tretiranjem moze da
bude deo umetnicke ekspresije. Njegov cilj je bio uzdizanje obicnih stvari i zbivanja do
poetskih estetskih simbola, konvencionalnim zapletom melodramske naracije.

Zan Kokto (Jean Cocteau) deli film na period pre i posle Tocka (SI. 2), dok
Zan Epsten smatra da je u filmu Tocak roden kinematografski simbol. Epsten je isticao
da je taj period umetnosti filma najznacajnije vreme za opsti razvitak kinematografije,
zato $to je najbogatiji po teorijskim i tehnickim otkri¢ima, koje ¢e diktirati i razvitak
zvucnog filma u XX veku.

“There is the tinema before ond ofter LA ROUE os there is painting before and ofter Pitasso.”
- Jean (otteay

Slika 2. Plakat za film Tocak (Le Roue, Abel Gance, 1922) koji (u donjem delu plakata) sadrzi
potpisanu recenicu Zaka Koktoa: , Kinematografija se deli na pre i posle filma To¢ak kao i
slikarstvo pre i posle Pikasa“ http://www.unifrance.org/film/11398/la-roue
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Kanudo istice ,dvojstvo” filma Tocak, s jedne strane, prikazujuci
spektakularnost filmskog trika i romansijersko-sentimentalno vodenje radnje, dok se,
s druge strane, otkriva kao ,,ritmicka svita®, prikazujuéi ¢oveka, vladara Celi¢nog voza,
kao simbol ubrzanog tehnoloskog napretka drustva novim masinama koje sluze coveku.
Zermen Dilak zapisuje:

,Pogledajte pesmu 3ina i tockova... Zeleznicke Sine pretvoriée se u muziku,
toCak ¢e biti lep kao grcki hram.* (prema Petri¢, 197?: 225)

Za Zermen Dilak, film Tocak je pocetak impresionizma u filmskoj umetnosti. Ona
istice da je psihologija lika postala zavisna od kadence vizuelnog ritma. Komponovanje
kadrova $ina, lokomotive, tockova, uredaja za kontrolu, manometra, itd. predstavlja
modernu ,,brutalnu dramu®, komponovanu od ,,grubih pokreta i od oblikovanih linija,
koje se ,,deformisu i razvijaju logicku krivulju filma* (Petri¢, 197?: 83).

Gans u filmu Tocak obraduje poliekspresiju filmskih stredstava antologijskim
scenama, koje predstavljaju inovativna reSenja pokreta u kadru. U sekvenci, poznatoj po
nazivu ,,Slepi Sizif“,* Gans koristi opisni kadar koji pretvara u analiticki — subjektivni
kadar. Gansova angazovanost subjektivnog (analiticnog) kadra proSiruje granice
vizuelnosti kadra. Eksperimentisanjem s objektivom kamere, Gans konstruise nov
aktivan pogled, pruzaju¢i gledaocu jo$ pristrasniji odnos prema posmatranom filmskom
prizoru. U filmu Tocak estetska vrednost se postize vizuelnim ritmom jukstaponiranih
kadrova i njthovim promenljivim pojedinacnim trajanjima.

Tocak je zato predstavljao prekretnicu u istoriji filma, primenjujucijos hrabrije
Grifitova otkri¢a vizuelne dinamike i metricke montaze, gde se osecaj ubrzavanja
ritma postize sve kracim 1 kra¢im kadrovima. Takva tehnika nazvana je ,,ubrzana“ ili
wimpresionisticka* montaza.U Tocku vrhunac vizuelne dinamike i osecaj ubrzavanja
ritma pratimo u sekvenci rekonstrukcije survavanja zahuktalog voza u provaliju,
kao 1 u sceni u kojoj se protagonista drZi za granu na ivici ponora. Dok se bori za
zivot, vise¢i nad ponorom, u glavi mu, sve brze, prolazi flashback ,,misaonih slika“ iz
zivota. Brzina smenjivanja kadrova izrazena je brzinom vizualizacije njegovih snap-
shots slika, koje mu se munjevito smenjuju u glavi, u egzistencijalnom grcu, viseci
na ivici ponora.

Promenljivost ritma 1 duzine kadrova dali su vizuelnu dinamiku, otkrivajuéi
ritmicke moguénosti filma, pa su od tog trenutka teorijska istrazivanja ekspanzivno
poCela da obraduju oblik ,Cistog izraza® filmske umetnosti. Beri Salt (Bary Salt)
deljenjem ukupnog broja kadrova nekog filma s njegovom duzinom, izrazenom u

3 U kadru vidimo Zzeleznicara Sizifa koji posle nesre¢nog slucaja, kada mu mlaz pare pomuti vid,
posmatra predmete oko sebe. Opipavajuéi lulu i priblizavajuéi je ofima (opisni kadar), Sizif vise ne vidi
predmete jasno, jer mu se vid pomutio. Da bi prikazao unutrasnje stanje lika, reditelj u sledecem kadru
prikazuje, u krupnom planu, lulu u ,,izmaglici“, onako kako je vidi Sizif.
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sekundama, dobija prosecno trajanje kadrova.Takva istrazivanja filma vode u pravcu
kvantitativnog odredenja brzine radnje izrazene u broju kadrova.*

Abel Gans je, svakim novim filmom, prelazio nove granice filmske ekspresije.
Premijera Gansovog Napoleon-a (Napoléon, 1927), bila je prva filmska projekcija u
grandioznoj pariskoj Operi. Film je uz punu orkestarsku pratnju prikazan na trodelnom
platnu, Sirokom 30m i trajao je nesto manje od Sest sati. Gans je u Napoleon-u upotrebio
svoju posebnu snimateljsku tehniku, patentiranu 1926, pod nazivom sistem polivizije.
Tehnicka inovacija se sastojala iz istovremenog snimanja pomocu tri kamere, koje
snimaju tri razlicite tacke posmatranja istog lika, predmeta ili zbivanja. Trostruki ekran
pruzao je mogucnost komponovanja razliCitih kadrova koji se oblikuju u vizuelnu
celinu. Glavna radnja obi¢no je prikazivana u sredisnjem ekranu, dok su druga dva
bila za simultano dopunjavanje, vizualizujuéi isti prizor iz razlicitih uglova. Tim
tehnickim postupkom, koji umnozava pokret u trostrukom kadru, Gans uspeva da
ostvari objektivnu (fizicku) vizuelizaciju poliekspresije kinematografskog mizanscena
(koreokadra). Trostruka, promenljiva tacka posmatranja stavljena je u jedinstven okvir,
obrazujuci multipliciranu vizuelnu celinu. Posle snimanja filma Tocak, Gans navodi da
je, u traganju za stilom koji ¢e ispuniti njegovu vizuju ,,superfilma“,” shvatio moguénost
odvajanja emocionalnog od narativnog elementa, koji gledalac percipira, posmatrajuci
pokrete na bioskopskom platnu. 1z tog shvatanja Gans je oblikovao ideju o trostrukom
ekranu, koji je ,,nacin simultanog portretiranja“ tri orkestrirana elementa: fizickog,
mentalnog i emocionalnog. Filmski pristup objedinjavao je Zelju da gledalac postane
glumac, sa time da se uvlaci u svako odvijanje akcije, pri tom ga vezujuci za celokupni
tok zbivanja.

Kinematografski mizanscen (koreokadar) u Napoleon-u, pored triptiha
polivizije, strukturiran je dinami¢nim pokretima kamere, koja je u aktivnom sadejstvu s
razvojem scenske radnje i kinogestusa protagonista. Nezadovoljan filmovima istorijskog
zanra, Gans tezi ka neposrednosti i dinamizmu. Gansov cilj bio je da oslobodi staticnost
kamere 1 da je ubaci u akciju dinamike koreokadra, $to prisiljava gledaoca da od pasivne
publike postane aktivni ucesnik filmske emocije. Dok su tehnicari u nemackim studijima
pokretali kameru na tockovima, Gans eksperimentiSe sa kamerom bez fiksnog oslonca,
postavljajuéi je na veliko klatno da bi postigao efekat vrtoglavice ili stavljaju¢i kameru
na sedlo galopirajuceg konja, dobijaju¢i snimke koje montira u brzim insertima u trci
po Korzici. Gans izjavljuje:

,Da biste impresionirali publiku, morate uneti istu impresiju u svoj rad s
kamerom — poeziju, ushicenje...“ (Gans, 1983: 3)

4 Kvantitativnom analizom Beri Salt (Bary Salt) pokazuje da americka produkcija ima najvise kadrova po
jednom filmu, a broj kadrova postepeno opada gledano od Zapada prema Istoku, da bi najkrace prose¢no
trajanje kadrova ostvarila produkcija Hong Konga.

5 Abel Gans, Moj Napoleon, prevedeno iz originalnog programa Théatre de L’Opera, Paris, 1927.
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Pokretom unutar kadra, Gans stvara dodatni ¢inilac u generalnoj stilskoj
kompoziciji kadra. Nekonvencionalnim pokretom kamere Gans se koristi u delu o
Napoleonovom detinjstvu, prikazujuéi scenu grudvanja dece u dvoristu koledza. Efekat
leta grudve dobijen je pokretom kamere koji prelazi u subjektivni kadar. Scena je
snimljena tako Sto su kamere fizicki bacane kroz prostor lokacije, simulirajuci slobodan
let grudve snega, time prikazujuéi tok pokreta objekta, bacenog prema ,,protivniku‘.
Polivizija u sceni grudvanja prikazivala je ekran koji se deli na devet sublimiranih
okvira orkestriranog koreokadra.

Scena u Skupstini Komonvelta Francuske oblikovana je paralelnom
montazom dva toka scenske akcije, koji se odigravaju u istom trenutku. Dok na tribinu
revolucionarne skupstine stupa razgnevljeni Mara i izvlaci pistolj, paralelno pratimo
Napoleonov jedrenjak na okeanu u vrtoglavom nevremenu (SI. 3).

Slika 3. Still,® Napoléon, Abel Gance, 1927, ulogu Napoleona odigrao je glumac, scenarista,
filmski reditelj 1 novelista - Albert Dieudonné,http://theredlist.com/wiki-2-20-777-780-view-
1920-1930-profile-1927-bnapoleon-b.html

Dok se talasi dizu 1 survavaju na uzburkanom okeanu, Bonaparta se,
scenoplasti¢no obasjan munjama, bori s olujom kojarazdire brodska jedra, a istovremeno,
druga munja osvetljava giljotinu spremnu za revolucionare. Scenoplasticnost
kinematografskog mizanscena (koreokadra) izrazena je 1 u sceni u kojoj Napoleon stoji
na visokoj litici iznad mora na Sv. Jeleni, ovencan odsjajem suncevih zraka.

U glumackom izrazu kinogestusa likova, Gans je teZio savremenoj
jednostavnosti gesturalno-mimikrijskog izraza u kontrapunktu konstantne fizicke

6 Napomena: termin Still (en.) upotrebljava se za oznacavanje reprezentativno izdvojenog staticnog
kadra iz filma (en. freeze frame).
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aktivnosti aktera. Telesna ekspresija kulminira u masovnim scenama revolucionarnih
borbi. Galska kabaretska igracica i1 glavni glumac Albert Damia (Albert Dieudonné,
Damia) koji tumaci lik Napoleona, predvodi francusku vojsku u bitku, simboliSuci
Marseljezu 1 Delakroovu (Eugene Delacroix) sliku ,,Sloboda vodi narod* (SI. 4).

Gansova polivizija, stilski odredena scenoplasti¢nim koreokadrom, vodila je
gledaoce modelom pokreta, gde linija prostora i vremena ¢ini komponovane sekvence
proslosti, sada$njosti 1 budu¢nosti. Scene secanja u kontrapunktu uvode se na bo¢nim
ekranima, detalji promenljivo (nekad u obrnutoj vizuri) sa bocnih strana platna prelaze u
centralni fokus, dinamicno prevladavajuci opisno pripovedanje, odvajajuci emocionalni
elemenat od narativnog, uvodeci gledaoca u vizuelnu simfoniju pokreta.

Slika 4. Stll: Polivizija, konstruisana iz Sest uglova, sjedinjenih u orkestriranu
vizuelnu celinu; mizankvadrat preuzet iz trejlera rekonstruisanog Napoleon-a (Napoléon, Abel
Gance, 1927), prikazanog na Silent Film Festival-u 2012, San Francisko (SAD)

Tok vizuelnog pokreta prolazi iz sredista kadra na bokove ili obrnuto, oblikujuci
razliCite motive koje povezujemo ili prepli¢emo u igri harmonije ili kontrapunkta
u konstrukeiji filmskog ritma, koji je za publiku bio neodoljiv. Gans zapisuje da je,
posle premijere, dejstvo na publiku bilo ,,nevideno, neverovatno. Publika je bila na
nogama na kraju, pljeskala“ (prema Bronlou, 1983: 2). Film je posle pariske premijere
imao snazno dejstvo 1 na stru¢nu javnost. Svi kriticari, s velikim zanosom, bili su pod
utiskom umetnickog spektakla, koji je ispunjen iskrenim lirizmom, ritmom i plastikom
dostojnom epske apoteoze. U tekstu koji se smatra Gansonovom umetnickom poetikom,
autor zapisuje:

,,Postoje dve vrste muzike: muzika zvukova i muzika svetlosti, $to je — film.
(Gans, 1983:2)
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Gans ,,muziku svetlosti“ stavlja na visu ,lestvicu treperenja“ u odnosu na
muziku zvukova. Vizuelni dinamizam, u sadejstvu sa sinopsijom, stvara vibraciju
koja uti¢e na gledaocev dozivljaj autentiCnosti i osecajnosti filmskog prizora. Gans
konstatuje da film, kao muzika svetlosti, pravi veliko umetnicko delo ,,stvoreno za o¢i*
(Gans, 1983: 2). U eseju o vladavini slike, Gans navodi da film ¢oveka obogacuje
,wnovim cuvstvom®. Gledalac postaje osetljiv na versifikaciju (poeziju) svetlosti, kao $to
je osetljiv na prozodijsko metritko naglasavanje akcenta i duzine stiha. Pozivajuéi se
na doktrinu Talmuda, kojom ¢ovek moze da ,,vidi glasom*, Gans zakljucuje da je Covek
sada u stanju da ,,slusa o¢ima“ (prema Petri¢, 197?: 86).

Gansov patentiran sistem polivizije predstavljao je prekretnicu, koja je trebalo
da formira nove tehnicke i esteticke standarde filmskog spektakla. Da je Gansov
Napoleon bio prikazan nekoliko godina ranije (Sto je bilo u planu, da Gans nije probio
projektovani budzet, time odlazu¢i premijeru filma), uneo bi revoluciju u produkeiji 1
distribuciji filmova Sirom sveta. Posle samo Sest meseci od premijere Napoleon-a, u
Njujorku je prikazan prvi ,,zvucni“ film DZez pevac (The Jazz Singer, Alan Crosland,
1927) inovarevolucija ,,zvucnog™ filma ostavila je u senci Gansovu inovaciju polivizije.
Americka produkcija ,,Metro-Goldwyn-Mayer* otkupila je prava na prikazivanje i
premontirala film na 78 minuta i prikazivala ga na jednom platnu (SI. 3), time potpuno
potiru¢i Gansov inovativni model polivizije. Gans je svojim inovacijama predvideo
savremene sisteme za projekciju, kao Sto su sinemaskop ili sinerama, decenijama pre
Holivuda, koji je tek posle pedesetih lansirao nove tehnike projekcije na gigantskom
bioskopskom platnu — panaviziji, koji svojim velikim formatom i konkavno$cu stvara
iluziju tre¢e dimenzije. Gans s razocaranjem konstatuje da ga ,,normalan film* vise nije
zanimao, kada je otkrio moguénosti polivizije. Bio je uveren da ¢e njegov metod postati
novi filmski jezik. ,,Ljudi veoma sporo uce®, zapisuje Gans (prema Bronlou, 1983: 3).

Gansovo istrazivanje pokreta kao filmske emocije, oblikovane prikazom
,vibracije“, promenljivog ,toka“ i ,umnozenosti“ pokreta u kadru, transparentan
je futuristickim Bragaljinim istrazivanjima modela pokreta, kao 1 ekscentricno-
formalistickom Ajzenstajnovom obrascu. ,,Treperenje pokreta (vibracija)* i njegova
fotogenija, kao dominantni element ekspresije Gansove filmske estetike, odreduju
univerzalni model shvatanja filma kao umetnosti pokreta. Ideja pacifizma, koja je
dominantna u Napoleon-u, predstavlja jo$ jedan estetski Cinilac, koji Gansa stavlja
u istu ravan sa Bragaljinom idejom filmske estetike nasilja. Masovne scene i prikaz
borbenih akcija uNapoleon-u imaju mirnodopski cilj. Gans, kao 1 Bragalja, ne velica
nasilje na bioskopskom platnu. Prikazuje ga kontrastno, u estetizovanom kodu, koji
svrsishodno postaje simbol mira. Gans zapisuje:

,,U Napoleon-u sam zeleo da gledaocu prikazem vecni 1 povratni sukob izmedu
velikog revolucionara, koji je hteo di¢i Revoluciju u miru i onog koji je otiSao u rat da
bi uspostavio mir.“ (Gans, 1983: 4)
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Originalne sekvence tripttha Napoleon-a Gans je sam uniStio u nastupu
beznadeznosti, kada je shvatio da njegov revolucionarni patent nece zaziveti i biti
usvojen na globalnom planu. Zahvaljujuéi angazovanju i autoritetu reditelja Frensisa
Forda Kopole (Francis Ford Coppola) i engleskog oskarovca i teoretiCara filma
Kevina Bronlou-a (Kevin Brownlow), koji je godinama istrazivao i sakupljao negative
Napoleon-a, film je 1981. doziveo novu premijeru u Njujorku i Los Andelesu. Muziku
za obnovljenu verziju Napoleon-a komponovao je Kopolin otac, Karmin Kopola
(Karmine Coppola). Rekonstrukcija je obuhvatila i sekvence u tehnici polivizije
(oko 40 min.) koje su originalno projektovane sa tri pojektora, na trostrukom platnu.
Klasi¢nu umetnicku vrednost Napoleon-a dokazuje 1 najnovije prikazivanje spunom
orkestarskom pratnjom, marta 2012. godine, na festivalu nemog filma u San Francisku
(San Francisco Silent Film Festival).

Kevin Bronlou, u intervjuu povodom najnovije premijere, istice:

,,Napoleon je najinovativniji film ikad snimljen, inovativniji i od Gradanina
Kejna (1941), jer je, prakticno, svaki kadar prikazivao scene koje do tada nikada nisu
bile videne.*

Napoleon, kao ultimativni primer dometa francuske avangarde, predstavlja
pionirski film s pacifistickim prikazivanjem scena nasilja i ratne borbe, koje autor ne
prikazuje u glamuroznom 1 teatarsko-patetiécnom maniru, nego ih oblikuje oneobicenom
scenoplasticnom polivizijom.

Zakljucak

Filmski impresionizam zastupa teoriju o oslobadanju filma od pozorisnih
konvencija i ukoCenosti, oblikuju¢i ritmicku ¢ulnost. Pod vodstvom Gansa kadrovi
pocinju da se komponuju po principu muzickog ritma, dajuci im izrazajnu vrednost note
u partituri. Revolucionarni sistem polivizije, podize estetsko-perceptivni model kadra do
neslucenih granica. Tim tehnickim postupkom, koji umnozava pokret u multipliciranom
kadru, Gans uspeva da ostvari objektivnu (fizicku) vizuelizaciju poliekspresivnosti
kadra, modeluju¢i ga iz tri orkestrirana ugla: fizickog, mentalnog (cerebralnog) i
emocionalnog. Gansova polivizija, strukturirana scenoplasticnim koreokadrom, vodila
je gledaoce kroz lavirint ekspresije, gde linija prostora 1 vremena dinami¢no prevladava
opisno pripovedanje naracije, odvajaju¢i emocionalni elemenat od narativnog, uvodeci
gledaoca u vizuelnu simfoniju pokreta. Takode, koreokadar u Napoleon-u, pored triptiha
polivizije, strukturiran je egzibicionim pokretima kamere, koja je u aktivnom sadejstvu
srazvojem scenske radnje 1 gestusa protagonista. Dakle, Gansov cilj bio je da oslobodi
statiCnost kamere 1 da je ubaci u akciju, prisiljavajuci gledaoce da od pasivne publike,
postanu aktivni ucesnici kinematografske emocije. Francuska avangarda orkestrirala je
kinematografsku ekspresiju u istinsku vizuelnu simfoniju.
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Impressionist cinema:
Scenoplastica of Polyvision

Abstract: The subject matter of the analysis comprises the systematisation of the
French avant-garde film model and its treatment of the frame dynamics. The avant-
garde French theorists’ and the author’s comparison of the aesthetical-theoretical model
addresses the issue of the development of expressing movement in the frame, by the
techniques of estrangement and de-automatization of audio-visual material. Each
cinematographic concept of the stylistic treatment of the movement model, although,
in a way dependent on other current viewpoints in the world, has had its own specific
form. Considering the treatment of the phenomenon of movement, conceived in the
development of French theory and practice, it is the hypothetical questions of stylistic
development of the French avant-garde cinematography that are analysed. Furthermore,
the influence of the French avant-garde’s experimental approach to movement in the
frame on the development of French art is discussed.

Keywords. visual symphony, photogenia, polyvision, impressionist cinema, Napoleon
(1927)
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Hrvatska

Topos neizrecivog:

Prilog temeljnim pretpostavkama odnosa slike i jezika

Apstrakt: Ogledom se razmatraju neke od osnovnih pretpostavki razumijevanja
slikarskog djela. Prva medu njima je fizicka razdvojenost djela 1 promatraca. Ona
u dozivljajnom smislu otezava, ali u spoznajnom smislu olakSava pristup slici.
Razdvojenost u nama proizvodi ¢uvstvo fascinacije, koje ¢uvstvo povratno projiciramo
u sliku, ¢ime ona za nas postaje predmet zudnje. S estetskog motrista posljedica te
projekcije je osobit vid lijepog, kojivid posjeduje utopijski potencijal. Utopija kao
Ne-mjesto drugi je pojam za ono $to u slici mozemo nazvati neizrecivim. Utopija nije
ikonografska sastavnica, ve¢ ontolosko svojstvo slike — slika je uvijek nedostizna,
nedohvatna, buduci da je tek (tvarna) utvara. Njena samobitnost oCituje se u fenomenu
cjeline. On se pak u slici o€ituje kao koherencija, podudarnost i imitacija. Medutim,
fenomen cjeline uvijek nam spoznajno izmice, $to sliku ¢ini uzbudljivom i zagonetnom
pojavom koja plijeni nasu paznju, uvijek nanovo u nama proizvode¢i spoznajnu zudnju.
Kljucne rijedi: slika, fascinacija, utopija, lijepo, cjelina

Fascinacija kao simptom nedohvatnog

,,Vidjeti pretpostavlja udaljenost, razdvajajucu odlu¢nost, mo¢ da se ne
bude u kontaktu i da se u kontaktu izbjegne pomutnja. Vidjeti znaci da je
to razdvajanje ipak postalo susret. (Blanso, 2015: 23)

U obrisu opcenitog pristupa, iskustvo slikarskog djela, u odnosu spram
knjizevnog ili, pak, glazbenog djela, obiljezeno je osebujnom prijemcivoséu. Glazba
sluSatelja akusticki obuhvaca 1 vibracijski prozima. Ne pruza mu podrSku narativnog
ili simbolickog posrednistva, ve¢ ga izravno dotiCe svojim frekvencijskim ticalima.
Slusatelj je izrucen glazbenom dozivljaju ¢itavim svojim bicem, ukljucujuéi i tjelesni
aspekt, onaj dio njega koji i sam zvuci, koji pulsira krvotokom 1 koji makinalno motoricki
odgovara na glazbeni poticaj, tapkajuéi, njisuci se ili plesuéi. Citatelj pak ima rijetku
privilegiju identifikacije. Narativnim umije¢em pripovijedaca kojemu se svojevoljno
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prepustio, on postepeno biva uvucen u razvojni tijek romana, poistovjecujuéi se s
likovima koje prati u dramatur$kom izlaganju. Stovise, stvaranjem slika na unutarnjem
ekranu imaginacije on reagira na pis¢eve poticaje i na taj nacin posvaja Stivo na vlastiti,
neponovljiv 1 jedinstven nacin. Tako, jednako kao sluSatel;j ili plesac, postaje izravnim
dionikom umjetnickog djela; postaje subjektom komunikacijske razmjene. Razmjena je
ta koja je uvjet samog knjizevnog djela; djelo jest samo onda (prema Morisu Blansou
/Maurice Blanchot/) kada se ostvaruje kao intiman odnos izmedu autora i njegova
Citatelja. Dozivljaj slikarskog djela u bitnome je drugaciji. Promatra¢ pred slikarskim
djelom nije niSta manje subjektom, on uzvraéa na slikovne poticaje perceptivno,
emotivno i misaono. No, za razliku od Citatelja 1 slusatelja, izmedu njega 1 predmeta
njegova interesa postoji jaz. Jaz je uostalom i osnovni fizicki preduvjet motrenja slike —
da bi slika bila opazenom, motritelj mora biti na primjerenoj udaljenosti.’

Ta elementarna Cinjenica moze se uciniti odve¢ banalnom 1 doslovnom.
No, ukoliko je prihvatimo in nuce, u njenom zametku mozemo uociti moguénost
transpozicije koja nam otvara pristup razumijevanju naravi slike. Stovise, ne¢emo
pretjerati ako kazemo da je upravo premostenje toga jaza osnovna pretpostavka za
svaku interpretaciju slike, osobito za onu koja nastoji sagledati odnos slike i jezika. Jaz
nas na pukoj fizickoj razini razdvaja od slike kao objekta. Ali istodobno, na spoznajnoj
razini jaz omogucuje primicanje uvidu. Jaz, dakle, istodobno razdvaja i spaja, ovisno o
razini pristupa. Zblizavanje uvidom kao posljedicom (afektivnog) odmaka vrijedi i za
spomenute discipline. Kognitivne reakcije pri sluSanju i ¢itanju traze od nas dozivljajni
odmak da bismo bili u moguénosti refleksivno reagirati. Upravo odmak omogucuje da
glazbeno, odnosno knjizevno djelo sagledamo u prespektivi razlicitih motrista. Na taj
nacin se prvotni dozivljaj obogacuje, rafinira i potom integrira u nase cjelovito iskustvo.
Zato je preporuceno slusati glazbeno djelo s partiturom u rukama, ne bi li upravo
vizualna provjera notnoga zapisa nasoj paznji pruzila pouzdani (afekata lisen) oslonac
pri sluSnom pracenju skladbe. S druge strane, nacitani ljubitelj knjizevnosti kadar je
potisnuti primarni identifikacijski refleks, odnosno uzdi¢i ga na razinu poredbenog
odmaka pri sagledavanju knjizevnog umijeca kao takvog (takoder lisenog afektivnih
primjesa).

[ slikarskom djelu, dakle, ponekad valja pri¢i nezainteresirano (neintencional-
n0), da bi smo se tako otvorili za sve ono $to nam slika nagovijesta s onu stranu cul-
nih obecanja. Medutim, fizicki razmak koji dijeli sliku od njene publike zacudo nema
ulogu afektivnog osiguraca. On, naprotiv, pokrece ¢uvstvo koje paletom varijanti prati

1 Izlisno je navoditi rijetke primjere koji tome proturjece, poput sluéaja Barneta Njumena (Barnett
Newman) koji je od gledatelja trazio da njegove slike monumentalnih dimenzija i all over monohromnih
ispuna gleda posve izbliza, ne bi li slika posve ispunila njegovo opazajno polje. Razlog je bio opravdan
— Njumen je na taj na¢in pojedincu jameéio dozivljaj prisutnosti ,,sada i ovdje®, osigurao mu je dozivljaj
potvrde dragocjene spoznaje: ja jesam.
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nas$ dozivljaj slike. To Cuvstvo ima generativnu vrijednost, $to ¢e re¢i da ima funkciju
zamasnjaka koji u gledatelja pokrece Citav niz reakcija. Stoga ga mozemo shvatiti kao
svojevrsni lakmus koji reagira na bitna obiljezja slike, upucujuci nas na njeno razumi-
jevanje. (Ovaj put nije rije¢ o razumijevanju proizaslome iz trijeznoga odmaka, vec o
iskustvu dozivljajnog primaka koji tek posljedi¢no mozemo razmatrati trijezno. Tek
nakon §to smo se dragovoljno izrucili njegovu utjecaju.) Rije€ je o cuvstvu fascinaci-
je koje dozivljaju slikarstva daje osebujnu aromu 1 koje mozemo uzeti kao polazi$nu
osnovu za prikazivanje onog aspekta slikovnog koji izmice pokusaju da slikarsko djelo
sagledamo s poredbenih pozicija jezika.

Intencionalni pristup slici ne¢emo moci usvojiti kao jednoznacan. Dozivljaj
fascinacije slikom kao osobitom stvarju uvjetovan je osje¢ajnim primakom. No,
upravo smo ustvrdili da to ¢uvstvo dozivljavamo pod pretpostavkom razdvojenosti.
Na koji nacin je to proturjec¢je moguce pomiriti? Tako Sto ¢emo, kao §to smo veé
rekli, razlikovati razine u pristupu; razdvojiti ¢emo fizicku razinu od spoznajne. Ono
Sto na fizickoj razini razdvaja, na spoznajnoj spaja. No, ujedno ¢emo vidjeti da se te
dvije razine preklapaju i prozimaju. Naime, dok ih je moguce bez poteskoce razluciti
u teoriji, prakti¢no iskustvo nam govori da se one javljaju istodobno kao paradoksalna
proturjecja. Da bismo predlozenu dihotomiju intencionalno/neintencionalno mogli
svrsishodno usvojiti, moramo se suociti s tim proturje¢jem 1 nastojati ga poblize
razmotriti.

Slike na stanoviti nacin iznevjeruju nasa ocekivanja. Ukoliko ih u kljucu
renesansne paradigme poimamo kao prozor u svijet, tada nas zavodljive slike redovito
ostavljaju na cjedilu. Nikada ne¢emo moci, za razliku od slikara Vang-Foa (Wang-
Fo) (Jursenar/Yourcenar, 1999: 9-19), doista u¢i u sliku koja svojim iluzionistickim
Carima imitira stvarnost, ili je pak nadomjesta idealiziranom verzijom. Ako je, s druge
strane, promatramo kao konkretnu, apstraktnu cinjenicu liSenu mimeticke iluzije,
tada nasa culna opijenost njome takoder ostaje neizivljenom. Fascinaciju slikom ne
mozemo kanalizirati fiziCkim posjedovanjem, poput plesaca koji zaposijeda glazbu
pokretima svojega tijela (ili kojega je, pak, glazba zaposjela navodeci ga na ritmicko
gibanje). Slika gledatelja ostavlja osuje¢enim. Obraca se samo osjetu vida; hapticki
dozivljaj njene povriine irelevantan je za dozivljaj likovne strukture. Sliku moZemo
jedino kontemplirati, motriti s distance, ¢ime polovica naseg bica ostaje zakinutom.”
Fascinacija kojom slika djeluje na nas proizlazi upravo iz te zakinutosti, nemogucnosti
da se opazi i dohvati stvaran predmet, da se Parazijeva (Parrhasius)zavjesa doista
ukloni s predmeta zudnje.

2 Prisjetimo se prispodobe iz Mundaka UpaniSadeo dvije ptice koje sjede na grani — jedna jede plod,
druga ga samo motri. Te su dvije ptice prema uvrijezenim tumacenjima dva dijela nase duse (Mundaka
Upani$ada 3.1.1; Svetasvataria UpaniSada 4.6; najstarija potvrda je u Rksamhiti UpaniSadi 1.164,2).
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,»Za svakoga tko je fasciniran moZemo reci da ne zapaZa nijedan stvaran
predmet, nijedan realan oblik budu¢i da ono Sto vidi ne pripada svijetu
stvarnosti nego neodredenom mjestu fascinacije.” (Blanso, 2015: 24)

U glasovitom ogledu o poetici knjizevnog stvaranja, BlanSo posvecuje fenomenu
slike kratak 1 pronicljiv odjeljak. Raspravljajuci o spisateljskom umijecu sa stanovista
temeljnih postulata, on istie upravo fascinaciju kao rezultat razdvajanja. Znakovito
je da to Cuvstvo opisuje, sluze¢i se fenomenom slike. Za njega, mjesto fascinacije je
apsolutno. Ono se podudara s perceptivnom udaljeno$¢u onog sto je slikom prikazano,
udaljeno$cu koja je ,,prekomjerna®: ,,Ona je bezgranicna i bezivotna dubina iza slike
kojom se ne moze upravljati i koja je apsolutno prisutna premda nije dana“(Blanso,
2015: 24). Sklon posezanju za paradoksom kada govori o slici (jednako kao i o
literarnim djelima), BlanSo neizravno ukazuje na njenu bitnu odliku: ona vidljivim ¢ini
ono bezgrani¢no i nedohvatno. Biranim rijeima koje odlikuje pojmovna istanCanost,
on uspijeva izraziti pojavu koja u sebi spreze opreke, dozivljaj koji svojstvo ambigviteta
sagledava kao karakteristi¢nu odliku slikovnog. Ta odlika fenomen je koji sustinski lezi
iza rijeci. Da bi se taj fenomen prikazao u jeziku, potrebno ga je propustiti kroz filter
paradoksa; uciniti da se poklapanjem oprecnosti ono slikovno pokaze u svojoj biti.
Slikom prikazano — kako nadalje zapaza BlanSo — biva na stanoviti nacin
,Juruseno u sebe samo®, ¢ime se ujedno otuduje od vlastita smisla ,,propadajuci u vlastitu
sliku“. U tom iskazu mozemo prepoznati ikonoklasticki temperament koji se provlaci
kroz BlanSoova rezoniranja. Djelo nije kadro izraziti niSta drugo doli ¢injenice da jest.
Ta tvrdnja u dosluhu je s ozloglasenom izjavom Stravinskog koji je glazbenom djelu
takoder zanijekao moguénost izrazavanja bilo ¢ega njemu izvanjskoga (Stravinski,
1975: 53). BlanSoova tvrdnja je radikalnija, budu¢i da njene implikacije stavljaju ad
acta posrednicki aspekt slike. Slikarska djela imaju mogucnost posredovanja sadrzaja
koji im je izvanjski. Ona operiraju prikazima, imaginarnim ili stvarnim. Slika i nije
drugo do li prikaz, nesto $to se prikazuje, neovisno o naravi prikazbenog sadrzaja.
No, znacenjski udio tih prikaza je ograni¢en. Ti se prikazi — ili radije: te prikaze® —
posljedi¢no rasprsuju, ,,urusavaju se“ u sebe sime. Odnosno, kazimo tako, urusavaju
se u procjep nedohvata. ,,Slika se nikad ne moze dosegnuti, budu¢i da je slika“(Blanso,
2015: 85). Predmetnost slikarskog djela je irelevantna s tog motrista, ¢ak i u slucaju
onih slika koje tematiziraju vlastite materijalne sastavnice ili u sebe ukljucuju strane
materijale 1 predmete (brikolaz, dekolaz, asemblaz, djela informela i1 arte povera,
itd.). Takvi primjeri eventualno prosiruju perceptivni, kao i znaCenjski obuhvat, ali ne
utjecu u bitnome na slikovnu narav.* Zato se s pravom moze kazati da slika pociva na
3 Prividenje, utvara, slika cega, prikazanje.
4 Tzuzev sluéajeva u kojih prevagom udjela stranih sastavnica unutar slike dolazi do preobrazbe slike

u objekt, odnosno instalaciju. Paradigmatski primjer djelo je Frenka Stele (Frank Stella) u svojem
hronoloskom razvoju.
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nestalnom, nedohvatnom mjestu ispred, odnosno iza svoje postojane fizicke pojavnosti.
Ta se ¢injenica moze iskazati jedino oksimoronom: slika je fvarna utvara; pojava koja
posjeduje egzistenciju Sto se proteze izvan vlastitih fizickih datosti, pojava kojoj je
postojanje Casovito 1 krhko, podlozno mijeni.

Ovdje nas ne zanima subverzivni potencijal koji je diskretno prisutan u naravi
slikovnog 1 koji se o€ituje kao proturjecje u strategijama prikazivanja. Zanima nas
upravo taj ¢in uruSavanja i rascjep koji guta krhke prikaze. Stoga je vazno istaknuti
da je jaz kojim slika privlaci gledatelja, drzeci ga ujedno na razdaljini, istinska mjera
onog u slici vidljivoga. Vidljivoga koje povrsinu slike €ini predocivom, stavljajuci
je istovremeno u perspektivu nedohvata. U slikarstvu taj nagovjestaj privlaci upravo
nemogucéno$cu svoje realizacije. Zato ucinak fascinacije slikom mozemo sagledati u
svjetlu zavodenja kojim nas slike mame. Pojmovne opreke, paradoksalne protimbe,
vjerno predoc¢avaju njihove ¢ini:

,Tkogod je fasciniran zapravo ne vidi ono Sto vidi ve¢ ga to dotice
neposrednom blisko$¢u, hvata ga 1 privlaci, u potpunosti ga ostavljajuci
na udaljenosti.“(Blanso, 2015: 25)

Utopijski potencijal lijepog

Strategije zavodenja kojom slikarska djela salije¢u namjernike nisu bez
posljedica; one zigoSu osebujnim biljegom. Razapet izmedu neposrednog i nedohvatnog,
vabljen nagovjeStenom bliskoS¢u koja istodobno neocekivano uzmice, gledatel;
biva obiljezen ¢uvstvom kojeg mozemo shvatiti kao narednu deklinaciju dozivljaja
fascinacije. O ¢emu je rijec? O osjecaju koji svaki ljubitelj slikarstva poznaje kao notu
sjete Sto poput istancanog bougqueta prati vizualni dozivljaj slike. Taj karakteristican
ucinak ima esteticku potku — on je spregnut s dozivljajem lijepog. Dozivljaj lijepog,
posredovan slikama u nama, zacinje emociju bole¢ivog nagnuca. Rije€ je o emociji koja
proizlazi iz osjecaja naSe naravne zakinutosti za egzistencijalno dionistvo u ljepoti. Kao
Sto fascinacija dolazi u paru s istodobnom bliskos¢u/udaljenoscéu slikom prikazanog,
tako je 1 sjeta bolecivo Cuvstvo spareno s nedokucivoscéu lijepog. Sjeta se pak u sljedecoj
deklinaciji sklanja melankolijom, ¢uvstvom koje je Po drzao povlaStenim izri¢ajem
ljepote i kao takvim jedinim zakonitim podru¢jem poezije:

,Ljepota je jedino zakonito podrucje poezije. Najintenzivniji, najuzviseniji
inajciséiuzitak kontemplacijeje ljepota. Aton njezine najvise manifestacije
ton je tuge. Ma kakva ljepota bila, ona do suza dira osjetljivu duSu. Stoga
legitimni ton poezije moze biti samo melankolija.“(Po, 1986: 255)
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Zakoniti brak izmedu poezije 1 melankolije nije slucajno blagoslovio jedan od
prvosvecenika dekadencije. Izravno potomstvo te sveze obiljezilo je epohu fin de siéclea
itako kultiviralo ozracje koje je prozelo posve razlicite autorske senzibilitete dvadesetog
inaseg stoljeca, kako unutar knjizevnog stvaralastva,’ tako i unutar slikarskog.’ Ukratko,
rijec je o karakteristici koja pripada osebujnom razdoblju, specificnim poetikama. Bilo bi
neprimjereno to obiljezje izdvojiti 1 istaknuti kao prevladavajucu esteticku oznaku koju
bismo uzeli za paradigmu naseg odnosa spram slike. Stoga, kada to ipak ¢inimo, kada
pojedinacno historijsko i poeticko obiljezje transponiramo kao opcenitu ahistorijsku
znacajku, tada smo o tomu duzni poloziti raCune. To se ne odnosi samo na duSevno
¢uvstvo (ili pak duhovno stanje) koje smo u par navedenih inacica apostrofirali, vec 1
na sam pojam lijepog.

Danas je za mnoge anakrono isticati ljepotu kao odliku umjetnine, ¢ak i u onih
djela koja su u svoje vrijeme programatski sacinjavane da bi bile ,,naslonjacem za oko*.
Ljepota je odavno prevladana kao utopijski surogat, osobito tamo gdje je nastojala
afirmirati pojam istine u vidu potencijalnog estetskog nacrta.” No, ¢ak i negacija
lijepog nerijetko ima utopijski potencijal. Adorno je, zagovarajuci negativan stav kojim
umjetnina treba odrazavati sveprisutni nesklad svijeta, ustvrdio reciprocitet na kojem
pociva mogucnost utopije:

,,3amo apsolutnim negativitetom umetnost izrice ono neizrecivo, utopiju.*
(Adorno, 1979: 211)(istaknuo J. B.)

Neovisno o tomu je li imala pozitivan ili negativan predznak sa stanovista poimanja
lijepog, slika je Cesto vrsila ulogu utopijske tvorevine. Mozemo se stoga prikloniti
Adornovu prijedlogu 1 pojam utopije uzeti kao jedan od sinonima za neizrecivo. Ukoliko
smjeramo k razumijevanju neizrecive naravi slikarskog djela (koja narav za dozivljajnu
podlogu ima navedena ¢uvstva), utoliko nam je potrebno (re)afirmirati i pojam utopije
kao osobitog vida umjetnicki lijepog. Zato ¢emo pojam neizrecivog zdruziti s pojmom
utopije, razumijevajuci je kao pokusaj dohvata onog nedostiznog. Pri tomu, slikovni

5 Zoris-Karl Uismons (Joris-Karl Huysmans), Andrej Beli (Andrei Bely), Virdzinija Vulf (Wirginia
Wolf), Franc Kafka (Franz Kafka), Herman Broh (Hermann Broch), Dino Bucati (Dino Buzzati), Sandor
Maraj (Sandor Marai), Milan Kundera (Milan Kundera), Tomas Bernhard (Thomas Bernhard) i dr.

6 Odilon Redon (Odilon Redon), Wilhelm HamerSoi (Vilhelm Hammershei), Pjer Bonar (Pierre
Bonnard), Dordo de Kiriko (Giorgio de Chirico), Paul Kle (Paul Klee), Rene Magrit (René Magritte),
Dordo Morandi (Giorgio Morandi), Edvard Huper (Edward Hooper), Vols (Wols), Mark Rotko (Mark
Rothko), Anselm Kifer (Anselm Kiefer), Gerhard Rihter (Gerhard Richter), Lik Tojmans (Luc Tuymans),
Majkl van Ofen (Michael van Ofen) i dr.

7 ,,Ja Vam dugujem istinu u slikarstvu i ja ¢u Vam je reci.” Pol Sezan (Paul Cézanne, u pismu Emilu Bernaru
(Emile Bernard), 23. Listopada 1905. (citirano u Derida, 1988: 6) To Sezanovo (neispunjeno) obecanje
ideoloski je opteretilo slikarove slijednike; postalo je estetski i eticki imperativ kojemu su se pojedinci poput
Lea Juneka dragovoljno predali, posvetivsi svoja slikarska nastojanja ostvarenju tog imperativa.
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iskaz utopijskog Ne-mjesta neemo sagledati kao ikonografsku ¢injenicu, ve¢ kao
perceptivni simptom nedohvata; ne kao prikaz, nego kao opazeno mjesto koje redovito
izmice pokusaju da mu se priblizimo, da ga zaposjednemo.

Utopijski vid slike nije, dakle, slikovna rekonstrukcija arkadije; nije ono Sto
vidimo na djelima Ceznutljivih engleskih prerafaelita ili egzotici sklonih francuskih
orijentalista. Nisu to niti tzv. ,antislike®, ili pak ,posljednje slike* poput onih Eda
Rajnharta (Ad Reinhardt), koji je programatskim negativitetom svojeg poetickog
postupka ostvario slikovni ekvivalent navedene Adornove preporuke. Naprotiv,
utopijske slike sva su ona djela koja su svoje dostojanstvo izgradila na mjeri vlastite
samobitnosti. To se dakako odnosi 1 na Rajnhartova djela, ali ne zbog njihovog
formalistickog nijekanja,® ve¢ upravo zbog njihove toliko razvidne samosvojnosti.
Dostojanstvo slike odnosi se na slike koje su to odista. Na sliku koja jest. Jer, biti odista
u varljivom svijetu, za pojedinca je tesko dosezan imperativ. Slika kao utopija smjera
kompenzaciji tog egzistencijalnog prohtjeva. Ona pruza privid koji prihva¢amo kao vid,
kao odliku. Na ovomu mjestu nije prigodno raspravljati o tomu koja 1 kakva bi to bila
odlika istinskog bivanja, ukoliko je takav imperativ za nas uopCe vazeca kategorija. No,
§to bi to bilo ,,biti odista“ kada je rije¢ o slikama? Sto razumijevamo pod samobitnos¢u
djela? U kakvom su odnosu konkretna, ostvarena slika i utopija kao idealno stanje
koje nije ostvarivo? Oni su u odnosu supstitucije koja umjetninu poima kao svojevrsni
nadomjestak zbilje, pokusaj ostvarenja djela koje ne bi bilo puko podrazavanje
stvarnosti, ve¢ njena kvalitativna istoznacnica. Utoliko se samobitno djelo ne povodi za
kakvim slici izvanjskim uzorom, ve¢ samo predstavlja normativni uzor. Privid slikom
prikazanog preobrazava se u osobiti vid zbilje. No, taj vid, ta odlika, da bi bila uzornom,
ne moze biti puki atribut. Da bi bila samobitnom, ne moze biti aspekt iceg izvan sebe.
Sto je, dakle, to po ¢emu sliku moZzemo poimati kao samobitnu pojavu? To moze biti
samo ono $to po sebi nije vid Cega drugoga, $to je neovisno o bilo kojem aspektu, Sto je
samodostatno 1 nedjeljivo. To nesto obicavamo nazivati cjelinom.

,Bitl odista®, u slikarstvu bi stoga znacilo ,ostvariti sliku kao cjelinu®.
Temeljno svojstvo cjeline je cjelovitost; stoga je cjelovitost slike imperativ koji drzimo
bitnim preduvjetom slike kao utopijske tvorevine. No, buduci da ta distinkcija koju
predlazemo ima prevladavajucu ulogu u razumijevanju utopijske naravi slike, vazno je
osvijetliti pojmovne nijanse i sadrzajne implikacije koje iz toga proizlaze. Cjelovitost
kao predikat ne moze biti puki atribut zbilje u kojoj sudjelujemo, pa tako niti atribut
slike, buduci da cjelovitost po sebi ne moze biti atributom. Strogo gledajuci (gledajuci
dakle s kategorijalnog vidika), cjelovitost nije ono Sto se cemu pririce, ve¢ upravo ono
§to uvjetuje svako priricanje, uvjet svakog priroka, predikata, odnosno kategorije.” Kao

8 Vidi njegovih dvanaest prijedloga za novu akademiju (Rajnhart, 1975).

9 Priricati znaci pripisivati. Iz toga glagola izvodi se imenica prirok, $to doslovce znaci predikat.
Predicirati znaci nekome ili neCemu nesto prireci, tj. o nekome ili neemu reci da je ovakvo ili onakvo.
Upravo onako kako predikat u reenici pririCe subjektu neku radnju ili stanje. U isti kontekst pripada
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Sto gramaticka funkcija predikata ne postoji izvan cjeline recenice, tako 1 kategorije
kao temeljni priroci koji se ¢emu priri€u ne postoje izvan cjeline jezika koji kao sustav
misljenja omogucuje spoznavanje. Cjelina recenice mjesto je funkcija pojedinacnih
gramatickih sastavnica 1 smisla koji one iskazuju; cjelina jezika vrijednosna je zasada
koja omogucuje/uvjetuje tvorbu temeljnih kategorija kao spoznajnog oruda. Ta
pretpostavka nije proizvoljna. Ona je predmet znacajnog filozofskog prijepora oko
utemeljenja Aristotelovih (Aristotel) kategorija. Ovdje nismo u prilici prikazati ga ni
u naznakama. Dostaje nam tek ukazati na osnovnu premisu: grcki jezik predstavlja
ograniCenje sustava aristotelovskih kategorija. Ta tvrdnja hoce reci da je ,,0pozicija
jezika spram misljenja nemoguca“ (Derida; Derrida, 2012: 309). Deset Aristotelovih
kategorija koje on pririCe bivstvu proizlazi iz temeljnih kategorija jezika, a ne iz
rasudivanja koje bi bilo apsolutno. Ta jezicka kritika metafizike uma/duha zastupa tezu
da ono $to moze biti misljeno na stanoviti nacin proizlazi iz onoga Sto moZe biti kazano.
Rije¢ima Emila Benvenista (Emile Benveniste), ,,Ono §to nam Aristotel nudi kao popis
op¢ih 1 trajnih uvjeta samo [je] pojmovna projekcija nekog danog jezi¢nog stanja“
(Benvenist, citirano u Derida, 2012: 318). To ne znaci da jezik onemogucuje samostalnu
djelatnost duha, ve¢ da je misljenje neodvojivo od jezi¢ne sposobnosti, ,jer je jezik
znacenjem oblikovana struktura, a misliti znaci baratati znakovima jezika* (Benvenist,
citirano u Derida, 2012: 320). Stoga: ,,Upravo ono §to moze biti kazano delimitira i
organizira ono $to moze biti mi§ljeno* (Derida, 2012: 317).

Bitni zakljucak koji proizlazi iz navedenih premisa jest poimanje slike kao
djela kojega cjelovitost nije nesto samo po sebi dano. Drugim rijecima, cjelovitost
nije samorazumljivi atribut. Kao kategorija, ona nije supstancijalna datost, nije
supstancija svake slike; cjelovitost se slici pripisuje tek kao svojstvo Sto je rezultat
nekog danog stanja“. Sto ¢ini dano stanje neke slike? To nije lako utvrditi, buduéi
da je slika vrlo slozena pojava koja pokriva razliite kategorijalne klase. Te se klase
krizaju s beskona¢nim nizom pojedinacnih slikarskih tvorevina, §to u bitnome otezava
potragu za nekom pragmaticnom formulom. No, to nas ne prije¢i u mogucnosti
da svaku pojedinacnu sliku prepoznamo kao cjelovitu. Ne prijeci nas da intuiramo
njenu cjelovitost, odnosno da na podlozi konkretnog slikarskog primjera prepoznamo
kvalitetu danog stanja. Svako stanje ima pripadajuéu mu strukturu, pa tako cjelovitost
kao pojmovnu projekciju mozemo u slici poimati kao likovnu strukturu, kao svezu
materijalnih 1 perceptivnih sastavnica. Ta je sveza po svojoj naravi odnosna, a ne
supstancijalna. Zato ¢emo cjelovitost djela prepoznati tamo gdje smo u prilici zamijetiti
odnosni poredak unutar date strukture.

i rije¢ kategorija onako kako ju je upotrebljavao Aristotel. To je imenica izvedena iz grckog glagola
kategorein, $to znaci optuziti; a kad se nekoga optuzuje, onda mu se pririce da je ucinio ovo ili ono.
Utoliko je i kategorija prirok, odnoso predikat. Razlika je samo u tome koristimo li grecizam (kategorija),
latinizam (predikat) ili rije¢ slavenskog porijekla (prirok) — znacenje je isto.
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Koherencija, podudarnost, imitacija

Sliku mozemo shvatiti kao pojavu koja imperativ cjeline dohvaca unutar
datosti vlastite strukture. Na ovome mjestu, medutim, morati ¢emo uvaziti onaj aspekt
cjeline slike koji nije moguce zahvatiti unutar okvira jezi¢nih analogija. O ¢emu je rijec?
Da bismo to razumijeli, promotrimo nacas odliku koju mozemo pridruziti fenomenu
cjeline. Cjelinu uobi¢avamo poimati kao strukturu ¢iji dijelovi nisu tek zbir, nego su
uzajamno nedjeljivo povezani. Teorija gestalta taj uvid iskazuje tvrdnjom da je cjelina
vise od zbira njenih sastavnica. To ¢e re¢i da cjelinu nije moguce objasniti znacajkama
pojedinih sastavnica, odnosno njihovim zbrajanjem. Cjelina izmice pokusajima da je
se definira objektivnim, mjerljivim arSinom; neuhvatljiva je sa stanovista formalne
analize, iako su te iste analize u moguénosti registrirati pojedinacne odnose izmedu
formativnih ¢imbenika.'® Ovdje ¢emo, medutim, spomenuti tek osnovnu pretpostavku
koju moZemo evidentirati kao manifestaciju nedjeljive povezanosti sastavnica cjeline.
Zovemo je koherencijom, a taj pojam razumijevamo kao snagu koja spreze, objedinjuje,
koja se o€ituje dosljednoscu, odsutnoscéu proturjecja.

Rijecju: koherencija unutar slike ono je na temelju ¢ega sliku mozemo dozivjeti
uvjerljivom, vjerodostojnom i kona¢nom." Kvaliteta koherencije svim formalnim i
dogadajnim sastavnicama pruza vjerodostojnost neopozivog. ,,Upravo tako* najveci
je kompliment koji mozemo pridruziti nekoj umjetnini kao ostvarenom djelu; to je
evidencija neopozivog ucesca u ideji 1 realizaciji cjeline. To je mozda i najosnovniji
dojam koji prati na§ dozivljaj neke umjetnine. Citajuci, slusajuéi, gledajuéi, mi
ustvrdujemo: ta knjiga je uvjerljiva, ili pak ta skladba, taj film, nisu. No, Zelimo li u
umjetnini ¢injeni¢no evidentirati aspekt uvjerljivosti, nismo to u moguénosti. Kazemo
tek: ima odnosno posjeduje ,,ono nesto“. Nastojimo li medutim na djelu potvrditi dojam
neuvjerljivosti, tada bez poteskoce ukazujemo na manjkavosti i nedosljednosti. Zbog
¢ega je tako? Upravo zbog toga Sto neuvjerljivim dozivljavamo djelo koje nije ostvareno
kako cjelina, djelo kojega sastavnice moZemo zasebno motriti i analizirati, budu¢i da
nisu medusobno spregnute logikom cjeline. U tome se nalazi temeljno proturjecje
slike kao cjeline. Kao cjelina slika je uvjerljiva, dakle liSena proturjecja. No, zelimo li
evidentirati koherenciju kao pojavu liSenu proturjecja, bivamo sami liSeni sredstva koje
bi tu evidenciju moglo izvrsiti. LiSenost proturjecja unutar neke slike u jeziku mozemo
samo iskazati nizanjem proturjecja.

Rekli smo da je cjelina recenice mjesto funkcija pojedinacnih gramatickih
sastavnica 1 smisla koji one iskazuju. Neuvjerljivu reCenicu ,ti ne znala Sto goforila“

10 Misli se na geometrijsku, strukturalnu analizu, koju ovdje nismo u moguenosti demonstrirati.

11 To se dakako odnosi i na one slike (poetike) koje svoj izrzajni zama$njak utemeljuju na ideji
nedosljednosti, na disharmoniji. Tada imperativ djela zahtjeva dosljednost u nedosljednosti, red u neredu
— ili radije: prevlast odabranog nagela na ustrb drugih.
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mozemo uCiniti uvjerljivom 1 smislenom ako ispravimo gramaticke 1 tipografske
pogrjeske. No, kako evidentirati uvjerljivost reCenice poput: ,,Jezik prebire svoju proslost
po dnu unutarnjeg otpada“ (Noel; Noél, 2010: 84), ili pak: ,,Prasina jedne prisutnosti
polako kisi u protusvjetlu“(Noel, 2010: 87)? Gramaticka ispravnost tu nije jamstvo ni
nosilac uvjerljivosti, kao ni reeni¢nog smisla. Uvjerljivost tih recenica uvjetovana je
horizontom njihove cjeline. Mogli bismo kazati da nas uvjerava uocena podudarnost,
preciznost pojmovnog spajanja. Ali, time samo otvaramo pandorinu kutiju referencija
koje obzor recenice proSiruje unedogled. Kriticka interpretacija navedenih recenica
to potvrduje: ,,Ono Sto Bernar (Bernard) Noel svaki puta trazi upravo je podudarnost,
tocnost spajanja. Tu to¢nost treba shvatiti u dvostrukom smislu, estetskom, naravno,
ali prije svega etiCkom: kako pisati a da rije¢ bude istinita u svijetu koji neprestano
pervertira jezik?* (Ansen; Ancent, citirano u Noel, 2010: 6). Smisao se tu sagledava u
perspektivi cjeline; no ovaj put je to cjelina koja nadilazi recenicu, to jest ,,cjelina“ koja
je ,,djelo.” To nije perspektiva gramaticke i semanticke podudarnosti, ve¢ perspektiva
analogije kao etickog ideala. Pa i recenice/stihovi koje smo naveli analogni su slikama,
cjelinom kojih se bavimo i koju cjelinu sriCemu s poteSko¢om. Dakle, prema analogiji
koja nastoji utemeljiti valjani utopijski prikaz, slika je stvarnost ¢ija kvaliteta cjeline
moze imati analogan odnos spram zbilje. Zbilju tu dakako shvacamo kao stvarnost
liSenu pervertiranosti, izvrnuca, kvarljivosti.'?
Zbilju kao stanje slike promisljamo kao koherenciju unutar zadane strukture.
Zbilju kao stanje svijeta takoder mozemo poimati (pretpostavljati) kao koherenciju
unutar njegove strukture. Tako poimana koherencija ustvari je utopijski projekt.
Utopijski, stoga Sto stvarnost koja nas okruzuje ne podrazava obrazac koherencije.
Stoga se zamisao koherencije izdize na viSu potenciju, na potenciju zbilje. Zbiljsko bi
stoga bilo ono $to unutar sagledane, nama dostupne stvarnosti (ne ,,slike svijeta ve¢
svijeta ,.kao takvog®), omogucuje uvid u njenu koherenciju. Kada je rijec o reciprocitetu
dvaju utopijskih projekata (svijeta i slike), problem lezi u tomu §to je strukturu slike
moguce sagledati (u doslovnom, ne u prenesenom smislu), a strukturu svijeta nije (ni
u doslovnom, niti u prenesenom smislu). Zbilju svijeta ne zamijecujemo u eventualnoj
ukupnosti svega Sto nju kao takvu moze sacinjavati. To kao mogucénost premasuje nase
uobicajene spoznajne dosege. Nepreglednost svijeta kao cjeline ne dopusta pronicanje
njegove strukture. Preglednost slike, s druge strane, dopusta moguénost sagledivosti
njene strukture.
Mogli bismo kazati da zbilju prepoznajemo po mjestimicnim uzorcima
koherencije koji nagovjestaju mjeru cjeline. No, pokusaj potvrde tog uvida premasuje

12 Duzni smo podsjetiti na uvrijezeno razlikovanje pojmova stvarnosti i zbilje. Stvarnost je ukupnost
pojavnog u svijetu koji nas okruzuje; zbilja ukljuéuje i sve ono $to nadilazi sferu materijalnog, kao §to
su to ideje, stanja, itd. Pridjev zbiljsko odnosi se pak na ono nepatvoreno, istinsko, svojstvo kojim slika
iskazuje zbilju.
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naSe sposobnosti 1 zato se svaki pokuSaj potvrde razotkriva kao utopijski projekt.
Kada je rije¢ o slici, koherenciju kao jamstvo cjeline u stanovitoj mjeri mozemo
verificirati. Mozemo naime izloziti one aspekte slike koji ju ¢ine ,,dobro ugodenim
djelom®. Tako sacinjena slikarska djela nisu puke podrazavajuce predocbe. One jesu
svojevrsne ,,imitacije®, ali imitacije koje ne podrazavaju izvanjsku stvarnost, ve¢ ono
slici navlastito. Pri tomu imitativno nije ono $to je cemu nalik, ve¢ princip podrazavanja
istog nacela koje se manifestira u najrazli¢itijim slikovnim obrascima. Rije¢ je o nacelu
samoslicnosti, samozrcaljenja, nacelu koje matematicke znanosti poznaju pod nazivom
rekurzija.” Princip samozrcaljenja princip je totalnog odjekivanja unutar strukture
slike, pri cemu se likovne sastavnice preklapaju s ishodiStem vlastite cjeline.

U tom odjekivanju bez ostatka neizrecivim mozemo oznaciti ono mjesto koje
za nas na neobican nacin ostaje nevidljivo, nedohvatno, a koje generira sva ostala
mjesta i njihove odnose u nekoj slici. S obzirom na €injenicu rekurzije koju je moguce
formalno opisati, topos neizrecivog nije puka oblikovna ¢injenica. On je ujedno onaj
vid djela koji uvjetuje raspored oblika, odnosne pikturalnih sastavnica, a da sam nije
uvjetovan; princip koji odreduje konstitutivne sastavnice slike, a da sam nije ni¢ime
odreden. To prazno, dakle, nazivamo mjestom neizrecivog, stoga Sto taj princip ne
mozemo svesti na jednoznacnu, pozitivnu ¢injenicu. Pozitivno mozemo mjeriti tragove
njegove prisutnosti u dispoziciji oblika unutar slike, u rasporedu silnica koje reguliraju
formativne 1 perceptivne snage. No, samo generativno nacelo izmice opazaju; ono je
mjesto na koje ne mozemo poloziti pogled, mjesto koje — opet paradoksalno — ostaje
skriveno upravo ocitoscu vidljivih sastavnica slike.

Stoga, kada rabimo pojam lijepoga pri govoru o slici, to ¢inimo neovisno o
uvrijezenim estetskim konotacijama tog pojma. Lijepo drzimo sinonimom za odliku koja
u nama pobuduje privlacnost nedohvatnog. Nedohvatnog kao faktora koji pokrece nasu
paznju, koji je zamasnjak likovnog zbivanja, koji uvijek iznova nadrazuje nasu vizualnu
glad. Sintagma esteticki beskraj $to ju je skovao Pol Valeri (Paul Valéry) ponajbolje
oslikava fenomen koji nastojimo sagledati. Razlikujuéi skup efekata s konacnom
teznjom 1 skup efekata s beskonacnom teznjom, on upucuje na dvije vrste opazanja,
odnosno dojmova koji vladaju naSim postupcima. Traze¢i prikladan primjer, u prvi
skup (koji pridruzuje poretku prakticnih stvari) on ubraja osjet gladi. Na poticaj gladi
pojedinac konzumiranjem hrane nastoji ponistiti taj osjet. Uminuce gladi je konacno,
sve dok ne nastupi naredni poticaj. U drugi skup Valeri ubraja nasladu; ukoliko je hrana
‘slatka’, naslada e nastojati osjet uzitka produziti u beskraj. ,,Glad nas prisiljava da
skratimo jedno osjecanje, a naslada da razvijemo jedno drugo.“ (Valeri, 1980: 351-353)

Ta analogija precizno prikazuje nacin na koji na nas djeluju slikarska djela.

13 Rekurzija je proces ponavljanja objekata ili slika na samosli¢an na¢in. Termin koji izvorno dolazi
iz matematike i raéunarstva u hrvatsku je likovnu teoriju uveo Vladimir Rismondo u okviru doktorske
disertacije (Rismondo, 2010).



TEORIJA I ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

Vizualna glad koju u nama slike pobuduju nikada ne moze do kraja biti utoljenom. Slika
je sraCunata upravo zato da bude Culna (ali i duhovna) naslada, da nasu paznju odrzi
budnom i prisutnom bez ostatka. Slika je sa svog strukturalnog stanovista instrument koji
za svoju svrhu ima upravo poticanje 1 odrzavanje stanja budnosti, stanja prijemcivosti.
Mehanizam kojim taj slozeni instrument na nas djeluje jest samoobnavljajuci; jednom
kada je slika zgotovljena, ona neprekidno obnavlja svoj nagovor — ponudu kojoj ne
isti¢e rok trajanja. Slike koje potic¢u na tu samoobnavljajucu eznju, slike su koje ujedno
u nama izazivaju spomenuti afekt neispunjenog, osujecenog. U naravi naslade 1 jest da
ne moze biti nikada u potpunosti konzumiranom. Slikama nikada do kraja ne mozemo
utoliti naSu egzistencijalnu ¢eznju.

Ta nas Cinjenica dubinski pogada, a pogodenost lijepim nitko nije lapidarnije
1 dojmljivije izrazio od Simon Vel (Simone Weil). Stoga ¢emo navodom njene misli
zatvoriti ovaj ekskurs o neizrecivoj naravi slikarskog djela, te tvarne utvare koja nas
fascinira i zavodi, koja nam u konacnici uvijek ostaje u svojoj biti zagonetnom.

LZeljeli bismo doéi iza ljepote, ali ona je samo povrsina. [...] Ona je
sfinga, zagonetna tajna koja nas bolno uzbuduje.“(Vel, 2010: 153)
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Topos of Inexpressible:
Contribution to Fundamental Assumptions Underlying the Painting-Language
Relationship

Abstract: The paper analyses some of the fundamental assumptions about understanding
the painter’s work. The first one is the physical separation of the artwork and the viewer.
In its perceptional sense it makes the approach to the painting more difficult, but in its
cognitive sense it makes it easy. The separation causes us to feel fascination, which
in turn is projected into the painting, which, consequently, becomes the object of our
yearning. From the aesthetical point of view, the result of this projection is a specific
aspect of the beautiful, the aspect which possesses a utopian potential. Utopia as Ou-
topos (meaning ‘no place’ or ‘nowhere’) is another term for the feature in the painting
we can refer to as inexpressible. Utopia is not an iconographic factor, but an ontological
characteristic of the painting — the painting is always unreachable, inaccessible, since
it is merely a (material) occurrence. Its identity is evident in the phenomenon of
entirety. However, the phenomenon of entirety in the picture is evident as a coherence,
congruence and mimicry. Nevertheless, it is always cognitively elusive, which makes
the painting an exciting and mysterious occurrence that occupies our attention, always
re-evoking cognitive yearning.

Keywords: painting, fascination, utopia, beautiful, entirety
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Educational Turn in Art:
Turning art into the production of a new knowledge

Abstract: Educational turn in art as a term was first introduced during the last decade
of the twentieth century in curatorial practices, although the very concept of turning art
into educational vehicle, or into production of a new knowledge can be traced earlier
into the art movements, schools and alternative pedagogical approaches. However, the
idea that the art world could be transformed into an art network, an educational space
that encourages the production and exchange of knowledge, certainly opens up a lot
of questions both to the academic field and the field of artistic and representational
practices. The text “Educational turn in art: Turning art into the production of a new
knowledge” attempts to give an overview on the concepts of the educational turn in
art, and also to shed some light on the important issues regarding the status of art in the
contemporary information age.

Key words: educational turn, art, knowledge, information.

Going further into theoretical discourse that develops in post-postmodern
context and also within the globalization and/or postglobalization world, lots of
discussions have lately been dedicated to the notion of the role of furns in theory.
The twentieth century in humanities witnessed a great influence of the linguistic
turn, which left its marks on anthropology, social sciences, literature, and also had its
impact in the development of semiotics and theories of meaning, which found their
further application in huge theoretical movements such as theoretical psychoanalysis,
theory of deconstruction and so on. It seems that furn is not just an accident, a sudden
breakthrough of a new approach; it is more of a furning, an active movement and
generative process which presents itself as a new reading strategy, an interpretative
model which goes into thorough resignification of a chosen discourse (Rogoft, 2010).
What matters here is the introduction of a new type of knowledge production, which
turns on (and not just turns around) the new ways of understanding old phenomena,
and opens up possibilities of creating new strategies of communicating contemporary
issues. Turn in theories and humanities, thus, is less similar to cut-and-change strategy,
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and more to the resignificational continuation within the already present field or path
of thought (Rogoff, 2010). What is more important, it is not the object that is turning
(the theory, the artwork, the literature) — it is we who are shifting our perspectives to
find a way of responding to the new social, political, institutional, interpretational and
other circumstances. Or, through the words of Irit Rogoff: ,,In a turn, we turn away from
something or fowards or around something and it is we who are in movement, rather
than it” (2010: 42).

The after theory atmosphere (Eagleton, 2004), which heavily relies on the
reflection of numerous turns in the recent theoretical thought,' and also on understanding
of a contemporary time we think, live and create in, made the appearance in the world of
art too.” One of the most recent turns in art theory, art presentation and art production is
surely the educational turn, which became prominent in the last decade of the twentieth
century, first in curatorial practices, and later in the very concept of the artists’ and art
groups’ works, which also had its repercussion on the comprehensions and expectations
of the art audience (Rogoft, 2010). In other words, although starting from the curatorial
perspective, or, more precisely, in the new ideas and ways of presenting art and
introducing it to the audience, educational turn in art has had influence on all the stages
and all the elements of art production.

The idea that art can educate (and not only serve as a beautiful object or as an
evidence of the artist’s inspiration, ingenuity or skill) is not entirely new. Art schools
and groups of the twentieth century such as Bauhaus (1919-1933, Germany) or Black
Mountain College (1933-1957, USA) already presented similar ways of understanding
the role of art and the artist not only within the world of art, but also in and for the wider
society in which the artist works in (Vidokle, 2010; Nikoli¢, 2016; Suvakovi¢, 201 2).In
the case of Bauhaus, turning to combining the craft and fine arts led to the focus on applied
art (graphic design, interior design, industrial design, typography) and experimental art,
which both opened the issue of the place of art in everyday life, and also introduced
the process of learning in the very process of creating art and understanding art. In the
view of the Bauhaus group of artists and their educators, art was not to be understood
as a finished object to be placed in the abstractly encircled space (gallery, museum or
the academia), but the object opened to further use — either practical or intellectual.
In this sense, art should stimulate the questions of the very function of art within the

1 In the timespan of the last one hundred years, we can think, for example, of the linguistic turn,
postcolonial turn, cultural studies turn, gender studies turn, new materialisms turn, media turn, etc.

2 By the world of art I consider the discourse of the art world which does not consist only of art works
and artists, but also of the whole complexity of the institutional order (museums, galleries, academia,
critics, curators, audience etc) that actually produces art as art, art as a symbolical value in itself, but only
within the (regulations of the) art world. See Danto, 1964 and Dickie, 1971.
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society, which aims at critical reworking the discourse of art on the one hand, and on
the other, encourages both artists and art consumers (audience, buyers and other users of
art production) to ponder upon the possibilities and roles that art can have in everyday
and contemporary world. Also, the focus on experimental and research approach, often
introducing new techniques or new ways of understanding art moved artists, professors
and art audience to experience the continual learning within the process of creating
and consuming art. Art was, thus, reframed as an educational function of the society,
which will exactly be the thesis matching the efforts of the curators’ practices in the end
of the twentieth century. Black Mountain College was even more obvious with their
attitude towards art as an educational field. Moreover, for the artists of Black Mountain
College art was seen as an emancipatory practice, as a kind of educational function that
actually emancipates both the artist and the artistic audience (previously educated or not
formally educated) from the petrified structures of the institutional knowledge — be it
within the art world or within the wider society (Graham, 2010). The program of Black
Mountain College was openly oriented towards the educational turn in art (although the
very term educational turn was introduced some sixty years later, during the nineties),
and was greatly inspired by the pedagogical theories of John Dewey (1859-1952), who
proposed the educational and social reforms as a way of linking the environment the
individual lives in with the ways he or she gains knowledge. Dewey defined art as
an experience (Dewey, 1980), which uncovers the complexity of the artist’s and also
audience’s relation to the local culture and context within which this art is produced,
presented and perceived. In this sense, art is an interactive process through which the
artist, as well as the art critic or curator, and also the audience learn about the cultural
and social environment they are dealing with (Dewey, 1963). For John Dewey, the most
efficient learning happens in an interactive environment, a kind of context where the
learner is able to connect to knowledge in the way he or she founds most inspirational
and/or appealing, uncovering the object of thought — an information — not as a unit
to be copy/pasted in the sum of personal knowledge, but as an element to be worked
and reworked with (Dewey, 1963). Similar to this, Black Mountain College’s approach
looks at art as an experimental and developmental practice that engage artists, audiences
and critics to exchange the questions and knowledge in all directions; in other words,
knowledge is seen not to be coming from one source (professor or educator to the artist,
the artist to the audience), but interchangeably and from within different directions,
simultaneously. Here, art is not taught, art is not educated; art educates and serves as a
tool for raising awareness of the importance of the educated — the informed, creative,
critical and brave individual within the society and the communities he or she lives and
works in.?

3 Note also the ideas of the Summerhill School which kept working at the similar historical time in
England (1921-), and that also encouraged creative and democratic, almost anarchic approach in learning
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In defining the educational turn in art in the contemporary times, Paul
O’Neill and Mick Wilson say that it is the matter of a turn to education in art, which
includes using art as an educational format, or as a new educational method, as well
as including art into educational programs and processes (O’Neill and Wilson, 2010).
This turn reflects itself both in the production of contemporary art and also in the way
of shaping its presentation in the institutional spaces (galleries, museums, schools) and
open spaces (streets, other public spaces). O’Neill and Wilson notice that in the first
years of adopting the educational turn strategies in art, curators went for the renowned
pedagogical strategies, such as discussions, talks, symposia, programs, debates and so
on, implementing them within the traditional institutional art spaces. However, further
involvement into the educational turn practices in art brought more complex and
creative ways of incorporating education in art, or, better to say, incorporating the art
as the educational vehicle into the world of art and wider society. “This is not simply to
propose that curatorial projects have increasingly adopted education as a theme; it is,
rather, to assert that curating increasingly operates as an expanded educational praxis”
(O’Neill and Wilson, 2010: 12).

Placing the weight of the implementation of educational turn in art onto
curators brings out a significant element of understanding the contemporary society in
the last two to three decades. Art is not considered an object anymore, nor a pure act
of creating the object. In the era of intensive informational circulation (via new media
especially), art took the participative role in the informational age and became relevant
as communication.* Educational turn in art can be, thus, also seen as a communicational
turn in art, or a turn of art to communication, turn of art info communication. In
this sense curatorial practice becomes the art itself via education, precisely, through
the way art transformed into the art (or skill, or an effort, a task and challenge) of
education. Through curatorial practices art (re)activates social encounters, and so it
strengthens interaction, discussion, knowledge exchange and knowledge production and
distribution. It communicates itself but it also communicates (and by that intervention
it transforms) the social reality shifting and reshaping the very positions of the artist,
critics and audience (Verwoert, 2010). The old hierarchies are gone; communication
develops in all parts of the art network.’

and comprehending the heritage of the body of knowledge within the academic, educational and social
field (Neill, 1960). This will confirm that these approaches to life experiences (of thinking, making
encounters, creating [art] and more) as educational are not so new, and that the educational turn in art had
its predecessors and already recognized platforms to begin with (Nikoli¢, 2016).

4 1In this sense art discourse had liberated itself from the notions of the end of the art world (Morgan,
1998) and redefined itself as a concurrent element of the contemporary society.

5 This also points to the possibility of rethinking the concept of the art world through a new term: the
art network.
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Art transformed into communication also points to another transformation
brought by the educational turn in art. Since in this new conception there are no
hierarchically related reference points, all the previously established patterns of how
the artwork should be comprehended have dissolved, making the whole project about
the process of learning about art itself. For example, the artist is not an exclusive
source of the artwork anymore, since the curator is already reshaping it through another
interpretational and communicational layer; the work is reworked and recontextualized
in the process of curating. Also, critics are not the only relevant voice that reads the
work and delivers it to an audience in the form of explained value; educational turn
in art means that within the art network, art work becomes an art project that converts
the whole art institution into the organ of communication, where the knowledge of
the audience is also valued and taken into account (Aguirre, 2010).° As a matter of
fact, learning then materializes itself in all the network points through communication
(the artist learns from the curator; the curator learns from the audience; the audience
learns from the artist; the audience learns from the curator; art critics learns from the
audience; the audience learns from art critics and so on, all the combinations included).
It is not just that the author (which in the traditional comprehension of the process
of art creation takes place of an artist) is dead (Barthes, 1977);" it is the audience
that is dead too, for in the educational turn in art they bear the transformation from
receivers/perceivers to educators/educated, using art as a vehicle for a multidirectional
educational process. All the participants in this process take place similar to Barthes’
writer without books (sans livres), where texts are not products but practices (Barthes,
1989), or, where communication goes through the art as network of communication
aiming at explorational /earning (about art, about art institutions, about artistic ideas,
about social and cultural processes and contexts and so on). Or, in Barthes’ words,
“Research is never anything but the sum total of people who, in fact, search” (Barthes,
1989: 341). Also, the place of art as the educational tool in contemporary society brings
out the questions of the mechanisms and patterns of this exact cultural context, so art (as
educational) becomes a platform through which the society is potentially transformed
(Graham, 2010: 125). In this process art is (re)moved from the myth of the artistic
autonomy, and placed directly in the midst of the cultural production of everyday where
it takes its forms, where the interpretations of it are produced and distributed and where,
if it fulfils the idea of being the vehicle of education, it actually shifts the role of art from
abstract to rather concrete, or, as Liam Gillick says, ,,There [in art] should be a desire
to transfer the critical dilemma into an imminent, temporal space rather than to defer it
into the dysfunctional infinite” (Gillick, 2010: 169).

6 Compare ideas in Brecht, 1964.
7 See Vidokle, 2010.
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The educational turn in art as a turn to communication and a turn to art as
information can be looked at from one more side. Historically, art has been about
the production of a value (Khan, 2010: 119). Since in the contemporary society we
can identify information (and also: being informed, being wired on the channels
of information [internet, other media]) as the main value, as a guarantee of being
meaningfully present in the actual moment, it is very possible that with the educational
turn in art no really new economy has been formed, that it is just the place of the value
that has shifted from the symbolical, surplus one (art in traditional kind of sense, art as a
beautiful — thus valuable object), to the practical, applicable one (art as an information,
art as a communicational, educational value) (Bauer, 2010).

Irit Rogoft (2010: 40-41) identifies four characteristics of art as educational art,
of art within the scope of educational turn:

- Concentration on the potentiality and actualization

- Focus on urgency, not emergency

- Aim on accessibility of education

- Understanding education (and thus art) as challenge.

From Rogoff’s perspective, educational turn in art brought the concept
of opening, or opened production of knowledge, as a kind of a production of a new
knowledge. Detached from the petrified mechanisms of both the academic and museum
contexts, it liberates the artist from the role of ,,a skilful artisan” or ,,the voiceless genius”.
It also liberates the mechanism of art critics from the exclusive right (and responsibility)
to define the valuable art, or the value in concrete art, and, lastly, it liberates the audience
from the role of a mute, uneducated crowd that is waiting for a proper, professional
explanation of art. In the context of an educational turn in art, all the roles have become
participative and emancipative: artists, curators, art critics, audiences educate each
other through the relational art situation (Bourriand, 2002). What is more, they produce
each other interchangeably through the knowledge production that they exchange. The
audience becomes the creator of the message — which was the role previously assigned
to the artist; the artist becomes the audience for the new artistic context to be happening,
and the whole situation relies on the relational productive strategy into which all the
traditional roles in the art world are decentered and opened to catalyst function (Beech,
2010). The artifact still exists; it is just the art perception and the roles of perception
within the art world that are changed, shifted, repositioned. This situation Robert Stam
names relational art (Stam, 2015: 282).

Back to Rogoff (Rogoff, 2010), recognizing the potentiality and actualization
of art within the educational turn should bring the attention to the contemporary society
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and bring out the roles of artist, curator, and also critics, academia and audience as
roles of active participants in the actual culture where this art is situated in. It should
focus on urgency as a continual, perpetual need for a constructive social intervention
—a form of a creative participation, where participants in the art world recognize their
position as important for the whole society. Art is not encapsulated within the separate
world of itself; it is a relevant and active part of the wide cultural and social milieu,
and as such it participates in its change and redefinition. Educational art should also
democratize knowledge, making it more accessible and open to different kinds of
audience which then, from their side, put an input into the whole network of knowledge,
always reforming and reinvestigating the old and producing the new knowledge through
feedback information. Finally, as Rogoff explains (Rogoff, 2010), both education and
art are a challenge, and as such they introduce new issues for the field of theory of art
too.

And in the end, one of the issues that touches both theory of art and its
generative institutions (faculties, academia) is this: if art has taken the place of a vehicle
of education, what would be the role of academia in the times of educational turn in
art? Is educational turn in art and new roles of art network participants a circumstance
that expands the influence of academia, or should it be perceived as a threat to the
institutionally provided knowledge? Or, as Dieter Lesage puts it, ,,Very often, the
academic turn seems to be a way to turn away from the academy: indeed, if the art
field becomes an academic one, then what an academy has to offer can also be found
elsewhere, at other institutions and self-organized initiatives constituting the field of
expanded academia. The suggestion seems clear: we don’t need the academy” (Dieter
Lesage, quoted in Zolghadr, 2010: 160). The interpretational choice remains open, of
course; but if the quality of challenge is based both in the fields of art and education, and
if the aim of educational turn is to encourage production of a new knowledge in the wider
social realm considering the actuality of that specific social realm, we can conclude that
art, being an educational challenge, does not necessarily pose a threat to the academic
context. Nevertheless, it surely means that in the age of educational turn in art both
the discourse of art production and the discourse of the production of art knowledge
— which includes both exhibitional and academic contexts — will have to rethink their
positions, because within the educational turn it is not the art that is exhibited — it
is the information; it is the knowledge that is produced, explored, communicated and
transformed.
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Obrazovni obrt u umetnosti:
preobraZzavanje umetnosti u proizvodnju novog znanja

Apstrakt: Termin pedagoski obrt u umetnosti je prvi put uveden tokom poslednje
decenije dvadesetog veka u kustoskoj praksi, iako se sam koncept transformacije
umetnosti u pedagosko sredstvo, ili u proizvodnju novog znajna moze naci i u ranijim
umetnickim pokretima, Skolama i alternativnim pedagoskim pristupima. Medutim,
ideja da se svet umetnosti moze transformisati u mrezu umetnosti, obrazovni prostor
koji podstice proizvodnju i razmenu znanja, svakako pokre¢e mnoga pitanja kako u
akademskoj oblasti tako i u oblasti umetnicke i reprezentativne prakse. Tekst “Pedagoski
obrt u umetnosti: preobrazavanje umetnosti u proizvodnju novog znanja” pokusava da
pruzi pregled pojmova pedagoskog obrta u umetnosti, kao i da donekle osvetli znacajne
probleme u vezi sa statusom umetnosti u savremenom informacionom dobu.

Kljuéne reci: obrazovni obrt, umetnost, znanje, informacija



TEORIJA T ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

Lamija Krsi¢ UDC 821.131.1.09 Eco U.
Univerzitet u Sarajevu 7.01
Akademiji likovnih umjetnosti doi:10.5937/ZbAkUm1705065K

Bosna i Hercegovina

Umberto Eko:
Sloboda i granice tumacenja umjetnickog djela

Apstrakt: U studiji Otvoreno djelo (1962) Umberto Eko (Umberto Eco) pocinje
dugogodiSnje istrazivanje prirode tumacenja umjetnickog djela. Pitanja slobode i
granica tumacenja umjetnosti autor problematizira u kontektu semiologije, a zatim 1
teorije semiotike. lako su savremene rasprave o tumacenju umjetnosti akcenat stavile
na tumacenje i tumaca, odnosno na bezuvjetnu otvorenost djela, Eko podsjeca na
drugu stranu procesa tumacenja — kontoliranost interpretativne aktivnosti 1 ogranicenje
unosenja novih znacenja. U radu pokazujem kako Eko sa razlicitih teorijskih polazista
zagovara dijalektiku izmedu forme i otvorenosti umjetnickog djela, odnosno izmedu
intentio operis 1 intentio lectoris. Ta pozicija mu omogucava da razlikuje umjetnost
od neumjetnosti, takode da tumacenje umjetnickog djela sagleda u obzorima ljudskog
iskustva, a ne kao samodovoljan proces.

Kljuéne rijeci: otvoreno djelo, neograni¢eni semiosis, otvoreni tekst, tumacenje,
Model Citatel;

Uvod

Filozofsko istrazivanje Umberto Eko pocinje studijama o estetici srednjeg vijeka, a
zatim usmjerava refleksiju ,,na beskrajnost tumacenja umjetnickog djela® (Eco, 2014:
569). Tokom Sezdesetih godina, najprije u studiji Otvoreno djelo, a potom u dijalogu
sa strukturalizmom 1 teorijom kodova, Eco izdvaja narocitu prirodu umjetnickog djela,
i u skladu s tim, pristup koji takvo djelo zahtijeva. Kao semiolog, u studiji Odsutna
struktura (1968), isti¢e osobine esteticke poruke u odnosu na druge nosioce znacenja
u kontekstu kulture. Ali, uskoro strukturalisticki vokabular postaje nedovoljan za
objasnjenje procesa tumacenja umjetnosti. U djelu iz 1975. — Teorija semiotike —
preinacuje ,teoriju kodova povezanu sa strukturalizmom u teoriju tumacenja koja je
dominirala u idejama Charles S. Peircea, Citanju semiosisa u kojem je konstrukcija
znacenja dinamicki proces* (Bianchi 1 Gieri, 2009: 17).
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Eko smatra da je u savremenim debatama akcent stavljen na beskrajnost tumacenja

umjetnickog djela, opéenito na tumaca i proces tumacenja. Kljucno pitanje studije
Uloga citaoca (1979) postaje da li je recipijent, odnosno Citatelj novo sabirno mjesto
znacenja umjetnic¢kog djela 1 da li mu ta pozicija omogucava svojevoljnost u postupku
tumacenja. Standardni komunikacijski model koji predlaze teorija informacije pokazuje
se manjkavim, te Eko na tlu semiotike teksta nastavlja obrazlozenje paradoksalne
prirode tumacenja umjetnickog djela.
Otvorenost djela umjetnosti se mora ograniciti, akcentirano je samim naslovom studije
Granice tumacenja (1990). U suprotnom, zavrsili bismo u relativizaciji i nemoguénosti
razlikovanja umjetnosti od neumjetnosti. lako je tumacenje vidio prema Persovom
(Charles Sanders Peirce) modelu neograni¢enog semiosisa, tumacenje zastaje s vremena
na vrijeme, jer potrebuje aplikaciju, refleks u svijetu recipijenta, odnosno Citatelja.
To, medutim, ne znaci da je empirijski recipijent relevantan za proces tumacenja. U
semiotici teksta, prilikom razmatranja odnosa izmedu autora, teksta i Citatelja, kao
ograniCavajuci faktor tumacenja Eko vidi tekst, tekstualnu strategiju koju Model Autor
ugraduje u djelo, a Model Citatel izgraduje u procesu tumacenja.

Tumacenje umjetnickog djela

Djela moderne umjetnosti, za razliku od tradicionalne, su otvorena djela, djela
u pokretu kao §$to je muzika Stokhauzena (Karlheinz Stockhausen), Berioa (Luciano
Berio), Pusera (Henri Pausseur), Kalderove (Alexander Calder) mobile, Malarmeova
(Stephane Mallarme) Cista poezija (poesie pure). To su nedovrSena djela u smislu da
dijelovi nisu aranzirani u zaokruzenu, samodovoljnu cjelinu, nego prepusteni daljem
sudu. Dzojsovo (James Joyce), Kafkino (Franz Kafka) i Brehtovo (Bertolt Brecht)
djelo podstice razlicita tumacenja, jer tekst otvara mnogobrojne moguénosti. Moderna
umjetnost je zasnovana na nepredvidljivosti 1 iznevjerava ocekivanja koja su propisana
pravilima kompozicije, vrste kojoj pripada.

Eko je takva otvorena djela nalazio medu savremenom instrumentalnom muzikom
koja ostavlja slobodu izvodacima da daju vlastito tumacenje, odlucuju¢i o duzini
tona ili rasporedu zvukova (Eco, 1979¢). Primjerice, klavirski komadi Stokhauzena
predstavljaju serije grupa nota, a izvodac odlucuje kojim notama ¢e poceti i koje ¢e note
sukcesivno povezati. U klasicnoj umjetnosti, nasuprot tome, bile to Bahove (Johann
Sebastian Bach) fuge ili Verdijeva (Giuseppe Verdi) Aida note su date u zatvorenoj cjelini
prije nego su prezentirane sluSaocu. Savremeni muzicki komadi otvaraju mogucnost
razliCite distribucije elemenata; upuceni su na inicijativu izvodaca i dovrSavaju se kao
iskustvo izvodaca i publike (Ibid).
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Tradicionalno je shvacanje da autor daje gotovi produkt, te da je zadatak recipijenta
da ga ozivi: ,,Umjetnicko djelo je, dakle, kompletirana i zatvorena forma u njenoj
jedinstvenosti kao balansirana organicka cjelina, dok istovremeno konstituira otvoreni
proizvod na racun njegove podloznosti nebrojenim razli¢itim tumacenjima koji ne
povreduju nenarusivu specificnost (Eco, 1979¢: 49). Savremeno umjetnicko djelo,
nasuprot tome, stice esteticku vrijednost, otvarajuéi mnostvo perspektiva i ukazujuci
na razlic¢ite moguc¢nosti interpretacije. Eko upucuje na Pusera koji smatra da poetika
otvorenog djela podstice ,,svjesnu slobodu* izvodaca i postavlja ga u mrezu beskonacnih
tumacenja. [zvodac nije voden nekom nametnutom nuznoséu koja propisuje kakvo ce
djelo biti od pocetka do kraja. U Puserovoj Skambi ne samo da recipijent i izvodac
imaju pravo da organiziraju kompozicioni materijal u strukturalnoj cjelini koju je
odredio kompozitor, nego je njihova uloga da ucestvuju u izgradnji kompozicije, oni
organiziraju 1 strukturiraju kompoziciju (Eco, 1979¢: 56). ,,Djela u pokretu® su takva
djela koja se sastoje od neplaniranih i fizicki nedovrSenih strukturalnih jedinica, npr.
Kalderove mobile. Svako izvodenje, u stvari, nam nudi kompletnu i zadovoljavajucu
viziju djela, ali ga ¢ini 1 nekompletnim, jer ne moze poluciti sva druga artisticka rjeSenja
koja djelo podrzava.

lako otvoreno djelo krSi principe komponovanja i iznevjerava ocekivanja, ono
naposlijetku predstavlja ,kontrolirani nered”, a tumacenje nije slobodno u smislu
neobuzdanosti. Oblikotvorna namjera je manifestirana u djelu, ,,i ta namjera mora
biti odredujuci faktor u procesu tumacenja“ (Robey, 1989: XII). Slijedeci misao Luidi
Parejzona (Luigi Pareyson), autor insistira na ,,dijalektici izmedu zakonitosti forme i
inicijativa njenih interpretatora, izmedu dosljednosti i slobode* (Eco, 2014: 570). Djelo
(forma) prethodi tumacenju, ali je otvoreno tek u procesu tumacenja. Eko, za razliku od
Deride (Jacques Derrida),' nastoji zastiti djelo prije njegovog otvaranja, jer upravo djela
neumjetnosti koja su namijenjena ciljnoj grupi, empirijskim citateljima kao $to su djeca,
pripadnici odredene klase ili odredenog zanimanja, su najotvorenija za svako moguce
tumacenje. Takva djela Eko naziva ,,zatvorenim® (1979a).

U prvoj semioloskoj studiji — Odsutna struktura (1968) — umjetnost je analizirana
u kontekstu kulturnih fenomena kao sistema znakova, kulture kao komunikacije

1 Dok je u klasi¢nim debatama o tumacenju umjetnickog djela akcenat na namjeri autora, u savremenim
debatama teziSte je pomjereno na proces tumacenja i tumaca. Poststrukturalisti, vodeni Deridinim postu-
latom sveopcée tekstualnosti, izriCito negiraju postojanje bilo Cega prije teksta, nekog odredenja,” izvoris-
ta“ znacenja koje bi unaprijed odredilo proces tumacenja. Svako znacenje je, prema poststrukturalistima,
upleteno u jezicku ,,igru razlika®, koju je Derida nazvao diferancijom, pisanjem ili sveopéim tekstom: ,,Ne
postoji ono izvan-tekstualno* (Derrida, 1967: 227).Svaki tekst je citat, upis, brazda drugih tekstova, a u
nemirnim vodama tekstualnosti Derida ne dopusta zastoj i predah na bilo kakvoj ,,stvari“ izvan teksta.
Time je negirao relaciju teksta i stanja stvari u svijetu, kao i moguénost sabirnog mjesta tumacenja, npr.
u Citatelju. Eco dijeli sa Deridom misljenje o otvorenosti umjetnickog djela za razliCita tumacenja, ali
zamjera apsolutiziranje procesa tumacenja, odnosno tekstualnosti.
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(Eko, 1973: 207). Film, savremeno slikarstvo, reklama, arhitektura, dizajn dijelom su
sistema znakova gdje drustveno i historijski odredeni kodovi® organiziraju i odreduju
pojedinacne poruke (Ibid. 11). U semioloskoj potrazi za znacenjima uvjetovanim
kulturnim kontekstom estetickoj poruci pripada odlikovana uloga propitivanja samog
koda, ona je nosilac efekta odstupanja,® kao dvosmislena poruka koja ne odgovara
uobicajenim nacinima kombiniranja (Ibid. 89). Tu je na djelu ,.dijalektika izmedu
prihvatanja 1 odbacivanja kodova i podkodova emitenta s jedne, 1 uvodenja i odbacivanja
licnih kodova 1 potkodova s druge strane* (Ibid. 91). Forma je uvazena ako se poruka
sagleda u ¢inu produkcije 1 ogranicavajuci je faktor za slobodnu aktivnost tumacenja.

Uvjetnu slobodu tumacenja Eko nalaze i u kontekstu teorije semiotike,* u djelu
iz 1975. Prihvatajuéi teoriju tumacenja koja je dominirala u idejama Carls S. Persa,
wCitanje semiosisa u kojem je konstrukcija znacenja dinamicki proces” (Bianchi i
Gieri, 2009: 17), pravi odmak od strukturalistickih kategorija 1 distinkcija (langue/
parole, sintaktika 1 semantika/pragmatika). Proces tumacenja predstavljen je u vidu
neogranicenog semiosisa: ,,Prema ovom principu, znacenje svakog znaka, verbalnog
ili neverbalnog, moZze se razumjeti samo putem drugog znaka, njegovog interpretanta,
kako Pers naziva taj drugi znak. Ali znacenje drugog znaka moze se sagledati ponovo
samo kroz drugi znak, i tako ad infinitum.* (Bianchi i Gieri, 2009: 20).> Kroz proces
semiosisa sve vise saznajemo o pocetnom reprezentamentu od kojeg je poceo lanac,
saznajemo vise na osnovu datog konteksta, tla na kojem znanje pociva, pa Eko kaze
da je taj proces neograniCen sa aspekta strukturalistiCkog shvatanja sistema, ali nije
neogranicen u smislu procesa (1994d).

2 Kod kao sistem oznacavanja dopunjava prisutne entitete odsutnim jedinicama, i to je u stvari proces
oznacavanja. Samo ako se prilagodavaju kodu konkretne i individualne poruke postaju komunikativne
(Eko, 1973).

3 Eko posuduje termin od ruskih formalista.

4 Odlucuje se za naziv ,,semiotika“ umjesto ,,semiologija“. Dok posljednji termin ukazuje na De Sosir-
ovu (Ferdinand de Saussure) definiciju, prvi se odnosi na Persovu i Morisovu (Charles Morris). De Sosir
je semiologiju vidio kao opéu nauku o znacima i sistemima znakova koja drustvene i kulturne pojave
promatra u kontekstu sistema znakova, gdje dolazi do izrazaja konvencionalna i proizvoljna priroda
znacenja. Lingvistiku je zamislio kao dio semiologije. Ali Bart (Roland Barthes) je, smatra Eko, De
Sosirovu semiologiju preinacio u translingvistiku te je znakovne sisteme analizirao, ukazujuci na lingvis-
ticke zakone. Eko izdvaja svoje istrazivanje upotrebom termina ,,semiotika“, jer mu je namjera govoriti o
znakovnim fenomenima neovisno o lingvistici. Naposlijetku, smatra da se trebamo vratiti izvornom, De
Sosirovom znacenju semiologije.

Semiologija i semiotika se odnose na istu disciplinu, ,,samo $to Evropljani upotrebljavaju prvi a Anglo-
saksonci drugi od ovih izraza“ (Giro, 1975: 6).

5 Posudujuci vokabular od Persa, Eko vidi semiosis kao ¢in koji Cine tri subjekta: znak, objekt i inter-
pretant (Eco, 1976). Ovaj posljednji je znak ,,koji prevodi ili objasnjava prvi, i tako ad infinitum™ (Ibid.).
Znak je sve $to na osnovu ustanovljenih drustvenih konvencija ,predstavija nesto drugo® (Eco, 1976:
16).Znak moze biti jasan samo preko drugog znaka, ne postoji neka vanjezi¢na stvarnost koja ovjerovlja-
va znakove. Izraz ne oznacava objekt nego saopstava kulturni sadrzaj, ,,koji je postavljen na mjesto stvari
da cirkulira u kulturnom univerzumu® (Ibid. 66).
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U neograni¢enom procesu tumacenja mogu¢ je ,,predah® i zastoj na ,,odredenoj stvari
u vidu abdukcije. Abdukcija nudi razumijevanje na osnovu prethodnog dekodiranja,
kao u hermeneutickoj raspravi, knjizevnom i umjetnickom kriticizmu.® U logickom
smislu, ovdje se radi o zakljucivanju (Eco, 1976: 131): u slucaju dedukcije iz nekog
prethodnog pravila izvodim slucaj 1 posljedicu; indukcija iz slucaja i posljedice kreira
pravilo, odnosno hipotezu; abdukcijom hipoteticki zakljucujem o slucaju na osnovu
pravila i rezultata. To je vrsta sintetiCkog zakljucka na osnovu vjerovatnosti i bliska je
neizvjesnoj intuiciji 1 emociji. Na djelu je u aktu tumacenja gdje se kreiraju smislovi
koje kod nije mogao predvidjeti, a to je upravo u estetickoj komunikaciji.

Granice tumacenja otvorenih tekstova

Na tlu semiotike teksta Eko nastavlja problematiziranje prirode tumacenja. Smatra
da su rijetki slucajevi tako proste komunikacije, kada je rije¢ o poruci, a ne o tekstu.
Standardni komunikacijski model koji su predlozili teoreticari informacije (poSiljatelj
— poruka — primatelj) gdje posiljatelj i primatelj poznaju kod na osnovu kojeg je poruka
dekodirana potrebno je preformulirati u model:

Posiljatelj >  kodirani tekst > kanal >  tekst kao izraz — primaoc — interpretirani

tekst kao sadrZaj
A

Kodovi, subkodovi kontekst, okolnosti «— kodovi, subkodovi

Lfilologki* napor da se rekonstruiraju posiljateljevi kodovi

(Eco, 1979a: 5)

6 Kvalitativni, za razliku od kvantitativnog modela dekodiranja — dinamicki model dekodiranja Pers
objasnjava terminom ,,abdukcija“, $to obiljezava treéi slucaj logickog rezonovanja prisutan kod razot-
krivanja, recimo, kriminalnog djela. (Bianchi i Gieri, 2009).
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Postojanje razli¢itih kodova 1 subkodova, razli¢ite sociokulturne okolnosti u kojima
je poruka poslana (gdje kodovi posiljatelja mogu biti drugaciji od onih primatelja) i
inicijative posiljatelja prilikom abdukcije — sve to ¢ini poruku praznom formom u koju
se mogu upisati razli€iti smislovi. Ono $to zovemo porukom najcesce je tekst koji moze
biti dekodiran putem razlicitih kodova i koji djeluje na razli¢itim nivoima oznacavanja
(Eco, 1979a).” Subkod zvani ,,osnovni rjecnik* omogucuje da se otkriju semanticke
osobenosti osnovnih semema. Medutim, semantike prema modelu rje¢nika pokazale
su se ograniCenima kada su pragmaticki elementi prodrli na podrucje semanticke
reprezentacije, kada se semantika ujedinila sa pragmatizmom. Novi, prigodniji
model za objasnjenje znacenja je enciklopedija. Modelom enciklopedije je pomirena
potreba za situacijskim znacenjem 1 pretpostavljena beskrajna Sirina znacenja nastala
mogucim upotrebama koja odgovaraju svakom terminu (kao u rjec¢niku). Omoguceni
su kontekstualni izbori, potencijalno prisutni u tekstu, a Citateljev zadatak je da ih
aktualizira. Okolnosni izbori podrazumijevaju primateljevo povezivanje termina sa
njegovim okruzenjem.® Kontekst i okolnosti ovise o ¢injenici da enciklopedija obuhvata
1 intertekstualnu kompetenciju: svaki tekst referira na prethodne tekstove (Kristeva).

Mnogostrukost kodova, konteksta i okolnosti pokazuju da ista poruka moze
biti dekodirana sa razli¢itih stajalista i u zavisnosti od razli¢itih sistema konvencija,
a primatelj reducira informaciju koju nosi poruka odnosno tekst. Medutim, ,u
slucaju esteticke poruke koja zahtijeva istovremeno obuhvatanje razlicitih smislova
informacijski kvalitet poruke ostaje nereduciran.“ (Eco, 1976: 140). Slika, kao i
arhitektonsko djelo nije znak nego kompleksni tekst jer predstavlja ,,mrezu mnogih
vidova produkcije* (Ibid. 259).

Upravo je umjetnost medupovezanost poruka koja proizvodi tekst: mnoge
poruke na razli¢itim nivoima i planovima diskursa su dvosmisleno organizirane 1 to na
nacin da dvosmislenosti slijede odredeni dizajn. Ako umjetnicko djelo ima strukturalne
osobine languea, ako je sistem medusobnih korelacija i posjeduje semioticki dizajn

7 U slucaju verbalnog teksta Eko izdvaja Sesnaest tekstualnih nivoa, polazeci od linearne tekstualne
manifestacije pa sve do uporedbe svijeta teksta i svijeta Citatelja (Eco, 1979a). Nakon napora da utvrdimo
da li se radi o propoziciji ili nekom drugom tvrdenju oslanjamo se na repertoar enciklopedijskog znanja,
pri interesovanju za historijski period ili drustvene okolnosti izraza. Enciklopedija kao model takvog se-
miosisa nudi repertoar drustveno i kulturno odredenog znanja pripadnog odredenoj grupi, u odredenom
historijskom momentu. Na nivou prepoznavanja odredenih individua sa odredenim svojstvima nastojimo
napraviti sponu izmedu ovog svijeta i vlastitog iskustva. Za Eka je intertekstualnost samo komponenta
procesa tumacenja koja se odnosi na okolnosne i kontekstualne izbore, virtualno prisutne u tekstu. Ci-
tateljih aktualizira na osnovu intertekstualne kompetencije.

8 Enciklopediju je najbolje shvatiti po uzoru na Delezov (Gilles Deleuze) i Gatarijev (Felix Guattari)
rizom (Eco, 1984).Enciklopedija se ne moze obuhvatiti u cjelini, jer predstavlja mrezu bez centra i grani-
ca, gdje ,,svaka tacka moze biti spojena sa drugima“ (Ibid.). Svaki individualni ili kolektivni tuma¢ ima
limitiranu kompetenciju koja ovisi o razli¢itim uvjetima. Enciklopedija je ishodiste razlicitih tumacenja
pri ¢emu ,,primalac znaka bira ono najpogodnije* (Bianchi i Gieri, 2009:20).
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(Eco, 1976: 271), onda u slucaju ovog sistema vlada devijacijska matrica: ne radi se
samo o strukturalnom rearanziranju, nego o rearanziranju kodova. Umjetnik je tvorac
individualnog, privatnog koda koji se naziva idiolekt (Ibid. 272). Esteticki idiolekt je
pravilo koje vodi devijacije na svim nivoima djela i proizvodi pravila nadkodiranja.’

Esteticki tekst podrazumijeva naro€itu vrstu rada, demonstriranje svih produktivnih
znakovnih funkcija, manipulaciju izrazom, novo uspostavljanje sadrzaja. Umjetnost
krije iza jezicke forme neznano, pa estetika postaje filozofija nekazivog. Iznad i ispod
neposredne komunikativne pojave naziremo nekazivo u konotacijama koje umjetnicko
djelo nosi. U umjetnosti postoji nesto vise od jezika, nesvodiva esteticka informacija
koja je drugacija od semantiCke. Takav komunikacijski Cin, esteticka manipulacija
jezikom, izaziva originalne odgovore, a ta predvidena tumacenja su dio razvojnog
procesa ovog izuma (Eco, 1979a).

U slucaju otvorenih tekstova tumacenja dopunjuju, osvjetljavaju jedni druge.
Zbunjujuca struktura upravo ne dozvoljava svojevoljno koristenje teksta i otjelovljuje
njegove naloge. Otvoreni tekstovi reduciraju neodredenost, tipa odstupajuéih okolnosti,
a zatvoreni tekstovi, iako naizgled podrzavaju posluSnu kooperaciju, ipak su otvoreni
za svaku pragmaticku okolnost.

Eko akcentira granice tumacenja, ,,dijalektiku izmedu prava teksta i prava tumaca®
(Eco, 1994a: 6). Priklanjanje Persovoj koncepciji neogranicenog semiosisa, tvrdi, nije
znacilo da tumacenje nema kriterija ili predmeta na kojem bi zastalo. Tumacenje je
neograniceno, tekst nije konacna cjelina, ali to ne znaci da je tumacenje samodovoljno.
Ukoliko smatramo da je tumacenje samodovoljan proces, onda svako tumacenje
proglasavamo validnim.

Autor, tekst, Citatelj

Kada se susrece s umjetnickim djelom primatelj ima dva dojma, viSak izraza 1 viSak
sadrzaja; semanticko bogatstvo i dvosmislenost (Eco, 1976). Zato je djelo otvoreno
za razli€ita tumacenja, a kontekstualna interakcija omogucava sve vise i vise znaCenja
(Ibid. 273). Medutim, primatelj poruke — estetickog teksta — suocava se s visSkom izraza
i sadrzaja, zajedno s korelativnim pravilom. To pravilo postoji, ali je potrebna abdukcija
da bi se prepoznalo: hipoteze, suocavanja, odbacivanje i prihvatanje sudova itd. Djelo
zahtijeva promjene na podrucju koda, promjenu odnosa sadrzaja 1 stanja u svijetu, te
posebnu interakciju izmedu posiljatelja i primatelja poruke. Ukoliko je u stanju logicki

9 Ova pravila govore ¢itatelju da li je koristeni termin upotrijebljen retoricki. To je prepoznavanje meta-
fore i izbjegavanje naivnog denotativnog tumacenja. Tu su i pravila zanra i druga knjizevne konvencije.
Ideolosko nadkodiranje pociva na uvjerenju da Citatelj pristupa tekstu sa vlastitom ideoloskom pozadi-
nom i kada se ona ¢ini neutralnom.
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rezonovati 1 kao u kriminalnom djelu — rijesiti zagonetku, Citatelj estetickog teksta
u prilici je da promijeni odnos prema stanju u svijetu (Eco, 1979b)." Kao zastupnik
pragmatickog realizma, Eko smatra da nakon primanja lanca znakova i njihovog
interpretiranja na$ odnos prema svijetu biva promijenjen (trenutno ili stalno): ,,Taj novi
stav, taj pragmaticki ishod, je kona¢ni interpretant” (Ibid. 194)."

Prilikom organiziranja teksta autor se oslanja na kodove koji vezu dati sadrzaj
sa izrazima koje koristi. Autor predvida da kodove koje koristi dijeli i mogui Citatel]
(Model ¢itatelj). U aktu tumacenja Model Citatelj izgraduje Model autora, koji odgovara
namjeri teksta (Eco, Overinterpreting Texts 64). To je upravo tekstualna strategija koju
valjauvazitiu procesu tumacenja, koja ,,ogranic¢ava slobodu empirijskog Citatelja, takode
smanjuje polje kooperacije kao i mogu¢nost ‘slobodnih ¢itanja’ (Bianchi i Gieri, 2009:
23). Uvjetnu slobodu ¢itatelja Eko objasnjava procesom kooperacije izmedu Citatelja
1 teksta: Citanje je konstitutivno za tekst, a tekst je regulator djelatnosti Citanja. Svaki
otvoreni tekst eksplicitno oznacava model moguceg Citatelja kroz izbor specificnog
jezickog koda, knjizevnog stila 1 nekih specificnih indicija, kao $to je rjecnik i sl. (Eco,
1979a). Kompetencija za tumacenje dolazi izvana, ali otvoreni tekst dalje izgraduje tu
kompetenciju.

Zbog znacajne uloge koju pridaje ¢itaocu mnogima je Ekov esej Poetika otvorenog
djela (1965) djelovao kao negacija strukturalisticke paradigme, koja je umjetnicki tekst
promatrala neovisno o bilo ¢emu. Istina je, medutim, da Eko izmedu namjere autora i
namjere tumaca zagovara trecu mogucnost — namjeru teksta. Namjeru teksta je autor
ugradio u djelo, a moguca je jedino u obzorima inicijativa tumaca. U raspravi o romanu
Ime ruze jednom ga je, prica Eko, Citatelj upitao Sta je mislio pod reCenicom: ,,Najvisa
sreca lezi u posjedovanju onoga $to imamo.”, Zaklinjao se da nikada nije napisao takvu
reCenicu, izgledala mu je kao trivijalnost 1 pokusao je promisliti da li bi takva recenica
imala znacenje u kontekstu srednjovjekovne misli. To, medutim, nije bilo moguce jer se
sreca, za tadaSnje vrijeme, nalazila u buducnosti do koje se dolazi sadasnjom patnjom.
Sagovornik ga je, nastavlja Eko, gledao kao u autora koji je ne prepoznaje ono §to je
napisao (Eco, 2004). Kasnije je nasao citirani tekst 1 ispostavilo se da je Citatelj izvukao
reCenicu iz konteksta: odnosila se na ekstaticno iskustvo, na stanje u kojem je dusa
dostigla duhovne visine. Eko smatra da u ovom slucaju intencija empirijskog autora —
Umberta Eka — nije relevantna, 1 da je tekst sasvim transparentan. ,,Jzmedu nedostizne
intencije autora i upitne intencije Citatelja postoji transparentna intencija teksta, koja
porice neodrziva tumacenja.” (Eco, 2004: 78).

10 Eko je i ovdje sljedbenik Persove filozofije: ne zastupa ontoloski nego pragmaticki realizam, prag-
maticki realizam intersubjektivne istine. Sustina je da nakon primanja lanca znakova i njihovog inter-
pretiranja na$ odnos prema svijetu biva promijenjen (trenutno ili stalno): ,,Taj novi stav, taj pragmatic-
ki ishod, je konacni interpretant.” (Eco, 1979b: 194). Pers pojam interpretanta uzima u obzir ne samo
sinhronijsku strukturu sistema nego i dijahronijsko restrukturiranje sistema (Ibid. 195).

11 Persov pojam interpretanta uzima u obzir ne samo sinhronijsku strukturu sistema nego i dijahronijsko
restrukturiranje sistema (Eco, 1979b).
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Ono §to je sigurno jeste da se razliciti uvjeti kriju iza ,,zatvorenosti“ djela umjetnosti
i neumjetnosti. Tekstovi koji ,.ciljaju na preciznu reakciju i odgovor odredenih
empirijskih Citatelja nazivaju se zatvoreni. Odstupajuce pretpostavke (kao $to su
privatni kodovi 1 ideoloske naklonosti, slucajne konotacije 1 greske pri tumacenju),
kao 1 odstupajuce okolnosti predstavljaju neodredenosti koje ovakav tekst podrzava,
dok otvoreni tekstovi reduciraju takve neodredenosti (Eco, 1979a). Svako tumacenje
zatvorenog teksta je validno i neovisno o ostalim tumacenjima. Otvoreni tekstovi su,
nasuprot tome, duznici tekstualne strategije, pa njihova ,,zatvorenost“ nije uvjetovana
prethodno odredenim ciljem, nego tekstualnim odrednicama. [z takvih tekstova se moZe
izvesti dobar Citalac, jer je takav dijelom strukture njegovog stvaralackog procesa (Eco,
1979a: 18). I kad ne mozemo utvrditi najbolja tumacenja takvih tekstova, mozemo
dijagnosticirati losa. Ukoliko ¢itamo Uliksa kao neprimjereni Citalac, onda tekst koji
¢itamo nije viSe Uliks.

Autora u tekstu nalazimo kao prepoznatljivi stil ili tekstualni idiolekt, a to nije
nikakava empirijska persona. Svaki tekst, ne samo poezija ili proza nego i filozofija, nije
napisan za jedinstvenog subjekta nego za zajednicu Citatelja pa tumacenje predstavlja
interakciju medu citateljima 1 onim §to sa sobom nose — poznavanje jezika i kulturnog
blaga (Eco, 2004)."> Nemoguce je sve to obuhvatiti u aktu Citanja, u tumacenju se
uvijek radi o interakciji izmedu kompetencije Citatelja i kompetencije koju nudi tekst u
svrhu njegovog sto ekonomicnijeg razumijevanja (Eco, 2004: 68). Tumaciti tekst znaci
postovati njegov jezicki 1 kulturni background.

Cak i u slu¢aju samoponistavajucih tekstova postoji znatenje, semioticki objekt koji
je zatim onemogucen. ,,Ako postoji nesto $to treba tumaciti, tumacenje mora govoriti o
necemu $to se moze negdje pronaci, Sto je uvazeno na odredeni nacin“ (Eco, 1979a: 7).
Prava teksta nisu, medutim, prava autora (Ibid). Daleko od toga da zastupa jedinstveno
tumacenje teksta, Eko smatra da ,,svaki ¢in tumacenja predstavlja dijalektiku izmedu
otvorenosti 1 forme, inicijative tumaca 1 kontekstualne prisile” (Eco, 1994c: 21). Ako
su srednjovjekovni tumaci grijesili, poimajuéi svijet kao jednoznacan tekst, ,,moderni
tumaci grijese, shvacajuci svaki tekst kao neoblikovani svijet” (Ibid).

Zakljucak

Ekovo tematiziranje granica tumacenja umjetnickog djela prate dva cilja: uspostaviti
distinkciju izmedu umjetnosti 1 neumjetnosti, te pokazati da tumacenje umjetnosti
izranja iz svekolikog ljudskog iskustva i vrac¢a se svojom svrhom u njega.

U refleksijama o granicama procesa tumacenja ovaj semioticar se Cesto suocava s
Deridinim stavom o ukidanju bilo kakve vantekstualne instance, autora ili stanja stvari

12 Eko pod ovim misli na enciklopediju koja je implementirana jezickim upotrebama a to znaci ,,kulturne
konvencije koje proizvodi jezik i povijest prethodnih tumacenja mnogih tekstova“ (Eco, 2004: 68).
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u svijetu, svega Sto bi izvana odredilo tekst. Takvo shvacanje, smatra, nosi sa sobom
nemogucnost objektivnog znacenja teksta i ne dozvoljava relaciju izmedu svijeta teksta
i svijeta Citatelja. S Deridom dijeli uvjerenje da se ne moze vise govoriti o tekstovima
koji nose ,,doslovno, konacno 1 autorizovano znacenje* (Eco, 1994d: 33). Ne mozemo u
tekstu traziti autorsku namjeru, ali moramo priznati da tekst potice od nekoga, jer je plod
aktualne namjere i da je ta namjera bila motivirana stanjem stvari u svijetu (Ibid. 39)."
Ne postoji transcendentalno znacenje koje bi bilo porijeklo procesa neogranicene
,,zhakovne proizvodnje®. Znacenje je serija interpretanata i sadrzi sve tekstove u koje
moze biti umetnuto (tekstualna je matrica), ali ,,mora biti postulirano kao mogu¢i i
privremeni kraj svakog procesa. (Ibid. 41). Ne moze se dosegnuti intuicijom, ali
nas ¢eka na kraju procesa tumacenja. Za Eka je tekst neograniceni semiosis koji se
zaustavlja makar privremeno konsenzusnom presudom i proizvodi ,,drustveno dijeljeni
pojam stvari koju zajednica shvata kao da je istina po sebi“ (Ibid)™.

Mogu¢im, fikcionalnim svjetovima, nastalim u modalnoj logici, Eko objasnjava
referenciju djela fikcije: ,,Fikcionalni mogucéi svjet predstavlja niz jezickih opisa koje
Citatelji tumace kao referirajuce na moguce stanje stvari gdje p je istinito ako ne-p je
lazno (ovaj zahtjev je fleksibilan buduci da, kao Sto ¢emo vidjeti postoje nemoguci
moguci svjetovi)* (1994b: 66). Fikcionalni svijet su kulturni konstrukt', koji ne moze
biti identificiran slinearnom tekstualnom manifestacijom: “Tekst koji opisuje takvo
stanje ili tok dogadaja je jeziCka strategija koja podstice tumacenje Model Citatelja. To
tumacenje (kako god izrazeno) predstavlja moguci svijet prikazan tokom kooperativne
interakcije izmedu teksta 1 Model Citatelja.” (Ibid. 66). lako tek tumacenje otkriva
Sta tekst jeste, ,tekst je parametar sudenja prilikom tumacenja“ (Eco, 2014: 570)'.
Granice, koje tekst nosi, su ¢uvari kriterija tumacenja i uvjet odlikovane referencije
koju umjetnicko djelo svojom zbunjuju¢om i dvosmislenom ,,strukturom* omogucava.

13 Persov realizam koji slijedi Eko nije ontoloski nego pragmaticki. Realisticka teorija intersubjektivne
istine. Poznavati objekt znaci poznavati nacin na koji djelamo u svijetu, proizvode¢i objekte ili prakticne
upotrebe tih objekata.

14 Ekovo ograni¢avanje neogranicenog procesa tumacenja DZonatan Kaler (Jonathan Culler)kritikuje kao
potragu za skrivenim znacenjima i kodovima koje tekst nosi. Kao branitelj dekonstrukcije Kaler smatra da
znacenje jeste ograniceno kontekstom i da nije u svakom datom kontekstu neograniceno, ali insistira da ono
$to se racuna kao plodonosan kontekst ne moze biti unaprijed dato. Kontekst je po sebi neogranicen (Collini,
2004). Znacenja teksta je ono $to treba da nas zanima, a ne njegova upotreba, smatra Kaler. Zato ne dopusta
nikakav ostatak intentio operis, zaustavljanje novih otkri¢a kada je u pitanju tekst.

15 1 onaj svijet koji zovemo realnim predstavlja kulturni konstrukt, jer ga znamo putem slika i opisa
— saznajnih svjetova koji se medusobno iskljucuju. Razlika izmedu ,,realnog” svijeta i svijeta fikcije je
ta §to u slucaju tih prvih ljudi pitaju o ontoloskom statusu opisanog svijeta, Sto nije slucaj s narativnim
moguéim svjetovima. Narativni mogu¢i svjetovi su produkti tumacenja koji postoje izvan teksta i kao
takvi imaju ontologki status kao bilo koji svijet doxe.

16 Tekstovi su prema Eku ¢injenice tj. ,,nesto $to postoji prije tumacenja ¢ija se prava prednosti ne mogu
dovesti u pitanje* (Eco, 2014: 571). Dok su poststrukturalisti naglasavali tezu da su ¢injenice takode
tekstovi, tj. da im se moze pristupiti kao tekstovima, Eko naglasava da su tekstovi ¢injenice u smislu
preegzistentne realnosti u odnosu na tumacenje.Napomenimo i da je ¢injenica za ovog autora kulturni
konstrukt. Zato je njegova filozofija mnogo bliza Deridinoj nego $to bi se isprva moglo zakljuditi.
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Umberto Eco: Freedom and the Limits of Artwork Interpretation

Abstract: In his study The Open Work (1962) Umberto Eco commenced his long-
term exploration of the nature of interpreting an artwork. The author problematizes the
question of freedom and the limits of artwork interpretation in the context of semiology
and theory of semiotics. Although the contemporary debates on interpreting art focus
on interpretation and interpreter, that is to say, on unconditional openness of the work,
Eco reminds us of the other side of the interpreting process — controllability of the
interpretative activity and limitations of reading in new meanings. The paper points to
the various theoretical basis on which Eco propagates the dialectics between the form
and openness of a work of art, in other words, between intentio operis and intentio
lectoris. This position enables him to differentiate art from nonart, as well as to consider
interpretation of a work of art not as a self-sufficing process, but from the point of view
of human experience.

Keywords: open work, unlimited semiosis, open text, interpretation, Model Reader
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Srbija

Od dinamic¢nog kadra do ﬁokretne slike — remedijacija i
istorija u delima Kristijana Boltanskog

Apstrakt: Cilj ovog rada je ukazivanje na razliite strategije kroz koje se pokretne
slike pojavljuju u delima Kristijana Boltanskog. Pokretne slike se razmatraju u
odnosu na koncept remedijacije koji postaje kljuan ne samo za razumevanje logike
dominantanih vidova savremene umetnicke prakse, ve¢ i njihovih istorijskih preteca.
U prvom delu rada dat je osnovni uvid u genezu i znacenje pojma pokretna slika u
istorijskom i savremenom kontekstu, kao i uvid u definisanje 1 klasifikaciju koncepta
remedijacije. Takode, prvi deo rada sadrzi osvrt na dugu praksu demontaze filma, kao
i pregled kljucnih autora koji su ove termine uvodili u teoriju umetnosti. U drugom
delu, rad se bavi analizom tri odabarana rada Kristijana Boltanskog koji su izlagani na
Venecijanskim bijenalima 2011., odnosno 2015. godine, sa ciljem da se potkrepi teza
da su u savremenoj vizuelnoj umetnosti, u medijskom smislu, pokretne slike upravo
imanentne fluidnom odnosu koji se uspostavlja izmedu razlicitih medija.

Kljuéne redi: pokretne slike, remedijacija, istorija, Kristijan Boltanski

Uvod

Sintagma umetnost pokretnih slika svoje poreklo duguje pocecima razvoja
kinematografije koji su bili, u svojim najvaznijim segmentima, bitno tehnicki
uslovljeni. Medutim, sa pojavom neoavangarde u drugoj polovini 20. veka, vizuelne
umetnosti su doZivele znacajne promene u vezi s odnosom prema medijskim praksama
i novim tehnologijama. Posledice tih promena se ogledaju, pre svega, u konacnom
brisanju granica koje su u medijskom smislu odrazavale razlike u umetnickim
disciplinama, tako da se javila potreba i za rekonceptualizacijom samog termina
vizuelne umetnosti. Zahvaljujuéi velikom uticaju filmske 1 video umetnosti i razli¢itim
nacinima projekcije, a zatim 1 globalnoj dostupnosti mreze novih digitalnih medija,
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multimedijalna umetnost postaje dominantan vid savremene umetnicke prakse. Ako
se ima u vidu institucijalizovanje nekadasnjih avangardnih umetnickih praksi koje se
odigrava u poslednjih tridesetak godina, moze se izvu¢i zakljucak da su novi vidovi
tehnicke reprodukcije 1 projekcije nepovratno izmenili umetnost. Tanja Lejton (Tanya
Leighton) u tom pogledu s pravom podvlaci vaznost velikih svetskih izlozbi, kao $to
su Dokumenta ili Venecijansko bijenale, koje jasno pokazuju da su umetnicki radovi,
koji su zasnovani ili zavise od filmskog medija u najSirem smislu, kvantitativno po
zastupljenosti odavno nadmasili tradicionalne medije poput slikarstava ili skulpture
(Leighton, 2008). Takva dominacija pokretne slike je, medutim, rezultat kompleksnih
ukrStanja razli€itih istorijskih, druStvenih, umetnickih 1 medijskih faktora koji se, pak,
od eksperimentalnog filma i video umetnosti do slozenih multimedijalnih instalacija i
internet umetnosti.

1. Diseminacija filma

U uvodnom delu svog teksta Moving Images Moving Images, Dzon Kesli
(John Kelsey) podseca na dugu praksu demontaze filma i filmske trake: od pokusaja
letrista 1 situacionista da oslobode filmski materijal od spektakularizacije, preko
Vorholovih filmskih hepeninga, do strukturalnog filma i eksperimentalnih video
radova DZoane Dzonas (Joan Jonas) i Tonija Konrada (Tony Conrad) (Kelsey, 2008).
Medutim, u istorijskom kontekstu, takvi zahvati ne pripadaju isklju¢ivo avangardnim
istrazivanjima. Paradoksalno, film je na samom pocetku, u trenutku radanja, ve¢ bio
Hrazbijen u komade®. Kada je re¢ o strukturi filma i kontekstu u kome se pojavljuje,
Kelsi naglaSava nekoliko vaznih elemenata koji su bili karakteristicni za prve filmske
projekcije s kraja 19. veka. Pre svega, uobicajeno mesto za bucni projektor, koji je
privlacio paznju kao spektakularna tehnoloska novina, bilo je u srediStu publike, u
centru prostora u kome se odvijala projekcija. Publika je mogla da se slobodno krece
1 komunicira, jer sam film i njegova narativna struktura jo§ uvek nisu koncipirani tako
da zahtevaju kontinuiranu paznju. To je takode znacilo da su se projekcije medusobno
razlikovale, redosled filmskih rolni se neretko kombinovao, a standardizacija brzine
snimanja i projektovanja filmajo$ nije bila regulisana. Drugim rec¢ima, ve¢ina konvencija
koje danas povezujemo s kinematografijom, kao Sto su bioskopske sale s fiksnim
rasporedom sedenja 1 sakrivenim projektorom u pozadini ili, pak, gotova verzija svakog
filma, podjednako su proizvod kasnijeg razvoja filmske industrije, kao i razvoja filma
kao umetnicke discipline. Jukstapoziciju toj genealogiji filma danas mozemo jasno da
sagledamo u digitalizaciji kroz koju prolazi film, od proizvodnje 1 distribucije, pa do
recepcije. U tom procesu, fokus se neminovno ponovo prebacuje na tehnicke, odnosno
medijske elemente filmskog stvaralastva.
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Film je danas diseminiran na bezbroj razli¢itih nacina, a teoretizacija koja
obuhvata esteticka i socioloska pitanja filma, najcesce se moze pozicionirati unutar sive
zone koja se u metaforickom smislu gradi izmedu black boxa 1 white cube (Uroskie,
2014). S druge strane, pokusaji teoreticara da, kroz odnos kinematografije i modernizma,
otvore pitanje ontologije filma, najces¢e su vodili ka promisljanju specificnosti filmskog
medija. Medutim, takva istrazivanja su i§la u pravcu ideje da je moguce dospeti do
esencijalnog svojstva filmskog medija kroz njegovo izdvajanje 1 pro€iséenje unutar
redukcionistickih zahteva modernisticke paradigme. Danas je potpuno jasno da se film
ne moze definisati kroz kategorije medijske ontologije, buduci da se u tom pogledu ne
moze jasno odvojiti ¢ak ni od tradicionalnih umetnickih disciplina, kao Sto su slikarstvo,
muzika ili vajarstvo, na primer. Rozalind Kraus (Rosalind Krauss) ¢e u nizu radova, koji
su nastajali u poslednjih tridesetak godina, pokusati da ukaze na transformaciju samog
pojma medija 1 na njegovu “konstitutivnu heterogenost”. Organizacija savremene
umetnosti, prema Krausovoj, zahteva analizu kulturalnog polja u kome se delo stvara
i pojavljuje, te ona u tu svrhu preuzima pojam ,,prosirene situacije”.! Slican pojam, ali
s potpuno suprotnim namerama, koristi i Dzin Jangblad (Gene Youngblood) u svojoj
knjizi Prosireni film iz 1970 godine (Youngblood, 1970). Naime, Jangblad, nasuprot
akademskoj kritici 1 postsrukturalistickim teorijama, ve¢ tada skrec¢e paznju na MarSala
Mekluana (Marshall McLuhan) i povezuje sintagmu proSirenog filma stehnoloSkim
inovacijama kao $to su video, kumpjuterska umetnost ili holografija. U svakom slucaju,
¢ini se da se tek kroz analizu ukrStanja slozenih odnosa umetnicke prakse, medijske
produkcije 1 kulturalnog 1 drustvenog okruzenja moze dospeti do uvida o dominantno
heterogenoj prirodi savremenih pokretnih slika unutar svojih fluidnih medijskih granica.
Ako se tome doda ¢injenica da, zahvaljujuéi novim tehnologijama, umetnicke galerije,
bioskopi 1 pozornice viSe nisu strogo omedeni prostori koji podleZu konvencionalnim
ocekivanjima publike iz 20. veka, onda nuznost rekonceptualizacije pojma pokretne
slike postaje o¢igledna. Paradoksalno, takva nuznost nas (kao u lupu) vraca istorijskim
pocecima i kontekstualnom, proSirenom okviru “bioskopa atrakcije”.

2. Pokretne slike i remedijacija

Danas se sintagma pokretne slike koristi sve CeS¢e u teorijama i kritici za
oznacavanje izuzetno zastupljenih formi produkcije u vizuelnim umetnostima, a koja
zapravo predstavlja proizvod remedijacije do koje je doslo u poslednjih dvadesetak
godina. U pitanju su svi oni radovi koji se, u najsirem smislu reci, sastoje od slika
koje se pokrecu, ali koji se ne mogu strogo podvesti pod termine, kao Sto su video,

1 Rosalind Kraus se ovom temom bavi u ¢lanku Sculpture in the Expanded Field koji je objavljen u
Casopisu October, 1979. godine. Sam termin preuzima od Roberta Morisa (Robert Morris) koji ga je
upotrebio jo§ 1966. godine u svom tekstu Notes on Sculpture.
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eksperimentalni film, video instalacija i slicno. Takve slike su obi¢no nastale u jednom
mediju (na primer fotografskom ili filmskom), a zatim su, zahvaljuju¢i savremenim
tehnologijama, preoblikovane u druge formate i prilagodene konkretnom izlagackom
prostoru. Posto takvi radovi, osim vremenske, imaju definisanu i prostornu dimenziju,
oni moraju da racunaju sa direktnim, telesnim odnosom sa posmatracem. Osim toga,
nove digitalne tehnologije su zasluzne i za beskrajnu dalju transformaciju takvih
umetnickih radova; kada jednom udu u proces remedijacije, slike obicno prestaju da
budu definisane odredenim prostorom ili medijem.

U tom smislu, koncept remedijacije postaje kljucan za razumevanje logike
pojavljivanja i preobrazaja pokretnih slika u savremenoj umetnosti. Termin remedijacija
je prvi put upotrebio Pol Levinson (Paul Levinson) 1997. godine, tvrde¢i da novi
mediji, poput video rekordera, ali i prvih kompjutera, unapreduju i na kraju smenjuju
stare medijske tehnologije (Levinson, 1997). Medutim, sam koncept je postavio jo$
Marsal Mekluen 1964. godine u knjizi ,,Understanding media. The extensions of
man*. Na temelju Mekluenovih ranih zapazanja o tome da je ,,sadrzaj* svakog medija
uvek drugi medij (Lapham, McLuhan: 45), dvojica savremenih autora, Dzej Dejvid
Bolter (Jay David Bolter) i Ricard Grusin (Richard Grusin) ukazuju na dugu istoriju
remedijacije, njenu reprezentacijsku strategiju i dvostruku logiku. Naime, prema
Bolteru 1 Grusinu, remedijacija na kljuc¢an nacin karakteriSe nove digitalne medije, ali
se njeni principi mogu pratiti vekovima unazad. Jos od pronalaska renesansne linearne
perspektive, mogu se uocavati reprezentacije jednog medija u drugom. Pri tome, ne
samo da su novi, ,,napredniji“ mediji oblikovani prema starim medijima, ve¢ deluju 1
povratno 1 predstavljaju njihovo prosirenje i redefiniciju. U konkretnim slucajevima,
remedijacija moze biti realizovana kao takozvana transparentna imedijacija u kojoj
je sam medij sakriven u korist realisticke iluzije, kao na primer u holivudskom filmu
ili kao hipermedijacija koja naglasava medij, njegovo ucesce u kreiranju slike i sam
proces reprezentacije jednog medija u drugom, kao Sto je to slucaj sa internetom
(Bolter, Grusin, 2000). Ucinci remedijacije tako ukazuju na sloZenost medusobnih
uticaja istorije, kulture, umetnosti i medija.

Drugim re¢ima, razlicita ukr$tanja tehnoloskih moguénosti, modela percepcije
1 konteksta, doprinela su da se u teorijskim okvirima sve ceS¢e podvlaci neophodnost
promisljanja statusa ,,starih* medija, koji se u savremenoj umetnickoj praksi vise ne
mogu sagledavati samostalno, niti esencijalisticki. PiSu¢i o tim promenama, Majkl
Njuman (Michael Numan) naglasava: ,,Prozimanjem svih tih faktora uspostavili su se
parametri otelovljenja i rastelovljenja, prisustva i odsustva, odnosa prema masovnoj
kulturi 1 intimnom iskustvu unutar kojeg se rad na pokretnoj slici 1 dalje razvija,
poprimajuci nove smerove u skladu s promenama kulturnog 1 tehnoloskog konteksta*
(Njuman, 2013: 232).
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3. Pokretne slike u radovima Kristijana Boltanskog

Kroz analizu jednog dela umetnicke prakse francuskog umetnika Kristijana
Boltanskog (Christian Boltanski) jasno moze da se ukaze na transformaciju medija i
opravdanost upotrebe pojma pokretne slike u savremenoj vizuelnoj umetnosti. lako je
Kristijan Boltanski, pre svega prepoznatljiv po svojim instalacijama, koje ne ukljucuju
video ili filmske formate, na Venecijanskom bijenalu 2015. godine taj umetnik se
predstavio sa dva video rada koja su nastala u vremenskom rasponu od 45 godina.
Video radovi L’ Homme qui tousse 1z 1969. 1 Animitas 1z 2014. godine tako, u izvesnom
smislu, omeduju ¢itav umetnicki opus Kristijana Boltanskog.

Kristijan Boltanski je izmedu 1969. i 1970. godine snimio pet kratkih, 16
milimetarskih filmova, namenjenih za prikazivanje u bioskopima i to u intervalima
koji su predvideni za reklame izmedu dva bioskopska filma. Medutim, agencija za
oglasavanje, koja je ucestvovala u odabiru filmova za ovaj projekat, odmah je zabranila
ove projekcije zbog njihovog ,prljavog i odvratnog sadrzaja“. L’ Homme qui tousse
pripada toj seriji filmova (Garb, Kuspit, Semin, 1997), (Slika 1). Re¢ je o trominutnom
filmu u boji, koji prikazuje maskiranog coveka kako sedi na podu u slabo osvetljenom
prostoru i nasilno 1 glasno iskasljava krv. Film je snimljen kamerom iz ruke, kadar je
dinamican, plan se cesto menja, medutim, sadrzaj ostaje isti. Bez obzira na masku, scena
je naglaseno naturalisticka i radnja dosledno tece bez promene ritma. Loren Ri¢man
(Lauren Richman) tvrdi da film predstavlja paradigmati¢nu metaforu politicke situacije
koja je proizasla iz majskih protesta *68, kao 1 da su umetnicke strategije koje Boltanski
koristi ekvivalentne onim intelektualnim, politickim i aktivistickim projektima, koje
su u svom radu koristili situacionisti, narocito u odnosu na subverzioni potencijal koji
bi film imao da je zaista prikazan u komercijalnom terminu (Lauren, 2013). Medutim,
gotovo pola veka kasnije, taj film je u svom originalnom formatu® projektovan u
maloj nisi centralnog paviljona Venecijanskog bijenala. Tehnicka nesavrSenost slike
1 zvuka naglasena je 16-milimetarskim projektorom i jednostavnim zvu¢nikom na
podu. Ti tehnicki elementi, zajedno s filmskom projekcijom koja se u lupu beskonacno
produzava, u savremenom kontekstu predstavljaju video instalaciju, koja u prvom redu
referiSe na uznemirujucu istoriju i njene (medijske) artefakte. Izolovan 1 postavljen u
skuceni prostor kome se tesko prilazi, taj rad izaziva efekat teskobe, izmedu ostalog i
zato Sto na videlo izvlaci medijske recidive koji kao plutajuci oznacitelji tek nejasno,
poput same slike projektovanog filma, ukazuju na simptome potisnute traume. U tom
smislu, naglaSeno prisustvo nesavrSenih medija podvlaci neuspeh i razoCaranost u
pogledu utopijskih praksi iz *68.

2 Film L’ Homme qui toussepostoji samo kao 16mm kopija koja se ¢uva u zbirci Centra Zorz Pompidu
(Centre Georges Pompidou) u Parizu.
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Video-rad, pod nazivom Animitas, predstavlja u mnogim segmentima pravi
kontrapunkt ranim filmovima Kristijana Boltanskog (Slika 2). Video predstavlja snimak
instalacije koju je Boltanski postavio u pustinji Atakama, na pacifickoj obali Cilea. Re¢
je 0 850 japanskih zvoncica koji vise sa dugih 1 tankih metalnih Sipki i koji su navodno
postavljeni u zvezdanoj konstelaciji neba na juznoj hemisferi u trenutku umetnikovog
rodenja. Naziv rada referiSe na oltare-krajputase koji se postavljaju u nekim delovima
Cilea, a sam video su filmskom Blek Medzik (Black Magic) kamerom, snimili
pripadnici lokalnog stanovnistva. Staticni kadar obuhvata deo pustinjskog pejzaza sa
zvonci¢ima u prednjem planu koji, pokretani vetrom stvaraju delikatan zvucni efekat.
Neprekinuto snimanje u realnom vremenu trajalo je 24 sata, a za potrebe rada, koji
je izlagan na Venecijanskom bijenalu, prikazan je ,,dnevni“ segment. Video-rad je
projektovan u otvorenom prostoru Arsenala, na platnu bioskopskih dimenzija i s tacno
utvrdenom distancom za publiku koja predvida potpunu ,,uronjenost” u sliku. Takva
postavka ujedno obezbeduje meditativni karakter rada, ¢ije se semanticko znacenje
zatim gradi kroz metafore opozicija neba i zemlje, zvezda i zvoncica, Zivota i smrti.
Osim toga, pustinja Atakama jeste i mesto na kome se u vreme Pino¢eovog rezima gubi
trag hiljadama ljudi, te u tom smislu rad ima i memorijalni karakter, kao mesto secanja
na stradale. Stati¢ni kadar iste scene, medutim, u prvi plan iznosi melanholiju vremena
nasuprot dogadaja istorije.’

[zmedu ta dva, po svemu razliita rada, Boltanski je u brojnim instalacijama
istrazivao odnose istorijskog i intimnog secanja, pitanje arhiva, i narocito problem fikcije
1 fakcije u reprezentaciji holokausta, ukazujuci pri tome na nestabilan status medija,
pogotovo fotografije. U instalaciji, pod nazivom Chance, iz 2011. godine, Boltanski
je otiSao korak dalje i u jednom delu rada fakticki pokrenuo nekoliko stotina uvecanih
fotografija €iji je tok ispunio €itav izlozbeni prostor. Boltanski, naime, u radu koristi
svoju Guvenu arhivu fotografija umrlih Svajcaraca kojoj pridodaje i fotografije lica
novorodenih beba preuzetih iz poljskih nedeljnih novina. Rad se sastoji iz tri formalno
razdvojena dela. Centralni deo rada je instalacija Wheel of Fortune, (Slika 3)na kojoj
preko masivnih skela bucno te¢e neprekinuta traka od nekoliko stotina uvecanih
fotografija beba. Kada se oglasi alarm, Citava ,,masina“ staje i na ekranu se pojavljuje
samo jedna, odabrana fotografija. Drugi segment rada, Last News from Humans, (Slika
4)predstavljaju dva velika LED brojaca postavljena visoko, jedan nasuprot drugog. Na
zelenom displeju se prikazuje broj ljudi koji su rodeni u toku dana, dok crveni displej
belezi smrti. Nize na zidovima nalazi se tre¢a komponenta rada pod nazivom BeNew
(Slika 5). Dva vertikalna ekrana su podeljena u tri pojasa na kojima se brzo smenjuju
delovi lica poljskih, tek rodenih beba i umrlih Svajcaraca. Pritiskom na dugme, posetilac
privremeno zaustavlja i fiksira portret sastavljen od fragmenata.

3 OpSirnije o ta dva video-rada Kristijana Boltanskog videti u: Cataloque of 56" International Art
Exibition, All the World s Futures, Marsillio Editori, Venice, 2015, pp. 44-45.



TEORIJA T ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

U segmentu Wheel of Fortune, umetnik je podjednako, u formalnom smislu,
aludirao na Stamparsku presu i filmsku traku, odnosno na sam proces montaze koji, prema
Agambenu (Giorgio Agamben), poseduje dva (transcedentalna) uslova: ponavljanje i
zaustavljanje (Agamben, 2008). Uz pomoc¢ ta dva tehnicka uslova, Boltanski je uspeo
da izvede kompleksnu instalaciju koja iznosi na videlo svu kontingentnost ljudskog
postojanja, Zivota i nezivota, nezivota i smrti. Osim toga, asocijacija moze da se krece
1 dalje u istoriju, sve do predstave fordistickog modela proizvodnje, koji u grubim
fabrickim uslovima, na pokretnoj traci proizvodi nove ljude Cije su individualne
sudbine stvar puke srece. Naglasena prostorna dimenzija rada smanjuje medijsku
distancu 1 uvodi ne samo opticku, ve¢ i telesnu “uronjenost” posmatraca oko kojih kruze
pokrenute slike.

Naziv drugog segmenta, Last News from Human, aludira na masovne medije
iz sfere informisanja. UveliCani displeji, medutim, odgovaraju globalnoj dehumanizaciji,
konac¢nom rezultatu biopoliticke racunice u kojoj se precizno, u realnom vremenu kao
na berzi, indeksira dobitak, gubitak i razlika.

U tre¢em segmentu rada BeNew format i orijentacija ekrana sugeriSu
direktnu referencu na Stafelajno, portretno slikarstvo. Ipak, za razliku od fiksiranog
identiteta portretisane osobe u tradicionalnom mediju, brza smena fragmenata lica
zivih 1 mrtvi, ali podjednako anonimnih ljudi, ukazuje na razgradnju, ne samo subjekta
kao celine, ve¢ i na dekonstrukciju same slike kao reprezentacije. Mogucnost koja se
pruza posetitelju da u tom procesu direktno interveniSe i da za trenutak, zaustavivsi
ubrzanu smenu slika montira celoviti prikaz, pokazuje se kao iluzorna. Lica ostaju
fragmentisana, kao rudimentalni policijski foto-roboti, a verovatnoca da ¢e se u jednom
trenutku konstituisati celovit portret, priblizno je ista verovatnoci da se na slot aparatu
izvuce dzek pot.

Kao 1 u ve¢ini svojih radova, tako i u radu Chance, Boltanski ne propusta da
aludira na li¢nu istoriju, te tako u brojnim intervjuima podvlaci slu¢ajnost sopstvenog
rodenja u odnosu na istorijski trenutak 1 kontingentnost ljudske sudbine.

U sva tri rada o kojima je bilo reci, Kristijan Boltanski je na razliite nacine,
razliCitim medijskim, tehnickim i materijalnim sredstvima, manipulisao pokretnim
slikama unutar institucionalnog okvira Venecijanskog bijenala. U radu L’ Homme qui
tousse, kratki niskobudzetni film je rekonceptualizovan u video instalaciju. Nagalasena
hipermedijacija postala je sastavni deo novog rada i to na nacin da je medij (projektor)
dobio dvostruku ulogu. Pored funkcionalne uloge, projektor dobija 1 simbolicki znacaj
artefakta koji proizvodi slike proslosti. Meklaunovki receno: medij jeste poruka. U
video radu Animitas, autor koristi nesto od strategije lend-arta Roberta Smitsona (Robert
Smithson), stvaraju¢i iluziju odsutne spoljasnjosti, memorijalni muzej beskonacnog
prirodnog trajanja i konacne ljudske istorije. Rad se, medutim, kroz pokretnu sliku
visoke rezolucije, putem transparentne imedijacije, vrata u danas ve¢ tradicionalne
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okvire prikazivanja 1 na paradoksalni nacin uvlaci gledaoca u narativ, koji je blizi
prirodi slikarskog medija nego video medija. U radu Chance je na razli¢itim nivoima
slika pokrenuta kroz viSestruku remedijaciju fotografije u digitalni format. Rad u tom
smislu jasno pokazuje sam proces i logiku remedijacije koja je u istorijskom kontekstu
uvek transformisala stare medije u nove, sve do momenta globalne digitalizacije koja
je zapravo u mogucénosti da apsorbuje sve medijske strategije i time temeljno i fatalno
dekonstruiSe sliku. Osim toga, ekvivalencija izmedu ogoljene reprezentacije samog
medija 1 semioloskog znacenja koji rad proizvodi, moze da potkrepi tezu da su u
savremenoj vizuelnoj umetnosti, u medijskom smislu, pokretne slike upravo imanentne
neodredenom odnosu koji se uspostavlja izmedu vidljivog 1 nevidljivog, prisustva i
odsustva i realnog i moguceg.

Zakljucak

Razlicite konceptualizacije, kategorizacije 1 Siroka upotreba termina kao Sto
su intermedijalnost, multimedijalnost ili postmedijska umetnicka praksa u savremenom
teorijskom diskursu, govore u prilog Cinjenici da se umetnicki mediji u institucionalnim
kontekstima sve rede pojavljuju i funkcioniSu samostalno i razdvojeno. S jedne
strane, takvoj vaznoj poziciji ovih koncepata umnogome je doprinela dominacija
strukturalistickih 1 postrukturalistickih teorijskih platformi, a s druge strane, razvoj
neoavangardnih i postavangardnih umetnickih praksi, koje su svakako na delu pokazale
brisanje tvrdih disciplinarnih, odnosno medijskih granica. Konacno, s razvojem
digitalnih tehnologija i s ekspanzijom interneta, ponovo su otvorene ili osvezene
mnoge rasprave o potrebi da se redefiniSu stari koncepti medijske kulture uopste.
Drugim re¢ima, danas je vise nego ocigledno da izdvajanje 1 definisanje pojedinacnog
medija najpre zahteva diskurzivnu demarkaciju izmedu medija. Slozenost tog zadatka
predstavlja veliki izazov, imaju¢i u vidu ubrzani razvoj novih, digitalnih tehnologija.
Upravo takvi uvidi vode ka zakljucku da ¢e tek intermedijalno 1 multimedijalno polje 1
teorijske platforme koje ga problematizuju, proizvesti definiciju medija, a ne obrnuto.

Analiza konkretnog polja vizuelne umetnicke prakse i institucionalne
reprezentacije, pokazuje da se fluidne medijske granice 1 dinamicnost heterogenih
medijskih elemenata mogu sagledati preko sintagme pokretnih slika, kao proizvoda
remedijalizacije. Ako prihvatimo Meklaunovu devizu da medij jeste poruka, onda
nas ona danas upucuje na nuznost ponovnog promisljanja starih koncepata koji su u
proslosti pocivali na jasno definisanim poljima delovanja pojedinacnih medija. Da je
savremena umetnicka praksa na kljuéni nacin odredena svojim medijskim karakterom,
dokazuju upravo primeri permanentne remedijalizacije koji destabilizuju diskurzivne
konvencije na kojima pocivaju ,,stari mediji“.
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PRILOG

Slika 3 —Kristijan Boltanski - “Chance - Wheel of Fortune”, 2011.
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Slika 5 —Kristijan Boltanski - “Chance - Be New”, 2011.
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From Dynamic Frame to Moving Image — Remediation and History in Christian
Boltanski’s Works

Abstract: The aim of the paper is to point to different strategies through which moving
images appear in the work of Christian Boltanski. Moving images are discussed in
relation to the concept of remediation that becomes crucial not only for understanding
the logics of the dominant forms of contemporary art practice, but also of their historic
Precursors.

The first part of the paper gives an introduction into the genesis and meaning of the
notion ‘moving image’ in its historical and contemporary context, as well as an insight
into the definition and classification of the concept of ‘remediation’. The first part
also contains an overview of the long lasting practice of dismantled cinemas, and an
overview of the key authors who introduced these terms into theory of art.

In its second part, the paper analyses the three selected works of Christian Boltanski
exhibited at the Venice Biennale in 2011 and 2015, with the aim to support the thesis
that moving images in contemporary visual arts, in the sense of media, are immanent to
the fluid relationship that is established among various media.

Keywords: moving images, remediation, history, Christian Boltanski
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Srbija

Zensko telo kao feti§ u fotografiji Helmuta Njutna

Apstrakt: Ovajrad osvetljavaneke od principa po kojima funkcionise fotografska poetika
Helmuta Njutna, sagledana iz perspektive novije istorije umetnosti, feministicke kritike
1 psihoanaliticke teorije. Njegove fotografije su se zaustavile nedaleko od pornografije,
a zadrzale se u okvirima dzet-set drustva, pri cemu su reflektovale seksualnu revoluciju
koja je bila u povoju tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina dvadesetog veka, kao
1 uspon modne 1 filmske industrije, ali 1 drugih zapadnih emancipatorskih pokreta.
Njutnov opskurni fotozurnalizam je provocirao konvencije, prikazuju¢i nago zensko
telo kao feti§ 1 predmet erotskog uzitka, ali je 1 afirmisao novu Zensku samosvest i
slobodu. Na taj nacin je konstituisao modernu erotiku kroz spoj fetiSizma, voajerizma
i sadomazohizma, kreiravsi provokativnu hibridnu fotografiju koja je prigrlila modu,
erotiku 1 portret, ¢ime je na visokostilizovan nacin dokumentovao dekadentnost i
nastranost Zivotnog stila bogatih.

Kljucne reéi: Helmut Njutn, fotografija, zensko telo, fetis, erotika.

Tokom Zivota, kao i nakon smrti cuvenog nemacko-australijskog fotografa
Helmuta Njutna (Helmut Newton, 1920-2004) organizovano je na stotine izlozbi Sirom
sveta, koje su ga ustolicile kao jednog od najznacajnijih fotografa dvadesetog veka, ¢iji
je doprinos modnoj i umetnickoj fotografiji bio od neprocenjivog znacaja. Treba uzeti
u obzir, medutim,celinu Njutnovog opusa i stvaralacke poetike, te njegovu fotografiju
ne posmatrati isklju¢ivo kao modnu — one su, zapravo, neretko dramaticna vizualizacija
i otelotvorenje ljudskih strahova i Zelja, intonirane sofisticiranom dekadencijom, ali
Cesto 1 brutalnoS¢u 1 nastranoscu, pri ¢emu je Zensko telo stavljeno u fokus erotskog
spektakla. Te osobine predstavljaju izvanredan materijal za tumacenje njegovog
dela iz perspektive nove istorije umetnosti, koja se razvija pod uticajem feminizma,
psihoanalize, marksizma, strukturalizma 1 socio-politickih ideja (Andelkovi¢, 2002: 9).

U tom smislu se njegove fotografije, pune seksualnog i oniricnog naboja,
mogu shvatiti kao svojevrsni omaz ili apologiju Erosu i Tanatosu, koji su kod Njutna u
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vefnoj povratnoj sprezi,a ¢iji se obrisi gube 1 preplicu. Njegovi radovi nastali za modnu
i komercijalnu industriju su, gotovo uvek, bili na granici onoga $to je mejnstrim drustvu
bilo prihvatljivo; a njegovo delo, iako je reflektovalo seksualnu revoluciju Sezdesetih
1 sedamdesetih godina proSlog veka i s njom koincidiralo, izazivalo je ekstremne
i kontroverzne reakcije — od najdubljeg postovanja i divljenja, pa do potpunog
odbacivanja i osude.

Erotska fotografija je preSla zanimljiv 1 dug put joS od prvih dagerotipija
(nazvanih po Luju Dageru/Louis Daguerre), uradenih Cetrdesetih i pedesetih godina
devetnaestog veka. Jasno je da se slika Zene kao ,,predmeta Zelje* javila veoma rano,
i da je nosila u sebi odredene pretpostavke, koje su mahom bile uslovljene klasnim
i drustvenim polozajem Zena. Jo$ u vreme renesanse, a narocito baroka, u klasi¢noj
umetnosti su definisani osnovni ikonografski modeli prikazivanja nagog Zenskog tela,
§to je bio slucaj 1s devetnaestovekovnom fotografijom u povoju. Umetnici modernizma,
medutim, donose promenu koja se ogleda, pre svega, u ¢injenici da su erotsku fotografiju
preneli u polje javnog i, u izvesnom smislu, egzibicionistickog, za $ta je eklatantni
primer Man Rej (Man Ray).

U savremenoj erotskoj fotografiji subjekti se klasifikuju kroz prepoznatljive
modele popularne kulture, a njihov imidZ varira sa stereotipnim rodnim ulogama Zena,
gradei, na taj nacin, fantaziju na potisnutim osnovama drustvene stvarnosti (Mitrovic,
2014: 2). Na taj naCin razli¢ite zene deluju seksualno dostupne pretpostavljenom
heteroseksualnom muskom posmatracu. U tom smislu je bitno istaéi da, u svetlu
spomenute seksualne revolucije, koja je oznacavala aktivno delovanje razlicitih struja u
vidu feministicke kritike, pokreta za prava homoseksualaca i transrodnih osoba, erotsko
je uvek bilo u dosluhu s drustvenim, a samim tim i s politickim. U zamahu oslobodenja
celokupnog drustva, kao posebno subverzivna 1 aktuelna se nametnula i muska erotska
fotografija, kao i tzv. queer! fotografija, koja je, sem erotskog, imala i politicki karakter:
primeri za to su opusi fotografkinja Dajane Arbus (Diane Arbus) i Nen Goldin (Nan
Goldin).

Zanimljivo je da je Njutn, kao i vecina stvaralaca svoje generacije, odbijao
da se deklarise kao umetnik u klasi¢nom smislu te reci, i, uopste uzev, nije smatrao da
stvara umetnost, ve¢ da je njegova uloga da posmatra 1 dokumentuje jedan drugaciji
svet. Sebe je dozivljavao kao fotografa ,,stare Skole“ i demantovao je bilo kakvu vezu
izmedu svojih slika i umetnosti, tvrde¢i u jednom pismu prijatelju da se ,,nikada nece
upustiti u intelektualni razgovor o svojim delima“ (Marquet, 2016: 11). Negiranje bilo
kakve umetnicke vrednosti neCemu Sto je ocito nju posedovalo vrlo je iznenadujuce i
intrigantno u ovom slucaju, jer Njutnova dela neosporno poseduju izvesnu subverzivnu
notu koja, u kombinaciji s umetnikovom zadivljuju¢om moci opazanja, tvore neobi¢nu

1 U 8irem znalenju, queer se odreduje kao cudan, neobican, bizaran, u kontekstu seksualne revolucije,
manjinskih prava i sociologije kulture, queer znaci gej, homoseksualan.
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1 provokativnu vizuelnu koheziju. Njegove fotografije, nedvosmisleno oznacene kao
erotske, uvek su, a naro€ito u vreme kada su se pojavile, bile ocenjivane kao Sokantne 1
skandalozne, ali se retko ko hvatao u kostac s prodiranjem u njihov dublji i kompleksniji
znacenjski sloj, koji na vise ravni korespondira sljudskom psihologijom i psihologijom
drustva. Ikonografija za kojom Njutn poseze je odraz opskurnog sveta ljuske podsvesti,
kao 1 izraz povrSnosti dzet-set drustva, Ciji je svaki segment Zivota obelezen luksuzom i
gotovo fetiSistickom opsednutoséu lepotom.

Fotografski svet Helmuta Njutna, StaviSe, poseduje sopstveni univerzalni jezik.
Prvi utisci posmatraca njegovih slika pocivaju na osecaju nelagodnosti — upravo iz
razloga §to je ljudska nastranost, Njutnov veciti izvor inspiracije i glavna tema njegovog
dela, nesto $to svako u sebi prepoznaje, makar delimicno; ali ne voli da vidi eksplicitno
na platnu. Njutn, na taj nacin, vrsi svojevrsnu resemantizaciju modne fotografije koja je
svakako bila njegova pocetna tacka. Zaceci modne fotografije sezu do samog pocetka
dvadesetog veka, 1 njena glavna premisa je kreiranje posebne slike drustva u kojoj zene
(1 muskarci) igraju odredene uloge. Njen cilj je da proda ono $to prikazuje, sluzeci se
mocima zavodenja posmatraca-potrosaca.

Njutn je te postulate podigao na novi nivo, preplicuéi svoje modne fotografije
s bizarnim, neretko i1 nadrealistickim elementima, ali uvek erotski i1 seksualno
prenaglasenim scenama. Ono $to je, takode, znacajno za tu grupu fotografija je njihova
filmska atmosfera, te se ne stice utisak nuzno modne fotografije; faktori scenicnosti
1 elementi reziranog od kljuénog su znacaja u konstruisanju erotike na ovim delima.
S druge strane, zenska nagota koja na slikama dominira, oznaCava novu zensku
samosvest, odnosno, svest o vlastitom telu, a modna odeca, visoke potpetice, koza,
cigarete i piStolj su sastavni deo te nove svesti. Takode, igra otkrivanja sakrivenog (ili,
onog Sto bi trebalo da bude sakriveno) dodatno afirmiSe dramsku tenziju u scenski
organizovanim prostorima, ili pak, u prostorima van studija. Kamera je belezila devojke
u sasvim spontanim situacijama i pozama, u ambijentima koji ne podrazumevaju
studio ve¢ dvoriste, ulicu itd. Fotografije su dobijale neobi¢nu dimenziju Zivotnosti, a
mizanscen je bio u kontrastu s njthovim nagim ili polunagim telima.

Vreme u kojem je Helmut Njutn poceo da stvara, bilo je po svemu izuzetno,
a Berlin, metropola u kojoj je taj fotograf 1920. godine roden, privlacio je umetnike 1
intelektualce avangardnog duha. U tom kontekstu vredi spomenuti dvojicu umetnika, koji
su i neposredno pre Njutnovog rodenja, snazno delovali ne samo u Berlinu, ve¢ i u celoj
Evropi, i koji se, ¢ak, mogu smatrati Njutnovim uzorima i prethodnicima, a to su Hans
Belmer (Hans Bellmer) i Brasai (Brassai). Moglo bi se re¢i da uznemirujuéu atmosferu,
kao 1 visoku koncentraciju erotskog, Njutn duguje Belmerovim nadrealistickim
eksperimentima s fotografijom 1 skulpturama-lutkama (serija skulptura Die Puppe iz
1933). To je narocito ocigledno u Njutnovim fotografijama lutaka u prirodnoj veli¢ini
(fotografija Berlin iz 1994. godine) koje, predstavljene sa Zivim modelima, bizarno
,poziraju* kao ozivljene.
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Kada je Brasai u pitanju, evidentno je naslede njegove portretne, kao i noéne
fotografije, na kojoj se madarski umetnik vesto poigravao s prednostima i osobenostima
mraka. Svakako, sve to koristilo je Helmutu Njutnu da izgradi svoj fotografski stil koji
mu je otvorio vrata modnih fotografskih konglomerata poput ¢asopisa Vogue, Harper s
Bazaar, Playboy, za koje je fotografisao decenijama.

Medutim, jos je bitnije posvetiti paznju fenomenu koji se u njegovom opusu
najintenzivnije javlja izmedu Sezdesetih 1 osamdesetih godina proslog veka, a koji u
potpunosti uoblicava i ucvrséuje njegovu fotografsku viziju. Moze se re¢i da je to i
svojevrsno belmerovsko naslede koje sintetise voajerizam, fetiSizam i sadomazohizam,
koji u velikoj meri odlikuju Njutnove poeticke principe, ali 1 tada aktuelni fotografski
senzibilitet uopste (Nobuyoshi Araki, Ralph Gibson, Greg Gorman, Irving Penn,
Jeanluop Sieff, Andy Warhol).? Kombinacija seksa i nasilja utice na to da se seksualnost,
iz oblasti ljudskih odnosa, emocija 1 ljubavi, preseli u obezlicenu oblast ukusa 1 stila.
Protagonisti su modna tela; ona upucuju na neku vrstu primordijalnog savrSenstva, i
gotovo postoje radi vlastite prezentacije.

Termin fetisizam je proSao kroz razli¢ite promene, pocev od toga da upucuje
na totem, odnosno na svojevrsni religijski sakrament zastupljen u africkoj kulturi
(Mack, 1995), pri ¢emu su se za feti§ vezivale natprirodne mo¢i. On je predstavljao
izmirenje uobrazilje 1 stvarnosti 1 predmet obozavanja koji je poticao iz realnosti drugog
reda, tzv. exotic other (Shelton, 1995). Medutim, od 20. veka, a narocito s razvojem
psihoanaliticke teorije Sigmunda Frojda (Sigmund Freud), semantika fetisa se seli iz
etnografskog podru¢jaupodrucje nesvesnog, erotskog i psiholoskog, postavsi esencijalni
deo zapadnjacke skrivene istorije seksa i uma. Problem fetiSizma se u moderno vreme
koristi u diskursu koji podrazumeva mo¢ i demonstraciju mo¢i nad pretpostavljenom
grupom, premda poseduje izvesna paradoksalna znacenja. U psihoanalitickoj teoriji
Frojda i Lakana (Jacques Lacan), feti$ se neizostavno povezuje s manjkom, gubitkom,
te poricanjem, koji su objedinjeni frojdovskom simbolikom kastracije (Freud, 1991).
S druge strane, za nesto ranije mislioce, u prvom redu za Marksa (Karl Marx) 1 Bataja
(Georges Bataille), kao i nesto kasnije za Bodrijara (Jean Baudrillard), fetis je predznak
za visak.

U pitanju je svojevrsna dijalektika 1 neprekidno smenjivanje principa manjka
i viska, koji prete da naruse regulisani druSveni poredak, prevashodno zato $to se
opiru socijalnim konvencijama i podsticu otudenje jedinke: poznato je da fetiSizam
¢esto podrazumeva koriSCenje razliitih rekvizita medu koje spadaju i maske, Sto
podrazumevaizmenu identiteta pojedinca. Pritom, Frojd feti§ primenjuje iskljucivo
na muskarca (Freud, 1927), stavljajuci ga u poziciju subjekta koji gleda, a zenu u
poziciju objekta koji je gledan, ¢ime afirmiSe polnu hijerarhiju u smislu falocentrizma

2 Moze se re¢i da je slican senzibilitet prisutan I danas, i da je njegova platform upravo ova iz 20. veka
(Ren Hang, Steven Meisel, Terry Richardson i dr.).
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kao dominantnog simboli¢kog poretka. Zena postaje slika, predmet skopofilije, a
muskarac nosilac pogleda. U svetu uredenom polnom neravnotezom, u kojem muskarac
predstavlja aktivni, a Zena pasivni princip, prikaz Zenskog tela, gotovo uvek nagog,
kljucna je pojava koja kodira snazan vizuelni 1 erotski uZitak. U tom smislu, Zena je
izolovana, glamurozna, seksualizovana i izlozena kao seksualni objekat koji figurira
kao lajtmotiv erotskog spektakla (Malvi, 2002: 194).

Voajerski 1 fetiSisticki muski pogled na zensko telo, koje u Njutnovim
fotografijama postaje objekat fascinacije, svakako da potice i1 iz same prirode
fotografskog medija. Gledanje osobe kroz objektiv, sem $to implicira pogled kao
osnovnu premisu voajerizma, sadrzi u sebi i neSto sadisticko — kao da se model
objektivom drzi na niSanu. Suzan Zontag (Susan Sontag) zapaza: ,,Fotografisati ljude
znaci napastvovati ih, time Sto ih vidimo onakvima kakve oni same sebe nikad ne vide,
saznajuci o njima ono $to oni nikada ne mogu saznati; to ljude pretvara u predmete koji
se mogu simbolicki posedovati* (Zontag, 1982: 25). Helmut Njutn je to, na izvestan
nacin, i sam priznao u intervjuu s Kerol Skvajers (Carol Squiers) 1988. godine: ,,Ja sam
voajer! [...] Fotograf koji tvrdi da nije voajer moze da bude samo idiot!* (Burgin, 2002:
204). Sa stanovista psihologije, kao 1 psihoanaliticke teorije, fetiSizam i1 voajerizam,
tj. vizuelno zadovoljstvo, shvataju se kao erotski uzitak koji nastaje posmatranjem
druge osobe ili slika drugih tela. Kako tvrdi Suzan Zontag, mnoge erotske fantazije
imaju korene u sadomazihistickoj kulturi koja je povezana s nacistickom umetnos$cu i
kulturom spektakla baziranom na prikazivanju mo¢i (Sontag, 1975).

Estetika Helmuta Njutna je svakako zavisna od kulta seksa 1 nasilja, koji se
mogu tumaciti kao neodvojivi deo patrijarhalne dominacije muskarca nad Zenom,
premda mnoge fotografije ilustruju i prevlast Zene nad musSkarcem. Upravo se u
tome krije ambivalentnost Njutnovih fotografija. Macizam 1 svojevrsni seksizam
su feministkinje kritikovale i napale, uz tvrdnju da su Njutnove Zene samo naizgled
stamene, samosvesne 1 samouverene; a da su, zapravo, maskirane emancipatorskim
aksesoarom koji njegove modele stavljaju u kontekst samopouzdane moderne Zene.
Njutnu je zamerena preterana eksploatacija (nagog) zenskog tela, koja sa sobom povlaci
utisak ranjivosti, pot¢injenosti, ogoljenosti i nezasti¢enosti Zene nad kojom se nadvija
robusni, a uvek odeveni (anonimni) muskarac, jer mu se razli¢itim rakursima vesto
skriva lice. Time mu se, simbolicki gledano, na lice stavlja maska: nematerijalna maska
koja sugeriSe skriveni identitet fetiSiste.

Zena je, u tom smislu, ,,zrtva®, predmet posmatranja 1 sredstvo koje sluzi
za musko uzbudenje; a i kad nije, u pitanju je igra dominacije u kojoj je Zena Cesto
potéinjena. Cipka, koza, krzno, §tikle, crne podvezice, lanci i ostali rekviziti koji
obezbeduju Njutnovoj erotskoj fotografiji glamurozan ton umnogome utiCu na
percepciju tela 1 na seksualnu tenziju, jer su u pitanju materijali 1 aksesoari koji prianjaju

3 0 tome su pisali i Derida (Jacques Derrida) i Lakan (Jacques Lacan).
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uz ljudsku kozu (fotografije Winnie at the Negresco, After Dinner, Violetta at the Bains-
Douches, Mercedes at Home, Shoe, Miami, Simonetta and Reneé, itd.). Jasno je da su
u pitanju klasicni fetiSisticki predmeti koji prevazilaze puku modu i holivudski glamur,
prevashodno zato $to simbolizuju seksualnu zZelju, mo¢ i nastranost.

Bilo da je u pitanju portretisanje suptilne erotike ili prikaz Zene u koznim
povezima, Njutnova fotografija je izuzetno uzbudljiva, i gledalac se oseca kao da je
zateCen na snimanju kojem ne bi trebalo da prisustvuje, ali je isuvise zanimljivo da bi
ga napustio. Takve su, na primer, fotografije u koloru nastale za ¢asopise Stern 1997. 1
Marie Claire 1998. godine (primer 1). Na prvoj Zena lezi na podu dnevne sobe — Njutn
jasno signalizira da je u pitanju hotelska soba zbog karakteristinog hotelskog tepiha.
Telo joj je u grcu, 1 glava je zabacena unazad, tako da se ne vidi lice. Erotika je naglasena
crnom, uskom haljinom ¢ije bretele joj spadaju sa ramena otkrivajuéi grudi, kao i crnim
halterima i cipelama sa visokom potpeticom. Iznad njenog nepomicnog, gotovo mrtvog
tela stoji jo$ jedna Zena — fotografija je secena tako da se vidi samo do butina, ali na
osnovu polozaja nogu da se zakljuciti da druga akterka stoji nad svojom suparnicom
ponosno 1 odlu¢no. Upecatljive su crne cipele s visokom Stiklom 1 s kaiSevima oko
¢lanaka, upucujuci na fetiSizam 1 erotske igre.

lako je fotografija depersonalizovana, u smislu da ne vidimo lice nijedne od
protagonistkinja, Njutnov pomno razradeni jezik umetnosti nam otkriva mnogo detalja
1 informacija, ali tek toliko da pokrene razmisljanje o eventualnom scenariju koji je
prethodio ovakvoj sceni, u ¢emu se ogledaju nesvakidasnja filmicnost i smisao za
vizuelnu naraciju. Uopste uzev, Njutn prikazuje zensko telo dok je prikovano, vezano,
zatvoreno, zlostavljano, nekad ¢ak 1 udova zamenjenih delovima tela lutaka. Nijedan
fotograf pre Njutna nije podvrgao Zensko telo takvim napornim testovima ili doc¢arao
toliko izmiSljenih situacija kroz pozudu, perverziju i oniri¢nu ljudsku prirodu.

FetiSizam je u modernom drustvu konstruisao vlastite ritualizovane forme
ponasanja koje se u Njutnovim fotografijama uvek odvijaju u specificnom prostoru.
Zene su videne u javnom prostoru koji neretko poprima obrise muskog prostora, i jos:
perverznog prostora (Burgin, 2002: 203), u kojem je sve u pokretu bez odredenog cilja,
1 nista nije fiksirano — polozaj tela, gestikulacija, specifi¢ni izrazi lica itd. Njutnovi
modeli od odevnih predmeta na sebi imaju samo cipele s visokom potpeticom, ¢ime je
sugerisano da fotograf ohrabruje videnje modela u kljucu sirove 1 izazovne nagote, a ne
u kljucu “renesansnog” akta. To upucuje na scenario seksualnosti, a ne na ,,sublimaciju®,
kakva bi, na primer, bila ,,bezinteresna estetska kontemplacija Zenske forme kod nekog
visokoumnog umetnika“ (Burgin, 2002: 203).

U tom smislu se moZze govoriti 1 o tankoj liniji izmedu erotike i pornografije
u Njutnovom delu, ako za preduslov pornografske fotografije uzmemo transparentnost
u prikazivanju polnog organa, koje je na Njutnovim fotografijama upadljivo prisutno,
i gotovo akcentualizovano. ,,Pornografija obicno prikazuje polni organ pretvoren
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u nepokretan objekat (feti§); za mene u pornografskoj fotografiji nema punctuma; u
najboljem slucaju, ona me zabavlja (ipak, brzo nastupa dosada). Erotska fotografija,
naprotiv (to je njen preduslov) ne predstavlja polni organ kao srediSnji objekat; ona moze
1 da ga ne pokaze; ona izvlaci gledaoca iz svog okvira 1 upravo zato me ta fotografija i
ozivljava, kao 1 ja nju* (Bart, 2011: 56). Medutim, Njutnu se mora odati priznanje za
izvanredno zauzdavanje 1 kontrolisanje svog fotografskog materijala u tom smislu, jer
on ni u jednom trenutku ne prelazi u vulgarnost i ki€, a da to nije motivisano posebnom
umetnicko-estetskom namerom. Njegove fotografije, premda provociraju ,,osudu® usled
naglasavanja Zenskog polnog organa, zadrzavaju nesto nedokucivo i tajanstveno to je
duboko vezano za kontekst Zivota, a Sto izmice preciznoj artikulaciji.

Teatralizacija prisutna na Njutnovim fotografijama liSava prizor ljudskosti,
1 posmatracu je dostupno prociséeno uzbudenje. Medutim, uprkos uzbudenju koje
1zaziva, erotska fotografija je, u izvesnom smislu, proracunata, liSena autenticne ljudske
topline, sentimentalnosti i romantike. Te odlike se valorizuju kao niz nepozeljnih faktora
koji bi narusili savrSenu stilizaciju prostora, a takve su i Zene koje fotografise: hladne,
distancirane 1 ozbiljne. Njutn fotografise svet plutokratije 1 dzet-seta, sacinjen od poznatih
ljudi, prevashodno Zena, na kojima su se isticale besprekorna Sminka, luksuzna odeca
1 krupni komadi nakita, koji poticu od fascinacije vampom, elegancijom, seksepilom i
holivudskim glamurom. Kako Lora Malvi (Laura Mulvey) primecuje, Stikle, koje su
modeli nosili, mogu se konotirati dvojako: one najpre simbolizuju seksualnost, luksuz
i prefinjenost, ali Njutn kao da je na umu imao i sasvim suprotno znacenje. Simbolicki
gledano, visoke potpetice ¢ine Zene visim, izduZenijim i superiornijim, ali ih istovremeno
i destabilizuju, ¢ine¢i ih plenom muskog pogleda i pozude (Malvi, 2017).

Njutnov koncept zZivota kao performansa i dionizijske zabave uprili¢ene nakon
modne revije, implicira da pojavnost, kao smisao postojanja, sustinski povezuje erotsku
fotografiju sa svetom mode, €iji je ona istaknuti i neodvojivi segment. Za razliku od
brige o duhovnom, koje je bilo centralno pitanje religije, etike i estetike kroz istoriju
evropske civilizacije, sada se prvi put telo naslo u srediStu oblikovanja identiteta
(Svensen, 2005). Na vecini fotografija se razotkrivenost tela namece kao jedna od
osnovnih paradigmi: tela koja se prilagodavaju estetskom idealu i koja su sama po sebi
savrSena Cine elementarne vrednosti savremenog doba.

Opsednut zenskim telom, Njutn je na provokativan i agresivan nacin poremetio
granice i razlike izmedu polova do te mere da je bio optuzen za mizoginiju, iako je to
u vise navrata poricao.On je, zapravo, nadgradio svoju umetnicku platformu pazljivim
posmatranjem drustva, koje je u njegovom radu proizvelo stalno vracanje odredenim
motivima i objektima, ¢ime je dao konture savremenoj zenskosti i Zenstvenosti. Na
taj nacin je Njutn, takore¢i, bio jedan od predvodnika seksualne revolucije koja je
zapocela u drugoj polovini dvadesetog veka, a Cije se posledice u velikoj meri osecaju i
danas.
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Njutnov doprinos istoriji fotografije dvadesetog veka nalazi se 1 u njegovoj
nesvakida$njoj intuiciji 1 oseaju za zensko telo, i tu nailazimo na drugu stranu
fotografove fetiSisticke, neki ce reci i1 seksisticke estetike, koja je bila spomenuta na
pocetku teksta. To je njegova sposobnost da zamisli 1 vizualizuje Zene upravo onakve
kakve one sebe vide: zene koje vole, Zele 1 nikad se ne plase da izraze svoju seksualnu
privlacnost na najneposredniji nacin. Mnoge od njih demonstriraju mo¢, bilo da je
muskarac prisutan ili ne, ovaplocuju¢i mocne 1 energi¢ne junakinje koje upravljaju
pre nego Sto se pokoravaju, potiru¢i ideju komodifikacije zene shvacene kao predmet
upakovan za prodaju. Njutnove Zene su perfektne anatomije i grade; one bezbrizno i
nehajno, ¢ak 1 prkosno, uzivaju u svojim ¢vrstim, vitkim telima 1 blistavoj kozi, bilo
da je ona otkrivena, ili prekrivena skupocenim materijalima i nakitom. Mestimi¢no
se insistira na izrazenom maskulinitetu ili androginosti pojedinih modela, te su neke
devojke obucene u muska odela, u tipicno muskom, grubom stavu (to se narocito
odnosi na seriju fotografija koje je uradio za reklamnu kampanju Iv Sen Lorana (Yves
Saint Laurent); ili se nagi modeli senzualno dodiruju, ¢ime Njutn koketira i sa temom
lezbejstva (fotografije From ,,Nova“, Two Women in Bathing Suits, itd).

Zanimljivo je, takode, da na vecini Njutnovih fotografija modeli gledaju
direktno u objektiv kamere. U uobicajenoj postavci fotografskog portreta gledanje u
kameru oznacava sveCanost, otvorenost, razotkrivanje sustine pojedinca, a to je upravo
ono $to njegovi modeli rade. One se u potpunosti predaju kameri, svesni ¢ina u kome
ucestvuju, upucujuéi posmatracu hladan, ravnodusan pogled. Njutn kao da je svoje
modele hrabrio da budu prkosne tokom poziranja, i moze se reci da je taj tip frontalnosti
delimi¢no proizvodio specifi¢nu atmosferu koju fotografije nose.* Upravo zbog toga je
Njutnov rad naizlazio na podeljena misljenja kritike i posmatraca — njegove fotografije
otkrivaju novu vrstu slobode, ali 1 fantazije koju ta sloboda omogucava. Njegov rad se
moze identifikovati s druStvenim 1 psiholoskim pojavama koje su radikalno izmenile
zensku svest, pre svega zato Sto su Zene, po prvi put, bile u poziciji da kontroliSu
sopstvenu seksualnost, koja je do tada bila ,,sputana® i povezivana smaj¢instvom.

Osamdesetih godina dvadesetog veka Helmut Njutn zapoceo je rad na svom
najvecem dotada$njem projektu, kojem je dao jednostavan, a efektan naziv Veliki aktovi
(The Big Nudes). Inspiraciju su ¢inile krupne, snazne, energicne Zene koje su na modnoj
sceni zamenile devojke fragilne konstitucije i neutralnih crta lica. Pomenuta serija bila
je potpuno drugacija u odnosu na dotadasnji autorov opus. Nastao je niz fotografija
zenskih aktova koje, stabilne 1 ¢vrste, stoje pred praznim belim platnom, sasvim nage
izuzev cipela s visokim potpeticama kao jedinog odevnog detalja. Najpoznatija medu
njima je Veliki akt 11l (The Big Nude III) iz 1980. godine, snimljena u Parizu (primer 2).
Ta krajnje jednostavna, crno-bela fotografija predstavlja nagu Zenu u stamenoj pozi, s
obe noge ¢vrsto na zemlji, koja stisnutu pesnicu drzi preko medunozja, drugom rukom

4 Slican postupak primecujemo i kod, na primer, Dajane Arbusi Brasaija.
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drzeéi zglob te ruke. Telo joj je jedro, snazno, zategnuto, 1 na stomaku se ocrtavaju
rebarne kosti 1 trbusni misi¢i. Njen stav i izraz lica ukazuju na izrazitu odlucnost,
samouverenost 1 psihicku snagu, koji dolaze do izrazaja zbog svedenosti pozadine,
koja je u vidu praznog belog platna. Blaga svetlost dolazi s leve strane (gledano iz
perspektive modela), te je njena desna polovina u senci, Cime se stvara ostra silueta
spoljne strane leve noge i unutrasnje strane desne noge. Nejasna i mutna senka modela
vidljiva je na platnu.

Helmut Njutn je tim postupcima direktno demonstrirao novi polozaj zene i
njenu slobodu: ogoljeno telo govori samo za sebe, i na neposrednom, 1 na figurativnom
planu, i predstavlja hrabar princip samodovoljnosti i samosvesti, te upucuje na kolektivni,
univerzalni razvoj. Njutn vesto kombinuje nekoliko zanrova — portret i akt — ali ih
pojednostavljuje do krajnjih granica, ne zele¢i da fotografije optereti ornamentikom, bilo
u estetskom 1 prakti¢nom, bilo u semantickom smislu. Moglo bi se re¢i da se fotograf
vodio maksimom ,,manje je vise", znaju¢i da se s minimumom sredstava vrlo lako mogu
posti¢i maksimalni vizuelni efekti. Svoju ljubav prema monumentalnim formatima
izrazio je 1 kada su Veliki aktovi u pitanju, odStampavsi ih u velikim dimenzijama. Ti
paneli, okaceni visoko na zidovima Muzeja fotografije u Berlinu, koji ¢ini i fondaciju
Helmuta Njutna, svojom kolosalnoS¢u ostavljaju zapanjujuci (pa, ¢ak, i zastraSujuci)
utisak.

Seksualni impuls, kao poeticka konstanta Njutnovog opusa, konstituiSe
subverzivnu relaciju izmedu muskarca i Zene, briSuci granice izmedu polova, i varirajuci
tradicionalne uloge. Konstantna izmena uloga 1 polova afirmiSe Zenu na dva nacina,
koji se retko u potpunosti razilaze: kao objekat pozude i predmet erotskog uzitka; ili
kao boginju, Amazonku, snaznu i dominantnu zenu pred kojom muskarci uzmicu ili su
servilni. Njutn, u potpunosti ignoriSuci politicku korektnost, provocira 1 poigrava se s
ulogama mo¢i 1 kontrole koja se odvija kroz bitku polova. On je produbio razumevanje
varljivih 1 promenljivih rodnih uloga, posredstvom psihoseksualne igre uma modernih
generacija, koje ga oslobadaju svake optuzbe za mizoginiju. Hladne i distancirane,
njegove zene nisu dostupne muskoj zelji, niti im se olako prepustaju: one vrebaju u
anonimnim hotelskim sobama, kraj bazena, ves masine (Domestic Nude V) ili frizidera
(Domestic Nude II), 1 fotograf ih zati¢e u intimnim trenucima koji se odigravaju u
mraku ili u senci. On ne tematizuje pastoralni, bezbrizni, neoromanticarski svet, ve¢
prostor privatnog, zabranjenog, opsesivnog. Njutnov svet je podzemni svet lepote,
nadmetanja polova, igre moci, seksualne devijantnosti 1 psihicke korumpiranosti, a
njegovi protagonisti su lepi, slavni i bogati, prema kojima posmatrac istovremeno oseca
fascinaciju 1 gadenje.

Njutnov stil zasniva se na stvaralackoj repeticiji, odnosno ponavljanju
odredenih motiva 1 scena, ¢ime je istrazio bezboj mogucih polozaja aktera, tipova
situacija 1 formi prostora. Doslednim ponavljanjem odredenih vizuelnih elemenata,
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koji su svi omedeni predstavama zene i zenskog tela, 1 dozvoljavajuéi sebi bezgrani¢nu
slobodu nadahnu¢a, Njutn evocira 1 osvetljava muske 1 Zenske fantazije i poZude, koji
bi, inace, ostali sakriveni i potisnuti. On takode stvara revolucionarni svet slobode koji
istovremeno najavljuje pojavu nove Zene.

Primer 1. Helmut Njutn za casopis Stern, 1997.

Primer 2. Helmut Njutn, Veliki akt 11l (The Big Nude I1I), 1980.
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Female Body as a Fetish in Helmut Newton’s Photography

Abstract: The paper illuminates some of the principles by which Helmut Newton’s
photographic poetics functions. It is examined from the perspectives of recent art history,
feminist critique and psychoanalytic theory. His photographs came to a standstill not far
from pornography, yet they stayed within the jet-set community, reflecting at the same
time the sexual revolution in the 60s and 70s of the twetieth century and the rising of
the fashion and film industries and other Western emancipatory movements. Newton’s
obscure photojournalism provoked conventions, presenting the female body as a fetish
and object of erotic pleasure, affirming, nonetheless, a new feminine self-consciousness
and freedom. Thus, he constituted modern eroticism by connecting fetishism, voyeurism
and sadomasochism, creating a provocative hybrid photography that embraced fashion,
eroticism and portrait, hence documenting, in highly stylistic manner, the decadency
and eccentricity of the lifestyle of the rich.

Keywords: Helmut Newton, photography, female body, fetish, eroticism
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Ukrotitelj(ka) zmija:
Intermedijalni dijalog izmedu slikarstva Anrija Rusoa i
poezije Silvije Plat

Apstrakt: Rad se bavi moguénostima interpretacije poezije i pesnicke slike kao analize
dijaloga izmedu knjizevnosti 1 slikarstva. U radu se proucava pozivanje pesnikinje
Silvije Plat (Sylvia Plath) na sliku Anrija Rusoa (Henri Rousseau) Ukrotiteljka zmija u
pesmi Ukrotitelj zmija. Ispituje se stvaralacka nadgradnja na vanliterarni predlozak, kao
1 vizuelni elementi, ostvareni kroz dva razli¢ita umetnicka medija

Kljucne reci: Silvija Plat, Anri Ruso, pesnicka slika, slikarstvo, intermedijalnost

Uprkos tome §to je bila pod snaznim uticajem ispovedne struje americke poezije
pedesetih godina 20. veka, Silvija Plat (Sylvia Plath) je u svojoj prvoj i jedinoj zbirci,
objavljenoj za zivota 1960. godine, nazvanoj Kolos, izasla iz okvira autobiografske
poezije 1 uspostavila pesnicki dijalog s trima slikama. Odnos poezije 1 slikarstva je
predmet brojnih teorijskih rasprava, od kojih je, mozda, najpoznatija Laokoon Gotholda
Efraima Lesinga (Gotthold Ephraim Lessing), ali je termin pesnicka slika u proucavanju
knjizevnosti na razliCite nacine teorijski razmatran, pre svega usled nemoguénosti
preciznog formalnog odredenja specificne poetske tvorevine: ,,moze zapremati prostor
od jedne reci ili sintagme, dela stiha ili pak celog retka, preko dimenzija stroficne 1
nadstroficne organizacije, sve do opsega cele pesme odnosno opseznijeg lirskog
dela” (Brajovi¢ 2000: 130). Uprkos upotrebi dveju razlicitih reci za sliku kao likovnu
umetnost (painting) 1 pesnicku sliku (poeticimage), u engleskom jeziku, u obema je
impliciran vizuelni kvalitet ¢ija je priroda jasna u odnosu na slikarstvo, ali je u teoriji
poezije povod za razliita gledista,' koja je u srpskoj knjizevnoj nauci najsistematicnije
objedinio i diskutovao Tihomir Brajovi¢ u Teoriji pesnicke slike. Analizirajuci istorijski
razvoj pojma pesnicka slika, Brajovi¢ ukazuje na prekoracenje granica pojedinacnih
umetnosti u ruskom futurizmu, kada se u tzv. zvucnom slikanju mesSaju mediji
muzike, likovnih umetnosti i knjizevnosti (Brajovi¢ 2000: 81), a konstatuje i da su
se ,,fenomenoloski estetiCari 1 filozofi umetnosti najradije, medutim, bavili likovnom

1 U nemackom je, kao i u srpskom jeziku, u pitanju ista rec: das Bild, §to dodatno podvlaci bliskost
terminologije istorije umetnosti i knjizevne teorije.



TEORIJA T ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

slikom” (Brajovi¢ 2000: 102) upravo u cilju ponovnog promisljanja o granici izmedu
slikarstva 1 knjizevnosti. Jovan Hristi¢ smatra da je od vremena Malarmea (Mallarmé)
1 simbolisticke Skole ideal poezije postalo ,,vizuelno savrSenstvo slike” (Hristi¢ 1978:
116), te je poezija 20. veka posluzila kao plodno tlo za rasprave u vezi s dometima
1 moguc¢nostima pesnickog jezika da autenticno prenese Culne, a posebno vizuelne
kvalitete predmeta pevanja. Ipak, situacija u kojoj se pesnik inspiriSe postojetim
slikarskim delom koje resemantizuje u skladu sa svojom poetskom vizijom predstavlja
jedinstvenu pojavu s aspekta teorije pesnicke slike — vise se ne radi samo o pesnickoj
slici kao autonomnom entitetu, ve¢ o svojevrsnom intermedijalnom dijalogu izmedu
knjizevnosti 1 slikarstva. Zbog toga je potrebno preformulisati pitanje koje postavlja A.
A. Ricards (A. A. Richards) u svojim razmatranjima o pesnickoj slici: ,,Ali ako vrednost
vizuelne slike u iskustvu nije pikturalna, ako sliku ne treba proucavati kao naslikanu,
kako onda da je prosudujemo?” (Ricards 1978: 59). Sta ako je upravo treba proucavati
kao naslikanu, tragom onoga Sto Brajovi¢ naziva ,,integralistickim stanovistem” koje
razliCite umetnosti ne posmatra kao ,,potpuno i sustinski, ve¢ pre kao modusno i tehnicki
razlicite” (Brajovi¢ 2000:108 —109)?

Rana poezija Silvije Plat, tragom drugog americkog pesnika Vilijama Karlosa
Vilijamsa (William Carlos Williams) 1 njegovih pesama posvecenih Brojgelovom
(Breughel) slikarstvu, ispituje mogucnosti pesnicke slike kao verbalne varijante
pikturalnog. Pesma Dva prizora iz mrtvacnice neposredno se bavi samo jednim delom
slike Trijumf smrti Pitera Brojgela Starijeg, a Ukrotitelj zmija je omaz slici Ukrotiteljka
zmija Anrija Rusoa (Henri Rousseau),” koju je, na poledini razglednice iz Pariza, u aprilu
1956. godine Platova poslala svom suprugu Tedu Hjuzu (Ted Hughes). Treca pesma iz
zbirke Kolos, Muze nespokoja, predstavlja specifiCan preobrazaj i duboko li¢ni dozivljaj
istoimene slike Dorda de Kirika (Giorgio de Chirico), ¢ijim je metafizickim slikarstvom
i dnevnickom prozom Silvija Plat bila posebno fascinirana, $to je i izrazavala u brojnim
intervjuima i dnevnickoj zaostavstini. Stvaralacki doprinos Silvije Plat interpretaciji
slike Anrija Rusoa posebno je zanimljiv u svetlu preobrazaja umetnickog podsticaja u
pesnicku slikuukoju je utkan licni dozivljaj pesnikinje, poistovecene s lirskim subjektom
u tradiciji ispovedne poezije: ,,U Ukrotitelju zmija Silvija Plat nadilazi puke opise slika
u Sceni iz bitke 1 Jagvi 1 stvara sopstveno umetnicko delo — ono koje upucuje i koje je
pod uticajem Rusoove slike, ali je ocito prekoracuje” (Zivley 2002: 38). U odnosu na
druge dve pesme, Ukrotitelj zmija pravi znacajnu intervenciju u naslovu Rusoove slike
koja je u zenskom rodu (La charmeuse de serpents), te Silvija Plat preispituje 1 podelu
rodnih uloga u mitologiji stvaranja sveta.

Anri Ruso se u istoriji modernog slikarstva Cesto posmatra izolovano od
glavnih tokova simbolizma Pola Gogena (Paul Gauguin) i neoimpresionizma Zorza
Sera (Georges Seurat), pre svega, jer je samouki slikar koji je stvarao u osami i negovao

2 Naslikana 1907. godine, a danas se nalazi u Muzeju Orsej, u Parizu.
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jedinstven spoj tradicionalne, naivne umetnosti 1 licnog umetnickog izraza (Arnason,
2008). Prema statusu u svetu umetnosti, on je blizak Silviji Plat, ¢ija poezija je pokrenula
ogromno interesovanje kriticara tek nakon njene tragi¢ne smrti 1963. godine. Naime,
Anri Ruso je tek pred kraj Zivota uspeo da proda neke od svojih slika, kao 1 da stekne
priznanje umetnika poput Pabla Pikasa (Pablo Picasso),’ ali i knjizevnika poput Alfreda
Zarija (Alfred Jarry) i Gijoma Apolinera (Guillaume Apollinaire), koji mu je posluzio
kao model za sliku Muza inspirise pesnika 1z 1909. godine (Vallier, 1962). Takode,
Ruso se, okrenuo narodnoj, primitivnoj umetnosti (manje ili vise svesno, ukoliko se
uzme u obzir da se ¢itavog zivota divio akademskom slikarstvu 19. veka), a Silvija Plat
se, u svojoj prvoj zbirci, okrenula sebi 1 tradiciji dugog, retorskog stiha koji je, u vreme
kad je stvarala, bio kritikovan upravo kao anahron, u diskontituitetu s tendencijama
moderne poezije. Ruso se nasao u istorijski pogodnom trenutku u Francuskoj da bi
njegovo naivno slikarstvo bilo shvaceno kao vise od pukog epigonstva. U 19. veku
dolazi do povecanog interesovanja za egzoticno, za Indiju i Orijent, kao posledica
kolonizacije; ipak, zahvaljuju¢i razvoju tehnike i1 industrije, tek 19. vek donosi
mogucnost obicnom Coveku, da putuje 1 upoznaje udaljene predele. Reprezentativan
primer u slikarstvu svakako je Pol Gogen, ¢ija je jedna od dominantnih tema upravo
odnos zapadnog ¢oveka prema nedovoljno istrazenim i udaljenim krajevima i narodima
koje je nastojao da kolonizuje 1 kulturno podredi sebi. S obzirom na to da nije stekao
zvanicno likovno obrazovanje, Ruso se razlikuje u odnosu na slikare poput Gogena
koji su nazvani ,,svesno naivnim” (Bihalji-Merin 1971: 273) i priblizava odrednici
Kandinskog (Kandinskiit) koji je pravu naivnost u umetnosti poistovetio s Velikim
Realnim (Bihalji-Merin 1971). U tom kljucu je neophodno razlikovati naivno slikarstvo
1 modernu umetnost inspirisanu decjim, praistorijskim i narodnim likovnim izrazom:
,Niz opita iz moderne umetnosti proisti¢e iz nastojanja da se stvaranjem jedne slike
koja ¢e se poklopiti sa vizuelnom nepismeno$cu drustva naide na razumevanje i potvrdu
kod stanovnika velikih gradova” (Bihalji-Merin 1971: 272). Ruso je takode tezio
akademskom priznanju svog talenta, ali njegov slikarski manir nije direktno inspirisan
umetnickom tradicijom naroda sa tropskih ostrva:,,Za Rusoa egzoti¢nost znaci naprosto
poeziju. On slika predmete sa svim podrobnostima, ali njegovo drvece i cvece ne
pripada nijednoj biljnoj vrsti” (Bihalji-Merin 1971: 63). Za razliku od Gogena, koji
je putovao 1 do Tahitija, Perua i Hivaoa, izvesno je da Anri Ruso nije putovao dalje
od okoline Pariza, u kojem je stvarao (Vallier, 1962). Slikao je podstaknut pricama
onih koji su posetili udaljene meridijane, prvenstveno Indiju i Afriku, te odatle potice 1
dominantan motiv egzoti¢ne faune, posebno u kasnijoj fazi, nakon 1890. godine, kada

3 Poznat je banket koji je Pikaso odrzao u ¢ast, tad ve¢ ostarelog umetnika, kao gest prepoznavanja snage
Rusoovog umetnickog rada, ali i mnogih elemenata kojima ¢e se sluziti kubisti i fovisti (po njegovoj
slici Gladni lav, izlozenoj na fovistickoj izlozbi 1905. godine, Luj Voksel (Louis Vauxcelles) je dao ime
fovizmu). Vidi: Arnason, 2008: 60.
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je, proucavajuci akademsko slikarstvo, pokusao da razvije drugaciji manir slikanja
(Vallier, 1962). Uprkos nastojanjima da savlada tehniku portretisanja ljudske figure
(moguce je pratiti genezu tog motiva kod Rusoa, kao i problem perspektive i smestanja
figure u prostor), ono po cemu ¢e Ruso ostati prepoznatljiv jeste karakteristican dekor
rastinja, bujne vegetacije, koja ¢e u kasnijoj fazi biti prevashodno tropska, uskladena s
temama i konacnim probojem osobene kreativnosti u zreloj fazi. Primeceno je, naime,
da kod Rusoa postoji nesklad izmedu vestine oslikavanja figura i dekora, gotovo kao
da ne pripadaju istoj fazi, ili ¢ak istom slikaru (Vallier, 1962). Svakako je jasno da je
u Citavom umetnikovom opusu prevladala boja u odnosu na formu, ali i da je daleko
vestije slikao floru u odnosu na bilo koji drugi aspekt stvarnosti. To je moguée objasniti
¢injenicom da je roden u Lavalu, mestu cuvenom po bujnoj vegetaciji, te je i njegovo
oprobavanje u svetu slikarstva pocelo upravo skicama drveca koje je svakodnevno
posmatrao. Moguce je, dakle, 1 njegovu kasniju naklonost ka tropskom rastinju objasniti
ljubavlju prema drvecu koje je dostiglo najvisi stepen raskosi u prikazima neukrotive
divljine.

Uprkos neprestanim teznjama da dostigne nivo akademskog slikarstva, osobina
zbog koje je Ruso i danas cenjen u suprotnosti je snjegovim pogledom na sopstvenu
ulogu u istoriji umetnosti — ostao je znacajan kao umetnik koji je na jedinstven nacin
sintetisao umetnicke ideje 1 zanatske vestine. Naime, Rusoovo delo predstavlja, sa
pozicije savremenih teorija koje se bave pitanjima samosvesti i autoreferencijalnosti u
umetnickim delima, primer razjedinjenosti izmedu namere i ostvarenja — €ini se kao da
svi kvaliteti koje danas isticemo u Rusoovom slikarstvu pripadaju nesvesnom, ili bar
neosves¢enom 1 nepromisljenom. To ga upadljivo razlikuje od Silvije Plat, kod koje
dominira jaka pesnicka samosvest i stalna potreba za prozimanjem poezije i Zivotnog
iskustva. Ipak, 1 Anri Ruso 1 Silvija Plat mnoge teme pronalaze u svakodnevnici, u
pricama drugih ljudi, u knjizevnim delima, ali i slikarstvu (Ruso se oslanjao na
Zana Leona Zeroma (Jean-Léon Gérome), Feliksa Avgusta Klementa (Félix Auguste
Clément), itd. (Vallier, 1962)). Razlika izmedu pesnicke samosvesti 1 slikarske
naivnosti* omogucava dijalog izmedu pesme Ukrotitelj zmija i slike Ukrotiteljka zmija.
[sticanje naivnosti posebno je zanimljivo, s obzirom na teoriju Gastona Baslara, u kojoj
pesnicka slika ,,ne zahteva nikakvo znanje. Ona pripada naivnoj svesti” (Baslar 2005:
10). Tako formulisana, nije obuhvacena pesnicka slika moderne poezije koja Cesto ne
veruje u autenticnost, originalnost i samosvojnost, ve¢ racuna na obrazovanog citaoca
koji u poeziji otkriva vantekstualne reference, tzv. povratne slike’ koje se transformisu
kroz vreme, razlicite kulture i poetike.

Ukoliko se osvrnemo samo na naslov pesme Ukrotitelj zmija, razlika u
odnosu na sliku Anrija Rusoa je uocljiva istog trenutka — naime, moénu ulogu onog

4 Ovde je termin naivnost upotrebljen u Silerovskom smislu, kao suprotnost sentimentalnom.
5 Ovaj termin je u knjizevnu teoriju uveo Nortrop Fraj (Northrop Frye) u Anatomiji kritike (Fraj, 2005).
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koji kontrolise svet zmija Silvija Plat prenosi sa zene (koja se nalazi, premda samo
u obrisima, na slici, ali je jasno iz francuskog oblika reci charmeuse da je re¢ o zeni)
na muskarca. Engleski jezik ne razlikuje rodove, pa bi u prvi mah naslov mogao
biti 1 neutralan, ali se upotrebom zamenice muskog roda kroz pesmu nedvosmisleno
potvrduje da je pesnikinja napravila namernu intervenciju: ,,pretvaranjem ukrotiteljke
zmija u muSkog demijurga, mozda princip besmrtnog, arhetipskog, pesnikinja stvara
kultnu figuru koja poseduje tajne Zivota 1 smrti, stvaranja i razaranja” (Scheerer 1976:
471). Slika Anrija Rusoa nastala je 1907. godine i inspirisana je pricama o Indiji i
dozivljajima koje mu je prenosila majka prijatelja i kolege Robera Delonea (Robert
Delaunay), kojoj je sliku i namenio (Vallier, 1962). Predstavljen je bizarni spoj zmija,
ptica (flamingos je jasno prepoznatljiv) i biljaka, onako kako ih je slikar zamisljao u
divljim predelima Indije. Jo$ od davnih vremena, onaj ko je umeo da kontrolise zmije
izazivao je strahopoStovanje i pripisivana mu je magijska mo¢. Zmije su zivotinje koje
kroz vekove imaju specifican status i za njih se vezuje izuzetno raznorodna simbolika.
Covek prema njima ima ambivalentan odnos: istovremeno ih se plasi i divi im se, zbog
navodne isceliteljske moci 1 mudrosti. U Indiji, zmija pleSe uz flautu/frulu, ali ona ne
reaguje na zvuk, kako se Cesto misli, ve¢ na vibraciju tela i udar nogom onog koji svira.
Umece krocenja zmija sastoji se u specificnom polozaju ukrotitelja, koji ne sme ni da im
stoji preblizu, da ga ne bi napale, ali ni predaleko, da im ne bi popustila paznja, a samim
tim 1 nestao ritam uz koji se pomeraju. Moguce je i da je inspiracija za tu sliku, koja
je docekana pozitivnim kritikama na Salonu nezavisnih, potekla od tada popularnog
cirkusa Molijer u kojem su nastupali krotitelji zmija.

U svega nekoliko stihova, s pocetka i kraja pesme Ukrotitelj zmija, epitet
zeleno pojavljuje se devet puta, 1 pored reci zmija, predstavlja najcesce upotrebljenu
re¢ u pesmi, namecuci spor ritam ¢itanja. S obzirom na to da je u originalu re¢ green,
koja ima dug akcenat, Cvorista 1 reCeni¢ni akcenti mahom su koncentrisani na mestima
gde se ta re¢ pojavljuje: ,,svira zeleno”, ,,svira voda zeleno sve dok se zelene vode
ne namreskaju”, ,njegove note pletu zeleno”, ,,zelena reka oblikuje svoje slike oko
njegovih pesama”, ,,iz zelenog gnezda”, ,,sliv zelenih voda”, ,,zelene vode”, ,,u zeleno”
(Plat 2010: 39-40). Analogija s Rusoom, kad je re¢ o zelenoj boji, svakako je jasna
— naime, dominantna boja njegovih slika upravo je zelena i njene razliite nijanse.
Samo na slici San upotrebljeno je vise od pedeset nijansi zelene za oslikavanje rastinja,
a poznato je da je prvo oslikavao sve zelene povrsine, a potom dodavao druge boje
(Vallier, 1962). Na slici Ukrotiteljka zmija nalazi se spektar od svetlijih zelenih nijansi,
kojima je oslikano tropsko rastinje u prvom planu, do onih tamnijih koje su posluzile
za oslikavanje ne samo ostatka vegetacije ve¢ i teld ukrotiteljke i zmija — one, uprkos
dominantnoj boji zemlje, imaju nagovestaj i tamnozelene. U istrazivanjima Rusoovih
dela, uvek se postavlja pitanje porekla tolike zanesenosti rastinjem i zelenilom, a ve¢ smo
pomenuli odrastanje u Lavalu, mestu bogatom rastinjem 1 drvec¢em. Ti floralni elementi
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na slikama, uglavnom predstavljaju dekor, na kome slikar odmara posmatracevo oko
od figura i detalja na njima, a predstavlja i predah slikaru koji, poput Rusoa, s lako¢om
oslikava vegetaciju, ali jo§ uvek traga za kompozicionim reSenjima uklapanja figura
u sliku. Ipak, ¢ini se da na pomenutom delu element prirode ima prednost u odnosu
na ukrotiteljku — ona je u potpunosti posvecena nastojanju da kontrolise taj svet, ali
vizuelno, on je stavlja u senku i drugi plan slike. Cak i tamna boja koze ukrotiteljke ima
izvesne odsjaje zelene, ¢ime je njeno telo apsorbovano prirodom, a ne obrnuto. Ukoliko
produbimo nivo interpretacije na moguce slikarevo razmisljanje o odnosu Coveka
umetnika (odnosno, zene koja svira i umetnos¢u nastoji da podredi sebi zmije) i prirode
kojom tezi da ovlada, Ruso umetniku dodeljuje podreden status, ili makar ravnopravan,
ako prihvatimo da je tamnoputo telo ukrotiteljke stopljeno s prirodom. Zanimljivo je da
Ruso ne smesta ukrotiteljku u gradski ambijent, u kojem se najcesée izvodi ta prastara
vestina, ve¢ u prostor bez posmatraca, u srce prirode gde nema potrebe za zanatom
kao izvorom zarade. Izmestena iz polja ekonomije ukrotiteljka svodi svoju vestinu
iskljucivo na njen magijski aspekt.

U pesmi su istaknuti stihovi u kojima se slikarstvo 1 poezija (u ovom slucaju
pevanje) dovode u direktnu vezu: ,,I dok njegove note pletu zeleno, zelena reka//
Oblikuje svoje slike oko njegovih pesama” (Plat 2010: 39). Vazna je svest o prirodi
kao slici, odnosno mentalno formiranoj stvarnosti ¢ija je struktura (sadrzana u)
ukrotiteljevoj pesmi. Silvija Plat jasno aludira na dvodimenzionalni kvalitet sveta koji
opisuje, te njena pesnicka slika ne odgovara ni stvarnosti ni imaginaciji, ve¢ dvostruko
udaljenoj stvarnosti prelomljenoj kroz tudu (Rusoovu) perspektivu. Pesnikinja ne
nastoji da Citaoca ubedi u svet pesme koja oponasa stvaranje sveta u hipnoticnom ritmu
uspavanke ve¢ ¢ini upravo suprotno: upucuje na pesnicku sliku kao vestacku tvorevinu
kojoj je svrha da re€ima konstruise svoj vizuelni kvalitet.

Svesna tajne zanata ukrotitelja zmija, Silvija Plat napisala je pesmu koja taj
drevni zanat povezuje s isto tako starim umecem pisanja poezije. Ve¢ u prvoj strofi,
pesnikinja uspostavlja ontoloski status krotitelja kao stvaraoca, odmah nakon bogova (u
mnozini, ¢ime se dodatno aludira na mitska vremena) kao apsolutnih tvoraca, i coveka,
kao tvorca u ograni¢enom prostoru:

Kao bogovi Sto zacese jedan svet, a Covek drugi,
[ ukrotitelj zmija zacinje sferu zmija
S okom mesecom i usnom frulom. On svira. Svira zeleno. Svira vodu.

Ukrotitelj zmija ima bozansku mo¢ stvaranja i suptilno se, ve¢ u prvoj strofi,
aludira na Satanu, koji se u Bibliji povezuje sa zmijama (Gerbran, Sevalije, 2009):
,jasno je da Plat vidi ukrotitelja zmija kao inverziju Boga i tvorca zla. Ali, to ¢ini i
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Ruso, jer zmija na slici, koja izlazi iz stabla drveca dok sluSa ukrotitelja, postaje
Satana u zmijskom obliku (vizuelna predstava koja sugerise da je Ruso aludirao na
Mikelandelovo kusanje Adama i Eve na jednog od panela tavanice u Sikstinskoj kapeli)”
(Zivley 2002: 39). Dodatna aluzija na princip zla jeste 1 pominjanje zelene vode, jer je
zeleno Cesto simboli¢na boja zla: ,,Zeleno poseduje i zlotvornu mo¢. Smaragd, koji je i
papinski kamen, istovremeno je i kamen Lucifera pre pada. Dok je zeleno kao mera bilo
simbol razuma — Minervine modrozelene o¢i — u srednjem je veku postalo simbolom
bezumlja 1 znamenjem ludih. Ta je dvojakost ona kakvu poseduju svi htonski simboli:
Sotona, na vitrazu u katedrali u Sartru (Chartes), prikazan je zelene koze i zelenih ociju”
(Gerbran, Sevalije 2009: 1086). U poeziji Silvije Plat basta je izuzetno vazan motiv
jer, kao i u toj pesmi, upucuje na anti-Eden, mitsko mesto stvaranja zla: samo u Kolosu
1 pripremnim rukopisima postoji ,,izmedu dvadeset osam i trideset pesama o basti”
(Scheerer 1976: 471), a priroda je po pravilu u prostor u kojem se lirski subjekt njene
poezije ne ose¢a odomaceno (RagaiSiene 2000: 23). NaglaSavanje zelenog rastinja
dodatno upucuje na arhai¢nu, mitsku sliku zmijskog raja, paralelnog Edenskom vrtu,
priblizavaju¢i je dominantnim Rusoovim motivima divljeg rastinja. Kroz sve strofe u
originalu sprovedena je aliteracija, izgubljena prevodom na srpski jezik, a koja docarava
siktanje 1 zvuk Sustanja koji proizvodi zmija dok se pomera u ritmu muzike. U trecoj
strofi, pesnikinja naglaSava da ukrotitelj ne moze da odsvira stene i tlo, ali moze mesto
na kojem stoji — a to je mesto opet zeleno, sazdano od trava koje lelujaju, Sto iznova
podstice sliku pomeranja zmijskog tela. Bez mogu¢nosti da odsvira stene i tlo, odnosno
stabilno mesto® na kojem stoji, pominju se zelena reka i trava (Sto se moze zamisliti
i kao prizor sa slike Anrija Rusoa, ali i kao nekakva mocvara nestabilnog, tresetnog
tla) — dopunjeno slede¢im stihovima u kojima nema nicega sem zmija koje dolaze iz
,,zmijski ukorenjenog dna uma” (Plat 2010: 39) — status ukrotitelja postaje jasniji 1
tu se javlja 1 prvi nagovestaj analogije sa pesnikom. Iako je ukrotitelj onaj koji ima
apsolutnu mo¢ nad stvorenim svetom zmija, on ne stoji na sigurnom, a preobrazaj zmija
nastavlja se dalje, njihova tela postaju grane, grudi, drvece 1 ljudi — svet zmija se Siri 1
on je taj koji ,,vlada vijuganjima u kojima se ogleda njegovo zmijstvo* (Plat 2010: 39).
Potpuna kulminacija sveta u kojem se zmije neograni¢eno mnoze i stvaraju data je kroz
poslednje tri strofe, koje glase:

Kao iz rajskog pupka isticu linije
Zmijskih generacija; neka budu zmije!
[ zmije bise, jesu, bi¢e — dok zevanje

6 Mistifikacija hronotopa karakteristiéna je i za druge pesme Silvije Plat, posebno za Muze nespokoja,
inspirisane slikom De Kirika, gde se tezi stvaranju jezickog i semantickog polja, koje prividno, nije
omedeno ni prostorom ni vremenom.
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Ne natera tog frulaSa umornog od muzike
Da odsvira svet unazad do jednostavnog tkanja
Od zmijske osnove, zmijske potke. Svira zmijsku tkaninu

Dok se ne rastvori u sliv zelenih voda, dok nijedna zmija
Ne promoli glavu, a te se zelene vode vrate nazad u
Vodu, u zeleno, u nista nalik na zmiju.

Odlaze svoju frulu, 1 sklapa svoje sanjivo oko.

U prvoj od te tri strofe, jasna je aluzija na biblijsko stvaranje sveta, i na stihove:

Bog rece: neka bude svetlost. I bi svetlost.
(Prva knjiga Mojsijeva, 1:3)

Takode se govori da se zmijske generacije nizu jo$ od postanka, odnosno da se nize zlo,
ali tad slede kljucni stihovi u kojima se ukrotitelju daje mo¢ da vrati svet do postanka.
Istu mo¢ ima 1 pesnik kad piSe svoju poeziju, da je unisti i vrati na pocetak stvaralackog
¢ina — bilo zato $to je nezadovoljan stvorenim, bilo zato §to je umoran, kao frulas u
pesmi. Ukrotitelj vraca svet do tkanja, osnove, a pesnik do ideje, pocetnog stvaralackog
impulsa koji moze ponovo da preobrazi i stvori nesto novo, ali i da ga u potpunosti
unisti, kao Sto €ini frulas koji, sanjiv, sklapa o¢i i zavrSava ciklus stvaranja od nastanka
do unistenja.

Upotpunjujuci dodatno simboliku zmije Uroboros (najcesce je prikazana kako
jede svoj rep, predstavljajuci time ciklus stvaranja koji odgovara ovoj pesmi), Silvija
Plat pesniku 1 ukrotitelju daje mo¢ koju u njenoj pesmi nema ni Bog, a to je da ponavlja
beskonacno mnogo puta stvaranje. Prema tome, pesnistvo je blize destruktivnom Satani
1 ukrotitelju zmija nego Bogu, ¢ime se ono pretvara u mraCan posao, ali vredan divljenja
1 poStovanja, poput onog koji obavlja ukrotitelj zmija. Prenoseci ulogu ukrotiteljke na
slicina muskarca, mogli bismo pretpostaviti da pesnikinja, s obzirom na to darazglednicu
Salje suprugu Tedu Hjuzu (Cija je uloga u njenom stvaralastvu ogromna i koji je, prema
mnogim tumacima njene poezije, kljuc za njeno naginjanje samodestrukciji i nihilizmu),
njemu posvecuje mocnu ulogu stvoritelja, i simbolicno mu daruje magijsku mo¢ kroz
pesmu. Kristina Bricolakis, analizirajuéi €itav opus Silvije Plat, uocava doslednu
raspodelu rodnih uloga u njenoj poeziji: Zena i zenskost su po pravilu ,,utemeljeni u
nepromenljivim zakonima prirode”, dok je maskulina figura ona koja kontroliSe (i
eksploatiSe!) prirodu (Britzolakis 2001: 98), te je u tom klju¢u moguce Citati i tzv.
ciklus o pcelama u kojem lirska junakinja izneverava ulogu pcelarke, 1 poistovecuje
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postaje 1 svojevrsna alegorija stvaranja kao drustvene prakse prevashodnonamenjene
muskarcima, te rana pesma iz Kolosa najavljuje Arijel kao zbirku autopoetickih pesama
u kojima ¢e Silvija Plat nedvosmisleno 1 agresivno resemantizovati kulturno uvreZene
predstave o moénim muskim figurama (Perda, Zenski Lazar, Ivica i druge).

U ovom eseju pokusala sam da ukazem na koji nacin se uspostavlja visestruka
intermedijalna veza izmedu magijske, gotovo hipnoticke muzike ukrotitelja (ili
ukrotiteljke) zmija, slike Anrija Rusoa i pesme Silvije Plat, koja stoji iznad obe umetnosti,
obuhvataju¢i (odnosno kroteci) ih jezikom. Poezija je, sudeci po podtekstu ove pesme,
sposobna da ritmicki obuhvati muziku 1 stvori je zvukom reci, ali 1 da dinamizuje po
prirodi staticnu sliku, ¢ime se dokazuje dominacija poezije, ali 1 same pesnikinje u
odnosu na druga dva umetnika. Dakle, ostvarena je slozena hijerarhija—ukrotiteljka kroti
zmije 1 prirodu uopste, Ruso slikarski zarobljava ukrotitelja, dok pesnikinja ima mo¢ da
promeni pol ukrotiteljke, ali i da produbi ¢itanje Rusoove slike. Zapravo, pesnicka slika
u ovom slucaju tek posredno uspeva da dopre do moguc¢nosti magijskog upravljavanja
prirodom, jer su joj neophodni drugi mediji pomocu kojih ¢e se Platova u 20. veku
povezati s primitivnim 1 iskonskim, izgubljenim jo§ od vremena postanja i1 izgnanstva
iz Rajskog vrta. Svakako, slika je posluzila i kao inspiracija da poeziju, (ali i umetnost
uopste), okarakteriSe kao jedan od pojavnih oblika sila tame, simbolicki prikazanih kroz
ukrotitelja zmija kao maskuline moci koja kontroliSe stvaranje, ali i da opeva rascep
izmedu naivne umetnosti Anrija Rusoa i dominantne sentimentalne umetnosti 20. veka,
koja problematizuje polozaj ¢oveka liSenog mogucnosti neposrednog povezivanja s
korenima bica i1 prirodom.
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The Snake Charmer(ess)

Intermedia Dialogue between Henri Rousseau’s Painting and Sylvia Plath’s

Poetry

Abstract: The paper examines possible interpretations of poetry and poetic image
analysing the dialogue between the arts of literature and painting. The paper studies the
poet Sylvia Plath’s referencing Henri Rousseau’s painting The Snake Charmer in her
poem ‘Snakecharmer’. What is analysed is the creative superstructure based upon non-
literary reference, as well as the visual elements attained through two diverse artistic

media.

Keywords: Sylvia Plath, Henri Rousseau, poetic image, painting, intermediality
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Narrating the Origin of the Universe through Music: A Case Study

Abstract: Our project is about the synthesis of a musical piece, based on the timeline
of the Universe. We can understand music through visual and gestural analogies. In a
similar way, popular descriptions of scientific concepts also use external metaphors and
visual support to help comprehension.

We will use music to describe a topic from astrophysics, the birth and evolution of
the Universe. We describe the compositional technique used to create the composition
“Origin,” referring to recent techniques to derive music from tridimensional images and
from gestures, under the light of the mathematical theory of music in the context of a
narrative.
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Introduction

Simple but effective explanations in terms of visual analogies, animations,
and simplified descriptions are powerful tools to explain scientific topics, especially in
Astrophysics and in Theoretical Physics. The creation of analogies with daily experience
helps the comprehension of abstract or very technical concepts. Such a metaphor is
useful for people who are not able to unfold the content of an equation and also better
methods of communicating the main concepts of their disciplines. Moreover, since it
is “abstract” and not directly related to the description of physical objects or situations,
music is very suitable to make interdisciplinary descriptions of real-life phenomena, and
music composition is very flexible to combine and extend new styles and techniques.
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In contrast, non-musicians may require some extra-musical references such
as narrative or visual representations to better understand abstract music-theoretical
concepts and to gain new perspectives on the musical artwork. These may already be
present in the declared intent of the composer, as in the case of program music. Otherwise,
they can be envisaged in titles, historical references, composers’ biographies, artistic
currents, as well as in personal backgrounds and listening experiences of the public.

Another option is to sonify extra-musical material. For example, we can use
a long continuous tone to indicate a straight line. In this case, there is not a relation of
analogy, but a direct mapping of data from a non-sound to a sound domain (Adhitya,
2012; Cage, 1950; Dubus, 2013; Mannone, 2011; Xenakis, 1971). Of course, such a
mapping is more effective when a condition of similarity (Mannone, 2016) between
certain characteristics of the starting set of data, and certain characteristics of the
derived sounds is verified (or music, if the aesthetic intent is clear). Some of these new
techniques are based on mathematical theory of music, especially regarding musical
gestures in performance (Mannone & Mazzola, 2015). Correspondences between visual
shapes, space movements and pitch and loudness variations are the topic of an intense
research between neuroscience and psychoacoustics (beim Graben, 2009; Gentilucci
& Bernardis, 2006; Nobile, 2013; Uznadze, 1924) in the main field of the crossmodal
correspondences (Spence, 2011).

We will highlight a method or “bridge” of connection between the popular
description of a scientific topic and music. The “bridge” is given via the sonification
of tridimensional images (Mannone, 2011) reviewed under the light of mathematical
theory of musical gestures (Mazzola & Andreatta, 2007). In a nutshell, we can see
both a drawing and a musical performance as the result of specific gestures, that can
be compared and whose analogies can be studied (Mannone, 2016). We will apply
this method to a narrative of the birth and evolution of the Universe, ending with the
emergence of human civilization, and focusing on a common origin for all beings. The
resulting score will be performed by a full orchestra and will consist of three movements
to describe the narrative.

Topic and Main Techniques Used

To describe such a huge topic as the origin of the Universe, it is necessary to
make some choices regarding the elements to be sonified, and how to connect them
to make a meaningful narration. The intended scope of this work is vast, beginning
with the first fractions of seconds after the Big Bang and ending with the lives of our
own species on the Earth. The project was first conceptualized by Kyriaki (Kakia)
Gkoudina, musically realized in collaboration with Maria Mannone, and helped by the
astrophysical advising of Evan Tyler. It is meant to highlight not only the complexity
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and the fascination of the history of our Universe, but also to emphasize mutual respect
among humans, and between humans, environment, and all other living beings, given
our common origin and coexistence in the same home.

These topics will be musically rendered using a sonification model under the
name of Tridimensional Music in Mannone (2011) with the added condition of gestural
similarity (Mannone, 2016). The main idea is that a tridimensional shape can be 1.
sonified via mapping into a space Loudness-Time-Pitch, and 2. a 3-dimensional shape
can be seen as the result of a drawing gesture in the 3-dimensional space. Intuitively,
it is similar to describing the shape of an object in the room with the movement of
your hand or just your index finger. Continuous lines, points, variations of speed and
pressure can be both generators of visuals and of musical parameters (Mannone, 2016,
2017). Pressure and direction of paint brushes in analogy with pressure and direction
of strings’ bows have already been used to create a score (Saariaho, 1987). When the
conversion of music to image and image to music is effective, both sounds and visuals
will share some characteristics and can be described as similar. We define two musical
gestures as similar if one can be homotopically transformed into the other, and if the
spectra of their respective final results (in sound) have strong similarities. For example,
a staccato articulation for both piano and percussion has a similar spectrogram and has
the same gestural origin which is distinct from the legato articulation. Of course, two
gestures can be similar in articulation but different in loudness, and vice versa. This
definition can be easily extended to visual art; stippling a canvas is similar to the piano
or violin gesture to make a staccato. A singer also makes a similar gesture when singing
staccato, with quick movements of the diaphragm. A powerful instrument to investigate
and compare gestures is given by homotopy (Antoniadis & Bevilacqua, 2016; Visi &
Miranda, 2014).

Recent developments of gestural similarity as a fundamental part of human
perception are supported by studies in psychology and psychophysics under the name
of crossmodal correspondences (Spence, 2011; Gentilucci & Bernardis, 2006). A good
example is the correspondence between higher frequencies and higher points in the
tridimensional space, as well as the movement toward high pitches and the movement
upward in space.

Using these methods, our challenge is to transform the narrative of the birth and
evolution of the Universe into music. We need the musical rendering not only of isolated
objects but also of a narrative, like building a movie and a story from a collection of
pictures. Recent studies (Coegnarts & Kravanja, 2015; Gkoudina, 2015) provide more
details about the narrative technique and embodied cognition used in movies. We use
analogies and gestural similarities between music and images to represent mathematical
and physical concepts, jointly with physical metaphors. A powerful mathematical tool
is given by category theory (MacLane, 1971), whose system of points and connecting



arrows, verifying certain properties, has a great potential of applications (Spivak, 1978)
both to the diagrammatic and the philosophical thinking (Alunni, 2004).

Moreover, physical movements can be used to give intuitive ideas of other
physical concepts. For example, the orbit of a planet is described by an equation, but
the gesture we would automatically make to give an idea of such an orbit is an elliptical
movement of a hand in the space. A simple musical rendition -- a sonification -- of
such a gesture in tridimensional space (plus time) can be made with a sound that is
progressively varying in loudness and pitch. This simulates the Doppler effect on a
moving sound source (Mannone, 2017). It is like drawing in the space: we need to
follow an imaginary path with our pencil. The spherical shape of a planet can also be
described via a set of melodies going in several directions and returning to the same
point, representing the path along the equator and over the poles. In general, more
complex shapes can be decomposed into systems of lines, and then recomposed into
music. Also representative shapes, such as the rays of a Feynman diagram (see Section
3 for more technical details), can be translated into music via analogous strategies. In
Section 3 we will discuss some examples of their musical rendering.

The piece “Origin” is structured upon the actual timeline of the Universe, from
the point of singularity until the present state of the universe. The general structure
refers to the three stages of the evolution of the universe and is illustrated in Figure 1:

- The early universe: beginning from the point of singularity, the movement will
follow the interaction of particles until the era of recombination and the release
of photons from the matter.

- The evolving universe: beginning with the “Dark Ages,” the movement will
depict the effects of gravity, the formation of stars, galaxies and planets, and
the reionization of the universe.

- The current universe: set in present age, the movement will include references
to the variety of natural and human experiences to emphasize the idea of
common origin of all humanity and living beings.

Figure 1
Early Universe Evolving Universe Current Universe
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Examples and Illustrations

To describe our narrative musically, we will translate many physical processes
that have occurred from the Big Bang to present day into music. Because of the level
of abstraction required to understand many events at the early universe, creativity and
innovation are essential to render the abstractions into music. Below, we will discuss
several representative examples of this translation technique. We will discuss here a
possible mapping for the Cosmic Microwave Background (CMB), the expansion of the
universe, and the process of neutron beta decay.

The Cosmic Microwave Background (Dicke et al. 1965; Penzias & Wilson,
1965) is a uniform, omnidirectional background of electromagnetic radiation left as a
“relic” of the properties of the very early universe. These CMB photons were released
during the recombination era a few hundred thousand years after the Big Bang. Before
this time, the universe was hot enough for all matter in the universe to ionize, effectively
trapping photons within the opaque material and resulting in a uniform temperature.
However, once the universe cooled below the ionization temperature, electrons and
protons combined to form atoms. In an instant, the universe became transparent to
the uniform-temperature radiation within it, resulting in a sudden release of photons
into space. These uniform photons, after adjusting their wavelength for redshift due to
universe expansion, are now only 2.7 K in temperature (corresponding to a wavelength
around 1 mm). We can musically render the modern-day CMB with a low, continuous
sound to represent the low temperature and uniformity of the radiation. To enforce the
idea of coldness, instead of a single sound we can use an interval of fifth, harmonically
characterized by a sense of “emptiness,” and already used by composers to represent the
cold, as in Puccini’s La Bohéme.

The universe has been expanding since its origin (Hubble, 1936). The rate
of expansion, however, has not been uniform. From the very first faster-than-light
expansion of the inflationary period, the universe slowed to a more modest rate of
decelerating expansion until around 5 billion years ago when, it is theorized, it entered
its dark energy dominated phase and began to accelerate again. The expansion of
the universe could be portrayed with a simple pattern of melodic cells and chords,
played by two celli, being gradually “amplified” by the entire string section. Adding
instruments will create a feeling of increased loudness (crescendo). This orchestration
effect gives the idea of an expanding space to the listener. It is a simple and intuitive
way to musically render this idea: there is not only one way of creating the sense of an
expanding space.

Finally, we will describe a method of musically interpreting beta decay
of neutrons into protons. This decay process during the very early universe is of
crucial importance to the chemical and matter composition of our modern universe
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today. Unbound neutrons, such as those produced very shortly after the Big Bang, are
unstable and will tend to decay into protons within minutes. Had this decay continued
indefinitely, our universe would have almost no neutrons. However, around 3 minutes
after the Big Bang, nucleosynthesis began, binding protons and the remaining neutrons
into stable helium nuclei with trace amounts of deuterium and lithium, resulting in an
early universe that contained around 25% of helium and 75% hydrogen by mass.

Beta decay is mediated by a high-mass W~ boson (Rubbia, 1985) and produces
a proton, an electron, and electron antineutrino. This process is often visualized in a
characteristic Feynman diagram, shown in Figure 2. This diagram helps in understanding
the behavior of subatomic particles, and easily reconstructs the complex equations that
describe their colliding processes (Bilenki, 2013). On the bottom left, we begin with
a neutron. This neutron releases a W- boson, converting it into a proton. The boson
has a finite but very short lifetime, after which it produces an electron and an electron
antineutrino (the antiparticle is represented with an arrow pointing backwards in time).
Each of the particles involved in this interaction have very distinct properties. Neutrons
and protons are almost equivalent in mass, with neutrons being only slightly heavier.
The W- boson, in contrast, is around 100 times more massive, while the electron is
almost 2000 times less massive than the proton. Finally, neutrinos and antineutrinos
have tiny masses somewhere on the order of 10 billion times less than the proton. The
charges of the particles also vary, with the neutron and antineutrino having no charge,
the proton having positive charge, and the electron having negative charge.

In the piece, there will be musical references to Feynman diagrams. The
complexity of particle interactions is analyzed graphically (using the diagrams) and
then reduced to a simple geometric structure that constitutes the ideal path of our
gestures in the musical parameters. In fact, it is not the phenomenon itself that is being
translated to music but its graphic visualization. This structure is generalizable to a wide
range of particle interactions besides neutron decay. The general idea is to simplify the
complexity of physical phenomena to basic elements that can be easily translated into
music and understood by everyone. In the case of interactions or decay, the geometry
is given by incident lines. A waved path or dashed line is used to indicate the virtual
particle, and straight lines to represent real particles.

The interaction of two particles can be musically rendered by two voices, the
first lowering and the second raising, and reaching each other into unison. Specific
timbres and pitch ranges can distinguish the particles: a high-pitch for the neutrino, a
lower pitch range for massive bosons, and specific timbre choices to make distinctions
between particles and antiparticles. The virtual particle can be rendered with a tremolo
of several strings which then branch toward two separated voices as it decays into
real particles. This general strategy can be used to musically describe the beta-decay
process discussed above. In the case of neutron decay, we would start with a single
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melody representing the neutron, which will vanish into a second melody representing
the proton and a new melody (using tremolo) representing the virtual particle. Finally,
from the last note of the virtual particle’s melody, two new melodic lines would emerge
representing the electron and anti-neutrino production.

Our final goal is that the listener, even if he or she does not know what the piece
is about, is able to recover, only via sound listening, a visual image of the movements
and of the sequences of events.

tl\

Figure 2

Conclusions

In this article, we described the method of translating physical processes into music
which will be used to write a musical piece inspired by the birth of the Universe and our
planet. The idea came from the composer Kiriaki (Kakia) Gkoudina, who is writing the
orchestral composition “Origin” in the frame of her studies at the University of Minnesota.
The challenge was to describe a scientific narrative through music. To overcome this
challenge, we will divide the topic into three movements representing different portions
of the cosmological timeline. Then, we used perceptive and compositional strategies to
musically render a few examples of relevant physical processes that will be included
in the final score. Our approach is a result of recent developments of the mathematical
theory of musical gestures, applied to visual arts.

From this project and our joint discussions, we have learned how to creatively connect
different fields: music composition, narrative, physics, and cosmology.

Future developments of such a technique would include, but would not be limited
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to, composition of new scores, new approaches to musical creativity, and definition
of powerful tools to enhance communication between artistic and scientific fields.
Other applications may involve pedagogy of science through music, and pedagogy of
composition through external references, in a unique scientific “program music.”
Summarizing, we can use these techniques to:

- Give non-musicians a way to enjoy music through a scientific narrative;

- Allow non-scientists to enjoy scientific topics through music;

- Enhance communication between scholars and students of different fields and

disciplines.

All these approaches would benefit artistic creativity and the stimulation of scientific
and interdisciplinary thinking.
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Narativizacija porekla Univerzuma kroz muziku: studija slucaja

Apstrakt: Nas projekat je o sintezi jednog muzickog dela, zasnovanog na vremenskoj
liniji Univerzuma. Muziku mozemo da tumacimo kroz vizuelne 1 gestovne analogije.
Sli¢no tome, da bi olaksali razumevanje, popularisticki opisi naucnih koncepata takode
koriste spoljne metafore i vizelnu podrsku.

Koristicemo muziku kako bismo opisali jednu temu iz astrofizike, rodenje 1 evoluciju
Univerzuma. Opisujemo kompozicionu tehniku kojaje koris¢ena u stvaranju kompozicije
Poreklo (Origin), ukazujuéi na nove tehnike stvaranja muzike od trodimenzionalnih
slika 1 gestova, u svetlu matematicke teorije muzike u kontekstu naracije.

Keywords: astrofizika, muzika, kompozicija, narativ, gestovi
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Embodiment, Sound and Visualization: a Multimodal
Perspective in Music Education

Abstract: Recently, many studies have emphasized the role of body movements in
processing, sharing and giving meaning to music. At the same time, neuroscience
studies, suggest that different parts of the brain are integrated and activated by the same
stimuli: sounds, for example, can be perceived by touch and can evoke imagery, energy,
fluency and periodicity. This interaction of auditory, visual and motor senses can be
found in the verbal descriptions of music and among children during their spontaneous
games. The question to be asked is, if a more multisensory and embodied approach
could redefine some of our assumptions regarding musical education. Recent research
on embodiment and multimodal perception in instrumental teaching could suggest new
directions in musical education. Can we consider the integration between the activities
of body movement, listening, metaphor visualization, and singing, as more effective
than a disembodied and fragmented approach for the process of musical understanding?

Keywords: Embodied, multimodal learning, visualization, music education, body
movement

Introduction

Until recently research on perception has considered our sensory modalities as
being separate and activated by specific physical stimuli; that is to say, sight, hearing,
touch, and our sense of space are activated by images, sounds, pressure and body
movements respectively. The theory of our senses being isolated does not take into
consideration the fact that making sense of an environment is not a static and objective
process, but arises from an integration of different senses. The assumption is that each
sense is not isolated, but some multimodal inputs bring simultaneous information about
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the same event or object. Sounds, for example, can be perceived by touch and can evoke
imagery, energy, fluency and periodicity. This synesthetic interaction of auditory, visual
and motor senses can be found in verbal descriptions of music (Zbikowski, 2008); or it
can give meaning to a musical experience.

At the same time this synesthesia can be observed among children in their
spontaneous games, in which the movement of an object can be interpreted by the voice,
and the features of a sound can be transposed into a sign or a gesture. Nevertheless,
traditional accounts of instrumental pedagogy tend to follow disembodied teaching
modalities: verbal instructions, rehearsals, reading notations, but no movement. The
aim of this article is to understand if recent research regarding multimodal perception,
in which body movement, visualization, touch and movement are integrated, could lead
to new directions in musical education in order to make the teaching of music closer to
a child’s natural method of learning.

The questions to be asked are, if a more multisensory and embodied
approach could contribute to expanding our ideas, and if it could redefine some of
our assumptions regarding musical education. Recent research on embodiment and
multimodal perception in instrumental teaching could suggest new directions in musical
education. Can we consider the integration between the activities of body movement,
listening, metaphor visualization, and singing as more effective than a disembodied and
fragmented approach to the process of musical understanding?

Background

Recently, many studies have emphasized the role of the body as a mediator
between music and cognition in musical understanding (Leman 2008, 2010a). This
standpoint holds that a basic form of musical meaning is action-based, and is radically
entwined with the level of motor knowledge of the listener or performer, so the body
should be considered the natural mediator between the mind and the physical musical
environment.

Other studies are focused mainly on the function of body movements in
processing, sharing and giving meaning to the music. Maes & Leman (2013) investigated
in which way expressive body movement, paired with music, can modulate children’s
perception of musical expressiveness. By the analysis of the arm movements of listeners
it was found that there is a correlation with the velocity of the movement of the player’s
shoulders, sharing the same corporeal intentionality (Leman et al. 2009); Phillips-Silver
& Trainor (2005, 2007) on the other hand, demonstrated an early cross-modal interaction
between body movement and auditory encoding of musical rhythms in infants and adults;
Eerola, Luck & Toiviainen (2006) investigated pre-schoolers’ corporeal synchronization
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with music. Kozak (2015) argues that the movement of the listener’s body through space
and time can represent a model for the way they process music.

According to a phenomenological perspective, the role of the body was also
underlined in the past by Merleau-Ponty (1962), who considered the body as a primary
access to the world and to objects in general. The philosopher explained as follows:

“Knowledge gained through bodily experience is not, however, ‘objective
knowledge’ but, rather, contributes to one’s unique subjective understanding of
some particular matter”. (Merleau-Ponty 1962 p. 140)

Merleau-Ponty assumed that what we learn is relative to our body’s interaction with the
world around us. Through our active corporeal experiences, we create cognitive, physical,
emotional, and spiritual meanings of the motion and changes in our surroundings.

In music education, the role of body movements has been studied recently by various
authors, with the purpose of emphasizing the relationship between musical features and
body movements during the process of learning. Recently, research has also focused
on the effects of body movement in the development of musical knowledge and
instrumental skills (Juntunen, Westerlund 2001; Juntunen, Hyvonen 2004; Abril 2011)
and on expressive musical performance (Davidson 2012). Expressive communication
with the instrument is also investigated on the basis of embodied music cognition
framework (Nijs et al. 2013).

According to other studies, the role of body movement as a means of processing and
shaping musical meaning can have a close relation with the process of non-verbal symbol
formation, as a visual metaphor of the sound features. The cross-modal correspondence
between sound and visualization was analysed first by Werner (Werner & Kaplan
1963), who emphasized the role of symbolic vehicles e.g. lines or drawings, and their
cognitive functions. In the same study he argued that symbols are closely connected
to the body and its sensorimotor pattern: “[...] because of their relative closeness to the
symbolizer, [they] are conducive to representation of referents that could be considered
as paradigmatic of genetically early stages of symbolization”. (1963 p. 335)

More studies have analysed the external graphic visualizations of pieces of music,
drawn by trained or untrained participants. Bamberger (1982, 1991) considers symbols
such as invented notations a means to access children’s musical communication and
cognition. To understand the children’s notational strategies, researchers investigated
the ways in which children represent different musical excerpts (songs, rhythm
patterns and children’s compositions) with their own invented notations (Bamberger,
1991; Barrett, 2002; Davidson & Scripp, 1988; Gromko, 1994; Upitis, 1987, 1992,
Verschaffel, Reybrouck, Janssens & van Dooren 2009).
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Other studies focuse instead on the cross-modal correspondence between sound
features and graphic visualization. Research has shown that dimensions of auditory
stimuli such as pitch and loudness often correspond to dimensions of other modalities,
for example, audio-visual and audio-spatial correspondences revealed that humans
tend to match higher-pitched sounds with greater brightness, and lower—pitched sound
with greater objects (Odgaard, Arieh, &Marks, 2004; Spence 2011). Whether these
correspondences are innate or learned from the cultural environment is still debated.

It has been found that crossmodal interaction (visual and aural) in the perception
of musical stimuli leads participants to acquire a deeper understanding of the musical
phenomena (Vines, Krumhansl, Wanderley, Dalca & Levitin 2011; Kussner & Leech-
Wilkinson 2014).

The studies which have been cited so far suggest the role of movement and
visualization in the elaboration of musical stimuli, and the close relationship between
different codes has been further reinforced by neurological research.

Neuroscience studies further suggest that different portions of the brain are
integrated and activated by the same stimuli. Zatorre (Chen, Penhune, and Zatorre
2008), analysing the fMRIs of listeners’ brain, found that the activity of listening is
processed mainly in the hearing area, but also involves the bodily-kinaesthetic area of
the brain. Research has demonstrated that cross-modal interaction occurs when one
stimulus processed by a sensory modality is influenced by a stimulus that is available in
another sensory modality. A visual input can be observed in the auditory cortex and in
the same way a visual and auditory input can be observed in the soma-sensory cortex.
The multisensory nature of the brain offers human beings an advantage in learning
activities (Zimmerman & Lahav 2012).

An overview of the role of body movements and visualization
in music education methods

Body movements and visualization have also been considered to be important
vehicles for music education, and these learning modalities are used in methods such
as those of Kodaly (1974), Orff (1950), Gordon (2003) and Dalcroze (1919). The last
one emphasized the effect of body movements to feel and experience musical concepts.
According to Dalcroze’s method musical consciousness is the result of physical experience,
and can be acquired by repeated auditory and vocal experiences, as well as movement of
the body. In this way, all the features experienced with the whole body could be transferred
to the musical instrument. According to the Dalcroze method, body movements create
a link between ear and brain so as to improve the embodiment of musical features and
expressivity on the instrument. The method is structured in three branches: eurhythmics,
solfége, and improvisation, and all the activities focus on the claim that a deeper musical
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understanding is achieved when muscle and body movement are involved. Carl Orff used
movements and choreography mainly to reproduce popular dances and to learn rhythmic
patterns, and body percussion. The body has the function of a musical instrument,
producing a number of different sounds. Different timbres are produced according to the
part of the body used and the way that they are moved and struck against each other.
For example, clicking one’s fingers, clapping one’s hands or striking the hand on the
thigh. Body movement is used more freely in Gordon’s method for young children. Other
methods, on the other hand, focus mainly on the activity of visualization.

The process of visualization has two meanings. The first is the creation of
external graphic representation by children or the activity of drawing map listening, and
the second is observing a moving arm gesture that suggests a musical meaning.

Zoltan Kodaly, for example used mainly hand movements (i.e. hand signs)
in the Tonic sol-fa system to teach musical pitch and rhythm. The different hand
gestures, which were derived from the studies of John Curwen (1816-1880), address the
visualization of the corresponding tonal functions of the notes. In a different way, in the
method created by Justine Ward (1878-1975), the arm positions that move up and down,
are used to indicate the scale grade according the tonic sol-fa system. In both methods,
body movements and visualizations are addressed to describe the melodic profile to be
sung. The analogy between gestures and intonation of the voice that rises and falls in
pitch helps the learner to follow the correct melodic direction thanks to visualization of
the gestures. The Chironomia (chiros - hand, nomos - rule), was introduced for the first
time by Guido D’Arezzo in the Middle Ages and was reintroduced by Curwen in the
nineteenth century, and used more recently by Kodaly.

The integration of different modalities: aural, visual, and kinaestetic represents
the basic principles of the methods of C.Orff, J.J. Dalcroze, Z. Kodaly and J. Ward and
are still considered in contemporary methodological principles. The fundamental idea
is that of internalizing a musical image through all our senses, so as to build metaphoric
(aural, verbal, visual, kinaesthetic) frames for understanding music and shaping a
mental image of the sound features.

Body movement, sound and symbolization, perspective in music education

“Hearing is nothing else but a feeling of the tune or sound in this part, which accordingly, more
or less, as it strikes our eare, makes the sound grave or harsh, sweet or displeasing: and if it
strikes us too rudely or violently, then it not only touches the eare, but all the whole body, as
when a great noyse or thunder makes all things tremble or shake under us, and seems to strike
and astonish the foundations of houses by this sudden and violent feeling.”

Léonard de Marandé¢, The Judgment of
Humane Actions, trans. John Reynolds

(London: Bourne, 1629), 35-36.
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As Léonard de Marand¢ argued in the seventieth century, we feel music with the
whole body, not only by ear. This means that the body is involved through all its senses.
In the same sense, the metaphor of body movement is a means to feel the movement of
the sound when it goes fast or slow, moving toward a cadence or when reposing on a
tonic, and when it moves up and down in a melodic profile.

We listen and react to music with the whole body, and this process allows
human beings to understand music intellectually. In the specific environment of
music education, musicians, through body movements can reinforce musical concepts
kinesthetically and transfer force, rhythm, dynamics, and speed from the whole body
movements to just specific parts of the body, and thereafter to the instrument. These
statements give important insights to music education and instrument teaching.
Children, for example, can walk to the steady beat of the piece they are singing to
strengthen movement coordination and change direction when they feel that there
is another musical phrase. In another experience they may describe the contrasts of
intensity in the music using large or small movements of their feet, stepping with
different strengths, so that psychomotor awareness can then be transferred to fine
motor skills. In another situation, children could be encouraged to move their hands
in the air to the music to find the accents, dynamics, and articulation or to shape the
different phrases of the piece.

The sequences of body movements could be teacher-generated or learner-
generated (Kerchner 2014). In the former, the teacher proposes movements associated
with the music, which can be imitated. In the latter, the movements, which describe the
musical parameters (speed, rhythm, melody, and musical articulation of phrases), vary
according to learners’ knowledge and way of perceiving the music. Furthermore, the
transposition between listening or performing and body movement could be enriched
by the use of graphic representations. The chance to use different sensory modalities
(visual, auditory, spatial and kinaesthetic) can help learners to more effectively process
this content and become more responsible for their own knowledge.

The transposition of a visual code allows the learner to describe musical features
in an analogic way that traditional staff notation would not allow; for example, they
could draw different kinds of staccato, crescendo or rallentato.

Gromko (1994) found correlations between test results on perceptual
discrimination, age, and children’s invented notations, considering the activity of
drawing a measure of their musical understanding. In some cases invented notations are
a mirror of the mental image of the musical features, as in the following examples, in
which different graphic notations of a child are a mirror of the perceptual discrimination
of a rhythmic pattern after two months of musical training:
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Figure 1. Five-year-old child’s drawing of “rhythmic patterns”
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Figure 2. Five-year-old child’s drawing of “rhythmic patterns” after two months of
music lessons

There is a reciprocal reinforcement between a musical idea and graphic
symbolization when it is suggested that the learner should find a graphical code to draw
the sound features. This kind of activity could give children a deeper awareness of the
music they have heard (Kerchner 2014). In a recent study it was found that the effort
to find an analogic correspondence between sound and sign allows children to refine
their knowledge of musical features (Fortuna 2015). Beginner violinists were asked to
explore a sound’s length, volume, energy and articulation by using voice, movement
and finally graphic symbols. The purpose of integrating these activities was to aid the
transfer of musical concepts, such as contrasting loud/soft dynamics, or gradation of
tone crescendo, diminuendo, or articulation of staccato/legato to the instrument, through
the mediums of body, voice and sight. Some examples are shown below:
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Figure 3. A child’s picture of sounds in diminuendo
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Figure 4. A child’s picture of legato and staccato
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Figure 5. A child’s picture of the first phrase of a melody
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This study revealed that turning music into body movements, singing and
graphic symbolization could be a means for children to create a mental image of
musical features. At present, music teachers recognize the utility of body movements
and the spontaneous writing of children (Maerker Garner 2009, Manifold 2008, Barry
2008, Gault 2005). Recently, the integration of action-based activities and the process
of visualization as an instrument for enriching and making the learning process more
creative have been assessed. One of the projects which is moving in this direction is
the Music Paint Machine, an interactive music system that allows musicians to make
a digital painting by playing music and by moving on a coloured mat (Nijs & Leman
2014, 2015). MIROR-Body gesture (Volpi, Vanni Addessi & Mazzarino 2012, Vanni,
Volpe, Segaleo, Mancini & Lepre 2013), is an interactive, reflexive music system in
which the perception of the sound produced by the system is a virtual copy of the child’s
movements (Addessi, Maffioli & Anelli 2015).

Conclusion

We can conclude that an embodied way of learning and the challenge to find
out an individual graphic symbolization could lead to a stronger mental image and
psychomotor awareness of a musical experience. The learner can explore aural, visual,
and kinaesthetic strategies to process conceptual learning. These modalities can be
linked to Bruner’s learning theory, which identifies three modalities of representation
during the process of learning: enactive, iconic and symbolic representation: enactive
representation in which there is an active-based interaction with music, after which an
iconic representation, using images, is formed, and finally, symbolic representation,
which is the understanding of traditional music notation and language. Using these
modalities, teaching becomes closer to children’s natural way of learning, in which the
body and imagination are connected.

We have to consider the fact that a multimodal method of learning and the
different transpositions between the body, sound and visual representations are focused
on synesthetic and kinematic sensations of sounds. The present study underlines
that integrating body movement, aural images and visualizations, in a multisensory
approach, could give a new perspective to music education.
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Otelovljenje, zvuk i vizualizacija: multimodalna perspektiva u muzickom
obrazovanju

Apstrakt: Mnoge studije su nedavno ukazale na ulogu pokreta tela u procesiranju,
deljenju 1 davanju znaCenja muzike. Istovremeno, istrazivanja neuronauke sugerisu da
su razli€iti delovi mozga ukljuceni i aktivirani istim stimulansima: zvuci, na primer,
mogu biti percipirani dodirom i mogu prizvati sliku, energiju, fluentnost i periodi¢nost.
Ovakva interakcija auditivnih, vizuelnih i motornih ose¢aja moze se naci u verbalnim
opisima muzike i kod dece tokom njihovih spontanih igara. Pitanje koje se mora
postaviti je da li bi viSesenzorni 1 otelovljeni pristup mogao da redefiniSe neka nasa
shvatanja o muzickom obrazovanju. Nedavna istraZivanja o otelovljenju i viSemodalnoj
percepciji u instrumentalnoj nastavi mozda nagovestavaju nove pravce u muzickom
obrazovanju. Mozemo li smatrati da je integracija aktivnosti u kojima su ukljuceni
pokreti tela, sluSanje, metafore vizualizacije 1 pevanje efektnija za proces razumevanja
muzike nego pristup koji je neotelovljen i fragmentovan?

Kljucne reci: otelovljenje, viSemodalno ucenje, vizualizacija, muzicko obrazovanje,
pokret tela
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Stbija

Aria DZona Kejdza sagledana kroz prizmu kontekstualne
uslovljenosti

Apstrakt: U ovom radu bavicu se analizom tri sloja konteksta u kom je nastala Aria
Dzona Kejdza za solo glas i koju je na "velikoj sceni’ muzicke neoavangarde u Darmstatu
izvela Keti Berberijan. U pitanju su: (1) drustveno-politicki kontekst Nemacke nakon
Drugog svetskog rata, koja tada zapocinje proces denacifikacije, (2) umetnicki kontekst
neoavangardnog muzickog miljea koji se u tom periodu formirao u Darmstatu i (3)
kontekst novog razdoblja u istoriji vokalne umetnosti.

Zastupacu tezu da je, u okviru ubrzane denacifikacije 1 liberalizacije nemackog drustva,
te uspostavljanja hladnoratovskog odnosa izmedu Istoka i Zapada, doslo do susretanja
americke eksperimentalne i evropske avangardne muzicke prakse. Delo Aria predstavlja
primer zajednickog rada americkih 1 evropskih umetnika, koji se ispostavio kao
znacajan korak u istoriji razvoja prosirenih vokalnih tehnika u muzickom izvodastvu
1 komponovanju.

Kljucne reéi: muzicka neoavangarda, kontekst, vokalna umetnost, Dzon Kejdz, Keti
Berberijan

Uvod

Kompozicija Aria Dzona Kejdza (John Cage), napisana za glas i posvecena
pevacici, kompozitorki 1 umetnici Keti Berberijan (Cathy Berberian), nastala je 1958.
godine u Milanu. Premijerno je izvedena pocetkom naredne godine u Rimu, a u
septembru iste godine koncertno je predstavljena i1 u okviru darmstatskih kurseva za
Novu muziku.

Moze se re¢i da je, na izvestan nacin, to delo uzburkalo polje vokalnog
stvaralastva. Nave$¢u samo neke od karakteristika o kojima ¢e kasnije biti reci. Naime,
kompozicija je zapisana grafickom notacijom, kojom visina i trajanje tonova nisu ta¢no
odredeni, ve¢ su ,,predlozeni od strane kompozitora. Kejdz je predvideo deset razlicitih
stilova pevanja (npr. dzez pevanje, lirska koloratura, pevanje u stilu ,,Marlen Ditrih®,
folk stil, orijentalno 1 nazalno pevanje, itd), koji su predstavljeni razlic¢itim bojama u
partituri. Takode, od izvodaca se ocekuje da koristi i ,,nemuzicke zvuke* po izboru
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(smeh, vrisak, puckanje prstima, 1 slicno), a tekst je pisan pomocu re€i, samoglasnika
i suglasnika iz pet razlicitih jezika. Nakon izvodenja ovog dela u Darmstatu, odnosno,
pronalaska Keti Berberijan, ona postaje svojevrsno zastitno lice vokalne avangardne
muzike evropskih kompozitora.

U ovom radu razmatracu kontekst u kojem je Aria nastala i u kojem je izvedena
‘na velikoj sceni’ evropske i svetske muzicke neoavangarde u Darmstatu. Kontekst, koji
se moze razumeti kao Burdijeovo (Pierre Bourdieu) polje sila,' odnosno, kao ,,skup
odnosa u kojem znacenjski okvir umetnickog rada nije jednom za svagda dat, vec¢ se
formira u odnosu na ishod borbe tih sila, a kontroliSe ga dominantna sila unutar polja‘“
(Prema: Stankovi¢, 2015: 17), ¢e u ovoj studiji biti ispitan na tri nivoa, kre¢uci se od
najsireg pojmovnog okvira ka uzim. U pitanju je, najpre, drustveno-politicki kontekst
Nemacke nakon Drugog svetskog rata, koja se pocetkom druge decenije 20. veka
upustila u proces denacifikacije. Potom, ispitacu kontekst neoavangardne muzicke
sredine koja se u tom periodu formirala u Darmstatu. Razmatrajuci najuzi kontekstualni
okvir, fokusiracu se na polje proSirenih vokalnih tehnika u kompoziciji Aria, koja se
smatra otisnom tatkom u novom periodu vokalne umetnosti druge polovine 20. veka.

Smatram da je, u kontekstu ostvarivanja procesa denacifikacije i liberalizacije
nemackog drustva, te uspostavljanja hladnoratovskog odnosa izmedu Istoka i
Zapada, omoguceno 1 susretanje amerike eksperimentalne 1 evropske avangardne
muzicke prakse. Konkretno, kompozicija Aria za solo glas predstavlja studiju slucaja
o zajednickom radu americkih i evropskih umetnika (Kejdz i Berberijan), koji se
ispostavio kao znacajan korak u istoriji razvoja prosirenih vokalnih tehnika u muzickom
izvodastvu 1 komponovanju. Zbog toga, paznja je u ovom radu usmerena kako na
samo delo, tako 1 na vazne drustveno-istorijske i umetnicke prilike, koje su dovele do
pomenutog susreta razlicitih kultura.

Kontekst I — denacifikacija Nemacke

Nakon uZzasa nacinjenih u Drugom svetskom ratu, porazena Nemacka je ostala
u specificnom polozaju. Naime, posle podele na Isto¢nu 1 Zapadnu Nemacku, gde je
ingerencije za isto¢ni deo zemlje preuzeo Sovjetski savez, a upravljanje Zapadnom
Nemackom preuzele su, po zonama, Britanija, Sjedinjene Americke Drzave i Francuska,
dolazi do procesa denacifikacije i preobrazavanja nemackog naroda u liberalno drustvo.
Kako bi se bolje razumele odlike procesa denacifikacije koji se odvijao nakon kapitulacije
Nemacke 1945. godine, potrebno je najpre sagledati na¢in na koji je nacisticka vlast u
Nemackoj vodila kulturnu politiku u periodu od 1933. do 1945. godine.

1 Kao karakteristike tog polja izdvajaju se promenljivost, ponovljivost, otvorenost i relacioni karakter.
Prema: Stankovie, 2015: 17.
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Totalitarni nacisticki rezim sprovodio je ideju potpune kontrole umetnosti.> Svi
aspekti kulture morali su da budu u sluzbi nacionalne regeneracije — ponovno politicko
i religijsko rodenje nemackog naroda poistovecivano je s trenutkom ponovnog rodenja
umetnosti (Michaud, 2004). Dakle, u pitanju nije bio samo politicki akt, ve¢ ideal
ukupne kulturne transformacije koja bi konacno ujedinila Nemce i donela potrebnu
ekspanziju i, posledi¢no, dominaciju. Umetnost nije shvatana kao rezultat stvaralackog
¢ina individue ili odredenog stila, ve¢ kao kolektivni izraz rase 1 nacionalnog jedinstva,
a umetnost koja nije bila shvacena od strane obi¢nog coveka smatrana je bezvrednom
(Radovanovi¢, 2016: 57).

Kao §to je bio slucaj i sa svim drugim aspektima kulture, nacisti su degeneraciju
u umetnosti povezivali sa necistotom krvi. Navodna preokupacija jevrejskih umetnika
s bolescu i deformitetima 1 inspiracija koju su pronalazili u takvoj tematici bile su
odgovorne za nihilizam i defekciju (neispravnost) u modernoj umetnosti.* Tendencija
povezivanja modernizma u umetnosti s bioloskim nazadovanjem i bole$¢u nije postojala
samo u nacistickom diskursu, ali su oni naglasili rasisticku komponentu i optuzili
Jevreje za bioloske agente degeneracije.*

Sistematski i formalni progon Jevreja i neistomisljenika poceo je 7. aprila 1933.
godine, kada je donet Zakon o rekonstrukciji profesionalne drzavne sluzbe (Gesetz
zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentus), kojim se zabranjuje zaposljavanje ,,ne-
arijevcima®, komunistima i drugima koji nisu u stanju bezrezervno da brane nacionalne
interese (Meyer, 1991). Sve do sredine tridesetih naci-elita imala je naklonosti za neke
moderniste (Emil Nolde, Ludwig Mies van der Rohe...), medutim, tada je prevladala

2 Ve¢ na svecanoj ceremoniji inauguracije TreCeg rajha i nacisticke vlasti 21. marta 1933. godine, pokazalo
se koliko je umetnost znacajna za Hitlera i njegove sledbenike. Prema nacistickoj doktrini, umetnost je bila
sfera posredstvom koje ¢e se dogoditi kulturna revolucijaikoja ¢e voditi ka ustanovljavanju nove Nemacke.
O poreklu i razvoju ideja o ,,¢istoj nemackoj umetnosti* pisala je muzikoloskinja 1 socioloskinja Maja
Vasiljevi¢. Vidi: Vasiljevic, 2012.

3 Tokom vladavine nacista promovisana je ,,dobra nemacka muzika“ — muzika Betovena (Ludwig van
Beethoven), Vagnera (Richard Wagner), Baha (Johann Sebastian Bach), Bramsa (Johannes Brahms),
Bruknera (Anton Bruckner), Hajdna (Joseph Haydn), Mocarta (Wolfgang Amadeus Mozart). Oslanjajuéi
se, dakle, prevashodno na opuse (iskljucivo) nemackih kompozitora 18. i 19. veka, stvorena je slika
o pravoj, tradicionalnoj nemackoj muzici. Muzika ,Jevreja po rodenju®, Gustava Malera (Gustav
Mahler), Senberga, Feliksa Mendelsona (Felix Mendelssohn) i ostalih, bila je ukinuta, kao i muzika
Kloda Debisija (Claude Debussy), koji se ozenio Jevrejkom, te dela Igora Stravinskog (Igor Stravinsky)
i Paula Hindemita (Paul Hindemith) zbog predstava divljastva i seksualnosti u njihovoj muzici. Muzika
politickog disidenda Albana Berga (Alban Berg), takode je bila ukinuta.

4 Jo§ dvadesetih godina kriti¢ari desnog krila su skovali termin “kulturni bolj$evizam” kako bi opisali
inovativne umetnicke pokrete kao $to su kubizam, ekspresionizam, nadrealizam. Takode, posle Prvog
svetskog rata, ovaj termin se koristio kao referenca na ,,crvene nosioce kulturne dekadencije (Vasiljevic,
2012: 245). Nacisti su oziveli ovaj diskurs kao deo njihove politicke kampanje protiv medunarodnog
komunistickog pokreta.
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konzervativna strana. Odbijanje moderne umetnosti je dramati¢no i zvani¢no prikazano
na Izlozbi izopacene umetnosti 1937. godine. Izlozba nezeljene muzike odrzana
je u okviru centralnog muzickog dogadaja u Trecem rajhu, Muzickih dana Rajha
(Reichmusiktage, 22-29.5.1938).

Transformacija Nemacke posle rata podrazumevala je, kako politicke i
teritorijalne, tako i drustvene i kulturalne promene, sprovodene od strane nadleznih
politickih zvani¢nika Sovjetskog Saveza, Velike Britanije 1 SAD-a. Govori¢u ovde,
pre svega, o slucaju Zapadne Evrope i, konkretno, pokrajine Hesen ¢iji je Darmstat
kulturni 1 politicki centar. Dakle, program ovog procesa, dogovoren u okviru Berlinske
konferencije 1 ozvanien Postdamskim sporazumom, imao je za cilj, pre svega,
decentralizaciju politicke vlasti i razvoj lokalnih struktura. Glavni cilj ove akcije bio je
iskorenjivanje svih oblika nacionalizma, nacizma 1 militarizma, $to bi dalje vodilo ka
gradenju novog, demokrati¢nog 1 progresivnog drustva (Nikoli¢, 2015: 127). Dometi
u kojima je Amerika stvarala novu politicku situaciju bili su podrzani i Marsalovim
planom za Zapadnu Evropu. Izmedu ostalog, ovaj plan sadrzao je veoma izrazenu
ideju moci kapitalizma i ekonomskog preporoda posredstvom demokratizacije trzista
i uspostavljanja potroSackog drustva. Na taj nacin, u vremenu zaostravanja odnosa sa
SSSR-om tokom Hladnog rata, SAD su jacale i svoju politicku i ekonomsku mo¢ na
evropskom tlu. Ja¢anje kulturnog Zivota i svojevrsno ,.hvatanje u korak* sa savremenom
umetnos¢u nakon viSedecenijskog progona ‘umetnickih neistomisljenika’ takode je
bilo u programu koji su sprovodile americke vlasti. Americka vojna vlada ustanovila
je Odsek za pozoriSte 1 muziku, koji je podsticao znacajnije veze izmedu nemacke,
odnosno, evropske posleratne muzicke prakse i americke eksperimentalne muzike
(Nikoli¢, 2015: 128).

Nemacka muzicka kultura je i nakon rata igrala veoma znacajnu ulogu kao
i pre njega. Medutim, u suprotnosti sa nacistickom politikom progona svih oblika
izopacenosti 1 degeneracije u umetnosti 1 muzici, posleratna politika potencirala je
ozivljavanje onih muzickih praksi koje su bile zabranjene 1 oznaCene kao nepodobne.
Sanela Nikoli¢ istice da su, kao vazan aspekt procesa denacifikacije, bili organizovani
brojni koncerti 1 izlozbe one umetnosti koja je pre rata bila obelezena kao degenerisana,
kako bi se pokazalo stanje nove slobode za umetnicke razlicitih usmerenja (Nikolic,
2015: 132). Pitanje identiteta nemacke umetnosti posle rata razreSavalo se na razlicite
nacine u Zapadnoj i Isto¢noj Nemackoj. Naime, u Isto¢noj Nemackoj se kao dominantan
model istakla realisticka umetnost, prepoznata kao ona koja je u skladu sa dominantnim
komunistickim ustrojstvom vlasti, dok je u Zapadnoj Nemackoj, pod uticajem prividne
apolitiCnosti 1 demokrati¢nosti Zapada, to bila apstraktna umetnost. Potenciranje
demokrati¢nosti takode je naznacilo novi period u kulturnoj politici Zapadne Nemacke
i Darmstata — muzicka scena bila je otvorena za kompozitore svih nacionalnosti.
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Kontekst 11 — Nova muzika u DarmsStatu

Darmstatski internacionalni letnji kursevi za Novu muziku nastaju neposredno
posle rata, 1946. godine, potvrdujuéi sveukupnu potrebu za denacifikacijom — kako u
pogledu svakodnevnog Zivota i politike, tako i u pogledu umetnosti.

U no¢i izmedu 11. 1 12. septembra 1944. godine Darmstat je bombardovan
sa stra§nim posledicama ukljucujuci preko 12 000 ljudskih zrtvi, te razoren centar
grada, kao 1 ve¢i deo njegove okoline. Kulturne ustanove grada takode su ,,zbrisane sa
ostatkom infrastructure.’ Ipak, gradani su vrlo brzo pokazali inicijativu za obnavljanjem
svog mesta 1 kulture. Mnogi znameniti ljudi iz sveta kulture, poput Teodora Adorna
(Theodor Adorno), bili su zapanjeni brzinom kojom se grad obnovio, Zeljan nove
nemacke umetnosti i muzike (Iddon, 2013). Kao §to je ve¢ rec¢eno, Darmstat, kulturni
centar pokrajine Hesen, bio je pod upravom americ¢kih administrativnih organa. Ti
organi, u vecoj meri nego gradski ili pokrajinski, vodili su kulturnu politiku grada u
prvim godinama nakon rata. Gradske vlasti su prepoznale znacaj kulturnih institucija, te
su institirale na potrebi da se prvo zadovoljni ,,glad za kulturom®, a da ¢e biti potrebne
godine da se izgrade sve kuce koje su porusene u ratu (Iddon, 2013).

Obnavljanje grada simbolicki se podudara speriodom obnavljanja veza s
prenacistickom muzi¢kom praksom 1 upoznavanjem novih generacija muzicara sa
savremenim stvaralastvom evropskih i americkih kompozitora. U tom svetlu, Volfgang
Stajneke (Wolfgang Steinecke), direktor Kurseva, ukazao je na potrebu da se ,,muzi¢kom
podmlatku omoguci kontakt s pravim stvaralackim snagama, jer tek tada bice moguce
obnavljanje nemacke muzike* (Nikoli¢, 2015: 133). Upravo takva je bila priroda
Darmstatskih internacionalnih letnjih kurseva za Novu muziku, ¢ija se internacionalni
karakter ozvanicio 1949. godine.

Kao jedan od najznacajnijih aspekata 'muzicke’ denacifikacije istice se povratak
kompozitora poput Hansa Ajslera, Paula Hindemita, Kurta Vajla ili Arnolda Senberga,
koji su prebegli u Ameriku u vreme progona i rata. Prve godine obelezio je koncertni
program zasnovan prevashodno na delima evropskih kompozitora neoklasicistickog
usmerenja (Stravinski, Hindemit, Honeger, Mijo, Prokofjev, i drugi). Dolaskom
Renea Lajbovica (Rene Leibowitz) 1948. godine, dirigenta 1 pedagoga, autora brojnih
napisa o Senbergovoj muzici i tehnici, usmerenje se menja ka izvodenju i izu¢avanju
dodekafonih dela. Upravo je Lajbovic znacajno uticao na ideju u kome bi trebalo da
se razvijaju prakse Nove muzike (Nikoli¢, 2015). Tako, pocetkom pedesetih, nije bilo
moguée zamisliti Kurseve bez izvodenja i lekcija o Senbergovoj, a takode i muzici
Antona Veberna (Anton Webern). Tada jedno od glavnih obelezja tzv. Darmstatske
Skole postaje muzicki serijalizam. Medutim, iako dominantan, serijalizam nije bio

5 Zvani¢no, osim nekoliko crkvi, u kojima se odrzavao kulturni duh grada, posle bombardovanja nije
preostala nijedna kulturna ustanova u Darmstatu (Iddon, 2013).
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jedino usmerenje kojem su se kompozitori okupljeni u Darmstatu okretali. U delima
kompozitora poput Maderne (Bruno Maderna), Stokhauzena (Karlheinz Stockhauzen),
Buleza (Pierre Boulez) i drugih, nailazimo na interakcije zive muzike i elektronike,
integralnog serijalizma, punktualne muzike (Stokhauzen), itd.

Uprkos jasnim vezama administracije, uprave i finansijskih izvora Nemacke
sa Sjedinjenim Americkim Drzavama, autori poput Martina Ajdona (Iddon) isticu da
nije sasvim jasno kako je Dzon Kejdz ‘dospeo’ u Darmstat krajem pedesetih godina
20. veka. To pitanje nije postavljeno samo sa pretpostavkom da je Kejdz americki
eksperimentalni kompozitor, te da je, mozda tesko prevazi¢i razlike izmedu dve velike
muzicke tradicije koje se posmatraju sa suprotnih strana okeana. Dzon Kejdz je 1 pre
svog prvog dolaska u Darmstat 1958. godine bio poznat u Evropi kao provokator koji ne
gleda blagonaklono na slepo postovanje tradicije, kakvo je bilo dominantno u Evropi.
Takode, njegova dela za preparirani klavir, kao i rani komadi elektronske muzike, bili
su emitovani u nekoliko navrata na radio talasima u Evropi. Tokom 1954. godine, DZon
Kejdz i Dejvid Tjudor (David Tudor), Cuveni pijanista i Kejdzov dugogodisnji saradnik,
nastupali su u Donausingenu izvode¢i Kejdzovu muziku za klavir 1 preparirani klavir.
Stajneke, koji se u tom periodu i upoznao sa Tjudorom i Kejdzom, ocenio je njihov
koncert kao ,,detinjasti senzacionalizam* (Iddon, 2008). Stoga moze iznenaditi podatak
da je 1958. godine upravo Stajneke, saznavsi da su Bulez, a potom i Stokhauzen,
otkazali, odnosno, odbili uc¢esce na Kursevima, pozvao Kejdza da odrzi predavanja.
Tim povodom, Stajneke je napisao: ,,Dosao sam na ideju da bi moglo biti odrzano pet
potpuno neobicnih seminara od strane DZona Kejdza, koji je svakako tu i nema puno
posla“ (Prema: Iddon, 2008: 94). Martin Ajdon dalje piSe o skandalu koji je izbio na
Kejdzovim predavanjima, zbog, kako ovaj autor tvrdi, nesporazuma u prevodu.

Medutim, 1 pored toga §to se desilo tokom Kurseva 1958. godine, Kejdz se
pojavljuje naredne godine sa Keti Berberijan, koja izvodi kompoziciju Aria. Osim
tog dela, izvedena je i kompozicija Fontana Mix. lako je Kejdzova pojava, sama po
sebi, izazvala negodovanje i negativne reakcije, izvodenja njegovih dela bila su u
velikoj meri ignorisana. Uprkos negativnim reakcijama (ili, preciznije, izostanku
reakcija), izvodacica Keti Berberijan smatrala je da je taj nastup u Darmstatu znacajna
prekretnica u razvoju vokalne muzike. Verovala je da je upravo tada kompozitorska
1 muzicka javnost Evrope uvidela koje su moguénosti njenog glasa, $to je dovelo do
brojnih saradnji, koncerata i kompozicija koje su bile posvecene upravo njoj: ,,Vidite,
svi ti kreativni nacini upotrebe mog glasa nikada se ne bi otkrili da nije bilo DZonovog
komada. Zato $to sam bila kao instrument koji je zakljucan u kutiji. Niko nije znao Sta
je unutra dok je DZon nije otvorio i poceo da svira na nekim Zzicama... ali postoji jos
mnogo prekidaca 1 poluga koje jo$ niko nije dirao, a koje ¢ekaju da budu otkrivene*
(Prema: Meehan, 2011: 80-81).
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Kontekst Il - prosirena vokalna tehnika

[zvodenje Arie u Darmstatu 1959. godine Keti Berberijan je istakla kao jedan
od najznacajnijih momenata u svojoj karijeri. Razlog za to svakako leZi u ¢injenici da
su Darmstatski letnji kursevi u to vreme predstavljali svet u malom, odnosno, mesto gde
su se sakupljali najznacajniji neoavangardni kompozitori toga doba. Posle te premijere
za nemacko trziSte, Berberijan je saradivala s brojnim kompozitorima, medu kojima su
Lucano Berio (Luciano Berio), Igor Stravinski, Darijus Mijo (Darius Milhaud), Silvano
Busoti (Sylvano Bussotti) i drugi. Takode, izvodila je dela Monteverdija (Claudio
Monteverdi), Vajla, Vilje-Lobosa (Heitor Villa-Lobos), radila aranzmane pesma grupe
The Beatles, narodnih pesama iz razli¢itih zemalja i izvodila sopstvena dela.

Podimo od notacije.® U svojoj objavljenoj verziji, kompozicija Aria ima 20
strana 1 predstavlja notiranje glasa grafickom tehnikom. Naime, prema Kejdzovim
instrukcijama koje se nalaze na samom pocetku partiture, potrebno je iznaci deset
razliCitih stilova pevanja, koji bi korespondirali sa deset razli¢itih boja u zapisu.
Kompozitor je naznacio koje boje 1 stilove je odabrala Keti Berberijan (npr. tamno
plava boja oznacavala je dZez pevanje, narandzasta orijentalno, zelena folk pevanje,
zuta koloraturu, braon nazalno pevanje, itd), te bi svaki naredni izvoda¢ morao da
odlu¢i da Ii ée da prati njen izbor ili da se od njega udalji. Sesnaest crnih kvardata koji
su ‘razbacani’ po partituri oznacavaju nemuzicke zvuke, a izvodac odlucuje koji ¢e zvuci
biti upotrebljeni.

[zbor vokalnih tehnika (koje su 0znacene pomocu deset razlicitih boja), takode
je ostavljen izvodacu. Neodredeni su kako visina tona, tako i boja, duzina trajanja i
dinamika. Kao $to je na pocetku napomenuto, tekst je nacinjen od fonema, reci i fraza
koje su preuzete iz pet razli¢itih jezika — jermenskog, ruskog, italijanskog, francuskog i
engleskog.

Kejdza je zabavljalo i inspirisalo, kako je sam rekao, ,kuéno vokalno
izmotavanje* (domestic vocal clowning) Berberijan, koje je slusao dok je boravio kod
nje i Lucana Berija u Milanu tokom 1958. godine. Kejdz je odlucio da iskaze njen talenat
1 mogucnosti tako Sto bi rezultat njegove kompozicije podrazumevao proizvodenje
zvucnih efekata samo posredstvom glasa, a koji ¢e podsecati na zvuk eksperimenata
(tada) savremene elektronske muzike (Meehan, 2011).

Biraju¢i nemuzicke zvuke koje ¢e koristiti u izvodenju Sesnaest crnih
kvadrata, Berberijan se odlucila uglavnom za glasovne zvuke — coktanje, lajanje, bolne
uzdahe 1 mirne izdahe, puckanje jezikom, zvuke gadenja, zvuke besa, vrisak, smeh,
izraze seksualnog uzivanja, puckanje prstima, i slicno. Kejdz i Berberijan zajednicki su
izabrali tekst za to delo (Meehan, 2011). Takode, Berberijan je uticala na Kejdza i kada
su u pitanju izbori vokalnih tehnika koje je koristila u svojim izvodenjima.

6 Vidi Primer 1 — detal] iz partiture kompozicije Aria.
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[ako se u tom periodu svog stvaralastva, Kejdz gotovo u potpunosti prepustio
operaciji slucaja i odrekao sopstvenog izbora u komponovanju svojih dela, Kejt Mijan
predlaze da su u delu uocljivi stilski obrasci, kao §to je, na primer, slucaj sa zutim
linijama, koje se gotovo uvek pojavljuju u visokom registru i u ‘talasastijem’ obliku pre
nego u ravnoj liniji (Meehan, 2011). Tokom vremena, i Kejdz 1 Berberijan su unosili
izmene u partituru, odnosno, izvodenje, u skladu s trenutnim nahodenjem. U kontekstu
dotadasnjeg rada Keti Berberijan, to delo zna€ajno se izdvojilo i razlikovalo u odnosu na
kompozicije koje je prethodno izvodila. Sto se Kejdza tice, to nije bio sluaj — graficka
notacija, operacija slucaja, kombinovanje razli¢itih izvodackih tehnika ve¢ su bili deo
njegovog stvaralackog mehanizma.

Zakljucna razmatranja

Ako umetnicko polje razumemo kao mesto sveopste borbe za poziciju moci
1 uspostavljanje autoriteta koji donosi odluke o tome ko je umetnik 1 sta je umetnost,
onda mozemo da ukazemo na to da je kompozicija Aria, (neo)avangardna u svom
zvuku, notaciji, nacinu komponovanja i izvodenja, kao takva nastala u specificnom
kontekstu muzickih, kulturno — idrustveno-politickih odnosa, te da je ulaskom u borbu
za mo¢ 1 sama reprezent jednog drustveno-istorijskog trenutka. Dakle, u ovom slucaju,
kontekst nije shvacen kao datost koja je izvan muzickog dela, nego kao polje slozenih
drustvenih odnosa u kojem su medusobni uticaji konstitutivni, viSezna¢ni i promenljivi.
[zvodenjem takve vrste pogleda na delo, umetnike, mesto 1 vreme u kojem ono nastaje 1
biva izvedeno, dolazimo do moguénosti novih tumacenja i prepoznavanja onih ¢inilaca
i ¢injenica koje se mogu smatrati konstitutivnim za nastajanje tog dela. U kompleksnom
kontekstualnom polju sila u kojem nastaje, Aria 1 njeno izvodenje 1958. godine stoje
kao prekretnica u istoriji vokalne muzike, otvorivsi vrata vecoj slobodi komponovanja i
interpretacije, te uvodenju novih vokalnih tehnika i stilova pevanja u umetnicku muziku.
Ono §to ovaj muzicki poduhvat ¢ini jo$ znacajnijim, a $to sam nastojala da pokazem
u tekstu, jeste mesto izvodenja kompozicije — Darmstat kao prestonica posleratne
evropske muzicke neoavangarde — na €ijoj su se pozornici dvoje americkih umetnika
borili za autoritet 1 mo¢ u sferi vokalne umetnosti.
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John Cage’s Aria viewed through the Prism of Contextual Determination

Abstract: The paper analysis the three contextual layers of creating John Cage’s Aria for
solo voice performed by Cathy Berberia at the ‘big stage” of musical neo-avant-garde in
Darmstadt. The layers in question are: (1) the socio-political context of Germany after
World War II, where the denazification process was started at the time, (2) the artistic
context of neo-avant-garde musical milieu which was being formed in Darmstadt in that
period, and (3) the context of a new epoch in the history of vocal art.

The thesis presented here is that an encounter occurred between American experimental
and European avant-garde musical practice during the accelerated denazification and
liberalisation of German society and the establishment of the Cold War relationship
between the East and the West. The piece Aria represents an example of a collaborative
work between American and European artists, which turned to be an important step in
the history of extended vocal techniques in musical performing and composing.
Keywords: musical neo-avant-garde, context, vocal art, John Cage, Cathy Berberia
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Stbija

Simbolika Bahovog dela Umetnost fuge

Apstrakt: Bahovo delo Umetnost fuge, koje se sastoji od 14 fuga i 4 kanona,
predstavlja specifican kontrapunktski ciklus: sve teme, na kome je izgradeno, baziraju
se na transformaciji jedne pocetne teme. Delo je nastalo kao finalna Bahova ponuda
za Clanstvo u Miclerovom udruzenju umetnika. Istorijski podaci o tom udruzenju,
kao 1 Cinjenica da se Bah bavio problematikom temperacije, ukazuju na njegovo
poznavanje pitagorejske doktrine. To navodi na pretpostavku o simbolickom sadrzaju
tog dela. U radu se uspostavlja paralela izmedu ovog Bahovog ciklusa i renesansne
ideje ,,promene” (ta ideja predstavlja tumacenje zagonetnog arhai¢nog teksta sacuvanog
na 13 smaragdnih tablica'). Simbolika Bahovog dela prepoznaje se kao demonstracija
poznavanja ,tajne kreativnosti®.

Kljuc¢ne reci: Bah, simbolika, hermeneutika, ideja ,,promene*

Uvod

Moderna muzikologija se ne ograni¢ava na polje muzicke teorije, muzickih
oblika i analizu istoriografskih podataka o nastanku muzickog dela. Ona §iri svoj domen
na polje filozofije, estetike i teorije kulture. Istorijska muzicka dela, o kojima se €ini

1 Ovaj tekst, predstavlja bazu dela poznatog pod latinskim nazivom Corpus Hermeticum. Delo se
pripisuje Hermesu Trismegistosu, za koga se u period kasne renesanse smatralo da je u pitanju egipatski
svestenik iz vremena Mojsija. Njegovo ime (starogreki: Epufig 0 Tplopéyiotog) ukazuje da je u pitanju
najverovatnije mitoloski lik, sinkreticka kombinacija starogrckog Hermesa i egipatskog Tota, boZanstava
posvecenih pisanju i magiji. U zapisima iz perioda kasne antike pod ovim imenom pojavljuje sejedna
ili vise istorijskih licnosti. Corpus Hermeticum je baza religiozne, filozofske i ezoteri¢ne tradicije
hermetizma. Hermetizam se razvio paralelno s ranim hris¢anstvom, gnosticizmom, neoplatonizmom,
orfickom i pitagorejskom literaturom. Prakticni aspekti hermetizma privukli su paznju naucnika i
umetnika u renesansi. Firentinski neoplatonicar Marsilio Fi¢ino (Marsilio Ficino, 1433-1499) prevodi
ovaj tekst u 15. veku 1, idejama zasnovanim na njemu, inspiriSe muzicare firentinskog kruga. Inspiracija
Fi¢inovim idejama traje u muzici sve do kraja 18.veka. Hermetizam je, takode, imao veliki znacaj za
razvoj nauka u periodu od 1300. do 1700. godine. Njime sa bavio i veliki fiziCar, matematicar i astronom
Isak Njutn (Isaac Newton, 1642-1727). Njutnove ideje bile su prihvacene i o njima se rado diskutovalo u
gradu Lajpcigu u 18.veku., sredini u kojoj je Bah stvarao.
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da je sve vec receno, se sagledavaju iz novog ugla. Analitickim pristupom savremeni
muzikolog produbljuje stilsku analizu, tragaju¢i za znacenjem muzickih dela. Svako
umetnicko delo krije bogatstvo simbola, a muzika je po svojoj prirodi metafori¢na,
tvrdi savremeni muzikolog Ferguson (Ferguson, 1973). Struktura, forma, razvijanje
i transformacija muzickog toka, ogledalo su vizija odredenog umetnika, grupe, stila,
epohe. Za razumevanje umetnickih dela potrebna je istovremeno filozofska i naucna
svest, jer ona pripadaju istovremeno idejnom i materijalnom svetu. Preispituje se
uloga interpretatora muzickog dela i komunikacija interpretatora i publike. Dok se
umetnicki jezik krec¢e u okvirima fizickih zakonitosti svojstvenih medijumu kojim
se umetnik izraZzava, umetnicki izraz zavisi od umetnikovog individualnog stava i
odabira upotrebljenih sredstava. Analizira se individualni stil, ali i stilska pripadnost
koja obuhvata vrednosne sisteme i duh vremena. To su osnovne ideje na kojima pociva
savremena disciplina tumacenja umetnickog dela — hermeneutika.” One predstavljaju
polaznu tacku ovog rada.

Svest da je idejni svet istorijski promenljiv jedan je od kljucnih elemenata
istorijski informisane izvodacke prakse. Savremeni interpretatori koji se deklariSu
kao pripadnici pokreta ,,rane” muzike, ili poklonici ,,istorijski usmerene izvodacke
prakse* (historicaly informed perfomance practice), preduzimaju kompleksne
istrazivatke poduhvate usmerene na tumacenje muzickih dela pretklasi¢nih epoha, sa
ciljem ostvarenja autentine interpretacije. U zbirci eseja Autenticnost i rana muzika
(Authenticity and Early Music, Kenyon, 1988) veliki broj autora posvecuje paznju
problematici autenticnosti interpretacije. Saglasni su da izvodac, koji svoje angazovanje
bazira samo na upoznavanju istorijskih rukopisa, adekvatnih muzickih instrumenata i
izvodacke tehnike (ornamenatacije, artikulacije, tempa, agogickih postupaka), nece biti
u stanju da ostvari viSe od zanatskog savrSenstva, artizma u interpretaciji. U pristupu
umetnickim delima pretklasi¢nih epoha, neophodno je rekonstruisati istorijski kontekst,
kako bi se shvatilo znacenje koje su ta dela imala za prvobitnu publiku (Taruskin,
1988). Posto muzika, uvek iznova, nastaje postupkom interpretacije, interpretatorovo
razumevanje konteksta je bitno. Inspiracija interpretatora nije ,,Cudesni dar, vec
kompleks muzickih, estetskih i komunikacionih sposobnosti. U muzici postoji najveca
opasnost od manirizma, a manirizam 1 autenticnost su nepomirljive kategorije.
Interpretatorovo intuitivno razumevanje je potreban, ali nedovoljan 1 nepouzdan faktor
autenti¢ne interpretacije. U pristupu interpretaciji dela pretklasicnih epoha, u traganju
za autenticnom interpretacijom, potrebno je rekonstruisati namenu i1 ulogu muzickog

2 Hermeneutika ili ,,vestina tumacenja“je disciplina koju je razvio Hajdeger (Martin Heidegger, 1889-
1976), a u savremenu estetiku su je preneli Gadamer (Hans-Georg Gadamer, 1900-2002)i Gronden (Jean
Grondin, 1955-). Gadamer isti¢e da je za razumevanje umetnosti odredene epohe presudno definisati
ugao gledanja, ,,perspektivu“. Cak i pogresna uverenja i predrasude doba u kom je delo nastalo, ukoliko
su stvarno postojale kao deo uverenja, prema Gadameru, vode istinitom razumevanju (Gronden, 2010)
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dela, a to znaci pored stilskih elemenata i potrebu za analizom sistema vrednosti druStva
ili kruga licnosti kojima je delo bilo namenjeno.

Savremeni interpretator muzike 19. 1 20. veka Cesto se oslanja na umetnicku
intuiciju, ali to nije dovoljno kada su u pitanju dela pretklasicnih epoha. Razlika je
u tome Sto umetnicka intuicija, pociva na sistematizovanom znanju i neprekinutoj
interpretativnoj tradiciji za dela klasi¢ne i postklasicne muzike, ali to ne vazi i za
dela pretklasi¢nih epoha. Ne samo da je tradicija bila prekinuta, ve¢ su promenjeni
muzicki instrumenti, njihova tehnicka 1 akusticka svojstva, promenjen je notni zapis,
postupci improvizacije, kao i funkcija muzickog dela. Umetnost pretklasi¢nih epoha
nije zasnovana na principima autonomije umetnosti, oni su zavladali evropskom
umetno$cu tek krajem 18. veka. Savremeni teoreticar barokne umetnosti Ralf Toman,
istice da je umetnost baroka bila ideoloski obojena, imala je jasnu funkciju stvaranja
iluzije savrSeno uredenog sveta (Toman, 2010). Principi koje je sledio barokni umetnik
bili su retoricki 1 filozofski “oCarati 1 pokrenuti” (delectare e movere). Ostvarenje
tih principa istovremeno je obezbedivala ekspresivnost izvodaca i idejni koncept
umetnickog dela koji je postavio kompozitor. Delovanje koncepta je, prema Hermanu
Baueru podrazumevalo transformaciju misli kroz nekoliko stupnjeva sa krajnjim ciljem
prenosenja ideoloske poruke.

Rad je posvecen tumacenju znacenja koje je Bahovo delo Umetnost fuge (Die
Kunst der Fuge) imalo za uski krug savremenika kojima je bilo namenjeno. U toku
19. 1 20. veka, to delo razmatrano je iz razliCitih aspekata: analize kontrapunktskih
postupaka, oblika, tonalnog jezika, instrumentacije, istoriografskih podataka. Medu
brojnim tekstovima posvecenim ovom delu, znaCajno mesto zauzima izvestan broj
simbolickih tumacenja. Autor rada donosi jedan novi pogled na delo: kao aktivan
interpretator 1 pripadnik istorijski usmerene izvodacke prakse odlucuje se na pokusaj
primene hermeneutike. Polaze¢i od stava da Bahovo delo nije samostalan artefakt, ve¢
delo namenjeno komunikaciji sa specificnom drustvenom grupom, autor rada traga za
njegovim potencijalnim skrivenim znacenjem. Ukoliko je delo i bilo javno izvedeno
u vremenu kada je nastalo (a postoje pretpostavke da nije), tradicija izvodenja je bila
prekinuta. Moze se re¢i da nam je poznata samo duga tradicija njegove reinterpretacije.
Svaka naredna epoha (romantizam, moderna) je ostavila na delu svoj pecat, pa je tako
na mogucénost razlicitih tumacenja (poCev od odabira instrumentacije, tempa, redosleda
stavova, celine ili parcijalnosti, opSte atmosfere, ekspresije ili odsustva ekspresije). Kao
i druga dela ranih muzickih epoha, i ovo se odlikuje jednostavnim notnim zapisom (koji
je nepotpun, iz aspekta savremenog interpretatora): nema oznaka tempa, artikulacije,
dinamike, ornamentacija je vrlo oskudna. Premda je pripadnik istorijski usmerene
izvodacke prakse obucen da se orijentiSe u takvom notnom zapisu, neka pitanja i za
njega ostaju otvorena. Muzika je jezik, koji nosi znacenje, a ono se ne moze otkriti
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gramatiCkom analizom teksta. Klju¢ razumevanja skriven je u estetiCkom i simbolickom
kodu vremena.

Pregled raznovrsnih pristupa Bahovom delu

Bahovo delo Umetnost fuge predstavlja, ne samo vrhunac njegovog opusa,
ve¢ po stepenu slozenosti 1 vrhunac kontrapunktske tehnike. Tokom 19. 1 20. veka,
ono je Cesto bilo okarakterisano kao ,,apstraktno i neekspresivno®. U radu se predlaze
primena postupaka istorijski usmerene izvodacke prakse koja ovo delo moze da
objasni na novi nacin. Ona se krece u dva smera: razotkrivanje simbolike koju je delo
sadrzalo iz perspektive njegovih savremenika, 1 primena istorijskih instrumenata i
izvodackih postupaka. Hermeneuticki postupak razotkrivanja znacenja dela zasnovan
je na podacima o istorijskim okolnostima nastanka dela 1 usvajanju dokaza savremenih
muzikologa o prisustvu Bahove inspiracije pitagorejskom doktrinom u delu. Originalno
simbolicko tumacenje demonstrira se komparativnom analizom tema i hermetickih
ideja.’ Povezivanje Bahovog dela s hermetikom prestavlja pokusaj reSenja zagonetke
koju ovo Bahovo delo, vise od dva veka, postavlja generacijama teoreticara, muzikologa
1 interpretatora.

Teza koju je Forkel postavio 1802. godine, da je Bahov rad bio pedantan
pokusaj da se demonstriraju svi nacini na koje jedna tema moze kontrapunktski da se
tretira, pripada logici 19. veka. Osnov te logike je da se delo posmatra kao autonomno
umetnicko delo: muzici se negira znaCenje, ona se svodi na formu, a analiticki pristup
delu svodi se na formalnu analizu. Posledica tog stava je da se Cesto istice samo
intelektualna strana Bahovog dela. Savremeni kompozitori, takode, to delo navode kao
primer Ciste, apsolutne muzike. S druge strane, paradoksalno, govori se o poetskoj i
emocionalnoj snazi dela, bez objasnjenja odakle ona dolazi. Markam (Marcham, 2001)
daje pregled razli¢itih tumacenja Bahove Umetnosti fuge tokom 19. 1 20. veka: David
(Hans T. David) podseca da Bahovo delo nije teoretski prirucnik, ve¢ umetnicko delo
i istiCe da gustina kontrapunktskog rada doprinosi ekstremnom emotivnom intenzitetu
(Marcham, 2001: 36); Volf (Cristoph Wolff) konstatuje da se univerzalnost Bahove
umetnosti prezpoznaje u sistematicnosti otkrivanjai,,iscrpljivanja“ tradicionalnih inovih
kompozicionih tehnika (Marcham, 37); Hauptman (Moritz Hauptmann, Erlauterungen
zu Johann S Bach ‘Kunst der Fuge’, 1841) smatra da je kod Baha fuga izgubila
ekspresivnost koju je imala za druge barokne muzicare; Hanslik (Eduard Hanslick,
1825-1904) izjednacava formu i sadrzaj (Hanslick, 1977), ali umanjuje vrednost fuge
u poredenju sa sonatom, te fugi porice programski narativni karakter (Marcham, 42).
Iz tih primera vidi se da je diskusija o generickoj prirodi dela, dubokoj 1 tajnoj vezi

3 Ideje hermetiCara o misti¢noj moci i dejstvu muzike poticu iz firentinskog kruga orficara, i prenose se
u barok.
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strukture tona 1 strukture univerzuma, bila potpuno zanemarena. Moze se konstatovati
da je to zanemarivanje bilo s namerom izbegavanja svega metafizickog i mistickog *. Ni
intelektualna, ni esteticka kvalifikacija dela ne odgovaraju Bahovom konceptu. U radu
se predlaze novi pogled na Bahovo delo Umetnost fuge, koji proizlazi istovremeno iz
snaznog osecaja celovitosti 1 specificne ciklicnosti dela, 1 istorijskih razmatranja koja se
odnose na prisustvo neoplatonistickih ideja u renesansnoj i baroknoj umetnosti.

Namena dela

Savremeni teoretiCar Jozef Kerman (Joseph), tvrdi da se ,,arhaicni* impuls
moze primetiti u svim poznim Bahovim delima (Kerman, 2005). U prilog toj tvrdnji on
komentariSe naziv contrapunctus (a ne fuga) koji Bah koristi za pojedinane komade
u Umetnosti fuge’. Kerman kao inspiraciju za nastanak Umetnosti fuge vidi Bahovu
zelju da polovinom 18. veka objasni i protumaci, ve¢ zastarelu, ali ne 1 prevazidenu
ulogu polifonije u muzici. Kerman nije dalje razvio svoje zapazanje, ali je dao znacajan
impuls za traganje za potencijalnom simbolikom Bahovog dela. Posto je period kojim
je uumetnickoj muzici dominirao kontrapunkt bila prethodna epoha renesanse, traganje
za simbolikom tog dela, nastalog polovinom 18. veka, vodi ka razmatranju filozofskih
1 estetskih shvatanja prisutnih u renesansi. Latinski naziv, koji Bah koristi, upucuje na
Rim, Italiju 1 kompozitore kao Sto je Palestrina, iako su Bahove aktivnosti (kantora
crkve Sv. Tome u Lajpcigu) 1 uverenja bili vezani za protestantsku Nemacku i nemacki
jezik.

Umetnost fuge je poslednji u nizu Bahovih monotematskih ciklusa,® nastalih
kao ponuda za prijem u ¢lanstvo Miclerovog (Lorenz Christoph Mitzler)” udruzenja
umetnika. U Bahovoj biografiji je evidentno prisustvo interesovanja za pitagorejsku

4 Hauptman je bio prvi koji je razdvojio nemacku od italijanske i francuske tradicije: ,,Fugue is to music
what the Gothic style is to architecture, the Sonata corresponding in form to the Hellenic®, (,,Fuga je za
muziku ono $to je gotski stil u arhitekturi, sonata odgovara helenskom®, prev. autora) , na osnovu cega
u paru sonata-fuga uocava antitezu razliitih kultura. Po¢etkom 20. veka i tokom Tre¢eg Rajha delo je
bilo povezana sa nemackim kulturnim idiomom, o ¢emu govori Markam u poglavlju Nationalism in
The Art of Fugue (Marcham, 2001). Usled toga je 1 nakon Drugog svetskog rata, negativna konotacija
nacionalistickog pristupa, imala za posledicu izbegavanje metafizickog tumacenja dela.

5 “As for Bach’s use of the solemn term “contrapunctus” that accords with his evident intention in The
Art of Fugue to control counterpoint as a universal principle, rather than simply the genre of fugue.”
(“Bahova upotreba dostojanstvenog termina ‘kontrapunktus’ u skladu je sa njegovom namerom da u
Umetnosti fuge tretira kontrapunkt kao univerzalni princip a ne jednostavno kao zanr fuge”, gde pod
Zanrom podrazumeva kompozicionu tehniku , primedba i prevod autora rada)(Kerman, 2005:37).

6 Muzicka zrtva; Goldberg varijacije; i kanonske varijacije na koral Vom Himmel hoch da komm'ich her.
7 Micler je bio polimat, ¢lan naucne zajednice, studirao je teologiju, muziku, kompoziciju, pravo,
medicinu, bio je dvorski bibliotekar i matematicar i ¢lan Erfurtske Akademije Nauka.
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filozofiju. Bah je bio blizak sa Gesnerom (Johann Matthias Gesner),® ¢iji je student
Micler postao i Bahov ucenik. Micler je osnovao udruzenje umetnika i naucnika, te
je predlozio Bahu da mu se pridruzi u junu 1747. Godine.’ Drustvo je bilo posveceno
studijama pitagorejske filozofije 1 jedinstva muzike, filozofije, matematike 1 nauke.Bah
je svojim licnim aktivnostima bio veoma blizak osnovnim idejama tog drustva. Naime,
Bah je proucavao teoriju $timovanja (temperacije) dvanaesttonske skale i gradnje
orgulja, §to je podrazumevalo poznavanje pitagorejske teorije'”. Istrazivanje temperacije
Bah je bazirao na delima teoreticara muzike Verkmajstera (Andreas Werckmeister) i
povezivanju teorije temperacije sa razumevanjem fizickih 1 akustickih zakonitosti,
novim kosmoloskim teorijama (Kopernika, Keplera, Pordana Bruna, Galileo Galileja),
kao 1 ka poimanju uloge i mo¢i muzike. Verkmajster je imao transcedentalne ideje o
vezi kontrapunkta 1 kretanja planeta. Teoretska osnova za takvu viziju muzike bilo je
Keplerovo delo Harmonija sveta (Jochannes Kepler, Harmonices mundi, 1619) u kome
se harmonicno kretanje planeta povezuje s harmoni¢nim proporcijama u muzici. Kepler
je 1608. godine, takode, objasnio i Fibonacijev broj, a 1611. godine je objavio svoje
otkri¢e u delu O Sestougaonoj zmiji (De nive sexangula) u kome govori o dodekaedronu
i ikosaedronu. Kepler Fibonacijevu proporciju naziva ,,bozanskom* (Kerman, 2005).
Cak, i ako odbijemo mogucnost, da je Bah u potpunosti prihvatao misti¢ne ideje o moéi
muzike, zasnovane na njenim fizickim svojstvima 1 analogiji s kosmoloskim otkri¢ima,
moze se sa sigurnoScu pretpostaviti da ih je dobro poznavao i proucavao.

Struktura dela
Analizom rukopisa utvrdeno da je to delo Bah zapoceo jos 1740. godine (prva

verzija iz 1745. postoji u gradskoj biblioteci u Berlinu /Staatsbibliothek/), a da je u
vreme smrti radioreviziju dela (Sylvestre, 2010: 177). Poredak fuga i sastav ciklusa su

8 Njih dvojica su se upoznala u Vajmaru, gde je 1730. godine Gesner postao rektor u Thomasschule, a
Bah bio kantor, tako da su bili u redovnom kontaktu. Gesner je predavao gréku filozofiju sa akcentom
na pitagorejsku misao i Jamblikusovo (Iamblichus) shvatanje muzike kao demonstracije sveprisutnih
racionalnih odnosa. Bah mu je posvetio Canon a 2 perpetuus BWV1075.

9 Hendl i Teleman su tada vec su bili ¢lanovi ovog udruzenja. U biblioteci drustva nalazila su se dela
naucnika, matematicara, fiziCara astronoma (kao $to su Lajbnic, Kepler, Njutn), ali i delo neoplatonicara
i mistika Roberta Flada (Robert Fludd, Monochordum mundi symphoniacim, 1622).

10 Kraj epohe renesanse i pocetak baroka su kljucni za formiranje barokne teorije temperacije. lako
je jednaku temperaciju otkrio ve¢ Italijan Carlino (Zarlino), a razmatrao je i Maren Mersen, vecina
baroknih muzi¢ara smatrali su je neinteresantnom i vestackom i prednost su davali nejednakoj
temperaciji. Predstavnici istorijski usmerene izvodacke prakse joj posvecuju posebnu paznju (Detaljnije
objasnjeno u radovima: ObrazloZenje doktorskog umetnickog projekta Svetlana Stojanovi¢ Kutlaca,
Pristup interpretaciji karakternih komada francuskog baroknog kompozitora Fransoa Kuprena baziran
na platonistickom konceptu univerzalne harmonije, FMU Beograd, 2012; i Svetlana Stojanovi¢ Kutlaca,
Energija modusa, zbornik radova Tradicija kao inspiracija, Banja Luka, 2014)
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problemati¢ni, jer se prva i finalna verzija razlikuju po broju, redosledu 1 strukturi fuga.
Finalni poredak iz 1751. godine! se uobic¢ajeno tumaci kao ,,pedagoski®, jer ocigledno
izlaze postupno usloznjavanje kontrapunktskih tehnika. Simbolicko tumacenje dela,
moglo bi da pruzi jasniji odgovor o poretku fuga nego analize istorijskih fakata o
momentu nastanka verzija. Naime, ukoliko delo iznosi ideju viseg reda nego $to je
demonstracija tehnike, ta ideja bi mogla da bude klju¢ za korigovanje poretka fuga.
Zavrsna stranica poslednje fuge u kojoj se pojavljuje tema b-a-c-h (potvrdeno analizom
rukopisa) napisana je nekoliko godina pre Bahove smrti (Sylvestre, 2010: 178 ), tako
da veliki broj teoretiCara odbija ideju da je Baha ,,smrt omela® da tu fugu i celo delo
zavrsi. NezavrSenost ciklusa bi mogla da bude 1 namerna, simbolicka, a pojava teme s
Bahovim imenom bi mogla da se protumaci kao Bahov potpis. Njegovo interesovanje
za predbarokne epohe navodi na pomisao'” da je, ostavivsi delo nezavrsenim, zapravo
zeleo da demonstrira ideju o ogranicenjima ¢oveka, pojedinca, naspram ideje celovitosti
1 savrSenstva.

Neki savremeni teoreticari iskazali su sumnju u ciklicnost tog Bahovog
dela, na osnovu cinjenice da u delu ne postoji razvijena ideja ciklicnosti u smislu
neke poznate barokne forme kao Sto su kontrapunktske varijacije. Kerman kaze da ne
treba strogo uzimati muzicki osecaj o sveobuhvatnosti dela, 1 postavlja pitanje koja
bi to vrsta ciklicnosti bila ukoliko se ona pretpostavi (Kerman, 2005:49). Delo ¢ini
14 fuga i1 4 kanona, koji mogu da se izvode nezavisno, jer niSta u notnom zapisu ne
ukazuje na zabranu tog postupka. U prilog toj tvrdnji idu 1 razlike izmedu verzija. Ipak,
posto je sam Bah vrsio reviziju dela, ono je bilo u procesu nastajanja, pa je finalna
verzija svakako najbliza njegovoj uobliCenoj zamisli. Snazno prisustvo jedinstva,
moze potvrditi uporedna teoretska analiza tema (Primer 1), koje se sve mogu izvesti
iz pocetne. Dakle, ciklus je monotematican. U Contrapunctusu I, Kerman konstatuje

11 Mateson (Johann Mattheson) je jos u 18. veku grupisao kontrapunkte na sledec¢i nacin: Contrapunctil-
IV, jednostruke fuge; Contrapuncti V-VII, kontra-fuge;Contrapuncti VIII-XI, dvostruke i trostruke
fuge; Contrapuncti XII-XIII, fuge u ogledalu; The four canons; Contrapunctus XIV, trostruka nedovrSena
fuga. Postavlja se pitanje da li poslednja, nedovrsena, fuga uopste pripada ciklusu i da li je mozda trebalo
da bude Cetvorostruka. K.F.E. Bah (Carl Philipp Emanuel Bach) je napisao da je njegov otac umro dok
je komponovao tu fugu. Najskorija istrazivanja pokazuju da to nije tatno, da je Bah napustio (ili ostavio
namerno nedovrSenim) taj komad nekoliko meseci pre smrti. Ne zna se pouzdano da li 4 kanona uopste
pripadaju Umetnosti fuge, da li im je mesto na kraju i koji je njihov poredak (Golomb, 2006).

12 U skladu s arhai¢nom srednjovekovnom ideologijom Avicene. Ibn Sina (latinizovano Avicena, 980-
1037) je zastupao metafizicko ucenje prema kome proces svetskog zbivanja nema pocetka ni kraja u
vremenu. Posledica tog stava je nedovrSenost arabeski u islamskoj umetnosti koja docarava beskraj.
Idejao beskonacnosti, nedovrsenosti, beskraju, se prenosti u evropsku kulturu i jasno je izrazena veé
u stavovima pripadnika firentinskog kruga filozofa neoplatonicara od kojih su najznacajniji Ficino
(Marsilio Ficino), i Mirandola (Giovanni Pico della Mirandola). Preko umetnika, ta ideologija se prenosi
u italijanski, a potom i evropski barok.
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,Hhegativiu virtuoznost*, odnosno odsustvo strete, diminucije, kontrasubjekta i epizoda,
a kako se pred kraj pojavljuje retoricki zastoj, uvodi pretpostavku da je ova fuga nastala
postupkom improvizacije. Upravo jednostavnost i improvizacioni karakter fuge, moze
se zakljuciti, uprkos Kermanovom stavu, ukazuju na to da je ona pocetak obimnije
celine, a ne samostalno delo. U Contrapunctus-u VIII se dolazi do znacajnih tematskih
promena — uvodenja tema, Cija srodnost s pocetnom temom, nije odmah ocigledna.
Stice se utisak da pocinje potpuno nezavisan odsek: prva tema je hromatska 1 prema
Kermanu ,,zmijolika“ (pr. 1)."* Njeno povezivanje s Keplerovom idejom O Sestougaonoj
zmiji razotkriva nam znacajnu simboliku nastanka sveta, razvoja svih nezivih i zivih
formi 1 vecitog toka. Trecu temu Kerman oznacava kao ,,enigmatsku®, jer zvucno deluje
kao pitanje isprekidano dramatskim pauzama (pr. 1). Ista tema se u izmenjenoj formi
pojavljuje u Contrapunctus-uX (najekspresivniji u celom ciklusu), gde je ritam prve
verzije ocuvan, ali se menja smer dva motiva prekinuta pauzom, $to Kermana asocira
na odnos svetlosti i tame (Kerman, 2005). ,,Enigmatska“ tema prozima i Contrapunctus
XI, ali u ublazenoj ,,jednosmernoj* verziji (kao i Contrapunctus VIII) i potom nestaje.
Trebalo bi postaviti pitanje zasto 1 da li su ,,enigmatska‘ tema 1 njene varijante slu¢ajno
postavljene na ovom mestu u Umetnosti fuge? Dok se kulminacija dela nalazi u odseku
Contrapunctus VIII-XI, virtuoznost kulminira u slede¢em —Contrapunctus XII-XIII,
nakon ¢ega Contrapunctus XIV,ponovo u dvodelnom taktu odiSe mirom i spokojstvom.

Razliciti pristupi interpretaciji

MozZe se pouzdano tvrditi da je Bahovo delo Umetnost fuge primarno bilo
namenjeno izvodenju na ¢embalu (ili orguljama bez pedala), jer je u prvoj verziji
zapisano u dva linijska sistema, formatu uobicajenom za instrumente sa dirkama. U
finalnoj verziji je delo objavljeno u Cetiri linijska sistema, gde je svaki glas izlozen
odvojeno u jednom sistemu. Posto je Bah umro 1750. godine, pre nego §to je potpisao
konacnu verziju objavljenu 1751. godine, ostaje otvoreno pitanje instrumentacije. Uri
Golomb razmatra potencijalnu pedagosku namenu Umetnosti fuge,' daju¢i prednost
izvodenju dela na ¢embalu (ili na dva cembala u izvodenju ucenika i ucitelja), u
cilju poducavanje ucenika tehnici kontrapunkta. Golomb dodaje da je Umetnost fuge
prevashodno intelektualno delo ,,delo za oci a ne usi* (Augenmusik), za njega je ova
muzika primer konstrukcije, koja se mora uociti, analizirati i pratiti! Tim stavom
Golomb negira vaznost ekspresivnosti, prednost daje konstruktivnosti i pozicionira

13 Prisustvo hromatike i naizmeni¢nog kretanja tonova oko jedne ose.

14 “Bach’s Art of Fugue as the archetypal example... is a work in which the listener’s attention should
be drawn to “the way the material is handled”; the music’s “expressive and dynamic features” — or
lack thereof — are of marginal importance (“Bahova Umetnost fuge je arhetipski primer... delo u kom se
sluSaoceva paznja skrece na nacin na koji se materijal obraduje; ekspresivna i dinamicka svojstva muzike

- ili njihov nedostatak su sporedni” (prev.autora) (Uri Golomb, 2006:1).
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Bahovo delo izvan savremene epohe. Vanmuzicko znacenje, koje Golomb istice, ostaje
u domenu muzicke kompozicione tehnike.

Neki umetnici su, na osnovu subjektivnog dozivljaja, pretpostavili simbolicko
znacenje Umetnosti fuge: EpStajn (Paul Epstein) u njemu vidi ,,uobli¢enje bozanskog
poretka, rast prirodnih formi, ¢elija i kristala, odraz dubokih psiholoskih struktura®; neki
su pokusali da dokazu prisustvo numericke simbolike brojeva i matematicke simbolike
FibonaCijevog niza (L.Sylvestre, M.Costa). Pojedini autori eliminiSu ekspresivnu
vrednost dela kao Rozen (Charles Rosen)," dok neki, naprotiv, u tom delu vide
najekspresivnije stranice Bahovog opusa. Razlike medu njima poticu od diferencijacije
u poimanju polifonije koja se moze shvatiti kao odsustvo drame, mirna koegzistencija,
ili upravo suprotno, kao tenzija. Da je emocionalni odgovor na umetnicko delo bio
centralna ideja baroknog stila potvrduje Toman, jer je cilj barokne muzike bio ,,0¢arati
1 pokrenuti.“ Bahovo delo je veoma bogato hromatizmom i disonancama, harmonskom
tenzijom koje ga Cine bogatim u izrazu. Kompozitor ujedinjuje snagu renesansnih
konstruktivnih postupaka s baroknim imperativom pobudivanja emotivnog odgovora.
Kao potvrda prisustva baroknog stila, u delu se pojavljuje dramati¢an retoricki zastoj
u Contrapunctus-u I, V 1 XIII; ostvareni su razli¢iti karakteri (elegancija dominira u
Contrapunctus-a VI “in stylo Francese”, Contrapunctus IX je herojski, Contrapunctus
XIII zanosan 1 razigran); prepoznaju se 1 karakteristicni ritmovi baroknih igara (prvih
11 fuga su u ritmu alemande, Contrapunctus XII rectus & inversus u ritmu sarabande,
Contrapunctus X1 rectus & inversus, prvi i tre¢i kanon su u ritmu zige). Ekspresivnost
u velikoj meri zavisi od medija interpretacije, ali jo$ vise od vizije izvodaca. Da li
umetnik u kontrapunktu vidi umirujuée sredstvo ili konflikt i tenziju, uticace i na sam
¢in interpretacije. Primetna je velika razlika izmedu koncepcija klasi¢nih umetnika
(bilo da je njihov medij klavir, gudacki kvartet ili orkestar) 1 pripadnika istorijski
informisane izvodacke prakseupravo zbog razlicitih koncepcija. Poklonici istorijski
usmerene izvodacke prakse'® koriste retoricko fraziranje, koje ozivljava kompleksni
kontrapunktski diskurs, uvode raznovrsnu artikulaciju 1 metricku akcentuaciju,
generiSuci raznovrsne pokrete i plesne ritmove (movement and momentum) kojima mogu
da profilisu individualni karakter svake fuge i kanona. Interpretacija poklonika istorijski
usmerene izvodacke prakse ne pociva samo na poznavanju stilskih karakteristika 1
koriS¢enju odgovarajucih instrumenata. Oni traze smisao, znacenje, poruku koju treba
preneti. Ukoliko je ta poruka misticna i magijska, oni je prihvataju i prenose.

15 Rozen opisuje delo Umetnost fugekao hladno i strogo, i tvrdi da Bah nikad ranije nije napisao nesto
tako ,,ogoljeno*.

16 Kao primer mogu posluziti snimci integralnih izvodenja Umetnosti fuge: Cembalista Gustava Leonarda
(Gustav Leonhardt) i Bredli Bruksira (Bradley Brookshire); kamernih ansambala Musica Antiqua Kéln
(Archiv Produktion),Concerto Italiano ili Hesperion XX.
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Simbolika brojeva

Numericki simbolizam su uocili mnogi istrazivac¢i Bahovog opusa. To je
simbolika tipa ,,numerickog alfabeta®: svakom slovu se pridruzuje broj u skladu
sa pozicijom u alfabetu, pa je Bahov broj B-A-C-H=2+1+3+8=14. Kako se taj broj
moze povezati s pozicijom zavrSne fuge Contrapunctus XIV, u kojoj se kao treca
tema pojavuje upravo tema B-A-C-H, celo delo je oznaCeno kao ,,Bahov testament®.
Autori rada Matematicka arhitektonika Bahove ‘Umetnosti fuge’ (The mathematical
architecture of Bach's’ The Art of Fugue’) Silvestre (Loi Sylvestre) i Costa (Marco
Costa) dokazuju prisustvo Fibonacijevih brojeva u Umetnosti fuge (Sylvestre, Loi &
Costa, Marco, 2010). Fibonacijev niz'" odgovara mnogim pojavama rasta u prirodi. Oni
smatraju da je matematicki pravilna arhitektonika dela verovatno posledica ,,nau¢nog
smisla®, koji su Bah 1 njegovi savremenici pripisivali kontrapunktu. Potvrdeno prisustvo
Fibonacijevog niza je demonstracija pitagorejskih shvatanja u Bahovom opusu.
Egzaktne numericke proporcije u Umetnosti fuge nisu prepoznatljive slusaocu, skrivene
su u makrostrukturi dela, naziru se tek kad se odslusa celina, ukoliko je pamdcenje
sluSaoca dovoljno dalekosezno. Postoje, medutim, druga muzicka svojstva: tematika,
hromatika, ekspresivnost za ¢iju realizaciju je presudna uloga interpretatora. Potrebno
je uciniti jedan korak dalje od matematicke simbolike, jer pitagorejska doktrina osim
matematicke sadrzi 1 misticku, ezotericku dimenziju — ona je temelj ideje o postojanju
,univerzalne harmonije*.

Trag ideje univerzalizma, ,,harmonije univerzuma® ili ,,univerzalne harmonije*
moze se pratiti od najranijih civilizacija do pocetka modernog doba. Ideja univerzalizma
je ideja o saglasnosti delova sa celinom." Iz te ideje poti¢u dve osnovne ideje zapadne
civilizacije: 1. ideja homogenosti, jedinstva, 1 2. ideja promene, razvoja, usavrsavanja.

Tokom renesanse se ova ideja obnavlja u delu Nikole Kuzanskog,” a u
umetnosti se zasniva na imaginaciji s glavnim nosiocima Albertijem (Leon Battista
Alberti, 1404-1472) 1 Leonardom da Vinc¢ijem (Leonardi di ser Pierro da Vinci, 1452-

17 Fibonadijevi brojevi su povezani sa “zlatnim presekom”, iracionalnim brojem ¢ija je vrednost oko
1,6 (definicija: duz je podeljena u skladu sa zlatnim presekom kada se cela duz prema vecem delu odnosi
kao veci prema manjem). Taj broj se povezuje s Pitagorom i pentagramom koji je bio njegov simbol. Prvi
put se spominje u Euklidovim Elementima, u renesansi je ponovo otkriven kroz tekstove neoplatonicara,
nakon Cega postaje pravilo zlatnog preseka u umetnosti.

18 Ideja univerzalizma ima egipatsko poreklo, i pripisuje se Hermesu Trismegistosu savremeniku
Mojsija. Nosioci te ideje u antickoj Grckoj su Pitagora, Parmenid i Platon. U helenizmu je prisutna u
filozofiji Plotina. U ranom hri§¢anstvu se pojavljuje kod Boecija i Sv. Avgustina. Klasi¢ni pisac koji je
preneo Pitagorejske ideje najvecem broju ¢italaca je Ovidije.

19 NikolaKuzanski(1401-1464), bavio serelacijom ¢oveka, prirode i Boga, imanentnog i transcendentnog.
On uvodi ideju promene, §to je znak odvajanja od aristotelijanstva i obracanja platonistickoj viziji sveta.
Najvaznija posledica njegovog misticizma je ideja da je umetnost iznad prirode, jer proizlazi iz uma.
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1519) %. Marsilo Ficino (Marsilio Ficino, lat. Marsilius Ficinus, 1433-1499)*' prevodi
tekstove 13 smaragdnih tablica, koji se pripisuju Hermesu Trismegistosu. Doktrina
sadrzana u njima (hermetika ) za renesansne umove postaje model ,.tajne kreativnosti.“
Ona se provlaci kroz dela nau¢nika od Keplera do Njutna, matematicara od Dekarta
do Lajbnica? i filozofa od Mersena do Getea. Pomak od aristotelijanske fizike ka
platonistickoj matematickoj metafizici dovodi do obnove misticizma, ali i do procvata
umetnosti u renesansi. Misterija stvaranja je centralna enigma pitagorejske metafizike i
prema poetici razvijenoj na bazi pitagorejske kosmologije, uzro¢no — posledi¢ni odnosi
povezuju ceo fizicki svet, znacenje dela lezi u konceptu, a umetnicko delo predstavlja
najvise ¢ovekovo dostignuce .

Moze se pretpostaviti da je Bah bio upoznat sa tim idejama. U trenutku kada
stvara delo, kojim treba da pristupi udruzenju umetnika, moguca je (osim demonstracije
svog znanja o kontrapunktskoj tehnici) njegova zelja da demonstrira prihvatanje
pitagorejskih ideja. Uporedna analiza Bahovih tema iz Umetnosti fuge i tekstova 13
smaragdnih tablica otkriva srodnost, inspiraciju, ¢ak i prisustvo (u renesansi omiljene)
Htonske deskriptivnosti®:

- Smaragdna tablica 1: Verum, sine mendatio, certum et verissimum / Istina, bez
lazi, pouzdana i iskrena/. Contrapunctus I svojom jednostavnom strukturom ukazuje na
iskonski pojam ,,istine. Prva tema na kojoj pociva celo Bahovo delo zasnovana je na
trozvuku, koji je utemeljen na akustickim zakonitostima, istinito je je dakle ono $to je
realno zasnovano u prirodi;

- Smaragdna tablica 2: Quod inferius, est sicut quod est superius, et quod
est superius est sicut quod est inferius ad perpetranda miracula rei unius /Ono $to je
dole odgovara onome §to je gore, a Sto je gore odgovara onome §to je dole, kako bi se
izvrSile Carolije jedine operacije/. ,,Ono $to je dole odgovara onom §to je gore* asocira

20 Leonardo da Vin¢i se bavio dinamikom, rastom, kretanjem i propadanjem sveta. Leonardo razvija
,matemati¢ku“ ideju kreativnosti: sve (kao i crtez) pocinje od tacke, beskonacno male jedinice, potom
sledi akumulacija bilo fizicka, psiholoska ili idejna. On uspostavlja analogiju izmedu geometrije i
stvaranja, uvodi koncept mentalne progresije ideja u postupku kreacije.

21 Ficino iznosi na svetlost dana platonisticko uverenje da poezija izvire iz zanosa, a ne iz nauc¢enih
tehnika $to ¢e transforminsati odnos prema umetnostima, a posebno shvatanje muzike. U delu Knjiga
Sunca (Liber de Sole) on zvucima i muzici pripisuje okultnu mo¢. To je podstaklo seriju orfickih teza
njegovog ucenika, mladog filozofa Pika dela Mirandole (Pico della Mirandola), koje su postale baza
elitistickog firentinskog kulta Orficke muzicke magije (Tomlinson, 1988).

22 Harmonijom se bavi i veliki nemacki filozof i matemati¢ar Lajbnic (1646-1716), on uvodi ideju
,prestabilirane harmonije univerzuma.”

23 U poslednjoj knjizi Ovidijevih Metamorfoza nalazi se tema koja je privukla paznju renesansnih
mislilaca: cikli¢nost promena prisutna je u kosmosu kao i u ovekovom Zivotu, to je optimisticno
videnje transformacije bez kraja, veCnost se predstavlja simbolom kruga. Platonisticka tradicija ne tvrdi
da je spoznaja samo naucno zasnovana niti ogranicena na simetriju, proporciju i harmoniju, ona ima i
ezoteri¢nu stranu: intuiciju i imaginaciju, a umetnik do nje stize putem ekstaze.
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na kontrapunktski postupak inverzije. Temu i njenu inverziju povezuje ¢vrsto idejno
jedinstvo analogno nacinu na koji je materijalni svet ,,ogledalo” idejnog. Evidentno
je da je tema Contrapunctus-a Ill inverzija prve teme. Samo, u ovom slucaju Bah je
promenio redosled,;

- Smaragdna tablica 3: Et sicut omnes res fuerunt ab uno, meditatione unius:
sic omnes res natae fuerunt ab hac una re, adaptatione /Kao §to su sve stvari potekle od
jedan, od jedine misli, tako su sve stvari nastale od ove jedine stvari prilagodavanjem/. Sve
teme se razvijaju iz jedne, a Bah postupak transformacije, zapocinje najpre uvodenjem
punktiranog ritma u temi Contrapunctus-a II. Taj ritam najavljuje ,,uzburkanost” i
unutra$nje ,,previranje* koje ¢e dovesti do razvoja;

- Smaragdna tablica 4: Pater eius est Sol,mater eius Luna, portavit illud ventus
in ventre suo, nutrix eius terra est /Otac njegov je Sunce, majka njegova je Mesec, Vetar
ga je nosio u utrobi, Zemlja je njegova hraniteljka/. U toj tablici prisutni su simboli
Cetiri elementa : vatre (sunce), vode (mesec), vazduha (vetar) 1 zemlje, ¢ije jedinstvo
predstavlja simboliku Zivota. Prvu celinu od cetiri monotematske fuge zaokruzuje
Contrapunctus IV. On pociva na temi u inverziji, ali je znatno duZi 1 sloZeniji (kao
da obuhvata prethodna tri kontrapunkta). Osminski motiv iz poslednjeg takta teme u
gustom preplitanju i ¢estom promenom smera asocira na vetar. Bah uvodi hromatiku
koja objedinjuje raspoloziv tonski materijal;

- Smaragdna tablica 5: Pater omnis thelesmi totius mundi est hic /On je otac
svake telesme, tvorac celog sveta/. Cudesni tvorac ima vi$e imena, a njegovo svojstvo
je Um. Samo je Covek, od svih realnih bica, obdaren ovim bozanskim atributom.
Renesansne filozofe opcinjava idjea da umetnik moze da se priblizi vrhunskom kreatoru
stvaranjem svog dela. Contrapunctus V pociva na dve teme u inverziji, koje se preplicu.
Konstantno prisustvo punktiranog ritma ukazuje (naspram gotovo nepomicne prve
teme) na prisustvo tvoracke sile. Kao §to je i postupak kreacije neprekidno smenjivanje
1 uzajamna sprega idejnog i materijalnog, teorijskog i prakticnog, tako i sinergija dve
teme u inverziji ukazuje na intenzivno kretanje koje vodi proment;

- Smaragdna tablica 6: Vis eius integra est, si versa fuerit in terram /Njegova
snaga je potpuna ako se ponovo okrene zemlji/. Um ne moze biti tvorac bez materije koju
treba da oblikuje. Razigravanje punktiranih ritmova u diminuciji 1 istovremeni nastup
dveju tema u inverziji u Contrapunctus-u VI koji nosi dodatnu oznaku ,,u francuskom
stilu (in Stylo Francese) docaravaju nestalnu dinamiku i slozenost meduljudskih
odnosa, upravo ono ¢ime je francuski duh barokne epohe bio okupiran. Sredina u kojoj
je Bah stvarao bila je pod snaznim uticajem francuske kulture. Kao i Tvorac i umetnik
se mora okrenuti stvarnosti, tu ¢e na¢i maksimum snage 1 inspiracije;

- Smaragdna tablica 7: Separabis terram ab igne, subtile a spisso suaviter,
cum magno ingenio /Odvoji¢es Zemlju od Vatre, lako od teskog, postepeno i sa velikim
znanjem/. U postupku kreacije neophodno je znanje, vestina i oprez. Contrapunctus
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VII koji zaokruzuje drugu celinu, sadrZi teme u inverziji uz istovremeno prisustvo i
postupaka augmentacije i diminucije. U njemu se velica vestina, virtuoznost u koncepciji
i realizaciji.

- Smaragdna tablica 8: Ascendit a terra in coelum, interumque descendit in
terram et recipit vim superiorum et inferiorum, Sic habebis gloriam totius mundi. Ideo
fugiat a te omnis obscuritas /Sa zemlje se uzdize na nebo, zatim se ponovo spusta
na zemlju, upija snagu gornjeg i donjeg sveta. Tako ¢e§ zadobiti vladavinu nad celim
svetom. Zbog toga e od tebe pobe¢i svaka tama/. Ova tablica je simbol znanja koje ima
,nebesko poreklo®, ,,snagu gornjeg i donjeg sveta“, ima sposobnost da ,rasteruje tamu.
Misti¢na mo¢ znanja u hermetici se predstavlja simbolom dvostruke zmije poznatim
pod nazivom kaduceus (caduceus). Taj simbol moze se uociti u potpuno novoj temi
koju donosi Contrapunctus VIII. Ova, prema Kermanu ,,zmijolika“ tema ima talasasti,
neodlucan tok ¢ime docarava drevni simbol. Kao da sam Zivot strpljivo gradi svoj tok
beskonacno dubeéi meandre. Kao §to zmija odbacuje svoju kozu, u traganju za znanjem
¢ovek prihvata promenu, ugraduje svoju energiju u vecitu metamorfozu. Duga tema kao
,dletom kleSe“ sve novo 1 otkucava vremenski tok. Buducnost, ipak, ne moze nikada
da se potpuno predvidi i potcini. Ta konstatacija puna strepnje kao da se nazire u trecoj
,enigmatskoj* temi;

- Smaragdna tablica 9: Hic est totius fortitudinis fortitudo fortis. Quia vincit
omnem rem subtilem, omnemque solidam penetravit /To je sila sile u svakoj sili, budu¢i
da prozima sve nezno i savladuje sve nepobedivo/. Koja je to sila? Istovremeno nezna i
snazna, nepobediva, to je sila vecitog radanja. Contrapunctus IX sadrzi novu temu koja
se izdvaja vedrim, pobedonosnim karakterom kao da odslikava zamisao snage koja sve
prozima (Hic est fortitudinis fortitudo fortis), ali nezno. Ona je turbulentna i ustalasana
kao veciti izvor. Ona se superponira Sirokoj 1 nepokretnoj prvoj temi, jer je u pitanju
dvostruka fuga, kao Sto se Zivot suprotstavlja inertnoj materiji;

- Smaragdna tablica 10: Sic mundus creatus est /Tako je stvoren svet/. Broj
10 je vazan simbol pitagorejske numerologije, pa ne nosi slucajno kljunu potvrdu:
,»lako je stvoren svet“. Modifikovana ,enigmatska tema* koja obelezava karakter
Contrapunctus-a X docarava dualizam i ravnotezu uma-materije, veciti balans nastajanja
1 razaranja, radanja 1 smrti;

- Smaragdna tablica 11: Hinc adaptationes erunt mirabiles, quarum modus est
hic / Odavde ¢e poteéi carolija prilagodavanja, Ciji je ovo nacin/. Svest o prolaznosti
nosi sa sobom znanje o neminovnosti promene i prilagodavanja. Ideja promene je
wcarolija® kojom sve nastaje. Bah u Contrapunctus XI postavlja klimaks svog dela.
Slozenom trostrukom fugom, on maestralno demonstrira postupak transformacije
kao osnovni prirodni zakon. U taktu 46 u momentu kada pulsirajuca tema najavljuje
kosmicko brujanje, po prvi put se nazire Bahov potpis (B-A-C-H);
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- Smaragdna tablica 12: Itaque vocatus sum Hermes Trismegistos, habens partes
philosophiae totius mundi /Zato me nazivaju Hermes Trismegistos, jer mi pripadaju
sva tri znanja sveta/. Ova tablica je potvrda individuacije, znacaja licnosti koja razume
tajnu nastanka i postojanja. Bah odabira arhai¢ni ritam sarabande kojim kroz naredne
dva Contrapunctus XII rectus & inversus demonstrira savrSenstvo i jedinstvo tri znanja
(telo-dusa-um; priroda-Covek-Bog);

- Smaragdna tablica 13: Completum est quod dixi de operatio solis /Ispunjeno
je ono Sto sam rekao o operacijama Sunca/. Simboliku sunca koje vlada svetom
(hermeticka ideja omiljena u francuskom baroku) Bah docarava ekstaticnim ritmom u
Contrapunctus-u XIII rectus &inversus, u trodelnom metru 1 ,,zanosnom* tempu zige.

Uporedna analiza smaragdnih tablica i Bahovih transformacija teme ostavlja
neka pitanja nereSena. Poslednja fuga Contrapunctus XIVmoze se shvatiti kao Bahov
,potpis“, a njena nedovrSenost simbolizira beskonacnost promene i nemogucnost
coveka (naspram Boga) da ostvari savrSenstvo. Pitanje pripadnosti i pozicioniranja
kanona ostaje sporno. Posto i njthove teme proizlaze iz pocetne teme, a prva tri kanona
su u trodelnom taktu, mogli bi da se shvate kao granicnici izmedu Cetiri krupne celine,
a poslednji od njih, najrazvijeniji, u dvodelnom taktu, kao epilog, postavljen na kraju
fuga ,,u ogledalu®, a ispred Bahovog ,,potpisa“.

Zakljucak

Postupak simbolickog tumacenja Umetnosti fuge je potvrda shvatanja
cikli¢nosti kao idejnog toka; monotematic¢nosti kao razvijanja jedne ideje kroz proces
,promene* (transformacije, metamorfoze); a ukupnog Bahovog dela kao demonstracije
poznavanja ,tajne kreativnosti“. To je pokuSaj rekonstrukcije sistema vrednosti
Bahovog perioda i njegove namere da ih ugradi u svoje finalno delo. Teoretskom
analizom ne mogu da se pokriju sva znacenja dela 1 insistira se na novom pristupu,
,kontekstualizaciji“ dela. Hermeneuticko tumacenje Bahovog dela, izloZeno u radu,
razotkriva u Umetnosti fuge kompleksne odnose uzrok-posledica u postupku kreacije
dela. Bahovo delo je nezavrSeno, jer kao takvo i treba da ostane: tako je stvoren svet,
tako svet ne prestaje da nastaje. Sustina koju Bah elaborira delom Umetnost fuge je
uverenje da se celovito 1 savrseno delo rada postupkom konceptualne transformacije.
Bahov stav ujedinjuje renesansnu neoplatonisticku misteriju (numericki simbolizam)
1 baroknu teoriju ekspresije u jedinstven univerzalisticki odnos prema muzici. Iako
period prosvetiteljstva pokuSava da pojam ,univerzalne harmonije” transformiSe u
naucni pojam muzicke harmonije, inspiracija neoplatonistickim misticizmom nastavlja
da traje i nakon Baha i ozivljava u delima muzickih umetnika, poput Mocartove opere
Carobna frula ili Vagnerovog dela istog zanra — Tristan i Izolda.
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Primer 1: Teme iz Bahove kompozicije Umetnost fuge
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Symbolics of Bach’s The Art of Fugue

Abstract: Bach’s work The Art of Fugue, which consists of 14 fugues and 4 canons,
represents a specific contrapuntal cycle: all the themes it is build on are based on a
transformation of a single opening theme. The work was composed as Bach’s final
offer for a membership in Mizler’s society of artists. Historical data about the society,
as well as the fact that Bach dealt with the problem area of temperament, point to his
understanding of Pythagorean doctrine. This leads to the hypothesis about the symbolic
content of the piece. The paper determines a parallel between this Bach’s cycle and the
renaissance idea of “change” (this idea is an interpretation of a mysterious archaic text
written on 13 emerald tablets*). The symbolics of this Bach’s piece is recognised as a
demonstration of understanding the “secret of creativity”.

Keywords: Bach, symbolics, hermeneutics, idea of “change”

24 This text, presents the basis of the work known under its Latin name Corpus Hermeticum. The work is
said to have been written by Hermes Trismegistus, who was believed in the late renaissance period to be
an Egyptian priest from the time of Moses. His name (Ancient Greek: Eppiig 0 Tpiopéyiotoc) indicates
that he is probably a mythological character, a syncretic combination of the Ancient Greek Hermes
and Egyptian Thoth, the deities dedicated to writing and magic. In scripts of the Late Antiquity there
are one or more historical individuals with the same name. Corpus Hermeticum forms the basis of the
religious, philosophical and esoteric tradition of Hermeticism. Hermeticism developed alongside early
Christianity, Gnosticism, Neoplatonism, Orphic and Pythagorean writings. Its practical aspects drew the
attention of renaissance scholars and artists to Hermeticism. The Florentine Neoplatonist Marsilio Ficino
(1433-1499) translated the text in the 15™ century, thus inspiring with the ideas based on the text, the
Florentine circle of musicians. The inspiration with Ficino’s ideas in music lasted until the end of the 18"
century. Hermeticism played a significant role in the development of sciences in the period from 1300
to 1700. Even the great physicist, mathematician and astronomer Isaac Newton (1642-1727) studied it.
Newton’s ideas were accepted and discussed in the town of Leipzig in the 18™ century, the surroundings
where Bach was creating.
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Logicnost komike

Apstrakt: Komparativnom analizom filmova Moderna vremena Carlija Caplina i
Moj ujak Zaka Tatija, autor ovog rada nastoji da utvrdi sliénosti i razlike rediteljsko-
glumackog postupka stvaranja komicnog, dvojice pomenutih umetnika. Koristeci
dostupnu literature, biée utvrdeni osnovni zakoni komike kojima su se Caplin i Tati
koristili.

Kljuéne reéi: komicno, komedija, film, Caplin, Tati, Skitnica, Ilo

Tati je u svojim intervjuima 1 zapisima isticao razliku svog glumackog i
rediteljskog postupka u odnosu na Caplinove, iako su radovi ta dva vrhunska glumca-
reditelja Cesto poistovecivani. Ono S$to se sigurno ne moze osporiti jeste njihova velika
ljubav prema komi¢nom koje je, po misljenju obojice, sastavni deo svakodnevnog zivota
i kao takvo, veoma potrebno. Filmovi koje su pravili i u neraskidivoj vezi s njima, likovi
koje su kreirali, ostali su svevremeni simboli onoga §to nazivamo komi¢no. Caplinova
Moderna vremenaiTatijev Moj ujak, dva su filma na ¢ijim primerima mozemo analizirati
njihove sli¢nosti i razlike u poimanju i realizaciji ,,privilegovanog i predivnog zanata —
zasmejavati ljude” (Cauliez, 1968:86).

Premda su likovi koje su osmislili Caplin (The Tramp-Skitnica) i Tati (Mr.
Hulot-Gospodin Ilo)' veoma jedinstveni, autenticni i kao takvi veoma prepoznatljivi,
zajednicki ,.koren” tih karaktera mogao bi se potraziti u klovnu Avgustu.? Poznato je da
je taj klovn Cesto koristio kostime koji su nesrazmerni, praceni preteranim gestovima.
Ako posmatramo vizuelne identitete Skitnice i G. Iloa, oni se upravo ogledaju u biranju
kostima koji ¢ine gotovo groteskne licnosti. Vrecaste pantalone, nekoliko brojeva
vece cipele, uzan sako, cilindar i Stap stvorili su nezaboravan lik Skitnice,* dok G.Iloa

1 S obzirom na karakteristican izgovor njegovog imena na originalnom francuskom, u nekim prevodima
Hulot se navodi kao Ilo, a u nekim Ulo.

2 Internet izvor Vikipedija navodi osnovne tipove klovnova, medu kojima je par Belo lice (White face) i
Avgust koji poti¢u od poznatog Pjeroa iz Komedije del arte:https://en.wikipedia.org/wiki/Clown.

3 Zanimljivo je da je kostim, a time i karakter Skitnice nastao tako §to je Caplin u potrazi za inspiracijom
tokom snimanja jednog filma, Setao garderobom (fundusom) i pronasao odgovarajuce delove kostima. Kad
se obukao, odeca i $minka su ucini da se oseca kao li¢nost. Svoju zamisao predstavio je reditelju:,,Znas,
ovaj druskan ima mnogo strana, on je skitnica, dzentlmen, poeta, sanjar, usamljeni momak, uvek u potrazi
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karakteriSu prekratke pantalone koje otkrivaju prugaste ¢arape, mantil, iznosena kapa
i neizostavna lula 1 kiSobran. Iako ne mozemo sa sigurno$cu tvrditi da je tip klovna
Avgusta bio uzor ovih komicCara, tipizacija ta dva lika uveliko podse¢a na klovnovske,
ali isto tako i na likove iz Komedije del arte* s kojima su Caplin i Tati svakako bili
upoznati kao izvodaci u mjuzik-holovima.

Vesti posmatraci zivota, kakvi su bili, umeli su da uocavaju komicnost
svakodnevnih aktivnosti. Tako su, posmatrajuci ljude, dosli do vaznog zakljucka da
,hod razotkriva dusu® (Cauliez, 1968: 83). U svojoj Autobiografiji Caplin pise da je
,,U svakoj komediji veoma vazno drzanje glumca, ali nije uvek lako naci pravi stav*
(Caplin, 2003:133). Nesumnjivo je da je hod vazan deo karaktera i prepoznatljivosti tih
likova. Tako su kriti¢ari osporavali autenti¢nost Caplinovog ,,padjeg* hoda, tvrdeéi da
je on kopija prethodnih komicara koje je Caplin gledao, on je jedan od izvora komi¢nih
gegova po kojima je Skitnica poznat. Tati je za svog G. Iloa odabrao stav tela koji,
nagnut napred, zadivljuje sposobnoscu balansa i ravnoteze, a koji je pracen ugaonom
kretnjom dugih koraka.

Kao zanimljivost za kraj ovog prvog nivoa, sli¢nosti izmedu Skitnice 1
Gospodina Iloa, mozemo dodati i analogiju koja se namece, a tie se originalnih imena
ovih likova, Charlot i Hulot.

Humor je humor, bio on na filmu ili u pozoristu. (Caplin, 2004:135)

Mjuzik-holovi bili su mesta na kojima su ta dva umetnika razvijala svoj zanat.
Jedan od preduslova za dobrog komicara, po misljenju obojice, jeste fizicka pripremljenost.
To podrazumeva sposobnost pantomimicara, Zonglera, gimnasticara, akrobate, plesaca, i
svih drugih vestina, koje osim tela bogate i duh.Caplin je ¢ak uzimao ¢asove violine i bio
kompozitor muzike za svoje filmove. Sve te vestine, pracene dobrim ritmom, uslovljavale
su uspeh kod publike. 1z tog ,,zivog” odnosa s publikom, koja je pritom svake veceri
drugacija, oni su uéili §ta ne treba raditi® (Caplin, 2003). Caplin svedo¢i o znadaju
pozorisnog iskustva za uspeh na filmu: ,,Za mene, teatralnost znaci dramsko ulepSavanje
[...] zalupljivanje otvorene knjige, paljenje cigarete; efekti van scene, pucanj pistolja,

za romansom i avanturom. On ¢e uciniti da vi poverujete da se radi o naucniku, muzicaru, vojvodi, igracu
pola. Svejedno, on nije iznad skupljanja pikavaca ili liSavanja bebe njegovog slatkisa. I naravno, ukoliko
to situacija zahteva, on ¢e Sutnuti damu u zadnjicu — ali samo u izuzetnom besu!* (Caplin, 2003:133).

4, Kistonove komedije u kojima je Caplin igrao glavnu ulogu pripadaju vrsti koju Anglosaksonski
nazivaju slapstick komedije. Re¢ slapstik znaéi udarac Stapom. To evocira Arlekina, Pjeroa, Polisinela,
Skaramuga... Caplinova umetnost pocinje arlekinijadama. Te arlekinijade su sasvim sli¢ne onima koje su,
pre nekoliko vekova, bili temelji ¢uvene Komedije del arte (Sadul, 1960:38). I Carli Caplin je pisao u
svojoj Autobiografiji, da je, uvidevsi da njegov lik moze da postane neka vrsta Pjeroa, mogao da napravi
lik koji ¢e pobuditi emociju.

5 Emfaza M. Novakovi¢.
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krik, pad; efektan ulaz, efektan izlaz — sve Sto moze da izgleda jeftino 1 ocigledno, ali,
ako se tretira osetljivo 1 pazljivo, to je poezija pozorista. Ideja bez osecaja za pozoriste
je od male vrednosti. Vaznije je biti efektan. S takvim osecajem, Covek moze izazvati
efekat iz nidega“ (Caplin, 2003:234). Noseéi iz pozorista iskustva pantomime, mimike
i pre svega scenske radnje, mastoviti i zaigrani Caplin kreira situacije, tacnije okolnosti
u kojima Skitnica ostvaruje urnebesne radnje. Time dolazimo do prve bitnije razlike
izmedu Tatijevog i Caplinovog rediteljskog postupka. Tako se i Tatijev nacin postizanja
komi¢nog oslanja na ,,proces ubacivanja i vadenja ljudi iz nevolja (Caplin, 2003:194)
on ne insistira na komi¢nosti svog Iloa, kao §to to ¢ini Caplin. Skitnica kao da sve vreme
igra pred publikom, koja is¢ekuje da bude zabavljena. Tako Caplin koristi svoju mimiku,
svoj Sarm, 1 kao dete se igra i pleni preciznoscu svojih pokreta. Rediteljski on to akcentuje
krupnim i srednje krupnim kadrovima, kojih kod Tatija gotovo da i nema. Kao $to je i sam
rekao, on posmatra Iloa kao jednog od mnogih, te nam tako svojim Sirokim kadrovima
prikazuje Citav prostor i tako daje slobodu gledaocu da sam uvidi komiku u svakodnevnim
situacijama (Cauliez, 1968). U Modernim vremenima mi se smejemo samo Skitnici, dok
se u filmu Moj ujak mi smejemo 1 Cistacu ulice, koji, ometen razgovorima, nikad do kraja
ne pokupi smece; 1 prodavcu povréa koji je zbunjen pred vratima koja nemaju bravu; i
svim ,,ustogljenim* likovima koji su deo modernog drustva. Caplina (Skitnicu) mozemo
posmatrati kao onu decu iz filma Moj ujak, koji uzivaju u svom nevaljalstvu, koji se silno
zabavljajaju jedni s drugima i jedni pred drugima. O tom jedinstvenom i neponovljivom,
decackom pogledu na Zivot pise Ajzenstajn u svom eseju o Caplinu: ,, Caplinske situacije
— pa to je isto ono ¢ime se deca zanose u bajkama gde su mucenja, ubijanja, strahote
1 uzasi neizbezni dodaci® (Ajzenstajn, 1964:220). On takode dodaje: ,,Ako metodika
Caplinovog detijeg oka odlu¢uje o izboru tema i obrade njegovih komedija, onda to na
sadrzajnom planu gotovo uvek donosi komiku situacije, u kojoj se decije — naivan pristup
zivotu sukobljava s njegovim surovo zrelim odgovorom® (Ajzenstajn, 1964:225). O tome
koliko je Caplinu bilo vazna deija vizura, svedodi i to §to je uvek svoje filmove kreirao
po reakcijama dece, te ukoliko je deciji smeh prilikom projekeije izostao, on je odredene
sekvence filma menjao (Caplin, 2003). Ipak, i G.Iloa moZemo posmatrati kao jedno veliko
dete, ali koje (kako je on to sam rekao za sebe) nije ono koje izvrSava radnju; pre bi
se reklo da je od one stidljive dece koja se na to ,,ne usuduju®.® Nasuprot Skitnici, koji
znatizeljno 1 samovoljno upada u zbrke, Ulou se one deSavaju, on ih ne izaziva.

Mehanicki gestovi

Anri Bergson u svom eseju 0 znacenju komi¢nog navodi da je smeh automatski,
nesvesni gest ili proces koji je rezultat ljudske promene u stanje objekta ili maSine

6 Intervju sa Zak Tatijem, 1957. http://kinoslang.blogspot.rs/2016/08/tati-on-chaplin-laughter-is-most.
html.



TEATROLOGIJA/THEATROLOGY

(Bergson, 1958). Na primeru jedne od prvih scena filma Moderna vremena, dok je
Skitnica za pokretnom trakom masine, mozemo videti istinitost Bergsonove tvrdnje.
Uslovljen brzinom kretanja trake, Sarlo ritmi¢no ponavlja jedan te isti pokret zavrtanja,
te ,,ubacen u masinu“ pokreta, njegovo telo, tj ruke, nastavljaju s tim ponavljajuéim
pokretom koji izaziva nove gegove, poput prosipanja supe, koju je kolega trebalo da
pojede, ili zavrtanja dugmeta na suknji koleginice. Ovde se svakako istiée i Carlijevo
namerno uneobicavanje situacija, te tako u scenu uvodi Zenu koja na grudima ima
prisSivenu dugmad, a potom se kao dete igra i provocira kolege koji ne mogu da ga
zaustave, jer ¢e time prekinuti rad. Tu repeticiju pokreta, koja je svojstvena masini,
vidimo 1 u sceni u zatvoru, kada neznajuéi, ,,posoli* obrok narkotikom. Kod Tatija tu
vrstu mehanickih (nesvesnih) gestova primec¢ujemo u sceni u fabrici za proizvodnju
creva, gde on svoj uobicajeni gest lupanja lule o cipelu, nesvesno zamenjuje lupanjem
telefonske slusalice o cipelu. I natim primerima vidimo ono $to je ranije pomenuto;
Caplin je te pokrete namerno potencirao, dok ih je Tati ostao nesvestan.

Muzika i zvuk

lako su Moderna vremena nastala u vreme kad se ve¢ pojavio zvucni film,
Caplin nipoto nije Zeleo da Skitnica progovori. Tati takode nije G.Ilou dao nijednu
repliku, premda je film Moj ujak s dijalozima, pritom u boji. On je rekao da time postize
kontrast izmedu njega, kao tihog pojedinca, i bucnog sveta oko njega (Cauliez, 1968).
Buduci da je bio i muziéar, Caplin je duboko ose¢ao muziku, iako je ¢esto nije razumeo.
Tako je zeleo da muzika ne bude zabavna, te da time potcrtava ono $to se desava na
platnu, ve¢ je Zeleo da ona bude kontrast deSavanju i time doprinese emocionalnom
dozivljaju. Medutim, kod Tatija osim muzike, imamo 1 zvuk, koji je sam za sebe izvor
smeha. Ismevajuci (ne)funkcionalnost moderne tehnologije, on ucestalo koristi razlicite
vrste zvona; telefona, garaze, ulaznih vrata, elektricnih uredaja, i tako dalje. Time
dolazimo do joS jedne zajednicke crte ta dva reditelja, kritickog odnosa prema drustvu.

Bez obzira §to su ziveli u razli¢itim drzavama, okruzenju, drugom vremenskom
periodu, obojica su bili zainteresovani za sudbinu pojedinca koja je bila u rukama
kapitalizma. Tako oba filma, 1 Moderna vremena 1 Moj ujak na sli¢an nacin prikazuju
probleme klasnih razlika, razvoja tehnike i tehnologije, polozaj obicnog coveka. Koliko
je besmislena 1 pogubna glad 1 pohlepa za novcem, vidimo u sceni kada Skitnicu
odaberu za probnog radnika, kome ¢e maSina servirati i umesto kog ¢e obaviti Citav
proces rucavanja, i time ustedeti vreme. Koriste¢i svoju urnebesnu mimiku i kreativnost
ideja, on nam humorom trenutno ublazava svu grozotu i izopacenost kapitalisticke
anarhije. Kod Tatija ta razlika izmedu bogatih 1 siromaSnih, izmedu grada 1 periferije,
vesto je postignuta scenografijom.Iz sekvence u sekvencu mi ismevamo izopacenost
1 bizarnost, koju likovi filma Moj ujak nazivaju modernom. Fontana u obliku ribe,
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koja deluje zastraSujuce, nefunkcionalan namestaj, krivudave dvorisne staze koje €ine
ulaz u kucu duplo duzim, slikovit je i duhovit prikaz funkcionisanja drustva koje Tati
kritikuje. Tako se mi, osim njegovom naivnom i nespretnom odnosu s novim izumima
tehnologije, smejemo svim likovima koji se pojavljuju u filmu: njegovoj sestri i njenom
muzu, Ciji prozori spavaée sobe u no¢nom eksterijeru postaju o¢i koje nadgledaju
okolinu; njihovoj simpati¢noj sluzavki koja ima fobiju od svetla; karakteristi¢cnom hodu
sekretarice; ekstravagantnoj komsinici 1 mnogo ¢emu drugom. U takvom svetu, Ilo je
sporedna licnost, koja nam je po tome bliska i time je prihvatamo kao realnu, dok je kod
Caplina njegova sposobnost i vestina da od svake situacije napravi kalambur, pomalo
bajkovita pa time i nestvarna. I sam Caplin, govore¢i o razlogu zbog kog nije Zeleo da
Skitnica progovori, rekao je: ,,Moj glas bi unistio iluziju koju nastojim da stvorim: lik
koji nije stvaran, nego je samo humoristicka ideja, jedna komicna apstrakcija“ (prema
Sadul, 1960:100).

Smeh koji izaziva suze

Unevsi sentiment u sirovu slepstik (slapstick) komediju,” Caplin je doneo jednu
novu dimenziju filmu.Borio se protiv jurnjave, koja je bila osnovni elemenat komi¢nih
zapleta u tadasnjim filmovima i verovao da nista ne moze da zameni li¢nost (Caplin,
2003). Ako se vratimo na ono o ¢emu je AjzenStajn pisao, na o¢i decaka koji posmatra
svet, onda postajemo svesni uticaja onih slika iz Caplinovog detinjstva koje su bitno
uticale na njegovu filmsku estetiku koja se ogleda u kombinaciji komi¢nog i tragi¢nog.®
Gledajucu Skitnicu koji pomaze devojci koja je ukrala hleb, koji zajedno sa njom masta
o domu koji nemaju, istovremeno ose¢amo tugu i srecu, svedoci smo realnog problema
dvoje obi¢nih ljudi. Kod Tatija, smeh je odvojen od empatije. Verovatno je to rezultat
toga §to nam on pruza §iru sliku, prepustajuci nama da biramo fokus, dok Caplin jasno
istiCe u prvi plan svog glavnog junaka.

7 Slepstik komedija je americka nema komedija improvizacije. U osnovi znacenja reci je udarac Stap, jer
je za slepstik komediju karakteristi¢no akcentovanje pojedinih fizickih gegova. Inspirisana je vodviljima
(vrsta koja kombinuje razne elemente komediju, akrobaciju...) i burleskom (urnebesna komedija,
zacinjena zlobom, agresivnim karakterom).Sastoji se od niza vizuelno atraktivnih gegova, ¢ija je osnovna
funkcija da zasmeju publiku grubom, primitivvnom $alom, uz redovno srozavanje dostojanstva junaka.
8 Secajuéi se detinjstva, Caplin u svojoj Autobiografiji pise: ,,Na kraju nase ulice nalazila se klanica.
Ovce su prolazile kraj nase kuce na putu do mesarskog noza. Se¢am se jedne koja je pobegla i potrcala
niz ulicu na zabavu prolaznika. Neki su pokusali da je zgrabe dok su se drugi saplitali.S uzivanjem sam
se kikotao na $aljivo skakutanje i paniku, izgledalo je tako komicno. Ali kada je uhvacena i odnesena do
klanice, realnost tragedije me je pogodila. Utr¢ao sam u kucu, placuci i vicuci majei: ,,Oni ¢e je ubiti! Oni
¢e je ubiti!“ To sumorno, prole¢no popodne i komicna trka su mi se danima javljali u mislima, i pitam se
nije li ta epizoda uticala na premisu mojih buduéih filmova-kombinaciju tragi¢nog i komiénog“ (Caplin,
2003: 33).
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Ja sam zanatlija

Tati je ovom re¢enicom opisao posao komicara (prema Cauliez, 1968:86).
Takode je dodao: ,,Komicno je vrhunac logike. Geg je vrlo Cesto samo obi¢na situacija
razvijena do njenih krajnjih granica® (prema Cauliez, 1968:86). Komicno se ¢esto u
odnosu na dramu stavlja u podredeni polozaj, kao nesto lako. Meseci koje su Caplin i
Tati proveli, isprobavaju¢i svaki geg, osmisljavajuci do detalja svaku situaciju pre nego
§to bi je snimili, dokazuju da je komicno rezultat jedne ogromne posvecenosti, ali isto
tako stvar vestine i tehnike. Preduslov za tu kreaciju je masta i sloboda, koju najcesce
sreemo kod dece, kojoj su s razlogom ta dva umetnika bezrezervno verovala.

Zakljucak

Stekavsi uvid u biografije dva velika umetnika-komicara, Caplina i Tatija,
nesumnjivo mozemo svedoc€iti o neraskidivoj vezi njihovog privatnog zivota s onim
Sto su stvarali na filmu. Time samo potvrdujemo da je komedija, kao Zanr, nesto
Sto proizlazi iz svakodnevnog Zivota. Medutim, to ni u kom slucaju ne znaci da je
jednostavno kreirati je. Na primeru Caplina i Tatija moZemo se uveriti , da iako logi¢na,
komika podrazumeva najpre izoStreno oko posmatraca, a potom i vestinu pokreta, plesa,
mimike i pantomime koji ¢e ono uoceno uobliciti u jedinstveno umetnicko delo. Takode
Moderna vremena 1 Moj ujak, dokazuju da iskrenost i jednostavnost u kombinaciji s
kreativnoS¢u predstavljuju put do univerzalnosti, pa time i svevremenosti, $to su odlike
upravo tih filmova i njihovih stvaralaca.
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The Logic of the Comic

Abstract: By means of comparative analysis of the movies Modern Times by Charlie
Chaplin and Mon Oncle (My Uncle) — by Jacques Tati, the author of the paper aims
to determine the similarities and differences of the director-actor process of creating
comedies, between the aforementioned artists. Using the available resources, the basic
rules of comedy that Chaplin and Tati used will be determined.
Keywords: comical, comedy, film, Chaplin, Tati, Tramp, Hulot
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Ira Prodanov UDC 378.67(497.113 Novi Sad):7
Univerzitet u Novom Sadu
Akademija umetnosti
Departman muzicke umetnosti
Srbija
Nauc¢ni projekat

Kulturolo$ki identiteti umetnicke produkcije
Akademilj e umetnosti u Novom Sadu — arhiviranje i
analiticko predstavljanje grade i tradicije

Na redovnom konkursu Pokrajinskog sekretarijata za nauku i tehnoloski razvoj'
2015/16. godine za dugoro¢ne istrazivacke projekte iz oblasti drustveno-humanistickih
nauka, po prvi put je u istoriji pruzanja finansijske podrske visegodi$njim naucnim
angazmanima odobren projekat u kojem je u centru paznje naucno istrazivanje u oblasti
umetnosti. Tim profesora 1 asistenata Akademije umetnosti Univerziteta u Novom
Sadu koga €ine prof. dr Ira Prodanov, rukovodilac projekta, doc. dr Natasa Crnjanski,
zamenik rukovodioca, te doc. dr Marijana Kokanovi¢ Markovi¢, doc. dr Ljubica Ili¢,
doc. dr Vesna Ivkov, doc. dr Dijana Metli¢, prof. mr Goran Despotovski, prof. dr Silard
Antal, prof. dr Dragan Stojmenovi¢, i asistenti Milan Milojkovi¢ i dr Nemanja Sovtic,
osmislio je da, u okviru adekvatno formulisanog naslova istrazivanja Kulturoloski
identiteti umetnicke produkcije Akademije umetnosti u Novom Sadu — arhiviranje
i analiticko predstavijanje grade i tradicije,” predstavi kljuéne rezultate umetnickog
izrazavanja na instituciji na kojoj je angazovan. Imajuci u vidu ¢injenicu da su nauke
0 umetnostima u nas u manjoj meri bile prepoznate u ukupnom srpskom nau¢nom
prostoru u odnosu na situaciju u Evropi, projektni tim Akademije nastojace da, u
periodu od cetiri godine, na razliite nacine afirmise svoje rezultate 1 da kroz razlicite
moduse eksponiranja (konferencija, struéni rad, monografija ili okrugli sto) ukaze na
znacaj naucnog istrazivanja umetnicke produkcije uopste, a posebno one koja se odvija
u okrilju Akademije umetnosti, u narocito oblikovanom prostoru ,,susreta“ pedagogije i
kreativnog stvaralackog ¢ina.

Ideja o realizaciji projekta, koji bi predstavio Siroj javnosti brojne oblike
umetnickogizrazavanja na Akademiji umetnosti, potekla je iz Cinjenice da su gotovo
svi rezultati umetnicke produkcije ove visokoskolske ustanove u tesnoj vezi s lokalnom
zajednicom, da ucestvuju u ukupnoj kulturnoj ponudi grada i regije, a u pojedinim

1 Sada Pokrajinski sekretarijat za visoko obrazovanje i naucno-istrazivacku delatnost.
2 Projekat pod brojem 114-451-1671/2016-01.
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slu¢ajevima i u evropskom kulturoloskom prostoru. Otuda je 1 termin ,,identitet” kljuc¢na
kategorija od koje projektni tim polazi, dinamicna kategorija ¢ija se konacna definicija
uvek iznova konstruise u odnosu na drustveni, istorijski i politicki kontekst, te je kao
takva adekvatan zajednicki imenitelj raznolikom umetni¢kom izrazavanju koje se u
projektu predstavlja. Brojni oblici identiteta (kolektivni, nacionalni, kulturni, politicki,
evropski, rodni, religijski, itd)’ omogucavaju njihovo transponovanje u razlicite
kontekste umetnickog izrazavanja, a potom i njihovo interdisciplinarno i$¢itavanje, $to
je 1 krajnji cilj projektnog tima.

Premda je Akademija umetnosti visokoSkolska institucija, na kojoj su prisutni
1 muzickom, u fokusu istrazivanja ovog CetvorogodiSnjeg projektnog ciklusa bice
delovanje Simfonijskog orkestra Akademije umetnosti i Hora Akademije umetnosti,
kamernog orkestra Camerata Academica, produkcija studenata na master programu
Muzika i mediji, festival Muzickog departmana A-fest, te folklorna grada koju su na
terenskom radu sakupili studenti i profesori etnomuzikoloske katedre. Jednak znacaj
bi¢e dat dramskim inscenacijama Akademskog pozoriSta Promena, te izlozbi likovnih
radova Razlike Ciji znacaj daleko prevazilazi lokalne okvire izlozbenog angazmana.
Najzad, planira se mapiranje najvaznijih koraka u realizaciji programa i projekata Novih
likovnih medija. Pomenuti segmenti umetnickog delovanja na jedinoj vojvodanskoj
visokoumetnickoj drzavnoj skoli bi¢e arhivirani, klasifikovani i analizirani iz aspekta
muzikologije, etnomuzikologije, muzicke teorije, teatrologije, istorije filma, sociologije,
istorije 1 teorije umetnosti.

Dugorocni benefit ovog projekta jeste stvaranje otvorene baze podataka u Centru
za istrazivanje umetnosti u okviru Akademije umetnosti. Dakako, to ¢e biti 1 impuls za
stvaranje svesti o potrebi za ocuvanjem ovakvih podataka, te za moguce prosirenje Centra
za istrazivanje umetnosti pri Akademiji umetnosti novim kadrovima i1 adekvatnom,
savremenom opremom. Projektni tim ¢e nastojati da svojim transparentnim nastupima u
javnosti ukaze na vaznost takvih istrazivanja, ne samo za instituciju u kojoj se sprovode,
nego za ukupno kulturno naslede Novog Sada i Vojvodine.

3 Upor. Golubovi¢, Zagorka (1999) Ja i drugi: antropoloska istrazivanja individualnog i kolektivnog
identiteta. Beograd: Republika.Mekenzi, V. D. M. (2002) ,Deljeni identitet*. U: Cupi¢, Cedomir,
Politicka antropologija. Beograd: FPN u Beogradu/Cigoja §tampa, 97-116, Stojkovi¢, Branimir (1993)
Evropski kulturni identitet. Ni§: Prosveta;http://pescanik.net/zarobljeni-identiteti/
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Narodni muzicki instrumenti u Bosni i Hercegovini

JasminaTalam: Narodni muzicki instrumenti u Bosni i Hercegovini.
Sarajevo: Univerzitet u Sarajevu, Muzicka akademija u Sarajevu, 2014.
239 str.: ilustr.; 24 cm, ISBN 978-9958-689-09-3, COBISS. BH-ID 21230086

Na prostorima bivSe Jugoslavije, pa i u Bosni 1 Hercegovini, najranija
belezenja, a potom 1 istrazivanja tradicionalne muzike, fokusirala su se prvenstveno
na vokalnu tradiciju. Vokalno-instrumentalna i instrumentalna tradicija, a narocito
tradicionalni muzicki instrumenti, u znatno manjoj meri bili su u zizi interesovanja
putopisaca 1 stranih istrazivaca, kompozitora i muzikologa, a u drugoj polovini XX
veka i etnomuzikologa. Iako je ve¢ dugi niz godina u Bosni i Hercegovini ukazivano na
potrebu sistematskog istrazivanja tradicionalnih muzickih instrumenata, a kao rezultat
toga su, u drugoj polovini XX veka, objavljeni ¢lanci i delovi pojedinih studija iz oblasti
organologije, nije objavljena nijedna publikacija koja bi predstavila, klasifikovala i
proucavala postojeca i nova saznanja o narodnim muzickim instrumentima. Tek u drugoj
deceniji XXI veka (2014), Jasmina Talam u svojoj knjizi Narodni muzicki instrumenti
Bosne i Hercegovine, prvi put daje opsti pregled i studiozan prikaz narodnih muzickih
instrumenata, koji su bili prisutni ili se 1 dan danas koriste u Bosni 1 Hercegovini.

Jo§ za vreme osnovnih, a kasnije 1 magistarskih studija, pod mentorstvom dr
Vinka Krajtmajera, Jasmina Talam je pokazala veliko interesovanje za organoloska
istrazivanja, posebno za kordofone instrumente tipa dugovrate leute, da bi potom ono
preraslo u potrebu za sistematskim istrazivanjem narodnih muzickih instrumenata u
Bosni i Hercegovini. Tokom svog istrazivatkog rada u muzejima, arhivama i privatnim
kolekcijama, autorka je pronaSla stare muzicke instrumente, njihove fotografije,
rukopisni materijal 1 snimke. Uspostavljaju¢i kontakt s kolegama iz vise evropskih
zemalja, uspela je da dode do izuzetno korisnih i, do tada, nepoznatih podataka o
bosanskim narodnim instrumentima. Znacajne informacije o raznim instrumentima
dobila je i tokom terenskih istrazivanja od graditelja, sviraca i kazivaca, te je tako
stvorila solidnu bazu audio i video snimaka, koja je, uz strucnu literaturu i analiziranu
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gradu, omogucila sveobuhvatan uvid u terminologiju, ergologiju, tehnologiju izrade,
tehniku sviranja 1 muzicke moguénosti, tonske odnose, repertoar, funkciju, istorijat i
rasprostranjenost narodnih muzickih instrumenata u Bosni 1 Hercegovini.

Knjiga Jasmine Talam je koncipirana, zbog obimnosti i raznovrsnosti grade,
u jedanaest poglavlja. U prvom poglavlju Historijski izvori i istrazivanja muzickih
instrumenata u Bosni iHercegovini temeljno se istrazuju narodni muzicki instrumenti na
osnovu istorijskih dokumenata, fotografija, crteza, audio snimaka i radova zasnovanih
na istorijskim podacima, ukazujuéi pri tome da se u Bosni i Hercegovini moze
identifikovati odredeni broj autohtonih muzickih instrumenata, zatim, instrumenata
koji su autohtoni u mnogim orijentalnim kulturama, a vremenom prihvaceni u
narodnoj praksi Bosne i Hercegovine, kao i pojedini instrumenti o kojima postoje
pisani izvori i materijalni dokazi, ali se oni ,,ne mogu na¢i u zivoj narodnoj praksi*
(str. 8). U drugom poglavlju Klasifikacija narodnih muzickih instrumenatanavode se
najpre klasifikacije muzickih instrumenata jos§ od starih civilizacija, od kineske preko
greke, pa sve do raznih klasifikacija pojedinih istrazivaca i poznatih licnosti u svetu
muzikologije/muzike. Autorka je primenila u svojoj knjizi danas poznatu i opSte
prihvacenu klasifikaciju Eriha Morica fon Hornbostela (Erich Moritz von Hornbostel)
i Kurta Saksa (Curt Sachs), te je 59 razli¢itih muzickih instrumenata sa teritorije
Bosne 1 Hercegovine svrstala u Cetiri grupe, koje istovremeno Cine sledeca Cetiri
poglavlja ove publikacije: Idiofoniinstrumenti, Membranofoni instrumenti, Kordofoni
instrumenti 1 Aerofoni instrumenti. U navedena Cetiri poglavlja jasno i dokumentovano
svaki instrument prikazan je posebno, ukazujuéi pri tome na njegovu terminologiju,
ergologiju, tehnologiju izrade, izvodacke mogucnosti, repertoar, i, u zavisnosti od tipa
instrumenta, na tonske odnose.

Dragocen segment ove knjige ¢ini sedmo poglavlje Graditelji narodnih
muzickihinstrumenata, koji su bili, a u odredenoj meri jo$ uvek su i danas, na margini
organoloskih istrazivanja. Ako su im ranije glavni izvor prihoda bili poljoprivreda ili
stocarstvo, a gradnja instrumenta dodatni posao, tokom poslednje dve decenije, kao §to
to konstatuje autorka, izrada instrumenta pojedinim graditeljima predstavlja jedini izvor
prihoda. S obzirom na to da su nabavili kvalitetniji alat i savremene priru¢ne masine,
koje su im umnogome olaksale rad, graditelji su u zna¢ajnoj meri doprineli usavrsavanju
samog instrumenta, njegovog zvuka i ergoloskog aspekta. U osmom poglavlju Sviraci
narodnih muzickih instrumenata autorka govori o izvoda¢ima na razli¢itim muzickim
instrumentima, o njthovoj sposobnosti stvaranja i nadahnutim improvizacijama,
zanimanju i statusu u drustvu kao nosiocima, stvaraocima i ¢uvarima tradicije.

Poznato je da su nekada zvucne naprave, a potom i muzicki instrumenti, imali
znacajnu funkciju u okviru raznih rituala, obicaja, praznovanja, kao 1 u drugim oblicima
okupljanjaizabava. O rali¢itim funkcijama narodnih muzickih instrumenata, u razlicitim
istorijskim periodima i prilikama za sviranje, moze se vise saznati u devetom poglavlju
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ove knjige Funkcijai prigode sviranja. Za rasvetljavanje zivota narodnih muzickih
instrumenata kroz istoriju, autorka smatra da je od izuzetnog znacaja dijalekatski odnos
tradicije i inovacije. Tako se, u desetom poglavlju Tradicija i inovacija, posmatraju
sazeto, ali eksplicitno, specificni uslovi u viSevekovnoj istoriji Bosne 1 Hercegovine,
koji su doprineli da se pojedini instrumenti iz drugih kultura prenesu na tle Bosne i
Hercegovine kroz interetnicku komunikaciju i ujedno da se utvrde procesi adaptacija
,»kako u fizickom, tako 1 u zvucnim karakteristikama instrumenta® (str.221). Jasmina
Talam je ustanovila da se, pored arhai¢nih formi instrumenta koje su se vekovima
sacuvale tradicijom, mogu takode utvrditi i tipovi instrumenata €iji je sadasnji oblik
nastao u novije vreme. Poslednje, jedanaesto poglavlje, Rasprostranjenost narodnih
muzickihinstrumenata u Bosni i Hercegovini je jedno delikatno pitanje na koje je, kao
Sto 1 sama autorka istice, teSko dati precizan odgovor, s obzirom na to da se tek u drugoj
polovini XIX veka moze govoriti o nekim pionirskim etnomuzikoloskim istrazivanjima
na juznoslovenskim prostorima, zahvaljuju¢i Franji Kuhacu (Franjo Kuhac), dok su
prva sistematska etnomuzikoloska istrazivanja u Bosni i Hercegovini zapoceta tek
polovinom XX veka, u okviru Instituta za proucavanje folklora (1947). Znacajan
segment ovog poglavlja, kao i same publikacije, predstavljaju karte rasprostranjenosti
narodnih muzickih instrumenata — po instrumentalnim grupama — do sredine, odnosno
druge polovine XX veka.

Knjiga Jasmine Talam Narodni muzicki instrumenti u Bosni i Hercegovini
je napisana pregledno i studiozno, pedantno i dokumentovano, koriste¢i mnoge, do
tada, nepoznate ili manje poznate izvore, kao 1 relevantnu domacu 1 inostranu stru¢nu
literaturu. Re€ je o monografskoj organoloskoj studiji, u kojoj se prvi put sistematizuju,
izucavaju i predstavljaju sve instrumentalne grupe narodnih muzickih instrumenata
u Bosni 1 Hercegovini. Zanimljiva 1 suptilna zapazanja o muzi¢kim instrumentima,
graditeljima i svira¢ima zasnovana u znacajnoj meri i na licnim dugogodisnjim terenskim
istrazivanjima, ilustrovana istorijskim dokumentima, tabelama, fotografijama i kartama
rasprostranjenosti muzickih instrumenata, daju posebnu dimenziju 1 nesumnjivu
vrednost ovoj publikaciji, koja, po svom znac¢aju umnogome prevazilazi prostor Bosne
1 Hercegovine.
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Zbornik Davorin Jenko (1835-1914)

»Bil je Slovenec in Srb, Slovan v eni in isti osebi, poln
vseslovanskega navdusenja in reprlcanja prav do konca
svojega Zivljenja“

(Dragotin Cvetko, Ljubljana, 1955); Arhiv Republike Slovenije, Ljubljana, 2015, 173
str; urednici: Gregor Jenus 1 Franc Kriznar

,,B10 je ujedno 1 Slovenac i Stbin, pun entuzijazma i vere do kraja svog Zivota“,
reCi su Dragotina Cvetka koje ukratko opisuju viSestruko talentovanog umetnika
kakav je bio Davorin Jenko, a ujedno ¢ine i podnaslov zbornika radova Davorin Jenko
(1835-1914), objavljenog u Ljubljani povodom stoosamdesetogodisnjice od rodenja
1 stogodisnjice od smrti kompozitora. Radovi objedinjeni u ovom zborniku, pretezno
slovenackih autora, izlozeni su na simpozijumu u okviru Svecane akademije' povodom
stogodiSnjice smrti Davorina Jenka pod nazivom ,Davorin Jenko (1853-1914) /
Zivljenje in delo ob stoletnici smrti“, odrzane u Ljubljani od 24. do 25. novembra 2014.
Godine.?

Zbornik Davorin Jenko (1835-1914), sadrzi sedam studija, u kojima je iz
razli¢itih vizura osvetljen zivot i rad renomiranog umetnika. Na samom pocetku
nalazi se urednicki predgovor, koji donosi pregled Zivota i dela Davorina Jenka —
kompozitora, horovode, dirigenta 1 muzickog pedagoga, koji je obelezio istoriju kako

1 Svecana akademija realizovana je u organizaciji Arhiva Republike Slovenije, Arhiva Republike Srbije i
Centra za interdisciplinarno i multidisciplinarno istrazivanje i studije u Mariboru, a pod pokroviteljstvom
Ministarstva za kulturu Republike Slovenije, Ministarstva za kulturu i informisanje Republike Srbije,
Glazbene Matice Ljubljana i Javnog fonda za kulturnu delatnost Republike Slovenije.

2 U Beogradu je 26. novembra 2014. godine, u organizaciji Muzikoloskog instituta SANU i Nacionalnog
saveta slovenacke nacionalne manjine u RS, odrzan interdisciplinarni naucni skup Davorin Jenko — Prilozi
za kulturu se¢anja. Referati sa ovog skupa objavljeni su u zborniku: Davorin Jenko (1835-1914). Prilozi
za kulturu secanja (ur. Katarina Tomasevi¢, Muzikoloski institutSANU, Nacionalni savet slovenacke
nacionalne manjine u RS, Beograd 2016), gde su rezultate svojih najnovijih istrazivanja Jenkovog dela
izlozili struénjaci iz oblasti muzikologije (Sonja Marinkovi¢, Katarina Tomasevi¢, Marijana Kokanovi¢
Markovi¢, Ivana Vesi¢ 1 Jernej Weiss), komparativnih knjizevnih studija (Maja Pukanovi¢), teorije
muzike (Anica Sabo) i etnologije (Mladena Preli¢).
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slovenacke, tako 1 srpske kulture, kao 1 kratak uvid u sam sadrzaj zbornika. Na kraju
zbornika nalaze se i dva priloga. U prvom, pod nazivom Davorin Jenko u repertoaru
Narodnog pozorista u Beogradu, Jelica Stevanovic, daje popis svih dramskih dela na
¢ijem programu se nalazi ime istaknutog kompozitora. Nakon toga, prilozen je i Popis
dela — bibliografski pregled kompozicija Davorina Jenka Franca Kriznara. Zbornik
sadrzi i dva notna primera Jenkovih kompozicija, sedamfotografija, kao 1 fotografijepet
koncertnihplakata 1 tri naslovne strane notnih izdanja, Cetiri grafikona sa statistickim
podacima i Sest tabelarnih prikaza kompozitorovih dela.

Radovi iz ovog zbornika mogu se grupisati u nekoliko vecih tematskih blokova.
Tako je najpre re¢ o biografskom pregledu podataka iz Jenkovog Zivota, potom se
ukazuje na znacaj njegovog stvaralastva u drustveno-istorijskomkontekstu, a razmatrana
jeipozoriSna i horska muzika ovog autora, kao i recepcija njegovog stvaralastva. Osvrti
na studije, objavljene u ovom zborniku, biceizloZeni upravo na osnovu predocenog
tematskog redosleda. Studija Zivot i delo Davorina Jenka muzikologa Franca Kriznara
ima karakter svojevrsnog uvodnika, jer je u njemu prikazana biografija kompozitora od
detinjstva pa sve do smrti, potom njegovo stvaralaStvo s akcentom na horski opus 1 solo
pesme, uz poseban osvrt na znacaj kompozitorovog rada u kulturnom zivotu sredina u
kojima je delovao.

Pedagoski 1 kulturno-umetnicki rad Davorina Jenka obeleZen je 1 borbom
za budenje nacionalne svesti Slovenaca i Srba 1 upravo toj tematici posvecen je tekst
Davorin Jenko i kulturni Zivot u drugoj polovini 19. veka istoricara Gregora Jenusa. U
ovom radu razmatrana je delatnost Davorina Jenka u kontekstu druStveno-politickih
prilika u periodu post-romantizma i kompozitorova uloga u razvitku preporoda
slovenacke 1 srpske kulture.

U tekstu Pesnici i njihova (ne)zdrava deca istoricar knjizevnosti DZonatan
Vinkler (Jonatan Vinkler) skre¢e paznju na razlicite karakteristike literarne recepcije
u periodu ranog slovenackog parlamentarizma (1861-1868), s posebnim osvrtom na
slovenackog pesnika Simona Jenka, rodaka Davorina Jenka i na njegovu zbirku Pesmi
iz 1865. godine. Vinkler, dakle, razmatra uticaj pesnika Simona Jenka na stvaralastvo
istaknutog kompozitora, koji je svoje kompozicije najéesce i stvarao na stihove pesnika
ili prema literarnim predloScima, ne samo srpskih 1 slovenackih, nego 1 medunarodno
priznatih i poznatih knjizevnika.

U studiji Davorin Jenko i njegova muzika za pozoriste Henrik Nojbauer (Henrik
Neubauer), reziser 1 koreograf, ukazuje na Jenkovo stvarala$tvo na podrucju pozoriSne
muzike, oslanjajuci se na raspolozive izvore, na osnovu ¢ega se moze zakljuciti da
je Davorin Jenko tokom poslednjih decenija 19. veka bio, nesumnjivo, najplodniji i
najpoznatiji kompozitor muzike za pozoriste kod Srba. Na polju ovog zanra, posebno se
istice njegov doprinos u razvoju komada s pevanjem. O odnosu Davorina Jenka prema
pozori$noj muzici pisala je i teatrolog Jelica Stevanovi¢, u svom tekstu Davorin Jenko u
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Narodnom pozoristu u Beogradu. Ta studija fokusirana je na znacaj Jenkove delatnosti
za razvoj srpske operske produkceije krajem 19. i pocetkom 20. veka.

Jenkov doprinos razvoju horske muzike u Sloveniji i Srbiji predstavio je
Andrej Mison (Andrej Misson), kompozitor 1 dirigent, u svom radu Horske kompozicije
Davorina Jenka. U tom tekstu autor je prikazao tabelaran popis kompozitorovih dela
ovog zanra, strukturalne analize himne Naprej zastava slave 1 BoZe pravde, kao i kratke
analiticke osvrte na pojedine horske kompozicije.

Muzikoloskinja Natasa Cigoj Krstulovi¢ u studiji Davorin Jenko i Glazbena
matica: doprinos istoriji recepcije, ukazuje na priznavanje Jenkovog umetnickog rada
na teritoriji Slovenije, odnosno govori o njegovim brojnim nagradama, pocasnim
¢lanstvima, medaljama 1 gala koncertima, s jedne i njegovom letopisu, koji je pohranila
Glazbena matica, s druge strane. Natasa Cigoj Krstulovi¢ se u ovom prilogu, dakle,
bavi analizom Jenkovog stvaralastva posmatranog iz ugla izvodaca, slusaoca 1 kriticara,
istiCu¢i da su upravo publika i muzicko drustvo Glazbena matica imali sustinsku ulogu
u procesu formiranja muzickog nasleda ovog umetnika i to naroito putem recepcije
njegovih vokalnih dela na slovenacke tekstove.

Muzikoloskim skupovima u Ljubljani i Beogradu, posve¢enim Davorinu
Jenku, jos jednom je, nakon vise od jednog stoleca, potvrden njegov znacaj u kulturnoj
istoriji Slovenije i Srbije. Zivot i delo ovog kompozitora, predstavljeni u kontekstu
muzikoloskih, socioloskih i teatroloskih gledista, ¢ine plodno tle za nova istrazivanja,
ali 1 podsticaj za izvodenje njegovih dela.



IN MEMORIAM UDC 792.072.3:929 Maéasik A.
dr Andrej Macasik (1953-2017)

Povodom neocekivanog odlaska prof. Andreja Macasika, licna beleska...

Poruke, mogu, sasvim neocekivano da nas zaustave svojom neumoljivoscu
istine 1 zadatosti trenutka. Umesto prijatnih prazni¢nih Cestitki, koje sam razmenjivala
s kolegama iz Slovacke, (i dugo ih cuvala), pojavila se u nedelju, 4. juna, neocekivana,
u ¢iji sadrzaj nisam mogla da poverujem:,, Imam tuznu vest: nocas je umro Andrej
Macasik. Molim te javi kome smatras za shodno.*

Posle sumnje u istinitost takvih poruka, koja je kod mene neminovni pratilac
vesti 0 konatnom odlasku, jer u prvom trenu pomislim da je greska, krenula sam da
obavestavam ponaosob nase stalne ucesnike teatroloskih konferencija u Banskoj
Bistrici. Odlazili smo redovno, s posebnom radoscu, od 2010. godine, poslednje nedelje
novembra na konferencije.

Profesor dr Andrej Macasik (Andrej Matasik) je ustanovio teatrolosku
konferenciju u okviru ciklusa Danas i ovde, koja se u kontinuitetu odrzavala, zaklju¢no
sa 2016. godinom, trinaest puta. Trinaest odrZzanih konferencija podrazumeva bogatu
biblioteku od trinaest zbornika u kojima su suceljena evropska pozorisna teorija, istorija
pozorista, teatrologija. Svake godine na pocetku konferencije bio je pripremljen i
odstampan zbornik radova, ¢iji urednik je bio profesor Macasik. UZivali smo u bogatstvu
I kao §to rece profesor, koji je predsedavao jednoj od proslogodisnjih, popodnevnih
sesija: ove konferencije su postale lep kolokvijum jezika.

Konferencija je posveéena njihovom profesoru Peteru Karvasu (Peter Karvas).
Kroz odliku ,,ziv Covek o zivom ¢oveku za zivog ¢oveka“ profesor Peter Karvas, kome
je ciklus konferencija posvecen, ukazao je na jedinstvenost pozoriSne umetnosti. Pesma,
muzicko delo, skulptura, roman ili slika mogu — ako nisu shvaceni u vremenu u kome su
nastali — saCekati u biblioteci ili depou da bi bili ponovo otkriveni i da bi njihov kvalitet
bio ocenjen. Pozori$ni komad ne postoji bez interesovanja publike.

Zahvaljujuéi dobro osmisljenim temama konferencije, svake godine imala sam
inspiraciju da obradim po neku od nasih pozorisnih tema. Profesor Macasik je potpisan
kao naucni sekretar teatroloSke konferencije Fakulteta dramskih umetnosti Akademije
umetnosti u Banskoj Bistrici, a mi znamo da je on inicijator, glavni organizator, dusa te
konferencije.

Prvi poziv za ucesce na teatroloskoj konferenciji usledio je jos 2008. godine,
zahvaljujuci ljubaznom pozivu profesora Ljuboslava Majere. Tema Trenutak i vecnost u
drami i pozoristu. Za prvu konferenciju odabrala sam temu Mit o Edipu — motiv Nahoda



Simeona u srpskoj dramskoj knjizevnosti. Nisam mogla da putujem u Bansku Bistricu,
ali sam poslala rad.

S kakvim strpljenjem je profesor Ljuboslav Majera ¢ekao da mu posaljem
rezime rada da bi on to proCitao na samoj konferenciji. Priljezno§¢u Kristine Kovac,
njenom nenametljivom uporno$¢u, to sam 1 zavrsila. Kasnije se Kristina pojavljuje
kao glavna spona u smislu prevodioca i animiranja saradnika za konferenciju, sve do
poslednjeg poziva, koji je stigao tri nedelje pre tuznog profesorovog odlaska.

Od 2010. mi ucestvujemo svake godine na teatroloSkoj konferenciji, koja
se odrzava uvek u poslednjoj nedelji novembra i broj ucesnika iz Srbije se stalno
prosirivao. Posebnu zahvalnost iskazivala sam inicijatoru konferencije §to je od 2013.
godine prosirio broj saradnika iz Stbije, pruzajuéi Sansu mladima sa doktorskih studija,
koji su postali zapazeni ucesnici konferencije.

Profesor Mihal Babiak (Michal Babiak) se ukljucio na desetoj, jubilarnoj
konferenciji (2013), prevodeci sve naSe radove, koji su objavljeni dvojezi¢no.

Zanimljivo je da sam, zahvaljujuéi inspirativno odabranim temama za
teatroloSke konferencije, uspela da ispricam svoju pozori$nu pricu o srpskom pozoristu
i njegovoj dramskoj knjizevnosti, u osam poglavlja.

Mi smo se, s posebnom rados¢u, odazivali pozivu za teatroloske konferencije
u Banskoj Bistrici, diveci se istrajnosti, profesionalnosti, gostoprimstvu organizatora.
Organizovanje teatroloskih konferencija na naSim prostorima je mislena imenica, pa je
time 1 njihova istrajnost u nasoj svesti bivala jo$ vrednija.

Poslednji vikend u novembru 2017. godine bice tuznim slovima upisan u nase
duse, jer se viSe necemo susresti sa kolegama u Banskoj Bistrici...

Kok

Kao rezultat ucestalog ucesc¢a nasih teatrologa na skupovima u Banskoj Bistrici,
usledili su pozivi slovackim, uglednim profesorima na saradnju sa Novim Sadom.

Tako se profesor Andrej MacaSik odazvao naSem pozivu i za Zbornik Matice
srpske za scenske umetnosti i muziku, u broju posve¢enom 150-godiSnjici Srpskog
narodnog pozorista, pisao o gostovanju Srpskog narodnog pozorista u Bratislavi u
njihovom nacionalnom teatru Slovenskom narodnom divadlu (1969, 1974, 1982) u
tekstu Putevi od Dunava ka Dunavu. Slede¢i prilog o Postdramskom teatru objavio je
profesor Mihal Babiak.

Od prosle godine oba profesora i Andrej Macasik 1 Mihal Babiak postali su deo
medunarodne redakcije naSeg Zbornika radova Akademije umetnosti.

Kok

Na konferencijama je sve bilo uvek besprekorno organizovano, od preciznog
programa rada i izlaganja ucesnika, dobro podesene satnice, pripremljenog Zbornika



radova, pa do svih tehnickih detalja vezanih za na§ udoban smestaj. O svemu tome
tiho, nenametljivo brinuo se profesor Andrej Macasik. Pojavio bi se na pocetku rada
konferencije, u prvim izlaganjima, dostojanstveno nas pozdravljao na dolasku i odlasku,
bez suvisnih reci 1 gesta. Pazljivo sasluSao nasa izlaganja. Imao je jednostavnost,
otmenost, dostojanstvo, skromnost ljudi koji su postigli mnogo u svojoj struci.

kK

Samo iz podatataka koji su nam stigli povodom c¢lanstva u redakciji, mogli smo
saznati:

Profesor Andrej Macasik (1953) zavrsio je Pozorisni fakultet Visoke Skole lepih

umetnosti u Bratislavi 1976, na kome je stekao i ostale naucne stepene do doktorata. Od
2004. do kraja, bio je glavni urednik casopisa Slovacko pozoriste pri Kabinetu pozorista
1 filma Slovacke akademije nauka u okviru studijskog plana Istorija i teorija pozorisne
umetnosti. 1 prethodno je imao uspesnu urednicku aktivnost u novinama, ¢asopisima,
izdavackim kucama, ali ogledao se i u poslovima dramaturga u pozoristima. Nepune
dve decenije je radio u svojstvu nau¢nog radnika u Pozorisnom institutu. Od 1998. radio
je kao profesor na Akademiji umetnosti u Banskoj Bistrici.
U oblasti njegovog istrazivatkog rada ubelezeno je: Istorija i savremeni trenutak
slovacke pozoriSne umetnosti, Pozori$na avangarda izmedu dva svetska rata, Nova
slovacka drama, Pozori$na rezija u drugoj polovini 20. veka, Zanrovi pozorisne
kritike. Bio je ¢lan Udruzenja slovackih pozoriSnih kriticara i teoreticara, Slovackog
teatroloSkog drustva, Unije slovackih novinara, Drustva slovackih pisaca, naucni
sekretar 1 organizator trinaest godista medunarodnih teatroloskih konferencija u Banskoj
Bistrici u ciklusu Danas i sada, urednik dvanaest zbornika...

U bibliografiji je zabeleZeno pet knjiga iz oblasti slovatkog pozorista i dramske
knjizevnosti, desetak poglavlja u knjigama, 1 vise od dvadeset studija, $to je, uz plodan
urednicki rad, zaista impresivan doprinos dramskoj knjizevnosti i pozoriSnoj kulturi
uopste.

Vesna Krémar



PREGLED VAZNIH DOGADAJA U SKOLSKOJ 2015/2016. GODINI
NA AKADEMIJI UMETNOSTI UNOVOM SADU

(priredili Kristina Koprivsek i Petar Bursac)
OKTOBAR 2015.

UCESCE STUDENATA GLUME NA FESTIVALU ARTORIUM 2015 ,, WAITING
FOR THE THEATRE*

Slovacka, Banska Bistrica, 15 -18 . oktobar 2015.

Studenti III godine Glume na srpskom jeziku u klasi prof. Ljuboslava Majere ucestvovali
su na pozorisnom festivalu ARTORIUM 2015. U glavnom delu programa studenti su
izveli predstavu Cernodrinski se vraca kuci po tekstu Gorana Stefanovskog, a u reziji
prof. Ljuboslava Majere, uz saradnju prof. Predraga Mom¢ilovica i saradnika Milana
Novakovica. Pored studenata Akademije umetnosti u Novom Sadu, na festivalu su
ucestvovali studenti PozoriSnog fakulteta Akademije izvodackih umetnosti u Pragu,
Pozorisne akademije ,,Aleksander Zelverovic* u VarSavi i domacina Fakulteta dramskih
umetnosti Akademije umetnosti u Banskoj Bistrici.

,LUTAJUCI OTISAK“ U OKVIRU IZLOZBE ,ALBREHT DIRER I NJEGOVI
SAVREMENICI - TRIJUMFALNA POVORKA CARA MAKSIMILIJANA
PRVOG*

Beograd, Muzej grada Beograda / Konak kneginje Ljubice, 24. oktobar 2015.
Projekat Lutajuci otisak je tokom oktobra bio predstavljen u okviru prate¢ih programa
izlozbe Albreht Direr i njegovi savremenici — Trijumfalna povorka cara Maksimilijana
Prvog u Muzeju grada Beograda. Prema re€ima idejnog tvorca i neformalnog vode tog
grafickog performansa, nastalog na Katedri za grafiku, profesora Radovana Jandrica,
projekat je rezultat ljubavi 1 posvecenosti umetnickih ,,zanesenjaka“ prema grafici.
Projekat je do sada posetio vise gradova Srbije, a gostovanje u okviru izlozbe Albreht
Direr injegovi savremenici ujedno je i prvo predstavljanje beogradskoj publici.

1ZLOZBA “MASTERI 2015”

Studentski kulturni centar Novi Sad - Fabrika, 20. oktobar 2015.

Na izlozbi Masteri 2015 svoje radove su izlozili: Ana Vrtacnik, Branislava Tesi¢, Marko
Tosi¢, Srdan Ili¢, Aleksandra Ili¢, Darko A¢imovi¢, Dejan Jankov, Ivana Mari¢, Tamara
Koki¢, Mihajlo Sporin, Tanja Panti¢



TURNEJA I KONCERT ,NOTE PRIJATELJSTVA“ NACIONALNOG
SIMFONIJSKOG ORKESTRA STUDENATA ITALIJANSKIH
KONZERVATORIJUMA

Trst (Italija), Dvorana De Banfield-Tripcovich, 24. oktobar 2015.

Beograd, Zaduzbina Ilije Kolarca, 26. oktobar 2015.

Novi Sad, Sinagoga, 28. oktobar 2015.

Koncert je odrzan u okviru Sporazuma o kulturnoj i obrazovnoj saradnji izmedu Italije
1 Srbije u organizaciji Konzervatorijuma ,,Duzepe Tartini* iz Trsta, Fakulteta muzicke
umetnosti u Beogradu i Akademije umetnosti u Novom Sadu. Izvedena su dela Nina
Rote, Otorina Respigija i Edvarda Elgara pod dirigentskom palicom maestra Buzepea
Graciolija. Clanovi orkestra su bili studenti italijanskih konzervatorijuma, a solistkinja
[rena Josifoska, studentkinja violoncela na Akademiji umetnosti u Novom Sadu.

KONCERT IMPROVIZOVANE MUZIKE SA GOSTIMA 1Z MADARSKE
Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 24. oktobar 2015.

Na koncertu su nastupili: Zolt Seres Ahad (elektronika, zvuéni objekti), Nenad Markovi¢
(truba) 1 Ansambl ,,Ex You“. Istog dana, profesor Sere§ sa Muzicke akademije ,,Franc
List“ u Budimpesti susreo se sa studentima Akademije.

PRVI NAUCNI I UMETNICKI SIMPOZIJUM ,MUZIKA IZMEDU TEORILJE I
PRAKSE*

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 30 - 31. oktobar 2015.

U organizaciji Katedre za muzikologiju i etnomuzikologiju Akademije umetnosti odrzan
je prvi naucni i umetnicki simpozijum Muzika izmedu teorije i prakse. Njegovo odrzavanje
podrzao je Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje AP Vojvodine.

KULTURNI NAPAD AKADEMIJE UMETNOSTI

Gradovi Vojvodine, 31. oktobar -15. decembar 2015.

U periodu od 31. oktobra do sredine decembra 2015. Akademija umetnosti organizovala
je niz kulturnih dogadaja Sirom gradova Vojvodine pod zajednickim nazivom Kulturni
napad. Raznovrsnim programom u vidu pozori$nih predstava, koncerata i izlozbi,
Akademija umetnosti predstavila je razli¢ite umetnicke sadrzaje sa ciljem povecanja
kulturne ponude u gradovima Vojvodine (Backi Petrovac, Ruma, Zrenjanin, Ba¢, Sremska
Mitrovica, Subotica).Projekat je bio finansiran sredstvima Pokrajinskog sekretarijata za
kulturu i javno informisanje AP Vojvodine.



NOVEMBAR 2015.

A-FEST - FESTIVAL STUDENATA DEPARTMANA MUZICKE UMETNOSTI
Akademija umetnosti, 18 — 27. novembar 2015.

U okviru Festivala realizovano je ukupno osam koncerata, jedno predavanje na temu
Aleksander tehnike (Natalija Jovi¢) 1 jedna prezentacija baroknih instrumenata koju su
odrzali Andre Loron O’Nil (SAD) i Martino Noferi (Italija). U okviru A-FEST-a nastupili
su studenti Akademije umetnosti u Novom Sadu, ucenici vojvodanskih muzickih skola,
studenti muzickih akademija/fakulteta iz regiona, kao i gosti ansambl ,New Trinity
Baroque“ (SAD) 1,1l Rossignolo® (Italija).

Projekat je podrzao Grad Novi Sad, Gradska uprava za kulturu.

MAJSTORSKI KURS VIOLINE

Akademija umetnosti, 25. i 26. novembar 2015.

Prof. Filip Grinberg (SAD) bio je gost Akademije umetnosti u Novom Sadu i odrzao
dvodnevni majstorski kurs violine.

FESTIVAL STUDENTSKOG POZORISTA

Akademija umetnosti/Srpsko narodno pozoriste, 28-30. novembar 2015.

Treéi Festival studentskog pozorista odrzan je na Akademiji umetnosti i u Srpskom
narodnom pozoristu. Tokom tri dana festivala izvedeno je Sest predstava. Na festivalu su
ucestvovali studenti Akademije umetnosti u Banskoj Bistrici (Slovacka), Akademije za
gledalisce, radio, film in televizijo u Ljubljani, Akademije dramske umjetnosti u Zagrebu,
Akademije scenskih umjetnosti u Sarajevu, Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu
1 Akademije umetnosti u Novom Sadu. Projekat je podrzao Pokrajinski sekretarijat za
kulturu 1 javno informisanje AP Vojvodine.

DECEMBAR 2015.

INTENZIVNI MAJSTORSKI KURSEVI, A-FEST 2015.

Novi Sad, 1 - 15. decembar 2015. godine

Akademija umetnosti organizovala je Intenzivne majstorske kurseve za violinu, flautu i
klarinet u okviru Festivala Departmana muzicke umetnosti A-FEST, u periodu od 1. do
15. decembra 2015. Majstorski kurs violine drzao je Mateja Marinkovi¢ sa Kraljevske
muzicke akademije u Londonu, flaute Matej Zupan, a klarineta Tadej Kenig, obojica sa
Akademije za glazbo u Ljubljani. Kursevi su bili namenjeni u¢enicima muzickih skola
1 studentima muzickih akademija/fakulteta, kao 1 ostalim zainteresovanim izvodacima.



KONCERT SKRJABINOVIH SONATA

Zagreb, Muzi¢ka akademija, 1. decembar 2015.

Ljubljana, Muzi¢ka akademija, 2. decembar 2015.

Sarajevo, Bosnjacki institut, Fondacija AdilaZulfikarpasica, 4. decembar 2015.
Beograd, Galerija Kolarceve zaduzbine, 7. decembar 2015.

Ni§, Sala Simfonijskog orkestra, 8. decembar 2015.

Novi Sad, Gradska kuca, 14. decembar 2015.

Koncert Skrjabinovih sonata realizovali su profesori i saradnici Katedre za klavir
povodom 40 godina postojanja i rada Katedre za klavir i 100 godina od smrti velikog
ruskog kompozitora Aleksandra Skrjabina.

KONCERTNA SEZONA AKADEMIJE UMETNOSTI

Amfiteatar Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu, 1 — 22. decembar 2015.
U okviru Koncertne sezone, koncerte su odrzali Florijan Balaz, violina i Vanja Prica,
klavir, Ljiljana LiSkovi¢, sopran i Julija Bal, klavir, Mihajlo Zurkovi¢, klavir, Aleksandar
Tasi¢, klarinet 1 Zoran Krajisnik, gitara.

KONCERT SIMFONIJSKOG ORKESTRA AKADEMIJE UMETNOSTI

Novi Sad, Sinagoga, 8. decembar 2015.

Simfonijskim orkestrom je dirigovao prof. Andrej Bursag, solista na koncertu je bio vanr.
prof. Nenad Markovi¢ (truba), a izvedena su dela L. van Betovena i J. N. Humla.
Realizaciju koncerta je podrzao Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje
AP Vojvodine.

1ZLOZBA PETOG SVETSKOG BIJENALA STUDENTSKE FOTOGRAFIJE
Galerija Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu, 15. decembar 2015.

U okviru Petog svetskog bijenala studentske fotografije odrzano je i predavanje profesora
fotografije sa Univerziteta Vestminster u Londonu, Alana Parkera, na temu ,,Zasto studirati
fotografiju‘.

KONCERT ,,PARALELE - PROFESORI I STUDENTI“

Svecana sala Gimnazije ,,Jovan Jovanovi¢ Zmaj“, 16. decembar 2015.

Na koncertu su nastupili gosti sa Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu: Prof. Vladimir
Tosi¢, kompozicija, prof. Vladimir Cviji¢, klavir 1 Katarina Ruvidi¢, klavir (student)

SHORTZ FESTIVAL, MEDUNARODNI FESTIVAL VIDEA I KRATKOG FILMA
Muzej savremene umetnosti Vojvodine, 25-26. decembar 2015.

Tema Sestog festivala je bila ,Eksperimentalni video. Ideja festivala je da se fenomen
eksperimentalnog videa/kratkog filma u duhu ove definicije istrazi hrabro, kreativno i



beskompromisno. Kao 1 svake godine festival je bio meSavina kvalitetnih radova mladih
autora kao 1 ve¢ afirmisanih zvezda internacionalne umetnicke scene. Festival neguje i
afirmiSe autorski umetnicki izraz, profesionalizam, ali 1 entuzijazam mladih autora.

GOSTOVANJE ANTONIJE BENET NA AKADEMIJI UMETNOSTI

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 26. decembar 2015.

Antonija Benet, kéerka legendarnog pevaca Tonija Beneta, odrzala je otvoreno predavanje
za studente, profesore i Siru publiku na Akademiji umetnosti pred nastup koji je imala s
Vojvodanskim simfonijskim orkestrom u Sinagogi.

JANUAR 2016.

KURS SLIKANJA

Akademija umetnosti, januar — jun 2016.

Kurs je namenjen svim zainteresovanim polaznicima, nezavisno od predznanja, uzrasta,
edukacije ili profesionalne orijentacije, a drze ga saradnici i profesori zaposleni na
Departmanu likovnih umetnosti.

XI UMETNICKA RADIONICA: SOLFEPO I TEORIJA MUZIKE

Akademija umetnosti, 23. januar - 7. maj 2016.

Akademija umetnosti u Novom Sadu, Departman muzicke umetnosti, Katedra za solfedo
1 metodike nastavlja sa redovnom praksom organizovanja umetnicke radionice Solfedo
1 teorija muzike.Umetnicka radionica namenjena je ucenicima srednjih muzickih Skola
(posebno zavr$nih razreda), studentima muzickih fakulteta, koji nameravaju da se
usavrSavaju u navedenim oblastima.

FEBRUAR 2016.

RADIONICE DZEZ MUZIKE

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, februar — april 2016.

Americki dzez izvodac, kompozitor i muzicki producent Antonio Toni Andervud gostovao
je na Akademiji umetnosti u Novom Sadu gde je odrzao nekoliko radionica na temu
dzez muzike. Andervud je u Srbiji boravio, zahvaljujuci Fulbrajt stipendiji Ambasade
Sjedinjenith Americkih Drzava, u nameri da istrazi kako tradicionalna 1 savremena dzez
muzika utice na srpsku kulturu.

NEDELJNA SKOLA CRTANJA
Akademija umetnosti, Kosovska 33, 8. februar — 14. jun 2016.
Departman likovnih umetnosti, Katedra za crtanje organizuje Nedeljnu $kola crtanja



koja je namenjena svim zainteresovanim polaznicima nezavisno od predznanja, uzrasta,
edukacije ili profesionalne orijentacije.

KURS VAJANJA

Akademija umetnosti, Petrovaradinska tvrdava, februar — jun 2016.

Departman likovnih umetnosti, Katedra za vajarstvo organizuje Kurs vajanja za sve
zainteresovane polaznike nezavisno od predznanja, uzrasta, edukacije ili profesionalne
orijentacije.

DRUGI PRIPREMNI SEMINAR ZA PREDAVACE DZEZA

Amfiteatar Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu, 17. i 18. februar 2016.
Drugi pripremni seminar za predavace dzeza odrzali su profesori Departmana za muziku
Norveskog univerziteta za prirodne nauke i tehnologiju iz Tronhajma, prof. Erling
Aksdal 1 prof. Dzon Pal Inderberg. Seminar se odrzao u okviru Sporazuma o saradnji s
Departmanom za muziku iz Tronhajma i Erasmus + programa.

KONFERENCIJA GEDU 2016

Amfiteatar Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu, 27. februar 2016.

Na konferenciji GEDU (Game Development and Education) na temu ,,Obrazovanje kadra
za rad u industriji video-igara: od neformalne obuke do studijskog programa® govorili su
profesori 1 saradnici sa novosadskog 1 beogradskog univerziteta i predstavnici industrije
video-igara. U Organizacionom komitetu Konferencije bili su: doc. dr Manojlo Maravic,
dr Vladimir Dimovski i Ass. mr Igor Kekeljevic.

MASTER KLAS AMERICKOG PIJANISTE I KOMPOZITORA ARIA
VIKAKSONA Akademija umetnosti, 29. februar 2016.

Studenti Akademije umetnosti imali su priliku da pohadaju master klas americkog
pijaniste 1 kompozitora iz Njujorka Aria Vikaksona koji je u Novom Sadu osim master
klasa na Akademiji odrzao i predavanje u Americkom kutku kao i koncert u Spomen
zbirci Pavla Beljanskog.

MART 2016.

PREDAVANJE ,,TRADICIJA HORSKOG PEVANJA U FINSKOJ”

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 19. mart 2016.

Reijo Kekkonen, finski kompozitor, dirigent i izdava¢ (izdavacka kuca ,,Sulasol,
Helsinki) odrzao je predavanje za studente 1 profesore Akademije umetnosti na temu
tradicije horskog pevanja u Finskoj.



SPORAZUM O SARADNJI IZMEDU AKADEMIJE UMETNOST],
POKRAJINSKOG ZAVODA ZA ZASTITU SPOMENIKA KULTURE I
GALERLJE MATICE SRPSKE

Centralna zgrada Univerziteta u Novom Sadu, 22. mart 2016.

U Centralnoj zgradi Univerziteta u Novom Sadu potpisan je trilateralni sporazum o
saradnji izmedu Akademije umetnosti, Pokrajinskog zavoda za zastitu spomenika
kulture 1 Galerije Matice srpske. Sporazum su potpisali dekan Akademije umetnosti u
Novom Sadu prof. SiniSa Bokan, direktor Pokrajinskog zavoda za zaStitu spomenika
kulture Zoran Vapa i upravnica Galerija Matice srpske mr Tijana Palkovljevi¢ Bugarski.
Sporazum, ¢ijem potpisivanju je prisustvovao 1 rektor Univerziteta u Novom Sadu prof.
dr Dusan Nikoli¢, potpisan je u cilju razvijanja saradnje u oblasti likovnih 1 primenjenih
umetnosti, prezentacije i promocije umetnosti, posebno u realizaciji master studija
iz oblasti konzervacije 1 restauracije dela likovnih 1 primenjenih umetnosti, koje ¢e se
izvoditi na Akademiji umetnosti.

KONCERT DUA MILICA STOJADINOVIC I SILVANO ZABEO

Beograd, Italijanski institut za kulturu, 23. mart 2016.

Novi Sad, Gradska kuca, 24. mart 2016.

U okviru Erasmus + programa mobilnosti nastavnog osoblja i Sporazuma o kulturnoj
1 obrazovnoj saradnji izmedu Italije 1 Srbije, odrzan je koncert profesorke Akademije
umetnosti u Novom Sadu Milice Stojadinovi¢, sopran i profesora sa Konzervatorijuma
,Duzepe Tartini“ u Trstu, Silvana Zabea, klavir. Na programu su bila dela S. Binickog,
M.Milojevica, P. Konjovica, S. Rahmanjinova, F. P. Tostija, D. Pu¢inija.

APRIL 2016.

+GRAFIKA I CRTEZ“ 1ZLOZBA CRTEZA STUDENATA KATEDRE ZA
GRAFIKU AKADEMIJE UMETNOSTI U NOVOM SADU I GRAFICKOG
ODSEKA FAKULTETA LIKOVNIH UMETNOSTI U BEOGRADU

Beograd, Galerija Fakulteta likovnih umetnosti, S — 15. april 2016.

Na izlozbi su bili izlozeni radovi 24 studenata Grafike I, II, III, IV godine osnovnih
akademskih studija i jednog studenta master studija Akademije umetnosti u Novom Sadu.

PROMOCIJA KNJIGE JELENE GUGE ,DIGITALNO JA: KAKO SMO
POSTALI BINARNI“

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 6. april 2016.

U knjizi Digitalno Ja: Kako smo postali binarni, autorka ispituje ulogu tela i identiteta
u digitalno posredovanim interakcijama i okruzenjima virtuelne i proSirene realnosti,
odnosno u novomedijskom kulturalnom okruzenju. Na promociji su govorili: Dejan Grba,



digitalni umetnik, docent na programu Novi mediji (FLU, Beograd), Uro§ Krcedinac,
softverski inzenjer (Al Lab — FON, Beograd), Danijela Halda, izdava¢ (Centar za
savremenu kulturu 1 komunikacije ArtKult, Novi Sad) 1 autorka.

PREZENTACIJAPROJEKTA ,,SKULTPTURE I INSTALACIJE UNOVOM SADU*
Akademija umetnosti, Atelje Barutana, Petrovaradinska tvrdava, 6. april 2016.
Odrzana je prezentacija projekta koja je istovremeno predstavljala poziv studentima
da se ukljuce u projekat. U julu 2015. u podgradu Petrovaradinske tvrdave ostvaren je
viSednevni projekat Skulpture i instalacije Ciji je autor doc. Nikola Macura. Na nekoliko
mesta postavljene su instalacije studenata novosadske Akademije umetnosti koje su na
nekoliko dana ovaj prostor pretvorile u galeriju pod otvorenim nebom.

PREDAVANIJE ,,GDE I KAKO POSLE DIPLOME”

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 9. april 2016.

Ljubica Ristovski, upravnica Narodnog pozoriSta u Subotici, odrzala je studentima
Departmana dramskih umetnosti predavanje o moguénostima zapo$ljavanja mladih
dramskih umetnika. Na predavanju su obradene teme pozorisnih ustanova, njihovog
funkcionisanja, nacina pisanja CV-ja, regulisanja sopstvenog statusa, pojma slobodnog
umetnika, samostalne pozori$ne produkcije, plasiranja predstava i sponzorstva.

STUDENTI GLUME NA 66. FESTIVALU PROFESIONALNIH POZORISTA
VOJVODINE

Sombor, Narodno pozoriste,11 — 16. april 2016.

U okviru prateéeg programa Festivala studenti Glume Akademije umetnosti u Novom
Sadu nastupili su sa dve predstave: Leteti, odleteti... Igra, muzika, pesme iz Prosjacke
opere 1 pesme Adama Devenija koju su izveli studenti treCe godine Glume na madarskom
jeziku, klasa prof. Lasla Sandora, i Cernodrinski se vraca kuci po tekstu Gorana
Stefanovskog koju su izveli studenti tre¢e godine Glume na srpskom jeziku, klasa prof.
Ljuboslava Majere.

KONCERT PIJANISTA SA MUZICKE AKADEMIJE U SARAJEVU

Novi Sad, Gradska kuca, 12. april 2016.

Na koncertu su nastupili gosti sa Muzicke akademije u Sarajevu, ass. mr Azra Medic, doc.
mr Dragan Opanci¢, vanr. prof. mr Vi$nja Bakalar, vanr. prof. mr Nihad Kreco. Izvedena
su dela Klementija, Skrjabina, Lista, Ravela, Mesijana, Jeli¢anina.

KONCERT MESOVITOG HORA AKADEMIJE UMETNOSTI
Novi Sad, Galerija Matice srpske, 13. april 2016.
Mesoviti hod Akademije umetnosti u Novom Sadu, kojim diriguje docent Bozidar



Crnjanski, odrzao je koncert u Galeriji Matice srpske na kom su izvedena dela Marencija,
Bruknera, Mendelsona, Bartoka i Tedeska.

DAN AKADEMIJE UMETNOSTI

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 22. i 25. april 2016.

U okviru obelezavanja 42 godine postojanja i rada Akademije umetnosti, 22. aprila dekan
Akademije umetnosti, prof. SiniSa Bokan, i rektor Univerziteta u Novom Sadu, prof.
dr Dusan Nikoli¢, dodelili su su nagrade studenatima za ostvaren uspeh u prethodnoj
Skolskoj godini, kao i novoosnovanu nagradu ,,Hiljadu zato* Fonda za podsticanje i
stimulisanje umetnickog i istrazivackog stvaralastva studenata studijskog programa master
akademskih studija: Graficke komunikacije Akademije umetnosti Novi Sad ,,Nomen est
omen — Dobanovacki*

Nagrade Fondacije ,,Mali princ* za postignute vrhunske rezultate u oblasti muzicke,
likovnih i dramskih umetnosti za $kolsku 2015/2016. godinu dodeljene su 25. aprila. U
okviru programa prikazan je film koji govori o dosadasnjim dobitnicima nagrade, kao
i 0 radu fondacije ,,Mali princ*. Dobitnice nagrade u $kolskoj 2015/2016. godini bile
su: Radica Pedovi¢, flauta; Tijana Ivkovi¢, produkcija za audiovizuelne medije i Irena
Kovac, slikarstvo.

KONCERT SIMFONIJSKOG ORKESTRA AKADEMIJE UMETNOSTI

Novi Sad, Sinagoga, 28. april 2016.

Na koncertu je kao solista nastupio violinista doc. Robert Lakatos, a orkestrom je dirigovao
maestro Andrej Bursa¢. Na programu su bila dela E. Laloa i E. Elgara. Realizaciju koncerta
podrzao je Pokrajinski sekretarijat za kulturu i javno informisanje AP Vojvodine.

MAJ 2016.

MAJSTORSKI KURS FLAUTE

Akademija umetnosti, 5. i 6. maj 2016.

Akademija umetnosti je organizovala Majstorski kurs flaute namenjen ucenicima muzickih
Skolaistudentima muzickih akademija/fakulteta, nastavnicima kao i ostalim zainteresovanim
izvodacima. Kurs je vodio poznati pedagog i renomirani izvoda¢ prof. Dejan Gavri¢ sa
nemacke Visoke Skole za muziku u Majncu (Hochschule fiir Musik Mainz).

SRPSKA PREMIJERA DUGOMETRAZNOG DOKUMENTARNOG FILMA
»GENERACIJA 68“ I SUSRET SAAUTOROM NENADOM PUHOVSKIM
Akademija umetnosti, Kosovska 33, 13. maj 2016.

Prvi u Srbiji imali smo priliku da vidimo dugometrazni dokumentarni film Generacija
'68, autora Nenada Puhovskog, profesora zagrebacke Akademije dramske umjetnosti i
posvecenog dokumentariste. Posle projekcije odrzan je razgovor o filmu s autorom.



IZLOZBA RADOVA STUDENATA FAKULTETA LIKOVNIH UMETNOSTI
ARISTOTEL UNIVERZITETA U SOLUNU

Akademija umetnosti, Galerija Hol, Petrovaradinska tvrdava, 18- 31. maj 2016.
Izlozbu je otvorila prof. Bosiljka Zirojevi¢ Leci¢, Sefica Departmana likovnih umetnosti.
Ucesnici izlozbe su bili: Zoi Antoniadi, Ellada Acherioti, Grigoris Galanopoulos,
Borislava Georgitseli, Manolis Dimitrakis, Eleni Fotopoulou, Korina Kamalakidou,
Stavroula Kapsali, Natassa Kotsala, Panagiotis Katsios, Giorgos Lazaridis, Despina
Matzari, Dimosthenis Bogiatzis, Eleni Nikolakopoulou, Vafopoulos Michalis. Klasa
profesora Manolisa Yiannadakisa.

FANFARE ZA EVROPU - DOBRODOSLI U NOVI SAD !

Brass & Percussion

Petrovaradinska tvrdava — Sat na Ludvigovom bastionu, Trg slobode 23. maj 2016.
Akademija umetnosti Novi Sad, pod umetnickim rukovodstvom profesora Nebojse
Jovana Zivkovica spremila je kratak muzicki dogadaj sa perkusionistima i izvodagima na
limenim duvackim instrumentima kod sata na Ludvigovom bastionu i na Trgu slobode.
Specijalni gost na instrumentu ,marching snare drum® (pokretni/nose¢i bubanj) bio je
prof. Dzon Vuton iz SAD. Posle nastupa na Evrosongu 2015. u Becu i u beckoj Gradskoj
kuci, 1 sa Petrovaradinske tvrdave izvedeno je delo “’Fanfare” N. J. Zivkoviéa, u izvedbi
studenata Akademije umetnosti propraceno gromovitim, prodiru¢im zvucima i udarcima
dubokih bubnjeva. Master dramer-bubnjar Dzon Vuton (prof. na Univerzitetu u Mizuriju,
SAD) demonstrirao je svoje vestine na ,,marching snare* bubnju.

KONCERT ITALIJANSKE FLAUTISTKINJE LUIZE SELO

Novi Sad, Amfiteatar Centralne zgrade Univerziteta u Novom Sadu, 29. maj 2016.
Beograd, Italijanski institut za kulturu, 30. maj 2016.

U okviru Erasmus + programa mobilnosti nastavnog osoblja i Sporazuma o kulturnoj
1 obrazovnoj saradnji izmedu Italije 1 Srbije, odrzan je koncert profesorke flaute sa
Konzervatorijuma ,,Duzepe Tartini u Trstu, Luize Selo, uz klavirsku pratnju str. sar.
Filipa Milisavljevi¢a, dok je gost na koncertu bila profesorka Akademije umetnosti u
Novom Sadu Laura Levai Aksin. Na programu su bila dela J. S. Baha, K. Rajnekea, G.
Donicetija, D. Rosinija, D. Despi¢a i F. Doplera.

JUN 2016.

IZLOZBARADOVA STUDENATAL ITi IIl GODINE DEPARTMANA LIKOVNIH
UMETNOSTI

IzloZbeni prostori Akademije umetnosti na Petrovaradinskoj tvrdavi, 8. jun 2016.
[zlozbu je otvorila red. prof. dr Dubravka Lazi¢, prodekanka za umetnicki rad i



medunarodnu saradnju, na izlozbi su predstavljeni radovi studenata I, II 1 III godine svih
studijskih programa Departmana likovnih umetnosti.

ZAVRSNA IZLOZBA RADOVA STUDENATA DEPARTMANA LIKOVNIH
UMETNOSTI

Galerija likovne umetnosti poklon zbirka Rajka Mamuzica, 17. jun - 5. jul 2016.

U Galeriji likovne umetnosti Poklon zbirci Rajka Mamuzica otvorena je zavrsna izlozba
radova studenata IV godine Departmana likovnih umetnosti Akademije umetnosti u
Novom Sadu. Postavka se mogla pogledati do 5. jula. Na otvaranju, studente i publiku
pozdravio je Lazar Markovi¢, direktor Galerije likovne umetnosti Poklon zbirke
Rajka Mamuzica, a izlozbu je otvorio dekan Akademije umetnosti prof. Sinisa Bokan.
Na Zavrsnoj izlozbi su dodeljene nagrade najuspesnijim studentima zavr$ne godine
Departmana likovnih umetnosti.

KURSEVI STALNOG UMETNICKOG USAVRSAVANJA

CENTAR ZA CELOZIVOTNO UCENJE AKADEMIJE UMETNOSTI
Akademija umetnosti, 24. jun — 02. jul 2016.

Departman muzicke umetn os ti Akad emi je umetnosti u okviru Centra za celozivotno
ucenje organizovao je Kurseve stalnog umetnickog usavrSavanja koji pruzaju moguénost
usavrsavanja s vrhunskim muzicarima — profesorima Akademije umetnosti u Novom Sadu.
Kursevi su bili namenjeni u€enicima nizih i srednjih $kola iz Srbije i regiona, studentima
s drugih muzickih fakulteta, svrSenim studenta koji Zele dodatne ¢asove kao i studentima
iz drugih zemalja.

JUL 2016.

NOVOSADSKI KAMERNI HOR NASTUPIO NA INTERNACIONALNOM
HORSKOM TAKMICENJU U MILTENBERGU, NEMACKA I OSVOJIO
ZLATNU MEDALJU

Nemacka, Internationaler Chorwettbewerb Miltenberg, 14 — 17. jul 2016.
Takmicenje u Miltenbergu, koje se odrzava bijenalno od 1996. godine, predstavlja jedno
Nemacke asocijacije horova i Opstine Miltenberg.

Na to prestizno takmicenje Novosadski kamerni hor, pod dirigentskom palicom doc.
Bozidara Crnjanskog, plasirao se tako $to je prvobitno prosao selekciju od 32 prijavljena
hora iz ¢itavog sveta da bi se nasao u finalu s najboljih Sest i osvojio zlatno odlicje i pehar
u A kategoriji. Na takmiCenju su ucestvovali horovi iz Kolumbije, Portugala, Danske,
Filipina, Irske i Srbije. Novosadski kamerni hor je prvi hor iz Srbije koji je uspeo da se
plasira na to takmicenje.



LETNJA RADIONICA AKADEMIJE UMETNOSTI U NOVOM SADU:
PODVODNA FOTOGRAFIJA NOVI SAD - KVARNER 2016

Hrvatska i Srbija, 16 - 31. jul 2016.

Radionicu, realizovanu u Hrvatskoj i Srbiji, organizovali su Akademija umetnosti u Novom
Sadu, udruzenje Vojvodina OK, Udruzenje za obrazovne razmene izmedu Kine i Srbije, uz
pomo¢ grada Kastav u Hrvatskoj. Radionica je imala edukativni i prakticni karakter, kroz
realizaciju podvodnih fotografija, studijskih analognih snimanja i prezentacije savremenih
procesa i tehnologija televizijske produkcije. Profesori i studenti sa Pekinskog univerziteta
za komunikaciju (Communication University of China) ucestvovali su u letnjoj radionici
na Akademiji umetnosti u Novom Sadu.

SEPTEMBAR 2016.

IZLOZBA RADOVA I PREZENTACIJA I PROJEKCIJA RADOVA NASTALIH U
OKVIRU PROJEKTA ,,STOP CITY*

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar i Atelje galerija ,,Dragan Kuruci¢*,
Petrovaradinska tvrdava, 15. septembar 2016.

Medunarodni projekat univerzitetske saradnje pod nazivom STOP CITY realizovan je
u periodu od 5. do 15. septembra 2016. godine na Akademiji umetnosti u Novom Sadu.
Ovogodisnja radionica, s uc¢eS¢em francuskih, italijanskih i srpskih studenata, bila je
druga po redu, a tema je bila grad Novi Sad. Nakon analize stanja nastale su umetnicke
intervencije kroz razlicite pristupe gradu: urbani dizajn, pejzazna arhitektura, arhitektura,
dizajn, scenografija i graficki dizajn.

U projektu su ucestvovali: Nacionalna visoka Skola za arhitekturu i pejzaznu arhitekturu
u Bordou (Francuska), Visoka umetnicka Skola u Bordou (Francuska), Politehnicki
univerzitet u Milanu — Fakultet za dizajn (Italija), Fakultet tehnickih nauka, Departman za
arhitekturu i urbanizam, Novi Sad 1 Akademija umetnosti Novi Sad.

INSTANT MIX THEATER LAB FOUNDING PROJECT

Akademija umetnosti, 26 — 30. septembar 2016. godine

U okviru medunarodnog projekta “Instant Mix Theater Lab Founding Project”,
odrzana je dramaturSka radionica, zamisljena kao eksperimentalni projekat sdrugacijim
pristupom prevodu dramskog teksta na drugi jezik, pri cemu sve $to iskustvo prevoda
nosi sa sobom postaje deo scenskog spektakla. U projektu ucestvuju asocijacija L'Instant
Méme, Francuska (nosilac projekta), Univerzitet Midlseks, Velika Britanija (partner) i
Akademija umetnosti Univerziteta u Novom Sadu (partner). Projekat je sufinansiran
sredstvima Evropske unije u okviru programa Kreativna Evropa. Ciljevi projekta su
razvoj multilingvalizma 1 interkulturalizma u savremenom drustvu i eksperimentalni
pristup prevodu dramskog teksta na drugi jezik kao i suocavanje s jezickim preprekama u



doZivljaju teatra, kulturoloSkim, teritorijalnim 1 nacionalnim odlikama. Projekat traje do
kraja 2017. godine.

ERASMUS + PROGRAM UNIVERZITETSKE RAZMENE

U okviru programa Erasmus + u Skolskoj 2015/2016. godini realizovane su razmene
studenata 1 nastavnog i nenastavnog osoblja sa Konzervatorijumom ,,Duzepe Tartini“ iz
Trsta (Italija), Muzickom akademijom ,,Karol Lipinski* iz Vroclava (Poljska), Fakultetom
za muziku 1 vizuelne umetnosti iz Pecuja (Madarska), Univerzitetom ,,Sveti Kiril i
Metodije* iz Velikog Trnova (Bugarska), Univerzitetom u Granadi (Spanija), Visokom
umetnickom $kolom u Cirihu (Svajcarska), Departmanom za muziku Norveskog
univerziteta za nauku i1 tehnologiju iz Tronhajma (Norveska) i Akademijom umetnosti
iz Rejkjavika (Island). Ukupno je ostvareno 28 mobilnosti u letnjem semestru Skolske
2015/2016. godine od kad je program Erasmus + aktivan u Srbiji.



NAGRADE I PRIZNANJA
dodeljeni Akademiji umetnosti u Novom Sadu,
nastavnicima i studentima u Skolskoj 2015/2016. godini

Naziv nagrade g:(tigg Dobitnik nagrade Davalac nagrade
Nagrada publike Studenti III sodine Gl
udenti I1I godine Glume na o
z flt;l ?;eer;tt;c-villime 18. oktobar srpskom jeziku u klasi prof. Lj. VI medunarodni projekat
Artorium u '201 5 Majere za predstavu Cernodrinski umetnickih akademija/
Banskoj Bistrici sevr acas tlé%;ggvt:li((fg Gorana | fakulteta Artorium 2015
(Slovacka)
Aleksandar Anti¢, I godina — I
nagrada u VI kateﬁorijl, laureat za
akademske kategorije
GITARA: dve I
o ove ; Jovan Mihajlovié, II godina — I
nagrade i jedna 5.16. VIT takmicenie witari
1l nagrada na decembar nagrada u VI kategoriji ta migelnéeégztarzsta,
o e %
VII takmicenju 2015. Jelena Milinkovi¢, IV godina — I1 !
gitarista u Valjevu nagrada u VII kategoriji
(klasa Z. Krajis$nik, red. prof, P.
Popovi, str. sar.)
Aleksandar Anti¢, II godina — I
na%rada u VI kategoriji
GITARA:Dvel | ,. - (klasa 2, Krajifnik, re r-)prOﬂ P. 1 festival gitare
nagrgde na Prvom decembalr P > St Sdl. Muzicka sko!a ,»-Mihailo
festivalu gitare u 2015, Viktor Dukni¢, master — laureat i [ Vukdragovi¢* Sabac
Sapcu nagrada u VIII kate%oriji
(klasa S. Tosi¢, red. prof, P. Popovi¢,
str. sar.)
AnIJa Malkov, flauta — I nagrada
(klasa: Laura Levai Aksin, red.
prof, klavirska saradnja: Filip
FLAUTA: 1 Milisavljevi¢, str. sar.)
NAGRADA . Filip Orlovi¢, saksofon — I nagrada
SAKSOFON: I'i Monika Barat, saksofon — II nagrada
II NAGRADA (klasa: Gordan Tudor, docent
HORNA: 1 Gabor Bunford, visi str. sar.
NAGRADA klavirska saradnja: Ivana Karajkov,
TROMBON: I 9. februar sam. str. sar.) Medunarodno takmicenje
NAGRAPA 2016. Urmin Nes Majstorovi¢, horna — I »Davorin Jenko ™ u
TUBA: 1 nasrada Beogradu
NAGRADA na (klasa: Nenad Vasi¢, vanr. prof.
Medunarodnom klavirska saradnja: Oskar Riter, sam.
takmicenje str. sar.)
,,Davorin . .
Jenko“u Slobodan Vesehnox(filé, trombon — I
nagrada
Beogradu Rajan Bolozan, tuba — I nagrada
(klasa: Branislav Aksin, red. prof.
klavirska saradnja: Oskar Riter, sam.
str. sar.)




I'nagrada za )
duvacki kvintet Jovana Lukac - flauta
na takmicenju 10, februar Dglilgz Iﬁ?{f/‘é%’;c_'k‘fggie ; Medunarodno takmicenje
Da};orm Jgnko 2016. Aleksa Marinkovié - fagot ,,Dag}rm Je:ko u
u beogracu u Urmin Nes Majstorovié¢ - horna cogradu
C kategoriji za (Klasa: Sonja Antunic, red. prof.)
Kamernu muziku
I nagrada na XVIII .. o e, .
meduarodri | 1 e | SOSEANAGIG M gotina fws | it medunarod
;u}szretll(ﬂ lautzstt'l' » 2016. Sanja Caldovi¢, I1 godina — klavir S z;{sr letl ﬂayf f,St{l/ l'T ahir
ahir Kuienovic (klasa Kamerne muzike: red. prof. ulenovic -, Vaijevo
u Valjevu Aleksandar Tasi¢)
II nagrada na
Medunarodnom e
A . .., . . Medunarodno takmicenje
takmicenju 10. februar | Pragutin Vucic, I godina, klavir —II pijanista Memorijal
pijanista 2016 _nagrada Jurica Murai. Varasdi
Memorijal Jurica : (klasa: Iris Kobal, red. prof) urica Huratl,k arazdmn
Murai, Varazdin, rvatska
Hrvatska
HARFA: Dve | Lenka Petroviici 1(11;; r%(()l(;ina) — laureat
nagrade i laureat, 12. mart Andela Stankovic (I godina) —1 VII vojvodanski festival
VII Vojvodanski 2016 na}%:ada B i Zreniani
festival harfe u : (klasa: Stasa Mir! ofvlé Gruji¢, vanr. arfe u Zrenjaninu
Zreniani rof.
remaniny Mina Momgilovic', str. sar.)
Predstava ,,LIZISTRATA ili
Zlatna maska za Porazgovarajmo malo o ratu i miru”
najbolji autorski po motivima Aristofanovih komedija
rojekat, za u izvodenju studenata IV glume
K lpkt' il Glume na srpskom jeziku u klasi
olektvnu rezyu, prof. Nikite Milivojévica (studenti:
za nanOIJQ Ivana Panci¢, Sonja Isailovic,
elplzodnu m'%Skll'l T Milica Secerov,Teodora Marceta,
ulogu, za najbolju —28.mart| Jelena Simi¢, Milan Kolak, VukaSin
epizodnu zensku 2016. Randelovi¢, Igor Greksa, Aleksa Ili¢ XIX Art Trema fest, Ruma
ulogu. i Damjan Cvetanovski).
Plaketa za Damjan Cvetanovski — Zlatna maska
g za najbolju epizodnu musku ulogu
najbolju
kostimografiju. Teodora Marceta — Zlatna maska za
najbolju epizodnu zensku ulogu
HARFA: 1
nagrada u
kategoriji do 19 Andela Stankovi¢ (I godina) - I
godina na VIl 9. april nagrada u kategoriji do 19 godina tglgriz%i?saﬁz?oo nl?o
medunarodnom 2016. (klasa: Stasa Mirkovi¢ Grujic, vanr. Salieri® LJ o, Ttalii
takmicenju prof. i Mina Mom¢ilovié, str. sar.) alieri”, Lenjano, ltalyja
,, Antonio Salieri”,
Lenjano, Italija
FLAUTA:
Iﬁ?;;;‘é’aléa Anja Malkov (I godina) — Laureat u
. Svojoj kategoryji Medunarodno takmiGenje
Medunqgodr.lom 8 -15. april Radica Dedovic (master studije) — I _WOODWIND & J
takmicenju 2016 ) _ nagrada BRASS®. Varazdi
L, WOODWIND : Dusica Nikoli¢ (III godina) — IT > varazdim,
& BRASS* nagrada (klasa red. prof. Laura Levai Hrvatska
u Varazdinu, ksin)
Hrvatska




NAGRADE

ZA USPEH
STUDENATA U

2015/2016. godini

22. april
2016.

D

Natalija Jovi¢ - Nagrada najboljem
studentu fakulteta (uspeh 9,91)

Stefan Jancic, Kalja Mandi¢ Plavsi¢,

Katarina Mari¢,
Izuzetna nagrada za uspeh u toku

Radica Dedovi¢, Flauta — Nagrada za

rena Josifovska —

studija
(za ostvarenu ukupnu prose¢nu
ocenu 10,00)

vrhunske rezultate u umetnosti

Stefan Stojanovié, Slikarstvo —
Nagrada za vrhunske rezultate u
umetnosti

anica Grubacki, Gluma na srpskom
jeziku — Nagrada za vrhunske
rezultate u umetnosti

Univerzitet u Novom

Sadu, Akademija
umetnosti Novi Sad

Nagrada
“HILJADU
ZATO” Fonda
za podsticanje
i stimulisanje
umetnic¢kog i
istrazivackog
stvaralastva

studenata

studijskog
programa master
akademskih
studija: Graficke
kokmunikacije
Akademije
umetnosti Novi

Sad “Nomen

est omen —
Dobanovacki”.

22. april
2016.

Marija Brki¢ - nagrada ,,Hiljadu
zato* za umetnicke radove nastale u
toku 2014/2015. godine.

stimulisanje umetnickog i
istrazivackog stvaralastva

Fond za podsticanje i

studenata studijskog
programa master
akademskih studija:
Graficke kokmunikacije
Akademije umetnosti
Novi Sad “Nomen est
omen — Dobanovacki”.

Laureat i nagrada
,,Vladimir
UroSevic¢™ kao
izuzetnom
mladom talentu
na X111 takmicenju
drvenih duvaca,
Pozarevac

21-24. april
2016.

Mina Novovi¢, 11l godina, oboa
— 100 bodova, laureat i nagrada
“Vladimir UroSevi¢”
(klasa: Vladimir Puskas, vanr. prof
klav. saradnja: Ivana Karajakov, sam.
str. sar.)

Radica Pedovic,

XIII takmicenju drvenih
duvaca, Pozarevac

Fondacija ,,Mali
princ*, nagrade
za postignute
vrhunske
rezultate u oblasti
muzicke, likovnih
i dramskih
umetnosti

25. april
2016.

Departman muzicke
umetnosti (Flauta)

Tijana Ivkovié,

Departman dramskih
umetnosti (Produkcija u

audiovizuelnim medijima)

Irena Kovac, Departman
likovnih umetnosti
(Slikarstvo)

Fondacija ,,Mali princ*




III mesto, Festival

Ivana JanoSev, IV godine rezije — III
mesto za audiovizuelni rad duZzi od

Festival umetnosti

uporednog klavira
na Festivalu

,Isidor Baji¢“ u
Novom Sadu

umetnosti 27-30. april | 10 minuta za dokumentarni film t
ARTUR, zoiﬁp Mrtvi kapital. ARTUR, Bratislava,
Bratislava, ) Slovacka
Slovadka (klasa: Nikita Milivojevi¢, red. prof.)
Studenti IV godine Glume
na srpskom jeziku za
. redstavu LIZISTRATA ILI
Nagrada publike PORAZGOVARAIMO MALO O o _
~na Fes}lvalu 5.8 mai RATU I MIRUReZija: kolektivni rad Festival internacionalnog
internacionalnog 2016 J klase. Igraju: Ivapa Panci¢, Sonja studentskog teatra —
studentskog teatra : Isailovi¢, Milica Secerov, Teodora FIST, Beograd
— FIST, Beograd Mar¢eta, Jelena Simi¢, Milan Kolak,
’ Vukasin Randelovi¢, Igor Greksa,
Aleksa Ili¢, Damjan Cvetanovski
(klasa: Nikita Milivojevi¢, red. prof.)
KLAVIR: IIT
kaga%ﬁ%anl;}/éx[ 6-12. mai | Stefan Jan¢ic, klavir - Il nagrada u XXI medunarodno
me (%m ;m dnom 2016 J V kategoriji ) takmicenje ,, Petar
takmicenju ,, Petar : ( klasa: red. prof. Dorian Leljak) Konjovi¢*, Beograd
Konjovic¢*
I nagrada i B Lo .
nagrada publike Svetozar Sasa Kovacevic, redovni
na manifestaciji 20, mai ‘%ofle.sor -1 nggrad?_}fa So}é’ PESIMUW. | Nfanifestacija Obzorja na
dObZ.Okrja na Tisi- 2()16.J a li znas. .. Zr:li;nlj iove namarije Tiiif%atii/[ko.mlgoz.itora
ant omp021tora nagrada publike za najbolju OS1la Marimmkovica
Marinkovica fomporiein
[ nagrada u Aleksandra Markovié, IV godina
Klavirsts duo na e o) Mosrekae
, uz
Medunarodnom | 19-22. maj pedagc)Jgije) -1 r%airada u kategoriji | Muzicka Skola ,,Vlado
pijanistickom 2016. Klavirskiduo Milosevi¢*, Banja Luka
takmicenju (u okviru predmeta Klavirski
Banjalucki praktikum u klasi nastavnika
bijenale 2016 stru¢nog predmeta Branke Parli¢)
Mirko Desnica - laureat takmicenja
Mirlio Desnica, Milicla JO\]/(iéié, Lazar
Raki¢, Dimitrije Beljanski, Marija
L1I lnagrade, d Ilgé, Jelena Dragoljevié, Aleksandra
SPe(;ng?O?:kgéa a unti¢ i Senka Rajsi¢ — [ nagrade
kompoziciju .| David Bertran, Aleksandra Pletikosi¢ . . B
i laureat na 29. maj i Vanja Drljaca - I nagrade Festival ,,Isidor Baji¢* u
takmicenju iz 2016. Novom Sadu

Dimitrije Beljanski - specijalna
nagrada za autorsku kompoziciju

(nastavnici: Jelena Baji¢-Bojanic,
Julija Bal, Branka Parli¢, Natasa
Penezic¢ i Jelena Simonovic-
Kovacevic)




medunarodnom
studentskom
takmicenju

klavira u Nisu

I nagrada u III
kategorijina IV

20-22. maj

komplementarnog

Aleksandra gunt@g’:, 11T godina

Muzick d I 4 1V medunarodno
gcke pedusomc, Loads | sydenisio tamicone
2016. 2P gorl komplementarnom

klaviru u Nisu

I mesto na XI.X

takmicenju
klavirskih dua i
klavira sestorucno
u Trsteniku

maj 2016.

poena)

(klasa kamerne muzike: Marina
Mili¢ Apostolovié, red. prof.)

Duo Kaja Mandi¢ Plavsi¢ i Marko
Stojanovi¢, Il godina — I mesto (98

XIX takmicenje klavirskih
dua i klavira Sestorucno
u Trsteniku

I1II nagrade

u VI kategoriji
—violinail, II

i [Il nagrade u
VII kategoriji

— violina na
Medunarodnom
festivalu gudaca
Zlatnestepenice u
Valjevu

maj 2016.

Teodora Ikanovi¢ — I nagrada u VI
kategoriji — violina
(klasa: Robert Lakatos, docent)

Ester Krsti¢ — I nagrada u VI
kategoriji — violina
(klasa: Florijan Balaz, red. prof.)

Jovana Mijin — II nagrada u VI
kategoriji — violina
(klasa: Robert Lakatos, docent)

Miljana Prascevi¢ — I nagrada u VII
kategoriji — violina
(klasa: Robert Lakatos, docent)

Sonja Mirkovi¢ — I nagrada u VII
kategoriji — violina
(klasa: Robert Lakatos, docent)

Katarina Mari¢ — I nagrada u VII
kategoriji — violina
(klasa: Nikola Aleksi¢, vanr. prof.)

Katarina Bozi¢ — I nagrada u VII
kategoriji — violina
(klasa: Nenad Vrbaski, red. prof.)

Nevena Tatomirovi¢ — Il nagrada u

VII kategoriji — violina
(klasa: Nikola Aleksi¢, vanr. prof.)

Iva Ili¢ — II nagrada u VII kategoriji
— violina

(klasa: Mihal Budinski, vanr. prof.)

Dorde Jovanovi¢ — Il nagrada u VII

kategoriji — violina
(klasa: Mihal Budinski, vanr. prof.)

Medunarodni festival
gudaca Zlatne stepenice
u Valjevu




I'nagrada za
umetnicki rad na .| Izabela Masié¢, III godina, Slikarstvo . .
42. izlobi Paleta | 23:™ | (ilasa red. prof. Bosilika Zirojevic | 42+ i4107ba Paleta mladih

: - .| —25.jun i) u Likovnoj galeriji
mladih u Likovnoj 2016 Leci€) Kulturn ntra Vrbasa
galeriji Kulturnog : uiturnog ce s

sa
I
ANSAMBL: Kamerni ansambl:
I nagrada na Igor Sulbotp} - Vll(()lu}?: Vg Internacionalni festival
Internacionalnom |25 — 28. maj Filip Orlovié — saksofon I1I g. harmonike i kamerne
. Natalija Mijovi¢ — klavir, master - . .
festivalu 2016. studije muzike Eufonija, Novi
harmonike i (klasa: Timea Kalmar, vanr. prof.) Sad
kamerne muzike
Eufonija
Boris LijeSevi¢ - Sterijina nagrada
za naIi(bolju predstavu — Pijani Ivana
Aleksandrovica Viripajeva, rezija
Boris Lijesevi¢, Pozoriste Atelje 212
Beograd.

STERIJINE la d
NAGRADE na | 26. maj — 1. Ar?n B%l?z - Sterijina ooy 61. Sterijino pozorje,
61. Sterijinom jun 2016. umacko ostvarenje, za u ogu Novi Sad

] J ejviea mlekadzije u predstavi
pozorju Violinista na krovu Dzozefa Stejna
i Dzerija Boka, rezija Atila Beres,
Sr;%\slko narodno pozoriSte Novi Sad
i Novosadsko pozoriste/Ujvidéki
Szinhaz.

GITARA: 1 Novak Miljkovi¢ — I nagrada u VI .
nagradana XII | o5 g .| kategoriji 1 laureat takmiCenja za XII medunarodni
Naissus Guitar 2016 ) akademske kategorije “Naissus Guitar
Festivalu, NIS : (klasa: prof. Zoran KrajiSnik, visi Festival”, Ni§

stru¢ni saradnik Petar Popovic)
I na%ada‘:,Zlatna lgrlalgillnAStojlmer(liovié, fVanr. prog i

apa na 1lard Antal, red. prof. — nagrada : ;
Medunarodnom 1-5. jun ,.Zlatna klapa“ zapﬁlm F engmen Medun?ésotcil\rflélﬁlmsm

filmskom festivalu 2016. Tvrdava. VIVA 2016. Sarai

VIVA 2016, » DATAEVO

Sarajevo
HARFA: 111 Lenka Petrovi¢ (III godina) — III
nagrada i nagrada i specijalna nagrada za .
specijalna nagrada 18. jun izvodenje dela komponovanog USA International Harp
N za ovo takmicenje kao najmladi Competition, Blumington
na USAIHC u 2016. finalista (SAD)
Blumingtonu ’
(SAD) (klasa: Stasa Mirkovi¢ Gruji¢, vanr.
prof. i Mina Momc¢ilovi¢, str. sar.)
Zlatno odlicje
ipehar u A N dskik h d
ovosadski kamerni hor, po ) )
jesortinad] | | NRovsdhom e e | Xt imermacionaio
horsk 2016 Bozidara Crnjanskog - Zlatno odli¢je horsko takmicenje u
orskom : i pehar u A Kategoriji Miltenbergu, Nemacka
takmicenju u >
Miltenbergu,
Nemacka




Biografije autora/Biographies of authors

dr Ira Prodanov (1970) je redovni profesor na Akademiji umetnosti Univerziteta u
Novom Sadu. Njen istrazivacki rad usmeren je ka razlicitim fenomenima odnosa muzike
1 drustva u 20. i 21. veku, odnosno muzike i religije, muzike i medija itd. Objavila je
monografije Muzika izmedu ideologije i religije (2007), Klavirska muzika Karla
Krombholza (2009), Ulaz slobodan: pozorisna muzika Predraga Pede Vranesevica
(sa dr Zivkom Popovi¢em, 2015). Sa saradnicima objavila je zbirku tekstova Muzika i
mediji (2012). Autor je udzbenika Muzika 20.veka (2013). Clanica je redakcije Casopisa
Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i muziku, Novi Sad; Interkulturalnost, Novi
Sad; Sveske Matice stpske, Novi Sad; Muzika, Sarajevo, ARtefakt - Ni§. Ucestvovala je
na brojnim simpozijumima. Saradivala je sa razliCitim izdavacima muzickih leksikona i
enciklopedija, izmedu ostalog sa MGG. Autor je novog studijskog programa na master
nivou Muzika i mediji na Akademiji umetnosti Univerziteta u Novom Sadu. Bavi se
prevodenjem sa nemackog jezika.

iraprodanovkrajisnik@gmail.com

dr Zoran Koprivica je vanredni profesor na Univerzitetu Crne Gore, anglista, filmolog
i Sekspirolog. Na Filozofskom fakultetu u Niksi¢u diplomirao na studijskoj grupi
Engleski jezik 1 knjizevnost. Na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu magistrirao
na temu Dramaturski problemi filmske adaptacije Sekspirovog Hamleta 2002. godine,
a potom doktorirao na temu Rediteljska poetika Zivka Nikoli¢a 2008. godine. Autor tri
kratkometrazna 1 jednog dokumentarnog filma, ucesnik naucnih skupova, seminara i
simpozijuma sa temama iz oblasti filmologije, teatrologije i mediologije, ¢lan festivalskih
zirija, recenzent i stru¢ni saradnik. Do sada objavio vise desetina radova iz oblasti istorije,
estetike 1 teorije filma i pozoriSta u stru¢noj 1 naucnoj periodici. Na Univerzitetu Crne
Gore od 2003. godine predaje na predmetima Scenski izraz i lutkarstvo, kao 1 Filmska 1
RTV kultura na Filozofskom fakultetu u Niksi¢u. Od 2009. godine na Fakultetu dramskih
umjetnosti na Cetinju predaje predmete Estetika audiovizuelnih medija, Istorija filma i
Teorija filma. Pored Fakulteta dramskih umjetnosti na Cetinju, kao mati¢nog, nastavu
izvodi na Filozofskom i Filoloskom fakultetu u Niksicu i Istorijskom institutu u Podgorici.
Osim naucno-istrazivackog 1 pedagoskog, bavi se 1 knjizevnim radom.
zoran.koprivica@gmail.com

dr Dragan Stojmenovi¢ (1975), doktor nauka o dramskim umetnostima. Doktorirao
je 2014. godine na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu (mentor prof. dr Nevena
Dakovic). Autor je monografije i vise ¢lanaka u oblasti Studije filma, ¢lan je urednicke
redakcije Zborika radova Akademije umetnosti, rukovodilac 1 ¢lan nau¢no-istrazivackih



projekata. Nagradivan je kao glumac 1 reditelj u oblasti pozoriSta, filma 1 medija na
nacionalnom i medunarodnom nivou (www.teslafilm.com). Zaposlen je kao vanredni
profesor Glumackih vestina na Departmanu dramskih umetnosti Akademije umetnosti u
Novom Sadu.

dragan.stojmenovic@uns.ac.rs

Jagor Bucan (1968) nastavnik je slikanja na Akademiji likovnih umjetnosti Sveucilista u
Zagrebu. Izlagao je na trideset samostalnih 1 pedeset skupnih izlozbi. Autor je monografija
Albert Kinert (2002) i Mladen Pejakovic (vise autora, 2009), niza likovnih prikaza i eseja
objavljenih u kazalozima izlozbi 1 u strucnoj periodici, te knjige Rijec je o slici — ogled o
odnosu slike i jezika (Sandorf, u pripremi za 2018.).

jbucan@alu.hr

Dragana Stojanovi¢, Ph.D. (1983) works in the fields of theory of art, cultural studies and
media theories, researching the ways that art and media influence contemporary societies
and vice versa. Through her BA and MA studies in Ethnomusicology and PhD studies in
Theory of Art and Media she completed in 2014, she developed both the theoretical and
practical approaches reflected in the field research methods. Currently she works as an
Assistant Professor for Theory of Art and Cultural Studies at the Faculty of Media and
Communications in Belgrade, teaching at BA, MA and PhD level of studies.
dragana.stojanovic@fmk.edu.rs

mr Lamija KrSi¢ (Zenica, 1987) okoncala dodiplomski studij filozofije 1 komparativne
knjizevnosti 2009. godine na Filozofskom fakultetu u Sarajevu. Na istom Fakultetu dvije
godine kasnije sti¢e zvanje magistra filozofije. Danas je zaposlena na Akademiji likovnih
umjetnosti Sarajevo u zvanju Viseg asistenta za oblast Estetika.
lamijakrsic@gmail.com

mr Lidija Marinkov Pavlovi¢je magistrirala 2001. godine na Akademiji umetnosti u
Novom Sadu, na odseku za Slikarstvo. Izlagala na viSe od 20 samostalnih i na oko 120
kolektivnih izlozbi u Srbiji 1 inostranstvu. Vise puta je nagradivana za radove iz oblasti
slikarstva i prosirenih medija. Zaposlena na Akademiji umetnosti u Novom Sadu u zvanju
vanredne profesorice na katedri za Slikarstvo. Clanica je SULUV-a i ULUS-a

lidija 27@yahoo.com

Katarina Pantovi¢ (Beograd, 1994) studentkinja je cetvrte godine osnovnih studija na
Odseku za komparativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Novom Sadu. Pise 1
objavljuje poeziju i knjizevnu kritiku u periodici.

einekleinefrau94@gmail.com



Dajana Milovanov (Becej, 1993), trenutno pohada master studije na Odseku za
komparativnu knjizevnost Filozofskog fakulteta u Novom Sadu.
dacam93@gmail.com

Maria Mannone, Ph.D. (1985) earned Masters in Theoretical Physics, Orchestral
Conducting, Composition, and Piano in her native Italy; in France, the Master 2 ATIAM
at IRCAM-UPMC Paris VI Sorbonne. She got a Ph.D. in Composition at the University
of Minnesota, where she developed an interdisciplinary research, in collaboration with
the Fine Institute of Theoretical Physics. She has participated in international conferences
about math and music as invited speaker. She is the author and co-author of books and
articles about the field, which also involve relations between music and visual arts, her
strong passion. Her musical compositions have been performed by the Orchestra Sinfonica
Siciliana, and during Festival delle Orestiadi di Gibellina and the Arts Quarter Festival at
the University of Minnesota.

manno(12@umn.edu

Evan Tyler, M.A. (1988) is a Ph.D. candidate at the Minnesota Institute for Astrophysics
<http://www.astro.umn.edu>. He graduated from New Mexico Institute of Mining and
Techology with a Bachelors in Physics (2010) and Jacobs University in Bremen, Germany
with a Masters in Astroparticle Physics (2012). His current research involves data from the
Cluster and Van Allen Probes spacecraft and focuses on energy outflows from magnetic
reconnection in the Earth’s magnetotail, as well as particle trapping in whistler waves. He
is also the Outreach Coordinator with the Minnesota Institute for Astrophysics where he
works with the public to spread knowledge of Astrophysics to his community.
nucko006@umn.edu

Kyriaki Gkoudina, M.A. (1990)isa Ph.D. student in Composition (student of Alex Lubet),
at the University of Minnesota. She earned a fellowship by the University to continue
her studies. She earned her Bachelor’s degree in Film Studies at Aristotle University of
Thessaloniki (2015) with specialization in Film Music, while studying Harmony (3 years)
and Counterpoint of the 16th Century (2 years) at a private conservatory. She has directed
various short films and a documentary, composed music for plays and performed live on
stage, as well as for films and documentaries. Finally, she has sound designed interactive
performances and films.

gkoud001@umn.edu

Sandra Fortuna, M.A. (1966), teacher of Pedagogy and Psychology of Music at the
Conservatory of Music Frosinone (Italy). She holds MA degrees in: Musicology, Music
Education and in Violin instrument. In her work, she focuses mainly on integrated



activities in instrument lessons with children and adults, and on relationships between
bodily movement, music visualization and expressivity.
sandrafortuna@ftiscali.it

Bojana Radovanovi¢, M.A. (1991), muzikoloskinja i teoreticarka umetnosti, doktorand
muzikologije na Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu. Bavi se muzikom 20. i
21. veka, odnosom izmedu muzike/umetnosti 1 politike, muzikologijom, popularnim
muzickim praksama, srpskom muzikom. Saradnica je udruzenja ,,Srpski kompozitori®
koje se bavi promocijom srpske umetnicke i filmske muzike na internetu, kao i Centra za
istraZivanje popularne muzike iz Beograda.

br.muzikolog@gmail.com

dr.um. Svetlana Stojanovi¢ Kutlaca (1957), diplomirala je, magistrirala i doktorirala na
odseku za cembalo na Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu. Takode je diplomirala
na odseku za klavir FMU u Beogradu, kao 1 na Elektrotehnickom fakultetu. Kao solista
1 saradnik na ¢embalu nastupala je u svim znacajnim salama u Srbiji, a nastupa i u
inostranstvu (Velika Britanija, Svajcarska, Spanija, Francuska). Snimila je 7 CD — ova
solisticke muzike za ¢embalo 1 objavila veci broj radova posvecenih teoriji 1 estetici rane
muzike 1 istorijskom repertoaru za cembalo.

svetlanastojanovic.kutlaca@gmail.com

Milan Novakovi¢, M.A. (Odzaci, 1989) je diplomske i master studije glume zavrSio u klasi
prof. Ljuboslava Majere. Trenutno pohada doktorske umetnicke studije, a istovremeno je
zaposlen na Akademiji umetnosti u Novom Sadu kao stru¢ni saradnik.
milannovakovic89@hotmail.com

dr Nice Fracile, (Kustilj, 1952), redovni profesor i rukovodilac studijskog programa
Etnomuzikologija Akademije umetnosti Univerziteta u Novom Sadu. Autor je knjige
Vokalni muzicki folklor Srba i Rumuna u Vojvodini, komparativna proucavanja (1987),
antologije tradicionalne muzike Vojvodine The Sounds of the Plain (2001), antologije
Tradicionalnamuzika Srba u Vojvodini (2006), Tragom antickih metrickih stopa —
komparavitna etnomuzikoloska istrazivanja (2014) 1 vise od 170 bibliografskih jedinica
— etnomuzikoloskih studija, strucnih ¢lanaka, prikaza i recenzija objavljenih na srpskom,
engleskom, rumunskom, nemackom, slovackom, makedonskom 1 madarskom jeziku.
Teziste njegovog naucno-istrazivackog rada cine komparativna etnomuzikoloska
istrazivanja tradicionalne muzike viSe nacionalnih zajednica Vojvodine, asimetri¢an
aksak ritam na prostorima Balkana 1 komparativna prouc¢avanja antickih metrickih stopa u
Jugoistocnoj Evropi. Dobitnik je zlatne znacke KPZ Srbije (1990), nagrade Radio Novog
Sada za najbolje muzicko ostvarenje (1991), Iskre kulture Zavoda za kulturu Vojvodine



(2004) 1 Vukove nagrade KPZ Srbije (2014).
nicefracile@gmail.com

Jasna Tanasijevi¢, M.A.(1988), muzikoloskinja 1 teoretiCarka umetnosti, doktorand na
studijama muzikologije na Akademiji umetnosti u Novom Sadu. Tokom studija odlikovana
je mnogobrojnim nagradama Univerziteta u Novom Sadu za postignut uspeh, a bila je 1
stipendista Fonda za mlade talente — Dositeja, Fonda Atanasije Stojkovi¢ 1 Ministarstva
prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja. Bavi se samostalnim nau¢nim radom, ucesnica je
na muzikoloskim simpozijumima, i ¢lanica je Srpskog muzikoloskog drustva, Udruzenja
kompozitora Vojvodine i Muzicke omladine Novog Sada.
jasna.tanasijevic@gmail.com

dr Vesna Krémar, teatroloskinja, redovni profesor Akademije umetnosti Univerziteta
u Novom Sadu na Departmanu dramskih umetnosti. Priredila je i objavila vise knjiga:
Pedeset godina Opere SNP (1947-1997), Prvih pedeset godina Baleta SNP (1950-2004),
Pozorisne dramatizacije dela Ive Andrica, Dramatizacije u vremenu, Pera Dobrinovic,
Melanija Bugarinovié — primadona carobnog glasa, Predrag Tomanovié, Stevan Salajic,
Gordana Durdevi¢ Dimic¢ — glumica modernog izraza..., €lan je Odeljenja Matice srpske za
scenske umetnosti 1 muziku; uredivala najstariji pozori$ni ¢asopis Pozoriste (1983-2005),
bila u urednistvu viSe casopisa, prva urednica Zbornika radova Akademije umetnosti.
vesnakr@eunet.rs
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