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Uvodnik

Deveti broj Zbornika radova Akademije umetnosti obelezavaju hrabri
pojedinci koji se u borbi za svoju ideju ne mire sa negativnim stereotipima i ne pristaju
na uskladenost sa o&ekivanim. Mozda je zato Noam Comski samo delimi¢no u pravu
kada kaze da ,,ne bismo trebali traziti heroje, ve¢ dobre ideje”, jer posrnulom svetu
jednako trebaju pojedinci koji istupaju, vizidnare i tragaju za istinom.

U 2021. godini obelezava se sto godina od pokretanja Casopisa Zenit,
,»prvog balkanskog Casopisa u Evropi i prvog evropskog Casopisa na Balkanu“¢iji je
pokreta¢ bio Ljubomir Mici¢, jedan od najvaznijih predstavnika srpske avangarde
tokom dvadesetih godina 20. veka. Rubrika Zenit i zenitizam predstavlja doprinos
obelezavanju tog velikog jubileja, a Cine je diskursi koji mozaino grade sliku
kompleksne li¢nosti Barbarogenija/Zenitona. Upravo njemu dugujemo, izmedu ostalog,
i projekat ,,Balkanizacije Evrope* kroz afirmaciju balkanske umetnosti i borbu za njenu
ravnopravnost unutar evropske kulture, implementaciju varvarstva u poeziji i umetnosti,
zastupanje ideja revolucionarnosti, internacionalnosti 1 pacifizma, kao 1 pozicioniranje
jugoslovenske avangarde u medunarodnim krugovima. U rubrikama Studije o muzickoj
umetnosti, Teatrologija, Teorija i istorija umetnosti, teorija kulture 1 Prikazinizu se
tekstovi eminentnih autora kojepovezuje akribija 1 aspiracija ka dekonstrukeiji razlicitih
pojava u umetnosti, od interkompozicione intermedijalnosti, preko sinestetickih
oblika umetnosti, stvaralackih izvoda,afirmacije islamskih umetnica, do pirandelizma.
Letopisni deo svedoci o aktivnoj 1 uspesnoj, iako teskoj minuloj godini za umetnost.

,Bavljenje umetnoscu je licni rizik®, tvrdi naSa sagovornica u rubrici Rec¢
umetnika, profesorka i likovna umetnica Rada Cupi¢. Upravo bez tog rizika nezamisliva
je forma vrhunske kreativnosti, bilo da je re¢ 0 umetnosti, nauci, ili najsire posmatrano,
celokupnom frontu oblikovanja i istrazivanja.

Veliku zahvalnost za realizaciju ovog broja dugujem celom urednickom timu
naseg Casopisa, a naro€ito prof. emer. Irini Suboti¢ na svesrdnoj podrsci oko uredivanja
specijalne rubrike naSeg Casopisa.

dr Natasa Crnjanski, urednica



Editorial

The ninth issue of the Collection of Papers of the Academy of Arts is marked
by brave individuals who, fighting for their idea, do not adhere to negative stereotypes
and do not conform to accepted standards. Maybe that is why Noam Chomsky is only
partially right when he says that ,,we should not be looking for heroes, we should be
looking for good idea”, because the fallen world equally needs individuals who stand
out, visionaries, those who search for the truth.

The year 2021 marks the 100™ anniversary of the launch of Zenit, , the first
Balkan journal in Europe and the first European journal in the Balkans,” initiated
by Ljubomir Mici¢, one of the most important representatives of the Serbian avant-
garde during the 1920’s. The chapter Zenit and Zenitism makes a contribution to the
celebration of that great jubilee, and it includes discourses that in a mosaic way create
an image of the complex personality of Barbarogenius / Zeniton. We owe him, among
other things, for the project ,,Balkanisation of Europe* through the affirmation of Balkan
art and striving for equality within European culture, the implementation of barbarism
in poetry and art, advocating the ideas of revolution, internationality and pacifism, and
positioning the Yugoslav avant-garde in international circles. The segments Studies of
Music, Theatrology, Theory and History of Arts, Culture Theory and Reviews present
the texts by eminent authors that have in common meticulousness and aspiration to
deconstruction of various art phenomena, from intercompositional intermediality,
through synaesthetic forms of art, creative derivatives, affirmation of Islamicwomen
artists, to pirandelism. The chronicle part speaks of an active and successful, albeit
difficult past year for art.

,Doing art is a personal risk®, claims our interviewee in the segment The Word
of the Artist, professor and visual artist Rada Cupi¢. Precisely without that risk, a form
of supreme creativity is rather impossible, whether it is art, science, or, most broadly
speaking, the entire creativity and research front.

I owe a great deal of gratitude for the realisation of this issue to the entire
editorial team of our journal, and especially to Professor emerita Irina Suboti¢, for her
wholehearted support in editing the special segment of our journal.

Natasa Crnjanski, PhD, Editor-in-Chief
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Bavljenje umetnoscu je li¢ni rizik
/Razgovor sa profesorkom Radom Cupi¢/

Da je svaki susret sa prof. Radom Cupi¢ dogadaj koji se pamti i prilika da
se preispitamo 1 nauc¢imo nesto veoma vazno o umetnosti i sebi samima, potvrduje i
ovaj razgovor kojim zapocinjemo najnoviji broj Zbornika radova Akademije umetnosti.
Bavljenje umetnoscu je licni rizik, mozda je najbolja re¢enica kojom bi se mogla opisati
doslednost, odgovornost i posvecenost prof. Rade Cupi¢ na njenom umetnickom i
pedagoskom putu. Svi koji su imali priliku da uce od ove vrsne umetnice znaju da je
umetnost polje truda, vrednog rada i polje slobode. Kao pedagoskinja koja je uvek umela
da razume, prepozna i najsuptilnije pulsiranje kreativne energije, predstavljala je glavnu
podrsku studentima, ali 1 inspiraciju mnogim generacijama u njihovom umetnickom
razvoju. Naucila nas je da umetnost zahteva znanje, organizaciju, spremnost, ali i
hrabrost.

o Kako je izgledao tok Vaseg umetnickog obrazovanja? Da li je neko iskustvo
ostavilo na Vas poseban utisak? Kakav je bio odnos profesora i studenata?
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Moje obrazovanje je formalno i neformalno, to su dve paralelne price.
Neformalno obrazovanje pocelo je na Radnickom univerzitetu, koji vise ne postoji,
kada sam bila ucenica drugog razreda Gimnazije, na prirodno-matematickom smeru.
Ucila sam francuski jezik i pohadala sam kurs crtanja kod profesora Boska Petrovica.
Radnicki je bio fantasti¢na organizacija jer je ¢ovek imao mogucnost da uci Sta zeli.
Kada je gorela zgrada Radnickog univerziteta, svi mi, koji smo tamo pohadali neke
casove, ceo Novi Sad, svi koji smo bili vezani za tu instituciju, okupili smo se oko
nje. Bosko Petrovi¢ je razumeo moju linost 1 podrzao me u razvijanju mog li¢nog
stava prema umetnost. Od njega sam naucila da je umetnost prostor slobode, da ne
postoje pravila i da je rad kljucan. Casovi kod njega su me na neki na¢in definisali.
Kako je kod mene postojala unutra$nja potreba za likovnim izrazavanjem, a nisam bila
u potpunosti sigurna da Zelim da se usmerim u pravcu umetnosti, upisala sam Visu
pedagosku skolu koja je trajala dve godine. Visa pedagoska skola je zapravo bilo jezgro
buduce Akademije umetnosti, 1 ono §to je bilo dobro u vezi sa tim je $to smo tamo
naucili 1 savladali likovne tehnike i tehnologiju. Postojao je takode 1 predmet Likovni
elementi, koji kasnije nije bio uvrSten u program nove Akademije umetnosti, a koji
je meni, verovatno kao i svima na ViSoj, bio veoma dragocen. Likovne elemente je
predavala Radmila Graovac, vajarka. U tom periodu na Visoj pedagoskoj skoli, kao
Sto mi je Bosko Petrovi¢ bio znacajan u prethodnoj fazi, najvise je na mene uticala
Bogdanka Poznanovi¢. Bogdanka nas je dovodila u stanje zbunjenosti prenoseci
nam informacije o tome Sta se sve deSava u svetu u polju savremene umetnosti. Malo
ljudi je kod nas u to vreme znalo o toj temi, a Bogdanka nas je provocirala razli¢itim
polu-informacijama o savremenoj umetnosti, nikada nije davala potpune informacije.
Nismo imali uslove da eksperimentiSemo sa novim medijima, kao §to je npr. bila video
umetnost, ali nam je ona govorila 0 novim formama izrazavanja. Nakon Vise pedagoske
Skole upisala sam drugu godinu Akademije likovnih umetnosti u Beogradu, smer grafika
1 tamo su bile dve li¢nosti koje su na mene bitno uticale - profesor istorije umetnosti,
Zoran Pavlovi¢ 1 profesor poetike stvaralastva, Ljubomir Gligorijevi¢. Zoran Pavlovi¢
se bavio teorijom slike, vodio je emisiju na RTV Beograd gde je govorio o problematici
slike 1 likovnih elemenata. Ono sto je ostavilo najveci utisak na mene je to $to je unosio
veliku koli¢inu energije u svoja predavanja i imao je mo¢ da ponese/pokrene studente
tokom tih predavanja. Kasnije sam i ja eksperimentisala sa studentima, analizirajuci taj
odnos i razli¢ite pristupe, manje ili viSe energi¢ne. Mislim da je to prenosenje energije
jako vazno, da materija o kojoj govoris dobija na vrednosti i kvalitetu u zavisnosti od
toga na koji nacin se prenosi studentima. Ljubomir Gligorijevi¢ je sa nama analizirao
dela 1 otkrivao nam je slojeve znaCenja umetnickih dela, $to je za mene bilo veoma
znacajno otkrice 1 uticalo je na mene 1 mnogo godina kasnije. Kada je u pitanju sam
odnos profesora i studenata, izvan onoga sto je bilo predavanje, odnos prakti¢no nije
postojao.
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o Kako biste iz ugla profesorke uporedili svoje iskustvo studiranja umetnosti,
sa studiranjem na Akademiji umetnosti u Novom Sadu 1997. godine, kada ste
zapoceli rad u okviru nje?

S obzirom da sam predavala predmet koji nije postojao na Akademiji gde sam
ja studirala, razlika je bila velika. Likovni elementi su opste-strucni predmet 1 bavi se
pismenoS¢u, azbukom likovne umetnosti. Na klasi¢nim studijama to zavisi od profesora,
neko se bavi problematikom likovnih elemenata, a neko ne. Kod likovnih elemenata
kljucno je razumevanje likovnog procesa, kontrole likovnog procesa i razmisljanje
o likovnoj problematici. Toga nema tako izdvojeno u klasi¢nom studiranju. Bitno je
nauciti studente da dodu do ideje, da razvijaju ideju 1 da traze formu kako da tu ideju
na najbolji nacin predstave, da razmisljaju o svom rukopisu, na koji nacin ¢e predstaviti
to 1 da polako shvataju $ta je stil i jedinstvo stila. Mislim da u slikanju, vajanju i grafici
ima elemenata ekspresivnosti i nesvesnog stvaranja po predlosku koji je profesor dao u
pocetku 1 postavio kao zadatak 1 da on nadvladava taj analiticki deo i sve slojeve dela. To
jerazlika. Ucenje o kreativnom procesu se bazira na analizi i akumulaciji, nakon ¢ega ide
kreativni deo, deo nesvesnog. Kreativni proces teCe naizmenicno — analiza, akumulacija
i kreacija. On se ostvaruje kroz taj postupak vra¢anja na ideju, razmiSljanjem o onome
§to je ve¢ uradeno, izvlacenjem onih elemenata za koje mislimo da su dobri. Na taj
nacin se ti elementi dalje razvijaju i razraduju 1 ide se do onog momenta invencije, kada
ideja sine. To nije viSe ona pocetna, to je nova ideja, ona se transformisala u procesu, nju
analiziramo, dobijamo nova saznanja. Na ovaj na¢in dolazimo do kreativnog momenta
koji je kljucan, momenat zbog kojeg se bavimo umetno$¢u i koji je deo nesvesnog.
Kljuéni kreativni momenat je deo onoga $to zovemo talenat, a $to zapravo ne znamo §ta
je, to je ono §to ustvari razreSava problem — odredeni nivo umirene svesti.

e Kakav je bio Vas odnos sa studentima?

Kada sam zavrsila Akademiju, nisam imala predstavu ¢ime ¢u se baviti, kako
¢u da zaradujem za zivot. Jedno vreme sam radila u Zavodu za zastitu spomenika kulture
Novog Sada. Kada zavr$i§ Akademiju, mlad si i ne snalazis se. Postoje oni snalazljiviji,
sa planom, ali ja nisam bila previse pragmati¢na. Jedan dan me je pozvala koleginica sa
studija da joj budem zamena u Srednjoj $koli za dizajn Bogdan Suput. Tokom studiranja
sam imala predmet Metodika, koji nam je predavao profesor Bogumil Karlavaris i ¢ija
su predavanja bila fantasti¢na, ali prakti¢no nisam imala nikakva iskustva u nastavi.
Pred svoj prvi radni Cas, pitala sam koleginicu da mi da neki savet. Ona mi je samo
rekla da se zapravo mnogo plasi uCenika i toga da bi svakog momenta moglo da se
desi neka situacija u kojoj se nece snaci. Tada sam odlucila da, ako ¢e se neko plasiti,
to necu biti ja. I tako je nastao moj stav, zbog kojeg me mozda vecina studenata pamti
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kao strogu profesorku. Nisam Zelela da napravim gresku, da budem drugar sa ucenicima
ili studentima i nastojala sam da moju dobru nameru osete i dozive na drugi nacin, u
odnosu kroz rad i u posvecenosti nastavi. Medutim, sa ove distance, Zao mi je $to nisam
imala viSe vremena da se posvetim viSe svim tim zanimljivim ljudima kojima sam
predavala. Da u tom blizem odnosu na neki nacin dobijem 1 ja viSe od studenata, zbog
toga najvise zalim. Ali, zaista nije bilo vremena, bilo je jako malo ¢asova a studenata
je bilo mnogo.

o Kako su drustvene transformacije koje su kod nas nastupale u periodu kada
ste Vi bili studentkinja, pa nadalje, uticale na umetnicko obrazovanje? Kako je
Vama to sve izgledalo iz pozicije umetnice i pedagoskinje?

U vremenu kada sam studirala, studenti su u¢ili §ta je drustvo ili im se
to nametalo. To tada nije bio problem, jer smo bili organizovano drustvo koje je
funkcionisalo. Dobijali smo materijal za rad, imali smo dobre uslove za studiranje.
Drustvo je potom naglo osiromasilo, studenti viSe nisu imali tu vrstu podrSke. Pored
ekonomske, nastupila je nesigurnost u svakom smislu 1 vreme je postalo nepovoljno za
studiranje bilo ¢ega, naro€ito umetnosti. Istovremeno je drustvo ucilo o sebi, suocavali
smo se sa naglim promenama, i mi smo u€ili na nov nacin. Odnosi su se drasticno
menjali, a mi smo na neki nacin bili bez iskustva. Materijalno stanje je bilo jako loSe,
rad je Cesto bio prekidan zbog raznih okolnosti i deSavanja.

e Bili ste stipendistkinja Vlade Republike Francuske i boravili ste u Parizu
1979/80. godine, takode ste imali brojne strucne boravke u inostranstvu.
Nadovezujuci se na prethodna pitanja, kakva su bila Vasa iskustva i koliko su i
na koji nacin ti boravci bili znacajni za Vas?

Kada sam bila u Parizu, imala sam status slobodne istrazivacice, nisam bila
vezana za neku instituciju ili akademiju, tako da je meni ostajalo dosta vremena da
iskoristim sve §to Pariz nudi. Bila sam tamo devet meseci i nisam uspela da obidem
sve $to me je zanimalo. Kao studenti smo uili istoriju umetnosti iz knjiga sa malim,
crno-belim reprodukcijama umetnickih dela, kasnije 1 u boji, ali praktiéno nismo
imali predstavu kako ta dela zapravo izgledaju. U Parizu sam konacno mogla da
vidim originale. To je bilo sasvim drugacije, neuporedivo iskustvo, poseban dozivljaj.
Mogla sam da upoznam materijalnost slike, rukopis umetnika, teksturu, to je bilo
fascinantno. Pikasa sam razumela tek tada u Parizu, koliko je materijalnost u njegovoj
slici veoma bitna, to nije samo hladna, gola reprodukcija. U Parizu su se takode u to
vreme deSavale veoma znacajne retrospektivne izlozbe 1 ja sam imala priliku da se
upoznam sa umetnoS¢u ruske avangarde. Imala sam 1 tu sre¢u da propratim izlozbu koja
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je bila posvecena desetogodisnjici svetske video umetnosti. U Parizu sam se razvijala
i ucila, sve ono $to nam je Bogdanka Poznanovi¢ govorila o savremenoj umetnosti na
predavanjima imala sam priliku da vidim 1 razumem. Ono Sto je takode bilo veoma
znacajno 1 novo za mene bila je prezentacija umetnickih dela, tamo su ve¢ bile uvedene
razne inovacije u tom polju 1 sama prezentacija po sebi je bila kreacija. I sva druga
putovanja i boravci uvek su donosili neka nova znanja i korisna iskustva. Danasnje
generacije su u ovom pogledu u velikoj meri ostecene i uskracene za takva iskustva.

o Kako je izgledao pocetak rada na Akademiji na predmetu Likovni elementi?
Kakav je bio Vas metod rada?

Pre nego Sto sam se zaposlila na Akademiji radila sam u Srednjoj Skoli za
dizajn ,,Bogdan Suput.“ Predavala sam predmet Teorija forme i bazirala sam ga na
predavanjima Radmile Graovac. Ispostavilo se da meni mnogo vise odgovara rad sa
studentima gde postoji veci stepen razumevanja i kreativnosti u radu. U osamnaestoj
godini se tek potvrduje talenat za likovnu umetnost. Tzv. talenat ili interesovanje
za umetnost moze da nestane kod dece, jer je likovno izraZavanje uvek u funkciji
psiholoskog razvoja. U razvoju malog deteta, posle tinejdzera, likovno izrazavanje je
jako vazno, stvara odredenu vrstu samouverenosti, medutim kasnije moze da nestane
potreba za tim, nakon Cega se javljaju nova interesovanja. Dok su studenti Akademije
ve¢ opredeljeni za umetnost. Naravno da sam morala da pronadem novu formu rada
sa studentima u odnosu na formu koja je bila u srednjoj umetnickoj skoli, §to mi nije
predstavljalo veliki problem, bila sam ve¢ spremna. Radila sam u devetom razredu,
imala sam devetnaest ¢asova nedeljno, predavajuéi tako npr. liniju 19 puta. Postoji
jedan udzbenik za prvi razred srednje Skole pod nazivom Likovna umetnost, autori
su Damjanov, Janda i Baci¢,' koji su se bavili problematikom likovnih elemenata.
Bila je podeljena na epohe i dela iz primenjene i likovnih umetnosti, a prate¢i tekst
je bio u obliku pitanja. Preuzela sam taj princip i radila sam po tom udZbeniku
postavljaju¢i ucenicima pitanja. Na taj na¢in sam ih stimulisala da razmisljaju i iznose
svoje misljenje. I ja sam se viSe unosila i mozda sam se vise trosila nego da sam samo
predavala, ali smatrala sam da je to dobar nacin za rad sa studentima, imali su osecaj
slobode. Kako sam 1 ja ve¢ imala odredenu vrstu slobode u poducavanju, shvatila
sam kako ono funkcioniSe, povezala sam iskustva sa predavanja prof. Gligorijevica
o tumacenju slojeva umetnickog dela i dosla sam do nove forme koju sam primenila
na Akademiji. Osnovni cilj mi je bio da studente nau¢im da razmisljaju, da nauce Sta
su likovni elementi 1 principi komponovanja, ali i da kroz kreativni rad nauce kako da
kontroli$u svoju kreativnost. Davala sam studentima slobodu izbora medija, materijala

1 Jadranka Damjanov, Dubravka Janda, Marcel Baci¢. 1978. Likovna umetnost, Novi Sad: Zavod za
izdavanje udzbenika.
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1 forme izrazavanja. Kvalitetu predavanja je doprinosilo i to §to sam uvek mogla u
studentskim radovima i u naznakama da prepoznam kvalitet ideje 1 da vodim studenta
kroz razvoj te ideje. Pristup radu sa studentima je svakako bio u potpunosti osmisljen,
ali ga je pratila moja li¢na kreativnost i umetnost, jedan stepen strasti, jer profesori ne
prenose samo znanje umetnosti vec 1 svoju stvaralacku energiju. U¢imo studente kako
se pokrece kreativna energija. Kada je u pitanju sam metod, primenjivala sam u nastavi
ono Sto sam naucila u Parizu. Tamo decu u najranijem dobu o umetnosti uce u muzejima
1 galerijama. Vodila sam svoje studente u muzeje, Zelela sam da studenti vide originalna
umetnicka dela i da nauce da razmisljaju o njima tako $to su imali zadatke da na osnovu
njih rade odredene vezbe u okviru predmeta.

Smatram da je moja privilegija Sto sam radila na Akademiji 1 Sto sam imala priliku da
radim sa studentima. To me je veoma obogatilo, otvaralo nove nacine razmisljanja,
senzibilitete, poglede... To je za mene bio poklon, kao da Zivim jos neke Zivote.

o Ucestvovali ste u kreiranju novog studijskog programa Novi likovni mediji.
Zasto se razmisljalo u pravcu kreiranja novog studijskog programa, a ne za
prosirenje programa vec¢ postojecih usmerenja? Sa kakvim ste se problemima
sretali?

Stvaranje novog studijskog programa zapoceto je uvodenjem Vizuelnog studija
za intermedijalna istrazivanja. Studio je osnovala Bogdanka Poznanovi¢, a asistentkinja
joj je tada bila prof. Lidija Srebotnjak Prisi¢. Ideja o kreiranju novog studijskog
programa je sazrevala polako i zapravo se Lidija izborila za njegovo osnivanje. Ja sam
joj tu bila podrska, i mogu da kazem da sam sa njom najblize saradivala. Kasnije su se
pojavili mladi umetnici ¢iji izraz nikako nije mogao da se smesti u prostor klasicnog
izrazavanja, Dragan Zivan¢evié, Vladan Joler, Stevan Koji¢ i tako je sazrela ideja.
Kreiranje ovakvog programa je zapravo bila nuznost. Na beogradskoj Akademiji su se
opredelili za drugi pristup, za pr0s1renje ve¢ postojecih Studljsklh programa. Mi smo
smatrali da je ovo najbolji nacin za razvijanje novog nacina razmisljanja i umetnickog
postupka. Problem koji smo hteli da predupredimo je bio potencijalni nedostatak
vremena 1 prostora u ve¢ postojec¢im studijskim programima koji su imali svoj ritam i
proces rada. Kreiranje izdvojenog prostora koji bi bio posvecen novim istrazivanjima
bilo je najbolje resenje.

o Kadajeu pitanju Vase stvaralastvo, da li biste mogli ukratko da nam predstavite
svoj licni umetnicko-istraZivacki proces/metod? Sta Vam je bitno u umetnickom

delu?

Bogdanka Poznanovi¢ nam je jednom prilikom rekla — slike vise nema! A mi
smo siromasni, nemamo dobar fotoaparat, niti kameru za tu vrstu istrazivanja.... Ja volim
da slikam, volim taj proces, zasto bih se toga lisila. Moj odgovor na Bogdankinu izjavu
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je bio taj da sam rekla sebi programski — napravicu sliku, dobru sliku. Kako predajem
likovne elemente, logicno je za mene bilo da pocnem sa elementarnim — tackom,
linijom, povrSinom. Ritam koji postoji u mojim slikama prilikom gradenja povrsine,
nastao je pod uticajem kompjuterskog programskog jezika — Fortrana. Odlazila sam u
informaticki centar u Naftagasu kako bih se upoznala sa ovim jezikom. U njemu sam,
u organizaciji povrsine na najelementarniji nacin, prepoznala odredeni ritam, strukturu,
unutra$nje impulse, koji su kao puls, otkucaji srca...poput nekog nesvesnog dela koji
svi imamo. Slike su bile veoma svedene u pocetku. Kasnije sam postepeno ukljucivala
boju, materiju, teksturu, dubinu prostora i slojevitost. Ne radim mnogo u kvantitativnom
smislu, ve¢ sliku radim polako i dugo. Nikada ne radim skice, puno razmisljam i slika
sazreva polako. Imam u pocetku dosta jasnu viziju 1 oseCanje $ta to treba da bude, ali
ipak je potrebno dosta vremena da se dode do pravog reSenja. Na moje stvaranje uticu
1 vizije svemira iz najranijeg detinjstva, to je posebna prica, a takode i knjizevnost,
Citanje. Zanimljive su mi teme koje su vezane za fiziku 1 nauku. InspiriSu me fraktali
1 matematika. Slike nikada ne popravljam, u njima nema elemenata ekspresionizma
1 sve je podredeno nekoj organizaciji. Ono §to mi je bitno u umetnickom delu je da
postignem kvalitet koji me li¢no zadovoljava. Sliku radim dok ne osetim €ist i precizan
zvuk onoga Sto prepoznam da je gotovo, zvuk bez Sumova. Zvucna viljuska mi je zato
jako dobar simbol, jer ona ne gresi. Tako sam nazvala jednu svoju izlozbu. Zvuéna
viljuSka savrSeno vibrira, to ja kod slike pokusavam da postignem.

o [zdvojila bih iz VaSeg stvaralackog opusa jednu veoma zanimljivu umetnicku
korelaciju sa Otom Horvatom, knjizevnikom. Da li moZete da nam kazete nesto
vise o tome?

Otu Horvatu sam predavala Likovnu umetnost u devetom razredu. Ovo pitanje
bi bilo bolje uputiti njemu, jer nasa saradnja je bila neka vrsta vezbe za njega. Ja sam
njemu pomogla u sazrevanju, bila sam mu kao neka faza. Pisao je pesme na osnovu
naziva mojih slika, odnosno nazivi mojih slika su bili polaziste 1 naslovi pesama. To
je bio njegov omaz mojim slikama. U njegovoj poeziji je to bilo poput zadatka, nesto
mimo njegove pesnicke slobode i opredeljenosti. Nazivi mojih slika, nisu (kao same
slike) rezultat razmisljanja ve¢ sklonost ka poeticnom izrazavanju. Kao kada dozvolimo
da iz podsvesti, kao u snovima, izbije neki sadrzaj ili neka informacija, tako nastaju
nazivi mojih slika. Otu je to bilo zanimljivo.

o U poslednje vreme, zapoceli ste novi, veoma atraktivan projekat koji
podrazumeva aktiviranje velikog broja ljudi putem drustvenih mreza i njihovo
specificno ucesce u Vasim novim umetnickim radovima. U fokusu je motiv —
Jablan, ispricajte nam vise o tome.
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Mnogo volim Hokusaia, njegovo delo 36 pogleda na Fudzi, odnosno
ukupno ih ima 100. Uvek me je fascinirala istocnjacka umetnost. U mojim slikama
ugao posmatranja je malo podignut, Sto je karakteristika isto¢njacke umetnosti, a $to
sam u svoje slike unela potpuno nesvesno i tek sam naknadno osvestila. I dosta sam
razmiSljala §ta je to Sto postoji u Novom Sadu $to bi za mene bilo poput Fudzija za
Hokusia. Dosla sam do zakljucka da je to jablan i tako sam pocela da ih fotografisem.
Jablan je duhovna vertikala ravnice kao S$to je Cempres mediterana. On ima odredenu
simboliku 1 u ravnici ostavlja utisak moci, otvara prostor kao i toranj crkve, usmerava
ka duhovnom 1 uzviSenom. Jablan jeste bitan za mene 1 obelezio je na neki nacin moju
percepciju. Ispred kuce u kojoj sam Zivela u detinjstvu je bila aleja jablana, a iza njih
neka fabrika. Na Staroj (Mrtvoj) Tisi u Curugu, gde sam rodena, uz nasip je jedna vrlo
lepa okuka, sa jablanima koji se sporadi¢no pojavljuju. Pamtim taj pogled na okuku
lepu, mirnu horizontalu i jablane koji se izdizu. Ali, pre svega moja namera je bila
da napravim omaz Hokusaiu. Obilazila sam ceo grad u razli¢itim godi$njim dobima
1 aktivno sam fotografisala jablane, medutim ba$ u prolece 2020. pocelo je vanredno
stanje zbog aktuelne pandemije i zbog toga viSe nisam mogla da se krecem. Otvorila
sam fejsbuk nalog i pozvala sam ljude da fotografiSu jablanove umesto mene. Odziv je
bio fantasti¢an. DruStvene mreze u veéini odrZavaju poremecene vrednosti drustva, ali
opet kvalitet sadrzaja zavisi direktno od nas i toga $ta tamo postavljamo. One su same
po sebi jako dobar alat za komunikaciju.

o  Sta za Vas znaci prezentacija/izlozba, kakav je Vas stav prema tome?

Prezentacija sama po sebi je oblast koju je u danasnje vreme potrebno posebno
proucavati. Svoju prvu samostalnu izlozbu sam imala 1978. godine, tada je jo§ uvek
postojao prostor Jugoslavije. U svakoj republici su postojale velike godisnje izlozbe
koje su bile izazov za sve umetnike, kao npr. Bijenale grafike u Ljubljani, Bijenale
jugoslovenskog crteza u Zagrebu 1 slicno. Izlagati na takvim manifestacijama je bio
veliki uspeh, to je bila velika pokretacka energija za stvaranje. Postojali su kustosi
koji su plasirali umetnike na te velike izlozbe. Danas postoji veliki broj umetnika koji
nemaju podrsku istori¢ara, kustosa, teoreticara. Ja sam imala srecu, jer me je podrzavao
Milo§ Arsi¢. Svaki umetnik bi trebalo da ima svog MiloSa Arsi¢a. Mnogo dugujem
MiloSu, on me je odrzavao u jednoj stvaralackoj tenziji, da se odrzim u konkurenciji.
Pored grupnih Cesto su se desavale i samostalne izlozbe umetnika. Postojao je tzv.
srednji drustveni sloj, ljudi koji su bili zainteresovani za umetnost 1 koji su kupovali
umetnicka dela. Uslovi nisu bili idealni, mada mogu da kaZem da su u mom slucaju
bili skoro idealni, u svakom slucaju bili su mnogo bolji nego sada. Umetnik je imao
osecaj pripadnosti. Postojala je sfera umetnosti koja je bila 1 cenjena. Izlagala sam jer
sam bila stimulisana i bila sam prisutna. Ali, moja velika greska je Sto nisam shvatala,
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niti mnogo pridavala znacaj iskustvima posmatraca i njihovoj potrebi. Kasnije sam
postepeno postajala svesna da je moj zadatak bio da ipak u vecoj meri prikazujem
svoj rad 1 pravim vise samostalnih izlozbi. Nisam nikad bila previse zainteresovana
za drustvenu angazovanost. A sada, ve¢ dugo vremena izlozbe gube na znacaju, ljudi
ne posecuju izlozbe, iz vrlo opravdanih razloga, a to je zbog toga $to smo vizuelno
prezasi¢eni. Ljudi nemaju vremena, ni slobodnog mentalnog prostora. Potrebno je
umiriti se i posvetiti se slici, biti u nekom stanju meditacije, a ritam Zivota je takav
da je to postalo jako tesko. OkruZeni smo tolikim informacijama da ljudi pronalaze
razreSenja i odgovore na pitanja na drugi na¢in. Umetnicko delo viSe nema tu funkciju
koju je ranije imalo.

o Da li imate neku poruku za mlade umetnike i studente?

Bavljenje umetnoscu je liéni rizik. Svoj zivot dozivljavam kao niz sreénih
sticaja okolnosti. One su se nadovezivale jedna na drugu i ja sam napredovala uslovno
receno. Ali (!) ja sam u svakom momentu bila spremna, vredno sam radila. Dakle, raditi,
stalno raditi. Raditi na sebi. Vazno je imati svest o tome S$ta zapravo Zzeli§ od Zivota i
da na tome radis. Ja sam u svakom trenutku bila spremna da iskoristim svaku priliku i
trenutke, pa su se i stvari sklopile kako treba.

Mali podsetnik o Radi Cupié:

Rada Cupi¢ (1951. Curug), zavrsila je Osnovnu $kolu , Nikola Tesla®, 1965. Godine i Gimnaziju
,Mos$a Pijade 1969. godine u Novom Sadu. Na Visoj pedagoskoj skoli, likovni odsek, u
Novom Sadu diplomirala je 1971. Studije na Univerzitetu umetnosti u Beogradu, Fakultet
likovne umetnosti, odsek grafika upisala je 1971. godine, gde je primljena na drugu godinu
studija, i diplomirala 1975. Kao stipendistkinja Vlade Republike Francuske boravila je u Parizu,
na studijskom boravku, u statusu slobodnog istrazivaca 1979/80. Godine. Predavala je predmet
Teorija forme u Srednjoj $koli za dizajn ,,Bogdan Suput“ u Novom Sadu od 1987. do 1997.
godine. 0d 1997. do 2015. bila je profesorka na Akademiji umetnosti u Novom Sadu, predavajuci
predmet Likovni elementi. Clanica je Saveza udruzenja likovnih umetnika Vojvodine od 1976.
godine. Uvrstena je u Saur Allgemeines kiinstler — lexsikon, K G Saur; Miinchen-Leipzig
1999. Trinaest puta je samostalno izlagala. Od 1974. je izlagala na mno$tvu grupnih izlozbi na
prostoru bivse Jugoslavije. Izlozbe u inostranstvu imala je u Poljskoj, Rumuniji, Francuskoj,
Austriji, Spaniji, Japanu, Koreji, Slovackoj, Brazilu, Madjarskoj, Nemackoj, Engleskoj, Italiji,
Maroku, Belgiji. Dobitnica je nagrada: Proleéna izlozba ULUV-a 1981, Nagrada Centra za
vizuelnu kulturu Zlatno oko na prvom Bijenalu pejzaza, Novi Sad, 1998; 27. Novosadski salon
1998.
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Bacene marame crvena i crna (1978)

Kosmicka kisa, panonska skoljka (1997)

Sinteza prostor — svetlost — vreme (2016)
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Srbija

StogodiSnjica ¢asopisa Zenit (1921-1926-2021) kroz razgovor
sa profesorkom emeritom Kristinom Pasut

Zbornik radova Akademije umetnosti doprinosi obelezavanju stogodi$njice
objavljivanja prvog broja jugoslovenskog casopisa Zenit (1921-1926) studijama
posvecenim dosada nedovoljno istrazivanim temama iz oblasti naSih istorijskih
avangardi, a okupljeni krug saradnika iz nekoliko zemalja svedo¢i o zZivom
interesovanju strucnjaka i danas za probleme kojima se Zenit bavio, pre svega za
njegov neiscrpan izvor kreativne energije 1 humanisticke vere da kultura i umetnost
mogu da preobraze svet. Razgovor s Kristinom Pasut (Krisztina Passuth), uvazenom
istoricarkom moderne umetnosti, profesorkom emeritom 1 nekadas$njom kustoskinjom,
obavljen u prolece 2021, u vreme pandemije Covidal9 odvijao se — razume se —
elektronskom poStom na relaciji Beograd-Budimpesta-Beograd. Tema je obelezavanje
stogodisnjice Casopisa Zenit i zenitizma, 1 odnosi se na veze, sli¢nosti 1 razlike izmedu
madarske i jugoslovenske avangarde. Razlog $to smo se upravo prof. Pasut obratili
s molbom za intervju, specijalno za Zbornik, zasniva se na €injenici da je ona stekla
izuzetan ugled svojim istrazivanjima madarskih, ali 1 transnacionalnih veza medu
avangardnim licnostima, pojavama i pokretima dvadesetih godina proslog veka.
Prof. Pasut je u stru¢nim krugovima veoma cenjena 1 zbog svojih znacajnih rezultata
u muzejskom radu, najpre u Madarskoj nacionalnoj galeriji i Muzeju lepih umetnosti
u Budimpesti, a potom u Nacionalnom muzeju moderne umetnosti pri Centru ,,Zorz
Pompidu“ i u Muzeju moderne umetnosti grada Pariza. Zapocela je sa objavljivanjem
u Madarskoj, a od sredine sedamdesetih godina proslog veka, kada je Zivela u Parizu,
i drugih. Organizovala je niz istorijskih izlozbi velikana modernizma 1 avangarde,
poput FrantiSeka Kupke i Lasla Moholi-Nada (Moholy-Nagy Lészl) a zahvaljujuci
fundamentalnoj knjizi u izdanju Flamariona Les Avant-Gardes de I’Europe Centrale,
1907-1927 (Avangarde u Centralnoj Evropi, 1907-1927), u kojoj je veliku paznju
posvetila jugoslovenskom zenitizmu, Kristina PaSut je postala svetski priznati stru¢njak
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za komparativne studije istorijskih avangardi. Nakon tzv. ,pliSane revolucije”, vratila
se u Madarsku 1992. godine i zapocela profesorsku karijeru na Odeljenju za istoriju
umetnosti jednog od najstarijih univerziteta u regionu, koji nosi ime Loranda Edtvosa
(ELTE). Tu je stekla titulu profesorke emerite a dobitnica je i viSe znaCajnih nagrada za
naucni rad: Lajos Nemet, Secenji, Moholi-Nad 1 dr.

e Kao istoricarka umetnosti stekli ste ogroman ugled u svetu svojim studijama
i knjigama posvecenim prvoj polovini 20. veka, posebno nakon Sto se vasa
izuzetno znacajna studija o avangardama u Flamarionovom izdanju pojavila
sredinom osamdesetih godina. Medu prvima pisete o umetnosti i kulturi
Srednje Evrope, Cije je osnovne premise postavio Ceslav Milos, a §to je u to
vreme postao prihvatljiv pojam imajuci u vidu evropska, ali i svetska previranja
pred pad Berlinskog zida, tacnije pred kolaps Sovjetskog Saveza. Kako pise
Aleksander Fjut (Fiut), naziv Srednja Evropa je imao ne samo politicki i
pragmatican, vec i kulturni smisao. Oznacavao je potrebu da se napravi
distinkcija izmedu Istocne i Zapadne Evrope, da se ustanove posebnosti
koje obelezavaju tako velike kulture, kao Sto su madarska, poljska, tadasnja
Cehoslovacka i jugoslovenska, ali i brojni pojedinci i ustanove koje su dale
velike doprinose Evropi i celom svetu.

U kom trenutku ste poceli da istraZujete avangarde, posebno zenitizam?

Dobro se se¢am: prvi put sam za pokret zenitizam i njegove ciljeve saznala
1970. godine, kada sam dosla do kompletnog faksimila madarskog Casopisa MA
(1916-1925). Procitala sam ga od korica do korica i veoma pazljivo pregledala sve
ilustracije. U to doba u nasoj zemlji se tesko dolazilo do drugih, uistinu pravih,
originalnih izvora avangarde. Istini za volju, tada se ni medunarodna izdanja nisu
previse bavila pojavama van granica Zapadne Evrope. Ni jezicka barijera — madarski
nije od pomo¢i za razumevanje slovenskih jezika — nije delovala ohrabrujuce. Sa
velikim interesovanjem sam u junskom broju Casopisa MA4 iz 1921." (Stampanom u
Betu) proéitala — i to na madarskom — prikaz Boska Tokina o zenitizmu. Clanak pod
naslovom ,,Zenit, zenitizam” izvestavao je o ciljevima tada jos do kraja nedefinisanog
novog jugoslovenskog pokreta.? Zivo, neagresivno, u pozitivnom i multinacionalnom
tonu, Tokin je tumacio ono Sto mu je prethodilo. Objasnjavao je da je ishodiste zenitizma
— ekspresionizam, da ga je dotakao, a onda stigao do apstraktnog metakosmickog
ekspresionizma, do najvise umetnicke forme ¢ija je teritorija mikrokosmos, sa Covekom
u sredistu... U tom smislu Zenit ne poznaje granice i aktivno, u dobroj veri, pruza ruku

1 MA, VI god., br. 7, 1921, str.100.
2 Prvi broj Zenita je objavljen 1.februara 1921.godine u Zagrebu (prim. I. S.).
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svima njemu srodnima. Autor pise da je pokreta¢ Zenita Ljubomir Mici¢®, a pominje
i ostale saradnike, kao $to su Virgil Poljanski* i strani stvaraoci — Francuzi Ivan Gol
(Goll), Andre Salmon (André Salmon), Maks Zakob (Max Jacob), Madar Mihalj Eden
(Odon Mihélyi), Italijan Enriko Prampolini (Enrico Prampolini), Austrijanac Egon Sile
(Egon Schiele) 1 drugi. NaglaSava da Zenit nije samo jedna od karika nove kulture, ve¢ 1
propagator novog svetskog fenomena. lako Bosko Tokin nije dugo bio medu Zenitovim
najuzim saradnicima, ve¢ je glavna figura ostao Ljubomir Mici¢, na pocetku je bio
veoma prisutan i aktivan, pokusavajuc¢i da oko Zenita okupi Sto Siri medunarodni krug,
posebno saradnika iz Pariza. U tome je njegov poseban znacaj.

Narednih godina nastojala sam, shodno tada raspolozivim mogu¢nostima, da se
u okviru svojih istrazivanja evropske avangarde upoznam blize sa Zenitovim odnosom
prema likovnim umetnostima, i uopste — sa idejama Casopisa kroz objavljene ¢lanke,
studije, ilustracije, radove njegovih saradnika i drugo, i da to ukljuc¢im u svoje studije.

Za to mi se pruzila izuzetna prilika tek 1983. u Beogradu, na monumentalnoj
izlozbi u Narodnom muzeju pod nazivom Zenit i avangarda dvadesetih godina sa
prate¢im katalogom, bogatim programom posvecenim avangardi i sa medunarodnom
konferencijom na kojoj sam ucestvovala. Bilo je to pravo otkrovenje, pre svega jer sam
tada neposredno upoznala knjizevnu 1 likovnu umetnost vezanu za Casopis Zenit, ali i
autorke izlozbe, vas, Irina, i Vidu Golubovi¢, kao 1 brojne druge istrazivace avangarde.
Imala sam priliku i da se suoCim sa raznovrsnoscu, kontradikcijama i problemima ovog
avangardnog pokreta.

[stovremeno, vi ste mi omoguéili da dodem do mnogih informacija, do
neobjavljenih tekstova i studija kao rezultata vasih proucavanja, i tako sam bila upucena
u znacaj 1 osobenosti zenitizma. Mislim da je pomenuta izlozba Zenit i avangarda
dvadesetih godina bila prva, veoma znacajna istocno- 1 srednjeevropska manifestacija
posvecena avangardi koja je na tako kompleksan nacin predstavila ovaj vazan pokret.
Sledile su je mnoge izlozbe posveéene avangradama dvadesetih godina u drugim
srednjeevropskim sredinama, ono Sto su kulture Zapadne Evrope ucinile deceniju ili
dve ranije, tokom Sezdesetih 1 sedamdesetih godina, za razne avangardne pokrete i
Casopise u razli¢itim kulturnim ambijentima.

o U kojoj meri je casopis Zenit i njegov program, po Vasem misljenju, slican, a
po cemu se razlikuje od ostalih avangardnih pojava dvadesetih godina proslog
veka? Sta ih sve obelezava u tom ranom postratnom periodu?

3 Roden u Sosicama, nekada srez Jastrebarski, sada Zumberacki 1895, umro u Beogradu 1971. (prim.
LS.

4 To je jedan od pseudonima Branka Ve Poljanskog (1897- 1947), kojim je evocirao Majske Poljane
u kojima je rodena njegova majka Marija. Majske Poljane su u nase dane poznate pre svega po
katastrofalnom zemljotresu koji je nedavno gotovo unistio ovo naselje u Baniji (prim. L. S.).
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Na pitanje koliko se Zenit razlikuje od drugih avangardnih ¢asopisa, u principu
1 na prvi pogled, lako je odgovoriti: naime, kada je bio pokrenut u zimu 1921. godine,
jedva se razlikovao od ostalih medija slicnog profila. Tek je kasnije, tokom daljih
razvoja ideja i shodno drustvenoj atmosferi i politickim situacijama, on menjao svoj ton
i ciljeve, 1 tako se udaljavao od drugih, njemu bliskih glasila. Povezivalo ih je to Sto su
svi nastali u drustvenoj atmosferi nakon okoncanja Prvog svetskog rata koji je zahvatio
sve evropske drzave, i otuda ih povezuju srodne istorije i sudbine, koje karakteriSu
1 njihove koncepcijske principe. Tako su ih povezivali zajednicka proSlost 1 slicna
aktuelnost drustvene, ekonomske pa i kulturne situacije pocetkom dvadesetih godina:
svi su bili optereceni osiromasenjem u ratu, prisustvom smrti i pandemijskih bolesti,
ali 1 postratnim politickim 1 drustvenim prilikama, pretrpljenim ponizenjima i nadom
u bolju buducnost. Talasi netrpeljivosti prema starom svetu i spremnost da se menja
svet smenjuju se na stranama gotovo svih avangardnih publikacija, iz ¢ega se radaju (ili
nestaju) konfrontacije, trvenja, sukobi 1 protivrecnosti.

U to vreme mnoge evropske drZave nisu samo na mapi promenile mesto,
1 mada nisu uvek uspele da se u potpunosti drzavnicki ostvare, one su zahvaljujuci
razliitim, drugacijim i snaznim intelektualnim i modernim strujanjima u nauci i kulturi,
novim shvatanjima i aktuelnim idejama, uspele da se duhovno preporode. Sigurno je
da se Zenit 1 njemu srodni ¢asopisi i pokreti u Sirem regionu, kao $to su madarski M4,
¢eski Pasmo, Deveétsil, Disk, RED, poljski Blok 1 Zwrotnica, ramunski Contimporanul,
Integral ili Punct ili ruski Casopis Betp-Objet-Gegenstand, koji su u Betlinu izdavali
[lja Erenburg (Wnbs I'puropsesuy Ipenlypr) 1 Lazar El Lisicki (Omb Jlucuikuii) — ne
mogu procenjivati samo po njihovoj estetici. U njima se ogledaju istorija njihove zemlje
1 snaga novog posleratnog stanja. Monarhije — Nemacka, Austrougarska i Ruska —
raspale su se, a njihove krhotine su pocele da Zive samostalne Zivote, shodno ulozi koju
im je odredila volja vladaju¢ih mocnika posle sklapanja mira.

ZavrSen je rat, stare uloge su se promenile, raniji neprijatelji su se, ponekad,
pronasli kao saradnici - ukoliko se nisu gledali preko niSana. Postepeno su se radale
1 suprotnosti — od Rusije je nastao Sovjetski Savez, za neke uzor koji treba slediti, a
komunizam su jedni smatrali jedinim putem kojim treba krenuti, a drugi u njemu videli
novog neprijatelja. Sve to nije bilo moguce ras€istiti na samom pocetku dvadesetih
godina, ve¢ nesto kasnije, i to postepeno 1 po cenu brojnih suprotnosti, pa i tenzija.

Jugoslavija je ujedinila narode raznih jezika, vera, istorija i shvatanja i koliko
god se to u pocetku Cinilo sre¢nim reSenjem, kasnije je pokrenulo mnoga pitanja i
izazvalo brojne sukobe kako u svakodnevnom Zivotu, tako i u kulturi.

o  Bilo bi zanimljivo da uporedite predstavnike najvece madarske i jugoslovenske
avangarde, Lajosa KaSaka (Lajos Kassak) i Ljubomira Micica, koji su
intenzivno saradivali, ali nije poznato da su se sreli.
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Casopis Zenit, na &elu sa Ljubomirom Mici¢em, piscem, pesnikom, filozofom
po obrazovanju, urednikom 1 kolekcionarom, pojavio se u pravo vreme za uspesno
uspostavljanje medunarodnih kontakata — u opstoj, izrazito antiratnoj atmosferi,
posebno medu mladim intelektualcima koji su proziveli uzase Prvog svetskog rata.
Osnovan 1921. godine u Zagrebu (a od 1923. do 1926. izlazio je u Beogradu), Zenit je
bio prethodnik ili savremenik velikog broja srednjeevropskih Casopisa 1 istovremeno
je saradivao sa istomisljenicima §irom sveta. Suocavao se s mnogim teSko¢ama, ¢cemu
su doprinosile ne samo lokalna, konzervativna atmosfera, ve¢ 1 nezavidna finansijska
situacija, ali su ga ugrozavali 1 suprotstavljeni stavovi i rasprave medu predstavnicima
odnosno samim saradnicima Zenita.

Oba Casopisa, 1 madarski aktivisitcki M4, koji je najpre izlazio u Budimpesti, a
potom, posle zabrane, u Becu, i jugoslovenski Zenit jasno su ispoljavali antiratne stavove
1 levu orijentaciju, i u tom smislu su se njihovi principi poklapali, ali su se u drugim
pogledima razmimoilazili. Ipak zajednicke karakteristike 1 Zenita 1 MA odnosile su se
na otvoreni, internacionalni duh, na Zelju za stvaranjem nove kulture i uspostavljanjem
sirokih medunarodnih veza. To se pre svega odnosilo na intenzivnu saradnju Zenita sa
Parizom, ali 1 sa Berlinom, ta¢nije sa medunarodnim krugom stvaralaca oko Hervarta
Valdena (Herwarth Walden), galeriste i izdavaca uglednog 1 uticajnog medunarodnog
casopisa Der Sturm, $to je bilo blisko 1 madarskim avangardistima. Saradnja je najpre
vodena prepiskom 1 razmenom tekstova, poezije, reprodukcija 1 reklama, a onda 1
Casopisa. Dok glavni madarski aktivista Lajos Kasak nije mogao zbog politickih i
ekonomskih prilika lako da uspostavi liéni kontakt, Ljubomir Mici¢ i njegova supruga
Anuska Nina-Naj, a neSto kasnije 1 mladi Micicev brat Branko Ve Poljanski, posetili su
u krajem leta 1922. godine Berlin. Za tu priliku su objavili poseban nemacki broj Zenita
i pisali o svojim tamosnjim brojnim susretima. Sa svoje strane, Kasak je u ¢asopisu M4
veoma uspesno predstavljao mnoge nezavisne umetnicke pravcee, 1 to ne samo lokalne,
vec 1 one iz Holandije, Nemacke, Rusije...

Rekla bih da je ¢asopis M4 bio sistematicniji i ¢vrsée se drzao svoje logike i
principa, tako da je doprineo da najtalentovaniji stvaraoci krenu novim putem kojim
su se udaljili od tradicionalnog, figurativnog izrazavanja i priblizili konstruktivnom,
tacnije konstruktivistickom shvatanju stvaralaStva u cemu je arhitektura igrala
vaznu ulogu. S druge strane, Siroki krug saradnika Zenita je bio eklektican, tako da
nije ostvaren jedinstven zajednicki stil. Oba Casopisa su izuzetno cenila i smatrala
merodavnom tada ve¢ razvijenu rusko-sovjetsku novu umetnosti — Vladimira Tatlina
(Bragumup Erpadosuu Tatmun), Lazara El Lisickog, Kazimira Maljevica (Kazumup
CesepunoBiy Manesuu), Aleksandra Rod¢enka (Anexcanap Muxaitnosud Poxuenko)
i drugih. Osim ruskih stvaralaca, razume se, u oba glasila su bili prisutni i igrali veliku
ulogu i drugi nosioci znacajnih avangardnih pravaca i to na razlicite nacine. Tako je, na

5 Pravo ime mu je Georg Lewin (prim. ur.).
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primer, za Kasaka bio posebno privlacan medunarodni dadaizam i Tristan Cara (Tzara),
s kojim su se 1 Kasak i Mici¢ dopisivali, dok su za Micica bili znacajniji italijanski
futurizam, Filipo Tomazo Marineti (Filippo Tommaso Marinetti) 1 brojni drugi futuristi
zbog njihove vizije modernog i dinami¢nog, tehnicki i tehnoloski naprednog sveta.

Ali, 1ako su se po svojim nazorima i Zivotnim putevima Mici¢ 1 Kasak
vremenom udaljili, zajednicka im je bila dvostruka obdarenost: obojica su bili veoma
vezani i za likovno 1 za literarno stvaranje. Kasakov dvojaki talenat se u najvecoj meri
ispoljio izmedu 1921. 1 1926. u njegovim slikama-pesmama i manifestima, a Mici¢ je —
pored svojih brojnih tekstova, rasprava i poema — bio 1 strasan kolekcionar dela likovne
avangarde koju je predstavljao na stranama Casopisa Zenit, kao i u mnogim drugim
zenitistiCkim publikacijama. Za javnost je otvorio 1 Galeriju Zenit u redakcijama svog
Casopisa najpre u Zagrebu, a potom i u Beogradu. Njegova je zasluga i $to je posebnu
paznju obratio na specifian i promiSljeni znacaj tipografskih i grafickih resenja,
zahvaljujuéi kojima su slova, reci, slogani pa i celi recenic¢ni sklopovi pretvarani u
najefektnijih i najsugestivnijih sredstava komunikacije toga doba, i oba stvaraoca, i
Mici¢ i Kasak, dobro su ga iskoristili u svojim izdanjima.

Osim toga, oba Casopisa i njihove glavne aktere — Mici¢a 1 KaSaka — moguce
je uporediti analiziraju¢i svaku od njihovih delatnosti: tekstove, korespondenciju,
ilustracije, organizaciju izlozbi, sistem njihovih licnih kontakata... I daljim poredenjem
ta dva inovativna, po vaznosti veoma istaknuta Casopisa — M4 1 Zenit — doslo bi se do
brojnih slicnosti ali i razliCitosti.

o Kako vidite te dihotomije u zenitizmu — saradnike razlicitih opredeljenja i
stavova, ali sve upereno u istom pravcu, u Zelji da se kulturom i umetnoscéu
utice na svakodnevni zZivot, na realnost, na menjanje realnosti kojom niko nije
bio zadovoljan?

Osnivaci 1 najblizi saradnici Casopisa Zenit bili su odista veoma razliciti:
dok je Ljubomir Mici¢ bio izraziti predstavnik srpske samosvesti, kao Srbin roden u
Hrvatskoj koji nije bio oberucke prihvacen u zagrebackoj sredini (a kasnije se desilo
isto 1 u Srbiji!), njegovog brata Banko Ve Poljanskog je privlacio duh Zapada, iako
su obojica bili izrazito levicarskog raspolozenja. Bosko Tokin je najpre formulisao
manifest ekspresionizma, a zatim bio jedan od autora manifesta zenitizma (juna 1921),
ali je — kao 1 Dragan Aleksi¢, koji je bio vrlo aktivan u ranom zenitizmu, mada se vise
posvetio dadaizmu — ubrzo napustio saradnju s Mici¢em. Mnoge niti vezivale su Mici¢a
za Ivana Gola (Yvan Goll), ¢iji je almanah Les Cing Continents prevodio Krlezu i
Crnjanskog, ali 1 Madare Endrea Adija (Ady) 1 Lajosa Kasaka. Tako je preko francuskog
avangardnog izdanja i Tokina uspostavljena veza sa Ivanom Golom. Tokin je u tom
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drustvu, verovatno, bio duhom najmoderniji: prevashodno se bavio filmom, filmskom
kritikom i estetikom, a autor je i zanimljivog romana o modernom gradu.®

Mici¢ je neSto kasnije formulisao koncept ,barbarogenija“ kojim ce se
,wbalkanizovati Evropa®. U tekstovima je slavio snagu balkanskog varvarstva, novog
¢oveka sa Balkana i nikada nije odustao od svojih osnovnih nazora: ¢ak je u Parizu,
gde je deset godina ziveo u izbegliStvu, napisao roman na francuskom pod nazivom
Barbarogénie le Décivilisateur. Smatrao je da su staroj, umornoj i ratom jo§ uvek
iscrpljenoj Evropi, potrebne nove ideje, nove snage, novi ljudi, novi stvaraoci koje je
on video u Balkanu, nazivaju¢i ga ,,Sestim kontinentom.*

Poljanski je u Parizu 1925. godine vodio burnu diskusiju s Marinetijem:
izja§njavao se protiv faSizma 1 prebacivao Marinetiju Sto se ne protivi faSistickim
agresivnim manifestacijama, kao Sto je bilo paljenje Slovenackog narodnog doma u
Trstu.

Imajuéi u vidu da u domacoj sredini nije bio dobro primljen 1 da nije nasao
dovoljno Sirok dijapazon stvaralaca koji bi potkrepljivali ideje koje je zastupao u Zenitu,
Miciéu su bili preko potrebni oslonci u inostranstvu. Zeleo je da poznati umetnici — poput
Aleksandra Arhipenka (Anexcanap IlopdupbeBuu Apxunenxo), Lasla Moholi-Nada,
El Lisickog, Ilje Erenburga, Vasilija Kandinskog (Bacunuii Bacunbesuu Kananuckuii),
Osipa Zadkina (Ocun Ilankun) i drugih — priznaju zenitisticki pokret, objavljuju
u Casopisu 1 ucestvuju na Prvoj Zenitovoj medunarodnoj izlozbi nove umetnosti,
¢iju je organizaciju Mici¢ zapoCeo u Zagrebu, a uspeo da priredi u Beogradu aprila
1924. godine. Izlozba — prva posvecena avangardnoj umetnosti u ovom delu Evrope —
predstavila je preko sto dela iz trinaest zemalja u to vreme najprogresivnijih umetnika,
ali njen znacaj nije bio prepoznat blagovremeno, ve¢ tek mnogo decenija kasnije: dosla
je prerano u Beograd. Najveci broj tih eksponata danas ¢ini zaostavstinu Ljubomira
Micica, nakon njegove smrti, i pod krovom je beogradskog Narodnog muzeja.

e Kako vidite sudbinu brace Mici¢? Vasa knjiga ‘Les Avant-Gardes de I’Europe
Centrale, 1907-1927 (iz 1987) je odigrala posebnu, neocekivanu — gotovo
detektivsku — ulogu.

[zgnan iz Zagreba, jer se zamerio moénim ljudima, Ljubomir Mici¢ je u
Beogradu nastavio sa radom 1923. godine, ali 1 sa Zustrim polemikama, da bi nakon
zbirke svojih pesama objedinjenih u knjizi Antievropa, a zatim i tekstom Zenitizam kroz
prizmu marksizma (sa potpisom dr M. Rasimov, $to je verovatno njegov pseudonim)
bio policijski 1 sudski progonjen. Pri begu ka Parizu od pomoc¢i mu je bio upravo
Marineti. Cini se, bar izdaleka, da je uzrok prividnog neprijateljstva prema Evropi i
ideal ,,barbarogenija“ koji ,,spasava‘“ posustalu Evropu, bio rezultat lose atmosfere koja

6 U pitanju je roman Terazije objavljen 1932. godine (prim. L.S.).
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je Micica okruzivala u domovini. Po mom misljenju, moZda nikada ne bi pisao tako
agresivno da su u Zagrebu i Beogradu vise cenili njegovu vaznu delatnost i prepoznali
njegov poseban nacin originalnog misljen;ja.

Tako je decembra 1926. zavrSena prava i dinamicna, autenticna avangardna
delatnost ¢asopisa Zenit. U Francuskoj, gde je Mici¢ Ziveo Citavu deceniju, nastavio
je da se druzi sa svojim biv§im saborcima, ¢ak je nameravao i da obnovi izdavanje
Casopisa Zenit, ali doSla su druga vremena 1 viSe nije bilo takvog poleta kao posle
Prvog svetskog rata. Miciceve knjige, tatnije memoarski romani pisani na francuskom,
sa ilustracijama njegovog brata Branka Ve Poljanskog, gotovo da nisu imali odjeka.
Poljanski je u vidu manifesta — performansa na Terazijama — besplatno podelio svoje
knjige i javno napustio literarnu Karijeru, posvetivsi se slikarstvu. Cak je nekoliko puta
1 izlagao u uglednim pariskim galerijama gde su ucestvovali i umetnici poput Pabla
Pikasa (Pablo Picasso), Amedea Modiljanija (Amedeo Modigliani), Marka Sagala
(Marc Chagall) 1 drugih.

Ali gasili su se avangardisticki plamenovi koji su hranili generacije mladih
stvaralaca posle Prvog svetskog rata. Poljanski je mukotrpno zZiveo u blizini Pariza, rano
umro (1947) tako da njegova deca nisu ni znala ko im je bio otac i ¢ime se bavio. Po
svoj prilici njihova majka nije ni sama prepoznavala znacaj umetnickog angazovanja
svoga muza. Tek s knjigom koju ste pomenuli — Les Avant-Gardes de I'Europe Centrale
— krajem osamdesetih godina me je u Parizu pronasao Stefan Poljanski (Stéphane
Poliansky), jedan od Cetvoro Brankove dece, kada je shvatio da se u mojoj knjizi
dosta govori o njegovom ocu. Tu je doznao mnoge podatke, a onda je i sam istrazivao,
nabavljao oCeve knjige, kataloge, crteze i slike, 1 tako sastavljao kockice u mozai¢nu
sliku Zivota i rada njihovog oca Branka.

Sto se ti¢e Ljubomira Miciéa — poznato je da je on bio izopsten iz javnog Zivota
u socijalistickoj Jugoslaviji — sve do smrti YY), godine, optuZen za nacionalizam i
Sovinizam i smatran potpuno bezvrednim autorom. Vi ste, Irina, bili medu retkim
posetiocima u njegovom beogradskom stanu 1 na grobu njegove supruge Anuske.

Kao kustos Muzeja savremene umetnosti u Beogradu, povremeno sam sretala
Ljubomira Micica izmedu 1967. i 1970. godine. U tim dugim videnjima Cetvrtkom
posle podne, Micié nije rado evocirao svoju avangardnu proslost, vec je u razgovorima
insistirao na problemima koji su njega tada mucili — o istorijskim zabludama, o potrebi
da se zastiti cirilica, o sudskim sporovima koje je i dalje vodio, o loSim komsijama...
Bio je ranjen zivotnim nedacama, uplasen progonima, unesrecen odlaskom voljene
supruge, tihi covek prodornog pogleda i sigurnog stava, covek monologa i nepresahlih
ideja... ali usmerenih u nekom drugom, meni neprepoznatljivom pravcu.

Zahvaljuju¢i Vasoj knjizi i preporuci, Kristina, srela sam i ja Stefana
Poljanskog, najpre u Parizu, a zatim i u Beogradu. On je Zarko Zeleo da dozna sto
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vise o svom ocu i da dobije bar neko Brankovo delo, ali — kao §to je poznato — nakon
Miciceve smrti juna 1971. godine, ostavinska rasprava se cekala deset godina, jer su
se uzalud trazili naslednici: deca Branka Poljanskog u to vreme nisu ni znala ko im je
bio otac. Sud je konstatovao da Micic¢ nema naslednika, pa je tako njegova cela bogata
zaostavstina podeljena izmedu Narodnog muzeja i Narodne biblioteke Srbije. Stefan
Poljanski, njegov brat i sestra nisu bili spremni da pokrenu novu parnicu, a zakonski
nije bilo osnova da se bilo Sta izdvoji iz Narodnog muzeja i dodeli onima kojima bi, u
nekoj drugoj konstelaciji, ta zaostavstina pripadala. I to je jos jedan znak zlog usuda
koji je pratio bracu Micié... Ceo jedan vek, koji sada obeleZavamo.

(Prevela s madarskog Vera Konjovic)
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Zenitism and Orientalism

Abstract: Reflecting on the centenary of the birth of Zenitism, this essay examines
how the movement engaged with stereotypes about the Slavic Orient, and in particular
the discourse on Balkanism. The European orientalist reading of the Balkans
became especially profound in years surrounding the World War 1. Seeking to invert
derogatory characterisations of the Balkan Peninsula, Zenitists would embark on a
mission to ,,Balkanise Europe* by presenting the artist from the East as a rejuvenating,
revolutionary force emerging from a cultural tabula rasa. Zenitism sought to destabilise
the dominant Orient-Occident discourse by establishing parallels between existing
negative stereotypes of the Balkans and the aesthetic tropes of the European avant-
garde. Specifically, Zenitists established the Balkan ,,Barbarogenius* as the archetypal
modernist primitive — precisely the figure conjured by the European intelligentsia as the
saviour for its listless modern condition. In addition, the Zenitist movement established
an analogy between the hallmark fragmentation of the Balkans and the cultural
cacophony of the avant-garde. The political and aesthetic strategies of the movement,
the authors assert, bear a striking similarity with those of the Black Atlantic, and its
‘in-betweenness’—its ambition to straddle two opposing worlds. Organised around its
eponymous journal Zenit, which was conceptualised as ,,the first Balkan journal in
Europe and the first European journal in the Balkans,* Zenitism employed European
avant-garde aesthetic strategies while simultaneously rejecting European claims to
cultural supremacy. For Yugoslav, Soviet, and Western European audiences, the journal
had two parallel goals: the creative “Balkanisation” of Europe, and a commitment
to dismantling Yugoslav ,nesting orientalisms* by fighting against the reproduction
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of negative stereotypes among the region’s own inhabitants. Against a backdrop of
European crisis and a global demand for a renewed emancipatory struggle, the ambition
of Zenitism holds strong appeal today.

Key words: avant-garde, Zenitism, Yugoslavia, Orientalism, Balkanism.

Zenitism and Orientalism

In 2021 we observe the centenary of the birth of Zenitism — Yugoslavia’s first
avant-garde movement — which began with the February 1921 publication of the first
issue of its eponymous journal, Zenit. In addition to having provided an important
foundation for the young country’s entry into international artistic circles, Zenitism
is recognised by scholars as having assumed for itself an enormous challenge: that of
dismantling centuries-long prejudices in order to position Eastern Europe — and the
Balkans more precisely —as a constituent part of the European family. This anniversary
provides an opportune moment to consider Zenitism through a genealogy of orientalism
and Balkanism, and examine the movement’s efforts to counter and subvert negative
stereotypes of a geographic region and its inhabitants — many of which continue to
define contemporary existence.

In critical theory, the notion of orientalism is inextricably linked to the work of
Edward W. Said, whose ideas about the politics of colonialism were first presented in
his seminal book Orientalism more than four decades ago (Said, 1979).! In this ground-
breaking work, Said famously proposed that the Orient is not merely a geographical
fact but an ideological construct used to define the notion of the West by positioning the
East as its Other, as its defining counterpart. The construction of the symbolic East, Said
asserted, is imbricated with relationships of power and a discourse by which the East is
culturally inferior and in need of enlightenment and rational governance. Orientalism
includes the institutional practices of government, as well as science, scholarship, and
the arts all of which serve to justify and reinforce hegemonic power. While Said primarily
discusses the Western colonialist constructions of the Islamic world in Orientalism, he
does also acknowledge other ‘regional’ studies and domains of expertise, such as those
on Soviet Union or China, as belonging to the same category (Said, 1979: 17). He gives
the example of the field of Russian studies as a fundamentally politicised subject matter,
which at the same time involves the pretence of ,,suprapolitical objectivity* as a strategy
for positioning the West’s reading of this space as ,,impartial or normative (Said, 1979:

1 See also Edward W. Said.1993. Culture and Imperialism. London: Chatto & Windus. On debates
developed in connection with Said’s work, see Robert J. C. Young. 2001. Postcolonialism: An Historical
Introduction. Oxford: Blackwell Publishers.
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18). In this way, Said provides the foundation for expanding the Orientalist notion to a
diverse range of narratives and practices based on the conceptual dialectic between the
European and the non-European.

An intriguing elaboration of Said’s theory can be seen in scholarship that
establishes a connection between the notion of orientalism and the various discourses
on Eastern Europe, and most prominently those perpetuating stereotypes about the
Balkans as constitutive of both European and quasi-European identity. In her pioneering
1997 book Imagining the Balkans, Maria Todorova would demonstrate the centuries-
long process through which the notion of the Balkans as an uncivilised, disorderly,
violent, and irrational geographical and cultural domain was formed in the collective
imagination. Many scholars have subsequently followed in Todorova’s footsteps,
examining the intellectual practices that gave rise to such perceptions of the Balkans,
producing a Balkanist discourse especially through journalistic and ,,quasi-journalistic
literary forms* such as travel writing, political essays, and academic journalism
(Todorova, 2009: 19; Dix, 2015; Fleming, 2000, Hammond, 2004). In parallel, a
range of scholars have attempted to position the constructs of the Balkans within the
framework established by Said, while showing how ,,Balkanism* presented a discrete
body of knowledge and political practice (Bijeli¢ and Savi¢, 2003; Hammond, 2007).

With the dissolution of socialist Yugoslavia in the early 1990s and the country’s
descent into civil war, the Balkanist discourse re-emerged with full force. Among other
things, this provided impetus for a concerted study of the history and evolution of
Balkanism, with scholars such as Milica Baki¢-Hayden examining political narratives
grounded in the Balkanist discourse that saturated the public domain as Yugoslavia was
falling apart (Baki¢-Hayden and Hayden, 1992; Baki¢-Hayden, 1995; Baki¢-Hayden,
2006). This line of investigation continues to hold significant political urgency today, in
an era where belonging to Europe-proper is charted by the borders of the European Union
(EU) and in which, as Rastko Mocnik writes in reference to Slovenia, the distinction
between membership in the enlightened and prosperous world means rejecting (or
otherwise overcoming) Balkan identity and those stereotypical cultural markers that
come with it (Moc¢nik, 2003).2 In particular, the introduction of the ‘Western Balkans’
appellation over the past two decades has served to perpetuate the use of the Balkan label
asa tool of stigmatisation and exclusion (Kelsto, 2016). While those countries in the south
eastern quadrant of the continent that have achieved membership status within the EUno
longer carry the burden of the Balkan descriptor, those lingering in the waiting room
remain collectively labelled as the (Western) Balkans — an act that cements ‘Europe’ and
‘the Balkans’ as incompatible, and indeed mutually exclusive notions.

2 See also Stef Jansen, “Svakodnevni orijentalizam: DoZivljaj ‘Balkana’/’Evrope’ u Beogradu i Zagrebu,”
Filozofija i drustvo (Journal of the Belgrade Institute for Social Research and Philosophy) XVIII (2002):
33-71.
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As the one hundred year anniversary highlights, however, efforts to overcome
this apparent incompatibility are not new. The first systematic critique of (and creative
response to) the notion of Balkanism emerged in the aftermath of World War I, and
was driven by those active in the creative circles of nascent Yugoslavia. Led by poet
Ljubomir Mici¢, Zenitism was characterised by self-identification with the Balkans and
an ambition to re-negotiate its Oriental and Balkan identity.* The movement’s primary
platform was the Zenit journal, the first issue of which was published in Zagreb in
February in 1921, before moving to Belgrade where it operated until the end of 1926.
Having emerged within the post-War atmosphere, Zenit came into being as negative
perceptions about the Balkans were beginning to harden. Many of these stereotypes fed
upon the notion of ‘balkanisation’ as a process of violent geopolitical fragmentation,
and ‘Balkanism’ as a discourse developed in political, diplomatic, journalistic, and
creative practice that had evolved over two centuries through Western perceptions of
the Ottoman Empire. It was, however, the violence of the Balkan Wars in 1912 and
1913 and the subsequent onset of World War I that gave specific form to ideas about the
Balkans that persist today. Emerging from these conflicts, the Kingdom of Serbs, Croats
and Slovenes united in 1918 as a region that had previously been under either Austro-
Hungarian or Ottoman rule. Re-named the Kingdom of Yugoslavia in 1929, this was
a federalist state that brought together a host of ethnicities and religions, with the aim
of establishing a common political framework for Europe’s Southern Slav population.
In the West this socio-political maelstrom was perceived in negative terms. The noun
,balkanisation” and the verb ,,to balkanise* were used, as Todorova points out, to refer
not only to a ,,parcelization of large and viable political units* but also as ,,a synonym
for a reversion to the tribal, the backward, the primitive, the barbarian“ (Todorova,
2009: 3).*The region, which was now beyond Imperial borders had become the epitome
of Europe’s Other. As the first artistic and political movement that attempted to engage
with and subvert this discourse, Zenitism faced a formidable challenge.

The goal of the movement, as set out in Zenit, was to invert the meaning of
Balkan stereotypes by turning perceived shortcomings into strategic advantages, and
establishing the Balkans as a youthful, pure, and innovative creative force. This ambition
did not, however, stop there: the ultimate aim of Zenitism was nothing less that to

3 The movement was introduced in art history scholarship by Irina Suboti¢, Vida Golubovi¢, and Ann
Vasi¢, who re-discovered Zenit and left behind a seminal body of work on the movement. See Irina
Suboti¢ and Vida Golubovi¢. 2008.Zenit 1921-1926. Belgrade: Narodna biblioteka Srbije; Irina Suboti¢,
»Avant-Garde Tendencies in Yugoslavia,” Art Journal 49, no. 1 (1990): 21-27; Irina Suboti¢ and Ann
Vasié, ,,"Zenit” and Zenitism, The Journal of Decorative and Propaganda Arts 17, XIX-2 (2010):
565-579; Irina Subotié, ,,Zenitism/Futurism: Similarities and Differences,” International Yearbook of
Futurism Studies 1 (2011): 201-230.

4 See also Patrick Finney, ,,Raising Frankenstein: Great Britain, ‘Balkanism’ and the Search for a Balkan
Locarno in the 1920s," European History Quarterly 33, No. 3 (2003): 317-342.
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,»,Balkanise Europe.“ Within the pages of the movement’s journal, Mici¢ discussed the
subjugation of Yugoslavia in peace time by European authors, such as Lloyd George,
Aristide Briand, Marshal Ferdinand Foch and Gabriele D’Annunzio, inviting his
compatriots to reject the subservient position of sitting in ,.the last row of European
civilisation,” and urging them to refuseto serve as ,,blind and faithful watchdogs of
foreign Western culture.” (Zenit 24, May 1923: 1; Mici¢, Zenit 8, October 1921: 2-3).
This ,,stinking™ and ,,pathological® culture, Mici¢ argued, no longer had anything to
offer, as it was held down by decadence and decay of tradition, and its inability to free
itself from this baggage to create something new (Mici¢, Zenit 38, February 1926: 3).
Indeed, its moral bankruptcy had been demonstrated by the brutality of the First World
War (Mici¢, Zenit 21, February 1923: 1) — from which Mici¢, who had served as an
Austro-Hungarian soldier, had sustained lasting trauma that fuelled his political and
artistic project.’

The culture of the Balkans, by contrast, was unburdened by the weight of
colonial and imperial history, and intellectual traditions that had produced the barbarity
of the first global conflict. Thus instead of longing for a cultural traditions they did not
have, and ultimately did not need, Balkanites were urged to embrace the absence of any
real proprietary culture, and celebrate the polyphonic and fragmentary profile of the
region. Belonging to the Balkans meant the ability to truly start from a tabula rasa — an
opportunity that Western European avant-gardes could only ever dream of. Here in then
lay a new vital, innovative and rebellious spirit that had the potential to rejuvenate the
continent: to ,,Balkanise Europe would be to inverse the process of Europeanisation of
the Balkans, through which this barbaric and unenlightened domain was to be brought
into the fold of civilisation (Mici¢, Zenit 11, February 1922: 1). In the eyes of Zenitists,
it was in fact Europe that needed transformation and cultural conquest.

Zenitist Balkanism was not only a protest against the prejudice and denigration
to which the Balkan region had been subjected by the colonialist West; it was also a
protest against the negative stereotype of the Slavic Orient in general. The inversion
of the Europe-Balkan dynamic and direction of cultural influence also involved the
inversion of the East-West dynamic, as illustrated by the graphics located in the upper
margins of many issues of Zenit: “UCTOK - 3ATIAZL” or “ORIENT-> OCCIDENT.”

5 Micic¢ reflects upon his own wartime experience in Ljubomir Mici¢, ,,Na rubu — Dragan Bubli¢,
Zenit 1 (February 1921), 14-15. See also Igor Marjanovi¢, ,,Zenit: Peripatetic Discourses of Ljubomir
Mici¢ and Branko Ve Poljanski,“ On the Very Edge, Modernism and Modernity in the Arts and
Architecture of Interwar Serbia (1918-1941). ed. Jelena Bogdanovi¢, Lilien Filipovitch Robinson,
and Igor Marjanovic. 2014. Leuven: Leuven University Press, 65-67; Zoran Markus. 2003. Zenitizam.
Beograd: Signature, 22.

6 The graphics appear in issues 8 (October 1921) to 15 (June 1922) inclusive.
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Figure 1. Zenit, cover page of issue 11, (February 1922)

Figure 2. Zenit, page 9 of issue 8, (October 1921)

Situating the Balkans in the Orient involved associating Zenitism with Soviet
Russia and communism as the vital force originating in the East. Zenitist association
with revolutionary Russia began in the very first issue of Zenit, which included
Mici¢’s call for proletarians of the world to unite against the killing (of World War
I), and the translation of a text by the Soviet Commissar of Enlightenment, Anatoly
Lunacharsky (Mici¢, Zenit 1, February 1921: 1-2; Lunacharsky, Zenit 1, February 1921:
11-12 and Zenit 2, March 1921: 13-14). This engagement with political and cultural
energy emanating from the East would take firm hold with the third issue,where Mici¢
reproduced Aleksandar Blok’s 1918 poem ,,Scythians® on the front cover in its original
Russian — a piece that rebelliously ascribes Oriental identity to Russia and the Slavic
East.’Blok’s poem comes from a ,barbarian lyre*:

7 The English translation of Blok’s poem “Skify” is quoted from From the Ends to the Beginning, A
Bilingual Anthology of Russian Verse hosted by Northwestern University, accessed on 14 March 2021.
http://max.mmlc.northwestern.edu/mdenner/Demo/texts/scythians_blok.html.
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Yes, we are Scythians! Yes, we are Asians —
With slanted and greedy eyes!

[...]

We, like obedient slaves,

Held up a shield between two enemy races —
The Tatars and Europe!

[...]

But we are no longer your shield.

The mission to assert the supremacy of Balkan culture drew inspiration from
the October Revolution and communism as a powerful alternative to the European
political, economic, and cultural model. This connection would bereiterated throughout
subsequent issues, with, for example, the image of Vladimir Tatlin’s Monument to the
Third International featured on the front page of issue 11 in February 1922. Wassily
Kandinsky, Kazimir Malevich, Vladimir Mayakovsky, Lev Trotsky and Lunacharsky
would all make appearances within the pages of Zenit, as the Orient was, both
artistically and politically, to become the ‘spectre haunting Europe’ from the opening
sentence of the Communist Manifesto. The political attraction of this subversion laid
in its emancipatory potential, which held the prospect of overturning centuries-old
hierarchies and asymmetries of power. This political shift simultaneously allowed
for artistic liberation and a radical departure from tradition, a link that is captured in
Mici¢’s writing on Kandinsky, in which the Zenitist leader made a direct association
between Kandinsky’s pioneering break into pure abstraction and the artist’s Russian
heritage (Mici¢, Zenit 5, June 1921: 10-11). By the time the journal reached its final
issue in December 1926, the link with revolutionary Russia had been fully articulated.
Responding to the question ,, What is Zenitism?* and under the pseudonym ,,Dr Rasinov*
Mici¢ would proclaim: ,,Zenitism is a child of Marxism [...] Teachings and aspirations
spread by Marxism as a science, sociology, are the teachings that Zenitism spreads and
revitalises in its own sphere of art“ (Rasinov, Zenit 43, December 1926: 12).

Zenit was not, however, merely a mouthpiece of the communist East, and its
intention was not simply to replace idolatry of the West with blind admiration for the
East. Instead, its contributors drew upon the complexities of the Balkan condition, the
fact that it was situated on the border between Europe and non-Europe, and often cast
as the ‘familiar Other.” Zenitism, that is, aimed to articulate and exploit the liminality
of the Balkans. Thus rather than merely formulating an opposition to European
culture, Zenitism approached Europe, like Blok’s Scythians, as the enemy’s land to be
conquered- but this enemy was at the same time the main and coveted interlocutor. The
inversion of the Europe-Balkan dynamics involved a sophisticated strategy that paired
political and creative energy emanating from Russia with those tropes of the European
avant-gardes that held potential for subverting the established order of relationships.
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This reordering is anticipated in Mici¢’s description of Zenit as ,,The first
Balkan journal in Europe and the first European journal in the Balkans® (Mici¢, Zenit
11, February 1922: 1). What did this meanin political and poetic terms? If the Russian
Revolution provided inspiration that a different, more equal political reality was possible,
the avant-garde provided the language for articulating a different conception of Europe,
and the place of the Balkans within it. The main strategy of Zenitismwas to take the two
central European stereotypes about the Balkans — that it was barbaric, and that it was
divided in a chaotic manner — and demonstrate that these were in fact manifestations
of a true avant-garde ethos. Zenitism asserts that it is the Balkan individual who can
truly realise the aspirations of the European avant-garde, precisely because of her or his
Balkan origins. Here the disordered, anarchic, polyphonic energy becomes an advantage
rather than impediment, as it is through this authentic Balkan genius that the European
avant-garde aspiration for a new and modern cultural landscape could be achieved.

Zenitism thus set out to align the negative stereotypes associated with the
Balkans with the aesthetic principles of the European avant-garde. The movement’s
first step was to draw upon the nexus between notions of Balkan backwardness and
primitivism and the Western-modernist ‘primitive’as an ideal and a source of inspiration.
The Balkan artist, properly belonging to a world that is barbaric, uncivilised, raw,
uncultivated (as the discourse on Balkanism would have it) is closest to this ideal. Here
Mici¢ introduces the figure of the Barbarogenius, a resurrection of ,, Yugobalkanarchetype
of HUMANHERO (COVEKHERO.),“ who stands as an embodiment of raw Balkan
creative energy, and is positioned through a series of texts in the journal as the authentic
primitive (Micié, Zenit 10, December 1921: 11). The second step involved establishing
a parallel between the notion of balkanisation as a form of geographic parcellation,
which would always and only ever produce a frenzy of competing national and cultural
units, and the emblematic internationality of the 1910s and 1920s avant-gardes, which
existed as a series of intrinsically connected yet fiercely competitive groups.

The history of the notion of the primitive in Western art is laden with
controversy and contradiction. It is the affirmation of the non-European cultural realm
and involves, as many scholars have shown, ideas and practices intimately linked with
colonialism.*The obsession with the primitive was, in particular, the essential element
of French modernism and avant-garde, with France epitomising Europe in the Zenitist
discourse.” The recourse to the so-called primitive, pre-civilisational condition had

8 For further information on the cultural and ideological underpinnings of this idea see Elazar Barkan and
Ronald Bush, eds. 1995. Prehistories of the Future: Primitivist Project and the Culture of Modernism.
Stanford: Stanford University Press; Carol Sweeney, 2004. From Fetish to Subject: Race, Modernism and
Primitivism, 1919-1935. New York: Praeger Publishers; Marianna Torgovnick. 1991. Gone Primitive:
Savage Intellect, Modern Lives. Chicago: University of Chicago Press.

9 See the manifesto ,,Delo Zenitizma* (Zenit 8, October 1921, 2-3), in which Mici¢ exclaims: ,Panic/
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originated in the sixteenth century, as the result of the ‘discovery’ of the New World.
Beginning with the work of philosophers such as Michel de Montaigne, the archetype
of a ‘noble savage’would be idealised as expression of pure and honest existence,
untouched by the corrupting influence of civilisation and its emphasis upon the idea of
progress. Equally, this ideal was founded on the notion that non-European cultures can
in general be characterised as barbarian or savage, and are located outside history (Boas,
[1933] 1966)."° In the twentieth century, primitivism and modernism would converge in
anew and powerful way, with primitivism recognised as a rejuvenating force that could
push the then-fatigued European civilisation out of the doldrums, and infuse it with
energy necessary to embrace modern industrial reality.

The two paradigmatic instances of primitivism in French modernist culture,
routinely explored in arthistorical literature, are the paintings of Paul Gauguin in the
Pacific ‘New World,” and the performances of Josephine Baker. After leaving Europe
in 1891 for what he would describe as ,,bare and primordial Oceania,” Gauguin called
himself a barbarian and contrasted ‘his’adoptive world to that of Western civilisation. As
Nancy Perloff and numerous other art historians have demonstrated, however, Gauguin
essentially projected European fantasies of decadence and sensuality in the primitive
world onto a world of ,,naturally naked“ Exoticised Eves, painted in poses from East
Asian sources, and representing the Orient as a general concept of non-Western (Perloff,
1995). In his art, Gauguin does not empathise with the savage, but instead puts her on
display in his paintings (which were produced for exhibition in Paris) in the manner that
she would have been displayed in the Colonial Exhibit at the Great Exposition in Paris
of 1889. Gauguin’s ‘barbarian’ life, as Perloff uncovers, involved enjoying worldly
comforts at a low cost, and having access to local women whom he used as models for
his art, indulging both as artist and man.

The Zenitists understood that the type of engagement that European modern
painters had made with the ‘savage’ was simply another form of perpetuating existing
power asymmetries, and were conscious of avoiding a similar destiny for their own
movement (Mici¢, Zenit, 10, December 1921: 11). Here perhaps the story of Josephine
Baker provides a better model of how Zenitists imagined the ‘savage’ interaction.An
African American performer from Harlem, Baker came to fame as a dancer in La revue
négre, an American show with an all-black cast which opened in 1925 at the Théatre des
Champs Elysées in Paris (Babovi¢, 2018: 142). In these and later performances at Folies
PARIS IS BURNING/Fear/EUROPE IS DYING.“ The sense of opposition between East and West is
articulated in the following manner: “A contemporary European is a dancer on a burning tight rope that
is stretched between the Kremlin and the Eiffel Tower” (in Mici¢, ,,.Delo®).

10 See also Brendan Frederick R. Edwards. 2008. “He Scarcely Resembles the Real Man”: images of

the Indian in popular culture, accessed on 14 March 2021. http://digital.scaa.sk.ca/ourlegacy/exhibit
popularculture
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Bergére, she appeared on stage naked, save perhaps for a feather, or the (in)famous
skirt of artificial bananas used in her danse sauvage routine."" She created a craze for
the black body among white male bourgeois audiences, subjecting her nakedness to
their gaze while at the same time entrancing and manipulating her audience and their
expectations of ‘savage’ sexuality. As Anne Anlin Cheng points out, it is impossible to
untangle where the appropriation of racial stereotypes stops and the artist’s subversion
of these begins, since Baker’s dance, involving the focus on the surface (skin), the
fascination with the primitive and the penchant for provocation actually exemplified
modern notions of race, style, and artistic agency (Chang, 2013). Indeed, analysis of
contemporary reactions to her performances reveals this split: while some saw Baker’s
art as a threat to black emancipation (as her dances conformed to and reinforced racial
hierarchies), others recognised that her popularity had the potential to integrate black
culture into the mainstream (Babovi¢, 2018: 145-146). Importantly, her dancing and
later film appearances were intimately tied to the French interwar colonial imagination,
rather than the American discourse on race (Guterl, 2010: 26)."> As Matthew Pratt
Guterl has shown, in a kind of pastiche she mimicked almost all genres of colonial
representation of ‘savage’ colonial peoples, including the naked-breasted Orientalist
stereotype of the harem girl, the Polynesian indigene, the seductress from the West
Antilles, and the African tam-tam dancer, and offered herself up as ,,an exemplar of
everything outside of France, outside of the West, and outside of the modern metropole*
(Guterl, 2010: 26). Further complicating this dynamic, Baker was herself an apatride,
belonging properly neither to Harlem nor to Paris but to the interwar international world
of the Black Atlantic, in which in-betweenness created a vibrant counterculture, where
fantasies of black art informed Europeans and European art shaped the expression of the
blacks in a complex feedback loop."

11 There are three memoirs, 20 biographies and countless numbers of scholarly articles on Baker. For
an examination of the nature of her performances in the colonialist primitivist context see Elizabeth
Ann Coffman, ,,Uncanny Performances in Colonial Narratives: Josephine Baker in Princess Tam Tam*,
Paradoxa Vol. 3, No. 3-4, 1997. and Mae Henderson, “Josephine Baker and La Revue Négre: From
Ethnography to Performance”, Text and Performance Quarterly Vol. 23 No 2 April 2003: 107-133. For
an examination of the complex construction of self-representation in Baker’s dance see Benetta Jules-
Rosette. 2007. Josephine Baker in Art and Life: The Icon and the Image. Urbana: University of Illinois
Press.

12 Matthew Pratt Guterl, “Josephine Baker’s Colonial Pastiche”, Black Camera Vol. 1, No. 2 (Summer
2010): 25-37.

13 See Brent Hayes Edwards. 2003. The Practice of Diaspora: Literature, Translation, and the Rise
of Black Internationalism. Cambridge, MA: Harvard University Press; Paul Gilroy. 1993. The Black
Atlantic: Modernity and Double Consciousness. Cambridge, MA: Harvard University Press; Sieglinde
Lemke. 1998. Primitivist Modernism: Black Culture and the Origins of Transatlantic Modernism.
Oxford: Oxford University Press.
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As the ,,The first Balkan journal in Europe and the first European journal in
the Balkans,* Zenit straddled the two territories in a manner similar to how Josephine
Baker’s art straddled the trans-Atlantic territory between Blackness and Whiteness,
simultaneously accepting and subverting Western Orientalist tropes originating in
colonialist discourse. Mici¢, who had fought against Paris as a symbol of European
decadence and colonialism and yet moved to live there after his Yugoslav Zenitist
enterprise came to an end, both embraced the Western modernist notion of the ‘primitive’
and provided his own Balkan countercultural interpretation. In this way, Zenitism played
with both positive and negative European notions of the primitive — as a source of
new, external energy, but also a savage- a play whose ultimate aim was to provoke
a repositioning and a redefinition of both Europe and the Balkans. ,,Zenitism wants to
use Balkan creative primitivism to synthesize new art,” writes Mici¢ (Micié, Zenit 11,
February 1922: 2). ,,We are naked and innocent,” he proclaims, presenting themselves in
the image of primitive naiveté (Mici¢, Zenit 8, October 1921: 4). In his essay ,,Barbarism
as Culture,” Risto Ratkovi¢ describes Balkan barbarism by stating that:

We are not thinking of barbarism as culture’s antipode, but of barbarism as
culture, as the healing of culture. Such barbarism is the inexhaustible and
eternally rejuvenating injection of purity, the perennial disinfection of rotten
spaces and the electrolysis of stale spirit (Ratkovi¢, Zenit 37, November-
December 1925, 9).

In parallel, Zenitists invoke the Western fear of the Orient as dangerous, born
in the colonialist discourse but, in the age of Zenit, most potently invoked by the rise of
communism in the Slavic East. The Barbarogenius furthermore is an embodiment of the
aesthetic trope of the primitive who, as a Balkanite, is also dangerous. ,,We will drown
the eyes of your weeping ideas,” Mici¢ threatens. ,,We will fry the brains of genius on
the fires of our gaze. [...] The Barbarogenius is coming™ (Mici¢, Zenit 36, October
1925: 14). The Barbarogenius has a predilection for ,,infinite vindictive hatred,” and
is ready to commit an ,,act of unprecedented savagery — to Balkanise Europe!* (Micic,
Zenit 13, April 1922: 18).

The originality of Zenitism lay in how it played with the polyvalence of the
East as both a source of aesthetic inspiration, but also fear — two notions bound around
the Western fascination with the exotic Orient. Indeed, Zenitism was not only about the
Balkans, but the Orient in general. Similar to Baker’s pastiche, in which she as a Black
American impersonated, in different guises, almost every French colonial stereotype,
Zenitism (especially towards the end of the movement) presents the Barbarogenius as
the incarnation of an entire series of controversial entities — as the racial and political
Other of bourgeois Europe. While Zenitists identified with the paradigmatic Balkanist
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trope of the Vampire (Mici¢, Zenit 36, October 1925: 14), the Barbarogenius was,
throughout the course of Zenit’s publication, identified with a plethora of problematic
entities: the Serbs, the Blacks, Lucifer, the Indians, the fictional Anarch Hunger, and
the proletarians.'*The Barbarogenius was not only Balkan, and not only Oriental, but a
quintessential, basic Other.

The second alignment between Balkan stereotypes and avant-garde aesthetics
exploited by Zenitists was the parallel between the notion of balkanisation, and the
avant-garde aesthetics of internationalism and transnationalism. Todorova establishes
balkanisation as a phenomenon ostensibly exemplifying a lack of cultural coherence,
as small political units left in the wake of the disintegration of European empires
made order and togetherness impossible, creating a space of historic disjuncture and
aggression. Just as this notion of balkanisation solidified, the European and transatlantic
avant-gardes created a cultural terrain that was also marked by simultaneous attempts at
unity and competition between national movements.'®

Zenit’s form reflects both the cacophonic condition of the avant-garde by
presenting it as a ‘balkanised’ realm, for the first time drawing together and juxtaposing
alphabets, languages, and aesthetic principles, manifesting the coexistence of
heterogeneous and sometimes incompatible idioms as both an artform and a type of
cultural politics. Zenit was organised as the common territory of different ‘tribes’ —
the Expressionists, the Dadaists, the Futurists, the Constructivists, the Suprematists,
Proletkult, the Poetists, the Purists, the Bauhaus. The pages of the journal carried
the work of Filippo Tommaso Marinetti, Lajos Kassdk, Wassily Kandinsky, Kazimir
Malevich, Theo van Doesburg, Aleksandr Blok, Sergei Esenin, Vladimir Mayakovsky,
Jaroslav Seifert, Peter Behrens, Walter Gropius, Geo Milev, Anatoly Lunacharsky and
Lev Trotsky, alongside pieces by local contributors such as Branko Ve Poljanski, Dragan
Aleksi¢ and Bosko Tokin. Though primarily published in Serbo-Croatian, the journal
also included contributions in English, Russian, Italian, Czech, German, Swedish,
Hungarian, Bulgarian, Flemish, Esperanto and French. Zenitism demonstrated the
‘balkanicity’ of avant-garde Europe, the simultaneous coexistence, in one realm, of
similar yet embattled factions speaking different languages and advocating different
political and cultural trajectories. By engaging with and interpreting the tropes of
primitivism and modernist fragmentation from the Balkan perspective, Zenitism
positioned itself (and its region) as a quintessentially modern and European vision.

14 The character of Anarch Hunger was introduced in Zenit 40 (April 1926).
15 See Hubert van den Berg and Lidia Gluchowska, ed. 2013. Transnationality, internationalism and
nationhood: European avant-garde in the first half of the twentieth century. Leuven and Walpole: Peeters.
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In April 1929, Josephine Baker visited Belgrade while in the midst of an
international tour (Babovi¢, 2018: 140-173). According to Jovana Babovi¢, Baker’s
,seven-day sojourn in the Yugoslav capital yielded almost nothing but glowing media
coverage® (Babovi¢, 2018: 141). While her visits to other European cities regularly
provoked protests, riots, and at times physical violence, Belgraders were apparently
smitten by the ,,black star* (Babovi¢, 2018: 140). On the one hand she was seen as
an embodiment of the latest fashion coming from Paris, which was perceived as the
epicentre of civilisation. Yet Baker was herself quite different to the popular stereotypes
of refined French culture, and exhibited palpable enthusiasm for the culture of her
hosts — including an appetite for the local cuisine (Babovi¢, 2018: 155).Whatever the
reason for her unwavering popularity in the Yugoslav capital, among Belgraders Baker
successfully straddled an otherwise significant cultural divide: she was recognised and
embraced as both French and not-French. Could Zenitsts have hoped for similar success
in being acknowledged as both Balkan and European?

The international recognition of Zenitism as an authentic avant-garde has been
well documented.'® The movement succeeded in its effort to both exploit and invert
Balkanist stereotypes and enter the European cultural domain on its own terms. Yet the
ambition of Zenitism went further still, and its true originality lies in having recognised
that the challenge extended beyond shifting away from performing the Orient or
representing the Orient for the West, and in fact creating appeal for Balkan identity
among the Balkan populations themselves, and renegotiating the presence of Orientalist
stereotypes among the Balkanites.

The Zenit journal sought to address its local audience by offering key manifesto
es in both the Cyrillic and Latin versions of Serbo-Croatian, and challenge not only
the broader colonialist rhetoric, but also what Alexander Kiossev would describe as
the ,,self-colonisation” of the Yugoslav peoples (Kiossev, 1999).The essence of this
self-colonisation was cultural mimicry, being an attempt to imitate (and thereby be
acknowledged by) the West. Slovenes, Croats, Vojvodinians and Bosnians were most
heavily influenced by the culture of the former Austro-Hungarian empire (Vienna,
Budapest, Munich and Betlin), while Serbs more readily turned towards Britain and
France.Thus, as Yugoslavia absorbed European values through education, political

16 Irina Suboti¢ and Vida Golubovi¢ brought Zenit to public attention in the 1980s by writing the first
and most substantive texts on the journal, and stressing its importance in the West by arguing in favour
of Zenits inclusion into the Yugoslav artistic cannon. In their most important works, Zenit i avangarde
20-ih godina (1983) and the more recent monograph Zenit 1921-1926 (2008), they embrace Mici¢’s own
thetoric about his European fame that accompanied his local failure. In Modern Architecture in Eastern
Europe: From the Baltic to the Balkans, c. 1890-1939 (1999), S. A. Mansbach notes that ,,Zenit was a full
partner in the international avant-garde* and emphasises Mici¢’s collaboration with German, Italian, and
Russian avant-garde movements.



ZENIT I ZENITIZAM / ZENIT AND ZENITISM

discourse, and cultural consumption, internal divisions were amplified by the adoption
and perpetuation of Western ideology.

Zenitists thus took specific aim at what Baki¢-Hayden has described as
,nesting orientalisms* which were most prominent in those areas of Yugoslavia that had
previously been part of the Austro-Hungarian Empire (Baki¢-Hayden, 1995). In fact,
each Yugoslav nation would transpose the East-West dichotomy of the European model
onto itself, venerating places that were positioned further West for their ostensible
cultural superiority, and looking upon its neighbours as ,,Oriental* in order to establish
distance from the non-European Yugoslavs, and in particular those who had once been
under Ottoman rule."” Yet of course— then as today, as Mo¢nik points out in respect of
Slovenia — the “definitive indication” that a country belongs to the Balkans is that it is
obsessed with the opposition between Europe and non-Europe; with the association
of the ,,Balkans“ and non-Europe; and with using the Balkans as a perpetual and
ideological Other (Mocnik, 2003: 100).

Itis therefore unsurprising that, while they were recognised by their international
peers, Zenitists ultimately failed to capture and inspire an audience in Yugoslavia. In
the movement’s first phase, Zenitists failed to provoke any self-evaluation among the
Croatian elites; having failed in Zagreb, Mici¢ moved the journal to Belgrade in the
belief that Zenitism might prosper in the capital. Yet the situation in Belgrade was no
different. In his 1925 essay ,,Thank You Beautiful Serbia, Mici¢ would lament , bitter
Serbia,* which had ultimately crushed all of his dreams with her “oily fist,” as he found
the local population unreceptive to the Zenitist project, and the local authorities openly
hostile (Mici¢, Zenit 36, October 1925: 2-4 )." Belgraders were feigning sophistication
in the same way the citizens of Zagreb had; they would, as Mici¢ bemoaned, admire any
,European parvenu* who came to what was ,,the last European colony.

Reflecting on the Zenitist project a century on from the publication of
the first issue of its journal, there is no doubt that the movement contributed to an
acknowledgement that, as one historian has put it, ,,East European stories are at the
core of European history* (Babovi¢, 2018: 11). Zenitism not only challenged cultural
hierarchies and positioned itself as a constituent part of the history of the European
avant-garde, but also invited audiences to escape the practice of ,,nesting orientalisms.*

17 See also Todorova on Baki¢-Hayden’s use of the term ,,nesting orientalisms, “ in Todorova, Imagining
the Balkans, 58. For a discussion of the problem of ,,nesting balkanisms* in post-1990s Serbian and
Croatian society see Stefaan Jansen, ,,Svakodnevni orijentalizam: Dozivljaj ‘Balkana’/’Evrope’ u
Beogradu i Zagrebu,” Filozofija i drustvo (Journal of the Belgrade Institute for Social Research and
Philosophy) XVIII (2002): 33-71.

18 On the persecution and closing of Zenit see Iva Glisic and Tijana Vujosevic, ,,] Am Barbarogenius:
Yugoslav Zenitism of the 1920s and the Limits of Performativity, Slavic and East European Journal
60:4 (2016): 718-743.
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In this way, Zenitism opened up a conversation that has lost none of its relevance. By
embracing Balkan identity as a method of emancipating the Balkan subject in a process
described by Andrej Grubaci¢ as ,,Balkanization from below,” Zenitists demonstrated
that they did not belong to the Balkans, as they did not subscribe to the Balkan/
Europe dichotomy, and did not see the world as divided between the Orient and the
Occident, or Europe and non-Europe (Grubaci¢, 2012). Alongside its attempt to incite
countercultural self-re-Orientalisation, the Zenitist enterprise is today recognised for
its peculiar melange of Oriental and Occidental identity, and its aspiration to belong at
once to both the Slavic Orient and Western Europe. It is this quest for dual identity that
lends the movement its sophistication and provocative complexity. The Europeanness
of the Barbarogenius is not, ultimately, a betrayal of the Balkans, but in fact represents
a way to progress beyond an otherwise debilitating predicament — albeit only through
the destruction of the hegemonic opposition between Europe and its various Others.
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Zenitizam i orijentalizam

Apstrakt: Osvrcuci se na stogodisSnjicu zacetka zenitizma, ovaj esej ispituje kako se
pokret bavio stereotipima o slovenskom Orijentu, a posebno diskursom o balkanizmu.
Evropsko orijentalisticko Citanje Balkana postalo je naroCito temeljno u godinama
oko Prvog svetskog rata. U nastojanju da izokrenu karakteristike koje degradiraju
Balkansko poluostrvo, zenitisti ¢e krenuti u misiju ,Balkanizovati Evropu“,
predstavljajuéi umetnika s Istoka kao podmladivacku, revolucionarnu silu koja izranja
iz kulturne tabule rase. Zenitizam je nastojao da destabilizuje dominantni orijentalno-
zapadni diskurs uspostavljanjem paralela izmedu postoje¢ih negativnih stereotipa na
Balkanu 1 estetskih tropova evropske avangarde. Konkretno, zenitisti su uspostavili
balkanskog ,,barbarogenija“ kao arhetipskog modernistickog varvarina — upravo lik
koji je evropska inteligencija docarala kao spasitelja svog bezvoljnog modernog stanja.
Pored toga, zenitisticki pokret je uspostavio analogiju izmedu fragmentacije obelezja
Balkana i kulturne kakofonije avangarde. Autorke tvrde da politicke i estetske strategije
pokreta imaju zapanjujucu sli¢nost s crnim Atlantikom 1 njegovom ,,medupojasnoscéu‘
— ambicijom da odoli dvama suprotstavljenim svetovima. Nastao oko istoimenog
Casopisa Zenit, koji je zamiSljen kao ,,prvi balkanski ¢asopis u Evropi i prvi evropski
¢asopis na Balkanu®, zenitizam je primenjivao evropske avangardne estetske strategije,
istovremeno odbijajuci evropske pretenzije na kulturnu nadmo¢. Za jugoslovensku,
sovjetsku 1 zapadnoevropsku publiku, ¢asopis je imao dva paralelna cilja: kreativno
,balkanizovanje* Evrope 1 predanost demontiranju jugoslovenskih ,,odomacenih
orijentalizama“ borbom protiv reprodukcije negativnih stereotipa medu stanovnicima
regije. U pozadini evropske krize i globalne potraznje za obnovljenom emancipatorskom
borbom, ambicija zenitizma danas je veoma dopadljiva.

Kljucne re¢i: avangarda, zenitizam, Jugoslavija, orijentalizam, balkanizam.
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Srbija

Antinomije Balkan-Evropa i primitivno-civilizacijsko
u Casopisu Zenit Ljubomira Micica

Apstrakt: Ljubomir Mici¢ bio je tvorac zenitizma i urednik medunarodnog avangardnog
Casopisa Zenit objavljivanog u Zagrebu i Beogradu od 1921. do 1926. godine. Ostro
kritikujuéi klonulu evropsku kulturu nakon Velikog rata i prihvatajuéi progresivne
avangardne ideje, Mici¢ se zalagao za novu umetnost zasnovanu na nacelima
neoprimitivizma 1 ruskog konstruktivizma, utemeljenu u tehnoloSkom i nau¢nom
progresu 20. veka. Kroz analizu zenitistickog projekta ,,Balkanizacija Evrope* na
Celu s Barbarogenijem, ukazacu na Mici¢ev odnos prema starom kontinentu, njegovo
nastojanje da se suprotstavi slici Balkana kao evropske ,,unutrasnje drugosti®, te njegovu
teznju da evropsku kulturu preporodi iskonskom, balkanskom snagom. Proglasavajuci
Balkan Sestim kontinentom, geografskim prostorom pesnika, Mici¢ postulira model
kulturnog varvarstva kojim negira uspostavljeni primat zapadnoevropskih nacija nad
onim koje su okarakterisane kao ,,manje civilizovane®. Teznja ovog eseja je da ukaze
na Mici¢evo shvatanje odnosa izmedu Bakana i Evrope, kao 1 tzv. opozicije primitivno-
civilizacijsko, kako bi se istakle ideje internacionalizma, pacifizma i kosmopolitizma
kao kljucne za njegovu zenitozofiju.

Kljuéneredi: Ljubomir Mici¢, zenitizam, Balkan, Evropa, Barbarogenije, kolonijalizam,
primitivno, civilizacijsko, kulturno varvarstvo.

Prvi broj Casopisa Zenit, internacionalne revije za umetnost i kulturu, objavljen
je februara 1921. godine u Zagrebu. Njen urednik bio je Ljubomir Mici¢ (SoSice,
Jastrebarsko, 1895 — Beograd, 1971), idejni tvorac avangardnog pokreta zenitizam koji
je trajao do 1926. godine kada je Casopis zabranjen sudskom odlukom u Beogradu.
Zamisljen kao revija (kasnije Casopis i kona¢no kalendar) u kojoj ¢e se Stampati prilozi
o kulturnim 1 umetnic¢kim prilikama u Kraljevini Srba, Hrvata 1 Slovenaca, Zapadnoj
Evropi, Rusiji 1 celom svetu, na originalnim jezicima njenih autora, pa ¢ak 1 na
esperantu, on je bio usaglasen sa reprezentativnim modelima progresivnih avangardnih
glasila koji su istovremeno objavljivani u evropskim umetni¢kim centrima. Casopis je
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kontinuirano izlazio u Zagrebu od februara 1921. do maja 1923. godine kada je prekid
izazvan ,napregnutom polemikom od Sireg kulturnog znacaja“ (Golubovi¢, 2008: 17),
a Mici¢ je, po sopstvenom svedocanstvu, pod pretnjom smirti prebegao u Beograd. Posle
osmomesecne pauze revija je obnovljena februara 1924. godine' i do konacne zabrane
imala je ukupno Cetrdeset i tri broja. Uprkos ¢estim osporavanjima?® Zenit je bio jedno
od najvaznijih avangardnih glasila u Jugoslaviji, izmedu ostalog 1 zato $to je omogucio
vecu vidljivost aktivnosti mlade generacije jugoslovenskih umetnika u Evropi i bio
jedinstven pokusaj prevazilazenja ograniCenja koja je nametala konzervativna lokalna
sredina. Micic¢ je pred policijom emigrirao iz Beograda u decembru 1926, prvo u Italiju,
da bi, uz Marinetijevo (Filippo Tommaso Marinetti) posredovanje i pomo¢ januara
1927, nastavio put ka Francuskoj gde je ostao do 1936. godine.

PiSu¢i o zenitizmu Vidosava Golubovi¢ istakla je da su u njegovoj genezi od
znacaja bile nacionalne i nadnacionalne odrednice (Golubovi¢, 1983: 35). Nacionalne su
bile prevashodno u vezi sa formiranjem nove drzave Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca
(1918), i promenjenim kulturnim okolnostima koje su nastale kao posledica ujedinjenja.
U novoformiranoj zajednici, razapetoj izmedu Otomanskog i Austrougarskog carstva,
nije postojao jedinstven kurs kulturnog napretka. Modernizam je jos uvek pocivao na
romantic¢arskim koncepcijama oteZavajuéi diseminaciju avangardnih ideja utemeljenih
u subverziji, Soku, kritici sistema i1 umetnickom eksperimentu. Nadnacionalne
determinante bile su rukovodene opstim drustvenim prilikama u Evropi nakon Prvog
svetskog rata, kao i idejama Oktobarske revolucije prisutnim u ideoloskim okvirima
zenitizma od osnivanja Casopisa, jacajuci nakon uspostavljanja neposrednog kontakta
s ruskim umetnicima Iljom Erenburgom (Mnbs Ipuropsesuu Ipendypr) 1 El Lisickim
(b JIncnuknit) u Berlinu 1922. godine.® Prema re¢ima Hervarta Valdena (Herwarth

1 O ¢asopisu Zenit, vezama sa evropskim avangardnim glasilima, odjecima u svetu, a zatim i tipografskoj
i vizuelnoj strukturi revije videti vise u: Golubovi¢, Subotic, 2008: 80-243.

2 Deo studije Vidosave Golubovi¢ i Irine Suboti¢ posvecen je reakcijama na zenitizam i aktivnost pokreta
u zemlji i u svetu koji nedvosmisleno ukazuju na pozitivniju recepciju ¢asopisa van granica Kraljevine
SHS nego u njoj. Vise 0 ovome u: Golubovi¢, Suboti¢, 2008: 80-286. Istu temu obraduje i Markus, 2003:
62-108.

3 Micic¢eva veza sa Rusijom bila je duboka i snazna. Ona nije poCivala samo na idejama panslavenstva,
ve¢ je bazirana na vezama uspostavljenim s ruskim umetnicima, pre svih Vasilijem Kandinskim
(Bacunmnii BacunbeBnu Kanunckuid), a zatim i Erenburgom i Lisickim u Nemackoj 1922. godine. Ona
zapocinje u prvom broju Zenita s tekstom Lunacarskog (Anaromuii Bacunbesnu Jlynauapekuit), da bi se
nastavila u narednim izdanjima publikovanjem poeme Igora Severjanina (Mrops Cesepsiaun), teksta o
Hudozestvenom teatru, poezijom Aleksandra Bloka (Anexcannp Anexcarnposud biox). U Zenitu br. 11
Mici¢ reprodukuje Tatlinov (Bnagumup Esrpadosira Tatmun) Nacrt za Spomenik Trecoj internacionali.
Saradnja kulminira dvobrojem 17/18 pod nazivom ,.Ruska nova umetnost* koji ureduju Lisicki i
Erenburg. Branko Ve Poljanski u Zenitu 22 pise kritiku ,,Kroz rusku izlozbu u Berlinu“ u kojoj ne krije
svoje uzbudenje ruskom revolucijom i ruskom umetnos¢u. O odnosima zenitizma i ruske avangarde u
reviji Zenit detaljno je pisala Irina Subotic. Videti dalje: Suboti¢, 2008: 45-75.
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Walden), Berlin je tada bio prestonica Sjedinjenih drzava Evrope u kojoj su Rusi Ziveli
u zapadnom, Nemci u juznom, a Italijani u severnom delu grada (Miilhaupt, 1991: 85).
Poput svojih kolega i saradnika koji su tvorili transnacionalnu mrezu avangardista iz
brojnih zemalja, ignoriSu¢i nacionalne — lingvisticke, etnicke ili politicke — granice i
deobne linije (Van der Berg, Gluchowska, 2015: ix), 1 Mici¢ je tezio prevazilazenju
ograniCenja lokalne zajednice, uspostavljajuci kontakte sa brojnim evropskim kulturnim
centrima, upoznajuéi umetnike i druge stvaraoce istomisljenike, razmenjujuci sa njima
ideje, tezeci internacionalnom karakteru zenitizma, ,,koji se potvrdivao ne samo Sirokim
krugom stvaralaca i1 objavljivanjem tekstova na jezicima na kojima su oni pisani (...),
ve¢ naglasenom nadnacionalnom sveséu, kosmizmom i kosmopolitizmom® (Subotic,
1983: 51). Primarna borba za covecnost kroz umetnost postulirana je ve¢ u zagrebackom
periodu, u prvom programskom tekstu ,Covek i umetnost“, a kasnije neznatno
modifikovana u beogradskoj fazi. Mici¢ se ostro suprotstavljao svakom ugnjetavanju i
kolonijalnoj politici, odbacivao je drugost isticuéi znacaj Coveka i njegove vitalnosti, a
ideju ,,kulta odlaska“ iz Evrope u potrazi za primordijalnim preoblikovao je u tzv. ,kult
provale Varvara u Evropu*. Istovremeno, artefaktima nedovoljno istrazenih kultura (bez
obzira da li su bile geografski udaljene ili su se nalazile u njegovoj neposrednoj blizini),
davao je istu vrednost kao 1 tehnickim inovacijama koje su obelezile razvoj modernog
evropskog drustva i uticale na umetnicke prakse prvih decenija dvadesetog veka.

Mici¢ se zalaze za novu umetnost kao reprezenta svog vremena, i
istovremeno za umetnost kao kreatora tog vremena (...) naglasavajuci znacaj
principa nemimetic¢nosti, slobode stvaranja, sekundarnosti forme a prednosti
‘duhovnog — apstraktnog — apsolutnog.’ (...) On umetnost vidi kao produkt
drustva i kao svrhu za drustvo...[porucuju¢i] ‘Umetnost svim ljudima!
Svima!’(Suboti¢, 2008: 50-55).

Da ideoloske propozicije Mici¢evog zenitizma nisu bile po volji ni Zagrebu
ni Beogradu, dvema sredinama u kojima je istrajno, i neretko agresivno pokusavao da
implementira avangardnu misao, svedoce i dva sporna teksta Stampana u Zenitu. ,,Papiga
imonopol hrvatska kultura“u broju 24 iz 1923, 1,,Hvala ti Srbijo lepa“u broju 36 iz 1925.
godine. Predstavljajuci Mici¢evu provokaciju upucenu Zagrebu i Beogradu, reakcije na
pomenute eseje potvrdile su da je pitanje odnosa Balkana i Evrope bilo osetljivo u obe
sredine, te da je aktualizovalo brojne nerazjasnjene probleme. Istovremeno, ,,eksplicitne
veze estetskog avangardizma sa nacionalnim konceptima® (Van der Berg, Gluchowska,
2015: x1) koji su Cesto i8¢itavani kao nacionalisticki (najistaknutiji primer je futurizam),
uzrokovale su optuzbe na racun Micic¢evog zenitistickog programa. Premda nacionalno
1 internacionalno/transnacionalno mogu na prvi pogled iskljucivati jedno drugo, prema
re¢ima Van der Berga 1 Gluhovske, neretko su vodili do iznenadujuée harmonicnih i
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originalnih rezultata. Mici¢ se dosledno borio za prisustvo zenitizma u Evropi, a njegova
revija nailazila je na podrSku brojnih kolega i umetnika u Madarskoj, Italiji, Nemackoj,
Ceskoj, Francuskoj, Rusiji, Holandiji, Poljskoj, Belgiji, Bugarskoj, Rumuniji, Rusiji i
Sovjetskom Savezu odakle ga pozivaju da predstavi i izlaze Zenit 1926. godine. *

Pojam primitivizma je na prelazu vekova imao kako pezorativno, tako
1 afirmativno znaCenje. Brojne predrasude i pretpostavke o nacinu Zivota ljudi u
geografski udaljenim, ali kolonijalizovanim podru¢jima doprinele su da burzoaska
evropska publika na njih gleda kao na manje civilizovane i kulturno nerazvijene sredine.
Pozitivno znacenje imao je za umetnike moderniste koji su inspiraciju za vlastite opuse
nalazili u stvaralastvu Afrike, Polinezije, Azije, a kao najces¢inavode se uticaji japanskih
estampi, subsaharskih africkih maski 1 skulptura, severnoafrickih raznobojnih tkanina,
kultura Pacifika i udaljenih francuskih kolonija (Tahiti, Martinik). Istovremeno, ne treba
zaboraviti na skupinu ostvarenja odredenu kao primitivau unutar samog zapadnog sveta.
Tu neretko spada vizuelni izraz dece, seljaka, neuroti¢nih, Sizofrenih, pa ¢ak u izvesnim
slucajevima i Zena, Cije se stanje svesti vezivalo za izvorno, prvobitno, primordijalno.
Zapravo, najceS¢e predstavljena naga, zena je shvatana kao simbol bestijalnog,
nesputanog prirodnog Zivota, $to je vodilo ka internalizaciji vestacki stvorenih rodnih
razlika izmedu zene 1 muskarca, kao suprotnosti prirode 1 kulture. U svakom od
pomenutih slucajeva uspostavljala se polarizacija izmedu centra® i periferije kojom se
kontinuirano diskriminiSu i marginalizuju pojedine grupe ili celokupne kulture unutar
ili van evropskog konteksta, koje su bile nedovoljno istrazene ili nepoznate Zapadu kao
»predvodniku sveukupnog civilizacijskog napretka. Specifi¢an slucaj Balkana koji se
od geografskog pojma preobrazio u sinonim za sve necivilizovano, primitivno, grubo
(krajem 19. 1 u prve dve decenije 20. veka), objasnjava Marija Todorova, isticuéi da je:

Pocetkom dvadesetog veka Evropa svom repertoaru Schimpfwortera,
pogrdnih reci, dodala jedan novi pojam koji se, iako nedavno skovan,
pokazao trajnijim od nekih sa stogodi$njom tradicijom. ,,Balkanizacija“ je
oznacavala ne samo usitnjavanje velikih i snaznih politickih jedinica veé
je postala sinonim za povratak plemenskom, zaostalom, primitivnom i
varvarskom. U svojoj najnovijoj hipostazi, posebno u americkoj akademskoj
zajednici, taj pojam je potpuno istrgnut iz konteksta i poceo je da se odnosi
odnosu na Evropu nije potrebno posebno dokazivati. U vezi sa Balkanom
naglaSavano je da njegovi stanovnici ne mare za standarde ponasanja koje je

4 O vezama Mici¢evog Casopisa sa centralnoevropskim avangardama videti: Suboti¢ 2019.
5 Ovde nije re¢ samo o centru kao prostornoj kategoriji, ve¢ u smislu koji mu daje Edvard Silz (Edward
Shils) kada govori o centralnoj zoni simbola, vrednosti i uverenja koji vladaju drustvom (1975:7).
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kao normative smislio i propisao civilizovani svet. Kao i svaka generalizacija,
i ova pociva na redukcionizmu, ali taj redukcionizam i stvaranje stereotipa
o Balkanu dostigli su takav stepen i intenzitet da Citav diskurs zasluzuje i
zahteva posebnu analizu (Todorova, 2006: 47).6

Najvazniji pojam izveden iz re¢i Balkan jeste ,,balkanizacija“ koji je krajem
19. veka dobio politicku konotaciju i odnosio se na parcelizaciju Otomanskog carstva
1 drzave nastale nakon njegovog raspada: Grcku, Srbiju, Crnu Goru, Rumuniju,
Bugarsku. Pojam ,balkanizacije”, medutim, prema re¢ima Todorove dobija novi,
omalovazavajuéi ton nakon Prvog svetskog rata, od kada definise ,,proces rasparéavanja
prethodnih geografskih 1 politickih celina na nove, 1 Sto se tice mogucnosti opstanka,
problematic¢ne drzavice* (2006: 97). Sam termin ,,Balkanizacija Evrope® koji je
predstavljao srediSte zenitistickog programa Ljubomira Micica, ve¢ je 1918. godine
upotrebio industrijalac Valter Ratenau (Walther Rathenau), u razgovoru za New York
Times (20. decembra 1918), da upozori na opasnost koji Zapadnoj Evropi preti od
istocnih sila, a kao posledica nepovoljnih uslova mirovnog ugovora po Nemacku
1918. godine. Ukoliko je ,balkanizacija®“ isprva mozda i oznacavala ,,samo*
geografsko rasparcavanje, ona je s vriemenom prerasla u sinonim za ,,dehumanizaciju,
deestetizaciju, uniStenje civilizacije” (Todorova, 2006: 103), ¢emu je Mici¢ bio
svedok, ne samo kao ucesnik Velikog rata, ve¢ i kao filozof 1 intelektualac koji je
zenitizam, izmedu ostalog, i pokrenuo kako bi se suprotstavio slici Balkana koju su
formirali 1 plasirali uticajni svetski drustveni krugovi. ,,Balkanizacija Evrope“ bila je
Miciéev nacin da se bori protiv postavljanja balkanskog identiteta u prostor evropske
wunutrainje drugosti, cemu se, rezigniran situacijom nakon 1918. godine otvoreno
protivio. Iz njegovih tekstova o€igledno je da ,,borba® protiv Evrope predstavlja sukob
sa sistemom vrednosti utemeljenim u neravnopravnom odnosu izmedu tzv. malih 1
velikih nacija, koji, prema njegovim re¢ima, mora biti zamenjen principom kolektivnog
progresa 1 nove svecovecanske kulture.

Balkan je vulkan nepoznate snage. (...) Evropa, moze samo da se ponovo rodi,
oplodena sirovom snagom i novim semenjem a niposto da se preporodi sama
iz sebe. (...) Zenitizam hoCe da posluzi ljudima, koji oseaju veli¢inu patnje,
da budu medusobna braca i drugovi. Zenitizam (_..) balkanski totalizator (...)
jaka baza uvetovana svim dosad nepoznatim pozitivnim elementima nase
slavenske rase i covecnosti (Mici¢, 1923: 1).

6 Studija Marije Todorove pod nazivom Imaginarni Balkan (Beograd, 2006) detaljno razmatra pitanja
Balkana i orijentalizma, otkrivanja Balkana, obrasce percepcije, klasifikacije, i politike odnosa Balkana
i Evrope.
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Ideja varvarskog preobrazaja Evrope predvodenog Barbarogenijem okosnica
je zenitizma na teorijskom planu. Ona predstavlja prefiguraciju srodnih koncepcija u
evropskoj filozofiji 1 knjizevnosti, pre svega Niceovog (Friedrich Nietzsche) Natcoveka/
Ubermenscha i Mitrinovicevog Svetoveka/Bogodoveka. Dimitrije Mitrinovié
je pred kraj Prvog svetskog rata Ziveo u Minhenu 1 medu ondasnjim kubistima i
futuristima ostavio je znacaj trag. I pre toga, ve¢ tokom rata nastanio se u Londonu
gde je razvijao ideje panhumanizma, novog Covecanstva, i zalagao se za sintezu
istonog 1 zapadnog okultizma. Miciceva teznja za budu¢im dobom sveCovecanske
kulture u kome vlada jednakost svih ljudi usaglaSena je sa Mitrinovievim politickim
yjedinjenjem sveta u ¢ijem sredistu je novi ¢ovecanski poredak. Istovremeno, ne treba
zaboraviti ni ,,identifikaciju po srodnosti porekla“: Micicu je Mitrinovi¢ bio blizak i
kao Balkanac, Hercegovac koji je pod tzv. New Age-om podrazumevao tre¢e doba u
kome je omoguceno celovito ostvarenje pozitivnih ljudskih teznji (Palavestra 2003).
Poseban uticaj, s obzirom na Mici¢evo intenzivno okretanje Istoku 1 Rusiji od samog
pocCetka, a posebno od 1922. godine potice od Aleksandra Bloka, ali se moZe traZiti i
u spisu Aleksandra Sevéenka (Onexcannp Bacuisosny Illesuenko) Neoprimitivizam:
Njegova teorija. Njegove mogucnosti. Njegova dostignuca (Moskva, 1913), u kome
je umetnik definisan kao kreator novih oblika, izrazava se oduSevljenje gradovima,
brzinom, masinizmom, a od starih formi izdvojena je primitivnost — volsebna bajka
drevnog Istoka (2003: 86). Sevéenko za polaznu tatku nove umetnosti uzima lubok,
primitivce, ikone, s tim Sto prefiks neo- upucuje na pripadnost slikarskim tradicijama
savremene epohe. On, zapravo, neoprimitivizam odreduje kao slikarski pravac ¢ije je
izvoriSte — primitivizam, a razvoj savremenost. ,,Civilizacija Zapada rasprsivala bi se u
prah pred Kulturom Istoka. (...) Nazivaju nas varvarima, Azijatima. Neoprimitivizmu
nisu tude ni Zapadne forme (...) Azija nam je dala svu dubinu svoje kulture, svu njenu
izvornost, a Evropa je (...) dopunila nekim odlikama svoje civilizacije* (2003: 72).
Mici¢ prihvata neoprimitivizam nudeéi evropskoj avangardi vlastiti koncept kroz spoj
pravila programski odredena u ,,Kategorickom imperativu zenitisticke pesnicke Skole*
(simultanost, dinamizam, konstrukcija, asocijacija, paradoks) i u likovnim umetnostima
gde su smernice odredene ruskim konstruktivizmom. ,,To najbolje dokazuje ARBOS
slikarstvo, kako evo po prvi put krstim zenitisticko slikarstvo, predstavljeno (...) sa
slikama Josipa Kleka. Arbos-slikarstvo je najuspesnija ekonomija materijala, rada i
dejstva“ (Mici¢, 1924: 1-2).

Stilski primitivizam evropske moderne definisan kroz formalne pozajmice
iz vanevropskih umetnosti (Rhodes, 1997: 7) nije ostao sasvim izvan likovne prakse
zenitizma, iako ga Mici¢ smatra retrogradnim jer je, po njegovom misljenju, sustinski
mimeticke prirode:
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Zapad svesno forsira primitivnost (novo podrazavanje). Oni redom
zapadaju u gresku da postaju moderni naturalisti. Diferencijacija: iza stare
nesvesne primitivnosti stajala je priroda i Covekova naivnost. Iza nove
svesne primitivnosti stoji kultura i covekova rafinovanost. Kultura je dakle
upotrebljena u profinjenje primitivnosti — regres (1921: 11-12).

Primeri modernog likovnog primitivizma potvrdeni su kroz vizuelne priloge
Zenitovih saradnika (Vilka Gecana, Vinka Foretica Visa, Frana Kralja, Vjere Biler,
Anuske Mici¢), kroz dela africke umetnosti (Drvena maska, Zenit br. 22), kao i
kroz primere koji ukazuju na podsticaj koji su moderni umetnici nasli u udaljenim
kulturama, poput Pikasa (Pablo Picasso), Modiljanija (Amedeo Modigliani), Hauzera
(John Hauser), Arhipenka (Anexcanap Ilopdupbenu Apxunenko), Osipa Zadkina
(Ossip Zadkine), Egona Silea (Schiele). Ukoliko se prihvati prosirena definicija stilskog
primitivizma kao ,,dadaistickog 1 nadrealistickog interesovanja za primitivnu svest” t;.
za ono $to se odredivalo kao ,,izvorniji oblik miSljenja 1 gledanja“ (Rhodes, 1997: §)
za koji se i Mici¢ zalagao, onda postaje jasno da je zenitizam bio usaglasen s idejnim
previranjima unutar glavnih avangardnih tokova prvih decenija dvadesetog veka.

Poetika zenitizma razvijala se istovremeno pod uticajem tehnoloskih otkri¢a
poput aeroplana, novih medija (radio, telegraf, kinematograf) koji su omogucavali
razmenu umetniCkih materijala, dokumenata i brz protok informacija, Ajnstajnove
(Albert Einstein) teorije relativiteta, Bergsonove (Henri-Louis Bergson) i Nic¢eove
filozofije, kao 1 umetnosti Kandinskog, koga je i Dimitrije Mitrinovi¢ licno poznavao.
Ona je zaceta u okrilju ekspresionizma — ¢ije ideje Mici¢ prevazilazi u tekstu ,,Putujuéi
ekspresionizam 1 antikulturni most (br. 3) — odredujuci zenitizam kao totalnost, ali
1 kubizma 1 futurizma koje u Manifestu proglasava mrtvim pokretima (2001: 119),
prelazecina , konstruktivisticko shvatanje umetnickog znaka kao temeljnog za izgradnju
pozitivnog zenitistickog programa* (Golubovi¢, 1983: 43). Kandinski je odreden kao
,pocetak nove umetnosti u celoj Evropi [jer] stvara nove umetnicke fenomene van
prirode* (Mici¢, 1921: 10). Uz njega se nalaze Pikaso, kao 1 Franc Mark (Franz Marc)
koji je 1912. godine u almanahu Plavi jaha¢ Stampao provokativni esej ,,Die ‘Wilden’
Deutschlands* u kojem je pozvao na borbu protiv starih, utvrdenih snaga, odredujuci
nove ideje kao ubojito oruzje ,,primitivaca“ (Marc, 1992: 98).

Antinomija izmedu civilizovanog s jedne, 1 primitivnog, s druge strane zapravo
karakteristiCna za avangarde, u okrilju zenitizma drasti¢nije je izrazena (Flaker 1998:
230-31). Ona postaje sinteza Micic¢eve vere u snagu i Cistotu balkanskog Coveka
(Barbarogenija) i prihvatanja progresivnih stavova evropskih avangardi s kojima dolazi
u kontakt, pre svega, posredstvom nemacko-francuskog pesnika Ivana Gola (Yvan
Goll), srpskog filmologa Boska Tokina, i kasnije, predstavnika ruskog umetnickog
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eksperimenta. Nije u pitanju nikakav sukob nepomirljivih koncepcija, ve¢ teznja da
se klonula Evropa oplodi novom energijom, a Balkan ponudi kao jedno od njenih
izvorista. Mici¢ ne Zeli da se pomiri sa idejom unutarevropske izopstenosti Balkana i
njegove skrajnutosti, verujuci u princip (svetskog) internacionalizma:

Mi danas ulazimo u novi decenij i moramo preko granica Jugoslavije. Proslog
decenija bili smo van granica vojnici rata i ubistva za slobodu naroda, a od
danas ho¢emo da budemo vojnici svecovecje Kulture, Ljubavi i Bratstva. Mi
ulazimo ispaceni i preobrazeni. Ulazimo sakati i povredeni kao ljudi, ali u
nama je snaga onih koji su patili, bili poniZeni, bili kamenovani na prangeru
Evrope. Nas ulaz u tre¢i decenij XX stoleca neka bude borba za Covecnost
kroz umetnost (1921: 1-2).

Njegova tvrdnja da nova umetnost ne moze nastaviti tamo gde je stara
prekinuta 1914. godine (1921: 12), kulminira pitanjem ,,Zar smo samo straza na
odbranu Zapada?“ (1921: 2-3) i dozivljava se kao eho Mitrinovicevih reci, iskazanih
u predvecerje Velikog rata, ,,neemo da zivimo sebe nedostojno mi $to smo sutrasnji u
danasnjici* (Palavestra, 2003: 159).

Balkan u Evropi

Koncept ,,Balkanizacije Evrope* specificnost je Micicevog zenitistickog
programa, ,,izvorni predlog u obliku konstruktivno-civilizacijskog projekta (...) sa
naglaskom na radikalnom osporavanju kulturnog kontinuiteta i zahtevom za globalnom
revolucijom umetnosti, koja bi se ostvarila izgradnjom novog evropskog modela na
osnovama balkanskog varvarizma i primitivizma“ (Golubovi¢, 1983: 46). Kljucne
radove za desifrovanje zenitistickog odnosa Balkan—Evropa i primitivno—civilizacijsko
¢ine: programski tekst Manifest zenitizma (jun 1921) Micica, Ivana Gola (saradnika
do 15. broja) 1 Boska Tokina (saradnika do novembra 1921); Mici¢evi polemicki
ogledi, ali 1 pojedinacni eseji Zenitovih inostranih i domacih kolega Rudolfa Panvica
(Pannwitz), Karla Ajnstajna (Carl Einstein) ili Rista Ratkovi¢a koji su promisljali
relacije nacionalnog i nadnacionalnog, kao i moguénost revitalizacije evropske kulture.
Treba primetiti da su okosnice zenitizma — program ,,Balkanizacije Evrope“ i pojava
Barbarogenija — nagovestene u Manifestu Zenitizma, a zatim razvijene u Mici¢evim
polemikama: ,,Delo zenitizma® (br. §), ,,Savremeno novo i sluceno slikarstvo® (br. 10),
radikalizovane u ,,Zenit manifestu® (br. 11), praktikovane u ,,Simiju na groblju latinske
Cetvrti“ (br. 12) 1 ,,Paralizi Evrope® (vanredno izdanje 23. septembar 1922), potvrdene
u ,,Zenitizmu kao balkanskom totalizatoru novog Zivota i nove umetnosti“ (br. 21) i
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delimi¢no modifikovane u uvodnom tekstu ,,Voimja zenitizma“ prvog srpskog broja
(br. 25, februara 1924). Pomenute ideje rekapitulirane su u najizrazitijim polemickim
esejima beogradske faze: ,,Zenitozofiji* (br. 26-33), eseju ,,Nova umetnost* (br. 34 i
35), ,,Manifestu varvarima duha i misli na svim kontinentima* (br. 38), ,,Filmu jednog
knjizevnog pokreta i jedne duhovne revolucije® (br. 38), pa i u zaklju¢nom polemickom
ogledu pod nazivom ,Zenitizam kroz prizmu marksizma®, nakon Cega je Zenit
zabranjen. Pomenuti tekst bio je potpisan imenom dr M. Rasinov, §to je najverovatnije
pseudonim Ljubomira Micica.

»Nije slucajno da je zanimanje za alternativne tradicije i kulture pratila
umetnikova mesijanska zelja da omogu¢i nov pocetak staroj i istroSenoj Evropi
(Rhodes, 1997: 21). On se neosporno dovodi u vezu sa nastojanjem evropskih stvaralaca
druge polovine 19. i prvih decenija 20. veka da potraze novu snagu u neistrazenim i/
ili udaljenim geografskim prostorima s ciljem preobrazaja i ,,podmladivanja“ klonule
evropske kulture. U tom smislu, najizrazitiji primer tzv. ,.kulta odlaska“ bio je Gogenov
(Paul Gauguin) put na Tahiti krajem 19. veka. Slikar je isticao superiornost primitivnih
ljudi, a sebe nazivao civilizovanim divljakom. Minhenska ekspresionisticka grupa ,,Plavi
jaha¢* smatrala se nosiocem nove umetnosti, bas kao i drezdenska grupa ,,Most* koja
je trazila ujedinjenje svih kreatora zarad istog projekta. Pa ipak, odusevljenje izvornim,
prirodnim Zivotom kao reakcija na izvestaCenost drustva s vremenom se povukla pred
osecanjem superiornosti. ,,Urodenici su stavljani na nize mesto u veliCanstvenom
procesu postojanja i ubrzo zigosani kao varvari kojima se mora gospodariti i koje treba
vaspitavati. Kada je Balkan dospeo u Zizu interesovanja, mit o plemenitom divljaku ve¢
je odavno bio deo proslosti (Todorova 2006: 247).

Srodne tendencije za trazenjem primordijalnog izraza u sopstvenim kulturama
zabelezene su u Nemackoj i Rusiji (grupa ,,Vorpsvede* kraj Bremena, ,,Neu-Dachau*
blizu Minhena, ,,Abramcevo” nedaleko od Moskve). Natalija Goncarova i Mihail
Larionov (tzv. ,neoprimitivisti“) vra¢aju se do ruskog luboka (drvoreza) i veza; inspiriSu
ih ikone srednjeg veka €ije forme spajaju sa formalnim jezikom moderne umetnosti,
iznad svega matricom kubo-futurizma. Srodno njihovim teznjama, potraga za narodskim
1 izvornim bila je prisutna u jugoslovenskoj umetnosti (kako u meduratnom periodu,
tako 1 nakon 1950. godine), u programskim odrednicama grupe Zemlja (umetnost kojoj
bi okosnica bila u Cistoti rasnog izraza) ili u ponovnom otkrivanju srednjovekovnog
slikarstva u opusima umetnika grupe Zograf ili u drugoj polovini veka, u stvaralastvu
Decembarske grupe. Jovan Bijeli¢, Ivan Radovi¢, Ivan Mestrovi¢, braca Kralj 1 brojni
drugi autori ostvaruju imaginarni povratak u iskonsko 1 primordijalno upravo u vreme
jakih polemika o odnosima evropskog i nacionalnog, o neophodnosti odbacivanja
larpulartizma 1 o¢uvanju nasih vrednosti koje bi bile izrazene tako da, prema re¢ima
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Rastka Petrovi¢a, budu od vrednosti i za ostali svet (1921: 3). U srediStu pomenutih
rasprava nalazili su se vodeci intelektualci koji su svojom delatnoséu obelezili godine
pre izbijanja Prvog svetskog rata (Jovan Skerli¢, Nadezda Petrovié, itd.), kao i oni koji
su 0 stodnim temama pisali i izmedu dva rata: Bogdan Popovi¢, Milo§ Crnjanski, Jovan
Bijeli¢, ¢lanovi grupe Zemlja, itd. Cesto prisutan povratak ,korenima® i ,,iskonskom* u
jugoslovenskoj sredini nije ¢inio umetnost glavnog toka, ve¢ je periodi¢no i u valovima
zahvatao opuse likovnih stvaralaca koji su osecali ,pritisak” Evrope i potrebu da
odbrane i ocuvaju nacionalni identitet.

Ni sam Mici¢ u Manifestu zenitizma ne trazi primordijalno u vanevropskim
kulturama, poput brojnih kolega modernista, jer zna da je taj izvor u njemu, na Balkanu:
,,Zatvori vrata Zapadna — Severna — Centralna Evropo / Dolaze Barbari / Zatvori,
zatvori ali mi ¢emo ipak u¢i“ (2001: 117). On ne Cezne za ,,putovanjem u Evropu® kako
su svaku posetu zemljama zapadno od svoje oznacavali stanovnici Balkana, ,,priznajuci
tako da sebe vide kao sasvim odvojene od evropskog sistema* (Todorova 2006: 113).
Mici¢ je Evropejac i pruza Evropi sopstvene snage za njenu rehabilitaciju, smatrajuci
zapadnoevropski model primitivizma neprihvatljivim jer je osve$cen, Sto potvrduje
reCima:

Vrlo je naivna ova svesna jednostavnost pocetka zasicenih 1 impotentnih
zapadnjaka, jer ovo vracanje temeljnoj i primitivnoj formi (koja je nekada
bila neposredna) nije dogadaj veceg zamasaja jer je vracanje (Progres je
samo napred!). [i dalje] S ovim stojim ujedno i na granici sa koje bi se moglo
pre¢i na jedno novo polje neotkriveno i sluceno: zenitisticko slikarstvo.
(...) Jugoistoéna melanholija i mistika, apstraktnost i duhovno predanje
(,,Savremeno novo i sluceno slikarstvo®, 1921: 12).

Mici¢, Gol 1 Tokin u Manifestu zenitizma proklamuju ponistenje civilizacije
pomocu nove umetnosti, i povratak ka praizvoru dozivljaja, jednostavnosti i
barbarstvu (Gol 2001: 120). Gol, ¢iji je tekst nezavisno Stampan i u Zenitu br. 5 na
nemackom jeziku, odbija da definiSe nacionalno poreklo zenitista, krecuéi se ka ideji
nadnacionalnog, internacionalnog ili supranacionalnog (Ubernationalitit), kako je
dadaisticki umetnik Kurt Sviters (Schwitters) oznatio prevazilazenje pojedina¢nih
nacionalnosti 1 nacionalizama: ,,Mi nismo ni Francuzi, ni Srbi, ni Crnci, ni Nemci, ni
Luksemburzani. Mi smo Evropejci Amerikanci Afrikanci Azijci Australci. Evo u vreme

neizbeznog trusta — snazni svetski dokument ZENIT* (Gol, 2001: 120).

,Inter- 1 transnacionalni karakter avangardi uspostavili su brojni njeni umetnici
kao svesno odvajanje od nacionalnog ili nacionalistickog poimanja kulture (Van der
Berg, Gtuchowska, 2015: ix). To ne potvrduje samo Gol, ve¢ 1 Tokin kada u Manifestu
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odreduje zenitizam kao jedinstvo svih poznatih i jo§ neotkrivenih kontinenata, dok
Mici¢ u 24. broju Balkan izjednacava sa Sestim kontinentom, geografskim prostorom
pesnika. U zenitistickom radio-filmu ,,Simi na groblju latinske Setvrti* (Zenit 12, 1922)'
on ujedinjuje sve saradnike u Rodcenkovom kiosku kao metafori ,,Vavilonske kule koju
je moguce izgraditi uprkos pomesanosti jezika* (Golubovi¢, Suboti¢ 2008: 115), ali u
kome nema mesta za Marinetija zbog njegovog nacionalisticki intoniranog programa
futurizma. U razvijanju svojih ideja Micic¢a podrzava i Gol (kourednik Zenita od 8. do
13. broja) koji se u tekstu ,,Re€ kao pocelo® (br. 9) 1 definitivno odrice ekspresionizma
definiSuci zenitizam kao gomilanje svih izama zahtevajuéi da se iz njih uzima samo
najbolje. Na njegovom spisku su uz prepoznatljive zapadnoevropske pravce futurizam,
kubizam, kreacionizam, ultraizam, dadaizam, ravnopravno mesto zauzeli negrizam,
mongolizam, derviSizam, internacionalizam, ¢ime je utvrdena pozicija kosmopolitizma
1 jednakosti, a odbacena bilo kakva ideja kolonijalizma i primata zapadne Evrope u
razvoju umetnosti 1 kulture (1921: 2-3).

Micicev zenitizam, od ustanovljenja pokreta, perpetuira ideju varvarstva i
Barbarogenija. Ona se detaljnije odreduje 1 postepeno razvija u esejima koje objavljuje
u reviji. Ve¢ u osmom broju on uvodi opoziciju izmedu Istoka i Zapada®, a Balkan
uspostavlja kao most izmedu Pariza i Moskve. Dok dana$nji ovek pleSe na uzetu
nategnutom izmedu Kremlja 1 Ajfelovog tornja, ,svecovecja slavenska koncepcija
Istoka preporodiée Evropu i uzvisiti ideju Coveka® (1921: 2-3). Gotovo sve nacije
Balkana posmatraju ga i danas kao raskrsnicu / most izmedu kultura. Taj ,,duh izmedu
Istoka i Zapada“ odreduje Derd Konrad (Gydrgy Konrad) kada Srednju Evropu vidi kao
privremenu 1 prolaznu kategoriju, definiSuci je 1 kao Istok i kao Zapad (1995:159). Micié
u Manifestu odreduje zenitizam kao nultu tacku razvoja (,,Mi smo goli i ¢isti“ (2001:
118)), zalazu¢i se za stvaranje dela iz haosa intervencijom misticnog poluboga Anarha
koji utemeljuje Barbarogenija sa Sar planine i Urala, iskonskog oca naroda Jugoistoka.
Pridruzujuci se programskim odrednicama osnivaca pokreta, Tokin oznacava barbare kao
pocetak, mogucnost 1 stvaranje (2001: 120), posebno izdvajaju¢i — Nicea, Vitmena (Walt
Whitman) 1 Dostojevskog (Pénop Muxaiinosuu Jlocroesckuii). ,,Nadalje, zenitizam
zeli da svede sve bujice svih pokreta u jedan jedinstveni slap, pa tako ujedinjen da daje
najjacu svetlost i najvecu snagu“ (Mici¢, 1924: 1). Opredeljujuéi zenitizam kao novu

7 O Mici¢evom ,,Simiju“ vidi dalje: Flaker 1988: 236-254; Metli¢ 2019: 236-262.

8 U Imaginarnom Balkanu Todorova govori o dihotomiji Istok-Zapad koja je imala jasno omedene
geografske koordinate i odnosila se na drustva razlicita po politickoj, verskoj ili kulturnoj osnovi. Ona
dalje navodi misljenje Lerija Vulfa da je podela Evrope na Istok i Zapad kasni pronalazak filozofije 18.
veka i da je uz prostorni podrazumevala i novi faktor viemena kao evolucije od zaostalog ka razvijenom,
od jednostavnog ka slozenom, od primitivnog ka kultivisanom (2006: 62). Kod Mici¢a je opozicija Istok-
Zapad drugacije intonirana, s obzirom na njegovu povezanost sa Rusijom i veru u drustveni i kulturni
progres Istoka iniciran Oktobarskom revolucijom: Istok je, za razliku od Zapada, po Micicu, prostor
beskrajne inspiracije i novih moguénosti.
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balkansku umetnost, Balkance kao Isto¢nike, a Balkan kao zemlju Barbarogenija, Mici¢
radikalizuje stavove u ,,Zenit Manifestu® (br. 11, 1922) traze¢i kona¢ni PRELOM:

superiorni stav prema dosadasnjoj Sticenici Madame Evropi
posvemasnje negiranje i odbacivanje vanjske matematicko fizicke civilizacije
e novovremenska afirmacija istoCnometakozmicke ideje misticnog tipa
Novocoveka
e vaskrs jugobalkanskog pratipa Covekheroja u unutrasnjoj duhovnoj inkarnaciji
BARBAROGENIJA (1922: 1)

Odredujuéi poreklo i sustinu Barbarogenija (,,nosilac nesentimentalne sirove
vitalnosti — Ciste vere — nepatvorene duse — otvorenog dobrog srca“), Mici¢ zauzima
poziciju na liniji svojih znacajnih filozofskih prethodnika, pre svih Nicea koji u delu Tako
Je govorio Zaratustra (1883) uspostavlja kontinuiranu nit razvoja izmedu majmuna,
Soveka i natéoveka. Coveka definise kao most, prelazak i prolazak (na éemu se zasniva
1 program likovne ekspresionisticke grupe ,,Most), natoveka kao zemljin smisao,
zakljucujuci da ,,Covek za natCoveka [bice] stvor za podsmeh ili bolan stid* (1990: 14).
Odvajajuéi se od Nic¢eovog preslobodnog dionizijskog Natcoveka, licnu koncepciju
junaka sutrasnjice razvija i Dimitrije Mitrinovi¢ u tekstu ,,Esteticke kontemplacije* (prvi
put Stampan 1913. u listu Bosanska vila), ,uzdignutom iznad snagatorstva i ulicnog
razmetanja, Coveku bistrog uma i visoko razvijenog etickog ideala, podredenog jedino
sveobuhvatnoj snazi logosa* (Palavestra, 2003:176). Kona¢no, ne manje vazna licnost
za zenitistiCke koncepte bio je 1 Rudolf Panvic, povodom ¢ije se knjige Die deutsche
Lehre iz 1919. godine Mici¢ oglasio u eseju ,,Tri licnosti vremena“ (Makroskop, Zenit
br. 7). On govori o Panvicu kao pesniku buntovniku i filozofu, produzenju Niceovog
duha, piscu s verom u bolju budu¢nost Covecanstva, citirajuci recenicu koja odgovara
Niceovoj viziji nat¢oveka: ,,On (¢ovek) moze tek onda postati covek, ako je udario put
do Nadcoveka“ (1921: 11). Nesto kasnije u originalnom tekstu ,,Evropska ideja“ (Zenit
br. 10) Panvic se razilazi sa Mici¢em u shvatanju nove kulture s obzirom na staru i
postojecu. Evropejstvo, prema Panvicu mora biti nadnacionalno, a ne internacionalno,
staro mora biti zadrzano i preobrazeno, a moderno mora da sazri.

Pre konaCnog raskida sa hrvatskom sredinom u kojoj je doziveo zabranu
dela Stotinu vam bogova zbog ,povrede javnog morala“, koje naknadno objavljuje
pod nazivom Kola za spasavanje, u Zenitu br. 24, Mici¢ proglasava Balkan Sestim
kontinentom koji pripada zenitistickim pesnicima. Njegova definicija inicirana
je Golovom antologijom savremenog pesniStva na francuskom jeziku (Les Cing
Continents), u kojoj je jugoslovenska poezija pripala slovenskoj grupi. Istovremeno,
Branko Ve Poljanski u Parizu (stalni zastupnik Zenita u Francuskoj od 16. septembra
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1925. godine), slavi Balkan kao novi kontinent, Sireci zenitisticku akciju u Zapadnoj
Evropi. Uspostavljajuci veze sa umetnicima, izmedu ostalih, Sagalom (Marc Chagall),
Slavenskim 1 Erenburgom, on je sa Marinetijem vodio otvoreni dijalog o odnosu
futurizma i zenitizma koji je odbijao da definiSe kao frakciju futurizma, ve¢ je naglaSavao
njegovu nezavisnost, antipoliticnost, kao 1 borbeni duh uperen protiv Evrope 1 stare
kulture. Suprotstavljajuéi se fasizmu, Marinetiju je zamerio paljenje Slovenskog doma
u Trstu, kao 1 fasisticki teror nad Hrvatima u Istri. (,,Dialog Marineti — Poljanski* Zenit
br. 37). U toku 1926. godine na Erenburgovom predavanju u sali Société Savante u
Parizu ¢itao je zenitisticki manifest (Golubovi¢, Suboti¢, 2008: 362).

U toku beogradskog perioda Mici¢ se postepeno kretao ka ideji barbarstva
kao kulture, a svoje umetnicke ciljeve usaglaSavao sa dometima ruske avangarde. Ovo
je narocito vidljivo nakon prve Zenitove medunarodne izlozbe odrzane u Beogradu
tokom aprila 1924, za koju je Mici¢ napisao kataloski tekst pod nazivom ,,Vo imja
zenitizma“: , Tekst je pisan novembra 1923, dakle u trenutku kada je Mici¢ veé
napustio Zagreb, gde je doziveo velika Zivotna razoCaranja i teSkoce u radu; pun je
gorcine ali nije liSen nade u ostvarenje postavljenih ideala® (Golubovi¢, Suboti¢, 2008:
169). U ,,Zenitozofiji“, ogledu s podnaslovom No made in Serbia, kojim potvrduje
nezadovoljstvo novom sredinom zbog neadekvatne reakcije na njegov projekat, Mici¢
se zalaze za novo varvarstvo kao ljudobratstvo, potvrdujuéi ,kulturni nihilizam* kao
osnovu ,,Balkanizacije Evrope®. Zenitizam definiSe u deset tacaka, izmedu ostalog
izjednacavajuci ga sa eliksirom mladosti, principom koji u oveku podstice budenje
nadlicnih ideja, sa energetickim imperativom ,,nove umetnosti ¢ija borba istinski vodi
ka zajednickom cilju covecCanstva“(1924: 3). Micicev Barbarogenije zamisljen je
kao stvoritelj novih dela koji treba da probudi u ljudima kolektivni osecaj ,,iskonski
elementaran, ali ubijen protivéovecnim kulturama i neovecnim religijama‘ (1924: 4).
Golubovi¢ konstatuje da se u potrazi za kulturnim ekvivalentima Barbarogenija doslo
do nacionalnog 1 evropskog modela u licnostima Nikole Tesle 1 Dostojevskog, 1 istice
da je cilj Mici¢evog neologizma da dva pojma ,,izvucena iz pretkulturnog i kulturnog
pojmovnog arsenala spoji u nov semanticki niz, nedovoljno jasnog znacenja. Mici¢
je (...) dodelio ravnopravnu ulogu obema tradicijama, ne dopustajuci nijednoj da se
osamostali 1 zauzme privilegovanu poziciju u vrednosnom smislu“ (1993: 165). Kao $to
Barbarogenije u sebi sjedinjuje nespojive moguénosti, tako je idejno polaziSte zenitizma
,Balkanizacija Evrope® — pokuSaj osveSc¢enja vlastitih vrednosti 1 njihovog znacaja
u evropskom kulturnom kontekstu, dok je ishodiste u konstruktivistickom (ruskom)
umetnickom modelu §to se jasno okrece od burzoaske i/ili gradanske umetnosti Evrope.

U tom smislu, saradnik Zenita Risto Ratkovi¢ u broju 37 postulira provokativni
model barbarstva kao kulture, kojim se suprotstavlja dotadasnjim evropskim pokusajima
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traZenja izvornog/primitivnog: Rusoovom (Jean-Jacques Rousseau) povratku ¢oveka u
prirodu, zapadnoevropskim potragama za tzv. necivilizovanim svetom, pa ¢ak i Niceu
(nije ovo ni ,,Umwertung aller Werte*), sa ciljem ozdravljenja kulture kroz projekat
tzv. kulturnog barbarstva. Barbarstvo dakle nije antipod kulture, ono oslobada li¢nost,
ne podrazumeva nikakav skup pravila, a kulturna etika barbarstva nije odredena
drustvenim uredenjem. Ratkovi¢eve pozicije utemeljene su u veri u moralnu Cistotu
¢oveka, reformatorsku ulogu poezije i pravu kulturu, isticanjem da samo lazna kultura
dovodi do varvarstva (pritom, ovo varvarstvo shvaceno kao rusilacka sila nikako ne
treba dovoditi u vezu sa zenitistickom ,,Balkanizacijom Evrope®). Nadovezujuéi se
na Ratkoviéeve opste odrednice kulturnog varvarstva, Mici¢ u broju 38 , Manifest
varvarima duha 1 misli na svim kontinentima“ izjednacava zenitizam sa revolucijom
misli 1 osecanja, i preciznije odreduje ulogu Balkana i Barbarogenija:

U ime Barbarogenija, Zivelo novo-kulturno varvarstvo, €ija je sadrZina
nezavisno Covecanstvo. Jer, Barbarogenije nov je covek, naoruzan bombama
varvarskog duha i vatrometom Cistih varvarskih osecanja. Barbarogenije,
odredio je da Balkan bude most za prelaz varvarskih legija novog duha.
Barbarogenije, zapovedio je Sestom kontinentu Balkanu, da bude avangarda
novih varvarskih oplodenja. U ime tog Barbarogenija i njegovog duha
zenitizma — mi smo danas varvari kulture — mi smo danas varvari civilizacije.
To je Balkanizacija Evrope (1926: 2).

Razmisljajuéi u antievropskoj poemi ,,Aeroplan bez motora“ o gotovo istom
pitanju koje postavlja na pocetku svog zenitistickog angazmana ,,Ima li jo§ mesta za
balkanskog coveka?* (Zenit 40), Micic je, uprkos postojec¢im upozorenjima, ignorisanju
1 zabranama u Beogradu, do 43. broja nastavio borbu za oslobodeno ¢ovecanstvo. U
poslednjem eseju u reviji koji potpisuje imenom dr M. Rasinov (1926) deklarativno
ustaje protiv nezajazljivog kapitalizma i imperijalizma za koje su sinonimi Evropa i
Amerika, izjednacavajuéi varvare sa svetskim proleterijatom. Preuzimaju¢i definiciju
brata Branka Ve Poljanskog (iz romana Tumbe) o Varvarogeniju kao ,sumi vec€itih
sirovih snaga iz kojih se Covecanstvo podmladuje”, on ga izjednacava sa borcem
proleterom, a tiraniju 1 eksploataciju Coveka protiv kojih ustaje marksizam, Stampa uz
parolu Dole Evropa! (,,Zenitizam kroz prizmu marksizma® Zenit 43, 1926). ,,U tome
je ta Balkanizacija Evrope ...[to] je borba snaznog borca-proletera protiv izlapele
burZoaske civilizacije — koji ¢e pomocu sirovih 1 zdravih elemenata svoje dZinovske
snage, putem revolucije, doneti novu kulturu.“ (Mici¢, 1926: 13). Zbog ovog
izjednaCavanja zenitizma i marksizma, zapravo, za Micica je u Srbiji bila zavrSena
aktivnost. Pred policijskim progonom, izbegao je preko Rijeke u Italiju, a kasnije 1
u Francusku. Desilo se to, nakon Sto su iste 1926. godine u 38. broju petogodisnjicu
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Zenita Micicu Cestitali svi videniji predstavnici evropske progresivne misli i umetnosti:
Marineti, Valden, Ilja Erenburg, Fortunato Depero, Konrad Fajt (Conrad Veidt), Andra
Jutroni¢, Risto Ratkovi¢, Tadeus Pajper (Tadeusz Peiper), Teo van Dusburg (Theo van
Doesburg), Alber Glez (Albert Gleizes), Rudolf Panvic, Giljermo de Tore (Guillermo de
Torre), dok mu Hendrik Nikolas Verkman (Hendrik Nicolaas Werkman) posvecuje ceo
broj Casopisa The Next Call koji je objavljivao u Groningenu.

O vrednosti umetnickog dela

Dvadeset drugi broj Zenita (Zagreb, 1923) bio je u znaku africke umetnosti,
njene recepcije u lokalnoj sredini 1 odbrane za koju se Ljubomir Mici¢ borio. Pa i
znatno ranije, u Zenitu 4 (1921) $tampan je originalni tekst Ng’ uomi Maksa Zakoba
(Max Jacob) u kome je problematizovan polozaj africkih imigranata u Francuskoj. U
sustini, ovo je prica o nametnutoj drugosti, o pokusajima Ng’ uomi-ja da se ukljuce u
francusko drustvo, kao i njihovim moguénostima da zadrZe svoje obicaje i nacin Zivota
unutar evropske civilizacije. Nepoznatu re¢ su u Evropu preneli francuski vojnici nakon
osvajanja Alzira i njom su oznacavali boeme, saltimbanke, putujuée umetnike i prosjake
(Zakob, 1921: 6-7).

Pomenuti, dvadeset drugi broj revije obelezen je esejima i kritikama koji
ukazuju na neophodnost pobede nove umetnosti. Udarni tekst broja bio je Micicev esej
,Anatema 1 klepetanje g. Bogdana Popovica predsednika ku-kluks-kana“. Polemika sa
tada$njim uglednim kriticarem Popovicem bila je inicirana serijom njegovih tekstova
pod nazivom ,,Koja je vrednost crnacke plastike? objavljenih u Srpskom knjizevnom
glasniku januara i februara 1923. Miciéa su isprovocirali Popovi¢evi stavovi o modernoj
umetnosti 1 tzv. krizi koju su otvorili Sezan i Gogen omogucivsi dobar prijem crnacke
plastike u Evropi, za koju kriti¢ar kaze da ostavlja ,,utisak neceg nesumnjivo divljeg,
ruznog i vrlo primitivnog® (1923: 1). Iako je u ogledu ,,Savremeno novo i sluéeno
slikarstvo® Mici¢ definisao odnos prema evropskom primitivizmu, u kojem on vidi na¢in
da se stvaralastvo udaljenih kultura iskoristi (kurziv D. M) za zapadno podmladivanje,
Popovicevi stavovi podstakli su ga da, opet istakne umetnost kao apsolutno stvaranje
a ne reprodukovanje prirode. Cilj Miciceve kritike bilo je razracunavanje sa svim
zastupnicima stavova o razli¢itom vrednovanju tzv. primitivne i civilizovane umetnosti
(Mici¢ kaze da je ova distinkcija ,,idiotizam®), oliceni u Popovicevoj figuri, koji
zapravo ne razumeju principe na kojima pociva savremeno slikarstvo Braka (Georges
Braque), Pikasa, Arhipenka, Sagala, Lezea (Fernand Léger). Mici¢ ustaje u odbranu
Karla Ajnstajna, Zenitovog bliskog saradnika, o ¢ijem je znacaju pisao u tekstu ,,Tri

9 Vec¢ i sam naziv crnacka plastika ima pezorativnu konotaciju i ukazuje na o€igledno nipodastavanje
umetnosti Afrike i Polinezije o ¢emu Popovi¢ polemise u svom tekstu.
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licnosti vremena* (Makroskop, Zenit 7), a kome je Gol posvetio poemu Paris brennt.
Ajnstajnova poezija Neger-Gebet Stampana je u osmom broju Zenita kao prepev pesme
jednog africkog plemena na nemacki jezik. Takode, ve¢ 1915. godine Ajnstajn je objavio
studiju Negerplastik koja je uticala na tzv. ,,crnacke pesme Tristana Care (Tzara) i
Riharda Hilzenbeka (Richard Huelsenbeck). Treba naznaciti da se u srediStu Micic¢eve
polemike sa Bogdanom Popoviéem ne nalazi odbrana afticke umetnosti (on nikada
nije posebno ispoljavao negrofiliju) ve¢, pre svega, odbrana umetnosti kao slobode
stvaranja. S druge strane, pomenuta negrofilija koja bi se u jugoslovenskoj sredini pre
mogla okarakterisati kao frankofilija—s obzirom da je interesovanje za africku umetnost,
ritmove i ples (pojava Dzozefine Bejker [Josephine Baker] u Parizu 1925. godine) bilo
Hfrancuskog porekla“ — vidljivija je u stvaralastvu grupe Beogradskih nadrealista'®, pre
svega Marka Risti¢a koji u sastav vlastitog Nadrealistickog zida u radnom kabinetu
(danas u stalnoj postavci Muzeja savremene umetnosti u Beogradu) inkorporira africku
masku, a na jednom listu svog pariskog dnevnika La vie mobile 1z 1926, pod nazivom
,Crnacki lovei“ ujedinjuje fotografije Afrikanaca u evropskoj odeci, reprodukciju
skulpture africkog idola plemena Baule, i fotografiju Pola Gijoma (Paul Guillaume) i
Afro-Amerikanca iz Nju DZersija na konjima. Ako je, prema re¢ima Dejana Sretenovica,
Risticeva pozicija takva da sa ironijom komentariSe ,,zapadni stereotip Aftikanca-
lovca $to se ocituje u nesto sitnijem natpisu ‘ma koliko....lovaca’* (Sretenovi¢ 2004:
15), a da africka maska na Nadrealistickom zidu nije posledica osobitog Risticevog
interesovanja za africku umetnost ve¢ se pojavljuje pre kao ,,koketerija s figurom Afrike
kao objektom ‘konvulzivne lepote’ i subverzivnih estetskih potencijala“ (ibid.), onda
nema sumnje da se Rastko Petrovi¢ krajem 1928. uputio prema Aftici kako bi blize
upoznao njene stanovnike i kulturu koja ga je privlacila, a o kojoj je do tada imao
samo posredna saznanja zahvaljujuci knjigama koje je Citao, etnologiji i antropologiji
svog vremena, slikarstvu francuskih stvaralaca, pricama koje je sluSao od evropskih
prijatelja 1 kolega. Putopis Afrika sa fotografijama knjizevnika koje nastaju na ovom
egzotiénom putovanju i sa mapom Aleksandra Deroka, upravo i govori o preispitivanju
uspostavljenih antinomija crno-belo, priroda-kultura, civilizovano-divlje, uz naglasenu
teznju da se upozna identitet ,,drugog” gledanjem u ,,drugog® i oblikovanjem prema
,drugom®“ posredstvom fantazije, projekcije i identifikacije (Hall 2001: 216-219).
Ovaj proces podrazumeva postojanje reverzibilne drugosti: ona se uspostavlja kako sa
pozicije Evropljanina, Rastka Petrovica, koji se (bez o¢iglednih predrasuda) upoznaje
sa Afrikom, a njene stanovnike spram sebe na pocetku razmatra kao ,,druge* u rasnom
1 kulturnom pogledu, ba$ kao §to i lokalni Zivalj na njega, kao evropskog putnika 1
turistu, gleda kao na belog ,,drugog™ pokusavajuci da sebe pozicionira spram ,,gosta“.

10 O beogradskom nadrealizmu, umetnickim teorijama i praksama, politickom kontekstu nadrealizma,
stavu prema francuskoj kolonijalnoj politici i vezama s evropskim avangardama, videti: Todi¢ 2002;
Sretenovi¢ 2016.



ZENIT I ZENITIZAM / ZENIT AND ZENITISM

Promisljajuci preplitanje dve geografski udaljene umetnosti Petrovi¢, izmedu redova,
nagovestava da ga smatra neprirodnim, jer vodi ka kvarenju i oslabljivanju autenti¢nosti
kako africke tako i evropske kulture!!, ¢ime se prakti¢no slaze sa Mici¢evim stavom o
retrogradnosti ,,evropskog® primitivizma, jer je kulturno profilisan.

Konacno, uputno je navesti neka od Micicevih pravila iz teksta ,,Anatema i
klepetanje* o vrednovanju umetnickog dela, koja utemeljuju njegovu parolu ,,Slobodno
misliti prvi je uslov kulture®, ispisanu na sudskoj odluci o ponistenju zabrane Stampanja
Zenita a povodom teksta ,,Hvala ti Srbijo lepa“ (br. 36). Mici¢ kaze:

vrednost umetnickog dela ne ovisi o ,,;uznom* ni ,,lepom*
umetnicko delo treba posmatrati (...) bez ikakvih predrasuda

e zavrednost umetnickog dela vazno je da li ga je umetnik resio (...) po najboljoj
1 najsavrSenijoj meri sopstvenih principa (1923: 1)

,,Kao podrsku svojoj tezi o znaCaju primitivnih civilizacija za novu umetnicku
praksu i novi pristup modernoj umetnosti uopste, Mici¢ uz tekst objavljuje reprodukcije
jedne drvene crnacke maske i sliku Arlekin Pabla Pikasa“ (Suboti¢, 2008: 61). Autor
ovog teksta na kraju broja nudi filmsku kritiku poznatog ekspresionistickog ostvarenja
Frica Langa Dr. Mabuze, kockar, ukazujuéi na poznavanje prilika u sedmoj umetnosti,
1 isticuéi: ,,Prijatno je na filmu videti scenarij, koji se sastoji i od kubistickih 1 od
ekspresionistickih rekvizita [i sadrzi] pa ¢ak i crnacku plastiku (1923: 6).

Antikolonijalna politika

Kao posledica kolonijalnih osvajanja, Zapadnoj Evropi postao je poznat €itav
niz udaljenih kultura, koje su postale integralni deo sistema vrednosti u kome su te
kulture prepoznate kao druge. Primitivno ili divlje postale su oznake za potcinjenu
stranu. Geografski, Zapadna Evropa je verovala da se primitivno izjednaCava sa
prostorima Centralne 1 Juzne Afrike, Amerike 1 Okeanije, referirajuci na obicaje, Zivot
i kulturu kolonija koje su dugo bile nepoznate Evropljanima. S tim u vezi ve¢ od
19. veka pojmom primitivizam se oznacavala razlika uspostavljena izmedu evropskog
drustva 1 kultura, 1 drugih drustava i kultura koje su smatrane manje razvijenim i
civilizovanim. Na prelazu iz 19. u 20. vek pojam primitivne umetnosti je prosiren i na
egipatsku, persijsku, indijsku, javansku i japansku kulturu koje su zahvaljujuéi novim

11 O odnosu Rastka Petrovica prema Africi videti u tekstovima Dejana Sretenovica i Tanje Rosi¢
objavljenim u zborniku: Mihajlo Panti¢, Olivera Stosi¢ (ur.). 2003. Otkrivanje drugog neba: Rastko
Petrovi¢, Beograd: Kulturni centar Beograd. Takode konsultovati: Ajdaci¢, Dejan. 2003. ,Rastko
Petrovi¢ o Africi crnih ljudi”. https://www.rastko.rs/knjizevnost/umetnicka/rpetrovic/studije/dajdacic-
afrika.html, 22. april 2021.
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trgovackim vezama postale dostupne i Evropljanima (Perry, 1993: 5). U 20. veku
termin je nesumnjivo ukazivao i na svoje evrocentri¢no poreklo: upotrebom pojma
primitivno (umesto preciznih geografskih odrednica poput egipatska, polinezanska,
africka umetnost) implicitno se uvodio vrednosni sistem kojim se uspostavljala
jasna distinkcija izmedu zapadne civilizovane 1 nezapadnih ,,manje civilizovanih® j.
primitivaih kultura. Pri tome, evrocentrinost je, prema re¢ima Samira Amina, moderan
fenomen ¢iji koreni sezu do renesanse, a koji dozivljava procvat tek u 19. veku: on je
jedna od dimenzija kulture 1 ideologije modernog kapitalistickog sveta (Amin prema
Todorova, 2006: 71).

Francuski filozof MiSel Fuko (Michel Foucault) upotrebljava pojam diskurs
referirajuci na skup vrednosti 1 stavova upisanih u €itav niz tekstova najsire shvacenih
kao kulturnih proizvoda. Kao diskurs primitivizam, prema Fukou, uvodi relacije moci
izmedu zapadnih umetnika, predavaca, pisaca, kritiara koji svojim autoritetom 1
aktivnos¢u odreduju 1 restrukturiraju ono $to oni definiSu kao primitivno. Proizlaze¢i
iz postmodernistickih teorija u recentnijoj literaturi, neretko je u upotrebi termin drugi,
koji upucuje na tendenciju autora da diskriminatorno interpretiraju odredeno drustvo,
kulturu ili umetnicka dela u odnosu na sopstvenu kulturu ili iskustvo. Zato drugi kao
kategorija podrazumeva samoreprezentaciju i privilegovanu poziciju sa koje se relacije
razliCitosti pogresno tumace 1 predstavljaju. Zapravo drugi se najcesc¢e koristi kako bi
se referiralo na zapadne mitove 1 fantazije pomocu kojih se nezapadno predstavlja u
umetnosti ili knjizevnosti (Perry, 1993: 5).

Godina 1925. obelezena je Marokanskom krizom i ratom za nezavisnost i
oslobodenje od Francuske pod vodstvom Abd-el-Krima (33 ¢ 2e s XUl oadll), Ovaj
dogadaj podelio je francusku javnost i intelektualne krugove, jer su se s jedne strane nasli
akademici 1 zvani¢ni literati koji su potpisali manifest Les Intellectuels aux cotés de la
Patrie kako bi zastitili ugrozenu otadzbinu, dok su s druge strane, nadrealisti bili gurnuti
na stranu pobunjene grupe organizovane oko Casopisa Clarté precizirajuéi svoje stavove
u tekstu ,,La Révolution d’abord et toujours®. (Nado, 1980: 114-118). Rat u Maroku
imao je dalekoseznije posledice za francusku kolonijalnu politiku 1 odlucujuci znacaj za
buducnost nadrealistickog pokreta, nego za Kraljevinu SHS, ali je iskoris¢en kao povod
Mici¢evom oglasavanju u Zenitu br. 37. U tekstu ,,Maroko i opet za spas civilizacije:
Imperijalizam je biblija Evrope 1 Evropejaca®“, on marokansku krizu poistovecuje sa
sudbinom Balkana pozivaju¢i se na Veliki rat i Lenjinovu teoriju imperijalizma.

Ta mi Balkanci, prvi smo morali Cuti krikove rifanskih boraca, koji se isto
tako junacki brane od civilizatorske misije kao $to smo se i mi herojski
branili. (...) Maroko je za nas ostale Varvare (drugacije nas Evropejci ne
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zovu 1 ne priznaju) jedno merilo, kako balkanski covek ne sme slobodno
da misli. Balkanski covek jos uvek ne sme da bude nov ¢ovek iako ima
uslova za to — posto se to protivi — ugovorima o miru i osmesima evropske
diplomatije (1925: 5).

Srodne stavove imao je i Andre Breton (André Breton) €iju revoluciju
duha polako smenjuje ideja o neophodnosti revolucije u drustvenim odnosima. Ova
idejna preklapanja izmedu zenitizma i nadrealizma zapo€inju i nesto ranije u glasilu
Nadrealisticka revolucija u kojem Aragon kaze: ,Zapadni svete, osuden si na smrt.
Mi smo defetisti Evrope. Neka Istok, kog se vi uzasavate, najzad odgovori na vas zov.
(...) Mrdni se hiljadoruka Indjjo...I ti Egipte!* (Nado 1980: 111). Medutim, dok su se
nadrealisti okretali azijatskim varvarima, poput Sevéenka, Mici¢ im je, jasno ponudio
kulturno varvarstvo Balkana kao novog Sestog kontinenta.

Zakljucna razmatranja

Desetogodisnji period, od bekstva iz Beograda pred policijskim progonom
1926. do 1936. godine Anuska i Ljubomir Mici¢ proveli su u Francuskoj.'> Tamo se
osniva¢ zenitizma nasao u jednoj vrsti unutra$nje jezicke emigracije. Pisao je krace
eseje 1 autobiografske romane, ne odriuci se prvobitnih ideja koje u romanesknoj
formi sada zastupa lik Barbarogenije/Zeniton. Istaknuta dela su: Hardi! A la Barbarie
iz 1928 sa ilustracijama Branka Ve Poljanskog, Zéniton, L’Amant de Fata Morgana
iz 1930. 1 Barbarogénie le Décivilisateur iz 1938. godine, preveden tek 1993. godine
pod naslovom Barbarogenije decivilizator. Miciceve ideje su u Evropu sada stizale iz
njenog sredista, iz Pariza, gde je projekat ,,Balkanizacije Evrope® trebalo da se nastavi.
Cinjenica je da je u oskudnim materijalnim uslovima, nakon gasenja Zenita 1926.
godine bilo teSko uspostaviti kontinuitet, naro€ito ,,posle svih negativnih iskustava u
sopstvenoj kulturi, koja je za njega predstavljala projekciju primitivne jezicke agresije
(Golubovi¢, 1993: 167). Mici¢, medutim, nikada nije odustao od ideja varvarstva u
poeziji 1 umetnosti, Balkana kao Sestog kontinenta, revolucinarnosti, internacionalizma,
pacifizma, borbe za Coveka. Pojam varvarstva unekoliko je modifikovan u Francuskoj,
gde se odustaje od opozicije Istok—Zapad, ali se ne odbacuje princip produhovijenog
varvarstva: ,, Treba probuditi nase varvarstvo duboko uspavano. Probuditi kreativno i
spiritualno varvarstvo. Svi narodi imaju svoje varvare, koji su jedini stvaraoci. Varvare
koji su spasioci® (Mici¢ prema Markus, 2003: 54).

lako je zenitizam u jugoslovenskoj sredini tokom 20. veka posmatran kao
eksces ili se o njemu uopste nije pisalo, on je svoj program istrajno usaglasavao sa
idejama 1 radikalnom praksom evropskih avangardi. Suprotstavljaju¢i se kapitalizmu,
imperijalizmu 1 kolonijalnoj politici, Casopis Zenit znaCajno je doprineo afirmaciji
balkanske umetnosti boreci se za njenu ravnopravnost unutar evropske kulture koja

12 O postzenitistickom periodu vidi dalje u: Golubovi¢, Suboti¢, 2008: 243-286. O razlozima za slom
zenitizma viSe: Markus, 2003: 174-192.
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se Cinila nedostupnom ,,iz perspektive tzv. ‘malih naroda’ (Golubovi¢, 1993: 162).
Mici¢ev projekat ,,Balkanizacija Evrope® znacio je nemirenje sa skrajnutoSéu onog
(pripadajuceg) evropskog prostora koji se marginalizuje i u skladu sa programima
svetske politike kroji 1 prekraja. Zbog toga je provala varvara u Evropu predvodena
Barbarogenijem bilo jedino moguce reSenje, pa 1 po cenu Mici¢evog izopstenja i
njegovog tragicnog kraja. U Beogradu, u Ulici Prote Mateje 18, gde je Ziveo u oskudici
1 kao usamljenik poslednjih dvadesetak godina (do 1971), tek 2017. godine postavljena
je spomen ploca u znak se¢anja na jednog od najznacajnijih avangardnih knjizevnika i
umetnika Jugoslavije.
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The Europe-Balkan and Primitive-Civilised Antinomies in Mici¢’s Zenit
Magazine

Abstract: Ljubomir Mici¢ was the founder of Zenitism and the editor of Zenit, the
international avant-garde magazine published in Zagreb and Belgrade from 1921 to
1926. Sharply criticising a decadent European culture after the Great War and accepting
progressive avant-garde ideas, Mici¢ praised the New art founded on the principles of
Neo-primitivism and Russian constructivism, following the technological and scientific
progress of the 20™ century. Analysing the Zenitist Balkanisation of Europe project
led by Barbarogenius, I will point out to Mici¢’s attitude towards the old continent,
his efforts to oppose the image of the Balkans as “the inner other of Europe”, and
his aspiration to revive European culture with the primordial Balkan energy. Declaring
the Balkans the sixth continent, the geographical space of the poets, Mici¢ postulated
a model of cultural barbarism by which he stood against the established primacy of
Western European nations over those that were characterised “less civilised”. This paper
aims to point out to Mici¢’s understanding of the relationship between the Balkans and
Europe, as well as the so-called primitive-civilised opposition, in order to highlight
internationalism, pacifism and cosmopolitanism as the key elements of his Zenitosophy.

Keywords: Ljubomir Mici¢, Zenitism, Balkan, Europe, Barbarogenius, colonialism,
primitive, civilised, cultural barbarism.
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Originalni naucni rad

Siluete revolucije: ideje V. I. Lenjina, L. D. Trockog i A. V.
Lunacarskog u Zenitu (1921-1926)

Apstrakt: Problematika Oktobarske revolucije prisutna je Casopisu Zenit od prvog
broja do gaSenja Casopisa, i to na nekoliko ravni. Oktobarska revolucija u Zenitu javlja
se kao tema, Sto se odnosi na rasprave kako o sovjetskoj avangardnoj umetnosti, tako
1 o druStveno-politickim posledicama Revolucije, ali 1 kao simbol destrukcije stare
civilizacije, kao jednog od fundamentalnih programskih nacela zenitizma. U ovom
radu analiziraju se strategije oblikovanja predstave i diskursa o Oktobarskoj revoluciji
u Casopisu Zenit. Najpre se rekonstruiSu intertekstualne veze izmedu tekstova koji
govore o sovjetskoj umetnickoj avangardi 1 tekstova o politickoj avangardi Oktobarske
revolucije, odnosno njihovo idejno i estetsko sadejstvo kao proizvod urednicke politike
Ljubomira Mici¢a. Zatim, drugi nivo analize odvija se kroz komparativno citanje
programskih nacela zenitizma 1 ideja predstavnika sovjetske politicke avangarde —
Vladimira Iljica Lenjina, Lava Davidovi¢a Trockog i Anatolija Vasiljevica Lunacarskog.
Cilj ovograda jeste da ispita kako su figure revolucionarnih lidera i umetnika, te recepcija
njihovih dela i tekstova u Casopisu Zenit oblikovale zenitisticko shvatanje istorijske
uloge avangardne umetnosti kao nove umetnosti. Posebna paznja u radu posvecuje se
interpretaciji umetnicke ideologije Zenita u kontekstu revolucionarnog marksizma,
odnosno, rasclanjivanju implicitnih ambivalencija izmedu umetnicke individualnosti,
jedne strane, 1 avangarde i revolucije, kao kolektivnih dogadaja, s druge strane.

Kljucne redi: zenitizam, avangarda, Lenjin, Trocki, Lunacarski
Uvod

Centralni znacaj ruske avangarde, futurista i konstruktivista, u programskoj
artikulaciji 1 umetnickoj praksi zenitizma neosporan je i lako uocljiv. Na primer, veza
zenitizma i ruske avangarde jasno se uocava na plakatu radenom za Veliku zenitisticku
vecernju iz 1923. godine, na kome se Tatlinov (Bnagumup Esrpadosuu Tatnun) Nacrt
za spomenik Trecoj internacionali nalazi izmedu Cetiri maljevicevska crna kvadrata
(Golubovi¢ 1 Suboti¢, 2008: 67). Kada je re¢ o urednickoj politici Casopisa Zenit, uticaj
ruskih avangardista vidi se najpre kako po Cestom prisustvu reprodukcija dela Lisickog
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(Omp JIncumkwuit), Tatlina, Maljevica (Kasumup CeBepunosia Manesuu), tako i po broju
1 znacaju programskih tekstova — na primer, ,,Apstraktna umetnost“ Vasilija Kandinskog
(Bacwmmit Bacunbeia Kanaunckuid) 1 ,,Zakoni nove umetnosti Kazimira Maljevica —
koji su u Zenitu objavljeni. Predstavnici ruske avangarde javljaju se ne samo u svojstvu
predstavnika novih 1 po kriterijumima Ljubomira Mici¢a, osnivaca zenitizma 1 urednika
Casopisa Zenit, autenticnih tendencija u umetnosti, nego i u svojstvu posrednika
iskustva avangardne umetnosti kao iskustva umetnika u revolucionarnom drustvu. Zato
su posebno vazni tekstovi Ilje Erenburga (Mnwst ['puropsesua Dpendypr) u Zenitu, Cija
je najcesca tema poredenje umetnickog i1 drustvenog razvoja razvijenih kapitalistickih
zemalja Zapadne Evrope i postrevolucionarnog ruskog/sovjetskog drustva (,,Posle
revolucije” u 39. broju; ,,Ruska nova umetnost* u dvobroju 17/18). Njihova uloga u
programskoj koncepciji Casopisa je jasna — oni osnazuju zenitisticko opredeljenje za
[stok protiv Zapada, a buduci da predstavljaju iskustvo iz prve ruke oni na ubedljiv nacin
prikazuju kulturne domete revolucije, ¢ime se uklapaju i u zahtev za ,,balkanizacijom
Evrope®, geslom zenitizma. U osnovi, to je zahtev za razumevanjem novih tendencija
u umetnosti nasuprot akademizmu i opSteprihvacenim estetskim vrednostima. Ta
posrednicka funkcija, tj. naglaSenost perspektive samih umetnika ruske avangarde
jeste najvidljivije lice Oktobarske revolucije na stranicama Zenita, no ona niposto nije
1 njeno jedino lice. Oktobarska revolucija je dosledno prisutna kao tema u Casopisu
Zenit, u svim njegovim godistima. Izmedu prva dva broja iz 1921. godine, u kojima
je prvi put objavljen srpski prevod pamfleta Proletkult: kulturni zadaci radnicke klase
A. V. Lunacarskog (Anaromuii Bacwiseswu Jlynauapckuii), do poslednjeg, cetrdeset
treceg broja iz 1926. godine, u kome ¢e, u tekstu ,,Zenitizam kroz prizmu marksizma“
ostati zabelezeno da ,,Mnoge strane Casopisa ‘Zenit’ slave rusku revoluciju® (Rasinov,
1926: 14), na stranicama Zenita, kao autori ili kao predmet diskusije, nac¢i ¢e se mnoge
vazne licnosti revolucije 1 ranog postrevolucionarnog sovjetskog drustva. Slozenost
interpretativnog zadatka — da se revolucija kao apstraktan zahtev za dramati¢nom
promenom drustva 1 Oktobarska revolucija kao konkretno istorijsko iskustvo raS¢lane
na ideoloske, eticke 1 estetske karike koje su na organski nacin prisutne u zenitizmu —
lezi u tome §to je svaka od ,silueta revolucije*' — Lenjin (Bragumup Wby YibsiHoB
Jlenun), Trocki (JIes JlaBumoBuu Tporkuii) , Lunacarski — istovremeno i konkretna
istorijska licnosti i simbol u revolucionarno-avangardnoj imazeriji.

Stavise, poeticka karakteristika istorijskih avangardi kao umetnickih pokreta
koji principijelno odbijaju odvajanje umetnosti od politike pod izgovorom larpurlatizma,
odnosno njihovo nastojanje da destabilizuju umetnost kao instituciju gradanskog

1 Ova sintagma preuzeta je iz istoimene zbirke memoarskih beleski A. V. Lunacarskog, koja je prvi put
objavljena 1923. godine. U njoj je Lunacarski zabelezio svoja secanja iz najintenzivnijih dogadaja tokom
Revolucije, sa posebnim fokusom na ulogu i doprinos svojih najblizih drugova i saboraca, ukljucujuéi i
Lenjina i Trockog.
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drustva (Suvakovié, 1996: 111), ovde se ispostavlja kao otezavajuéa okolnost prilikom
tumacenja. Oktobarska revolucija bila je u politickom, drustvenom i kulturnom smislu
jedinstveno iskustvo 20. veka, izmedu ostalog, 1 zbog toga §to je u realnosti testirala
moguénost umetnickih praksi i umetnosti kao institucije koje viSe nisu svojstvo
1 privilegija gradanske klase. Upravo zbog toga, ispostavilo se da su imaginacija
avangarde o sjedinjenju umetnosti s ulicom 1 masovnom kulturom, te njena obuzetost
utopijskim projektom o umetnosti kao opipljivom, a ne formulaicnom vlasniStvu
Gitavog ovecanstva (Suvakovié, 1996: 113), velikim delom ostale neostvarene. U
Casopisu Zenit u tekstovima Ilje Erenburga moze se Citati o tim poteSko¢ama. Tako
u 39. broju Zenita iz 1926. godine, u tekstu koji nosi naziv ,,Ruska knjizevnost posle
Revolucije®, Erenburg slika duboke kontradiktornosti stanja u kome se ruska kultura
nasla nakon revolucije. S jedne strane, kako Ilja Erenburg istice, u Rusiji nema
nijednog cisto knjizevnog Casopisa, ali s druge strane, postoje radnicke skole poezije,
gde ,,stari simbolisti tek pismenim Segrtima tumace vestinu rime*. Kulturna zaostalost
bila je samo jedan od faktora koji su ograni¢avali uticaj avangardista, odnosno njihov
proboj u srediste kulturnog zivota. Drugi, mozda i vazniji faktor bio je sukob izmedu
,komunista — futurista®, kako se zvala grupa koju su Osip Brik (Ocun MakcumoBnd
Bpux) i Vladimir Majakovski (Bmagumup Brnagumuposuy Maskosckuit) osnovali u
januaru 1919. godine, i razlicitih predstavnika politickog vodstva. Dok su futuristi u
tom trenutku pokusavali da se izbore za vlastito prvenstvo u okvirima sovjetske kulture,
Lunacarski, Lenjin, Trocki — 1 to svaki za sebe — imali su sopstvene teorijski stavove i
razloge zbog kojih su se protivili napadima na predrevolucionarnu umetnost od strane
futurista 1 njihovoj destruktivnoj orijentaciji spram umetnosti proslosti. Lenjin ih je
pozvao da obustave takve napade, a Lunacarski se ogradio od podrske koju im je,
ispred Narodnog komesarijata za obrazovanje (Narkompros) pruzao neposredno posle
revolucije (Stephan, 1982: 5—15). Kompleksnost, isprepletenost i napetost izmedu
umetnicke 1 polititke avangarde u sovjetskoj Rusiji predstavljena je, i to mahom kroz
tekstove Ilje Erenburga, tek u naznakama. Medutim, u ovom radu nastojacu da pokazem
da su 1 ideje politicke levice znacajno uticale na programsku koncepciju zenitizma.
Takode, pokusacu da ispitam kako tumacenje mreze odnosa izmedu asopsa Zenit, ruskih
avangardista 1 lidera Oktobarske revolucije obogacuje naSe razumevanje zenitizma
kao oblika levicarske avangarde, Sto je ideoloska orijentacija i inace karakteristicna za
balkanske avangarde kao ,,neparadigmatske (Suvakovié, 2015: 37).

(Inter)nacionalizam barbarogenija
Najpre, da bi se mozaik ruske avangarde u Zenitu sklopio u organsku celinu, iz

savremene perspektive neophodno je razumeti razvoj i interese aktera koji su na njeno
oblikovanje 1 predstavljanje uticali. Futuristi (,,komfuturisti®), predvodeni pesnickom



ZENIT I ZENITIZAM / ZENIT AND ZENITISM

teorijom Osipa Brika i militantnom retorikom Vladimira Majakovskog, okupljeni
oko Casopisa Umetnost komune (MckycctBo xommyHsI) pokusali su da svoj program
nametnu kao prvorazredni drzavni projekat. Pre toga okupljali su se pod nazivom ,,Levi
front umetnosti* (LEF). Tvrdili su da je futurizam ,kulturna baza komunizma, koja
uvodi jedan novi element u njega — dinamicno osecanje vremena“ (Stephan, 1982: §).
S obzirom na to da je vreme za knjizevnost osnovni medijum, kao Sto je to za plasti¢ne
umetnosti prostor, moze se re¢i da citirana tvrdnja unekoliko parafrazira opsesiju
osecanjemipredstavljanjem pokreta u prostoru (kinesteziju), Sto je bilajedna od temeljnih
koncepcija Kandinskog. Oba programska nacela konkretizuju zahtev ,,da se umetnost
proucava apstraktno kao apstrakcija®, sto je jedan od teorijskih temelja avangardne
umetnosti (Smith and Sirotkina, 2017: 15). Potreba da se umetnost li§i predstavljacke
dimenzije fundamentalna je i za poetiku zenitizma. U mnogim programskim tekstovima
Ljubomir Mici¢ insistira na ,,reci u prostoru“ kao esenciji zenitizma. Pored futurista
1 avangardista u oblasti plasticnih umetnosti (konstruktivisti, suprematisti) polje
umetnosti 1 kulture u postrevolucionarnoj Rusiji odredivali su i Narkompros, pod
vodstvom Lunacarskog, i Proletkult — Institut za proletersku kulturu — ¢iji je osnivaé
takode bio Lunacarski. Sukob izmedu futurista i Narkomprosa nije nastao usled toga
§to je drzava pokusala da ograni¢i kulturni uticaj futurista’. Narkompros je finansirao
casopis Umetnost komune sve dok futuristi nisu pokusali da se nametnu kao vodeca, s
pretenzijom da postanu jedina, umetnicka struja u novoj drzavi. Zbog govora uperenih
protiv ,,stare umetnosti*, odnosno njihovog potencijala da narusi sliku nove drzave u
medunarodnim odnosima, Lenjin 1 Lunacarski zeleli su da preduprede izjednaCavanje
zvanicne politike sa futurizmom (Stephan, 1982: 11). Poput Lunacarskog, koji je u
pamfletu Proletkult: kulturni zadaci radnicke klase argumentovao da je drustvu koje
prolazi kroz revolucionarni preobrazaj neophodna nova, proleterska kultura, i futuristi
su zeleli da stvore kulturu koja odrazava iskustvo modernog Zivota u novom svetu.
Zahvaljujuéi knjizevnoj i likovnoj avangardi drustveni karakter umetnicke forme ostaje
tema koja nas intrigira i danas. Tacka preseka izmedu futurista i proletkulta jeste upravo
u uverenju da je, najprostije receno, novom drustvu potrebna nova umetnost. Ipak,
wproletkult”, Trockijevo 1 Lenjinovo shvatanje knjiZevnosti od futuristicke poetike
(i avangardnih programa generalno) deli ¢injenica da problemu odnosa umetnosti i
drustva pristupaju na potpuno razlicite nacine. Umesto zakonitosti forme, njih zanimaju
materijalni uslovi koji prethode procesu umetnicke kreacije’. Sustina marksistickog*

2 Stavise, drzava je u izvesnom smislu bila garant njihovog opstanka, jer bi bez simpatija Lunacarskog i
finansijske potpore Narkomprosa delatnost futurista verovatno izgledala drugacije.

3 U tom smislu, Maljevicev programski tekst ,,Zakoni nove umetnosti“, objavljen u 17/18. broju Zenita
1922. godine, kao da pravi sintezu ova dva stanovista, istiCuci da ekonomija postaje ,,peta dimenzija“
umetnosti.

4 1 Trocki, i Lenjin i Lunacarski odnos pojmova marksistickog i proleterskog razumeju na sledeci nacin:
marksizam je teorija i nauka o oslobodenju proletarijata, koju stvara revolucionarna avangarda, odnosno
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promisljanja knjizevnosti prema Lunacarskom jeste uocavanje kako vodeée ideje
odredene epohe (ideje vladajuce klase) uti¢u na konkretno delo, a zatim i kako te ideje
korespondiraju sa savremenom epohom (Lunacarski, 1924: 21). Sam Lunacarski,
nekoliko godina nakon izvorne artikulacije ,,proletkulta iz 1918. godine, tvrdio je
da Institut za proletersku kulturu treba ukinuti, jer nije uspeo da u nekoliko godina
svog delovanja stvori novu umetnost. Dalje, u tekstu ,,Partijska organizacija i partijska
knjizevnost“, objavljenom u ¢asopisu Novi Zivot, u dvanaestom broju iz 1905. godine,
Lenjin prakti¢no izvrée sve argumente , larpurlartista® usmerene protiv ,,propagandne
umetnosti, uzvikujuéi: ,Jeste li slobodni vi od svog burzoaskog izdavaca, gospodine
knjizevnice, od svoje burzoaske publike?* (Lenjin, 1974: 30). Zalazu¢i se za ,,Stampu
slobodnu od policije, karijerizma 1 burZoaskog-anarhistickog individualizma®, Lenjin
zapravo ukazuje na to da i ,,slobodna knjizevnost* nije u potpunosti, ni u etickom ni u
finansijskom smislu, nezavisna od drustva i njegove vladajuce ideologije. Trocki 1924.
godine objavljuje knjigu Knjizevnost i revolucija, u kojoj se, pored odnosa formalizma i
marksizma, futuristima, poezijom Aleksandra Bloka i ruskih simbolista, bavi i pitanjem
proleterske knjizevnosti. On tu osoprava ideju da je proleterska kultura antiteza
gradanskoj kulturi, isti¢uci da je to lazna analogija, uzevsi u obzir da su istorijski uslovi
razvoja gradanske 1 radnicke klase naprosto neuporedivi. Na ovaj nacin, 1 Trocki se
pridruzuje kritici ,,proletkulta®, tacnije insistiranju na stvaranju nove radnicke kulture,
smatraju¢i da ¢e vreme proleterske knjizevnosti 1 kulture do¢i tek nakon dugotrajnog
revolucionarnog uspeha i uc¢vrséenja vlasti radnicke klase (Trotsky, 1957).

Kao sto se iz prilozenog vidi, vode revolucije nisu imale unison stav o pitanju
umetnosti. Medutim, 1 kod Lenjina, i kod Trockog, i kod Lunacarskog javlja se distinkcija
izmedu umetnosti revolucionarnog prevrata i buduce, komunisticke umetnosti, nakon
prelazne faze diktature proletarijata, za koju su sva trojica uverena da ¢e odrazavati
sklad besklasnog drustva. Refleks te ideje, koju je najjasnije formulisao Lunacarski,
poredeci proletersku knjizevnost sa ecclessiae militans, a socijalisticku knjizevnost sa
ecclessiae triumphans (preuzevsi ove pojmove od Tome Akvinskog), nalazimo u ve¢
pomenutom tekstu ,,Zenitizam kroz prizmu marksizma*®, koji u poslednjem broju Zenita
potpisuje dr M. Rasinov. Autor, po svoj prilici sam Ljubomir Mici¢’, naime, umetnost
nekog buduceg besklasnog drustva imenuje kao ,,umetnost harmonije (14).

Ipak, kada se, makar u Cisto kvantitativnom smislu, uporede tekstovi
avangardista, bez obzira na to da li je re¢ o reprodukcijama, programskim ili knjizevnim
tekstovima, 1 prisustvo Lenjina, Trockog 1 Lunacarskog u Zenitu, vidi se ocigledna

najiskusniji i najosveséeniji delovi radnicke klase organizovani u radnicku partiju.

5 Poznato je da je ovaj tekst izazvao ostar odgovor cenzure, kao i da autor dr M. Rasinov nije identifikovan.
Buduci da tekst detaljno i afirmativno obrazlaze sve kljucne ideje zenitizma, upucujuci na njihov hronoloski
razvoj u raznim tekstovima, moze se zakljuciti da je dr M. Rasinov zapravo Mici¢ev pseudonim.
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nesrazmera. Ova trojica revolucionara pominju se u jednoj pesmi Ljubomira Micica
u 11. broju Zenita iz 1922. godine, $to je godina u kojoj dolazi do zaokreta ka ruskoj
avangardi (Golubovi¢ i Suboti¢ 2008: 29). Lirski subjekat identifikuje se sa glavnim
junakom Zlocina i kazne, te kao ,brat Raskoljnikova®; obraca se Trockom, Lenjinu i
Lunacarskom kao ,,moskovskim bogovima Kremlja“, pitajuci ih da li je Raskoljnikov
zaista kriv za ubistvo koje je pocinio. Pre toga, u prva dva broja Zenita objavljeni su
delovi pamfleta Proletkult: kulturni zadaci radnicke klase. Priredivac (S. Radenkovic)
integralnog izdanja (i do danas jedinog takvog izdanja na naSem jeziku) iz 1924. godine
napominje da je prvi prevod delova ovog teksta video u Zenitu, Sto ga je inspirisalo
da pamflet u celini objavi u izdanju biblioteke ,,Dva jelena“ (Lunacarski, 1924). Za
razliku od Lenjina, koji se javlja i kao pesnicki, odnosno kao simbol u uZem smislu (u
tekstu Lj. Mici¢a pod naslovom ,,Zenitozofija ili energetika stvaralatkog zenitizma®),
Trocki se, osim u svojstvu jednog od ,,moskovskih bogova Kremlja®, javlja samo na
jednom mestu. [ to kao autor. U broju 26/33, iz 1924. godine, koji ce moze shvatiti kao
da je posvecen Lenjinovoj smrti, objavljen je prevod teksta Lava Trockog o Lenjinu. U
Zenitu tekst nosi naslov ,,Lenjin“, dok je izvorni tekst objavljen povodom Lenjinovog
pedesetog rodendana 1920. godine, u partijskom glasilu Pravda, a originalni naslov
glasi ,Nacionalizam u Lenjinu® (Trotsky, 1920).

Ipak, imajuéi u vidu da se Lenjin, Trocki 1 Lunacarski pojavljuju jednocifren
broj puta tokom pet godina izlazenja Casopisa, opravdano je postaviti pitanje na koji
je nacin prisustvo njihovih ideja istrazivacki relevantno. Odgovor je dvostruk. Najpre,
Trocki, Lenjin 1 Lunacarski u Zenitu predstavljaju relevantnu temu zato $to se nalaze
na strateski vaznoj poziciji, kada se urednicka politika ¢asopisa Zenit analizira u celini.
Zatim, zato $to se znacenje nekih od klju¢nih koncepata zenitizma — internacionalizam,
barbarogenije, antievropejstvo usmereno protiv zapadnog imperijalizma u politici
1 akademizma u kulturi — semanticki usloznjavaju u dijalogu sa idejama ove trojice
revolucionara. U prvom manifestu zenitizma ,,Covek i Umetnost*, objavljenom u prvom
broju Zenita, paralelno sa diskursom religijske mistifikacije umetnosti (,,Umetnik je
krik ponizene duSe za spasenjem‘), nalazi se i citat iz Manifesta komunisticke partije
— ,Proleteri sviju zemalja, ujedinite se* (Mici¢, 1926: 1). Pri tome, Mici¢ u svetlu
razaranja i trauma koje je za sobom ostavio Prvi svetski rat ovom ¢uvenom sloganu
dodajte — ,,protiv ubijanja“. Upravo tako izmenjen slogan odrazava internacionalisticke
principe, koje su Lenjin 1 Trocki zagovarali u okviru Druge internacionale kao
manjinsko misljenje medu liderima radnickog pokreta, smatraju¢i da radnici oruzje,
umesto jedni na druge, treba da upere protiv svojih (imperijalistickih) vlada. Lunacarski
internacionalisticki credo usvaja neposredno nakon izbijanja Prvog svetskog rata, kada
pocinje da se bavi pitanjem proleterske kulture na sveobuhvatan i sistematican nacin. U
¢lanku ,,Pravo naroda na samoopredeljenje®, izvorno objavljenom u listu Prosvescenije,
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1914. godine pred pocetak rata, Lenjin zakljuCuje: ,,Najamni radnik ¢e ostati objekt
eksploatacije, a uspeSna borba protiv nje zahteva nezavisnost proletarijata od
nacionalizma, potpunu, tako da kazem, neutralnost proletera u borbi burzoazije raznih
nacija za prvenstvo® (cf. Lenjin, 1974: 70). Ovde Lenjin zagovara program prema kome
je medunarodna radnicka solidarnost sredstvo revolucionarne mobilizacije radnika 1
radnica. U Lenjinovoj koncepciji internacionalizam nije puko negiranje nacionalnih
okvira. Sustina je nacionalnom pitanju pristupiti ,,pod uglom klasne borbe“, odnosno
tako da odgovor internacionalnog radnickog pokreta na ugnjetavanje jedne nacije bude
takav da ucvr$cuje jedinstvo radnicke klase preko granica nacionalnih drzava.

Prenosenje ove ideje na plan kulture nalazimo u pamfletu Proletkult: kulturni
zadaci radnicke klase A. V. Lunacarskog, u odlomcima prevedenim u prvom broju
Zenita. Lunacarski tvrdi da internacionalizacija kulture ne znaci brisanje nacionalnih
specificnosti, ve¢ harmonizaciju tih specifiCnosti u okviru medusobne saradnje.
kako je to primetila Vidosava Golubovi¢ (Golubovi¢ i Suboti¢, 2008: 18) utemeljen
je na principu harmonije heterogenih elemenata. To moze biti razlog zbog kojeg je
prevod odlomaka iz pamfleta LunaCarskog, uprkos tome $to Mici¢ u fusnoti naglasa da
se ne slaze sa autorovom tezom da se i stvaralacka individualnost podvrgava nau¢nom
razumevanju stvarnosti, dobio tako znaCajnu poziciju — kao, pored urednikovog,
jedini programski tekst u prvom broju. Jedan naizgled sitan detalj, ali koncepcijski
znacajan, jeste 1 to §to se uz imena autora u Zenitu objavljuju i gradovi u kojima ti
autori stvaraju, Sto je gest simbolickog praktikovanja internacionalizma. Na ovaj nain
podnaslov Casopisa — ,,internacionalna revija za umetnost i kulturu®, ,,medunarodni
Casopis* — dobija svoje konkretno znacenje i oblik izvan deklarativnog opredeljenja za
medunarodnu saradnju. Dalje, Mici¢ u Zenitu neretko pise protiv ,,civilizatorske misije*,
tj. imperijalisticke intervencije Evrope u Africi, o radnickim Strajkovima u Engleskoj,
o gladi u postrevolucionarnoj Rusiji, o ubistvu levicarskog pesnika Gea Mileva od
strane bugarske policije. Medutim, religijski zanos, kao i svojevrsna primitivisticka
fascinacija, €iji su supstrat figura coveka Istocnika, te figura barbarogenija, sve vreme
egzistiraju paralelno sa obrisima humanizma 1 revolucionarnog marksizma. Uzvesi
to u obzir, gorepomenuti tekst Lava Trockog, Stampan u Zenitu u povodu Lenjinove
smrti, predstavlja mesto sinteze ove tri niti vodilje (primitivizma, humanizma i
marksizma) Zenita 1 zenitizma. U njemu Trocki insistira na tome da ,Lenjinov
internacionalizam ne treba posebnu preporuku®, ali ukazuje 1 na specifi¢nosti ruskog
drustva koje je Lenjin otelotvorio. Zahvaljujuci sintezi nacionalnih specificnosti, koje
se ovde ti¢u, pre svega, nedostatka revolucionarnog iskustva u istoriji (buduci da su
Rusiju mimoisle i 1789. 1 1848. godina), 1 internacionalizma kao principa zajednickog
interesa radnicke klase u celom svetu, doslo je do jedinstvenog dogadaja u istoriji — do
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Oktobarske revolucije. Lenjinov psiholoski profil Trocki opisuje slede¢im re¢ima: ,,to
je jedna visoko potencirana seljacka® lukavost, koja dopire do genijalnosti, oboruzana
poslednjom reci naucne misli.“ U istom osmom broju 1924. Zenita takode je, na prvoj
strani, objavljena Miciceva pesma ,,Barbarogenije®, ¢iji lirski subjekat imenuje sebe
kao ,,;novog zemaljskog Coveka staroga nevremena“. Ako podemo od pretpostavke
da se ,,Mici¢ zalaZe za postizanje na¢ina umetnickog izrazavanja koji bi u sebi spojio
karakteristike umetnicke individue, monumentalnog, nadli¢nog stila, te rasne akcente*
(Jovic, 1996: 104), jasno je da Miciceva urednicka politika u ovom broju sugerise da je
Lenjin ,,barbarogenije. Stoga je ovo mesto vrhunac fuzije zenitizma 1 revolucionarne
imaginacije, odnosno identifikacije zenitizma za marksistickom teorijom i praksom.

Antievropejstvo u ,, Zenitu “: pseudolenjinisticka kritika imperijalizma

[storicarka Branka Prpa ukazala je na to da je antievropski sentiment bio
zajedniCka ideologema i srpskih avangardista i srpskih tradicionalista u Kraljevini
Srba, Hrvata i Slovenaca. Ona dalje tvrdi: ,Mici¢ev nihilizam u odnosu na
evropski civilizacijski obrazac nije epigonska recepcija ideja evropske knjiZevne
avangarde. On ima mnogo dublje korijene, jer u gotovo esencijalnoj formi izrazava
onaj spontani, egzistencijalni otpor koji su mali narodi i periferne kulture pruzale
Evropi (Prpa-Jovanovi¢, 1996: 85). Medutim, antievropski diskurs u Zenitu sadrzi
1 elemente antiimperijalisticke kritike koja po formi li¢i na poznat Lenjinov stav da
je imperijalizam posledn;ji stadijum razvoja kapitalizma, te stoga inherentno svojstvo
razvijenog kapitalistickog sistema (Lenjin, 1981). U ve¢ pomenutom tekstu ,,Zenitizam
kroz prizmu marksizma“ iz poslednjeg broja Zenita, dr M. Rasinov iznosi dve vazne
interpretacije zenitistickog programa. Prvo, on tvrdi da je Evropa u zenitistickoj
koncepciji ,,sinonim zapadnjackog nezajazljivog kapitalizma i imperijalizma“ (Rasinov,
1926: 14), dok Micicevi ,,varvari“ simbolizuju rusilacki potencijal 1 stvaralacku snagu
svetskog proletarijata. U tom svetlu, zahtev za balkanizacijom Evrope autor tumaci
kao revolucionarni put nove kulture 1 umetnosti u nastajanju. Drugo, autor smatra da je
zenitizam most izmedu Istoka i Zapada, odnosno transverzala prenosenja avangardne
misli 1 prakse iz Rusije u Zapadnu Evropu. Neosporno je da su i Mici¢ i njegov brat
Branko Ve Poljanski, jedan od klju¢nih autora Zenita i zenitizma, bili u izvesnom smislu
fascinirani Lenjinom (Golubovi¢ i Suboti¢, 2008: 53). Takode, Mici¢ na mnogo mesta,
tokom pet godina izlazenja Casopisa, varira misli da je ,,zenitizam oslobodenje od sviju
akademskih okova i priznatih lazi evropskog klasicizma®, te je ,,zenitizam umetnost
probudenog Balkana 1 oslobodenog barbarogenija“. No, kritika koju Mici¢ iznosi na
racun zapadnog imperijalizma u svojoj sustini je kvazilenjinisticka.

6 Kurziv je moj. Implikacija ovog prideva je vazna, buduéi da se odnosi na seljastvo — klasu koja ¢ini
vecinu stanovnistva nisko industrijalizovane zemlje kao $to je Rusija bila u to vreme, zbog Cega figurira
kao metafora organskog jedinstva revolucije i vecine stanovnistva, sjedinjenih u Lenjinovom liku.
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U jednom od manifesta pod nazivom ,,Delo zenitizma®, objavljenom u osmom
broju Zenita iz 1921. godine, Mici¢ ¢e pobunjeni subjekat imenovati kao Isto¢nika,
,coveka sa Urala, Kavkaza i Balkana, ¢ija je kolevka Rusija“. U tekstu ,Maroko i
opet za spas civilizacije“, objavljenom u 37. broju 1925. godine, Mici¢ istiCe da je
imperijalizam ,,biblija Evrope 1 Evropejaca“. On poziva narode Balkana, kao jedne
od interesnih sfera supersila, da se solidariSu sa narodom Maroka, koji trpi posledice
iste zavojevacke politike. Medutim, oznacivsi u tom tekstu Lenjina ,.kao jednog od
najvecih Slovena“, 1 to u kontekstu Lenjinove kritike imperijalizma koji je izazvao Prvi
svetski rat, te uzevsi u obzir nekriticku opservaciju da su ,,Hrvati bili zavojevaci pod
zastavom germanskog imperijalizma®, jasno je da Mici¢ imperijalizam ne vidi primarno
kao posledicu kapitalisticke ekonomske politike, ve¢ kao neku vrstu aistoricnog sukoba
civilizacija 1 kultura, od koji su neke po prirodi zavojevacke, a neke slobodarske. To
glediste strano je i Lenjinu i marksizmu.

Medutim, druga tvrdnja dr M. Rasinova — da su zenitizam i Casopis Zenit
most izmedu avangardi Istoka i Zapada — nedvosmisleno je tatna. U 36. broju Zenita
objavljen je tekst Vasilija Kandinskog ,,Apstraktna umetnost“. U Mici¢evoj belesci
ispod teksta stoji da je ,.ceo takozvani ‘ekspresionizam’ samo daleko razradivanje
Vasilija Kandinskog“. Njegovi radovi prvi put su izlozeni u Beogradu na Zenitovoj
medunarodnoj izlozbi nove umetnosti 1924. godine. Upravo se kroz teoriju ruske
avangarde otkriva osoben aspekat zenitisticke fascinacije Oktobarskom revolucijom.
U broju 17/18 iz 1922. godine objavljeni su tekstovi gotovo svih predstavnika ruske
knjizevne 1 likovne avangarde — Hlebnjikova (Bemummnp Xnebnukos), Majakovskog,
Maljevica, Pasternaka (bopuc Jleonnnosuu [lacteprak). Tada je objavljena ,Ruska
nova umetnost®, koautorski ¢lanak El Lisickog i Ilje Erenburga. Svoje izlaganje oni
zapocCinju tvrdnjom da su sve etape ruske umetnosti obelezene ,,sintezom dvaju polarnih
upliva — Istoka 1 Zapada“, a zavrSavaju ga slede¢im uvidom: ,,radovi mnogih ruskih i
zapadno-evropskih umetnika umnogome su sli¢ni. Ali ono §to je ostalo na Zapadu u
¢eliji 1 laboratoriju provedeno je u Rusiji voljom istorije u ogromnim dimenzijama u
delo“ (Erenburg i Lisicki, 1922: 50-52). Dakle, fascinacija Oktobarskom revolucijom i
umetno$¢u koja izrasta na njenoj pozadini jeste oduSevljenje jedinstvom teorije 1 prakse
u kreaciji neceg istinski novog u istoriji Covecanstva.

Zakljucak

Naposletku, otvara se pitanje fundamentalne kontradikcije u okviru umetnicke
ideologije Zenita 1 zenitizma. Bespostedna kritika institucija gradanskog druStva — pri
¢emu se akademizam 1 klasicizam u kulturi svrstavaju u istu ravan sa zavojevackom
politikom — nastaje na fonu nerazumevanja onoga $to tu kritiku €ini tako prevratnickom
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— a to je marksisticka kritika politicke ekonomije. Trocki je slicnu protivrecnost, na
primeru ruskih futurista, objasnio na slede¢i nacin: poziv na razaranje burzoaske tradicije
u slucaju avangardista dolazi iz same te sredine, a rusenje burzoaskih institucija, ili pak
njihovog dekoruma, ne rezultira nuzno poistove¢ivanjem sa interesima proletarijata.
Za Trockog je razlika izmedu ,,levih umetnika“ gradanske provenijencije 1 proleterske
inteligencije upravo u razumevanju pojma tradicije. Dok su avangardisti pozivali na
rusenje svih tradicija, Sto je takode bilo i geslo zenitizma, revolucionari neguju sopstvenu
tradiciju, ¢iji kanon €ine Francuska burZoaska revolucija, Pariska komuna, revolucije
1848. godine 1, naravno, Oktobarska revolucija kao vrhunac te tradicije (Trotsky,
1957). U sli¢nom smeru razmisljao je i August Cesarec kada je 1924. godine zenitiste
proglasio doma¢im oblikom ,,levog fronta umetnosti* (Golubovic¢ i Suboti¢ 2008: 41).
Uporiste za takvo tumacenje moze se takode naci kod Trockog, koji je avangardnu
zadivljenost postrevolucionarnim drustvom kao ,,novim svetom* interpretirao upravo
kao razliku u perspektivi— za avangardiste bila je to apsolutna novina, a za revolucionare
ovaplocenje ve¢ postojece tradicije, gde je snaga prevrata znacajnija od njegove novine.
Ipak, Trocki ne osporava ve¢ validira rusilacki napor futurista kao referentnu tacku za
umetnost buduceg drustva. Samerivsi razliCite poglede na revoluciju 1 istorijsku ulogu
avangarde u demontiranju odredenih postulata umetnosti gradanskog drustva, moze se
reci da je uloga zenitizma i ¢asopisa Zenit kao neophodne karike u razumevanju odnosa
avangardne umetnosti 1 politicke levice vaznija od same kategorizacije zenitizma kao
tendencije u okviru ,,levicarske avangarde*.
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Silhouettes of the Revolution: Ideas of V. I. Lenin, L. D. Trotsky and A. V.
Lunacharsky in Zenith (1921-1926)

Abstract: The matters of the October Revolution are present on several levels in Zenit
from the first issue until the closing of the magazine. The October Revolution appears
as a topic in Zenit in discussions about Soviet Avant-garde art, as well as the socio-
political consequences of the Revolution, but also as a symbol of the destruction of
old civilisation, one of the fundamental programme principles of Zenitism. This paper
analyses the strategies for shaping the concept and discourse on the October Revolution
in Zenit. First, the intertextual connections between the texts that speak about the
Soviet artistic Avant-garde and the texts about the political Avant-garde of the October
Revolution are reconstructed, i.e. their ideological and aesthetic unity as a product of
Ljubomir Mici¢’s editorial policy. Then, the second level of analysis occurs through
a comparative reading of the programmatic principles of Zenithism and the ideas of
the representatives of the Soviet political Avant-garde — Vladimir Ilyich Lenin, Leon
Davidovich Trotsky and Anatoly Vasilyevich Lunacharsky. The aim of this paper is
to examine how the figures of revolutionary leaders and artists, and the reception of
their works and texts in the Zenit magazine, shaped the Zenitist understanding of the
historical role of Avant-garde art as new art. Furthermore, special attention is paid to the
interpretation of Zenit’s artistic ideology in the context of revolutionary Marxism, i.e.
to the analysis of implicit ambivalences between artistic individuality, on the one hand,
and the Avant-garde and Revolution, as collective events, on the other.

Keywords: Zenitism, avant-garde, Lenin, Trotsky, Lunacharsky
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Kontekstualizacija optikoplastike: efekti saradnje
Aleksandra Arhipenka i Ljubomira Micica

Apstrakt: Jedan od najvaznijih predstavnika naSe kulture u dvadesetim godinama
20. veka je Ljubomir Mici¢, koji povezuje Sirok spektar delatnosti. Njegova aktivnost
urednika 1 pokretaca Zenita, pesnika, pisca, kritiCara, teoreticara, kolekcionara i
organizatora izlozbi, privukla je paznju svetskih avangardista. Micicev projekat
Arhipenko — Nova plastika, album-monografija, pojavila se u Beogradu 1923. godine.
Monografija je Stampana u 100 primeraka, obuhvata umetnicki rad Arhipenka do 1923.
godine 1 predstavlja jednu od najstarijih monografija u svetu o Aleksandru Arhipenku,
a po re¢ima Zorana Markusa, re€ je o ,,mozda i najstarijoj* monografiji 0 ovom vajaru.
Dodatna posebnost ove monografije je saradnja pisca i svetskog umetnika, jer je u
pripremi ove publikacije ucestvovao i sam Arhipenko, koji je izabrao reprodukcije —
13 skulptura i 2 crteza. Ovom prilikom Mici¢ je napisao uvodni tekst, a po re¢ima
[rine Suboti¢ radi se o ,,manifestu zenitisticke skulpture, sagledanom kroz optiku dela
ovog skulptora®. Uvodni tekst nosi naziv ,Prema optikolastici“, a Mici¢ ga piSe u
Beogradu, 20. septembra. Tom prilikom on uvodi novi teorijski pojam ,,optikoplastika“,
te na specifican literarni naCin argumentuje da je Arhipenkova umetnost etapa na putu
ka ,optikoplastici®, kako on znacajno definiSe novi stil apsolutne plastike. Mici¢ u
novom pojmu objedinjuje okulocentri¢nu estetiku i opticki iluzionizam, anticipiraju
trecu dimenziju, u koju se moze putovati samo okom. Jasno je da je Mici¢ posedovao
sposobnost anticipacije, ne samo novih pojmova u domenu teorijskog i literarnog
diskursa, ve¢ i novih umetnika, koji ¢e postati svetski priznati, a tada su bili u svojim
najranijim umetnickim fazama. Ono Sto je od dodatnog znacaja za ovaj pojam je
da ga Marku§ dovodi u vezu sa terminom opticke umetnosti, isticu¢i da sam termin
,optikoplastika“ za Cetiri decenije anticipira pojam op-art (optical art). Svoje
radove Arhipenko je izlagao u Beogradu aprila 1924. godine, u okviru Prve Zenitove
medunarodne izlozbe nove umetnosti u Muzickoj skoli ,,Stankovi¢*. O medunarodnoj
vaznosti Casopisa Zenit, kao 1 efektima saradnje Arhipenko — Mici¢, svedoci i ¢injenica
da ubrzo nakon izlaska monografije, Arhipenko Salje poziv Zenitu da se prikljuci
Medunarodnom dru$tvu novih umetnika u Njujorku, kojim su rukovodili Ketrin Drajer
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1 Vasilij Kandinski i u kojem je jedan od predsednika bio Marsel DiSan. Raskosni talenat
ova dva umetnika, Aleksandra Arhipenka i Ljubomira Mici¢a, zasluzuje kontinuirana i
dodatna istrazivanja, kao 1 nova €itanja njihovog udruzenog stvaralastva.

Kljucne reci: optikoplastika, avangarda, Arhipenko, Zenit, Mici¢
Skulptoralni iluzionizam

Savremene teorije percepcije, koje su utemeljene u poststrukturalizmu i
raspravama koje se odnose na vezu izmedu telesnog i vizuelnog, donose nov odnos
prema skulpturi. Kako simbolicki, tako 1 logicki znacaj unutarnjeg prostora doprineo je
tome da se skulptura shvata kao proces stvaranja zive forme. Rozalind Kraus (Rosalind
E. Krauss) istice: ,,Simbolicki znacaj srediSnog, unutarnjeg prostora iz kojeg proistice
energija zive materije, iz kojeg se njegova organizacija razvija poput koncentri¢nih
krugova, (...) odigrala je kljuénu ulogu za modernu skulpturu® (Kraus, 2020: 8). U slucaju
umetnika kao $to su Henri Mur (Henry Spencer Moore) i Zan Arp (Jean Arp), Kraus
piSe da su stvarali iluziju izvora energije u srediStu materijala skulpture, a da je proces
stvaranja forme za njih bila vizuelna meditacija na temu logike organskog rasta (Kraus,
2020: 9). Opticki odnos spoljasnjeg i unutrasnjeg prostora, realnog i imaginarnog,
stvara skulptoralni iluzionizam. Iluzionizam transponuje skulptoralni objekat iz realnog
u metaforicki prostor. Skulptor zamislja dinamicne prostore fantazije i metafore, koje
ne razaraju realni prostor, ve¢ realni prostor preoblikuju u delo u kojem se taj prostor
ispituje, promislja i percipira. Telo skulpture se pretvara u skulptoralnu metaforu koja
u gledaocevom pogledu istovremeno postaje 1 unutrasnji i spoljasnji objekat. Optika
iluzionizma integriSe gledaocev pogled u telo skulpture u kome se ono lomi i deformise.
Lomljenje 1 deformacija oblika rastace i sjedinjuje unutrasnji i spoljasnji prostor.

Arhipenkova nova plastika

Pocetkom 20. veka nova naucna saznanja 1 otkri¢a uti¢u i na stav umetnika
prema spoljasnjoj stvarnosti. Teorija relativiteta Alberta Ajnstajna (Albert Einstein) u
fizici formira novo shvatanje prostora. ,,Umetnicka slika viSe nije renesansni ‘prozor
u svet’; ona ne prenosi ono $to vidi, ve¢ istrazuje sam fenomen gledanja Sto umetnika
dovodi u dinami¢nu poziciju. On slikom otkriva 1 pronalazi istinu-istinitiju-od-istine*
(Trifunovi¢, 1994: 54.). Istrazujuéi polje uticaja nauke na umetnost, ukrajinski skulptor
Aleksandar Arhipenko (Anexcanap IlopdupbeBnd Apxumenko)' patentirao je u

1 Zbog politicke situacije Arhipenko je napravio svetsku karijeru kao ruski umetnik. Arhipenku ¢e se
pripisivati razli¢iti uticaji. Na primer, Branko Ve Poljanski govori o tome da je Arhipenko imao obicaj
da naglasava da nije Rus nego Ukrajinac. Kasnije, u skladu sa novom ameri¢kom klimom, Arhipenko
izjavljuje: ,,Moji preci, kao i preci Rusa, koristili su se nekada vizantijskim i orijentalnim uticajima.
Ja volim vizantijsku i orijentalnu umetnost, uostalom, ja volim sve $to je genijalno u svim zemljama i
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Sjedinjenim Americkim Drzavama Pokretne slike, nazvane Archipentura 1927. godine
(Suboti¢, 1982). Ove umetnicke eksperimente patentirao je pod brojem 1.626.496,
posvetivsi ih Ajnstajnu 1 Tomasu Edisonu (Thomas Alva Edison). K. Bulije (Clarence
Joseph Bulliet) u predgovoru kataloga putujuce izlozbe, navodi reci Arhipenka:

Predosecam da je teorija relativiteta oduvek bila skrivena u umetnosti, ali
je Ajnstajn svojim genijem nju konkretizovao rec¢ima i jednaCinama. (...)
Nikada jo§ nisam govorio o tom jasnom budenju razuma i razumevanja koje
je u meni probudila Ajnstajnova teorija. Svoj izum Pokretne skulpture (ili
Izmenljive slike) dugujem teoriji relativiteta. (citirano u Suboti¢, 1982: 214)

Ove skulptoralne kompozicije u sebi su sadrzale i figurativnu i apstraktnu
formu. Irina Suboti¢ navodi: ,,Osnovni princip ovih dela zasniva se na mehanizmu
kojim posetilac moze da menja prikaz tako da u odredenim polozajima elementi
koji ¢ine celinu skulpture, odnosno slike, daju figurativnu predstavu, a u drugim —
apstraktnu® (Suboti¢, 1982: 214). Apstrahovanje forme Arhipenko sprovodi unose¢i
pokret, ali iznutra, stvaraju¢i iluziju izvora energije u srediStu materijala skulpture.
Njegova unutra$nja forma postaje prenosilac izraza. Autorka istice da Arhipenko
vec u svojoj ranoj istrazivackoj fazi skulpturi daje nove osnove. ,,0d kada je 1909.
godine zapoceo seriju dela u kojima se nazirala prorocanska dimenzija nove plastike
(Crni sedeci torzo, Suzana, Zena ili Glava na kolenima), dosledno reSavanje odnosa
unutar mase, obuhvatanje prostora i unosenje pokreta iznutra, iz srzi forme, postali su
putokaz ka najznacajnijim rezultatima i novinama kojima Arhipenko spada u zacetnike
nove skulptorske misli“ (Suboti¢, 1982: 211). Arhipenkova inovacija u pravljenju
skulptorske iluzije koriste¢i ne pokret, ve¢ kretanje mase oko osovine skulpture,
predstavljala je revolucionarni skok u skulptoralnoj formi u kontekstu svetske istorije
umetnosti. Na primeru skulpture Zena koja hoda Arhipenko primenjuje konkavne
oblike, odnosno on prostor otvara kroz masu i u samoj masi, gradeci sasvim novi tip
negativnog volumena. Na ovom specificnom negativnom volumenu on gradi iluziju
stvarnog 1 fikcionalnog prostora, transponujuci svoj skulptoralni objekat iz realnog u
metaforicki prostor.

Nasa sredina se sa ovim revolucionarnim umetnikom susrece dvadesetih godina
proslog veka u casopisu Zenit. U kontekstu evropske i svetske umetnosti, do sredine
dvadesetih godina proslog veka, Arhipenko ve¢ realizuje niz inovacija. Donald KarSan
(Donald H. Karshan) u svojoj monografiji Archipenko. The Sculpture and Graphic Art

svim vremenima, i moju pravu tradiciju je moguce naéi svugde... u stvaralackom geniju coveka. Moja
ostvarenja nemaju nacionalnost. Zato ja nisam vise Ukrajinac no Sto sam Kinez. Ja sam samo Covek".
(citirano u Suboti¢, 1982: 217)
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(,,Arhipenko. Skulptura i graficka umetnost*) dokazuje da je Arhipenko najinventivniji
1 najuticajniji skulptor u prvoj Cetvrtini 20. veka. U ovoj opseznoj monografiji, KarSan
svoju argumentaciju gradi na osnovu poredenja Arhipenka i vodecih evropskih umetnika
tog vremena. Tumaceci najraniju fazu umetnikovog rada, (onu po kojoj je Arhipenko
1 bio prepoznat 1 priznat od strane Ljubomira Mici¢a), KarSan vrlo sistemati¢no istice
dvadeset Arhipenkovih inovacija, sa primerima umetnikovog rada. Navode se samo
neke od inovacija sa odgovaraju¢im umetnickim delima:

1. Redukovanje i aerodinamicnost forme do gotovo krajnje apstraktne
simplifikacije (Crni torzo koji sedi, 1909, Heroj, 1910, Zena koja sedi,
1911); 5. Stavlja akcenat na ekstremitete figure 1 njihov pokret, ovo postize
selektivnom elimininacijom odredenih detalja (Torzo, 1909, Crna plesacica,
1911, Dvatela, 1912); (...) 13. Upotrebom Zice simbolicki prikazuje elemente
figure i na taj nacin prati pokret ovih elemenata u prostoru (Medrano I,
1912); 14. Pokretni objekti ili kineticki elementi (Medrano I, 1912); (...) 20.
Uvod u kontrolisanu polihromatsku modernu skulpturu XX veka (Medrano
1, 1912, Carrousel Pierrot, 1913, Kupac, 1915). (Karshan, 1974: 38-40)

Jasno je da je KarSan u ovoj selekeiji ponudio umetnicke radove iz najranije
faze Arhipenkovog rada, pre prelomne 1917. godine, a po kojima ¢e biti zapaZen
i u nasoj sredini zahvaljuju¢i Ljubomiru Micicu. Vreme od 1909. do 1916. godine,
predstavlja najkreativniji stvaralacki period Arhipenka, a provodi ga u Parizu i u Nici.
Poslednje Cetiri decenije svog zivota Arhipenko boravi u Americi, gde se bavi izradom
radova od najrazlicitijih materijala, ukljuCujuéi i materijale poput mermera, kamena i
celika. Poseban vid slikarsko-skulptorske konstrukcije iz 1912. godine — skulptoslika,
Arhipenku je sluzila kao eksperimentalno ispitivanje meduzavisnosti boje 1 oblika. U
ovakvim istrazivanjima dolazi do zakljucka da granica izmedu njih ne treba da postoji.
Ovome doprinose razli¢iti materijali poput drveta, metala i stakla.

Prvi prikaz u nasoj sredini o ovom revolucionarnom umetniku napisao je Rastko
Petrovi¢ 1921. godine u svom tekstu objavljenom u Zenitu pod nazivom ,Izlozbe u
Parizu“, gde navodi da Arhipenko ,,drsko hoce da izazove izraz plastike dube¢i Supljine*
(Petrovic, 1921: 8). Naredne godine 1 dadaista Dragan Aleksi¢ u Casopisu Dada Jazz
pise o Arhipenku.” O njemu govori i tekst ,,Kroz rusku izlozbu u Berlinu®, objavljen
u Zenitu 1923. godine: Branko Ve Poljanski naglasava da je u okviru ove izlozbe na
kojoj se predstavljaju dela stvorena u Rusiji, Arhipenko predstavio samo Cetiri rada, s
obzirom da je umetnik u to vreme ziveo u Berlinu (Poljanski, 1923: bez str.).

2 Dragan Aleksic, ,,Archipenko®, Dada Jazz, Zagreb, 1922, 12-15.
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Arhipenko je izlagao u Beogradu aprila 1924. godine u okviru Prve Zenitove
medunarodne izlozbe nove umetnosti u Muzickoj skoli ,,Stankovi¢®. Ono §to je vazno
istaci je podatak da se Arhipenkova skulptoslika Dve Zene, posle ove izlozbe nasla u
zaostavstini Ljubomira Mici¢a. Skulptoslika je postala deo stalne postavke Narodnog
muzeja nakon primanja Miciceve zaostavstine pocetkom osamdesetih godina proslog
veka. Irina Suboti¢ istice: ,,Pretpostavljamo — dok dokumenti ne pokazu pravo lice istine
— da su Dve Zene bile izlagane na Prvoj Zenitovoj medunarodnoj izlozbi i da ih je autor
poklonio Ljubomiru Mici¢u u znak zahvalnosti za objavljenu monografiju® (Subotic,
1979: 31.). Godine 1923. Arhipenko je pisao Ljubomiru Micicu: ,,Bas u ovo vreme
organizujemo veliko Medunarodno drustvo moderne umetnosti. Drustvo ima zadatak
da ujedini moderne umetnike Evrope 1 Amerike... Mnogo trudbenika umetnosti i razni
umetnicki Casopisi s mnogih strana pristupili su ovom drustvu... Biéu radostan ako 1 Vi
pristupite nama s Vasim ¢asopisom Zenit...“ (citirano u Markus, 1970: 9). Zoran Markus
objasnjava da se u ovom pismu ocituje klima duhovne povezanosti umetnika avangarde
1 zelja za afirmacijom: ,Navedene podatke, medutim, treba primiti kao znak duhovne
povezanosti avangardnih pokreta i umetnika, u smislu medunarodne solidarnosti
mnogih, tada jo$ uvek malo poznatih, koji su se potvrdivali 1 sticali reputaciju 1 preko
jugoslovenskog Casopisa Zenit* (Markus, 19 70: 9).

ZenitistiCka saradnja sa ruskim, 1 kasnije sovjetskim, umetnicima izrazava
panslovenstvo, rusofilstvo i politicko podrzavanje sovjetske boljsevicke revolucije.
Solidarnost Micica i Arhipenka vidi se u Micievom tekstu ,,Prema optikoplastici®:
,Zenitisti priznaju samo one umetnike, koji pronalaze i koji stvaraju originalna
dela. Medu njima je i Aleksandar Arhipenko koji se nalazi u prvim redovima svih
onih, za Ciju se konacnu pobedu nepokolebivo i muski bore zenitisti na Balkanu.
Maestro Archipenko, zenitisti te salutant!* (Mici¢, 1923). Katarina Janski Majklsen
(Katherine Janszky Michaelsen) u monografiji Alexander Archipenko. A Centennial
Tribute (,,Aleksandar Arhipenko. StogodiS$nja pocast”) istiCe kao vazan momenat u
karijeri Arhipenka njegovu saradnju sa Mici¢em: ,,Arhipenko je u Jugoslaviji smatran
najznacajnijim medu umetnicima avangarde dvadesetih godina proslog veka. U svom
predgovoru monografiji Mici¢€ je proglasio Arhipenka za predstavnika nove zenitisticke
skulpture inspirisanom epohom tehnologije, elektriciteta 1 aviona, kao 1 ‘Balkanskom
surovoscu 1 ustalasanom Stampom’.* (Guralnik, Michaelsen, 1987: 53) Jesa Denegri
Micica ocenjuje kao , kriticara na delu*:

Pod tim pojmom, naime, podrazumeva se ona vrsta kriticara i ona vrsta
kritike $to svoju praksu ne zavrSavaju u mediju teksta (i to teksta pisanog
post festum, dakle nakon $to se odigrala neka od njih odvojena umetnicka
manifestacija), nego uz tekst vrlo tesno vezuju organizaciju izlaganja i po
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mogucnosti prikupljanje i Cuvanje samog umetnickog dela, smatrajuci da ce
tek tim integralnim zahvatom posti¢i najvise sto mogu u interesu stavova i
ideja koje zastupaju i brane. (Denegri, 1984: 10)

Monografija Arhipenko — Nova plastika Ljubomira Micica iz 1923. godine’,
Stampana u Beogradu u 100 primeraka, predstavlja jednu od najstarijih monografija
u svetu, a po re¢ima Zorana Markusa, rec je o ,,mozda i najstarijoj* (Markus, 1970:
9) monografiji 0 ovom vajaru. Irina Suboti¢ istice da se ovo delo ubraja u svetski
znacajne bibliografske jedinice (Suboti¢, 1979: 29). Monografija obuhvata umetnicki
rad Arhipenka do 1923. godine. Dodatna posebnost ove monografije je saradnja pisca
1 svetskog umetnika, jer je u pripremi ove publikacije ucestvovao i sam Arhipenko,
koji je izabrao reprodukcije — 13 skulptura i 2 crteza. Prema misljenju Zorana Markusa
vaznost ove monografije je u tome Sto sadrzi najznacajniji period ovog vajara, jer
¢e sa odlaskom u SAD ,,duh avangarde i stvaralastvo pretpostaviti kvantitativnoj 1
konvencionalnoj proizvodnji, neuporedivo manje znacajnoj u odnosu na prethodnu
etapu” (Markus, 1970: 9). Prikaz o ovoj monografiji u nasoj sredini nije zabelezen,
sem ,kratke beleske Radeta Drainca (Golubovi¢, Suboti¢, 2008: 148). Medutim,
Berlinski list Der Deutsche pozitivno vrednuje ovu publikaciju: ,,U predgovoru izvodi
Mici¢ na ubedljiv nacin da je Arhipenkova umetnost etapa na putu ka ‘optikoplastici’,
kako on znacajno definiSe novi stil apsolutne plastike* (citirano u Markus, 1970: 9).
Irina Suboti¢ istiCe 1 znaCaj vizuelnog identiteta ove monografije: ,,Kao bibliofilsko,
luksuzno izdanje u samo sto primeraka, Arhipenkova monografija bila je Stampana na
raznobojnom papiru, sa rukom lepljenim reprodukcijama. U svom programskom tekstu,
osim nagovestaja mobilne skulpture, Mici¢ obrazlaze konkretan odnos prema obradi
materijala, posebno vladanje prostorom i zenitisticko, objektivno videnje umetnickog
predmeta” (Golubovi¢, Suboti¢, 2008: 59). U ovoj knjizi Mici¢ predocava definisanje
novog tipa umetnickog dela, koje nije samo estetski proizvod, ve¢ primer novog
umetnickog 1 stvaralackog preoblikovanja prirode same umetnosti.

Ve¢ nasamom pocetku u tekstu ,,Prema optikoplastici Mici¢ najavljuje budenje
trece dimenzije u umetnosti, ali 1 njenu dalju ekspanziju: ,,Valjda jedne pono¢i, 1 tre¢a
dimenzija, kategoricki je zatrazila svoje vitalno pravo u umetnosti. Ta hipotenuza, bez
koje se ne da zamisliti ni jedan trokut, povracena je u zivot umetnosti od novih umetnika,
unovim delima. Posle rodenja tre¢e dimenzije (koja ¢e roditi Cetvrtu, petu...), 1 u plastici
je svrseno sa umetnickim amaterstvom* (Mici¢, 1923). Ono Sto je ovde znacajno istaci
je Micicev, pretpostavlja se, intuitivni stav da sama forma iz sebe moze organski da

3 Ovo izdanje je sam Mici¢ nazivao monografijom, jer je ceo album sa njegovim predgovorom posvecen
jednom umetniku. Izdanje je bilo vrlo ambiciozno: rukom lepljene fotografije, flis papir izmedu svakog
lista, veliki format. Ovo nije bila nau¢na monografija, jer nije posedovala prateci aparat.
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generi$e novu formu, $to dokazuje njen vitalitet, nereferencijalnost i autonomiju. U nizu
postavljenih pitanja Mici¢ trazi prirodu strukture novog umetnickog dela koja bi mogla
biti iskazana upravo u radu Arhipenka: ,,Ho¢emo li bar uskoro zagledati optikoplastiku
sviju telesa, sviju forma i sviju zivota iz svemira, u ljudskim umetnickim delima?
(...) Plastika zvezde Saturna (i zemlja je zvezda!), bila bi divna u vajaro—slikarskoj
razglobljenoj konstrukciji Aleksandra Arhipenka® (Mici¢, 1923). Na ova pitanja Mici¢
daje 1 odgovor koji lezi u konacnom i krajnjem otklonu od mimezisa: ,,Dakle, ne vise
kopija prirode, nego disciplinovana sinteza prirodnih 1 vanprirodnih elemenata. Ne vise
preneseni ‘motiv’ nekog ve¢ postojeceg predmeta (...) nego plastika samog predmeta
koga je apsolutno stvorio i pronasao sam umetnik. Ne plastika videnog nego plastika
stvorenog. (...) Na putu prema Cistoj optikoplastici! Nova plastika treba da je realan ¢in*
(Mici¢, 1923). Elemente poput sinteze, totalne obuhvatnosti, savladavanja i lomljenja
prostora, koji ¢e biti konstanta tema tokom citavog XX veka, Mici¢ spoznaje u ovom
svom teorijskom spisu ve¢ 1923. godine:

Kao u zenitistickoj poeziji, tako i u buducoj optikoplastici, simultana
koncentracija raznorodnih elemenata u jednoj jedinoj umetnickoj kreaciji
pruza realan dozivljaj totalne obuhvatnosti, i savladivanje prostora (Sva
nova umetnost je u savladivanju i lomljenju prostora!) Treba se dovinuti
zenitizmu u novoj plastici, posto u konacnoj sintezi, zenitizam u plastici
znadi: optikoplastika kojoj dostojno prethodi veliki pronalaza¢ Aleksandar
Arhipenko. (Mici¢, 1923)

Pojam ,,optikoplastika® nastao je dvadesetih godina proslog veka u kontekstu
tradicionalnog, zapadnog projekta modernosti. Projekat modernosti postavlja
formalisticku hipotezu po kojoj materija postoji samo kada je pretocena u formu.
Okulocentri¢na estetika i opticki iluzionizam anticipiraju tre¢u dimenziju, u koju se moze
putovati samo okom. Na ovoj liniji susrecu se priroda senzornog, opazajnog iskustva i
materijalni kvalitet medija. Oslonjen na ideologiju modernistickog vizuelnog modela,
Mici¢ zeli da najavi da vizuelno opazanje u buduénosti nece biti samo puko, pasivno
belezenje materijala drazi, ve¢ pre svega aktivna delatnost uma. Ve¢ na pocetku svog
teksta Mici¢ najavljuje da ce treca vitalizovana dimenzija roditi sve ostale dimenzije.
Temeljno promisljanje umetnickih procesa, strategija i metoda svog vremena, navodi
Micica da objasni umetnicke postupke kao konkretne intervencije u realnosti. Iz ovih
pobuda on izmedu ostalog i piSe pomenuti uvodni tekst. JeSa Denegri istice:

Kada se procitaju ovi pasusi, moci ¢e se u jednu celinu povezati Mici¢evi
nazori o umetnosti i Mici¢evi zahvati koje je u podrucju umetnosti prakti¢no
¢inio: evidentno je, naime, da oba ova momenta povezuje identicni
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aktivisticki pristup, dakle pristup u kojem se iznad svega ceni delanje, i otuda
je za razumevanje Micica kao kriticara vazno ne samo to $to je 0 umetnosti
pisao (a to Sto je pisao koncentrisano je u tekstu Prema optikoplastici), nego
je ujedno bitno 1 ono $to je u domenu umetnosti (u)radio. (Denegri, 1984: 11)

O medunarodnoj vaznosti Casopisa, kao 1 efektima saradnje Arhipenko —
Mici¢, svedoci 1 €injenica koju istice Irina Suboti¢, da ubrzo nakon izlaska monografije
,,Arhipenko Salje poziv Zenitu da se priklju¢i Medunarodnom drustvu novih umetnika
u Njujorku, kojim su rukovodili Ketrin Drajer (Catherine Dreyer) i Vasilij Kandinski
(Bacwmmit Bacunbesuu Kanmunckuit) 1 u kojem je jedan od predsednika bio Marsel
Disan (Henri-Robert-Marcel Duchamp). (Radi se o Société Anonyme — jezgru buduceg
Muzeja moderne umetnosti u Njujorku)* (Golubovi¢, Subotic: 148).

Bez obzira na nedorecenost tog teksta u metodoloskom smislu, Zoran
Markus pise da Mici¢ u uvodnom tekstu iznosi nepogresive ocene o Arhipenkovom
radu: ,,Tekst je pisao knjizevnik i ta Cinjenica objaSnjava izvesne nedostatke koji se
rede pojavljuju kod istoricara umetnosti. Nedostaju najosnovniji biografski podaci o
umetniku, njegovoj formaciji, a zapostavljen je svaki napor da se licnost Arhipenka
konkretno situira u okvirima tadasnje evropske i svetske umetnosti. Ali, Sto se tice
samih ocena, one su nepogresive, a samim tim ostaju aktuelne® (Markus, 1970: 9).
Moze se re¢i da Micicev predgovor ne predstavlja klasicnu manifestnu retoriku, vec
teznju ka novom retorickom odnosu slike i reci, u kome re¢ postaje slika, a slika postaje
re¢. Marku§ smatra da se na nivou teorije umetnosti Mici¢evi predlozi mogu uzeti za
programsku osnovu savremenih kretanja u umetnosti. Ono $to je dodatno znacajno je
da Markus dovodi u vezu Micicev pojam optikoplastike i pojam op-arta: ,,sam termin
‘optikoplastika’ kao da za Cetiri decenije anticipira pojam ‘op-art™ (Markus, 1970: 9).
Verovatno da je Marku§ dodatni znacenjski potencijal pojma ,,optikoplastika® video u
predvidanju novog iluzionizma i u njegovom ukazivanju na autonomnost formalnog
poretka u strukturi umetnickog dela.

Opticka umetnost: forma kao iluzija

Osnovni problem geometrijske apstrakcije je uspostavljanje maksimalnog
ili krajnjeg stepena autonomije umetnickog dela, kao i same umetnosti. Op-art
apstrakcija izlazi iz domena referencijalnog apstrahovanja okruzujuceg sveta i ulazi
u polje geometrijskih nereferencijalnih oblika 1 struktura u konkretnom polju slike.
Op-art pokazuje neutralnu igru strukturalnih odnosa elemenata pred okom, gde
grupe geometrijskih kontura koje su najces¢e mrezno povezane prekrivaju slikovnu
celinu. Formalni poredak zasniva se na ponavljanju (Cesto monotonom) i ploSnom
strukturiranju elemenata, koji preko nadrazaja mreznjace stimuliSe iluzionisticki efekat.
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Arnason istice (Hjorvardur Harvard Arnason): ,,Ono $to nazivamo op-artom, s jedne
strane, po svetlosti prevazilazi skulpturu ili konstrukciju (kada je u pitanju odnos prema
iluziji, percepciji, fizickom 1 psiholoskom dejstvu boje), a, po efektu na posmatraca,
eksperimente sa svetloS¢u* (Arnason, 2008: 536). Ideja kretanja svetlosti 1 formi, kao 1
nacin na koji se kretanje realizuje kroz prostor 1 u prostoru, dominantno je ostvarena u
domenu opticke umetnosti. U neprekidnom menjanju izgleda i vizura umetnickog dela u
prostoru aktivno saucestvuje i sam posmatra¢. Emancipacija vizuelne fantazije opticke
umetnosti seze do tehnoloskih eksperimenata 1 kibernetickih gradova. I sam Mici¢ u
tekstu ,,Prema optikoplastici“ najavljuje epohu mehanike, tehnike i masine: ,,Mehanika,
van svake sumnje, postigla je mnogo vece i zavidnije rezultate. Tehnika je pobedila celu
dodana$nju umetnost. Magina! Magina!“ (Mici¢, 1923). Na ovoj liniji je Nikola Sefer
(Nicolas Schoffer) spajanjem umetnickog, naucnog i tehnoloskog, pokusava da pokaze
funkcionalnu primenljivost opticke umetnosti, ¢ak do razmera kibernetickih utopijskih
gradova.

Optikoplastika — kontekst i recepcija

Uvodeci novi teorijski pojam, Mici¢ se zalaze da Arhipenkova umetnost dobije
adekvatnu teorijsku artikulaciju 1 legitimnost autonomije. Novim pojmom Mici¢ zeli da
pokaze 1 autonomnost izgradenog teorijskog govora o umetnosti, te samim tim istice
vaznost relacije teorijskog 1 umetnickog. Una Popovi¢ navodi:

Ukoliko je tradicionalno filozofsko razmatranje umetnosti bilo odredeno
stavom da filozofija treba da sudi o sustini i smislu umetnosti, savremena
filozofska razmatranja teze ravnopravnom dijalogu filozofije i umetnosti,
kao dijalogu dvoje nesamerljivih, ali ipak medusobno srodnih sagovornika.
Umesto da u ovom dijalogu figurira kao podredena strana, upuc¢ena na domen
iracionalnog, dozivljajnog ili emotivnog, (...) umetnost se sada pojavljuje
kao autonomna delatnost. (Popovi¢, 2016: 39)

Vaznost relacije koja se gradi na autonomnosti verbalnog i vizuelnog, Mici¢ je
pokazao ne samo uvodeci novi teorijski pojam, ve¢ i celokupnim teorijsko-prakticnim
radom oko Casopisa Zenit. On je posedovao sposobnost anticipacije, ne samo novih
pojmova u domenu teorijskog 1 literarnog diskursa, ve¢ i novih umetnika, koji ¢e postati
svetski priznati, a tada su bili u svojim najranijim umetnickim fazama. O ovome svedoci
i njegova saradnja sa Arhipenkom. Tekst ,,Prema optikolastici“ Mici¢ pise u Beogradu,
20. septembra 1923. godine. Ubrzo nakon izlaska monografije-albuma Arhipenko —
Nova plastika Arhipenko odlazi u Ameriku. U nastavku ovog teksta navodi se izvod iz
¢lanka iz Casopisa The World, povodom Arhipenkovog dolaska u Ameriku, u kome se
jasno istice njegov umetnicki status 1923. godine u svetu: ,,Aleksandar Arhipenko je
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juce stigao u Njujork brodom Mongolija... Mnogi ljudi ga smatraju za najveceg zivog
skulptora, a nedavno je zatvorio Skolu u Berlinu, koju su pohadali studenti iz svih
krajeva sveta. On e organizovati izlozbe u glavnim gradovima Sjedinjenih Americkih
DrZzava ove zime* (citirano u Guralnik, Michaelsen: 58).

Mici¢eva samosvest u promovisanju internacionalnih avangardnih ideja
nije bila usmerena samo ka umetnickom, ve¢ i ka domenu kulturalnog i konkretno
produkcijskog. Ovakav album-monografija u nasoj sredini tih godina predstavljao je
iskorak ka intermedijskom delu. Mici¢ je prezentaciju Arhipenkovog rada shvatao kao
poligon za prozimanje razli¢itih umetnickih disciplina, kao $to su knjizevnost, zbivanje
u savremenoj skulpturi 1 slikarstvu, graficko oblikovanje knjige 1 na kraju tehnika
Stampe. Sve ovo ukazuje na edukacijsku samosvest Ljubomira Micica koji je ucinio da
se na nasim prostorima predstavi duh nove umetnosti. Njegova misija edukacije u sebi
je sadrZala kontemplativno - intuitivnu i operativno - aktivisticku dimenziju u promociji
koliko vodecih evropskih avangardnih umetnika, toliko i u promociji sopstvenog rada.

Prilog 1. Naslovna stranica monografije Arhipenko - Nova plastika sa
predgovorom Ljubomira Mici¢a, Beograd, izdanje Zenit, 1923,
vl. Narodni muzej, Beograd.
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Contextualisation of Optico-plastic: the Effects of Alexander Archipenko and
Ljubomir Mici¢’s Cooperation

Abstract: One of the most important representatives of our culture in the 1920’s is
Ljubomir Mici¢, who connects a wide range of activities. His activity as the editor and
founder of Zenit, poet, writer, critic, theorist, collector and organiser of exhibitions,
attracted the attention of the world’s avant-garde. Mici¢’s project entitled Archipenko —
the New Plastic, an album-monograph, appeared in Belgrade in 1923. The monograph
had a print-run of 100 copies; it includes Archipenko’s artistic opus until 1923 and
represents one of the world’s earliest, according to Zoran Markus$ perhaps even the
oldest monograph about sculptor Alexander Archipenko. An additional feature of
this monograph is the cooperation between the writer and the world artist, because
Archipenko himself participated in the preparation of this publication; he was the one
to choose reproductions — 13 sculptures and 2 drawings. On this occasion, Mici¢ wrote
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the introductory text, and according to Irina Subotié, it is a “manifesto of zenithist
sculpture, seen through the optics of this sculptor’s oeuvre”. The introductory text is
entitled Towards Optico-plastic, and Mici¢ writes it in Belgrade on the 20™ September.
Here he introduces a new theoretical concept of optico-plastic, and in a specific literary
way argues that Archipenko’s art is one step towards optico-plastic, as he significantly
defines a new style of absolute plasticity. Mici¢ combines oculocentric aesthetics and
optical illusionism dimension in the new concept, anticipating the third dimension
which only eye can perceive. It is clear that Mici¢ possessed the ability to anticipate,
not only new concepts in the domain of theoretical and literary discourse, but also future
world-renowned artists, even if they were just in their earliest artistic phases at the time.
that Marku§ What is of additional importance for this term is connects it with the term
optical art, emphasising that optico-plastic, four decades earlier, anticipates the term op
art. Archipenko exhibited his works in Belgrade in April 1924, as part of the First Zenit
International Exhibition of New Art at the Stankovi¢ Music School. The international
importance of the Zenit magazine, as well as the effects of the Archipenko-Mici¢
cooperation, is evidenced by the fact that soon after the publication of the monograph,
Archipenko sent an invitation to Zenit to join the International Society of New Artists
in New York, led by Catherine Dreyer and Wassily Wassilyevich Kandinsky and whose
one of the presidents was Marcel Duchamp (Henri-Robert-Marcel Duchamp). The
lavish talent of these two artists, Alexander Archipenko and Ljubomir Mici¢, deserves
continuous and additional research, as well as new interpretations of their joint work.

Keywords: optico-plastic, avant-garde, Archipenko, Zenit, Mici¢
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From Svetokret to Tank:
Zenitism and the Slovenian Interwar Avant-Garde (1921-1927)

Abstract: In January 1921, Svefokret, the first radical avant-garde magazine in the
newly founded Kingdom of Serbs, Croats, and Slovenes, was launched in Ljubljana by
Virgil Poljanski (1898-1947). This unique edition was a herald of Zenit (1921-1926), a
mouthpiece of the ambitious zenitist movement, embodied by Poljanski’s elder brother
Ljubomir Mici¢ (1895-1971). This article examines the dynamics of relations between
the protagonists of the Slovenian interwar avant-garde and the leading zenitists, as
documented in correspondence, newspaper reports, and, above all, in the magazine and
publishing production of the avant-garde movements themselves. In the first phase,
these relations revolved around Anton Podbevsek and his group, which had gathered
around the Trije labodje magazine (The Three Swans, 1922), but cooperation remained
limited. In the second, more productive phase, zenitist ideas were partially embraced by
the group of Slovenian constructivists led by Avgust Cernigoj and Ferdo Delak. Zenitism
and its magazine were certainly an important source of information and inspiration
for Slovenian avant-garde artists (e.g., the poet Srecko Kosovel) but, despite several
attempts, the cooperation did not produce lasting results before Zenit was banned in
1926. In 1927, the Ljubljana-based Tank magazine, edited by the ambitious Delak and
supported by Mici¢, tried to continue the zenitist legacy. Unfortunately, its existence
was short-lived.

Keywords: Svetokret, Zenit, Tank, Slovenian interwar avant-garde, Zenitism

In January 1921, exactly one hundred years ago, Svetokret (World-Turning),
,,a magazine for the expedition to the North Pole of the human spirit, the first radically
avant-garde periodical in the new Yugoslav state, appeared in Ljubljana.' Its publisher
and sole author was Virgil Poljanski (1898-1947), a rebellious cultural proletarian, an
avant-garde enfant terrible, that is said to have been dubbed a ,,mad dog* in Ljubljana
precisely because of this publication. This episode from Slovenian (or Yugoslav)
literary history is almost forgotten today because Svetokret remained a one-off gesture:

1 This article was written as part of the ,Literarnozgodovinske, literarnoteoreti¢ne in metodoloske
raziskave,,” research programme (P6-0024), supported by the Slovenian Research Agency.
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amagazine printed in (Latin-alphabet) Serbian found it difficult to take root in Slovenia,
and its fieriness was probably shocking even to the young Slovenian avant-garde artists
that surfaced in Novo Mesto and Ljubljana in the autumn of 1920. At the same time,
however, this unexpected, bizarre phenomenon rightly arouses interest: first, because
Svetokret can be seen as a harbinger of zenitism, an internationally recognized avant-
garde movement embodied by Ljubomir Mici¢ (1895-1971), the brother of Virgil
Poljanski and editor of Zenit (Zenith), and, second, because from Svetokret and
Trije labodje (The Three Swans) to Tank one can trace how the protagonists of the
Slovenian avant-garde of the 1920s—from Marij Kogoj, the Kralj brothers, and Anton
Podbeviek’s Novo Mesto group to Srecko Kosovel, Ferdo Delak, and Avgust Cernigoj’s
constructivists—responded to the initiatives of the more ambitious Yugoslav movement.
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Figure 1. Title page of Svetokret (January 1921)
January 1921: Poljanski and the ,, Expedition to the North Pole of the Human Spirit
Svetokret opens with the aggressive prologue ,,Here I am!* in which Poljanski’s
unconventional appearance on the cultural scene is articulated almost like a declaration

of war: ,,I carry a whip to lash even the thickest skin to blood . . . And [ will sting, I will
stab wildly into their barrel-shaped bellies and—pierce through. . . . I will strike with
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steel cyclopean force and—strike down* (Poljanski, 1921: 4).” This is followed by the
,Manifesto,” in which the spiritual revolutionary proclaims that it will be necessary
to leave the ,twenty stinking centuries far behind, and exclaims: ,,Long live the free
human spirit! Glory to the new man! Let it be a glorious revolution of the spirit in
October, when all the old forms will fall, like dry and pale leaves!* (ibid.).

Where did the angry author of Svetokret, a rebellious poet inspired by the
postwar avant-garde utopia of total (spiritual) revolution, come from? Born in 1898 to
a poor Serbian family in the Croatian village of SoSice, he was educated in Karlovac
and then in Zagreb, where he did not finish school because he was expelled in 1915 for
parodying the Croatian anthem. In 1917, he began working in theatre. After the war, he
was for some time at the Slovenian theatre in Trieste and later, in 1920, he appeared in
Ljubljana. Poljanski did many things in his life: he was an actor and theatre critic, poet
and writer, lecturer and performer, founder of avant-garde magazines, painter, illustrator,
and designer. Above all, however, he was the second pillar of Zenit and a tireless
international promoter of the zenitist movement—until his symbolic public divorce
from literature and Yugoslavia in 1927.% All of this was still waiting for Poljanski when,
as a young man of twenty-two in Ljubljana, he first publicly distinguished himself as a
radical avant-garde writer.* Yet, even his debut is visibly marked by a megalomaniacal,
messianic utopianism: the belief that the moment of a total break with the old and a
radical spiritual renewal has arrived, accelerated by the agony of the First World War
and the Bolshevik coup in Russia. Already in Svefokret, Poljanski fashions himself as an
archetypal furious man to an extent that is unparalleled in the Yugoslav arts (cf. Rogi¢
Musa, 2010: 71).

Little is known about Poljanski’s early theatrical engagements in Trieste and
later in Ljubljana. It can be inferred that the young man with no formal training was
employed on a part-time basis. In the estate of Ljubomir Mici¢ there is a document from
January 1920 confirming his payment of a six-month membership fee for the Ljubljana
branch of the actors” association.’ Poljanski (listed as ,,Mr. Mi¢i¢*) certainly appeared at
least in Ivan Cankar’s play Pohujsanje v dolini Sentflorjanski (Scandal in the St. Florian
Valley), staged by Osip Sest for the National Theatre in Ljubljana in the 1920/21 season,
playing the bit role of the Traveler (Popotnik). It seems entirely possible, as Dragan
Zivadinov believes, that Poljanski displayed ,.elegant eccentricity and experimentation
in his lifestyle, but it is less likely that the (precarious) actor would already be giving

2 All translations from Slovenian and Serbian to English are by the author.

3 On Poljanski’s turbulent life, cf. Golubovi¢ and Suboti¢ (2008: 361-363), and for the new findings on
his final years in Paris cf. Todorovi¢ (2015).

4 On his polemical debut in Maska in 1920, which precedes the Svetokret episode, cf. Pranji¢ in this issue.
5 I am thankful to Irina Suboti¢ for this information.
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public lectures at this time. As shall be seen, this happened a few years later, when
Poljanski returned to Ljubljana, this time as a fully formed avant-garde cosmopolitan.

Z BICEM U HRAMU

Figure 2. Virgil Poljanski’s critique of the Ljubljana debut of the ,November
Movement* (Svetokret 1921/1, p. 9)

In January 1921, however, Poljanski managed to get Svetokret printed. This
issue s all the more interesting because it contains a critique of the first appearance of
the Slovenian historical avant-garde, called the ,,November Movement* by Poljanski
(better known today as the ,Novo Mesto Spring®), which raised a lot of dust in
Ljubljana at the time. As an avant-garde artist, Poljanski approaches the movement
sympathetically, but he remains critical, sometimes even caustic. First, he comments
on the exhibition in the Rihard Jakopi¢ pavilion. He finds Bozidar Jakac, the major
new painter of the Novo Mesto group, utterly amateurish in his early works but rapidly
improving in his later paintings, whereas the brothers France and Tone Kralj, who do not
belong to the movement, are praised as the true kings among Slovenian visual artists.
On the 12™ November, Poljanski apparently attended the infamous poetic debut of
Anton Podbevsek at the Ljubljana National Theatre. Surprisingly, the fellow Slovenian
avant-garde poet did not impress him:
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The November Poetry Movement was incarnated in the imposing person
of Anton Podbevsek. / He is only interesting as a negative phenomenon.
He was resurrected from God knows what kind of writings, what kind of
Italians, -etties, or what kind of Germans, etc. / But I have no time to research
artistic-poetic-criminal facts. I just state that Mr. Podbevsek is without talent
and culture, and therefore I do not trust him at all—and I declare him, as a
poet, lliterate! (Poljanski, 1921: 9)

Poljanski formed a completely opposite opinion about Marij Kogoj, another future
member of ,,the swans*:

Kogoj’s music creates a modern ,,Musical Slovenia.“ His music is modern,
and it has so much dynamism in it that, if Anton Podbevsek had a hundredth
part of that dynamic in his poems, he would be a poet. / His music enters
through the ear into the brain and shakes it—it quakes!Of course, if someone
has neither ear nor brain . . . then it is not music for him, but empty banging:
bim, bam, bum!!!. . . Long live Marij Kogoj! (ibid.: 9-10)

Poljanski also published some of his poems in Svetokret, which, unlike his later
poetry, are much less radical than his manifestos.® On the back cover he also announced
the contents of the second issue, from which one can infer that he seriously intended to
continue the magazine. However, Poljanski never managed to publish the second issue
of Svetokret; to be honest, it even remains a mystery how he was able to finance the
printing of the first issue. The modest reach that such a one-off issue could have at best
gives Svetokret the stamp of an advertising pamphlet, rather than a genuine magazine.
On the back cover, however, one also finds the announcement of the forthcoming
Zenit, an international magazine of art and culture, to be published in Zagreb on the 1*
February. Edited by Poljanski’s brother Ljubomir Mici¢, this magazine was conceived
much more seriously both editorially and economically, as evidenced by the invitation
to preorder, the publication of prices, and the address of the editorial office (Hatzova
ulica 9/1). As it turned out overtime, Zenit actually cut more decisively into domestic
matters, as well as into the international cultural field.

6 On Poljanski’s poetics, cf. Konstantinovi¢ (1983) and Puri¢ (2012).
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February 1921: Mici¢ and the Balkan ,, Barbarian-genius *

Zenit, announced by Poljanski in Svetokret, is rightly considered the most
successful Yugoslav avant-garde magazine. In almost six years of its existence
(1921-1926), its editor Ljubomir Mici¢ published a plethora of program texts and
manifestos, poetic contributions in original languages, innovative art supplements, and
atrocious critiques and polemics. In the process, he established an astonishing network
of international contacts. Early on, he established contact with the Berlin circle of
Herwarth Walden as well as Ehrenburg and EI Lissitzky, and he even made the Paris-
based poet Yvan Goll a zenitist and coeditor of Zenit. In its heyday, Zenit’s international
connections extended from Paris, Antwerp, Brussels, and Berlin to Vienna, Krakow,
Prague, Budapest, Sofia, Rome, the United States, Russia, Spain, etc.

Figure 3. First page of Mici¢’s ,,Zenitist Manifesto* (1921)

96
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As an avant-garde movement, zenitism was relatively eclectic. It initially fed
primarily on (late) expressionist utopianism and partly futurist dynamism, to which
it added individual elements of other movements in a syncretic manner. Already in
his manifesto of 1921—the first book published by the ambitious Zenit Library and
containing separate texts by Mici¢, Yvan Goll, and Bosko Tokin—Mici¢ closely linked
zenitism with the Balkans. He wanted to distinguish the new movement with the idea of
Balkan barbarism: ,,In the Sar Mountains—in the Ural Mountains—there is a NAKED
MAN BARBARIAN-GENIUS standing® (Mici¢, 1921: 3). The idea of the barbarian,
which had already been a classic avant-garde topos since Marinetti, takes an original turn
in Mici¢’s work: for many centuries the (Serbian) Balkans were considered the defender
of Europe against the barbarians (heretics), and now they stood as the defender against
decadent Europe, an ,,0ld whore.” Moreover, barbarism embodies a new, creative force
from the periphery that will invade the rotten core of Europe in order to purify it: ,,Close
the gate . . . Europe, but we are going to enter anyway* (ibid.). Thus, a zenitist positions
himself as a European savage by analogy with the Russian avant-garde, especially
Alexander Blok (cf. Kralj, 1986). Only the Balkan savage, Poljanski claims in a later
manifesto from the Tumbe (Upside down) collection (1926), can be truly ,,authentic,
whereas Western artists, even if they reach for the spirit of the ,savage,” can only
produce tasteless ,,European lemonade® that causes vomiting (Poljanski, 1988: 9).

With the concept of the barbarian-genius, zenitism certainly wanted to overcome
inferiority complexes vis-a-vis the Western avant-gardes. At the same time, it wanted to
establish itself as a relevant European movement in the broad spectrum of postwar -isms
precisely through ,,Balkanisation. For this reason, it directed its ambitious gaze in all
directions—even to nearby Ljubljana. The first mention of Slovenian events appears
in Makroskop (Macroscope), a permanent column of Zenit, which reports on Svetokret
in its March issue. Of particular interest is the April issue of Zenit, which contains the
unsigned article ,,Film slovenacke culture® (The Film of Slovenian Culture). Its author
can be none other than the agile Virgil Poljanski, who, as his signatures in the first three
issues of Zenit show, was at that time moving between Ljubljana, Zagreb, and Vienna.

,The Film of Slovenian Culture” is an unsparing, scathing critique of the
Ljubljana art scene, its representatives, and its institutions. Cankar, ,,the only strong
personality® in expressionless Ljubljana, had sadly passed away, but Poljanski remains
rudely sarcastic about those still alive. Alojzij Kraigher opens ,, shells in which there
are no pearls“before the viewer’s eyes, Angelo Cerkvenik ,,writes, but what he writes
cannot yet be determined,” and Izidor Cankar lectures on expressionism, of which
,he knows absolutely nothing.” Fran Govekar is only a ,,very bad journalist,” and for
Ivan Tavcar and Ivan Vaupoti¢, who publicly exposed themselves as opponents of the
November Movement, Poljanski hardly finds a word (Zenit 1921/3: 12).
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Figure 4. ,The Film of Slovenian Culture® (excerpt), Zenit 3 (April 1921), p. 12

Most interesting is there assessment of the representatives of the new Slovenian
art. Poljanski still appreciates the Impressionist Rihard Jakopi€, the patron of young
painters (,, The only Slovenian artist-painter with a divinely elegant gray beard, treading
the paths of new artistic trends*), and Fran Tratnik (,,A strong painter who carries the
germ of Expressionism®). His reservations about Bozidar Jakac have also been overcome
(A young painter of new artistic aspirations, infected by European extremes. The
energy that comes.*). Surprisingly, however, this time he is far less enthusiastic about
the Kralj brothers (,,King-Senior: Sculptor and painter. Loses in manners. King-Junior:
Painter and sculptor. Struggles to be an expressionist). Although Marij Kogoj retains
a prominent position (,,He creates the basis of the new Slovenian music. The energy
that is coming.”), his attitude toward Anton Podbevsek is turned upside down (,,At the
turn of the old Slovenian stupid impossibilities, he was born with the ‘bombs’. New
energy is coming.*). The positive opinion about Podbevsek is also supported by witty
comments on the most important Slovenian literary magazines: while Ljubljanski zvon
(The Ljubljana Bell) has been ringing for years ,,without making any sound,” its rival
Dom in svet (Home and World) is only rated better thanks to a young contributor from
Novo Mesto: ,,Very nice paper. Large format. Inside: Nothing—nothing—nothing—to
Podbevsek (ibid.: 12). Poljanski thus proves to be a highly capricious critic.

The friendly atmosphere between the avant-garde circles in Zagreb and
Ljubljana in the spring of 1921 is also documented by Podbevsek’s correspondence
with Poljanski. It seems that Kogoj and Podbevsek were in contact with Zenit and that
Poljanski wanted to win Rihard Jakopi€ to the zenitist cause. From the first postcard
sent on the 2™ April, one can learn that the group from Ljubljana was interested in
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Zenit. Podbevsek and Kogoj also announce their imminent arrival in Zagreb and ask
Poljanski to find them accommodation for two nights. Another letter follows a week
later, this time from Novo Mesto, in which Podbevsek praises the third issue of Zenit,
which has arrived in the meantime, and expresses his willingness to cooperate with the
magazine (Golubovi¢, 1998: 197-200). It is not known whether Podbevsek and Kogoj
actually visited Zagreb in the spring of 1921 and met the zenitist brothers, but the fifth
issue of Zenit certainly contained ,,Portret jednog Slovenca“ (Portrait of a Slovenian,
Zenit 1921/5:11), drawn by Vinko Foreti¢ (a.k.a. Vis). Podbevsek’s facial features can
be deduced from it, but there is no evidence other than the resemblance to confirm the
identity. The portrait, drawn in the spirit of a futurist or cubist caricature, was later
exhibited at the great Zenit exhibition in Belgrade (9™ — 19" April, 1924), with a new
title: ,,Covek sa cigaretom“ (Man with a Cigarette; Suboti¢, 1995: 71).”

Winko Faretid - Via Paorirat jednog Soveads

Figure 5. Vinko Foreti¢, ,,Portrait of a Slovenian,* Zenit 5 (June 1921, p. 11)

That the conditions for cooperation between Ljubljana and Zagreb were
favourable is attested to by the July issue of Zenit, which reports on the founding of
Ljubljana Youth Club and its protagonists, especially the Kralj brothers, who ,,wage
a determined struggle against everything obsolete and inartistic in Slovenia® (Zenit

7 As part of the Mici¢ collection, the original artwork is now kept by the Belgrade National Museum.
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1921/6: 13). In the September issue, Mici¢ published a photo of the sculpture France
Kralj ,,Tezak spomin“ (Grave Memory; Zenit 1921/7: 6), which, as one learns in
Makroskop, ,,gives a spiritual line and contours of the new sculptural art in our country*
(ibid.: 13). Zenit also intended to publish a composition by Kogoj, but this did not
materialise ,,due to technical obstacles (ibid.). The November issue praises the recent
illustrated book by Fran Kralj, Kralj Matjaz (King Matthias), and the review of the
exhibition at the Zagreb Art Pavilion mentions another important future collaborator of
Trije labodje and Tank, the painter Veno Pilon:

New unnoticed names that no one has mentioned before should be mentioned.
The Slovenian Pilon is an artist whose pen stroke captures deeply and very
suggestively in his drawings. The line and the blurred gray concept of his
drawings are individual and have the driving force of the modern German
artist Meidner. (Zenit 1921/9: 13)

Mutual affection is thus attested, yet the record of Slovenian cooperation is
rather modest on the whole: in the first year of Zenit one finds not one poem, not one
painting, not one composition by a Slovenian author. This seems difficult to understand—
but, as shall be seen, it only became worse later on. While the Slovenian ,,youth® were
drafting their own magazine in the autumn of 1921, Poljanski was making contacts with
European avant-garde artists and staging scandals with Dragan Aleksi¢ in Prague, and
in Zagreb Mici¢ instigated the first high-profile dispute within the zenitist movement,
which was followed by the departure of notable collaborators such as Bosko Tokin,
Stanislav Vinaver, Milo§ Crnjanski, Rastko Petrovi¢, and Dusan Mati¢ (Golubovi¢ and
Suboti¢, 2008: 91-94). The painful mutual accusations revealed that Mici¢, a stubborn
and authoritarian megalomaniac, had serious problems with cooperation.

1922: “The swans ”and the unsuccessful launch of the Slovenian avant-garde
magazine

At the beginning of 1922, the first issue of Trije labodje was finally published
in Ljubljana under the leadership of the trio of Anton Podbevsek, Marij Kogoj, and
Josip Vidmar. Trije labodje represents an important stage in the establishment of the
new Slovenian art because it brought together a promising group of poets, painters, and
composers (cf.Dovi¢, 2020). However, the magazine does not even remotely resemble
the daring Zenit. On the contrary, visually it remains traditional, there are no manifestos
and controversies in it, and above all its self-sufficiency is remarkable: its focus remains
strictly Slovenian. Some parallels with the Zagreb movement can be found in the idea of
founding an art publishing house, which also bore the name Trije labodje, reminiscent
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of the bold plans of the Zenit Library. Perhaps they also wanted to imitate Zenit’s
Makroskop with their feature Listek (Leaflet)—but the contrast could not have been
greater. Whereas Zenit agilely and continuously followed the most current impulses
from all over the world, the only reference to the foreign avant-garde one can find in
Trije labodje is a note about Zenit, written in the patronizing tone typical of Podbevsek:

The only magazine with a progressive ideology under the editorship of
Ljubomir Mici¢ and Ivan Goll is being published on the Balkan Peninsula:
Zenit. We would welcome it with much greater pleasure if it contained less
propaganda and more genuinely artistic contributions because there is a
serious danger of discrediting an otherwise interesting artistic movement.
Stanislav Vinaver and some of his comrades distanced themselves from
Zenit. The reason for this step was the zenitist manifesto of L. Mici¢. (Trije
labodje 1922/1: 30)

Figure 6. The ambitious plans of ,,Three Swans Artistic Publishing,” which were
only partially realised (7rije labodje 1922/1)
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Could the slight trace of malevolence visible in this note be the result of personal
disputes between Mici¢ and Podbevsek, who, as avant-garde leaders, shared several less
pleasant character traits? One can only speculate about this. In any case, the February
issue of Zenit mentions the arrival of the first issue of Trije labodje from Ljubljana and
names the three editors. This brief note marks the end of the collaboration with the
protagonists of the ,,November Movement®: the zenitists’ interest in ,,expressionless®
Ljubljana has dried up. Already in the spring of 1922, the Mici¢ brothers are found
deeply involved in another conflict with one of their former colleagues, this time with
the dadaist Dragan Aleksi¢. The Makroskop column in the May issue reads:

»Angry dog“ (so they called him in Ljubljana after the appearance of
Svetokret) Mr.V. Poljanski, who so excellently ,,throws the lasso around
the neck of the Mother of God, threw countless lassos around countless
twisted necks in Dada-Jok. . .For his anti-Dadaist action with the help of
Dadaism itself, Mr. Poljanski deserves to become a member of any Yugoslav
Academy and to receive the Zenit medal. (Zenit 1922/14: 32)

Poljanski, who had previously stirred up Ljubljana, obviously caused trouble
elsewhere as well: the daring blasphemous poem ,,Laso materi bozjoj oko vrata® (A
Lasso around the Neck of the Mother of God) attracted the attention of the court, and
with the Dada-Jok magazine he created a witty ,,dadaist” parody of dadaism. The show
down with Aleksi¢, one of Zenit’s most promising collaborators, once again underscored
Mici¢’s authoritarianism. Be that as it may, Zenit remained silent about the second and last
issue of Trije labodje, which appeared without Podbevsek, and also about Podbevsek’s
anarcho-proletarian Rdeci pilot (The Red Pilot), which also comprised only two issues.
In 1922, Slovenian “young art” fell completely out of Zenit’s field of vision—which
remained the case until the magazine was banned. This assessment is hardly challenged
by the fact that the June 1922 issue published the short Slovenian dramatic dialogue ,,V
parku® (In the Park), signed by ,,A. Cebular—Crnomelj,” which ,,bears many similarities
to the genre of dramatic synthesis cultivated by the Italian Futurists* (Golubovi¢ and
Suboti¢, 2008: 388). Albin Cebular (1900-1952) is nowadays hardly known as a poet in
Slovenia, and his youthful avant-garde episode has so far gone completely unnoticed.
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V PARKU

A. Cebular — érnomelj

Rido Pajek: advokat
Fira Repek: guvernanta

Rido Pajek: predstava: trebuhoborba — trde noge
vle¢i v glavi prevracati 30 ulic madeka lomili
garderoba med klobuki.

Fira Repek: z velikim programom?

Rido Pajek: Da, krava bezljati preko mene — pah-
niti cestni jerek pasti Novo: plakat kako fizol sejati
da CreSnje izrastu hvala bogu Se dva ¢ika v Zepu
(naredi cigareto).

Fira Repek: Bomboni bomboni bomboni . . .
najnovejsa moda:

rdete—zeleno

glaseee—sandali

lakasti—lasje
presicke voditi na vrvi Setali z njimi po parkih v
PARMI izdelovati praSek glavobolni kosti obirati
boli bali...

Rido Pajek: polahko polahko polahko uze popravljati
koleScek ostali mozgane logiéneje

Fira Repek: logika pokopati zapecatili hiperlogika
uniciti NE razumete me — TEPEC cvetlice v cvel-
licnjaku brali izlegali noge kosmate na divanu
zojahati solnce. novootvorjena poSta drndati érno-
melj LOGATEC sveé&ni

Rido Pajek: Looo... — huuuuu glava odpirati: ra-
zumeli u sirah polascati polascati strah sove sove
me sirah lase jezili kavarna kavopili piti kavo cilali
Casopise preje ni¢ bati leteti leleli leteli pasti vstati
dihati klicali sedeti kaditi cigareto.

Fira Repek: Ojoja oj vi stopite mi na kurje oko!

Rido Pajek: divni razgled: gnoji5¢e mlaka gnili panju

smrdle¢i zrak ...

Fira Repek: ah oko oko

Rido Pajek: pardon gospodiénal (ji gledali pod noge
polem v ot¢i) kaj krastaa kamen poleno Zemlja
motne otali zdravnik vam dali recept za druge.

Fira Repek: predstava 38

Rido Pajek: iti bliskati grmeti muditi frak polikati
pravocasno uro pognali godbo odpovedali pijanec
opolekati cilinder zakrpati sama iti

Fira Repek: Kost glista Striga trska vagabund fi...

Rido Pajek: (sam sebi:) Lahkono¢ le3¢erba —

Fira Repek: Jaz na cedilu ostati

Zaslor

Figure 7. Albin Cebular, ,In the Park,“ the only Slovenian literary text in Zenit
(1922/15, p. 39)
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However, the bottom line is that Cebular’s marginal dramatic experiment
remains the only Slovenian literary text published in Zenit, and the only Slovenian
contribution besides the photograph of France Kralj’s sculpture from the previous year.
Zenit’s periscope, meanwhile, turned decidedly toward the wider world: the Micié
brothers forged lively links with the centers of the avant-garde, and Ljubljana was no
longer considered a significant focal point of the new art.

April 1925: The “apostle of zenitism” returns to Ljubljana

The growing problems that the conflicted (and pro-Serb) Mici¢ had with the
publication of Zenit in Zagreb led to the transfer of the editorial office to Belgrade in
1923. There the problems continued as the magazine came out less regularly, but the
zenitist brothers continued to successfully promote the movement abroad. Contacts with
Slovenian avant-garde artists were resumed in 1925, but this time not with representatives
of the disbanded ,sswans,” but with representatives of the second, ,,constructivist*
wave. In 1925, Poljanski visited Slovenia again and teamed up with the painter August
Cernigoj. In April, they held a zenitist evening in Trbovlje, for which Cernigoj created a
scenography that has not been preserved (Stoka, 1999: 73). The climax followed on the
23 April; 1925, when Poljanski staged a bombastically announced and well-attended
zenitist evening at Ljubljana City Hall. An unsigned report was published the next day:

At last the excitement in the hall has died down, and the ,man with the
strongest imagination in Europe* took the stage and apologised in the
introduction for the American-style advertising.. . .Branko Ve Poljanski now
began to explain what zenitism means, who its founder is, what its history
is, and what its goal is, which he summed up in the sentence that each of us
must strive to become a ,,barbarian-genius.” (Podbevsek, 1925: 4)

In the writer one can undoubtedly recognise the former charismatic leader of
the young Slovenian poets, who was then working as a reporter for the Jutro newspaper.
Podbevsek is quite taken with the ,,apostle” of zenitism, who ,,shook up otherwise
peaceful Ljubljana“:,,Several statements were met with loud applause because Poljanski
did not spare paradoxes® (ibid.). However, his enthusiasm is not unqualified: If the
Hfakir from the Balkans® was interesting to level-headed youth, he appealed far less
to the ,,connoisseurs* because ,,they heard the same thing so often that they already
had a headache® (ibid.). Podbevsek, who published his only volume of poetry, Clovek
z bombami (The Man with the Bombs), in 1925, was apparently withdrawing from the
avant-garde trenches.
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Figure 8. A flyer for Poljanski’s ,,Zenitist evening of sensation* in Ljubljana on
the 23 (April, 1925)

Srecko Kosovel also attended the zenitist soirée. His attitude toward zenitism
was ambivalent: in his diary entries of 1924 he faithfully followed zenitist ideas and
accepted the notion of barbarism that would revive decaying European art with fresh
Balkan energy, but at the time of Poljanski’s lecture—despite his fascination with
the speaker—he already felt a certain skepticism (Vrecko, 2012: 265-267). Here,
however, it seems more important to emphasise something else; namely, that access to
Zenit was by far the most important window for the young poet into the world of avant-

8 Golubovi¢ and Suboti¢, 2008: 207.
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garde art, its manifestos, and creative practices. Although Zenit was (also) a mouthpiece
of a particular avant-garde formation, it did not lose its comprehensive cosmopolitan
character, especially in the early years: it offered a unique source of information on
virtually all relevant events of the avant-garde not only of the West, but also of the
East and the South (cf. the zenitist slogan orient-occident). In this sense, one should
not forget that Zenit’s fundamental role for the Slovenian avant-garde was to broaden
horizons and provide inspiration.

1926-1927: The decline of Zenit and the rise of Tank

The interest in zenitism among the representatives of the second wave of
the Slovenian interwar avant-garde (especially Cernigoj, Kosovel, and the theatre
director Ferdo Delak) opened new possibilities. During this period, the Slovenian
,constructivists“ welcomed the zenitist ideas and slogans with open arms, as evidenced
by the joint manifesto of Delak and Cernigoj published in Mladina in the autumn of
1926, in which one reads, among other things: ,,We want to be barbarian-geniuses. This
is the slogan of Balkan nature, we want to live in harmony with the whole world in a
dynamic form of activism* (Delak, 1926: 21). The collaboration intensified when Zenit
suffered a fatal blow at the hands of (anti-communist) censorship in Belgrade and its
editor was dramatically evacuated to Paris via Rijeka, with even Marinetti intervening.

In the first half of 1927, Mici¢ tried to revive the movement and its magazine—
in either Paris, Belgrade (via Marijan Mikac), or Ljubljana—but his success was meagre
at best. He also pinned his hopes on the Slovenian constructivists, as is evident from
Cernigoj’s preserved letter to Mici¢. The Slovenian avant-garde artists saw themselves
as the spiritual successors of zenitism: ,,We barbarians,“ wrote Cernigoj on the 3 March,
1927, ,,are more skillful and artistically gifted than all French-Italian and German
commercial prostitution (Golubovi¢, 1987: 102). Their self-confidence gradually
grew: the zenitist activities had earlier represented a difficult-to-attain role model for
them, but Mici¢ was now gradually losing the leading role. On the 2™ September, he
received a note in Paris that Delak and Cernigoj would publish an “activist magazine”
in Ljubljana, with sub-offices in ,,Germany (Hannes Meyer in Dessau), Italy (Sofronio
Pocarini in Gorizia), Switzerland (Jean Bard in Geneva, etc.),” and Mici¢, the ,,originator
of zenitism," was asked to be the editor for France and Serbia (ibid.: 100).
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la plus graode poéts dow balkans
lisnbamir miteital,

Figure 9. Ljubomir Mici¢, ,le plus grande [sic!] poéte des balkans*
(Tank 1927/1'2 p. 11)

Mici¢, who ,hoped and believed that the Slovenian avant-garde artists,
especially Ferdo Delak and Avgust Cernigoj, would continue with Zenitism* (Subotic,
1995: 81), really had no choice but to participate in the project. He may have accepted
the new, subordinate role so much more easily because the ,tankists* dubbed him
Hthe greatest poet of the Balkans.” They had good reasons to flatter the narcissistic
megalomaniac: even a cursory glance at Tank’s published issues shows that the new
magazine drew not only on the ideological legacy of zenitism and its banned magazine,
but also on a valuable network of foreign collaborators that the Mici¢ brothers had
forged by then. This is why from the outset Tank was able to be remarkably different
from Trije labodje, for example: it was decidedly modern and, by Slovenian standards,
downright fascinatingly international.’

With Tank, the protagonists of the second wave of the Slovenian historical
avant-garde finally became actively associated with zenitism. Moreover, a group of
Slovenian artists, under the tutelage of the ambitious Delak, who called himself the
wdirecteur” of the new ,movement artistique d’avant-garde international,” placed
themselves at the forefront of Yugoslav progressive art.

9 For the connections between Tank and Zenit, cf. Poniz (1987), Golubovi¢ (1987), llich Klan¢nik and
Zabel (1999), and Dovi¢ (2016).
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The zenitist Marijan Mikac commented on the publication of Tank’s first edition in a
letter to Mici¢:
Tank deserves congratulations for its courage and good will, but it seems
to me that the young people around 7ank are not capable of producing new
works. They can be a sensation for Slovenia, maybe not even that anymore. I
want to be wrong, but this is the impression I got from the first issue of Tunk,
although it is technically excellent. (Golubovi¢ and Suboti¢, 2008: 250)

The above assessment is incompetent and unfair in at least one point: Tank’s
visual faction, especially Cernigoj’s constructivists, certainly proved capable of creating
important new works. Nevertheless, it turned out that the ,,revue internationale de I’art
vivant,” which was trying to penetrate the world through the zenitist niche, did not
have enough momentum. Even before the tankists could build up the necessary base
of Slovenian collaborators and consolidate the material conditions for a more serious
publication, after two promising issues Tank fell victim to bureaucratic obstacles,
behind which one can sense the ideological and censorial resistance that had already
buried Zenit.

Meanwhile, other avant-garde protagonists were slowly cooling off. The
hated and ostracized Podbevsek finally withdrew from public life in 1927. That same
year, Poljanski gave up poetry and disappeared into the Parisian painting scene, and
Mici¢, nostalgic for the heroic past of zenitism and increasingly open to nationalist
ideas, also lost momentum. Delak’s success as a representative of ,,young Slovenian
art* in Herwarth Walden’s Der Sturm (The Storm) in January 1929—a consecration
of the movement by the decadent West—came too late to mean anything more than a
retrospective of a turbulent postwar utopia.
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Od Svetokreta do Tanka: zenitizam i slovenacka meduratna avangarda (1921-1927)

Apstrakt: Ujanuaru 1921. godine u Ljubljani, Virgil Poljanski (1898 — 1947) je pokrenuo
Svetokret, prvi radikalni avangardni ¢asopis u novoosnovanoj Kraljevini Srba, Hrvata
1 Slovenaca. Ovo jedinstveno izdanje je bilo najava Zenita (1921 — 1926), glasnika
ambicioznog zenitistickog pokreta, koji je oliCio stariji brat Poljanskog Ljubomir Mici¢
(1895 - 1971). Ovaj ¢lanak ispituje dinamiku odnosa izmedu protagonista slovenacke
meduratne avangarde i vodecih zenitista, kako je dokumentovano u prepisci, novinskim
izvestajima, 1, pre svega, u casopisu 1 izdavackoj produkciji samih avangardnih pokreta.
U prvoj fazi, ti odnosi su se vrteli oko Antona Podbevseka i njegove grupe koja se
okupljala oko Casopisa Trije labodje (Tri labuda, 1922.), ali saradnja je i dalje bila
ograni¢ena. U drugoj, produktivnijoj fazi, zenitisticke ideje je delimi¢no prihvatila
grupa slovenackih konstruktivista koju su predvodili Avgust Cernigoj i Ferdo Delak.
Zenitizam 1 njegov Casopis zasigurno su bili vazan izvor informacija 1 inspiracija
slovenackim umetnicima avangarde (npr. pesniku Srecku Kosovelu), ali, uprkos
nekolicini pokuSaja, saradnja nije dala trajne rezultate pre nego Sto je Zenit zabranjen
1926. godine. Ljubljanski casopis Tank, Ciji je urednik bio ambiciozni Delak, a koji
je podrzao Mici¢, 1927. godine, pokusao je da nastavi zenitisticko naslede. Nazalost,
njegovo postojanje je bilo kratkog veka.

Kljuéne redi: Svetokret, Zenit, Tank, slovenacka meduratna avangarda, zenitizam.
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Znataj ljubljanskog ¢asopisa Maska (1920/21) u kontekstu
jugoslovenskih avangardi'

Apstrakt: Clanak je posveéen objavama Ljubomira Mici¢a i Branka Ve Poljanskog
u ljubljanskom pozorisnom Casopisu Maska iz 1920. godine. Dok je Mici¢ svojim
nastupom u Maski pre svega zeleo da se kao pisac predstavi i izvan Zagreba (u Maski je
najpre objavio recenziju pozorisne predstave Anfisa, a zatim su drugi recenzirali njegovu
dramu Istocni greh), Poljanski je prostor u Maski iskoristio za polemiku s ljubljanskom
kritikom, da bi kasnije svoj kriticki odziv na ljubljansko umetnicko okruzenje nastavio
u svom &asopisu Svetokret, kao i u Zenitu. Stavise, jedan od glavnih motiva Poljanskog
za izdavanje samostalnog Casopisa u Ljubljani bio je nastavak polemike koju je
zapoceo u Maski. Stoga se u ovom prilogu izlaze teza da je za celovitu genealogiju
pocetaka saradnje izmedu slovenaCkih avangardista 1 predstavnika jugoslovenskog
zenitizma potrebno uzeti u obzir 1 Masku, koja inace nije vazila za revolucionarni,
odnosno avangardisticki asopis, ali je svojom teznjom ka internacionalizaciji Casopisa,
otvorenoScu za razlicite jezike 1 polemikom doprinela razmeni misljenja o tadasnjoj
umetnosti 1 kritici, Sto je predstavljalo plodno okruZenje za razvoj odnosa razlicitih
aktera jugoslovenske avangarde i njihovih samostalnih nastupa.

Kljuéni pojmovi: casopis Maska, jugoslovenska avangarda, Branko Ve Poljanski,
Ljubomir Mici¢.

Prethodne godine proslo je sto godina od izdanja prvog broja casopisa
Maska, koji je po€eo da izlazi na jesen 1920. godine. Ljubljanski pododbor Udruzenja
pozorisnih glumaca SHS izdavao je Casopis dva puta mesecno, a urednici su bili
pozorisni umetnik Rade Pregarc i glumac Silvester Skerl. Tokom 1920/21. godine
izaSlo je devet brojeva. U pitanju je prvi slovenacki 1 jugoslovenski pozori$ni ¢asopis
koji je bio znacajan i u kontekstu pocetaka jugoslovenske avangarde tokom dvadesetih
godina 20. veka. Na ovu ¢injenicu prvi je skrenuo paznju Peter Kreci¢ izlozivsi tezu
da se Casopis Maska verovatno nehotice naSao na polaznoj tacki slovenacke, i Sire —

1 Clanak je nastao u okviru istrazivatkog projekta Z6-1882 pod naslovom Jugoslovenske avangarde
i metropolitanska dada (1916-1927): Visesmerna i transnacionalna genealogija 2020. Sredstva za
izvodenje obezbedila je Javna agencija za istrazivacku delatnost Republike Slovenije.
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jugoslovenske avangarde.” Iako Maska nije bila revolucionarni, odnosno u pravom
smislu ,,avangardisticki“ Casopis, bila je adekvatno polemicna i dovoljno otvorena u
jezickom smislu da u njoj nademo objave oba brata Mici¢, odnosno i Ljubomira i mladeg
Branka/Branislava® (poznatijeg pod pseudonimom Branko Ve Poljanski), koji su gotovo
istovremeno, pocetkom 1921. godine — jedan u Zagrebu, a drugi u Ljubljani — poceli
s pravim avangardistickim aktivnostima, odnosno izdavanjem prvih avangardistickih
Casopisa 1 objavljivanjem prvih manifesta na podrucju Jugoslavije.

Fotografija 1. Saradnici asopisa Maska, 1920/21,
pronadeno u arhivi Ane Traven, priv. vl.

Objave 1 pominjanja Micica 1 Poljanskog nalazimo u prva tri broja Maske,
koji su izasli u oktobru i novembru 1920. godine. Nedugo nakon objavljivanja ¢lanaka
u Maski, Poljanski ¢e ve¢ u januaru 1921. u Ljubljani izdati prvi i jedini broj Casopisa
Svetokret (s podnaslovom ,,List za ekspediciju na severni pol ¢ovekovog duha®), koji
na poslednjoj strani ve¢ najavljuje i prvi broj ¢asopisa Zenit, koji izlazi u februaru 1921.
godine u Zagrebu pod uredniStvom njegovog starijeg brata.

2 Kreti¢ je pomenutu tezu izneo u razgovoru s Irinom Suboti¢ na Radiju Student, koji je emitovan
29. marta 2021. u sklopu prateceg programa medunarodne naucne konferencije ,,Kosmicki anarhizam®,
posvecene slovenackoj, i Sire — jugoslovenskoj avangardi: https://radiostudent.si/kultura/okrogla-

miza-rkhv/stoletnica-jugoslovanske-avantgarde.
3 Krsten je kao Branko, ponekad se srece i kao Branislav (prim.ured.).
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Dok je Mici¢ svojim nastupom u Maski pre svega Zeleo da se kao pisac
predstavi 1 izvan Zagreba (u Maski je najpre objavio recenziju pozoriSne predstave
Anfisa, a potom su drugi recenzirali njegovu dramu Istocni greh), Poljanski je prostor
u Maski iskoristio za polemiku s ljubljanskom kritikom, da bi kasnije svoj kriticki
odziv na ljubljansko umetnicko okruZenje nastavio u svom casopisu Svetokret, kao i u
Zenitu. Stavise, kako §to éemo videti u nastavku, jedan od glavnih motiva Poljanskog
za izdavanje samostalnog ¢asopisa u Ljubljani bio je nastavak polemike koju je zapoceo
u Maski. Ta poCetna faza ulaska Poljanskog na knjizevno-umetnicku scenu Kraljevine
SHS bila je zato mnogo radikalnija u odnosu na pojavljivanje njegovog brata Micica,
koji je pak zbog svojih daljih aktivnosti kasnije poceo da vazi za najpolemicniju figuru
zenitizma.

Interesovanje za objavljivanje u Maski bilo je ve¢ od samog pocetka izdavanja
izuzetno veliko, o ¢emu nam govori podatak iz prvog broja, gde u rubrici ,,Maska 1 mi*
uredni$tvo navodi da je dobilo veliki broj tekstova 1 da u datom broju nije uspelo da objavi
sve $to je primilo, te izmedu ostalog pominje i ¢lanak ,,Ljubomira Micica iz Zagreba“
(Maska br. 1, 1920/21: 15). Pomenuti tekst je bila Mici¢eva recenzija predstave Anfisa
ruske dramske trupe, koja je u Zagrebu gostovala u avgustu 1920. godine.* Micicev tekst
pod naslovom ,,Leonid Andrejev: Anfisa®, u originalu Stampan na srpskom jeziku na
latinici, objavljen je ve¢ na prvoj strani narednog broja ¢asopisa. Ovaj tekst napisan je
u izuzetno poeti¢nom i ekspresionistickom stilu, tako da se zapravo ne moze govoriti o
recenziji drame (i sama rubrika u koju je tekst uklju¢en imala je naslov ,,Clanak*). Sli¢no
je naznaCeno 1 u napomeni urednistva uz tekst, u kojoj piSe da je u pitanju ,,spis pesnika
koji ne kritikuje, nego samo oseca* (Maska br. 2, 1920/21: 17). Ve¢ na ovom mestu je
primetno da je urednistvo bilo naklonjeno Micicevoj ekspresionisticko-simbolistickoj
poetici, $to ¢e se iznova potvrditi u recenzijama njegove drame Istocni greh.

Urednici Maske su od samog pocetka bili veoma otvoreni za objave na
drugim jezicima (pored slovenackog) 1 podsticali su tekstove Srba 1 Hrvata zele¢i da
u Casopisu prate pozori$na dogadanja u celoj Kraljevini SHS. Naime, ovaj Casopis je
pokrenut u atmosferi novoosnovane drzave s ciljem povezivanja pozorisnih dogadanja
svih jugoslovenskih pozorista. Programski tekst ,,Nasa beseda“, odnosno ,Nasa rec*
urednistvo je potpisalo kolektivnim ,,Mi* i, osim na slovenackom jeziku, objavilo ga
i u srpskohrvatskom prevodu, i Stampalo ga na hrvatskoj latinici i srpskoj Cirilici. Ovaj
tekst je u svom pozivu isto tako bio izuzetno internacionalno orijentisan i znacio je poziv

4 O Anfisi 1 ostalim predstavama ruske trupe, koja je gostovala i u Ljubljani, opsirnu kritiku je napisao
Josip Vidmar u prvom broju Maske pod naslovom ,,Gostovanje igralske druzbe Muratova“ (Maska br.
1, 1920/21: 11, 12); u istom broju je navedeno i to da je pomenuta predstava u Ljubljani dozivela dobar
uspeh (Maska br. 1, 1920/21: 14).
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na angazovanje svih mladih i onih koji jos uvek imaju volju za izgradnju nove kulture i
novog ¢ovecanstva na kulturnom zgaristu koje je ostalo posle Prvog svetskog rata:

Svet je razrusen. Covetanstvo lezi kao ispruzeni mrtvac na zemlji. [...] Iz
sredine gariSta ustajemo mi. Mi, koji smo ostali jo§ mladi, ne samo telesno
mladi, nego i oni koji smo ostali mladi i na dusi. Nasa parola je: kultura
srca. Nasa ,,Maska“ je izraz Ceznje za lepotom. [...] Graditi moramo novo
¢ovecanstvo. Svi narodi grade. Moramo i mi pomo¢i. Bez fraza i zastarelih
zastarelosti. Radimo. Gradimo. (Maska 1. br., 1920/21: 1)

U sli¢noj zelji za internacionalizacijom ¢asopisa urednistvo u drugom broju
skre¢e paznju na to da je Maska jos uvek ,suviSe lokalna“, kao i to da oni zele da
objavljuju vise ¢lanaka i izvestaja Hrvata i Srba, te da uskoro ocekuju i ¢iriliéna slova,
31). Sli¢no pominju i u treem broju (Maska br. 3, 1920/21: 47), a u Cetvrtom broju
u rubrici ,,Maska i Mi“ ve¢ navode da su dobili i ¢irilicna slova i1 pozivaju autore da
piSu na ¢irilici (Maska br. 4, 1920/21:63). Sve ovo ukazuje na €injenicu da je u tom
¢asopisu veoma vazno mesto zauzimala Zelja za udruzivanjem autora 1 izveStavanjem o
dogadajima iz cele drzave.

Pored pomenutog Mici¢evog teksta o drami Anfisa, njegovo ime se spominje
1u tre¢em broju Maske u rubrici ,,Dramska knjizevnost®. Ovde urednistvo obavestava
Citaoce da je u oktobru 1920. u Zagrebu izdata Mici¢eva drama Istocni greh s
podnaslovom ,,Misterij za bezbozne ljude €iste savesti®. U pitanju je kra¢i informativni
zapis, iz kog saznajemo da ce uslediti opSirna recenzija Mici¢eve drame od strane
,wsaradnika Maske®, te da je u pitanju ,,jedna od prvih ekspresionistickih publikacija kod
nas, po sadrzaju i po opremi* (Maska br. 3, 1920/21: 45).

U sledecem broju, koji je izasao 15. novembra 1920, ¢itamo prosirenu recenziju
Miciceve drame, koju je napisao Angelo Cerkvenik. U prvom delu on ukratko opisuje
radnju u drami, u kojoj nastupaju Adam, Eva, Lilit i pali bog Savaot, a u drugom delu
izlaze svoju izuzetno pozitivnu ocenu Micicevog dela:

Ljubomir Mici¢ se svojim pesnickim delom uzdignuo do spoznaje (koju
je 1 fakticki pokazao!) da je ekspresionizam vise, ¢ak neSto sasvim drugo
od obi¢nog gomilanja mrtvih reci, besmislenih, pijanih recenica, bez svake

5 Drama je Stampana u 250 primeraka, koje je Mici¢ svojeru¢no signirao, a prvih 100 i potpisao. Jedan od
retkih primeraka drame ¢uva se u Narodnoj i univerzitetskoj biblioteci u Ljubljani, koja je dramu takode
u celosti digitalizovala (dostupna je preko Digitalne biblioteke Slovenije).
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sadrzine i idgje. [...] Jednostavnost u obliku i misli, to je ono §to nam je autor
pruzio u ovom delu. [...] U ovom delu autor je istakao da trazi duha i da je to
krajnji cilj trpljenja i htenja; — celu originalno zamisljenu i dobro sazidanu
gradevinu upotrebio je samo da dokaze: Covecanstvu treba duha... duh je
iznad svega. (Maska br. 4, 1920/21: 60).

Po Cerkvenikovom misljenju, Mici¢ je, dakle, uspeo da ekspresionizam izrazi
na drugaciji nacin od onog na koji su u Ljubljani do tad bili naviknuti. Cerkvenik pise
da su oblik 1 kompozicija muzickog dela uspeli 1 da je Mici¢ jako dobro izrazio pravi
ekspresionizam, za koji nisu potrebni ,,neskladnost 1 apsurdna disharmonija®, kako se
do tada mislilo (ibid.).

lako je Micicev nastup u Maski od pocetka imao pozitivan predznak, s
njegovim mladim bratom bilo je sasvim suprotno. Dok Mici¢ iz Zagreba Salje Maski za
objavu svoj poetski tekst o drami Anfisa, Poljanski u istom broju istovremeno objavljuje
izuzetno polemican tekst uperen protiv ljubljanske kritike i naro€ito protiv pozorisnog
kriticara Frana Albrehta, kome je Poljanski i posvetio svoj prilog. Nije poznato koji
je bio povod da se Poljanski, dok je radio kao glumac u ljubljanskom Narodnom
pozoristu,® uplete u polemiku sa Albrehtom, ali to je nesumnjivo uticalo na njegovu
sudbinu glumca u Ljubljani i njegov dalji rad, ali i na kasniji odnos izmedu zenitista i
slovenackih nosilaca avangardistickog pokreta.

Pomenuti tekst Poljanskog bio je Stampan u Maski u rubrici ,,Glumac i kritika®,
a u pitanju je neposredna reakcija na Albrehtov tekst ,Kritika 1 glumac®, potpisan
inicijalima F. A. 1 objavljen u Cetvrtom broju Pozorisnog lista 1920/21, u kom autor
negativno pise o radu pozorisnih glumaca, ali i kritike (Albreht, 1920/21: 14-16): prvog
on vidi kao preosetljivog pojedinca koji nije sposoban da ¢uje kritiku jer njegov odnos
a priori odbija svaku negativnu recenziju njegovog rada, a drugog karakterise kao

6 Poljanski je nakon Prvog svetskog rata kratko vreme radio u Slovenackom pozoristu u Trstu, a u sezoni
1920/21 je nastupio kao pozorisni glumac u Ljubljani. To dokazuje sa¢uvana priznanica od 27. januara
1920. o uplacenoj Sestomesecnoj clanarini s ljubljanskim pecatom UdruZenja pozori$nih glumaca SHS,
a Poljanski je takode u Pozorisnom listu (slov. Gledaliski list) Narodnog pozorista u Ljubljani za sezonu
1920/21. naveden kao sporedna uloga Putnika u Cankarevoj predstavi Sablazan u dolini Sentflorjanskoj u
reziji Osipa Sesta (v. Dovi¢, 2021: 19). Kao glumac Poljanski je nastupio i na praskoj Revolucnoj sceni,
zajedno sa dadaistom Draganom Aleksi¢em, s kojim je u junu 1921. u Pragu osnovao umetnicki klub
»Zenit”, o kome pisu junski broj Zenita, kao i praski Cerven i Cas (v. Suboti¢, 2019: 3-4). Iz praskog
policijskog arhiva saznajemo da je nakon dolaska u Prag (prema Aleksicevom izvestavanju, to je bilo
najverovatnije u maju 1921) Poljanski registrovao privremeno prebivaliste u Hotelu Adria, gde je radilo
pozoriSte Revoluéna scena, a izmedu 4. jula i 2. avgusta 1921. boravio je u distriktu Vinohradi, Pod
Karlovom. Mici¢ na slede¢i nacin opisuje ovaj period Poljanskog: ,,Sa svojim oktobarskim manifestom
[manifest u Svefokretu], Branko Ve Poljanski, taj ‘besni pas’kako ga je krstila Stampa klerikalne Ljubljane,
putuje u Prag, gde nezaboravno prolazi scenskim daskama tadasnje ¢uvene ‘Revolucne scene’. Tu je on
ujedno bio i prvi zenitista glumac* (Mici¢, 1988: 4).
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arogantnog. I glumca i kritiara Albreht shvata kao pocetnike 1 diletante koji svojim
delom i odnosom onemogucavaju razvoj za buduénost pozorisne umetnosti u Sloveniji.

Poljanski se u Maski neposredno referie na Albrehtov tekst i rezimira njegove
teze 1 argumente kako bi razvio svoju kriticku reakciju. Albrehtu zamera losu kritiku,
koja je napisana u ,,loSem novinarskom stilu®, zbog cega takve tekstove niko (pa ni
pozori$ni glumci) ne shvata ozbiljno, jer su oni napisani uniformno, dakle uvek isto, bez
pravog sadrzaja, 1 to tako Sto autor samo klasifikuje neko delo oznakama dobro/loge, Sto
za glumca nema nikakvu vrednost. Stavise, ovaj opis Poljanskog nije napisan samo kao
negativna ocena Albrehtovog misljenja o glumcima i kriticarima, ve¢ je ujedno i povod
za njegovu opstu ocenu ljubljanskog kritickog pisanja:

[O]ni se piSuéi o glumcima uce pisati, te u svojim frapantno nedovoljnim
¢lancima upotrebljavaju strasno zvucne strane fraze kao: inkarnacija,
favorizacija, tradicija, kulminacija, kvitacija, diletantizam, kontrola,
konfuzija, fulminanten, groteskan, perspektivan, furiozan, te jo$ par i iscrpio
bi[h] celu zalihu zvucnoga kriticarskoga oruzja svih ljubljanskih kritika.
(Maska br. 2,1921: 27)

Ovi navodi Poljanskog ne ostaju bez odziva. Naime, Albreht ¢e vec u sledecem
broju Maske u istoj rubrici odgovoriti na reakciju na svoj ¢lanak. U svom ¢lanku on
nagovestava da su Poljanski i on ve¢ stari neprijatelji i ujedno poostrava spor tako
§to potpuno diskredituje mladog glumca i1 njegov rad: ,,Oglasio se neko od mnogih.
Oglasio se najnepozvaniji od svih. Oglasio se onaj kog negiram, povukao me za rukav,
pljunuo mi na njega i u iznemogloj srdzbi izdrao mi se u lice: Ti nisi — a ja jesam,
jesam, jesam!“ (Maska br. 3, 1921: 42). Clanak Poljanskog mu deluje kao ,,smesno i
detinjasto” ponaSanje koje nije vredno njegove paznje, i zato u svom tekstu odbija da
izlozi svoje protivargumente na misljenje Poljanskog, ve¢ kao cilj sebi postavlja samo
obezvredivanje njegovog glumackog rada u Ljubljani:

Ali ipak zapamtite, gospodine Branislave Mici¢u Mladi: Vi za mene ne
postojite! Jer i svaki praktikant na galeriji zna da vi niste glumac. Zasto
se razmecete kad se vas cela stvar ba$ nimalo ne tice? [..] Meni su
potrebni dostojniji, vredniji takmaci. A vi ste do sad dokazali samo to da
na sceni ne umete da govorite. Dokazali ste da ne umete da se krecete po
sceni, da ne umete da izustite ni jednu pravilnu slovenacku recenicu (a da
slovenacki uopste ne razumete dokazali ste citiranjem mojih reCenica), i
najzad, da ste psihicki optereCeni svim nedostacima diletantskog neglumca
— sa abnormalnostima na kakve ni izbliza nisam pomislio u svom clanku.
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[..] Naduvana fraza ne ¢ini umetnika. Kovrdzavi genije sa Stapom u ruci,
knjizicom u dzepu (Ni¢eov Zaratustra, naravno!) i pozerski gestovi — to nije
dovoljno za pozorisnog umetnika. (Maska br. 3, 1921: 42)

Pri kraju ¢lanka Albreht iznosi tvrdnju da na osnovu proslogodi$njih nastupa
Poljanskog svima moZze da dokaze da on uopste nije glumac, vec ,,za pozorisnu upravu
sasvim nepotreban balast (Maska br. 3,1921: 43). Nije poznato da li je Poljanski uzvratio
nizak udarac Albrehtu, nakon ove epizode Poljanski je ubrzo i napustio Ljubljanu,
,verovatno i zbog bespostedne kritike njegovog glumackog ‘Sarlatanstva’ i ‘pozerskog
gesta’, kako je napisao pesnik i pozori$ni kriticar Fran Albreht* (Zadravec, 1996: 347).
Ali njegov eventualni odgovor zasigurno nije mogao biti objavljen u Maski. Naime,
uredniStvo asopisa je jo$ u istom broju u kom je objavljen Albrehtov tekst napomenulo
da je polemicna rubrika ,Kritika i glumac* postala suvise licna i da ¢e se ubuduce
objavljivati samo ,,stvarne debate bez licnih elemenata (Maska br. 3, 1920: 47).

Nije naodmet naglasiti da je Maska — osim toga Sto je formalno bila otvorena
za razlicite glasove 1 izvan lokalnog prostora, kao §to smo naveli gore — bila 1 po
sadrzaju izuzetno otvorena za razmenu razliitih interpretacija i miSljenja. Oc¢igledno
je da je dozvoljavala i polemike, narocito na podru¢ju stanja pozorisne kritike, o cemu
svedoCi veliki broj ¢lanaka posvecenih razumevanju rada kriti¢ara i odnosa izmedu
umetnika, kritike i publike (u satiricnom duhu Poljanskog objavljen je npr. tekst pod
naslovom ,,Satira“, potpisan pseudonimom ,,Jonzli“ u osmom broju Maske, 1920: 118,
119). O njenoj aktivistickoj ulozi govori i detaljno izvesStavanje o tadasnjem Strajku
slabo placenih pozorisnih radnika za visi nivo slovenackog pozorista, ¢iji je glavni akter
bio urednik Maske — Pregarc.

Ali u svom izrazavanju nezadovoljstva stanjem tadasnje ljubljanske, ne samo
pozori$no-kriticke, ve¢ 1 umetnicko-knjizevne scene, Poljanski se nije tu zaustavio.
On je svoj pecat u Ljubljani ostavio izdavsi Casopis Svetokret, koji je u potpunosti
sam opremio 1 uredio. Za na$ kontekst naro€ito su vazna dva teksta u tom casopisu: u
prvom tekstu pod naslovom ,,Evo me!* on sebe predstavlja kao pobunjenog mucenika-
avangardistu, a pred kraj Casopisa u tekstu pod naslovom ,Novembarski umetnicki
pokret u Ljubljani 1920% izrazava prilicno negativnu reakciju na prvi avangardisticki
dogadaj u Sloveniji, tzv. Novomesko prolece (slov. Novomeska pomlad), a posebno na
njenog centralnog aktera — pesnika Antona Podbevseka.

Na pocetku teksta ,,Evo me!*, posvecenog ,,svim psihiatrima svih kontinenata

laneta zemlja“, Citamo pesmu okrenutu naglavacke koja se obraca ,kulturnoj”
9 9
Hhumanitarnoj®, ,,Covecanskoj* Evropi. Poljanski u duhu megalomana, ludaka izrazava
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svoju rusilacku i kreativnu silu, koja je proistekla upravo iz napada kojima je bio
izlozen: ,,Da! Evo me! Pojavio sam se, (ipak!) premda me htedo$e utu¢i, a nemogose!
Moji su dani bili muke inkvizicije. LinCovali su me (Sto jos i danas ¢ine), ja sam vriskao,
0 oni — su se smejali (neznajuci da smejati se, dok drugi u mukama vristi znaci osuditi
sebe na muke). Da! Evo me! Napokon sam sve to podneo i postao jaci, upravo snazan i
silan“ (Svetokret, 1921: 3).

U kritickom tekstu ,,Novembarski umetnicki pokret u Ljubljani 1920
Poljanski pak govori o svom okruzenju i aktuelnim dogadajima — na prvom mestu je
to bilo Novomesko prolece,® ali ocigledno je Poljanski reagovao i na prvi Podbevsekov
pesnicki nastup u ljubljanskom Narodnom pozoristu, koji je odrzan 12. novembra 1920.
Poljanski je pohvalio Bozidara Jakca i naro¢ito Marija Kogoja, kao 1 bracu Kralj, koji
inace nisu bili deo Novomeskog proleca, ali je Podbevseku namenio izuzetno negativnu
kritiku:

Novembarski pesnicki pokret beSe inkarniran u impozantnoj osobi Antona
Podbevseka. On je utoliko interesantan u koliko je negativna pojava. Vaskrsnuo
je iz bog te pita kakovih spisa, kakovih Talijana — ettia ili kakovih Nemaca i. t.
d. Ali ja nemam vremena za istraZivanje umetnicko — pesnicko — kriminalnih
fakata. Ja samo konstatujem, da je gospodin Anton Podbevsek bez talenta i
kulture, pa mu ne verujem nista — i proglasavam ga kao pesnika — analfabetom.
(Svetokret, 1921: 9)

U Svetokretu Poljanski Stampa 1 svoj ,,Manifest”, u kome mozemo prepoznati
programske postulate za koje se zauzimao. Na prvom mestu to je ekstaticno pozivanje
novog Coveka 1 nove forme u umetnosti, Ciju realizaciju povezuje s potpunom
revolucijom duha. Ovde sre¢emo i vazne formulacije avangardistickih zahteva za
umetnost paradoksa, slucajnosti, kao i preseka i prekida postojeceg: ,,Umetnost ne mora
biti logi¢na! Umetnost moZze biti 1 paradoksalna! To znaci atentat na sve patentirane
oblike muzike, skulpture, slike, pesme 1. t. d. Ali paradoks nije nesmisao! (To vredi za
psihiatre!) Paradoks, je gibljivost duha i njegova plastika® (Svetokret, 1921: 6). Veoma

71z posvete koju je Poljanski napisao bratu Ljubomiru na pocetku teksta ,,Evo me!* dobijamo Siru idejnu
sliku koju je Poljanski zastupao u tom tekstu u vezi sa konceptom ¢oveka-Boga kod Dostojevskog:
»Ljubisa! Po teznjama smo Bogovi — Po snazi samo ljudi! Virgil: ublizenje s idejom Dostojevskog u
romanu Bra¢a Karamazovi da novi covek moze slobodno postati ¢ovek-Bog™ (v. Golubovi¢, Subotié,
2008: 77).

8 Uprkos nazivu, koji je dogadaj tek kasnije dobio (Musi¢, 1974), ova manifestacija pod izvornim
nazivom Prva pokrajinska umetnicka izlozba odrzana je na jesen, u septembru 1920. godine u Novom
Mestu. Poljanski skoro sigurno nije bio u Novom Mestu, tek je najverovatnije video samo deo dogadaja,
koji je bio ponovljen u Ljubljani u novembru.

9 Zanimljivo je da ¢e dosta kasnije, 1927. godine, Ferdo Delak i Avgust Cernigoj ovaj citat Poljanskog o
Podbevseku navesti u ,,Makroskopu® drugog broja Casopisa Tank (Tank br. 1 /2=3, 1927: 109).
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sli¢ne formulacije o umetnosti kasnije ¢emo sresti kod slovenackog pesnika Srecka
Kosovela. On se inace u svojoj korespondenciji vise puta pozivao na knjizevno vece
koje je organizovao Poljanski 1925. godine u Ljubljani,”® a narocito je ilustrativno
pominjanje Poljanskog u Kosovelovoj pesmi ,,Brada gospoda Zarnika“: ,,ZENITIZAM
/ JEDAN PESNIK: VE POL / JANSKI*, gde se dva puta javlja i oznacitelj , kritika“:
,Kriticar sanja o beloj balerini. [...] VaSe kritike su duze od vase brade. / Vasa brada je
duza od vase pameti.“"!

Prema KreCiCu, Svetokret se moze shvatiti kao nastavak borbe s Albrehtom,
ali na drugom nivou. Ovaj nije viSe orijentisan na licno, ve¢ se prosiruje na ljubljansku
umetnicku scenu, i to, kao §to smo videli, naro€ito na prvu slovenacku avangardisticku
manifestaciju. O tome da ovo nije jedini napad Poljanskog na slovenacko knjizevno-
umetnicko okruzenje svedoci i tekst u Zenitu, u kom Poljanski nakon Maske i Svetokreta
nastavlja sa kritickim ocenjivanjem svojih ljubljanskih savremenika.

U aprilskom, tre¢em broju Zenita Poljanski je u svom zajedljivom stilu ponovo
udario po slovenackoj umetnosti, njenim predstavnicima, ¢asopisima i institucijama, i
to u tekstu pod naslovom ,,Film slovenacke kulture” (Zenit br. 3, 1921: 12, 13).1> Najvise
iznenaduje ¢injenica da je nekoliko meseci nakon izdanja Svetokreta potpuno promenio
svoje misljenje o Podbevseku: ,,Na prelomu slovenskih starackih glupih nemoguénosti,
rodio se On sa ‘Bombama’. Energija nova, koja dolazi.“ Ova promena je posledica
zblizavanja Poljanskog i Podbevseka koje se dogodilo u meduvremenu, o cemu svedoce
dve Podbevsekove dopisnice poslate Poljanskom, koje su sacuvane u Micicevoj
sa zenitistima, pa Cak i za njihovu nameru da posete predstavnike zenitizma u Zagrebu
(v. Golubovi¢, 1998: 197-200). Ovo nam ukazuje na prvo povezivanje avangardista iz
Ljubljane i Zagreba, za $ta je nesumnjivo zasluzan upravo Poljanski. Slicno tome, prvo
pominjanje 1 interesovanje za zenitizam u Sloveniji Franc Zadravec povezuje upravo
s nastupom Poljanskog u Ljubljani, iako je u svom pisanju ,,napao kriticare koji su ga
ignorisali kao glumca diletanta“ (Zadravec, 1996: 347)."

10 Poljanski se ponovo vra¢a u Ljubljanu 1925. godine: s Cernigojem je organizovao zenitisticko vee u
Trbovlju, a 23. aprila u ljubljanskom Mestnom domu. Drugi dogadaj Podbevsek je komentarisao u Jutru
(v. Dovi¢ 2021: 30), zapis o njemu nalazimo i u Slovenskom narodu (v. Zadravec, 1996: 347, 348), a
sacuvan je i letak ,,Zenitisticko vece senzacije” (v. Golubovi¢, Suboti¢, 2008: 207).

11 Kosovelov odnos prema zenitistima i zenitizmu nikako nije bio jednoznacan, v. Zadravec, 1996: 348,
349; Dovi¢, 2021: 30.

12 Tako je ¢lanak nepotpisan, moze se tvrditi da je autor Poljanski, v. i Dovi¢, 2021: 23.

13 O recepciji modernista i zenitista u slovenackoj publicistici v. i Zadravec 1996. Zadravec navodi prvo

pominjanje zenitista u slovenackoj publicistici u ¢asopisu Jutro (6. 1. 1922) i u tr§¢anskom Delu (9. 3.
1922).
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Rubrika ,Makroskop u Sestom broju Zenita 1 dalje pozitivno izvestava
o dogadajima u Ljubljani: objavljena je vest o osnivanju Kluba mladih, ¢iji ¢lanovi
Podbevsek, Kogoj, te likovni umetnici braca France i Tone Kralj i ostali ,,vode odli¢nu

borbu protiv svega zastarelog i neumetnickog u Sloveniji (Zenit, br. 6: 13).1*

Plodnija saradnja izmedu slovenackih avangardista i jugoslovenskog zenitizma
razvila se tek 1927. godine s konstruktivistima i poCetkom izdavanja Casopisa Tank.
Zacetak tog odnosa nesumnjivo mozemo postaviti u Ljubljanu, u vreme glumacke
epizode Poljanskog 1920. i 1921. godine i1 objavljivanja oba brata u Maski. Prvi
zakljucak rasprave ukazuje na ¢injenicu da je Maska na prostoru Slovenije predstavljala
vaznu tacku u genealogiji jugoslovenske avangarde, jer je svojom otvorenoScu za
razlicite jezike 1 polemikom doprinela razmeni misljenja o umetnosti i kritici, $to je
stvorilo plodno tlo za razvoj odnosa razli¢itih aktera jugoslovenske avangarde i njihovih
samostalnih nastupa. Zato Masku nesumnjivo treba uzeti u obzir u kontekstu knjizevno-
istorijskog proucavanja istorijskih avangardi na podrucju Jugoslavije.

Slede¢i zakljucak, koji treba pomenuti na samom kraju, povezan je sa
specifikumom slovenackog doprinosa jugoslovenskoj avangardi, koji se vidi upravo
na podrucju pozorisne umetnosti. Ako je do sada vazilo da je slovenacka avangarda
regionalnoj avangardi najviSe doprinela svojom ,,autonomnom vizijom* preko izlozbi i
umetni¢kih postavki, odnosno instalacija, koje su povezane pre svega sa Cernigojevim
konstruktivistickim delovanjem u Ljubljani (1924. 1 1925. godine) i Trstu (1927)
(Passuth, 2002: 229, 230), tome moramo dodati i pozori$nu umetnost, ¢iji kontinuitet
izmedu ostalog zastupaju casopis Maska, Delakov pokusSaj izdavanja novog pozorisnog
Casopisa Novi oder (1925; iza$ao je jedan broj) i Cernigojeve karakterne studije i
kostimska 1 scenska resenja.
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The Significance of the Ljubljana Maska Journal (1920/21) in the Context of the
Yugoslav Avant-garde'

Abstract: The article is dedicated to the publications of Ljubomir Mici¢ and Branko
Ve Poljanski in Maska, the Ljubljana performing arts journal from 1920. While with
his engagement in Maska Mici¢ primarily wanted to present himself as a writer outside
Zagreb (first, he published in Maska a review of the play Anfisa, and then his own play
Istocni Greh was reviewed), Poljanski used his engagement in Maska for a polemic
with Ljubljana critics, to later continue his critical response to Ljubljana’s artistic
milieu in his journal Svetokret, as well as in Zenit. Moreover, one of Poljanski’s main
motives for publishing an independent journal in Ljubljana was the continuation of the
polemic he had started in Maska. Therefore, this article presents the assumption that
for a complete genealogy of the beginnings of cooperation between Slovenian avant-
garde and representatives of Yugoslav zenithism, it is necessary to take into account
Maska, although it was not considered a revolutionary or avant-garde journal. Yet, its
aspiration to become international and its openness to different languages and polemics
contributed to the exchange of opinions about art and criticism of the time, which was a
fruitful ground for the development of relations between various representatives of the
Yugoslav avant-garde and their independent actions.

Keywords: Maska, Yugoslav avant-garde, Branko Ve Poljanski, Ljubomir Mici¢.

15 The article is written as part of the Z6-1882 research project entitled Yugoslav Avant-garde and
Metropolitan Dada (1916-1927): A Multidirectional and Transnational Genealogy 2020. Funds for the
implementation were provided by the Public Agency for Research of the Republic of Slovenia.
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Japanski glasovi u ¢asopisu Zenit:
Daigaku Horigu¢i'

Apstrakt: U ovom radu se razmatra programski tekst ,,Re¢ kao pocelo® Ivana Gola,
objavljen u Zenitu (br. 9, novembar 1921), koji pokazuje vanevropsku tendenciju
avangardne poetike. U svom tekstu Gol istiCe potrebu da se stvori nova pesnicka forma,
citirajuéi stihove japanskog pesnika Daigakua Horiguéija, jednog od najznacajnijih
japanskih pesnika i prevodilaca proslog veka. Kao sin uglednog diplomate, redak
dvojezicni pesnik medu Japancima u to doba, objavljivao je pesme na francuskom i
japanskom.

Posle pregleda dosadasnjih istrazivanja Zenita u Japanu, prvi deo ovog rada utvrduje
originalni tekst pomenute pesme. Horigu¢i je objavio prvu svoju zbirku Tanka pesme
(Tankas) na francuskom u decembru 1921. godine u Parizu. Za nju je predgovor napisao
poznati francuski pesnik Pol For. Gol je, medutim, nije uzeo iz nje, ve¢ ju je preneo
iz rukopisa svoje antologije Les Cing Continents (Pet kontinenata), koja je izasla u
Parizu 1922. godine. [zabrana Horigucijeva pesma nije tradicionalna, ve¢ pokazuje novi
pesnicki duh. Iako je napisao u pet redova, $to podseca na tanka formu (5; 7; 5; 7; 7),
uveo je novu temu: osecanje Japanca u tudini.

Da bi se razjasnila priroda Golove veze sa Horigu¢ijem, daje se detaljan opis njegovog
zivota, usredsredujuci se na boravak u inostranstvu od 1911. do 1925. godine. Iz njegove
biografije se vidi da susret sa francuskom slikarkom Mari Loransen u Madridu 1915.
godine oznacava Horiguéijev pesnicki zaokret: njegovo interesovanje se pomera od
poetike simbolizma ka avangardi, poSto ga je slikarka upoznala sa poezijom Gijoma
Apolinera. Posle boravka u stranim zemljama (Meksiko, Belgija, Svajcarska, Spanija,
Brazil i Rumunija), kada se vratio u Japan 1925. godine, objavio je antologiju Jato
pod mesecom, koja sadrzi prepeve francuskih pesama od parnasovaca do avangardnih
pesnika, medu kojima je Ivan Gol. Iako ne mogu da se utvrde tragovi njihove veze, jasno
se vidi da su se obojica osecali poeticki srodnim 1 bliskim, uz obostrano postovanje.
Na kraju se razmatra Golovo shvatanje japanske poezije u kontekstu avangardne
poetike u poredenju sa programskim tekstom Milosa Crnjanskog ,,Za slobodni stih®
(1922), u kome se pominje takode japanska poezija. Dok Gol naglasava jednostavnost
1 konciznost japanske poezije, Crnjanski istice improvizaciju kao njenu znacajnu

1 Tekst je nastao u okviru projekta Knjizevnost i vizuelne umetnosti: rusko-srpski dijalog, Ministarstva
nauke Republike Srbije br. 178003.
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odliku. Dok Gol traga za novom poezijom koja je u skladu sa snaznom brzinom u
visokotehnoloskom drustvu, Crnjanski vidi neraskidivu vezu ¢oveka sa prirodom koja
je opevana u japanskom pesnistvu.

Kljuéne reci: Ivan Gol, Daigaku Horigu¢i, japanska poezija, avangardna poezija, Milo$
Crnjanski, Zenit

Proslo je 100 godina otkako je izasao prvi broj Casopisa Zenit. To je prvi
avangardni ¢asopis na bivsem jugoslovenskom kulturnom prostoru, u kome je spomenut
japanski avangardni Casopis Mavo (1923-25), ¢ija je uredivacka koncepcija srodna
Zenitu: internacionalnost, multikulturalnost i multidisciplinalnost. I u asopisu Mavo je
pomenut Zenit, zajedno sa drugim avangardnim ¢asopisima sveta.

Kratak pregled dosadasnjih istraZivanja casopisa Zenit u Japanu

Zenitizam, kao avangardni pokret, poznat je i medu japanskim istrazivacima.
U Japanu zenitizam prvi put spominje komparativista Seniéi Ciba (1930) u svojoj knjizi
Komparativno proucavanje moderne knjizevnosti (Chiba [T-4£], 1978: 99). O njemu se
govori u pregledu avangardnih pokreta koji se javljaju u prvoj 1 drugoj deceniji proslog
veka. U njegovom drugom radu ,,Umetnic¢ki modernisti“ (1991), objavljenom u zborniku
Novajapanska knjizevna istorija: savremena knjizevnost (Chiba [ T3], 1991: 30), nalazi
se zenitizam (Zénithisme) u odeljku ,,Aspekti avangardnih pokreta®, zajedno sa drugim
pokretima medu kojima su integralizam, simultanizam, vorticizam i1 unanimizam kao
avangardni ekstremni pravci, ,,koji su se zavriili neuspelom revolucijom® (Ibid.). Ciba
je tekst kasnije, 1998. godine, uvrstio u svoju monografiju Komparativno proucavanje
modernizma (Chiba [ T3], 1998: 13). U ovim radovima, u kojima je zenitizam spomenut
bez detalja, najverovatnije je autor posedovao francuski izvor.

Sledeéi rad, koji je napisala autorka ovih redova, pod naslovom ,,Japanska
avangardna poezija i mali asopisi: u poredenju sa srpskim* (Yamasaki [[LIIF], 2006:
65-74), objavljen je u zborniku Proucavanje japanske knjizevnosti sa perspektive
inostranstva 2006. godine. U njemu se porede Zenit i Mavo, na osnovu njene
monografije na stpskom Japanska avangardna poezija: u poredenju sa srpskom (2004).
Njen drugi rad ,,Srpska avangardni pokret i japanska poezija“ (Yamasaki [ [LIif], 2005:
56-63), koji se bavi analizom zbirke prevodne poezije Pesme starog Japana MiloSa
Crnjanskog, prikazuje Golov (Yvan Goll) programski tekst ,,Re¢ i pocelo® u Zenitu u
kontekstu knjizevnog japanizma u Srbiji.

[ste godine, izasla je monografija Avangardni manifesti: modernizam u Istocnoj
Evropi koji su priredili Togino Igu¢i i Cukasa Kodera (Iguchi & Kodera [7t /5], 2005).
Knjiga sadrzi avangardne manifeste i programske tekstove koji su nastali izmedu dva
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svetska rata u Srednjoj i Isto¢noj Evropi. Sastoji se od dva dela: ,,Manifesti avangardnih
grupa po zemljama“; ,,Mesto za medunarodnu saradnju preko granice (De Stijl; MA)“.

Micic¢evi manifesti se nalaze u sedmom poglavlju pod naslovom ,,Zagreb;
Beograd; Ljubljana (Iguchi & Kodera [3ii/], 2005: 156-202) u prevodu Hiromase
AraSime, germaniste koji proucava jugoslovenske avangardne pokrete. AraSima,
uz kratak pregled avangardnih pokreta koji su se javili na srpskom, hrvatskom i
slovenackom, objavljuje tri Mici¢eva manifesta: ,,Zenitizam*“ (Jugoslavenska njiva,
Zagreb, br. 31, 1921), ,Zenitizam kao balkanski totalizator novoga Zivota i nove
umetnosti“ (Zenit, br. 21, Zagreb, 1923), ,Legenda o 'mrtvom pokretu’ ili izmedu
zenitizma 1 antizenitizma — ko nije za zenitizam taj je protiv zenitizma* (Zenit, br. 43,
Beograd, 1926). Pored toga, objavljeni su i drugi manifesti u Arasiminom prevodu:
Miroslav Krleza, ,Hrvatska knjizevna laz* (Plamen, br. 1, Zagreb, 1919), Stanko
Tomasi¢, ,Zenitizam (Da nastavimo razgovor....) (Jugoslavenska njiva, Zagreb,
br. 34, 1921), Branko Ve Poljanski, ,,Zakonik drzave Dada-Jok* (Dada-Jok, Zagreb-
Beograd, 1922), Ferdo Delak, ,,Tank* (Tank, br. 174, Ljubljana, 1927). Za svaki tekst
je dato kratko objasnjenje. Uz Delakov tekst objavljen je portret Ve Poljanskog, crtez
japanskog slikara Cuguharua Fudite (Tsuguharu Fujita, 1886-1968), koji se nalazi i u
zbirci pesama Ve Poljanskog Tumbe.

AraSimin rad je prvi celovit prikaz Zenita sa Mici¢evim manifestima u Japanu.
Posto je reprint izdanja Zenit izaSao kasnije, Ari§ima nije imao jasan uvid u Zenit u
celini: nema zenitistickih manifesta iz prve faze, koji su snazni i znacajni. Stil njegovog
prevoda istiCe ironi¢nost 1 parodicnost pomenutih tekstova koriste¢i govor uliénog
artiste, Sto je zanimljivo reSenje. Ima, medutim, pogresno resenje u prevodu termina
totalizator, jer je preveden kao organizator ¢ime je izmenjeno znacenje.

Treba spomenuti i monografiju Japanska avangardna umetnost — Mavo i njegovo
vreme (Omuka [F.F&], 2001). Autor, istoridar likovne umetnosti Tosiharu Omuka
(Toshiharu Omuka, 1951) proucava japanski avangardni pokret Mavo, pretezno sa aspekta
likovne umetnosti. lako nema neposrednih pomena o Zenitu, njegovo komparativno
istrazivanje precizno prikazuje kretanje mladih japanskih umetnika koji su boravili u
evropskim gradovima medu kojima su London, Pariz i Berlin. Njegovo istrazivanje je
korisno za otkrivanje veza japanskih i evropskih umetnika koji su vezani za zenitizam.

. Rec kao pocelo“ i Daigaku Horiguci

,»Re¢ kao pocelo® (Zenit, br. 9, novembar 1921), koji je napisao Ivan Gol, Micicev
bliski saradnik u redakciji 1 koizdava¢ od 8. do 13. broja Zenita. Njegova nemacka
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verzija je istovremeno izasla u avangardnom Casopisu Neue Rundschau (Novi osvrt). U
svom tekstu Gol istie vaZnost isto¢ne tradicionalne poezije, citirajui pesmu japanskog
pesnika Daigakua Horigu¢ija (Daigaku Horiguchi, 1892-1981). Iako je tekst kratak,
pruza nam niz interesantnih ¢injenica, $to do sada nije dovoljno istrazeno.

U svom tekstu Gol pise da je ekspresionizam ,,proresSetana barikada®, isticuci
da mu nedostaje forma, koja je meso. Gol definiSe zenitizam slede¢im recima (Ibid, 2):
,Nase je vreme strmovito. Mi se kre¢emo prema gore. Mi smo aeroplani. U neboderima
zive liftovi uvek okomito. Telegrafski stupovi i antene i dimnjaci. Priblizavamo se
ZENITU! Nas jezik treba da je strm: strm, uzak, kamenit kao obelisk. Strm kao traci
podnevnog sunca. Tvrd. Go. (...)*

Gol spaja urbanu poetiku sa teznjom ka primitivnom, Sto spade u okvir
avangardne poetike. U daljem tekstu Gol prikazuje zenitizam kao eklekti¢ni pokret
koji sadrzi najbolje elemente drugih pokreta (Ibid, 3): ,,ZENITIZAM mogli bi nazvati
kro¢enjem 1 gomilanjem sviju ’izama’, i treba uzeti najbolje iz sviju Sto se nazivahu:
futurizam, kubizam, kreacionizam, ultraizam, dadaizam; a predlozio bih jos i dalje:
negrizam, mongolizam, derviizam, internacionalizam.“ Golovu eklektiénu teznju
primecuje Srdan Bogosavljevi¢ u tekstu ,,Golov put ka *nadrealizmu’” iz razdoblja od
1917. do 1924 (Bogosavljevi¢, 2007: 315), Sto pokriva period Golovog angazovanja u
Zenitu. Njegov koncept nas svakako podseca na japanski avangardni pokret Nova cula
(Sinkankakuha), &iji je voda, pisac Riiéi Jokomicu (Riichi Yokomitsu, 1898-1947),
takode isticao eklekticki stav.

Gol u daljem tekstu (Ibid, 3) istice da ¢e lirika biti ,elektroradijska“ uz stav
da ,treba najdublji dozivljaj stegnuti na telegram i to stenografovano* da bi ukazao
na vaznost japanske lirike, $to nas podse¢a na Milosa Crnjanskog koji je imao sli¢no
misljenje. Gol o japanskoj lirici, uz Horigu¢ijevu pesmu, pise ovako (Ibid.):

,Drugi pravac: lakonika japanske fanke. Opet Azija i prapoezija. Ne moZe se
zaobiéi. Takav Spartanski kablogram duse, ¢ita se u liftu medu rastankom sa zenom i
groznicavim brzovnim izvestajem:

Bol, biti ziv.

Bol, biti covek.

Bol, biti Japanac.

Sve je to krivo mojoj mrSavosti.
(Horigu¢i)
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Lirika, koja tako zadovoljava moderna nastojanja, izrazava se napokon u vanrednoj
formuli.“

Gol naglasava jednostavnost slede¢im re¢ima (Ibid.): ,,Stvari re¢i jednostavno. Novi
covek, koji telegrafise, Cita samo naslove, naznacene imenice: razvoj je banalan, i
isti¢e da japanske pesme ,,trebaju samo tri stiha, da izraze svet.“

Moze se re¢i da Gol citira Horiguéijeve pesme kao primer jednostavnosti, koja je
neophodna u novoj poeziji za novog oveka. Gol, medutim, ne koristi termin ni haiku
(metricki obrazac:5;7;5) ni tanka (5;7;5;7;7), mada pominje tri stiha Sto oznaCava
najverovatnije haiku.

Ovde treba obrazloziti originalnu pesmu, objavljenu u Zenitu. Horigu¢i je jedan
od najznacajnijih pesnika i plodnih prevodilaca u savremenoj knjizevnosti Japana, koji
je snazno uticao na japansku nadrealistiCku poeziju. U mladosti je objavio sledece dve
knjige na francuskom jeziku u Parizu, prema podacima u kritickom izdanju Sabranih
dela Daigakua Horiguéija (Horiguchi [4 1], 1987: 250-251):

Nico-D, Horiguchi, Tankas: Petits Poemes Japonais, Traducion francaise de I’auteur,
avec une Préface de Paul Fort, et des Illustrations de Florian Parmentier, Paris, Editions
du Fauconnier, 74, rue Vasco-de-Gama, X Ve, achevé d’imprimer le 20 décembre 1921,
118x185mm, 124pp;

Poémes de Konosuké Hinatz, traduits en francais par Nico-D. Horiguchi, Paris, Editions
du Fauconnier, 74, rue Vasco-de-Gama, XVe, achevé d’imprimer le 20 avril 1923,
118x185mm, 68pp.

Kao $to se vidi, njegova zbirka tanka pesama sadrzi predgovor koji je napisao
ugledni francuski simbolista Pol For (Paul Fort, 1872-1960). Druga knjiga je pesnicka
zbirka japanskog simboliste Konosuke Hinacu (1890-1971) u Horigu¢ijevom prevodu.
U Horiguéijevoj zbirci Tanka pesme (1921) nalazi se najava da ¢e uskoro izaci jo§
tri knjige: Zbirka poezije Daigaku Horigucija (Temples aériens, poémes japonais),
Zbirka Konosuke Hinacua (Métamorphoses, poemes de Konosuké Hinatz); Antologija
savremene japanske poezije. Jedino je Hinacuova zbirka izasla za dve godine u
Horigu¢ijevom prevodu, dok ostala dva naslova nisu realizovana. Razlog bi mogao da
bude Horigucijev povratak u Japan 1923. godine.

Zbirka Tanka pesme (Tankas), prema kritickom izdanju (Horiguchi [# 1],
1987: 252), sastoji se od 9 poglavlja, sadrzi ukupno 212 tanka pesama. lako nas naslov
upucuje na tradicionalnu tanka poeziju (5; 7; 5; 7; 7), pesnik nije striktno postovao
klasicni oblik: neke pesme nisu u skladu sa japanskom tradicionalnom formom tanka.
Pojedine pesme su od dva retka, neke od tri, neke od pet. Zbirka Tanka pesme sadrzi
prevode pesama, koje se nalaze u njegovoj prvoj japanskoj zbirci Panova fiula ([ 732
D 1), kao i prevode pesama iz druge zbirke tanka pesama Muska dusa (['HZZA1)
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koja tada jos$ nije izala u Japanu. Horigu¢i svoje pesme nije verno preveo sa japanskog,
vec je sastavio francusku verziju na osnovu svoje japanske verzije (Ibid.). Pomenuta
pesma u Zenitu, medutim, ne nalazi se u zbirci Tanka pesme. Bila je, dakle, pogreSna
pretpostavka u knjizi Japanska avangardna poezija (Jamasaki, 2004: 197).

Horigu¢ijeva pesma u Zenitu nalazi se medu neobjavljenim rukopisima u
kritickom izdanju, uz napomenu da je objavljena u antologiji Les Cing Continents (Pet
kontinenata, Paris, 1922) koju je Ivan Gol priredio. Sude¢i po godini izlaska, Gol je
koristio pesmu iz rukopisa svoje antologije. Francuska verzija je sledeca (Horiguchi [
#1017, 1987: 112):

Fardeaux

Souffrance d’étre vivant,
Souffrance d’étre homme,
Souffrance d’étre Japonais,
Voila ce qui cause ma maigreur.

Kao $to se vidi, u Golovom tekstu u Zenitu nedostaje naslov ,,Fardeaux (,,Breme®).
Naime, osim ove pesme, Gol je uvrstio i Horigu¢ijeve sledece pesme: ,,Fleur Naturelle®
(,,Prirodan cvet®, 4 stiha); ,Moi* (,,Ja“, 3 stiha); ,,Collier (,,Ogrlica, 3 stiha); ,,Jet
d’eau” (,,Mlaz vode®, 11 stihova); ,,La Bouche* (,,Usta®, 28 stihova) u svoju antologiju.
[zabrane pesme nisu sve kratke, a po sadrzini i stilu ne bi se mogle nazvati tanka
pesmama u klasiénom smislu. Stavise, Horiguéijeva pesma u Zenitu ne nosi pesnicki
duh japanske vaka poezije: nema ni simbolickog iskaza, ni opisa prirode kojim
metafori¢no predstavlja pesnikov duhovni pejzaz. Ostavlja utisak da Horigu¢i traga za
novom kratkom formom, uvodeci savremene teme, medu kojima je motiv Japanca koji
zivi izvan domovine kao stranac, $to je svakako novi fenomen u japanskoj knjizevnosti.

Tesko bismo mogli utvrditi kako je Gol doSao do Horigucijeve pesme. Ali,
Francuska se ve¢ odavno upoznala sa dalekoistocnim poezijama, posebno sa kineskom
i japanskom (Yoshikawa [7)1[], 2012: 219-253). Prva zbirka vaka (tanka) poezije u
francuskom prevodu pojavila se jo§ 1885. godine. Antologiju Poémes de la libellule
(Pesme vilinog konjica) sastavila je francuska spisateljica Zidit Gotje (Judith Gautier,
1845-1917) zajedno sa japanskim diplomatom Kinmo¢i Saiondijem (Kinmochi
Saionji, 1849-1940). Pol-Luj Kusu (Paul-Louis Couchoud, 1879-1959) objavio je prvu
antologiju japanske haikai (haiku) poezije Sages et poétes d’Asie (Mudraci i pesnici
iz Azije) na francuskom jeziku oktobra 1916. godine (Kaneko [4xF-], 2015: 87-147).
U maju iste godine, Zulijan Vokans (Julien Vocance, 1878-1954), Kusuov postovalac,
objavio je sto haiku pesama koje su nastale na ratistu tokom Prvog svetskog rata pod
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naslovom ,,Cent visions de guerre® (,,Sto prizora rata“) u casopisu La Grande Revue,
Sto potvrduje da su francuski pesnici poceli da piSu haiku pesme (Ibid, 229-237).
Kusuova knjiga je uticala na francuske nadrealiste koji su se okupili u ¢asopisu NRF,
medu kojima je Pol Elijar (Paul Eluard, 1895-1952). Nazivi japanskih kratkih formi,
tanka 1 haiku, bili su poznati u knjizevnim krugovima.

Pariz, grad kosmopolitskog duha, mogao je da pruzi Golu dosta informacija
o japanskoj knjizevnosti. Pored toga, veliki broj japanskih umetnika je u to doba
Ziveo u Parizu, posebno slikara, medu kojima je Cuguharu Fudita, koji je portretisao
zenitistu Poljanskog. Ako se prisetimo da se Gol preselio u Pariz sa buduéom suprugom
Kler Studer oktobra 1919. godine, kao zastupnik ciriske izdavacke kuée Rajna
(Bogosavljevi¢, 2007: 309), vrlo je moguce da je znao za ve¢ pomenutu Horiguéijevu
zbirku Tanka pesme, 1da je imao jasnu predstavu o haiku i tanka pesmi. Da bismo bolje
rasvetlili prirodu njihovog poznanstva, prikazaéemo Horigucijev Zivot (Horiguchi 4
H], 1987: 524-539).

Zivot Daigakua Horiguéija

Daigaku Horigu¢i se rodio 1893. godine u Tokiju. Otac Kumaici, diplomata,
poreklom iz porodice samuraja, bio je odlican esejista 1 prevodilac za francuski jezik.
Posto mu je majka umrla kada je imao tri godine, Horigu¢ija je odgajala baka sa oCeve
strane do 18. godine u gradu Nigata. Godine 1899. otac se ponovo ozenio Belgijankom, a
Horigu¢i je poceo da uci engleski jezik kod svestenika, $to je potrajalo Sest godina. Godine
1909. sa bakom 1 sestrom preselio se u Tokio. Horigu¢i, koji se odusevio modernom tanka
poezijom, postao je ucenik skole Nova poezija (Sinsisa), koju je pokrenuo poznati braéni
par Tekan (Tekkan Yosano, 1873-1935) 1 Akiko Josano (Akiko Yosano, 1878-1942). U
Horiguéijevoj tanka poeziji jasno se oseca moderan duh Nove poezije koja oslobada ego,
dotada potisnut stegama starog drustva. Te godine mu umire baka.

Godine 1911. po€inje dinamian period Zivota. Horiguci ¢e provesti 14 godina
u inostranstvu zajedno sa ocem i njegovom novom porodicom, u kojoj se govorilo
francuski. U junu iste godine, Horigu¢i je poceo da objavljuje pesme (u tanka formi
1 slobodnom stihu) u Casopisima Subaru i Mita knjizevnost (Mita bungaku). U julu je
posao iz Jokohame brodom u Meksiko u kome je njegov otac poceo da radi u ambasadi
Japana. Tokom putovanja razboleo se od tuberkuloze, a u Honoluluu se leCio dva
meseca. U oktobru je stigao u Meksiko, u kome ¢e boraviti godinu i po dana. Horiguéi
je intenzivno poceo da uci francuski, a otac ga je poducavao prevodilastvu, koristeci
pesme parnasovaca.
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Godine 1913. otac je dobio sluzbu u Madridu, a Horigu¢i je poceo da radi u
Belgijskoj nacionalnoj banci u Briselu kao specijalizant Japanske nacionalne banke.
U to doba intenzivno je ¢itao pesme francuskih simbolista, posebno Remija Gurmona
(Remy de Gourmont, 1858-1915). Naredne, 1914. godine u januaru, posto mu se
ponovo vratila tuberkuloza, boravio je u sanatorijumu u Davosu, u Svajcarskoj. U julu
po pozivu oca, koji je naslutio poCetak Prvog svetskog rata, preko Francuske je preSao
u Madrid. U avgustu je poCeo Prvi svetski rat.

Godine 1915. upoznao se sa slikarkom Mari Loransen (Marie Laurencin,
1883-1956), koja je bila u izgnanstvu u Spaniji. Zahvaljujuéi njoj, Horiguéi je saznao
za poeziju Gijoma Apolinera (Guillaume Apollinaire, 1880-1918), koji ga je usmerio
ka avangardnoj poetici. Nastavlja ucenje engleskog i francuskog jezika kako bi polagao
drzavni ispit za diplomate u Japanu. U septembru je kratko boravio u ratnom Parizu,
odakle se vraca u Madrid.

Godine 1916. bio je opet u Japanu da bi se spremio za drzavni ispit. Medutim,
iskasljao je krv u toku usmenog ispita. Zauvek se odrice rada u diplomatiji. Te godine
se druzio sa pesnikom simbolistom Konoske Hinacuom, ¢ije ¢e pesme kasnije prevesti
na francuski.

Godine 1918. u aprilu izala mu je prva zbirka prevedene poezije Jucerasnje
cveée (M HDAED). U avgustu, posto je otac imenovan za ambasadora u Brazilu, sa
njim odlazi u Rio de Zaneiro, u kome ée provesti pet godina. Rade¢i kao sluzbenik u
trgovinskoj ku¢i Fudisaki, posvetio se knjizevnom i prevodilackom radu. Saraduje sa
znacajnim japanskim casopisima kao $to su Danica (Mjodoi), Mita knjizevnost i dr.

Godine 1919. objavio je prvu zbirku pesama u slobodnom stihu [ A &t
1 (Mesecine i klovn) na japanskom kao i prvu zbirku tanka pesama Panova firula u
Tokiju. Poceo je da prevodi Apolinerove pesme. Naredne, 1920. godine, Horigu¢i se
bavio prevodenjem svojih fanka pesama kao i pesama japanskih savremenih pesnika na
francuski. Preveo je pesme Fransisa Zama (Francis Jammes, 1868-1938).

Naredne, 1921. godine, u avgustu se upoznao sa francuskim pesnikom Polom
Forom, koji je doSao da odr7i niz predavanja po Brazilu. Porodica Horigu¢i je pozvala
Forovu porodicu na izlet na ostrvo Paketa. Horigu¢i je od njega saznao za pesnika
Zila Supervijela (Jules Supervielle, 1884-1960), Gije ¢e pesme kasnije prevesti na
japanski. U decembru, Horigu¢i je u Parizu objavio svoju prvu knjigu na francuskom. To
je zbirka Tanka pesme, sa predgovorom Pola Fora. Godine 1922, oduSevljen poezijom
Zana Koktoa (Jean Cocteau, 1889-1960), poceo je da prevodi njegove pesme.
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Godine 1923. umaju odlazi iz Brazila zajedno sa ocem i vraca se u julu u Japan.
U oktobru je predao rukopis zbirke[ H T D —#£]( Jato pod mesecom), koja sadrzi 340
pesama 66 pesnika, od parnasovaca do nadrealista. U decembru je objavljena u Parizu
zbirka poezije Sunoske Hinacua u prevodu na francuski. U istom mesecu brodom polazi
na put sa ocem koji je dobio sluzbu u ambasadi u Rumuniji. Na putu je Daigaku preveo
dadaisticki roman Pola Morana (Paul Morand 1888-1976).

U januaru 1924. godine stize u Pariz. Prijatelji slikari Kijo$i Hasegava
(Kiyoshi Hasegawa) i Rjui¢i Suzuki (Ryuichi Suzuki) odveli su ga u atelje Cuguharua
Fudite. Ponovo se video sa pesnikom Forom i slikarkom Loransen. Upoznao se i sa
Polom Moranom. U februaru je stigao u Bukurest. Naredne, 1925. godine u martu,
vratio se u Japan sa ocem, koji se penzionisao. Time se zavrSio dugi boravak u stranim
zemljama koji je trajao 14 godina. U septembru mu je kona¢no izasla antologija prepeva
francuskih pesama Jato pod mesecom, koja ¢e podstaknuti japanski nadrealizam.

Horigudi je bio jedan od osnivaca Japanskog Pen kluba koji je formiran 1935.
godine. Naredne, 1936. godine, kada je dosao Kokto, sa njim je putovao po Japanu.
Povukao se, tokom Drugog svetskog rata, iz knjizevne javnosti u kojoj nije bilo slobode
reci, da bi se vratio u knjizevni zivot 1947. godine kada mu je izasla nova zbirka poezije
[ NFEIDRK (Pesma coveka). Postaje ¢lan Japanske akademije umetnosti. Godine 1981.
umire od zapaljenja plu¢a ¢ime je okoncan plodan knjizevni Zivot ovog pesnika.

Daigaku Horigu¢i, kao §to se vidi na osnovu podataka o njegovom Zivotu, za
razliku od drugih pesnika njegove generacije u Japanu, proveo je mladost u inostranstvu u
gde je doziveo izvorni duh evropske avangarde. Njegovo odlicno poznavanje francuskog
jezika, kao 1 poznanstvo sa evropskim avangardnim pesnicima izgradili su most izmedu
francuske 1 japanske poezije za vreme avangarde, iako je kratko boravio u Parizu.

Horigu¢ijeva antologija Jato pod mesecom, koja je nastajala tokom njegovog
boravka na Zapadu, sadrzi Golove pesme pod sledeéim naslovima: K (,,Sunce®), I
#HH5 (,Sahat kula®), H & (,,Svakog dana®), tHi%€ (,Polazak*), kao i haiku pesme (
TAATE) od vet pomenutog 7. Vokansa, §to potvrduje da je Horiguéi odli¢no pratio
tokove francuske poezije, od parnasovaca do avangarde, sa kojom je osetio bliskost.

Mada se ne vidi jasno iz biografije kako su se njih dvoje upoznali, istraziva¢
Han’ja Cubota (Tsubota [ ], 1973: 386) smatra da je Horiguéijev susret sa slikarkom
Loransen u Madridu bio znacajan, jer ga je priblizio savremenim francuskim pesnicima
kao §to su Apoliner, Gol, Supervijel, Elijar i dr. Pored Horigu¢ija, jo§ dva japanska pesnika
su imala izvesnu vezu sa Golom u vreme avangarde. Mavoista Tomojo$i Murajama
(Tomoyoshi Murayama, 1901-1977), koji je u Berlinu boravio od 1921. do 1924. godine,
preveo je pesmu Golove supruge Kler pod naslovom ,Ja dolazim k tebi“ (nepoznat
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originalni naslov: [ FAIZ 35 H D Z1XIZ4T< ) u prvom broju avangardnog Casopisa Pesnik
sveta (Sekai shijin) u avgustu 1925. godine (Murayama [#1L(], 1925: 24): objavljena
je uz podnaslov ,,Ekspresionisticka pesma“, s napomenom da je preuzeta iz nemackog
Casopisa Der Sturm (Oluja). Pesnik Punzaburo Nisivaki (Junzaburo Nishiwaki, 1894
1982), koji je bio na studijskom boravku na Univerzitetu u Oksfordu od 1922. godine
do 1926, preveo je stihove iz Poémes d’amour (Pesme ljubavi, 1925), koje su napisali
Kler i Ivan Gol za ¢asopis Mita literatura septembra 1926. godine. Murajama je doziveo
nemacki ekspresionizam koji e biti temelj mavoizma, dok je Nisivaki udisao evropski
nadrealizam, koji ¢e preneti japanskim mladim pesnicima. Ali hronoloski gledano, njihova
veza sa Golom, ¢ini se, nastala je posle objavljivanja teksta ,,Re¢ kao pocelo®.

Pogled na japansku poeziju: Crnjanski i Gol

»Re¢ kao pocelo”, kao Sto smo ve¢ naslutili, pokazuje niz srodnosti sa
programskim tekstovima MiloSa Crnjanskog (,,Za slobodni stih®) posto su oba teksta
iznikla iz ekspresionisticke poetike. Obojica imaju sli¢ne stavove o japanskoj poeziji u
kontekstu stvaranja nove pesnicke forme, $to je u skladu sa vanevropskom tendencijom
i nacelom evropske avangardne poetike.

Podsetimo se da je Crnjanski stigao u Pariz oktobra 1920. godine kako bi
prikupio gradu za dve antologije prepeva: Kineske lirike; Pesme starog Japana. Gol i
Crnjanski, moze se reci, disali su istu parisku literarnu atmosferu, koja je bila otvorena
prema japanskoj 1 kineskoj tradicionalnoj poeziji.

U ,,Objasnjenju Sumatre* (1920) Crnjanski istice sledece (Crnjanski, 1999:19):
,Prekinuli smo sa tradicijom, jer se bacamo, strmoglavo, u buduénost.“ I Gol oseca, kao
§to smo pomenuli, strmoglavu brzinu tadasnjeg sveta. Ali kada se pazljivo porede dva
pesnika, postaje nam jasna izvesna razlika u shvatanju ili razumevanju japanske poezije
ili, mozda, ¢ak same poezije.

Gol istiCe jednostavnost kao vaznu odliku japanske poezije, $to je i Pol For
pomenuo u svom pogovoru za Horigucijevu zbirku Tanka pesme (Horiguchi [3 [,
1987:7). Jednostavnost Gol povezuje sa koncizno$¢u, koja odgovara urbanom drustvu
u kome je zivot ubrzan. Crnjanski, medutim, shvata japansku poeziju na drugi nacin.

U ,,Objasnjenju Sumatre®, pre pariskog boravka u kome je proucavao japansku
1 kinesku poeziju, Crnjanski pise o formi sledece (Crnjanski, 1999: 20): ,,Bez banalnih
cetvorokuta 1 doboSarske muzike dosadasnje metrike, dajemo Cist oblik ekstaze. U
daljem tekstu istice elemente iz prirode u kosmickom kontekstu (Ibid.): ,,Opet jednom
puStamo da na naSu formu uticu forme kosmickih oblika: oblaka, cvetova, reka,
potoka.“ I definiSe ovako (Ibid.): ,,Stih je na$ zanesena igracica, pa svoje pokrete €ini u
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ekstazi. Svoju ekstazu pretvara u gole pokrete. U lirici to nesto vredi!“ Crnjanski, dakle,
naglaSava kao vazan elemenat poezije ekstazu ili zanesenost, tj. stanje koje se nalazi
izvan jezika, iza naSeg pojmovnog sveta, §to se re¢ima ne moze reci.

U tekstu ,,Za slobodni stih* iz 1922, nastalom posle boravka u Parizu, precizno
pokazuje svoje shvatanje japanske poezije. Po Crnjanskom, pitanje forme jeste pitanje
,»lobodnog stiha® (Crnjanski, 1999: 25), koje ima specifi¢nost ,,kod nas* jer ,,na$ jezik
nema tradicije slika“ (Ibid.). U kontekstu svetske knjizevnosti Crnjanski isti¢e sledece,
shvatajuci dalekoistocnu poeziju kao uzor za novi oblik (Ibid, 28): ,,Proslost lirike je:
improvizacija. Najvisi stepen njen je kitajska 1 japanska lirika, gde se u jednom cvetu,
ili u tragu, po snegu, draganovih stopa, oseti vecnost kao u treperenju malih zvezda.*

Crnjanski u istom tekstu tumaci ritam na sledeci nacin (Ibid: 29): ,,Slobodni
ritam je pravi, lirski ritam neposredan, vezan za raspolozenje. On je seizmografski tacan
ritam duSevnih potresa. Istina, njegov stav, koji je ekspresionisticki nastrojen, ima
sli¢nosti sa stavovima Ivana Gola koji piSe ovako (Gol, 1921: 3): ,, Treba dakle najdublji
doZivljaj stegnuti na telegram 1 to stenografovano. Treba izraziti najvecu mogucnost
sadrZaja u najakutnijoj 1 ujedno u najjednostavnijoj formi.“

Medutim, Crnjanski u daljem tekstu piSe (Crnjanski, 1999: 29): ,Ritam je
ekstaza. Na Veliki Petak u crkvama naSim, sva se jevandelja Citaju u slobodnom stihu.
Ritam je u misli i u oseaju. On je kao ljubavni Sapat, kad svaka re¢ ima svoj dah, svoju
boju, svoje trajanje. Ova pesnicka slika nas vraca na slede¢u Golovu pesnicku sliku
(Gol, 1921: 3): ,,Takav $partanski kablogram duse, ¢ita se u liftu medu rastankom sa
Zenom 1 grozniCavim burzovnim izvestajem®. Iako su na prvi pogled slicne njihove
ideje, primecuje se da kod Crnjanskog postoji eros, unutrasnji dozivljaj ljubavi, dok se
kod Gola oseca gréevitost, zategnutost, uzurbanost i frigidnost. Dok Crnjanski posmatra
unutra$nji svet naseg bica, Gol viSe sagledava grad u kome nicu neboderi, i nebo po
kome lete aeroplani.

Dok Gol shvata japansku poeziju kao kratku formu koja obezbeduje
jednostavnost, Crnjanski vidi u japanskoj poeziji improvizaciju, koja nas oslobada od
razli¢itih stega. Gol predlaze da ,,usvajamo princip snazne brzine Zivota koja je izazvana
tehnikom a ostvarena telefonom, ekspresom zrakoplovom, ako usvojimo novi osecaj
delovanja i pevanja“ (Ibid, 4), a Crnjanski nas uvodi u svet prirode, prihvatajuéi japansku
liriku, da bi nas vodio dalje: u ekstazu koja istopi reci, stvaraju¢i imaginarni svet.

Crnjanski je doziveo neraskidivu covekovu vezu sa prirodom u japanskoj
tradicionalnoj poeziji. U Pesmama starog Japana (Crnjanski, 1990:44) iz 1928. godine
istiCe sledece: ,,Drvo, cvet, neki pejzaz, godisnje doba, ili kakvu ticu, ili kakvo brdo,
put, vodu. Ta bezgrani¢na, budisticka ljubav i meSanje svoga bica sa prirodom, nije
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novo u japanskoj lirici.“ Ali sama japanska poezija se u to vreme munjevito menjala.

.....

citiranoj pesmi ne peva ni o tici ni drvetu, ve¢ se bavi bolom Japanca na Zapadu.

Golov tekst ,,Re¢ kao pocelo* u Zenitu je dragoceno svedocanstvo uzbudljivog
perioda u kome se rada slobodni stih ne samo u Evropi ve¢ 1 u Japanu, meSajuéi kulturna
iskustva sveta. Dok Gol traga za novom pesnickom formom po uzoru japanske poezije,
Horigu¢i je bio u intenzivnoj potrazi za slobodnim stihom u japanskoj savremenoj
poeziji: svojom antologijom Jato pod mesecom, u kojoj su 1 Golove pesme, doprineo
je formiranju slobodnog stiha u Japanu. Skoro istovremeno, i Crnjanski, €iji su stihovi
objavljeni takode u Zenitu, proucavao je kinesku i japansku lirsku poeziju, i time

doprineo stvaranju slobodnog stiha.

[stina, primetili smo da postoje suptilne razlike u shvatanju japanske poezije
izmedu Gola i Crnjanskog, §to smo u naSem tekstu pokazali. Ali, oni su bili na
istraZivatkom putu ka novoj poetici, kao neumorni putnici po zemaljskoj kugli.

Zenit je sjajan vrt na kome su odjekivali stihovi raznih boja iz dalekih delova
sveta, spajajuci raskosna poetska iskustva iz razli€itih vremena i prostora. Ljubomir
Mici¢ kao urednik Zenita, zajedno sa velikim brojem vrhunskih avangardnih pesnika i
umetnika, stvorio je polifoniju neobi¢nih glasova, ukljucujuéi i onaj tihi japanski, kao
ptice na grani.
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Japanese Voices in Zenit: Daigaku Horiguchi

Abstract: This paper analyses the essay entitled “The Word as a Principle” by Yvan
Goll (1891-1950), published in Zenit (Issue 9, November 1921), which shows the non-
European tendency of Avant-garde poetics. In his text, Goll emphasises the need to
create a new form of poetry quoting the verses of the Japanese poet Daigaku Horiguchi
(1892-1981), one of the most important Japanese poets and translators of the last century.
As the son of a distinguished diplomat, a rare bilingual poet among the Japanese at the
time, he published poems in French and Japanese.

After reviewing research on Zenit conducted in Japan so far, the first part of this paper
determines the original text of the mentioned poem. In December 1921, Horiguchi
published in Paris his first collection of Tankas in French. The foreword to it was
written by the famous French poet Paul Fort (1872-1960). Goll, however, did not take
it from there, but from the manuscript of his anthology Les Cing Continents, which was
published in Paris in 1922. The chosen song by Horiguchi is not traditional, but shows
a new poetic spirit. Although it was written in five lines, which is reminiscent of the
tanka form (5; 7; 5; 7; 7), the poet introduced a new topic: how the Japanese feel in a
foreign country.

In order to clarify the nature of Goll’s connection with Horiguchi, a detailed description
of Horiguchi’s life is given, focusing on his stay abroad from 1911 to 1925. It can
be seen from his biography that the meeting with the French painter Marie Laurencin
(1883-1956) in Madrid in 1915 marked Horiguchi’s poetic turn: his interest shifted from
the poetics of symbolism to the Avant-garde, as the painter introduced him to Guillaume
Apollinaire’s (1880-1918) poetry. After staying in foreign countries (Mexico, Belgium,
Switzerland, Spain, Brazil and Romania), when he returned to Japan in 1925, Horiguchi
published the Crowd under the Moon anthology, which contains translations of French
songs from Parnassians to Avant-garde poets, including Yvan Goll. Although no traces
of their connection can be established, it is clear that they both felt poetically related and
close, with mutual respect.

Finally, Goll’s understanding of Japanese poetry in the context of Avant-garde poetics
is considered in comparison with Milo§ Crnjanski’s essay entitled “For Free Verse”
(1922), which also mentions Japanese poetry. While Goll emphasises the simplicity and
conciseness of Japanese poetry, Crnjanski points to the improvisation as its significant
feature. While Goll is searching for new poetry that is in line with living fast in the
high-tech society, Crnjanski sees the everlasting connection of man with nature, which
Japanese poetry is all about.

Keywords: Yvan Goll, Daigaku Horiguchi, Japanese poetry, avant-garde poetry, Milo$
Crnjanski, Zenit
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Krzysztof Knittel’s Chamber Opera and Agnieszka
Stulginska’s Music Theatre: Examples of a New Syncretistic
Medium in Contemporary Polish Music

Abstract: This essay analyses and interprets the scores, recordings, and media used
in Knittel and King’s The Heart Piece — Double Opera (1999) and Stulginska’s Three
Women for three women and ten instruments (2017), two semi-improvised Polish operas
using performance art and interaction between sound, text, choreography, lighting,
theatrical form and electronic medium.

In Stuglinska’s modern music theatre, the listener follows different sound sources and
the setting: choreography, performers’ and speakers’ arrangement on stage, props and
lighting, whose intensity dictates the form. The Heart Piece chamber opera is a two
— Polish and American — composers’ take on Miiller’s play Herzstiick, with separate
movements in their native languages. Music and text create an interactive setting, and
their notation and semantics make music both seen and heard.

These works use the concept of hybridization and, in Wolf’s terminology,
intracompositional intermediality, where different means of expression create an
intermedial discourse, a complementary whole and a new syncretistic medium.

Keywords: intermediality, intertextuality, live performance, contemporary Polish
music, modern musical theatre and opera.

Introduction. Methodological issues

New technologies and the development of new media provide a universal and
unlimited access to multimedia content and, additionally, change the process of creating
and experiencing music. As a result, compositions are written in which the very process
is perceived as a basic medium of creative expression. The concept of the medium itself
in the context of artistic creation, however, is elusive and requires further clarification
during this presentation.
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Media changes and co-relations between media are important tendencies in
the development of the arts since the beginning of the twentieth century. These are
usually associated with the blurring and crossing boundaries between media; with the
hybridisation of media utterances; with intertextual relationships between media; with
intermedial relationships between media; and with an increasing self-reference and self-
reflection of the arts as media (Kattenbelt, 2008: 21)

The compositions selected for analysis, written at the beginning of the
twenty-first century, are intermedia works which, on the one hand, reveal their hybrid
morphology conditioned by intentions and, on the other hand, become a new artistic
phenomenon that conveys a new message and displays new quality.

In addition, a host of related terms has surfaced in the discourse about
intermediality which are themselves defined and used in a variety of ways
(e.g. multimediality, plurimediality, crossmediality, inframediality, media-
convergence, media-integration, media-fusion, hybridization, and so forth).
More recently, researchers have begun to formally specify their particular
conception of intermediality through such epithets as transformational,
discursive, synthetic, formal, transmedial, ontological, or genealogical
intermediality, primary and secondary intermediality, or so-called intermedial
figuration. (Rajewsky, 2005: 44)

At this point, it is necessary to define the medium of art in terms of artistic
creation. The artistic milieu interprets it as a conventionally regarded, classical, manual
means of artistic expression [...], moreover, it is thought that the medium of art is
basically characterised by the matter in which a work, an artistic utterance, is shaped.
The medium of sculpture may then be defined by brass, wood or marble, while in other
art forms the medium will be oil paint, gouache, tempera, pastel or ink. We may thus
say that in the traditional, institutional context of art, the concept of medium comprises
the disciplines (forms) of artistic creativity and their material or, to put it another way,
any structural-material indicators of art, which are manifested in their combination in
the form of artefacts (Kluszczynski, 2019: 26).

HIntermediality is neither the sum of various media concessions nor the
placement of particular works among the media, but the integrating of the aesthetic
concepts of particular media into a new media context* (Miiller, 1999: 12-21).!

As rightly observed by Irina O. Rajewsky:

While a fair amount of overlap occurs between the different disciplinary
perspectives on intermedial phenomena, it is still possible to identify

1 Quoted from the Polish edition: ‘Intermedialnos$¢ jako prowokacja nauki o mediach’, Od projektora
do komputera. Wspélczesna niemiecka mysl filmowa. Antologia, trans., ed. Andrzej Gwozdz (Katowice:
Wydawnictwo Naukowe ,,Slask,“1999), p. 152.
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certain common tendencies: for instance, approaches coming out of literary,
or so-called media-philological studies primarily emphasize the forms
and functions of intermedial practices in given media products or medial
constellations. (Rajewsky, 2005: 49)

,,A conceptual blend of various elements results in a palimpsest score in
which each of the forms reveals its characteristic features that serve the purpose of
projection of vocal gestures existing in the pre-linguistic domain, and musical gestures,
equivalents to the sound of contemporary music styles, which fulfil an expressive
function” (Pietruszewska-Kobiela, 2012: 276-277). These processes develop the so-
called intermedia strategies (Hopfinger, 2003: 72).

Two stage works by contemporary Polish composers have been selected for
discussion: The Heart Piece — Double Opera (1999) by Krzysztof Knittel and John
King and Three Women for three women and ten instruments (2017) by Agnieszka
Stulginska. Both create an intermedia spectacle embracing performance art according
to Dick Higgins, exploring the symbolic meaning of sound production interacting
with the text of the play, stage choreography, lighting and scenic design, theatrical
form, digital technology (environment and programming language designed for real-
time synthesis and processing of sound) as well as another electronic medium (sound
design). The compositions resemble palimpsests and may be based on ‘a comparison
of poetics which are founded on semiological criteria characteristic of a given medium’
(Regiewicz, 2014: 57-8). In this case, the medium, in a broad sense, comprises not only
sound generators, i.e. a classical, electronic or digital medium, but also elements of
choreography or scenery of music theatre.

The selected works represent, according to Werner Wolf’s theory, overt
intracompositional intermediality. Within this framework of intermediality, the
interrelations between particular media (fusion, combination) may be transferred onto
other media, such as music theatre, ballet, comic book, film, illustrated stories or opera
(Wolf, 2002: 22, 28). The fusion of various means of expression creates an intermedia
discourse, an organic whole and the final artistic result that is a new syncretistic medium.

While attempting to analyse and interpret such a complex and ambiguous
work, one may refer to the concept of literary stylisation formulated by Stanistaw
Balbus (Balbus, 1993). Its main feature is the tension resulting from two languages
and styles coexisting in one work. According to Balbus, styling, as a variant of broadly
defined intertextuality, is meant to emphasise intertextual relations, i.e. intertextual and
interstylistic connections (Wolf, 2002: 19). Also relevant to musical works, particularly
those written at the turn of the twentieth and twenty-first centuries are, however, the
intertextual strategies described by Balbus in the second part of his treatise. They
include active continuation and epigonism, restitution of the form, open imitation of
models, stylistic reminiscence, stylistic reminiscence versus primarily conversational
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strategies, cultural transposition of a theme, transposition of a theme versus styling, and
styling as interpretation of tradition.

Mieczystaw Tomaszewski, a music theoretician, musicologist and author of a
holistically grounded integral interpretation of the musical work, undertook research
into analogous issues in the field of music (Tomaszewski, 2000). The terms that he
introduced into intertextual musical analysis include music within music, music versus
music, music beyond music, music from music (Tomaszewski, 2012:23), inclusive
music (Tomaszewski, 2005:2 5-6) or retroverse music (Tomaszewski, 2005: 25-6).
Tomaszewski emphasises that it is not possible to fully define all of the ways in which
the old coexists with the new or the intrinsic with the extrinsic. Exploring the above-
mentioned strategies in the analysis of the selected compositions will have helped
indicate the presence of excerpts from other texts and of topoi (Hatten, 2004: 2)* which
perform important expressive and narrative functions in a given work.

In other words, such a methodological approach will have made it possible to
identify and describe what, for a given work, constitutes its originality and novelty, or
its differentia specifica.

The Heart Piece — Double Opera. Intertextual and intermedia strategies
The origin of the opera

The Heart Piece — Double Opera is a contemporary chamber opera about love,
composed to the text of the play Herzstiick by the German playwright Heiner Miiller.
The idea of the opera built around the dialogue between the main characters came from
the New York composer John King. He invited his Polish colleague Krzysztof Knittel
to collaborate on the work. Interestingly, they took turns writing the movements in
their native languages. Music and text, consequently, inspired a live scenery, where,
in Krzysztof Zarebski’s words, ‘performance art meets opera’, and juxtaposition of the
onstage action and the text and music offered a new area of interpretation.

The title Double Opera is not accidental. The term ‘double’ refers to its
dichotomous building blocks: two composers, two languages (Polish and English),
two different cultures, two styles, and two great singers (the Polish soprano and the
American ‘improvising bass/tenor’). When setting the love story of Miiller’s work to
music, both composers accounted for the political, cultural and personal aspects of a
relationship between two people present in the text of the play in any place and time,
regardless of social class, nationality, race, sexual preferences or distinct identity. In this
way, a duality of a ’relationship’ was created, reflected in the theme of the opera of any

2 Robert Hatten defines fopos as “Topoi (topics) are fragments of music which evoke clear associations
with styles, genres and expressive meanings’. See Robert S. Hatten, Interpreting Musical Gesture,
Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert (Musical Meaning and Interpretation) (Bloomington—
Indianapolis: Indiana University Press, 2004), p. 2.
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two people and their struggle for communication and understanding. This dichotomy
and love seem to function as the opera’s message.

The collaboration involved the composers, who also performed the work (John
King — electric guitar, voice; Krzysztof Knittel — synthesiser, voice), two great soloists
(Olga Pasiecznik — soprano, David Moss — percussion, voice), the Dafo String Quartet,
as well as Krzysztof Zargbski (scenic design, performance art), Maciej Wojtyszko
(director), Tadeusz Sudnik (sound design) and Jan Pienigzek (lighting design).

The premiere, directed by Maciej Wojtyszko, was given at Maly Teatr in
Warsaw in 1999 during the 42" Warsaw Autumn International Festival of Contemporary
Music.

The work is a musicalisation of a tragicomic love story between two characters,
A and B (cf. Figure 1).

Heartpicce Heiner Miller
A May | lay my heart at your feet?

B IT wou don’t make & mess on my Moo,

A My hean is pare.

1] We'll see about that, won't we?

A I can’t get it oanl

B I you wanl mse o help you?

i I you don’t mind.

B It willl be a pleasure. 1 can’t get il oul either

A {cries)

B 1 will remmsove it surgically. What have | got this penknife for anyway? We'll have this

all sorted oul in mo time. Work and don't despair. Right, there we are, But thisisa
beick. Your heart is a red brick

% ¥es, but it beats only for vou

(1981}

A bears & po dearh with ife beick

{nehdition, July 195H1)

traeslared by Jof King

Figure 1. K. Khnittel, J. King, The Heart Piece — Double Opera, scene 1 (text of
the play), courtesy of Krzysztof Knittel.
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Sung or recited by the characters, the text combines with music in various
styles (high and low culture, traditional and modern culture) in such a way as to explore
a multitude of meanings. The composition is a musical interpretation of the Dadaist
approach to the classical form created independently by two composers (the scenes
were combined in an alternating manner). ,,Both in its content and in its form, the opera
is surrealist and absurd, uses avant-garde musical devices, mocks tradition, breaks
musical routines* (Knittel, King, 2019).

The verbal layer and the sphere of meanings

Besides the music and the scenery, the verbal layer constitutes an equally
important element of this opera, in certain movements even having a primary function
(part 1 — The Heart Piece — Theme; part 4 — Hepyent Trio; part 7 — Mirons Aria; part
15 — Tutti.1; part 16 The Heart Piece — Fugue). The verbal layer of the work is based on
various sources, whose stylistic and semantic features indicate the use of original texts
and connections with the popular culture. Apart from the libretto based on the Miiller’s
play, the sources include excerpts from the following works: William Shakespeare’s
Romeo and Juliet (translated into Polish by S. Baranczak), Robert Browning’s Women
and Roses, Karen Blixen’s Seven Strange Stories, A. E. Housman’s Fragment of an
English Opera, Miron Biatoszewski’s Przejecia and Hepyent, Girolamo Frescobaldi’s
Aria a voce sola Se ["onde, ohime.

The fugue is a radical example of Knittel’s employment of symbolic wordplay.
Miiller’s text is used as the musical material of the fugue and is recited in three different
languages by the musicians. The triple fugue in which each subject is presented in a
different language (subject 1 in Polish, subject 2 in English, subject 3 in German) deviates
from the Baroque model despite the use of traditional formal elements, i.e. subject,
episode, free polyphonic transformation (augmentation, diminution, retrograde). Lack
of definite pitches excludes the appearance of the other principles underlying the genre.
What happens in this case is an interaction and fusion of different media, with emphasis
on the hybrid nature of the visual score notation. In the fugue, the key importance
does not lie in the semantics of the poetic text itself but on the timbral materialness
of the text. This part of the opera may be compared to an intermedia optophonic
poem notated as a score ,,in which the spatial notation translates into a simultaneity of
sound that is paradigmatic for music* (Wasilewska-Chmura, 2011: 279). The fugue is,
therefore, an exemplification of broadly defined intermediality, where ,,within a given
medium, an attempt is made to follow the aesthetic conventions and/or visual and aural
characteristics of a different medium® (Balme, 2002: 204).

The score notation allows for the possibility to perform the work in two variants:
first being a verbal-only version, second being a verbal version with instruments. The
original notation, illustrative of the imitation of themes, is conducive to interpreting the
intention of the form. Figures 2(a) and 2(b) below present the first two pages of the score.
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Figure 2. K. Knittel, J. King, The Heart Piece — Double Opera, scene xvi (the first
two pages of the score), courtesy of Krzysztof Knittel.
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The scene Miron s Aria, in turn, is an example of three performers’ improvised
declamation of Miron Biatoszewski’s poem Przejecia. The absence of a musical score
produces a verbal performance art resembling wild gesticulation. Knittel noted only the
poem’s text, in which only selected words are uttered by all the performers, assigning
symbolic meaning to the former. The title becomes a metaphor since, as a result, the
scene may be labelled as an ‘anti-aria’.

For scene xv, Tutti 1, John King devised a melodeclamation of specific single
words — personal pronouns — whose melodic-rhythmic replicas create an asemantic
discourse. This verbal material forms a cohesive continuum accompanied by Zarebski’s
installation.

The form and active scenery

This opera is a so-called media hybrid, i.e. an artefact which is, by nature,
unclassifiable, indefinable, avant-garde par excellence and difficult to listen to, as its
creative process involves mixed media (verbal text, musical text, electronic media,
digital media, lights, set design, choreography) to form a cohesive whole. The unifying
force behind this project is the connection between the opera and semantic poetry, whose
overriding theme is love. As a result, this composition deviates from traditional opera,
where music, libretto and scenic design exist independently. The musical structure of
Heart Piece is not autonomous, but subordinated to the verbal layer, scene dialogue and
performance, and the abandoning of the traditional practice leads to the conclusion that
this work is an asemantic opera, where, apart from the music, other media are supposed
to attract attention. Also unconventional is the score notation of particular scenes, and
it may be analysed from the perspective of multimedia. The scenes in which wordplay
has the crucial role reflect the musical technique or an element of the scenery already in
their graphic notation.

Structurally, Double Opera is a theme with variations, where the theme is the
text of the play presented in part one, and the movements of the opera are variations
based on this content.

In this work, the composers consciously chose to use and, in a sense, restitute
the emblematic form. Drawing on the traditional opera, they divided the dramaturgy
into seventeen independent parts (scenes), including arias, a recitative, an arioso, a
duet, trios, tuttis, a prologue (functioning as an overture) or a fugue, each given a new
expressive function. In this opera, the overture is presented twice: the first time as a
recitation of the text of the play in character (section 1) and the second time in the



STUDIJE O MUZICKOJ UMETNOSTI/STUDIES ON MUSIC

instrumental version featuring lights and an electronically generated track. Moreover,
there are parts which embrace both avant-garde experiments with voice and bel
canto, coloratura, high tessitura or parlando. The vocal expression of the soloists was
combined with various experimental techniques, such as electroacoustic effects, live
electronics, free improvisation, real-time computer-generated music, loud screams, text
declamation, Sprechgesang, symbolic wordplay or popular music (jazz, hip-hop, rock,
country, western or blues). A semantic scenery layout of the opera is presented in Table

1 below.

Table 1. Scenario of The Heart Piece — Double Opera

on electric guitar,
keyboard, computer
and acoustic drum
kit

Author
John
King
Section of the opera JK)/ Text Medium Typ ? of
section
Krzysztof
Knittel
(KK)
1.The Heart Piece 1K complete text EnteEtSIrle];: 1t3dK1;1n d overture —
(theme) by H. Miiller | &0 2 theme
soprano
str.mg q}lartet, overture
2 Prol ” electric guitar, drum with scener
- rrofogue wi KK kit and electronic Ty
Lamp . . arranged live
media, active
on stage
scenery
soprano,
3. Women and Roses KK poem b}.] R. keybc?ard arioso
Browning accompaniment by
KK
text recited by David
Moss (DM), sampled
and synthesised,
poem by instrumental
4. Hepyent Trio KK Biatoszewski accompaniment trio
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soprano/baritone part

excerpts . .
5. Recitativ. 1 JK from text by SUNE 1 POh.Sh’ t.ext, recitative
Miiller with electric slide
guitar
soprano and baritone
excerpts parts sung in Polish
6. Aria.l JK from text by and English, tex.t ’ aria
Miiller full ensemble (string
quartet, electric
guitar, keyboards)
o poem by M. | text recited by DM + .
7. Miron's Aria KK Biatoszewski JK and KK ana
excerpts from text in
excerpts English, one line in
8. Trio.1 JK from text by P(.)hSh’. trio
Miiller electric guitar,
baritone, string
quartet, keyboards
text by sung by soprano,
9. Juliet'’s Aria KK William the ensemble aria
Shakespeare accompaniment
text excerpts in
English, full text
in Polish (quickly)
10. Tutti.2 JK co;n pl\l/;.tﬁl;erm recited by musicians, tutti
Y country and western
‘song’ full ensemble,
live electronics
mixture of a theme
from Frescobaldi
(sung by soprano)
with guitar blues
. by JK, lyrics by
11. Frescobaldi - KK 1yr1;:esxi>}]; KK, KK, chords played futhi
Blues Frescoba}:l & by string quartet,

hip-hop electronic
percussion, and free

improvisation on
percussion by DM,

electronic media
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text excerpts in

baritone

Excerpts English, string
12. Tutti.3 JK from text by quartet, electric tutti
Miiller guitar, drum kit,
keyboard
A E. vocal duet of Olga
Housman’s Pasiecznik (as
13. Family Duo KK Fragment of Daughter) and duet
an English | DM (as Father and
Opera Mother)
installation by KZ,
AE. electronic media,
Housman’s | soft recording (voice | visual action
14. KZ-action KZ Fragment of | accompanied by the on stage
an English string quartet),
Opera visual action on
stage
keyboards, electric
15. Tutti. 1 JK single words guitar, 'soprano/ tutti
baritone,
wordplay
text recited by
musicians in English,
16. Heart Piece KK complete text | German and Polish fugue
Fugue by Miiller or
text with the string
quartet
Text in English
the word and Polish, full
‘yes’ and ensemble, electric
17. Prefinale— Finale JK excerpts guitar, keyboards, finale, tutti
from text by drum kit, string
Miiller quartet, soprano,

It is also possible to identify in the opera a strategy based on stylisation and
overt references to patterns (e.g. scene ix, Juliet’s Aria; scene x, Tutti.2; scene Xi,
Frescobaldi — Blues). The pattern, already revealed in the title of the movement, is
Frescobaldi’s music style. Knittel quotes passages from the cantilena aria a voce sola Se
[’onde, ohime, which the soprano sings to the blues-style accompaniment of the string
quartet, percussion and live electronics.
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Scene x, in turn, is an example of employing a completely recognisable stylisation
of country and western music (rhythmic motifs, instrumentation, singing style), which
John King combined with text declamation and the effect of the performers’ screams.

These timbral-stylistic representations acquire, in the aforementioned parts,
the meaning of intertextually overt structures; of the musical topoi of both popular and
art music styles (early and modern).

The music and text of this work formed the basis for an active scenery being
set up live during the performance. It is worth noting that the main element of the
stage set is an enormous paper ‘lamp’ or, more precisely, a lampshade inside which the
women string quartet is seated. In scene ii (Prologue with Lamp), the director destroys
the lamp in which the performers are playing.

Additionally, in scene xiii, Family Duo, Zargbski’s installation is presented
(dummies placed on the music stand, the lighting and the blowing out of a candle),
accompanying the performers’ stage action. The display features a photocell that reacts
to body movement, triggering a recording played from the sampler (voice accompanied
by the string quartet). The title duo is performed by two soloists using the Sprechgesang
technique, where the soprano performs the part of the Daughter, while David Moss
performs the parts of the Father and the Mother alternately (Cf. Example 1).
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Example 1. Knittel and King, The Heart Piece — Double Opera, scene xiii
(the second page of the score), by kind permission of Krzysztof Knittel.
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A commentary is also needed on the last movement of the opera, scene xvii
Prefinale— Finale. The music is performed by all the artists with all the media (electronic,
digital, traditional, literary text, scenery). The string quartet and the soprano play and
sing their parts from a traditionally notated score, first in a 6/8 metre (Prefinale), then
in 4/4 (Finale), while the remaining performers accompany them, improvising music
in a variety of styles. Example 2 shows the music accompanied by the word yes recited
repeatedly by the whole ensemble, to the rhythm of musical narration.
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Example 2. Knittel and King, The Heart Piece — Double Opera, scene xvii
(Prefinale), mm. 25-40, courtesy of Krzysztof Knittel.
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‘Three Women’ for three women and ten instruments: a live intermedia opera

Agnieszka Stuglinska’s® composition is an example of intermedia music theatre,
whose content relates to women in difficult predicaments. The work’s dramaturgy
comprises four scenes that illustrate different situations in which the women mentioned
in the title (the conductor, the vocalist and the flutist) find themselves. The composer
assigned each woman a different role to play in this music theatre, such as sitting,
singing, conducting, pouring grain, pouring water or stirring pots in pretend cooking.
These activities refer to the message carried by a given folk song. Stulgifiska made use
of original ritual chants from the Ukrainian part of the Polesia region, which function in
her work as stylisation. In scene i the composer introduced the song Oj u w sadusadu,
which was the inspiration behind the whole work, sung by two, young and old, women
folk singers in the so-called white voice singing technique, and in scene iii she included
a song about a widow O] szczo eto za werba. In scene iv, we hear vocal improvisations
on the vowels /a/, /o/, /u/ and /e/ performed to the pulsating bass accompanied by white
voice.

Listing the particular media in the work is only possible when following the
live spectacle or its video recording, the reason being that the soundtrack itself does not
convey precisely the message which the composer wrote in the score. The following
media were used in order to create this intermedia work:

- classical medium: traditional instruments (string quintet, wooden and metal
simantra, baritone saxophone, flute, white voice singing (folk singer Maniucha
Bikont), and objects which produce percussive sounds: grain, bowls, dry
leaves, twigs, cones and nutshells, water);

- electronic medium: tape of white voice singing by Dominika Czekun, the older
woman who sings a folk song from the Stari Koni village in Rivne Polesia
(emitted from a small speaker);

- digital medium: a computer with Ableton Live software for processing voice
and instrumental sound;

- theatrical medium: division into scenes, acting, scenery with props;

- light medium: the lighting of the stage set.

The listener follows both the sounds produced by various sources and the
elements of the performance art (the performers’ body movements, the speakers’ and
their placement on stage, props and lighting).

3 For more information, see Monika Karwaszewska, Anna Galikowska-Gajewska, ‘Sounds and Computer
— Artistic Message’, XXI Generative Art 2018, ed. Celestino Soddu and Enrica Colabella (Milan: Domus
Argenia Publisher, 2018), pp. 264-277.
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Light emerges as the main factor behind the form and symbolism of the work.
The varying intensity of stage set lighting divides the work into particular movements:
scene 1— no light; scene ii — dim light illuminating first the conductor, then the woman
sitting on the floor, occupied with breaking twigs, leaves and nutshells, throwing them
into a bowl and stirring; scene iii — no light, as in scene 1; scene iv — full illumination of
the three women: the conductor and two women stirring peas, rice and wooden pellet
cat litter in aluminium pots, following a rhythmic pattern, as seen in Figure 3. Lack of
light ,is, in turn, a psychoacoustic element — it prompts listening to a voice from behind
a wall and the one coming from a small speaker.* What also changes in particular
scenes is the music material, folk melody and the performing cast.

Figure 3. Stulginska, Three Women for three women and ten instruments, scene
iv. Concert 27. Composers’ portraits, 2017. Anna Karpowicz, Lilianna Krych,
Marta Bogustawska-Grzywacz (Photo by Agnieszka Stulginska).

Other aspects that draw the audience’s attention are the performers’ body
movements and symbolic gestures, which become not only a new medium but also
generators of musical expression and, by the same token, a distinctive building block of
the opera’s theatricality.

4 Information obtained from Agnieszka Stulginska.
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The conductor’s unconventional method of conducting represents a quintessential
example. Stulginska, apart from the traditional coordination of the performers’ play,
entrusts her with improvising the gestures which accompany the woman’s and the
musicians’ voices (circular, upward-downward, side-to-side and jerky motions) as well as
with active participation in the performance.

In scene ii, the conductor’s gestures (Woman 2) are replicated by one woman
sitting on the floor (Woman 1) and stirring the contents of a bowl with her left hand,
while showing the conductor’s gestures with her right hand. As illustrated by Example 3,
the women’s hand movements form an additional element of choreography. The visual
dimension of the music notation employed by Stulginska is highlighted by its graphic
character, with pictograms being a direct representation of the course of musical events.
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Example 3. Stulginska, Three Women for three women and ten instruments, scene
ii, mm. 56-63, courtesy of Agnieszka Stulginska.

In scene ii, the composer introduced improvised singing. One of the women
interprets a song from Polesia by improvising a tune on the sounds she hears while
simultaneously drawing in the air the shapes of an orchard, flowers, garden and forest
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using her hands. This may be categorised as gestural performance art in which one may
experience a phenomenon described by Paul Théberge, i.e. ,,a physical — structural
match between a gesture and the sound that arises from it“ (Théberge, 1997: 199). The
audience has the opportunity to analyse in real time the synergy of performing and
assigning meanings to gestures.

Conclusion

This article presented an analysis of a new type of stage form — an intermedia
spectacle —a performance with original content and form of message, reveals the symbolic
meaning of sound emission interacting with choreography, light, theatrical form and
another electronic medium. The time of creation and the technologies used in the process
exclude the possibility to analyse the two works within the framework of traditional
stage forms. They are works in which autonomy is transferred from the formal level to
the material level generated by various media, resulting in one, ‘polymedia’ whole. The
dimension of the musical gestures and symbols used in the two compositions determines
their aesthetic meaning. For research on the changes in, and the interrelations among, the
media, interdisciplinary arts practice is the main point of reference. The adopted methods
relying on intertextual and intermedia strategies, made it possible to evaluate the original
‘created text’ (or, a new intermedia work created with new media; an intermedia, visual
spectacle) based on the performative aspect. There is no doubt that the compositions are
examples of works in which the interference between ars and fechne determines their
aesthetic value. In both compositions, the medium of light provides an excellent example
of the raw material for artistic artefacts based on projection or emission.
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Kamerna opera KSiStofa Nitela i muzicko pozoriSte Agnjeske Stulginske: primeri
novog sinkretistickog medija u savremenoj poljskoj muzici

Apstrakt: Ovaj esej analizira 1 interpretira partiture, snimke 1 medije koriSéene u
Nitelovom i Kingovom delu ,,The Heart Piece — Double Opera“ [Komad srca — dupla
opera] (1999.) 1 Stulginskinom delu ,,Three Women* [Tri Zene] za tri zene i deset
instrumenata (2017.), dve poluimprovizovane poljske opere koje koriste performans i
interakciju izmedu zvuka, teksta, koreografije, rasvete, pozorisne forme i elektronskog
medija.

U Stulginskinom modernom muzickom pozoristu, slusalac prati razliCite izvore zvuka i
mizanscen: koreografiju, raspored izvodaca i zvucnika na pozornici, rekvizite i rasvetu,
Ciji intenzitet diktira formu.

Kamerna opera ,,The Heart Piece,” delo dvojice kompozitora — poljskog i americkog,
zasniva se na Milerovoj drami ,,Herzstlick” [Komad srca] i sadrzi odvojene stavove na
njihovim materinjim jezicima. Muzika 1 tekst stvaraju interaktivni mizanscen, a njihov
zapis 1 semantika omogucavaju muzici da se 1 vidi i Cuje.

Ovadelakoriste koncept hibridizacije1, prema Volfovoj terminologiji, interkompozicionu
intermedijalnost, gde razliita izrazajna sredstva stvaraju intermedijalni diskurs,
komplementarnu celinu i novi sinkretisticki medjj.

Kljuéne reéi: intermedijalnost, intertekstualnost, izvodenje uzivo, savremena poljska
muzika, moderno muzicko pozoriste i opera.
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Spatiality as Creativity in the Music of Kaija Saariaho —
a Reflection with a Focus on Lichtbogen

Abstract: In this article Saariaho’s music — with a focus on Lichtbogen— is explored
from the perspective of spatiality. First, Saariaho’s connection with Finland is discussed
and in particular how Finnish space and time have influenced her music. Together with
space, there is the relation between time and light. In fact, the creative process by
Saariaho is strongly influenced by visual experiences. The title of Lichthogen refers to
the Nordic lights, and therefore it is an interesting example.

In her article on similarities between architecture and music, Saariaho defines with great
clarity her music: “Capturing time and giving it form.” In this phrase she connects the
aspect of time and space with musical form. Understanding how Saariaho’sconception
of musical form brings the concept of a multidimensional network to the discussion.
Saariaho developed this concept for Verblendungen, and the same principle has been
used for an analysis of Lichtbogen. This analysis is not a score analysis, instead, it
is based on the listening experience of several recordings. As Saariaho is concerned
with the perception of her music, a listening-based graphic analysis is proposed based
on listening. It captures an illuminating perspective on the form of Lichtbogen. Given
the importance of timbre in Saariaho’s music, and the way how timbre and form are
connected, the question of her relation with spectral music is unavoidable. Saariaho
lived in Paris during the *80s, when early spectralism made important developments.
And her music is indeed deeply influenced by the spectral approach in many ways.
However, there are differences, especially regarding her attitude towards musical form.
Finally the discussion about space is taken to the perspective of electronics and how
they contribute to the expression of space. In Lichtbogen, the amplification is used to
make those sounds on the threshold of audibility audible, and the reverb is used to
create virtual spaces. The concept of space is integrated in the composition itself. In
conclusion, the concept of space is central to Saariaho’s creativity. This connection
is approached in this article from various perspectives.It illustrates how important the
space is, in connection with time and light, in Saariaho’scompositional work.

Keywords: Kaija Saariaho, spatiality, Nordic Music, spectralism, Lichtbogen.
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Saariaho and Nordic Music

The fact that Kaija Saariaho (1952) is a Finnish composer is quite well-known.
Saariaho never hesitated to talk about her home country. And as her music received more
and more international recognition, her connection with Finland has remained strong,
even though she has been living in Paris for several decades. One might wonder what
the reasons are for such a strong connection. What is it that ties Saariaho so strongly to
her native country? Reflecting on time and light in her music, Saariaho remarks:

Often people mention the notion of time in my music. Without doubt, this
must be related to my culture and the light in my country. During the winter,
it is very dark in Finland. When the spring arrives, it is the opposite, the
sun doesn’t go down anymore. The experience of Nordic time can be very
painful. It is extremely slow. This has marked quite strongly my bodily and
mental awareness.! (Saariaho, 2013: 216)

The claim that the experience of Nordic time has shaped Saariaho’s awareness,
and as such has had a significant influence on her music seems obvious. Indeed, her
music breathes the stillness and vastness of the Nordic landscapes and while listening
to her music we almost sense these landscapes of her native country. Might this be
a proposition that we accept all too easily?Nordic landscapes have an otherworldly
mythic appeal, thatoften resultsin an experience of time that is labeled as suspended
time. Tim Howell pointed to these clichés and mentioned: ,,‘a sense of stillness’, ‘the
power of quietude’, ‘atmospheric’, ‘meditative’, ‘contemplative’and so on, have become
something of a mantra for Nordic new music* (Howell, 2014: 356). And he observes
that the sense of time is related to the experience (or lack) of light: ,,Somehow, it has
become a truth universally acknowledged that any composer born in a Nordic country
must be in need of more light. There is a fundamental preoccupation with matters of
darkness and light amongst North-European composers which affects their perception
of time* (Howell, 2014: 356). It is worth to take note that the article quoted here
focuses on the music of Magnus Lindberg, but when describing these general Nordic
characteristics, Tim Howell explicitly refers to Saariaho:

The significance of light for the inhabitants of this region cannot be
underestimated and this has been confirmed by a number of leading
composers when interviewed about their work. Of Lindberg’s generation,
KaijaSaariaho (b.1952) is a particularly interesting example; she still feels
strongly affected by issues of light and dark, suggesting that they are deeply
rooted in her psyche, despite her having lived in Paris for some 30 years or
so. (Howell, 2014: 357)

1 All quotations from texts in the French language, have been translated by the author.
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It should be clear that the aforementioned clichés are in the case of Saariaho
not cheap labels, they actually do represent her lived experience. Growing up in Finland
has profoundly influenced her, and that is indeed the lens through which she experiences
the world. That might be the reason why she often talks about her home country. It is
undeniable that Saariaho’s music is almost a perfect example of the so-called Nordic
features. Her music features long passages where time is passing without much or any
articulation, suggesting a vast landscapethat is both impressive and intimidating. The
music is established by haunting sounds that appear and evolve without being clearly
defined as well as motives that create fluctuating textures.

Visual experience as inspiration

While the focus so far has mostly been on time, Saariaho continues the
aforementioned quotation with emphasising the importance of light: ,,Time, that is
light: light indicates the time, gives it thythm, influences nature. I always need daylight
when I work. I cannot compose during the night. For me, each instrumental sound has
a different intensity of light. The more the light is white, the more the spectrum is pure*
(Saariaho, 2013: 216). Therefore, it is clear that not only time and sound, but also light
and sound are strongly connected. While this refers back to the clichés about Nordic
music — time and light are indeed connected — the visual aspect of light has another
connotation that is quite important to Saariaho’s working method.

From her youth, Saariaho is influenced by visual impulses, and she even
mentions smells in relation to music as she recalls that Paavo Heininen, while a student,
had asked her to focus on instrumental music:

One turning point was when Paavo told me not to write any more vocal
pieces — ‘it’s too easy for you — now you’ll concentrate on instrumental
music’. [...] But transferring that energy to instrumental music, it actually
brought me back to my childhood perception of music, which was so full
of smells and colours. And that opened up my music enormously. (Howell,
2011:7)

And not only as a child, also later on regarding her choices for a profession, Saariaho’s
talent for visual arts was obvious:

When [ spoke to my parents about wanting to be a composer, my father
was very angry. [...] | had visual talents, for drawing, etching, sketching — I
would spend Sundays at his office drawing plans for houses, for buildings
— and he thought I should be an architect. That made sense for him. It was
craziness instead to try something that there was no proof I was any good at.
(Howell, 2011: 5)
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This connection with the visual arts is mentioned because it is still important
to Saariaho: Verblendungen (1982-84) is inspired by a brush stroke with high initial
energy, gradually fading out. The programme note for Nymphéa (1987) contains the
following:

During the composition the images took form in my mind: the symmetrical
structure of the waterlily, the broken symmetry then transformed by the
ripples of waves. Different interpretations of the same image, in different
dimensions; on one hand the one-dimensional surface with its structure and
colours, on the other hand the perception of forms, dimensions, and different
materials — a white waterlily fed by a vase underwater. (Saariaho, 2013: 279)

Amers (1992) is a metaphor of a ship passing from one sign to another where the soloist
performs the role of the ship and the orchestra depicting a grey landscape. This image of
a ship navigating through the waves was very present during the composition of Amers
(Saariaho, 2013: 201).

These are just a few examples of how pervasive the visual influence is on
Saariaho’s musical inspiration. Lichtbogen is no exception to this as Saariaho reveals
in the programme note:

Lichtbogen (arches of light) finds its origin in my experience of the
phenomenon of Aurora Borealis. During the time I started working on this
piece, I witnessed this in the Arctic sky. While observing the movements
of these silent lights in the immense black skies, the music started to find
its form and language. What is the relation — does it even really exist? —
between the natural phenomenon and my music? I cannot tell. (Saariaho,
2013:274)

This statement brings back the presence of the Nordic influence. Clearly
this influence is important as the Northern lights have found their way into the title
of the composition. However, the influence of visual impressions is broader than
just Nordic. Saariaho is very sensitive to light and visual aspects in general, it just
so happens that Lichtbogen is inspired by this particular Nordic phenomenon. The
connection between visual influences and musical creativity — broadly defined — is quite
specific for Saariaho. This might seem to hint at synesthesia, however Saariahonever
mentioned this, and neither did she ever talk about a one-to-one relation between pitch
and colour as for example Messiaen did. Perhaps synesthetic congruency — typically
seen as a case of crossmodal correspondences — is a better concept. They are not one-
to-one correspondences but should be thought of as ,,band* correspondences®. However

2 More on the topic of crossmodal correspondences and synesthesia can be found in Crossmodal
correspondences: A tutorial review by Charles Spence, as well as in Audiovisual cross-modal
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crossmodal correspondences are considered to be shared correspondences and Saariaho
seems to express her experiences as unique, which would rather indicate synesthesia®.
In any case, Saariaho does acknowledge that some aspect of a visual impression informs
her music — not as a translation into music, but on a deeper level, such as for example
the structure of the composition. Thereforevisual stimuli help Saariaho to guide her
creativity. In that sense the visual experiences reinforce her musical imagination.

All of this is a bit vague, and it is difficult to clearly pinpoint how this influence
is materialised in the music. Saariaho is well aware of this. And when mentioning
the influence of visual experiences on her music, she has the clarity to question the
relevance for the listener. Yet this connection is very important to her. Not for the sake
of analysis to explain her compositions but for herself, how she is able to forge her
imagination in the process of creation: ,,Yes, these associations are very present, even
though I’'m not looking for them specifically. It is how I imagine things. Obviously our
language is rather limited in trying to convey all of this. I feel disabled to talk about it,
because when one starts talking about this one has to separate things that are impossible
to separate (Michel, 1994: 8).

“Capturing Time and Giving it Form”

The previous paragraphs gave a general idea of how Saariaho thinks about her
creativity. Now, the question is: how does she conceive of music specifically; what is
her imagination focused on during the process of composition? Again, the concept of
space and timewill guide us.In the conference Matter and Mind in Architecture (August
1997), Saariaho contributed with a presentation including reflections on the similarities
and differences between music and architecture. Her ideas in the article: ,,Matter and
Mind — between Architecture and Music* (originally published in 1998) connect
seamlessly with the observations about time made above. Might it be a coincidence
that the conference was on architecture — recalling that her father wanted her to become
an architect? In any case, Saariaho goes on to describe with great clarity what she
thinks about composition. Perhaps the lack of musical technicalities — in the light of
the comparison to architecture — brings out a laser sharp focus on what matters most
to her: ,,In Music, time is matter, and therefore, to compose is to explore time in all its
aspects: regular time, irregular time. Composing is capturing time and giving it form*
(Saariaho, 2013: 184).

Especially the last phrase, as short as it is, has been quoted often. It does indeed
point to the importance of time, and how time is used — captured — to create musical

correspondences in the general population by Cesare Parise and Charles Spence. In particular, the
difference between synesthesia and different types of crossmodal correspondences are clarified.

3 The topic of crossmodal correspondences versus synesthesia in the case of Saariaho is partially
speculation as there is not enough information available. Her experience of uniqueness might not be
accurate, even though it can be accurate of how she feels about it.
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form. Therefore, it connects two essential aspects: time and musical form. These aspects
are linked together and are immediately connected in Saariaho’s musical creativity. In
her article, she proposes two different ways how this can be realised: 1. Music becomes
space — this is the expression of spirit, the imagination — and 2 Pulsations (such as for
example, a heartbeat) are the physical expressions; they are considered as more primitive
by Saariaho. One should consider these two points more as the extremes of a sliding
scale. Rather than two binary positions, there is an axis along which the music can
move (similar to her sound-noise axis for timbre*). With these clear concepts, Saariaho
conceives of her music. Noteworthily, the clarity of this concept is very flexible to
apply, allowing her to work intuitively. Saariaho freely shapesmusical forms, giving
expression to the way she imagines to capture time.

One might wonder how these concepts can be applied and how that actually
works out. In the aforementioned article, Saariaho gives a beautiful example with a
description of how she experienced the viewing of a Japanese garden’:

In Tokyo, once I understood how traditional gardens are conceived,and how
much the movement of the eye is planned, [ immediately understood the
connection between architecture and music:the two art forms select and
present materials, let them develop,give them form, create new contrasts,
and forge new relations between the materials.Once objects are disconnected
from their daily life, houses, gardens, bridges,and other architectural objects,
they can become the focus of contemplation, exactly as the Japanese do with
their gardens. (Saariaho, 2013: 185)

This is quite revealing for how Saariaho envisions musical form to act while
listening. Form is dynamic, not a static structure. This dynamic approach gives her the
freedom to let materials develop, or to create contrasts, or to forge new materials. The
goal of form — and of her music — includes contemplation, which echoes her earlier
comment that music is in the realm of the spirit, the imagination when music becomes
space. This obviously is not a technical approach to form, but it does describe with
beautiful clarity what Saariaho aims for when composing. To compose is about the
passing of time and how to shape this flowing.

4 The use of the sound-noise axis in Saariaho’s music is discussed in ,,La transparence du signe” by
Damien Pousset.

5 The example of the Japanese garden given by Saariaho is interesting in comparison with the earlier
mentioned influence of Nordic landscapes. The Nordic influence (which is more than the landscapes
only) is part of Saariaho’s way of being. She fully embraces her identity as a Nordic person, but it is not
chosen. It is given to her as part of the culture where she grew up. On the other hand, the example of the
Japanese garden is for Saariaho a conscious choice: she takes the organisation of the Japanese garden
as a model for her own musical forms. Although this is not part of her upbringing, it resonated with her
strongly. The model of the Japanese garden is a rational aspect of her thinking about form — even if she
applies it in intuitive ways.
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We can conclude that Saariaho’s definition of music Capturing time and giving
it a form connects her particular sense of time together with musical form. It describes
how fundamental time is in Saariaho’s compositional process, and how time structures her
compositions. Saariaho’s experience of time is indeed at the heart of her musical work.

Parameters and Musical Discourse

If Saariaho’s music is like a Japanese garden, how are we guided through it?
What is the form and what does she point our attention to? Listening to Lichtbogen,
Saariaho ,,guides® our ear through the piece, from a pure F# in unison at the beginning
until a completely distorted noisy F# at the end, broken into a wide tessitura. But the
path from the beginning to the end is not a simple gradual transformation. The form is
far more complex.

In her article Timbre and Harmony (originally published in 1987) Saariaho
explains in detail the form of Verblendungen from 1982. She proposes what she calls
a multidimensional network where different parameters interact. Saariaho has different
graphs for each parameter over the course of the composition. However, these are not
traditional parameters such as we know from serialism— Saariaho wants her structures
to be perceivable — these are audible parameters®. The parameters that she used in the
composition of Verblendungen are: polyphony, the range of the tessitura, dynamics,
homophony, the speed of the harmonic rhythm, and the relation between orchestra and
tape. Perhaps ‘parameter’ is not the best word to describe these categories. These so-
called parameters are indeed very perceivable and have an immediate impact on the
perception of the musical form.

So what are the audible parameters of Lichtbogen that are guiding our listening?
As Saariaho did not reveal this in her writings, we will have to find parameters that are
meaningful categories for our listening experience of Lichtbogen. For this analysis we
propose the following parameters: 1. the range of the tessitura (indicated in green in
the analysis); 2. the distortion of sound or noise (indicated in blue in the analysis); 3.
the activity or motion (indicated in red in the analysis). These parameters seem the
most salient to the listening experience and have been included in the graphic analysis
in figure No. 1 below’.The recordings used to make this analysis are: Avanti Chamber

6 The author followed here the way Saariaho describes parameters. The discussion about whether or
not parameters are perceivable is obviously much more complex than the simple binary situation that
is assumed here. Let us summarise Saariaho’s position by referring to the influence of spectral music
(which is discussed below). Saariaho adheres a holistic approach of sound as is the case for the spectral
composers, in opposition to a focus on composing with parameters as the building blocks of a composition
which is the principle used by (post-)serial composers.

7 This analysis has been done by listening. This is to honour the importance Saariaho has for the
perception of her musical form (in contrastto structures on paper). However, as the timings of the three
recordings (listed in the references) used to make this analysis vary significantly, the measure numbers
referring to the score are indicated in the graphic analysis.
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Orchestra, conducted by Jukka-Pekka Saraste; Endymion Ensemble, conducted by
John Whitfield both from 1989; and a more recent recording from 2012 by the Avanti
Chamber Orchestra, conducted by Hannu Lintu.
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Figure 1. Graphic analysis of Lichtbogen.



STUDIJE O MUZICKOJ UMETNOSTI/STUDIES ON MUSIC

The green lines indicate the range of the tessitura. The green boxes indicate
a strong presence of harmonic rhythm (with the bass note in brackets).® An interesting
pattern is the gradual building up of activity that is suddenly dropped. This happens four
times: from m.111-149, from m.149-168, from m.168-203, and finally from m.204-243.
In m. 243 it is especially powerful as it coincides with an equally important drop of
noisy sounds, and a reduction of the range to a single note in the high registeras well as
the end of a harmonic rhythm that gave a sense of movement. This leads to an extremely
evocative section from m.243-289 when the upper register sounds very thin and has no
support but a soft low bass note. There are no harmonies, all movement seems to have
stopped. Time seems to have come to a halt.

Figure 2 shows a sonogram of the music from measure 225-267. In the middle
of the figure, the change to the static music with the single bass note is easy to see. It
is noteworthy to notice how the distorted sounds in the static passage are very noisy
indeed and almost to extent that they hide the static characteristic of this passage. The
sonogram is from the performance by the Avanti Chamber Orchestra conducted by
Jukka-Pekka Saraste.

Figure 2. Sonogram of m. 225-267 of Lichtbogen.
© 1986 Edition Wilhelm Hansen, Helsinki.
Reprinted by Permission of Hal Leonard Europe Ltd.

The most distorted sounds are closer to the end which seems to be a contrast to
the beginning: a distorted sound instead of a pure pitch and also a wide tessitura instead
of the single pitch at the beginning. Another remarkable feature is the appearance of F#

8 Colours available only in online edition of the journal (Editor’s Note).
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throughout the composition: this note is prominent in the opening and the music returns
back to the same note in m. 110 and stays then as bass note until m.150. With the sudden
drop in activity in m. 168 the F# returns as bass note, briefly this time, but will return
in the extreme high register as prominent pitch from m. 243-265. And at the end the F#
returns once again, distorted by the whispering of the flute player.

The graphic analysis is quite general, but the aim is to give an overview of
the form, and how Saariaho is guiding us through her music — similar to the movement
of the eyes discovering a Japanese garden.

Timbre and the Influence of Spectral Music

Timbre is a crucial element in shaping the form in Lichtbogen. It is perhaps
the most important characteristic that Saariaho focuses on in her compositions. The fact
that she is generally considered a spectral composer should not surprise us: the music
speaks for itself. There is however a tension between this apparent fact that her music
reveals, and the hesitation — or refusal? — on Saariaho’s part to acknowledge the label of
spectralism. This is intriguing.

To be clear, Saariaho acknowledges the influence by Gérard Grisey and Tristan
Murail. There is no question that she is influenced by the spectral movement. But how
profound is this influence, and how much is the overlap between her music and the music
of the spectralists? A first similarity is the attitude towards composition. The spectralists
wanted to approach music in a positive way, not in a negative way by avoiding taboos
— such as the serial technique was based upon’.Saariaho has a similar viewpoint. She
was unconvinced by the increasing complexity of (post-)serialism: ,,These guys were
drawing those unbelievable diagrams on the blackboard, systems, and interactions,
and all of that — and what did you hear of it in the music? All of that complexity, for
what aural result? (Howell, 2011: 9).On the other hand, Spectralism was immediately
very appealing to her: ,,It sounded so fresh, it was just unbelievable. We had had this
post-serial education, where octaves are forbidden even in an orchestral context, and
Grisey’s and Murail’s music just sounded so good.“ (Howell, 2011: §).

9 There are several articles by Murail and Grisey explaining the spectral attitude. Questions de cible
by Tristan Murail is an excellent example for a detailed and comprehensive description of the spectral
attitude. This entails thinking in terms of continuity instead of discrete (everything is linked together);
a global approach to sound, seeing it as a whole and not segmented in parameters of sound; thinking in
functionality and not in combinatorial organisation; being concerned about the relation between concept
and perception. Spectralism is concerned with an holistic approach to sound.
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A second similarity Saariaho shares with spectralism is the importance of
perception as part of the compositional process.Grisey and Murail had ambitious
goals when they proposed to develop a new kind of music based on the perception of
sound', This was radical, and this attitude was fully embraced by Saariaho. She was
involved at research at IRCAM after her arrival in Paris, and she did collaborate with
Stephen McAdams resulting in a paper ,,Qualities and Functions of Musical Timbre*
published in 1985. A fundamental aspect of spectralismthat plays with our perception,
is the ambiguity between timbre and harmony. This topic is very much at the centre of
Saariaho’s work:

In my compositions for acoustic instruments in combination with synthesised
sounds,l am fascinated by the ambiguity between harmony and timbre. In
that case, I use the same structure (that always is derived from the analysis
of an instrumental sound) for the harmonic progressions as well as for the
synthesis. (Saariaho, 2013: 181)

It was the electronic studio that made the connection with research and
perception possible. Without the studio, the analysis of sound would not have been
possible, and our understanding of timbre would not be the same. While most spectral
composers did not focus on composing tape music, they all did rely heavily on the
work done in the studio. New tools were being developed in the studio that applied
the newly discovered aspects of sound and timbre. This is the revolution that spectral
music wanted to bring: the scientific research changed our understanding of sound, and
based on these scientific facts new tools for composition are being developed. Tristan
Murail for example was — and still is — very active in the programming of OpenMusic
(originally called PatchWork). Saariaho was similarly involved and used extensively
the software CHANT, a software programme for sound synthesis.

With these remarks in mind, it seems that Saariaho is indeed a spectral
composer. Living in Paris, working at IRCAM, Saariaho is at the centre of spectral
developments in the ‘80. Yet, there are differences. In Saariaho’s own words:

But Grisey’s approach did not match mine. I became his friend, but he had
a very systematic way of analysing his sonograms; his orchestration was
mathematical, and my work is not at all systematic or mathematical. [...]
[ don’t want the machine to compose for me — I like composing! [ didn’t
have the ambition to create a programme that would do something complex

10 The focus on perception by the spectral composers is often seen as a critique on the complexity of
serial structures. It should be clear that the audibility of the method of composition is not necessarily
a criterion for artistic validity. This is true for serialism, but also for earlier music such as for example
complex polyphonic structures in the renaissance. However, the focus on perception by the spectralists
was refreshing and did lead to a different approach to composition.
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and wonderful, because I want to do the complex and wonderful myself”
(Howell, 2011: 11)

So, while Saariaho had similar aesthetic goals in mind, her mind works in a different
way. Saariaho has a strong sense of intuition and the computer is a tool — an essential tool
indeed — but the role of the computer needs to be limited for her creativity to flourish.

There is another difference as well, and that is the approach to musical form.
For Grisey and Murail, form is the result of gradual transformations of sound. For them
there is no difference between the sound material and the musical form, as one is the
result of the other. The ideal for musical form is zooming into a single sound (through
the sonogram) and to magnify all the internal life to the scale of form. There is no
opposition between material and form. At least this is their ideal.

And these ideas are echoed by Saariaho: “For each piece, I construct the
sound in the same way as I define the musical form — which itself depends on the sonic
material” (Saariaho, 2013: 150).But at the time when Saariaho moves to Paris, it has
become clear that early spectral music had a very predictable form. Too predictable, and
it was a problem — especially those slow gradual transformations of sound. And indeed,
in 1985 Grisey wrote Talea in which fast passagesareprominent. Spectralism needed
the ability to incorporate fast tempi. And later on in the *90 spectralism would embrace
forms that were much more dynamic, including sudden changes — quite dramatic in
comparison with early spectral music."!

However, before these developments, in the *80 Saariahodeveloped her own
approach to form. And while she embraced the connection between timbre and form,
her method for developing form is different from the spectral ideal. Saariaho developed
a multidimensional network to generate musical forms as discussed above in connection
with Lichtbogen. Such a network includes different curves for different parameters.
This allowed Saariaho to work directly on the level of form, and to control how the
form would affect the listening (similar to the eyes exploring a Japanese garden). Form
is not simply the result of the transformation of the sound material, form has its own
independent evolution. '

11 More information on spectral techniques can be found in Frangois Rose’s article Introduction to the
Pitch Organization of French Spectral Music (1996). Here detailed information is given about a limited
number of selected compositions that are representative of the spectral approach. A few years later, in
2000, two issues of Contemporary Music Review were dedicated to Spectral Music, edited by Joshua
Fineberg. These issues provide a wealth of information on Spectral Music including aesthetics and
techniques, and is not limited to the French spectralists.

12 This topic has been discussed as an asymmetry between timbre and harmony by Eric Drott. This
is an interesting perspective to the discussion of form and therefore is worth being quoted here: ,, At
issue was the use of acoustic models to derive frequency structures at both ‘microphonic’ (timbral) and
‘macrophonic (harmonic) levels, a technique pioneered by Grisey and Murail. Recourse to such models



STUDIJE O MUZICKOJ UMETNOSTI/STUDIES ON MUSIC

Perhaps this is an overstatement. After all, the form of early spectral music
is also controlled by the composer. Grisey liked to compare his forms to the cycle of
breathing (increase tension, release tension, relax). How to start and how many cycles
to go through are beyond question artistic choices — even if the material and the form
are connected. But the inclusion of parameters in the multidimensional network by
Saariaho is a contradiction for the spectralists. Parameters are arbitrary distinctions of
aspects of sound that cannot be separated.

Is this the reason for Saariaho not to call herself a spectralist? Perhaps. But
while her music sounds very spectral indeed, and while she embracesmostaspects of
spectralism, there is a different focus in her approach to form. While the spectralists see
form as an extension of the internal life of sound, for Saariaho form is a dynamic field
where several forces interact with each other. In the end, the realisation of form may not
be very different, form is part of the compositional process with plenty of choices being
made. But the attitude is different. Yet Saariaho’s goal, to create a musical architecture
based on timbre, seems to be very much in line with spectralism.

Finally it should be clear that in spite of these remarks on differences, Saariaho
is usually considered a spectral composer. Her music is presented and discussed in
the context of spectralism. As an example, Clara Foglia presented the compositional
process of early works by Saariaho at the Spectralisms-2 conference at IRCAM in June
2019. Her presentation was focused on the use of spectral techniques, and in particular
the role of technologies that Saariaho used in creating a harmonic framework based on
instrumental recordings. ,,The analysis of instrumental sounds allows me to construct
spaces of timbres and microtonal harmonies, scales, modes that serve me to create a
harmonic background and synthesised timbre against which the instrumental lines will
appear* (Saariaho, 2013:157).This method to create harmonies starting with the analysis
of timbres from recorded sounds is essential for Saariaho’s music. And in that respect,
Lichtbogen is a milestone: ,,In Lichtbogen, I found my own way to create harmony from
the analysis of instrumental sounds (Michel, 1994: 17).

was salutary insofar as it offered novel means of connecting timbral and harmonic domains. The problem
was that in privileging acoustic models, this approach established an asymmetry between these domains:
the microstructure of spectra generated harmonies, but the macrostructure of harmonies never generated
spectra. This one-way relationship between timbre and harmony represented for Saariaho an unwarranted
limitation on compositional agency* (Drott, 2017: 265-266).
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The Use of Electronics

The importance of computers for Saariaho is obvious for the analysis of sound
as well as the synthesis of sound. This is part of the compositional process and this
aspect has been discussed above. The use of electronics in the performance of a piece
serves a specific need for Saariaho. ,[...] This experience pushed me from early on to
integrate the possibilities of amplification in my research. I wanted to bring forward
some explorations of sound — that would not be audible or perceivable — in the way I
wanted to hear them* (Saariaho, 2013: 205).This relates back to her fascination with
timbre: she wants to make audible the sounds that are too soft to be heard, therefore
Saariaho will use amplification. An example is the flute noises near the end in
Lichtbogen: these sounds would be covered by the instrumental ensemble if they were
not amplified. In this way Saariaho enriches the timbral palette and incorporates the
soft and fragile timbres that are usually lost in performance. She considers this use of
electronics as part of the orchestration: ,,In that way, the use of live electronics isformea
way of orchestration, even if the transformations are sometimes barely audible, they are
always an important part of the music* (Saariaho, 2013: 182).

While perception is at the heart of Saariaho’s compositional work, she does
indeed use subtle nuances. In Lichthogen the electronics — besides the amplification
— consist of harmoniser and reverb. The instructions are very detailed: she writes the
amount in percentages. While the result is very subtle, the electronics are an essential
part of the composition even though they are rarely prominent. While the electronics
sometimes border on audibility, the result is a very convincing and effective use of live
electronics. They do extend the sounds beyond the instrumental acoustics as a form of
orchestration indeed.

But Saariaho reflects further in the previously mentioned article on the
relation between architecture and music:

From my first concerts I became interested in the acoustics of the concert
halls. The unsatisfactory experiences of my music projected in space
pushed me to explore the amplification of the instruments. This gave me
the opportunity to concentrate on aspects of sound that otherwise would be
inaudible. For the same reasons, I often worked with electronic reverb as a
way to create virtual acoustic spaces. (Saariaho, 2013: 187)

Here in this quotation, Saariaho connects the use of electronics with the
evocation of space. Amplification makes a very close, intimate space audible; reverb
is a tool to create virtual spaces. Both aspects are present in Lichtbogen. And, it now
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becomes clear that the use of electronics is for Saariaho another way to work on the
aspect of space — yet another reminder of how central this concept is in her work.

From these observations, one might think that Saariaho has fullyembraced
electronics in her work. To a large extent that is true, but she also has reservations.
EarlierSaariaho was mentioned describing her desire for the act of composition in
contrast to programming a computer to do the composition. Saariahohas indeed aneed
for computers in her compositional process: ,,They allow us to analyse and understand
the sound and perception that we have of it, as well as our capacity to distinguish
different forms of texture and musical structures* (Saariaho, 2013: 206). But ultimately,
these tools — as important as they are — remain tools.

Also in performance, Saariaho is concerned about how the electronics affect
the interpretation. As a matter of fact, she feels a need for actual performers which
explains her limited output of tape music (and most of it is quite early in her career). As
she explains:

What is an interpretation? If I imagine a very good interpretation, it will
be of course perfect from a technical point of view, but that is not all; in
any case a machine would produce the most perfect performances. I expect
from a performer that he understands my music. And only from that point
on he can play, conduct, or sing with conviction. To understand means to
integrate the vocabulary of a composer, first intellectually, next by learning
to read the phrases built with that vocabulary, and finally the meaning of
these phrases. And what adds the performer while playing the music he has
assimilated? He adds his experience of this music, and that is his important
contribution that elevates his performance to an interpretation instead of a
reading. (Saariaho, 2013:147)

This sensitivity towards performance is stunning. It forces Saariaho to include
electronics to manipulate the sense of space, and at the same time it forces her to develop
a deep appreciation for the relation of the performer with her music. And as a result she
accepts the limitation of her role as a composer by giving the freedom of interpretation
to the performer: ,,I’m thinking in particular of two recordings of my piece Lichtbogen,
one realised by the Avanti ensemble!, the other by the Endymion Ensemble: how
different can the same score be read by different musicians...”* (Saariaho, 2013: 189).

13 These two recordings are very different indeed: the duration of Lichtbogen by the Endymion Ensemble
is 19°27” whereas the recording by the Avanti Chamber Orchestra (conducted by Jukka-Pekka Saraste)
has a duration of 16’52”. Only the comparison of the durations already indicates how different these two
interpretations are.
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Final Remarks

In Lichtbogen there is a sense of space and time that becomes tangible.Even
though this is particularly strong for Lichtbogen, it is a hallmark of most of Saariaho’s
music. This aspect of her music has been explored in various ways from different
perspectives. It is remarkable how pervasive the concept of space is in her music. It is a
fundamental aspect of her creativity.

A special example at the end of Lichthogen adds a hidden dimension: the
F#distorted by the noise of the whispering flutist brings the listener to the end of the
piece. The electronics make the inaudible sounds hearable as part of the ensemble —
but the text cannot be understood. In the score the text is written in [PA, probably for
practical reasons but it also amplifies the mystery of the text.

The text is a poem by Henry Vaughan The World, in a French translation
(from the collection La Poésiephilosophique by Louis Vax). Saariaho recounts:

[ have used the sounds, in particular the consonants of the first verses
of the French translation, for the recitation by the flute player (J'ai vu
IEternitél autrenuit...). The poem depicts a staggering landscape, a land of
light and infinite space; in this eternityof light and peace, time moves by
hours, days, and years. | was astonished when I found this poem, because
its atmosphere corresponded exactly with what I was hoping to express in
my work. At the time of the very first ideas, I spent a December night in
Lapland to observe the aurora borealis, and this experience illuminates the
whole composition. When I found this poem of Vaughan, the composition
was basically done, and only the end was not finished, although all planned
out. Even if the public will never catch the signification of the whispered
verses, it was important for me to use a text that was related to my music for
the choice of the phonetic material. (Saariaho, 2013: 142-3)

Again a landscape, this time ‘a land of light and infinite space’ is the inspiration.
It is anotherfitting example of how important the concept of space and light is to her
creativity. But it might be misleading to think that Saariaho does not care about the
public understanding the signification of these verses. She might not care about these
verses be understood but only because the meaning of these verses have already been
expressed in her music. She does care about her music being understood, she wants
to communicate through her music: ,,Music is a language that enables us to transmit
knowledge and feelings that otherwise would not be possible to be communicated*
(Saariaho, 2013: 202).
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The need for expression is urgent for Saariaho, and she experiences this as a

duty of her artistic life. ,,I cannot help but think that the artist should assume the role of
spiritual guide. [...] As dramatic as it can seem to be, I think that artists today carry the
profound heritage of humanity in the broadest sense* (Saariaho, 2013: 153). It is this
task that Saariahohas taken upon herself, adding with her music her own perspective.
And as a guide, she takes us — again — to other spaces: ,,But music also transports us
in spaces that we otherwise would not know. It is this hidden dimension of music that
makes me so attached to it, and that [ — day after day — am ready to begin another day
of work as difficult as it sometimes can be* (Saariaho, 2013: 215).
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Prostornost kao kreativnost u muzici Kaije Sariaho -
osvrt s fokusom na ,,Lichtbogen*

Apstrakt: U ovom ¢lanku, muzika Sariaho se — s fokusom na ,,Lichtbogen* [Svetlosni
luk] — istrazuje iz perspektive prostornosti. Prvo se razmatra veza Sariaho s Finskom i
posebno to kako su finski prostor 1 vreme uticali na njenu muziku. Zajedno s prostorom,
postoji odnos izmedu vremena 1 svetlosti. U stvari, na kreativni proces Sariaho snazno
utiu vizuelna iskustva. Naslov ,Lichtbogen® odnosi se na nordijska svetla 1 zato
predstavlja zanimljiv primer.

U svom ¢lanku o sli¢nostima izmedu arhitekture i muzike, Sariaho veoma jasno definise
svoju muziku: ,Hvatanje vremena i davanje mu oblika.“ U ovoj frazi, ona povezuje
aspekt vremena 1 prostora s muzickom formom. Razumevanje kako koncepcija muzicke
forme kod Sariaho dovodi do preispitivanja koncepta viSedimenzionalne mreze. Sariaho
je razvila ovaj koncept za ,,Verblendungen®, a isti princip je koris¢en za analizu dela
,Lichtbogen®. Ova analiza nije analiza partiture, ve¢ se zasniva na iskustvu slusanja
nekoliko snimaka. Posto se Sariaho bavi percepcijom svoje muzike, predlaze se graficka
analiza zasnovana na sluSanju i tako pojasnjava formu dela ,,Lichtbogen®.

S obzirom na vaznost tembra u muzici Sariaho 1 na nacin na koji su tembr i forma
povezani, pitanje njene veze sa spektralnom muzikom je neizbezno. Sariaho Zivi u
Parizu od 80-ih, kada su se desili vazni pomaci u ranom spektralizmu. Na njenu muziku
je umnogome uticao spektralni pristup. Medutim, postoje razlike, posebno u pogledu
njenog odnosa prema muzickoj formi.

Konacno, razmatranje prostora se se posmatra iz perspektivu elektronike 1 kako ona
doprinosi izrazavanju prostora. U delu ,,Lichtbogen* se koristi amplifikacija kako bi
se ti zvukovi na pragu cujnosti zapravo i ¢uli, a reverb za stvaranje virtuelnih prostora.
Koncept prostora integrisan je u samu kompoziciju.

Sveukupno, koncept prostora je od kljucne vaznosti za stvaralastvo Sariaho. Ovoj vezi se
u ovom ¢lanku pristupa iz razlicitih perspektiva. On ilustruje koliko je u komponovanju
Sariaho vazan prostor, zajedno s vremenom i svetloscu.

Kljuéne reci: Kaija Sariaho, prostornost, nordijska muzika, spektralizam, ,,Lichtbogen.
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Eticka mo¢ muzike
u motetu Ave Maria Klaudija Monteverdija

Apstrakt: Jos od antickih vremena, koncept efosa Cini istaknuti deo kulturnog nasleda,
obitavaju¢i u razliCitim sferama drustvenog, kulturnog, intelektualnog i religijskog
zivota. Tokom renesanse, susretanjem retorickih kategorija i hriS¢anske doktrine,
otvara se prostor za manifestaciju efosa u duhovnoj muzici. Etos je znacajan kao
retoricka kategorija, prema tome, kao nacin kojim se postize ubedljivost. O tome ¢e biti
konsultovana teorija o etosu grékog retoriara Hermogena iz Tarsa. Na tragu te teorije
koja je bila poznata 1 u renesansi, iskristalisace se mreza kontrapunktskih postupaka
koji mogu da ukazu na manifestaciju odredenih potkategorija efosa u muzici. Imajuéi
u vidu Hermogenov koncept efosa, s jedne strane, i znacaj efosa u hris¢anskom liku
Marije, s druge strane, u ovom radu je istrazena mreza manifestacija i, s obzirom na
Hermogenove potkategorije, dato je dubinsko €itanje teksta i muzike u motetu nastalom
s kraja 16. veka. Rec je o ranom delu Klaudija Monteverdija na tekst molitve Ave Maria
koja, po religijskoj funkciji 1 znaCenju, predstavlja ne samo jezgrovit apel na efos
vernika, ve¢ i eticki temelj marijanske poboznosti.

Kljuéne redi: efos, Hermogen iz Tarsa, mariologija, Klaudio Monteverdi, prva praksa

Od retorickog do muzickog etosa

Retoricki etos je, prema Aristotelu (Apiototéhng , 384-322 p.n.e.), jedna od
metoda uveravanja sluSalaca (Aristotel, 2008: 1356%3)."! Premda je teziste etosa na
govornikovom karakteru, koji treba da bude “dostojan poverenja”, kako tvrdi Aristotel,
on isti¢e da se ,,poverenje... mora temeljiti na govoru®, prema tome, na govornickoj
vestini, a ne iskljucivo na ,,preduverenju o govornikovom karakteru* (1356*4), $to dalje
podrazumeva primenu odredenih retorickih postupaka kojima se postize eticki apel.

1 Prilikom navodenja primarnih izvora, umesto brojeva stranica kori$¢ene su oznake koje su specificne
za taj izvor ili oznake za knjigu i poglavlje ili originalni broj paragrafa. Za navedeno Aristotelovo delo
upotrebljene su oznake specificne za taj izvor.
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O tome veoma detaljno govori anticki grcki retoricar Hermogen iz Tarsa
(Eppoyévne o Tapoevg, 11 vek), u svom dvotomnom delu O tipovima stila (Ilept 1dewv),
obrazlazu¢i sedam bazicnih tipova ili ideala po kojima se formira govornicki stil. To
je na prvom mestu jasnoca, slede velicanstvenost, lepota, brzina, etos 1 iskrenost 1, na
posletku, snaga/mo¢ (Hermogenes, 1987). Imajuci u vidu ¢injenicu da je Hermogenova
teorija o idealima stila bila dobro poznata tokom renesanse (Patterson, 1970), u prvom
koraku ¢emo razmotriti njegovo videnje efosa, a potom, u drugom koraku, moguce
nacine manifestacije u muzici renesanse.

Premda Hermogen govori o stilovima, jasno je da njegov peti ideal, etos (£0og
/éthos/) ili karakter, zapravo nije stil, ve¢ je, kao §to je poznato iz Aristotelove Retorike,
metoda uveravanja sluSateljstva. Hermogen deli Aristotelovo misljenje po kojem se
ovakva vrsta uveravanja temelji na govornickoj vestini, a ne iskljucivo na karakteru
govornika, razlikuju¢i Cetiri nacina, odnosno potkategorije etosa koje obuhvataju
Jednostavnost, slatkost, suptilnost 1 skromnost.

Prva potkategorija jeste jednostavnost (apéhewn /apheleia/), koju ovaj anticki
retoricar poredi sa cistotom (xaBapotng /katharotés/) (Hermogenes, 1987: 322).2 Moze
se reci da je jednostavnost bliska niskom govornickom stilu, kojim se ,razotkriva
karakter* dece, Zena, te Cistih, obiCnih ljudi ,,iz naroda“, i to onih koji nemaju bilo
kakvu krivicu (323-324). Zarad jednostavnosti i Cistote poseze se za figurama i
reCenicama svojstvenim za oba nacina, uz poredak reci koji vodi jasnom izrazavanju
misli (328). Njima pristaje postojan ritam (329), 1 oni zavrSeci koji su ,,svecani®, kako
smatra Hermogen, pre nego ,,otvoreni i zadrzani®, §to je odlika lepote (kalArog /kallos/),
odnosno tre¢eg ideala stila (329).

Druga potkategorija etosa, prema Hermogenu, jeste slatkost (yhkvng /
glykytes/) 1 najpre se tice sadrzaja besede. Kako tvrdi ovaj retoricar, slatkost,
poput narocite vrste zadovoljstva, podsti¢e se mitskim elementima u besedi, kao i
pripovedanjem price (330), potom ljubavnim mislima (322) i temama koje ushicuju
poput veli¢anja svojih predaka i potomaka (333). Slatkost se moze postic¢i jednostavnim
stilom, o ¢emu je ve¢ receno kod jednostavnosti, ali i poetskim stilom, bilo referencama
1 citatima (336-337), bilo poetskim jezikom koji obiluje epitetima (338). Mogu se
koristiti figure koje pripadaju jednostavnom stilu, ritam treba da bude metricki ureden,
jer kao takav ,,pruza zadovoljstvo uhu“ (339), dok su mu ,,svecani 1 staticni“ zavrseci
prikladni bas kao u jednostavnom stilu (339).

2 Cistota je, pored odredenosti (evkpweto /eukrineial), potkategorija prvog Hermogenovog ideala,
Jasnoce (cognvew. /saphéneia/).
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Suptilnost (dpywoteg /drimytes/), kao treca Hermogenova potkategorija etosa,
poput predasnje, tice se sadrzine besede tako Sto govornik tezi da zadivi publiku svojom
inteligencijom. S jedne strane, suptilnost se oslanja na gracioznost, lepotu i ugodnost
besede, dok se, s druge strane, njome obuhvata i isticanje odredenih misli. To se postize
narocitim izborom reci, kojima se neka misao izrazava na neuobicajen 1 domisljat nacin,
na primer, upotrebom re€i slicnog zvucanja, zatim primenom reci najpre u pravom, a
potom u figurativnom znacenju, ili bilo kojom drugom igrom reci (341-343).

Skromnost (emeikewn /epieikeia/) je Cetvrta potkategorija efosa 1 odnosi se na
besednikov pristup koji ¢e mu pomoci da ubedi publiku. Stoga Hermogen ne govori o
konkretnim retorickim postupcima, ve¢ o naCelnim stavovima kojima se govornik moZze
posluziti. Besednik moZze ublaziti svoj govor tako Sto ¢e se obratiti sa manje Zestine
nego Sto bi mogao (347), zatim namernim izbegavanjem odredenih ¢injenica protiv
svog oponenta (351) 1, konacno, stilskim postupcima koji odlikuju jednostavnost (352)

Prema Hermogenu, efosu prili¢i ne samo niski govornicki stil, ve¢, kao §to
mozemo zakljuciti kod potkategorija slatkosti 1 suptilnosti, on gravitira 1 ka srednjem
stilu, varirajuéi izmedu jasnoce, s jedne strane, i nesto sloZenijeg ,,poetskog jezika®,
s druge strane. U svakom slucaju, besedi sa etickim ciljem nije prikladan visoki
govornicki stil, na Sta je ovaj autor u vise navrata ukazao, narocito kod primera koji su
naginjali kategoriji sile/moci (345).

Saglasno tome, mozemo re¢i da renesansna muzika zasnovana na onim
kompozicionim postupcima svojstvenim prvoj praksi, odnosno na strogom, u¢enom,
crkvenom stilu, ima najpre eticki cilj, dakle da poduci vernike i da apeluje na njihov
hriS¢anski karakter. Sredstva za postizanje etickog cilja u muzici renesanse moguce je
sagledati prema Hermogenovim potkategorijama jednostavnosti, slatkosti, suptilnosti i
skromnosti.

Iz aspekta intervalskog kontrapunkta, dakle, vazeceg kompozicionog sistema
renesanse, a na kojem je utemeljen uceni stil prve prakse, jednostavnost, kao prvi na€in
kojim se postize eticki apel, ogleda se u konsonantnim sazvucima, bez disonanci duzeg
trajanja, naroCito bez zadrzica, u ritmickoj jednostavnosti zasnovanoj na pretezno
,belim* notama, kao 1 prostim kadencama (clausula simplex). Opisana tekstura nije
uobicajena za uceni stil, jer, pored rustiCnosti, moze ostaviti utisak o nevestosti i
neukosti kompozitora. Stoga se ocekuje da se ovakvim postupcima kompozitori koriste
kratkotrajno, sa ciljem da ostvare teksturni kontrast.
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Eticka potkategorija slatkosti moze se manifestovati u tekstu kompozicije,
bilo kroz velicanje 1 pobrojavanje vrlina, bilo preuzimanjem i citiranjem stihova koji
pripadaju biblijskim ili poetskim tekstovima. U pogledu muzickih sredstava, slatkost
se moze ispoljiti suzdrzanom, ali ukraSenom kontrapunktskom teksturom, koja prati i
istice ne samo tekstualnu interpunkciju 1 rimu, ve¢ zadire dublje u interpretaciju teksta
kompozicije. Tome treba dodati prisustvo citata iz drugih tekstualnih ili muzickih izvora.

Suptilnost se u muzici moze prepoznati u primeni domisljatih kontrapunktskih
reSenja kojima kompozitor, poput Hermogenovog besednika, tezi da zadivi publiku.
Takvu funkciju, na primer, mogu imati neuobicajene teksture, njihova kombinacija
sa izvornim materijalima, potom parcijalno ili celovito primenjeni kanoni, viSeglasna
veStacka imitacija ili kakva druga kompoziciono slozenija tekstura ili muzicka
domisljatost 1 pronicljivost koja, pri tom, u znac¢enjskom smislu, nije ,,na povrsini.“

Cetvrta potkategorija, skromnost, moze se ispoljiti posredstvom katabaziénih
melodija ili reperkusija, nize posture hora i zvucno niskih kadenci. U tehnickom
smislu, to su teksture koje ne zahtevaju kontrapunktsko umece, 1 to u slu¢ajevima kada
je kompozitor prethodno pokazao zavidno vladanje kompozicionom vestinom. Osim
toga, svaka znacenjska transformacija u smeru od negativnog ka pozitivnom, poput
promene modalnog karaktera iz ,,tuznog® u ,,umeren” ili iz ,,umerenog* u ,,radostan‘,
moze predstavljati manifestaciju ove eticke potkategorije.

Koncept etosa ne pripada isklju¢ivo retorici, ve¢ se, kroz istoriju, transformise
u odnosu na druge kontekste. Ono §to je znacajno za renesansnu duhovnu muziku 1,
specifi¢no, za muziku posvecenu Mariji, jeste ideja etosa u hris¢anstvu.

O hriséanskom i marijanskom etosu

Hrid¢anski efos se zasniva na sedam vrlina. Cetiri osnovne, ljudske vrline,
velicane u mnogim delovima Svetog pisma, premda ne pod tim nazivima, ¢ine mudrost,
pravednost, hrabrost i umerenost (Catechism, 2019: §1805).* Utemeljenje osnovnih
vrlina nalazi se u teoloskim vrlinama — veri, nadi i milosrdu — koje nisu u potpunosti
svojstvene ljudima, jer se ostvaruju uz Boziju podrsku (Catechism, 2019: §1812).

Hris¢anske vrline se, pored drugih postupaka,* neguju molitvom kao nacinom
da se uspostavi veza sa Bogom. Prava molitva se temelji na iskrenosti jer, kako se
navodi u Svetom pismu, polazi iz srca. Samo duh Gospodnji moze prodreti u covekovo
srce 1 sagledati ga u potpunosti (Catechism, 2019: §2562).

3 Za navedeni izvor koristice se originalna numericka oznaka paragrafa.
4 To su svete tajne krstenja i pokajanja (Catechism, 2019: §997, §980), ali i jacanje vere kroz ¢vrstu
disciplinu kako se gresi nadalje ne bi ponavljali, te svakodnevno upraznjavanje vrlina.
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U rimokatolickoj veri, jo§ od srednjeg veka, ustanovljeno je uvazavanje
Marijanskih jevandelskih vrlina. Oslanjajuci se na ucenje o Sest Marijanskih vrlina jos
iz vremena svetog Franje AsiSkog (Francesco d’Assisi /roden kao Giovanni di Pietro di
Bernardone/, oko 1181 — 1226), pokajnicko sestrinstvo Blagovestenje Blazene Device
Marije, osnovano 1501. godine, svoje ucenje je temeljilo na imitaciji njenih deset vrlina,
onako kako su predstavljena u Jevandeljima (Fehlner, 2012: xxiii—xxvii).

.....

jer je zivela izvan svakog greha, neokaljanog uma i duse, i u skladu sa Bozijom zamisli.
Nadalje, ona je najmudrija (Luka 2:19, 51) i najponiznija (Luka 1:48), jer je do dubina
spoznala Boziju volju, prihvatila je i pod¢inila joj se. Njena najveca vernost (Luka 1:45,
Jovan 2:5), poboznost (Luka 1:46—47, Dela apostolska 1:14) i poslusnost (Luka 1:38,
2:21-22, 27), ispoljava se pod¢injavanjem uma i volje Gospodu, obezbedujuci njegovo
stalno prisustvo molitvom. Ona je, potom, najjadnija (Luka 2:7) i najtuznija (Luka 2:35)
dajuci najvecu Zrtvu, svoga Sina, zarad dobra celog Covecanstva ali je 1 najstrpljivija
(Jovan 19:25), ujedinivsi svoje patnje sa patnjama Sina, verujuéi u BoZziju promisao.
Konacno, ona je najmilostivija (Luka 1.39, 56), jer sve $to radi za druge, ¢ini to iz
ljubavi prema Gospodu.

Ono §to deset jevandelskih vrlina ujedinjuje sa molitvom Ave Maria jeste
molitveni venac nastao u vreme zasnivanja pomenutog reda. Sastojao se iz molitve Ave
Maria, gde su se, izmedu reci ,,Sveta Marijo* i ,,majko Bozija“ (Sancta Maria... Mater
Dei), izgovarale redom njene vrline (Fehlner, 2012: xxiv—xxv).

Molitva "Ave Maria’ kao paradigma hriséanskog ’etosa’

Ave Maria ili ,,Zdravo, Marijo®, nosi epitet ,,najceSc¢e ponavljane molitve u
hris¢anskom verskom zivotu“ (Anderson, 2010: 35). Njen tekst, koji je stasavao tokom
srednjeg veka, nadogradivao se i varirao u korak sa narastaju¢im marijanskim kultom,
iskristalisan je u danas poznatu molitvu, usvojenu sredinom X VI veka.

Ave Maria je nastala kao izuzetno rasprostranjen oblik licne poboznosti koji je
duboko ukorenjen u oralnoj tradiciji. Tako je, na primer, u mnogim srednjovekovnim
evropskim gradovima bila zastupljena praksa da se ova molitva izgovarauz zvuke svakog
crkvenog zvona koje se oglaSavalo za jutarnju, podnevnu ili vecernju sluzbu (Anderson,
2010: 36). Postoje podaci da se, nevezano za crkvenu sluzbu, Ave Maria izgovarala
svakodnevno po nekoliko desetina puta, pri ¢emu je vernik, u znak postovanja pred
Marijom, naginjao glavu, klanjao se, klecao ili je bio ispruzen potrbuske ¢itavim telom
(Thurston, 1910). Do kraja 15. veka, 4ve Maria se mogla naéi u privatnoj poboznosti
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krunice (Anderson, 2010: 36), Sto potvrduje njenu zastupljenost u svakodnevnim li¢nim
molitvama ljudi onoga doba.

Premda se prvim delom molitve Ave Maria upucuje na narativ vezan za
Blagovesti, njena crkvena upotreba nije striktno vezana za ovaj praznik (25. mart), i
ticala se ne samo ostalih marijanskih praznika, ve¢ se upraznjavala i u vreme drugih
svetkovina tokom liturgijske godine. Sudeci prema Casoslovima iz 13. i 14. veka, ova
molitva se izgovarala 1 pevala tokom Male sluzbe za Devicu (Anderson, 2010: 39-40).

Do 16. veka ustalila se dvodelna forma molitve. Prvi deo, koji je ustanovljen
tokom srednjeg veka, ima biblijsko utemeljenje i predstavlja, kako je zapazio Majkl Alan
Anderson (Michael Alan Anderson), nacin da se ,,ugasi hris¢anska zed za kanonskim
detaljima o zivotu Device u nadolaze¢oj marijanskoj poboznosti“ (Anderson, 2010: 37).
Celokupna molitva se naziva i ,,andeoskim pozdravom* upravo zbog pocetnih stihova
kojima se, prema Jevandelju po Luki (1.28), sveti arhangel Gavrilo obraca Mariji,
blagovestivsi Hristovo rodenje: Ave (Maria), gratia plena, dominus tecum, benedicta
tu in mulieribus (,,Zdravo /Marijo/, milosti puna, Gospod je s tobom! Blagoslovena
si ti medu Zenama®). Jedina razlika izmedu Vulgate 1 inicijalnog dela molitve jeste
oslovljavanje Marije (Maria) izmedu reci Ave i gratia plena.’ Usledi¢e drugi biblijski
pozdrav iz Jevandelja po Luki (1.42) — et benedictus fructus ventris tui (,,blagosloven
je plod utrobe tvoje*) — kojim sveta Jelisaveta doc¢ekuje trudnu Mariju. Premda je re¢
o proklamacijama koje se u Jevandelju po Luki ne nalaze u sukcesiji, one su logi¢no
nadovezane zahvaljujuéi podudarnim stihovima — benedicta tu in/inter mulieribus
(,,Blagoslovena si ti medu Zenama“)° — na zavrsetku andeoskog pozdrava, odnosno na
pocetku Jelisavetine afirmacije. Smatra se da je na inicijativu pape Urbana [V (Urbanus
IV, papsko namestenje od 1261-1264) pozdravima pridodata re¢ Jesus (,,Isus®), ili,
kao §to je bilo ucestalo tokom 15. veka, Jesus Christus, Amen (,,Isus Hristos, Amin‘)
(Thurston, 1910), ¢ime je zaokruzen prvi deo molitve Ave Maria.” Upravo se ova
biblijska referenca, u vidu lancano nadovezanih pozdrava Gavrila i Jelisavete, ustalila
kao svojevrsna osnova molitve, Sto potvrduju mnogi tekstovi polifonih kompozicija s
kraja 15. 11z prve polovine 16. veka.

5 Prema Jevandelju po Luki (1.28) iz Vulgate, ovaj verset glasi: Et ingressus angelus ad eam dixit: 4ve
gratia plena Dominus tecum benedicta tu in mulieribus (Biblia Sacra, 2005: 1307).

6 Prema Jevandelju po Luki (1.42) iz Vulgate, ovaj verset glasi: et exclamavit voce magna, et dixit:
Benedicta tu inter mulieres, et benedictus fructus ventris tui (Biblia Sacra, 2005: 1308).

7 U popularnom nemackom verskom prirucniku Der Selen Troist (1474), Ave Maria je podeljena na Cetiri
dela: prvi deo Cine reci svetog arhangela Gavrila, drugi deo obuhvata pozdrav svete Jelisavete, treci se

sastoji od Svetog Imena, Isusa Hristosa, dok poslednji ¢ini re¢ “Amin” i tice se ctkve (Thurston, 1910).
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tekst: prevod:

Ave Maria, Zdravo Marijo,

gratia plena, Milosti puna,

Dominus tecum, Gospod je s tobom!

benedicta tu in mulieribus, Blagoslovena si ti medu zenama,
et benedictus fructus ventris tui, i blagosloven je plod utrobe tvoje,

Jesus (Christus). Isus (Hristos).

U pozdravu, nastalom opisanim kolaznim principom, oekivano odsustvo
rime ne naru$ava preovladujucu silabicku versifikaciju u petercu i Sestercu, imajuci u
vidu da su Cetvrti 1 peti jedanaesteracki stih uobli¢eni upravo njihovim spajanjem, $to
rasvetljava iskonsku molitvenu funkciju ovih re¢i. Ideja ovog pozdrava zasniva se na
biblijskom osvetljenju Marije kao Majke Isusove (Christotokos/ Mater Christi) 1, prema
tome, Majke Bozije (Theotokos/ Mater Dei).

Drugi deo molitve ti¢e se molbe koju vernik upucuje Mariji. Nastao je
kao dodatak pozdravnom delu molitve, koji se nadovezuje na reci ventris tui, Jesus
(Christus) 1, u prvo vreme, spontano ga je osmisljavao sam vernik. Takvi dodaci su
se, prema tome, razlikovali po sadrzini, ali su Cesto upucivali na isti cilj koji se ticao
spasenja vernika u datom trenutku ili u trenutku smrti.

Sluzbeno priznata forma drugog dela molitve Ave Maria, usvojena po preporuci
katihizisa Svetog sabora u Trentu 1 objavljena 1568. godine u Rimskom brevijaru
(Thurston, 1910), glasi:

tekst: prevod:

Sancta Maria, Sveta Marijo,

Mater Dei, Majko Bozija,

ora pro nobis peccatoribus, Moli za nas gresnike,
nunc et in hora mortis nostrae. Sada i u ¢asu naSe smrti.
Amen. Amin.

Za razliku od prvog dela, koji je gotovo u potpunosti oblikovan od citata iz
Svetog pisma, drugi deo nema takvu koncepciju. Ipak, po odsustvu rime, trohejsko-
amfibrahskom petercu u inicijalnom stihu (Sancta Maria), koji je metricki analogan sa
pocetnim stihovima prvog dela (4ve Maria, gratia plena, Dominus tecum)ismeni kratkih
(peterac, Cetverac) i dugih stihova (deseterac, deveterac), ovaj deo je kompatibilan sa
prvim delom molitve. Nazivaju¢i Mariju ,,svetom* (Sancta Maria) u apostrofi, tvorac
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molitve kristaliSe njenu bogoroditeljsku vrlinu, a ne puku figuru hristorodice, koja je u
kontekstu doktrine o spasenju osnazila istaknutu poziciju Marije kao posrednice.

Motet "Ave Maria’ Klaudija Monteverdija

Motet Ave Maria Klaudija Monteverdija (Claudio Monteverdi, 1567-1643),
prvi put je objavljen 1582. godine, u zbirci troglasnih moteta pod nazivom Duhovne
pesme (Sacrae Cantiunculae, Angelo Gardane, Venetia). Re¢ je o prvoj Stampanoj
zbirci kompozicija, koja je nastala iz saradnje tada petnaestogodisnjeg Monteverdija
1 njegovog ucitelja 1 horovode kremonske katedrale, Mark Antonija Indenjerija
(Marc’Antonio Ingegneri, oko 1535/1536 — 1592). Motet je komponovan na tekst
molitve Ave Maria koji je zvani¢no priznat od strane crkve, najverovatnije bez bilo
kakve upotrebe izvornih napeva. Troglasnu kompoziciju mladog Monteverdija ne krase
retoricka raskos, vrhunsko kontrapunktsko umece niti inovativna kompoziciona resenja.
Oslanjajuci se na konzervativni stil svoga ucitelja Indenjerija, koji je blizak rimskoj
Skoli kontrapunkta, prema tome, najkonzervativnijem obli¢ju prve prakse, kompozitor,
medutim, razotkriva niz muzickih nacina za postizanje etickog apela.

Jedan takav postupak zapaza se u izboru i transformaciji karaktera modusa
u motetu. Sudeci prema tipovima kljuCeva, motet je komponovan za dva kantusa (c,
kljucevi) i jedan tenor (c, kljuc). Navedene kombinacije kljuceva (c,—c,—c,), akcidental
b, f-finalis i opsezi oba kantusa (c,~d,) ukazuju na tonski tip cantus mollis — ¢ — F.
Takav tonski tip odlikuje dvanaesti, odnosno, transponovani hipojonski modus prema
dvanaest-modalnom sistemu. Ipak, poznato je da etos hipojonskog modusa ima
dvostruku prirodu. S jedne strane, na temelju iskustva iz svetovne muzike, ovaj modus
teoreticari nazivaju ,,frivolnim* (Henricus Glareanus, Dodecachordon, 1547), ,,veselim*
(Gioseffo Zarlino, Istitutioni harmoniche, 1558) 1 ,lascivnim“ (Johannes Nucius,
Musices Poeticae, 1613) (Smith, 2011: 227-228). S druge strane, hipolidijsko poreklo
transponovanog hipojonskog modusa — na Sta ukazuju cantus mollis sistem 1 f-finalis
— opredeljuje ga kao modus za ,,naricanje* (Glareanus, Dodecachordon) 1 ,tugovanje
(Zarlino, Istitutioni harmoniche) (Smith, 2011: 227). U sluc¢aju moteta Ave Maria, mladi
Monteverdi je imao u vidu upravo takav karakter transponovanog hipojonskog modusa,
zasnovan na hipolidijskoj lestvici, koji je, medutim, modifikovao odabirom iskljucivo
visokih deonica: kantusa i tenora. Takvim postupkom on je transformisao karakter ovog
modusa iz ,,tuznog“ u ,,neutralni®, §to je jedna od manifestacija Hermogenove eticke
potkategorije skromnosti.

Tekst andeoskog pozdrava na pocetku moteta ,,Zdravo Marijo, milosti puna,
Gospod je s tobom* (Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum), odlikuje jednostavna
ritmika pretezno u ,,belim* notama i potpuno odsustvo disonanci (t. 1-9), $to ukazuje na
Hermogenovu eticku potkategoriju jednostavnosti. Ovom potkategorijom razotkrivaju
se ,,ciste 1 jednostavne misli“, kako tvrdi Hermogen, onih ,koji su jednostavni i bez
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greha® (Hermogenes, 1987: 323). U datom kontekstu, mladi kompozitor ovim ne tezi
da postigne samo jasnocu ,,govora®, na sta cilja jednostavnost, ve¢ aludira na Marijine
vrline Cistote, poniznosti i poslusnosti.

Medutim, svojim tada skromnim, pocetnickim kontrapunktskim umecem,
Monteverdi nastoji da zadivi slusateljstvo, komponuju¢i troglasnu kanonsku imitaciju.
Premda se ne radi o sloZenoj vrsti imitacije, jer se zasniva na istovetnim imitacionim
intervalima 1 vremenskim rastojanjima, za mladog, tek stasalog kompozitora ovo
svakako Cini visi stepen kompozicione vestine. Takvo, mozemo reci, domislljato
kontrapunktsko reSenje, ukazuje na potkategoriju suptilnosti, a govoru o Marijinim
vrlinama ne dodaje samo ,,gracioznost™ 1 ,,lepotu” (Hermogenes, 1987: 339), ve¢ govori
0 1 Marijinoj mudrosti, jer ona ta koja bezuslovno prihvata BoZiju volju (primer 1).
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Primer 1. Klaudio Monteverdi, Ave Maria, motet, t. 1-7

Suptilnost, kao jedan od aspekata efosa prema Hermogenu, prepoznaje
se 1 u isticanju pojedinih reci kojima se, takvim postupcima, daje na znacaju. Tako,
na tekst ,,(blagosloven je) plod utrobe tvoje, Isus® (/benedictus/ fructus ventris tui,
Jesus), kompozitor se koristi nekolicinom postupaka sa tim ciljem. Na reci ,,utroba
tvoja“ (ventris tui), uspostavljena je figura circulatio u drugom kantusu (t. 17-18),
uz uvodenje snizilice es sa funkcijom isticanja reci (t. 19), ¢ime se stvara aluzija na
Marijino materinstvo. Potom ¢e uslediti duze notne vrednosti zarad isticanja imena
Isusa Hrista. Postupak ne samo da je sistemski sproveden kroz sve glasove (prvi kantus,
t. 18, 19-20; drugi kantus, t. 19; tenor, t. 20—21), vec je, u dva navrata, dodatno istaknut
svojevrsnim metrickim pomeranjem, nastalim kao posledica ukidanja ritmickog pokreta
na tezi u sva tri glasa istovremeno (t. 19-20, 20-21, primer 2).
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Primer 2. Klaudio Monteverdi, Ave Maria, motet, t. 17-21

Cinjenica da tokom moteta gotovo nema internih kadenci, ukazuje na
to da osobenosti eticke potkategorije slatkosti nisu sprovedene na nivou muzicke
interpunkcije, te se muzika tokom ovog kratkog déla u kontinuitetu preliva iz jednog
seta imitacija u drugi, prema tome, bez izrazene ,,poetske lepote i Zivopisnosti.
Medutim, drugacijim postupcima svojstvenim etickom nacelu slatkosti zaodeva se tekst
,sveta Marijo“ (sancta Maria). To je ucinjeno uvodenjem razlomljene reperkusije u
kojoj se izdvaja momenat kada drugi kantus donosi temu za kvintu iznad prvog kantusa
(t. 21-23), u gornjoj granici registra ovog glasa (h —d,), jedini put u motetu, $to rezultira
apoteotickim tonom kojim se istice Marijina bozanska priroda. Po principu antiteze,
tekst kojim se imenuje Majka Bozija (Mater Dei) oznacen je ne samo povratkom drugog
kantusa u uobicajeni registar prve oktave, ve¢ i katabazicnom gradom Mater Dei teme
1 njenom silaznom reperkusijom (od t. 23, primer 3).
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Primer 3. Klaudio Monteverdi, Ave Maria, motet, t. 20—25
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Nadalje, kada se u tekstu izgovara direktna molba vernika, ,moli za nas,
gre$nike” (ora pro nobis peccatoribus), mladi kompozitor koncentriSe veci broj
disonanci, koje su u to vreme nazivane ,,lokalnim pokretom* (moto locale), tako §to su
Cak tri takva silazna disonantna kretanja usredsredena na svega dva takta (t. 26-27). Uz
to, silaznim reperkusijama (od t. 25 na tekst ora pro nobis, od t. 27 na tekst peccatoribus)
ijedinom internom kadencom u motetu, na g, koja je strana bazi¢nom transponovanom
modusu (clausula peregrina, t. 27-28), istice se molba vernika, sto je blisko etickoj
potkategoriji suptilnosti (primer 4).
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Primer 4. Klaudio Monteverdi, Ave Maria, motet, t. 25-29

Ipak, na tekst ,,sada 1 u Casu nase smrti (nunc et in hora mortis nostrae) motet
zavrsava odlikama karakteristicnim za eticku potkategoriju jednostavnosti. U pitanju
je ritam pretezno u belim notama, potpuno odsustvo disonanci 1 zavrSna kadenca
bez zadrzice (simplex) koja, prema kategorizaciji Galusa Dreslera (Gallus Dressler,
1533-oxo0 1580/89) (Dressler 2007: VIII),® pripada manje savr$enim kadencama
(semiperfecta), ne samo zbog odsustva zadrzice, ve¢ 1 zbog sekundno-silazne tenorske
formule u najnizem glasu i nesavrsene konsonance na zavrsnom sazvuku izmedu zvucno
najnize i najvise deonice. Medutim, u ovom kontekstu, odlike jednostavnosti ticu se
skromnosti, jer, kako tvrdi Hermogen, ,,onaj koji Zeli da se prikaze skromnim, mora
govoriti stilom koji odaje utisak da je [on sam, prim. S. B.] skroman“ (Hermogenes,
1987: 352). Anticki retoricar dalje pojaSnjava da je to ,vrsta stila koju neko ko je
potpuno nevest u retorickim pravilima, moze da razume* (352).

Prema tome, etickim metodama uveravanja slusateljstva, najpre jednostavnoscu
1skromnoséu, kompozitor se izjednaCava sa vernicima u teznji ka dostizanju marijanskih

8 Za navedeni izvor koriS¢ena je originalna numericka oznaka za poglavlje.



STUDIJE O MUZICKOJ UMETNOSTI/STUDIES ON MUSIC

vrlina poniznosti 1 poslusnosti. Na ovaj nacin pokazno je da se sadejstvo dva aspekta
etosa, 1z retoriCke 1 hriS¢ansko-marioloske vizure, nalazi u srzi moteta Ave Maria
Klaudija Monteverdija.
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The Ethical Power of Music in the Ave Maria Motet by Claudio Monteverdi

Abstract: Since ancient times, the concept of ethos has been a distinguished part of
cultural heritage, living in various spheres of social, cultural, intellectual and religious
life. During the Renaissance, the encounter of rhetorical categories and Christian
doctrine opened the space for the manifestation of ethos in sacred music. Ethos
is important as a rhetorical category, therefore, as a way to achieve persuasiveness,
in which the theory of ethos of the Greek rhetorician Hermogenes of Tarsus will be
consulted. Following this theory, which was also known in the Renaissance, a series of
counterpoint methods will take form, which may indicate the manifestation of certain
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subcategories of ethos in music. Having in mind Hermogenes’ concept of ethos on the
one hand, and the significance of ethos in the Christian figure of Mary on the other, this
paper examines a chain of manifestations and, given Hermogenes’ subcategories, offers
an in-depth reading of the text and music in the motet from the end of the 16™ century.
It is an early work of Claudio Monteverdi on the words of the Ave Maria prayer, which,
according to its religious function and meaning, represents not only a concise appeal to
the ethos of believers, but also the ethical foundation of Marian devotions.

Keywords: ethos, Hermogenes of Tarsus, Mariology, Claudio Monteverdi, first practice.
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Ekspresionizam u Pono¢i Josipa Kulundzic¢a

Apstrakt: Cilj rada je uvid u dio ekspresionisticke dramatike Josipa Kulundzica uz
analizu drame Pono¢, te dramatiCarev odnos prema dramskom pismu i teorijskim
postavkama drame i teatra talijjanskog dramaticara Luidija Pirandela. Polazeci
od pretpostavke kako je Kulundziev ekspresionisticki dramski opus jedan od
paradigmatskih i poeticki najznacajnijih dramskih opusa hrvatskog i srpskog dramskog
ekspresionizma, rad ¢e u prvom dijelu usustaviti ekspresionisticki dramski opus
Josipa Kulundzi¢a, prikazati odlike njegova dramskog opusa i njegovu vrijednost, te
kroz analizu drame Pono¢ oznaciti autorov odnos prema pirandelizmu kao znacajnom
fenomenu na onodobnoj svjetskoj dramskoj i1 kazaliSnoj sceni. Time se revalorizira
znacaj 1 uloga Josipa Kulundzic¢a 1 njegova dramskog stvaralastva u okviru hrvatske i
stpske knjizevnosti prve polovice 20. stoljeca.

Kljucne rijeci: Josip Kulundzi¢, Pono¢, drama, ekspresionizam, pirandelizam.

Josip Kulundzi¢, svesrdni kazali$ni Covjek, ¢itav je svoj privatni i profesionalni
Zivot vezao uz razliite vidove kazaliSne djelatnosti, a Cetiri su klju¢ne poveznice uz
koje je Kulundzi¢ ostao trajno i neprekinuto vezan kroz svoj umjetnicki i profesionalni
zZivot: kazaliste, drama, ekspresionizam i pirandelizam. Tijekom studija u nekoliko
europskih gradova upoznao se s najnovijim knjizevnim i kazali$nim strujanjima na
europskoj knjizevno-kazali$noj sceni, §to ¢e na njegovo stvaralastvo i profesionalni
razvoj ostaviti neizbrisiv trag. Odnosi se to u prvom redu na upoznavanje izvornog,
njemackog ekspresionizma, njegovih osnovnih poetickih postavki koje ¢e bitno utjecati
na njegovo dramsko stvarala$tvo, kao i dodir s knjizevnim stvaralastvom i teatroloSkim
svjetonazorom talijanskog dramaticara Luidija Pirandela (Luigi Pirandello), koji ¢e (p)
ostati trajna referentna tocka njegova strucnog, teorijskog pogleda na dramu i kazaliste,
ali i njegova umjetnickog stvaralastva.
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Umjetnicko stvaralastvo Josipa KulundZi¢a gotovo se u potpunosti veze uz
dramsko stvaralastvo, a ono je, pak, neodvojivo od ekspresionisticke poetike, koja ce
Kulundzi¢evo dramsko stvaralastvo pratiti 1 u godinama kada formalno ekspresionizam
zavrSava. Kao dramski pisac, Kulundzi¢ je predstavljao jednog od najizrazenijih i
najaktivnijih dramaticara ,,novog narastaja“ hrvatskih dramskih pisaca toga vremena i uz,
Miroslava Krlezu, kasnije ¢e postati najplodonosniji i najvazniji predstavnik hrvatskog
dramskog ekspresionizma. Ve¢ u svojim prvim dramskim tekstovima Kulundzi¢ ocrtava
konture svoje specificne dramske poetike, koja se sastojala od snaznijih ekspresionistickih
obiljezja pomijeSanih s, u pocetku tek u nagovjestaju, ali kasnije jasno vidljivim
pirandelistickim signalima, koje ¢e KulundZi¢, neovisno o svojim snaznim i jasno
razradenim teorijsko-kritickim antipirandelistickim postavkama, varirati od stidljivog, ali
prisutnog pirandelizma do ,,glasnog“ antipirandelizma, koji ¢e se naposljetku stopiti u
originalan i Kulundzi¢u svojstven antipirandelisticki pirandelizam.

lako je, posebno u svojoj prvoj ekspresionistickoj dramskoj fazi, bio pod snaznim
utjecajem njemackog dramskog ekspresionizma, Kulundzi¢ je, primjecuje Hec¢imovié
(1976: 456), donosio ,,nesto novo™ §to je na neki nacin provociralo, odusevljavalo ili
iritiralo,” a njegovi pogledi na dramu i kazaliSte, kako navodi Vuckovi¢ (1979:164)
Hformulisani su sa precizno$¢u profesionalnog dramskog pisca i poznavaoca pozorisne
tehnike.“?> Kulundzi¢eva se poetika sastojala od dviju kljucnih tendencija koje su
utjecale na sva ostala poeticka obiljezja, a manifestirale se na dva razlicita nacina; od
jasno postavljenog ekspresionistickog svjetonazora koji se manifestira kroz njegov stav
1 umjetnicki habitus,’ te specificnog i (samo) njemu svojstvenog antipirandelistickog
pirandelizma’ koji je u njegovim teorijskim i stru¢nim tekstovima otro napadan i negiran,
a u njegovu se stvaralastvu u odredenim dramskim elementima ispoljava povremeno u
pozitivnim, povremeno u negativnim, a najcesée u kombinaciji tih dvaju o¢itovanja.

Ponoc. Tri cina groteske iz treceg kata

Dramski tekst Pono¢ napisan je 1921. godine, iste je godine i premijerno
izveden u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu, a objavljen je tri godine kasnije

1 Jel¢i¢ objasnjava da je Kulundzi¢ ,.kao pisac vise volio slucajne nego motivirane, logicki pripremljene
i ocekivane dogadaje u dramskoj radnji,” (1965:76) i sjajno poentira da je Kulundzi¢ dramaticar ,,koji je
dosljedniji u traZenju teatra u Zivotu nego Zivota u teatru® (1965:79).

2 Vuckovi¢ (1979:163) zamjecuje da je rijetko tko ,kod nas u prvoj polovini dvadesetih godina tako
dosledno i uporno kao Kulundzi¢ insistirao na razdvajanju stare, klasicno-naturalisticke drame i nove
simbolisticko-ekspresionisticke (1979:163).

3 U tom kontekstu Milanja iznosi jednu vaznu opasku po kojoj Kulundzi¢evo ,,odredenje ekspresionizma*
nastaje ,,kao reakcija na naturalizam i objektivizam® 1 ispoljava se ,.kao stanje duha, a ne samo stila“
(Milanja, 2000: 15).

4 Koji se manifestirao, kako Cvitan primjecuje, u trajnoj ,,borbi protiv Pirandella, ¢ak i kad je postajala
propaganda pirandelizma*“ (1982:136).
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(1924) 1 predstavlja po mnogima najuspjesniji KulundZzic¢ev dramski tekst uopée. Od svih
Kulundzi¢evih knjizevnih ostvarenja o Ponoci je napisano najvise teorijskih i stru¢nih
radova, kriticarskih osvrta i recenzija, podjednako njezina dramskog teksta 1 kazaliSne
izvedbe. Gotovo svi koji su nesto pisali o Ponoci slozni su u konstataciji da dramski
tekst Pono¢ predstavlja Kulundzi¢evo najzrelije, najkvalitetnije, estetski najuspjesnije
i s obzirom na knjizevni znacaj najvrjednije ne samo dramsko, nego i knjizevno djelo
uopce. Dramski tekst Pornoc ujedno je i u kazaliSnom smislu najuspjesnije Kulundzic¢evo
knjizevno djelo, jer ne samo da je dramski tekst Pono¢ njegov najizvodeniji dramski
tekst,’ nego je 1 njegova izvedba najbolje prihvacena izvedba Kulundzi¢evih dramskih
tekstova i od strane publike i od strane kazali$nih kriticara, odnosno teoreticara,’ za $to
je, prema Heé¢imovicu, posebno zasluzan Branko Gavela (Gavella).”

Dramski tekst Ponoc svojevrstan je sukus dotadasnjeg Kulundzi¢eva dramskog
stvaralastva u kojem autor zaokruzuje poeticka obiljezja svoje dramaturgije koja, u
biti, upravo dramskim tekstom Pono¢ dobiva legitimni predznak kulundZicevske. Ta
kulundzicevska dramska poetika sastoji se od njegova izrazenog prihvacanja osnovnih
postavki 1 nacela ekspresionisticke dramske poetike, uz primjese signala odredenih
realistickihiponekad naturalistickih elemenatau pojedinim segmentima dramskog teksta,
1 njemu svojstvenog odnosa prema teorijskom i knjizevnom stvaralastvu talijanskog
dramatiara 1 pisca Luidija Pirandela, odnosno njegova ,,0sebujnog prihvacajuceg
negiranja pirandelistickih dramskih postavki, kulundZicevskog antipirandelistickog
pirandelizma. Dramski tekst Pono¢, ,,ovaj spoj krute realnosti i [ekspresionisticke]
mistike,“ kako navodi Begovi¢ (1996: 315) koji je ,,uspio mladom pjesniku potpuno*
(ibid.), s jedne je strane svojevrsni zakljucak autorove prve ekspresionisticke dramske
faze, u kojoj su ekspresionisticki signali i obiljezja ekspresionisticke dramske poetike
u njegovim dramskim tekstovima gotovo apsolutni i uvjerljivi 1 koja se uvelike referira
na ideje i dostignuéa njemacke ekspresionisticke dramaturgije,® a s druge strane

5 Dramski je tekst Pono¢ premjerno izveden u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu 15. lipnja 1921.
godine i na repertoaru se zadrzao do 12. lipnja 1929. godine te je u tom periodu izveden osamnaest puta,
$to je za ondasnje prilike respektabilno.

6 Usp. Gavella (1960).

7 He¢imovi¢ napominje da je ,,za kazali$ni uspjeh Kulundzi¢eva prodora posebno zasluzan Branko
Gavela koji je nadahnuto rezirao ‘Pono¢’* (1976: 468). Gavela je inace bio blizak suradnik Josipu
Kulundzicu i jedan je od najzasluznijih za ,,ulazak* Josipa Kulundzi¢a ne samo u Hrvatsko narodno
kazaliste u Zagrebu, nego i u svijet teatra uopce. Pod svojevrsnim Gavelinim mentorstvom Kulundzi¢
je obavljao nekoliko funkcija u HNK-u u Zagrebu, a Gavela je, kako He¢imovi¢ primjecuje, posebno
nadahnuto rezirao njegov dramski tekst Ponod¢, ali i jo§ nekoliko njegovih dramskih tekstova te je
Kulundzi¢ je i nakon odlaska iz Zagreba, do kraja svoga bavljenja kazaliStem ostao zahvalan i postovao
Branka Gavelu i njegov kazalisni rad i znacaj.

8 Brleni¢-Vuji¢ napominje kako je Kulundzi¢ u svoje knjizevne tekstove ugradlo Hutjecaj ekspresionisticke
poetike, koji dolazi iz duhovnog ozracja Dresdena, u kojem je boravio, iz ekspresionistickog narastajnog
kruga njemackoga govornog jezika“ (2014: 172).
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anticipacija njegove druge ekspresionistitke faze, u kojoj ekspresionisticka obiljezja
1 dalje dominiraju, ali su realisticko-naturalisticka obiljezja prisutnija i djelomicno
vaznija 1 u kontekstu dramskog izraza i u kontekstu dramskog sadrzaja, i u kojoj se
naziru elementi psiholoske i egzistencijalno-socijalne drame, cije ¢e poeticke osobine
obiljezavati nadolazece knjiZzevne pravce 1 smjerove 1 koja e biti prisutna u njegovim
kasnijim tekstovima.’

Dramski tekst Pono¢ strukturno je podijeljen na tri ¢ina, ali iako kompozicijski
odaje klasicnu dramsku podjelu na ¢inove, ti ¢inovi ne posjeduju ,klasicne® dramske
osobine, zasebnih, formalno i sadrZajno, odvojenih kompozicijskih elemenata, ve¢ kao
u mnogim autorovim dramskim tekstovima, kao i u ve¢ini ekspresionistickih dramskih
tekstova koji posjeduju takav kompozicijski element, ¢inovi tek sugeriraju svojevrsne
,vece“ pauze u dramskoj radnji, a dramska radnja izmedu pojedinih Cinova tece
gotovo nesmetano i neprekinuto. Cinovi u Ponoci podijeljeni su u kraée, ali iznimno
brze i tempom dinamicne prizore i iako su relativno malobrojni — prvi se ¢in sastoji od
devet prizora, drugi ¢in od sedam, a tre¢i od tek Sest — izuzetno su bogati dramskom
radnjom 1 semantickim materijalom, a obiljezava ih i iznimna protocnost dramske
radnje, dinamic¢an tempo, brzina izmjene i, Cesto koriSten u Kulundzi¢evim dramskim
tekstovima, ekspresionisticki princip akcije.

[ premda su ¢inovi poprilicno homogeni prizorima koji se unutar njih odvijaju,
razrada dramske radnje i1 njezina ,,proto¢nost” razlikuje se od €ina do ¢ina. Naime,
u prvom je ¢inu, dramska radnja znatno kompaktnija, razradenija i, uvjetno receno
s obzirom na izrazen ekspresionisticki svjetonazor, motiviranija, odnosno tematsko-
motivske sugestije logicki su i uzro¢no-posljedi¢no znatno bolje povezane uz dramsku
radnju nego u ostala dva €ina, a slican je slucaj i u drugom u odnosu na tre¢i ¢in, koji je,
s obzirom na dramsku radnju, puno ,,razvodnjeniji,” manje motivski povezan i slabije
razraden, pogotovo u svom zavrSetku, koji je pomalo nedramatski ,,odsjecen” uplivom
deus ex machine."’ Sli¢no djeluje i razrada likova, njihova motivacija, medusobni odnosi
i poticaj dramskih sukoba medu njima, a te relativne manjkavosti dramskog teksta
mogu se opravdati Kulundzi¢evim antipirandelistickim nastojanjem za ,kona¢nim*
zavrSetkom dramske radnje i pomirenjem sukoba likova, u kojem je sve objasnjeno i
razrijeSeno i koji donosi ,,konacnu‘ istinu.

9 He¢imovi¢ zanimljivo, i to¢no, primjecuje da je ,,povezivanje ,,Pono¢i* s ekspresionizmom neosporno
opravdano, ali kad je rije¢ o ekspreswmzmu u tom tekstu, kao i u nekim drugim djelima hrvatske
dramske knjizevnosti, tada treba imati na umu, da je pOSI‘ljedl zapravo nacionalno modificirana varijanta
ekspresionizma koja je u skladu s htijenjima, razoCaranjima i revoltom mlade generacije hrvatskih
knjizevnika u godinama poslije prvog svjetskog rata“ (1976: 468).

10 Razlicit dojam koji ostavljaju pojedini ¢inovi najveca je zamjerka i Hecimovica koji istice da su
,wnedovoljna razradenost i nedostatna kompozicijska kompaktnost osnovne slabosti ‘Ponoci’ (1976: 469).
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Zanimljiv podnaslov, ekspresionisticki simbolican, Tri cina groteske iz treceg
kata, potencira dva znakovita 1, za ekspresionisticki svjetonazor dramskog teksta,
vazna signala; stilsko-zanrovski signal groteske' i prostorni signal treceg kata koji
implicira gradski, odnosno urbani prostor odvijanja dramske radnje'. lako se u nekim
prethodnim KulundZi¢evim tekstovima pojavljuju implikacije Zanrovsko-stilskih
obiljezja specificnog ekspresionistickog zanra groteske, a u svim se dotada$njim
njegovim dramskim tekstovima ocituju groteskna obiljezja dijelova dramske radnje
ili karakternih crta, odnosno ponasanja i djelovanja dramskih likova, Pono¢ je
Kulundzi¢ev prvi dramski tekst koji u potpunosti sadrzi i zanrovska 1 stilska obiljezja
(ekspresionisticke) groteske 1 upravo u Ponoci Kulundzi¢ oblikuje one groteskne
postavke koje ¢e, u manjoj ili ve¢oj mjeri, reprezentirati ve¢i broj njegovih, dominantno
ili rubno ekspresionisti¢kih, dramskih tekstova napisanih nakon Ponoci."

Prostorni signal trecega kata svakako implicira gradski, urbani prostor koji je
Cest prostorni signal 1 mjesto radnje ekspresionistickih dramskih tekstova i1 pojavljuje
se u ve¢ini Kulundzi¢evih dramskih tekstova. Prostor grada kao ekspresionisticki motiv
simbolizira golem 1 Cesto neprijateljski prostor u kojem se ,malen”, neprilagoden,
neprihvacen i nesnalazljiv (anti)junak ekspresionistickih tekstova ne uspijeva ostvariti,
a njegovi potencirani devijantni prostori, ekspresionisticki gradski toposi, svojevrsna
su metafora propasti pojedinca, ,teatralizacija velegradskog mentaliteta,“ kako
Brleni¢-Vuji¢ (2014: 179) napominje, ,,u kojoj magijski prostor dusevnog alteriteta
nestaje u ironijskom prizoru bajke — groteskne deziluzije* (ibid.). Znacenje prostornih
odrednica dramskog teksta Ponoc, koje proizlazi iz ekspresionisticke interpretacije
grada 1 gradskih prostora kao mjesta radnje, ispreplice se sa spomenutim, realisticko-
naturalistickim konceptom prikaza prostora odvijanja dramske radnje, u tekstu i na
kazali$noj sceni, koji je, iako relativno minimalisticki koncipiran, blizi konkretizaciji,'
nego u ekspresionizmu daleko ¢e$coj stilizaciji.”®

11 Petlevski napominje da je ,,u skladu s osje¢ajem svjetonazorno-poeticke pripadnosti ekspresionizmu,
Josip Kulundzi¢ posegnuo za ,.groteskom* kao generickom oznakom za djelo, premda se ona manje
iskazuje svojom vazno$¢u u tvorbi strukture drame, a viSe je sracunata na ucinak koji bi trebao biti
postignut njenom recepcijom (Petlevski, 2000: 192).

12 Prema Ivanisinu, ,,Kulundzi¢eva ‘Pono¢’ u znatnoj mjeri jest ekspresionisticka drama. Sugerira to bar
djelomi¢no njezin naslov, pogotovu podnaslov iz kojeg doznajemo da se tu radi ,,0 trima ¢inima groteske
iz treceg kata“ pa nam i ,,groteska®, a i ,,tre¢i — o€ito gradski — kat asociraju na ekspresionisticke, tj.
groteskne 1 ,,viSekatne® gradske sizee (Ivaniin, 1990: 110).

13 Zanrovsko-stilske osobine ekspresionisticke groteske zacrtane u Ponoci sjajno ée se nadopuniti u
njegovom drugom najvaznijem i uz Pono¢ kriti¢arski najhvaljenijem dramskom tekstu, Skorpionu.

14 Opisujuci scensku postavu dramskog teksta Ponoc, Petlevski navodi da je ,,su-postavljala naturalisticke
i realisticke elemente ekspresionistickim stilskim ¢imbenicima“ (2000: 174).

15 Kulundzi¢ je i u Ponoci, kao 1 u drugim dramskim tekstovima ekspresionistickog usmjerenja pa i
ponekim dramskim tekstovima svog kasnijeg dramskog stvaralastva, faze zakasnjelog ekspresionizma,
koristio odredene ekspresionisticke stilske elemente ,,dekoracije” prostora (Sto se vidi iz njegovih uvodnih
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Sli¢na svojstva posjeduje 1 dramsko vrijeme u Ponoci u kojoj se ispreplicu
realisticke koncepcije dramskog vremena 1 ekspresionisticki vremenski signali. S jedne
strane dramsko vrijeme protjece poStujuci jasno i precizno uspostavljeno kronolosko
odvijanje dogadaja, snazno istaknutu linearnost vremena i neupitno objektivno
vremensko odredenje, dok ga s druge strane obiljezavaju Ceste reminiscencije i
pojedinacni ekskurzi u proslost koji posjeduju znaCajne simbolicke geste vazne za
odvijanje trenutne dramske radnje, povremeno ispreplitanje iluzije i stvarnosti u
kojem iluzija ima tendenciju postajanja zamjenom za stvarnost te, kao najocitiji signal
ekspresionisticke koncepcije vremena u dramskom tekstu Pono¢, o€igledna staticnost
vremena'® iz koje se likovi tijekom Citavog trajanja dramske radnje bezuspjesno
pokusavaju izvuéi.

Idejni i tematsko-motivski plan Ponoc¢i gotovo je u potpunosti ustrojen
ekspresionistickim signalima umetnutim u motivske sugestije koje tvore dramsku
radnju 1 kojima autor pokuSava kontrirati realistiCko-naturalistickim tematsko-
motivskim obiljezjima, odnosno obracunati se s idejnim, tematskim i motivskim
nacelima realisticko-naturalisticke dramske koncepcije.!” Kako Petlevski navodi,
,Kulundzi¢ dosljedno gleda na stvari, odabire ekspresionisticki svjetonazor, a
naturalisticki motivski sklop (...) dovodi do paroksizma, karikaturalne situacije.
Naturalisticki motivski sklop jasno stoji u sluzbi ekspresionistickog programa®
(Petlevski, 2000: 191). Temeljni ekspresionisticki signali motivskih sugestija u
dramskom tekstu vezani su uz neke od osnovnih ekspresionistickih motiva poput
motiva bunta i beskompromisne reakcije na tradicionalno i ,,nemoderno® prisutnih
u najvecoj mjeri u ponasanju i djelovanju Rajka, uz snazno naglasene poetike Soka,
izazivanja koje odlikuje Rajka i Milu te reakcije koju pruzaju Lenka i Marko, stalno
prisutnog nezadovoljstva koje se veze uz sve likove, a koje ih odvodi u tjeskobna
stanja koja, pak, neupitno potenciraju u pocetku unutarnja preispitivanja da bi se
kasnije pojacala u vidljivu psihicku rastrojenost. Takvi osjecaji i stanja projiciraju
jasnu psihicku nestabilnost koja u kombinaciji s, uvjetno receno, naturalistickim
signalima siromastva, obiteljske krize i nesigurne egzistencije uzrokuju jasnu sugestiju

napomena uz dramske tekstove ili konkretnih uputa u didaskalijama), no izrazeni ekspresionisticki stil
prikaza dramskih prostora i mjesta radnje posebno obiljezava njegove tekstove prve ekspresionisticke
faze (Drugi ljudi, Vjecni idol, Posljednji idealista, Posljednji hedonista, Pacijenti mladoga Kirilova
i Neobarbar) koji pod snaznim utjecajem ekspresionistickih dramskih tekstova njemackog govornog
podru¢ja reprezentiraju prostorna stilska obiljezja koja podsjecaju na scenska rjesenja (njemackih)
ekspresionistickih filmova ili reprodukeije ekspresionistickih slikarskih djela.

16 Prema Pfisteru, koncept vremena ,.kao Cistog trajanja, kao vremenskog odvijanja jednog statickog
stanja“ (Pfister, 1998: 404).

17 Prema Petlevskom, dramski tekst Ponoc¢, programski je komad koji ,svjesno polemizira s
naturalistickom poetikom razaraju¢i je iznutra“ (2000: 234).
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nadolazece 1 neizbjezne propasti i potencijalno bliske smrti, od kojih likove ,,Stite*
jedino motivske sugestije nepokolebljive, ali i nestalne ekspresionisticke duse.'

Jedan je od nacina na koji se Kulundzi¢ obracunava s realisticko-naturalistickim
tematsko-motivskim dramskim sklopovima i koriStenje pirandelistickih motivskih
sugestija, od kojih neke pripadaju 1 ekspresionistickim poetickim znacajkama, poput
upliva fantastike i iluzije prvenstveno u (pod)svijest likova, a zatim i u odredene
segmente dramske radnje. Fantasticki i iracionalni, a pogotovo signali dramske
iluzije nisu u Ponoci onako snazno naglaseni kao u prijasnjim dramskim tekstovima
autorove prve faze njegova ekspresionistickog dramskog stvaralastva ili, pak, u nekom
kasnijim dramskim tekstovima, ali svojim prisustvom i funkcijom odmaka od zbilje
ili projekcije nove ,,zbilje* jasno utjecu na razvoj psiholoskih karakteristika likova, a
nerijetko i na njihovo ponasanje ili konkretno djelovanje.”” Tijekom trajanja gotovo
¢itave dramske radnje snazno se sugeriraju i pirandelisticki motivi prerusavanja i
pretvaranja likova, te motiv maske kao s jedne strane svojevrsnog bijega od stvarne
slike sebe, a s druge zrcaljenja skrivenog sebe, a upravo kroz motiv maske likovi
prozivljavaju (moralni) sukob samih sa sobom, pokuSavaju¢i zatomiti 1 prikriti
dvije ,,verzije sebe.“’ Takve snazno simbolicke i semanticki nabijene, a ponekad i
djelomicno suprotne motivske sugestije ekspresionistickih, pirandelistickih i, iako
zatomljenih, ipak nerijetko vidljivih realistickih i naturalistickih signala tvore ukupan
dojam grotesknosti 1 sveobuhvatnu sliku paradoksa koji rezultira o¢itim motivskim
kontradikcijama na kojima pociva podjednako dramska radnja kao i cjelovitost
karakternog prikaza likova.”!

18 Begovié u tom kontekstu pomalo pjesnicki zakljuéuje dau,,Ponoéi dusa vlada nad duhom i materijom
—1iunjoj je teznja za uskrsnuéem dusevnoga zivota —iu n]OJ je ¢ovjek u sukobu sa udesom, koji nas
uniStava strastima i slaboCama, proZivljava svoju tragediju i njegove ga patnje priblizuju bogu* (Begovic,
1996: 314). Tvrdnja o uskrsnucu dusevnoga Zivota moze se primijeniti na sve likove dramskog teksta
Ponoc koji su, kako Begovi¢ to¢no zakljucuje, u, rekli bismo stalnom, sukobu sa udesom, ali ne samo s
udesom, vec i jedni s drugima i $to je, po njih najtragicnije, sami sa sobom.

19 Zanimljiv je stav Cale koja primjecuje da ,KulundZiéev dramski prvijenac “Pono¢’ moze posluziti
kao pokusni primjerak eksploatacije tipi¢no Pirandellovih motiva primjenom Pirandellu dijametralno
suprotnih postupaka i rjesenja“ (Cale, 1998: 27). Takav, za njega svojstven, odnos prema Pirandellovim
i pirandelistickim dramskim elementima i rjeSenjima Kulundzi¢ ¢e na svoj osobit antipirandelisticko
pirandelisticki nacin koristiti u vecini svojih dramskih tekstova.

20 Cale konstatira da Kulundzi¢ u ,,Ponoéi u moralisti¢ki sukob uvodi i Pirandellove motive, koje
podvrgava autorskoj simbolizaciji: zrcalo, sposobnost vida, preobrazba u drugog covjeka, odjeca kao
metafora mjene, problem sli¢nosti ocu ili majci, pojedinceva odgovornost i drustvena slika, ludilo i
opsjena koji prema Cale u Ponoéi poprimaju posve drukéije metaforicke vrijednosti (Cale, 1997: 175).
21 Sto Ivanisin objasnjava stavom da ,,u ovoj drami postoji osebujni tempo - ritam, eskalirajuca izmjena
potencijalnih ljudskih stanja: altruizma - egoizma, ¢ednosti - razbluda, smijeha - placa, naivnosti -
lukavosti, dobrote - zloce, nade - razocaranja!“ (1990:110).
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Zadramsku suradnjuiznimno vazne motivske sugestije vezane uz paradigmatske
ekspresionisticke opozicijske motive staro —mlado te musko — zensko. Opozicija staro —
mlado reflektira tipicnu ekspresionisticku motivsku opreku koja simbolizira svojevrsnu
borbu izmedu starog, klasi¢nog 1 tradicionalnog poretka, sustava vrijednosti, koncepta
¢ovjeka, drustva 1 Zivota, te pogleda na umjetnost, kulturu 1 civilizaciju u odnosu
na novi, mladi, moderni 1 ,,produhovljeni* poredak, sustav vrijednosti, te spomenuti
koncept i pogled. Prikazuje se kroz odnos mladih, Rajka, djelomi¢no Katice i rubno
Mile, koja doduse fizicki ili preciznije tjelesno predstavlja stare, ali je duhom, stavom 1
ponasanjem ogledni primjer mladih, nasuprot Lenke 1 Marka koji su stereotipni odrazi
svega onog Sto simboliziraju stari.

Jo$ je znacajnija opozicija musko — Zensko, koja se u Ponoci predstavlja
trima prikazima. U prvom prikazu spomenute opozicije sudjeluju, s jedne strane
Marko, a s druge Lenka i Mila 1 ta se opozicija uspostavlja na klasican musko — zenski
odnos u kojem Marko simbolizira muski pol koji predstavlja glavu obitelji (u ovom
slucaju rodbine), patrijarhalnu dominaciju, financijskog skrbnika i neupitni autoritet,
dok Lenka 1 Mila simboliziraju zenski pol 1 predstavljaju potpuno ovisne subjekte,
podredene, financijski zavisne i tek pratitelje autoritativnog, dominantnog muskog. U
druga dva prikaza s pozicije muskog pola nastupa Rajko i u njegovoj opoziciji koju
tvori s Katicom ostvaruje se slican ucinak kao u prethodno prikazanoj opoziciji, uz
razliku $to opozicija Rajka i Katice predstavlja svojevrsnu ljubavnu pozadinu u kojoj
se motiv ljubavi manifestira na dva nacina; u pocetku je ona vodena iskljucivo (niskim)
strastima, koje su osnovni pokreta¢ odnosa i kod Katice, iako ona u odredenoj mjeri
osjeca nesto vise, dok se kod Rajka ona isklju¢ivo manifestira Zivotinjskom pozudom
na granici nedopustenog tjelesnog iskoriStavanja, da bi se njezina manifestacija na
kraju pretvorila u bolnu, ekspresionisticki neuhvatljivu i nedostiznu, tragi¢nu ljubav.
U trecem prikazu ove opozicije nalazi se takoder Rajko, sada u opoziciji s Lenkom,
u kojoj se manifestira paradigmatski ekspresionisticki odnos majke 1 sina, ¢iji prikaz
izlozen u Ponoci predstavlja jedan od najznacajnijih prikaza ovog, za ekspresionizam
uvelike vaznog, odnosa u hrvatskoj ekspresionistickoj dramaturgiji, koji, kako ¢e se
prikazati u interpretaciji dramske radnje, ilustrira turbulentnu, muénu, traumaticnu i
nadasve destruktivnu, ali neraskidivu 1 vjecnu vezu majke 1 sina.

Dramska radnja zapo€inje danas, u kuhinji u iznajmljenom stanu cinovnicke
kuce, isprekidanim 1 potpuno logicki nepovezanim, prototipno ekspresionistickim
~razgovorom®, a nastavlja se fragmentarnim replikama u sluzbi monoloskog iskazivanja
vlastitih misli iz kojih saznajemo pretpovijest likova i losSu, prvenstveno financijsku,
situaciju obitelji nakon o¢eve smrti. Prvi ozbiljniji dramski sukobi 1 napetosti dramske
radnje nastupaju pojavom Lenkina brata Marka, koji nakon burne svade svih likova,
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u kavansko-karnevalskoj situaciji baca novce na stol i odlazi, a Lenka 1 Rajko ostaju
nepokretni, hipnotizirani noveem, u prizoru u kojem, iako pomalo posvadani i povezani
negativnim stavom, majka i sin posljednji put stoje bliski, u ljubavi. Od tog trenutka
njihov ¢e odnos prerasti u netrpeljivost i na kraju mrznju, noseci destrukciju i kaos svima
koji se nadu upetljani u njihov odnos. Ostatak prvoga ¢ina prolazi u dramaturski precizno
odradenim, ekspresionisticki emocionalno turbulentnim 1 pirandelisticki konfuznim
konfliktima Rajka, Lenke i sluzavke Katice, a zavrSava kataklizmickim prizorom u
kojem se pojavljuje misti¢ni Mladi¢ iz tavanice, svojevrsni alter ego pokojnoga oca, koji
grotesknog 1 sablasnog izgleda, potpuno dezorijentiran, isprekidano i kao da je u bunilu,
upozorava Rajka na tajnu koju ¢e mu veceras reci u kavani simbolickog naziva Pakao.*

Otkrivene tajne, koje poticu duboke traume kod likova, motiviraju energic¢ne
sukobe, unutarnja psihicka previranja likova i njihove identitetne krize u kojima
protice, dramaturski slabiji, ali ekspresionistickom atmosferom i pirandelistickim
humorizmom 1 dalje jasno obuhvacen drugi €in, koji ponovno zakljucuje intrigantni
Mladi¢ iz tavanice. lako su izmjene prizora, dramski obrati i princip akcije u ovom
¢inu znatno jace naglaseni nego u prva dva cina, posljednji je ¢in Ponoci, estetski 1
dramaturski najslabije razraden, motivacija dramskih sukoba izvedena je dosta povrsno,
a ¢in zavrSava za Kulundzica tipi¢nim antipirandelistickim razrjeSenjem dramske radnje
1 pomirdbom likova.

U raspletu dramske radnje Mladi¢ iz tavanice, u funkciji deus ex machine,
odrzava prorocki govor koji je simboli€an na nekoliko razina: razini dramskog teksta,
razini idejne postavke stilske formacije te razini ,,dolaska“ Novog ¢ovjeka. Na razini
dramskog teksta Mladi¢ iz tavanice donosi, ipak poprilitno dramski nemotivirano,
pomalo naprasno i povr$no, razrjeSenje dramske radnje koja potvrduje ideju o
(ekspresionistickom) duhu koji tezi vjecnosti, ali 1 koji mora umrijeti kako bi u smrti
pronasao spas od patnje uslijed neprilagodenog Zivota, istiCu¢i mesijansku ulogu
(ekspresionistickog) duha.** Na razini radanja Nove umjetnosti, kulture i civilizacije
kao temeljnoj ideji ekspresionisticke poetike djeluje kao simbolicki pamflet u kojem
obja$njava da se Novo da bi bilo stvoreno mora uzdici iz blata da bi se uzvisilo u nebo
1tamo doprlo do vjecnosti. Ta je simbolizacija prisutna na razini cjelokupnog teksta, jer

22 Upecatljivom posljednjom scenom zavrsava prvi ¢in, kako Begovi¢ za Kulundzi¢a pohvalno konstatira,
dramska ekspozicija koja bi i rutiniranom dramaticaru posluzila na cast” (Begovi¢, 1996: 316).

23 Ataje simbolika izvedena, kako Ivanisin primjecuje ,,uz pomo¢ poznatih ekspresionistickih pomagala:
mijenjanjem ritma zbivanja, mijeSanjem zbilje i fantazije, remecenjem klasicnog modela dramskog
izrazavanja $to je postignuto umetanjem u tekst popijevki — stihova — molitava!* (Ivanisin, 1990: 111)
24 Ivanisin objasnjava da ,preobrazivsi makar prividno glavni lik, nareceni je fantom [Mladi¢ iz tavanice]
preobrazio cijelu dramu pocev od njezina realistickog pocetka pa preko realistickog zapleta-kulmena do
ekspresionistickog finala“ (IvaniSin, 1990: 111).
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iako posjeduje, kako je spomenuto, povremene realisticko-naturalisticke impulse, pa
¢ak i mjestimicne indikacije buducih stilskih formacija, ponajprije psiholoske, socijalne
i egzistencijalne dramaturgije,” dramski je tekst Pono¢ svojevrsni manifestni dramski
tekst Kulundzi¢eve ekspresionisticke dramske poetike 1 njegova teorijskog pogleda u
kojem prevladavaju zahtjevi za Novom dramatikom.

Posebna simboli¢nost odvija se narazini anticipacije, odnosno svojevrsne najave
dolaska Novog covjeka, kojem je Mladi¢ iz tavanice jedan od najvecih zagovornika i
c¢ovjek, ekspresionisticka vizija nadmo¢nog covjeka nastala prema slici Nietzscheova
NadCovjeka, u dramskom tekstu Pono¢ pojavljuje u Kulundzi¢evoj kreaciji Otmjenog
Sovijeka, a prema Sicelu ,.tu izrazito ekspresionisticku viziju Novog Covieka Kulundzi¢
donosi kao svijetlu poantu ove drame u kojoj simbolicki njezin naslov Pono¢ najbolje
ilustrira autorovo videnje morala suvremenoga gradanskog drustva. Objasnjavajuci
svoju funkciju u Ponoéi i svoju misiju na ovom svijetu” (Sicel, 2007: 118), Mladi¢
iz tavanice svecano, uzviSeno 1 prorocki uzvikuje: ,,Ja hocu da najavim Otmjenog
Covjeka. Ja ho¢u da najavim Kraljevstvo duse (Kulundzi¢, 1965: 133) potpomognut
zavr$nom recitacijom misti¢ne Zene, a na taj nacin, preko ni¢eanskog ideala Nadéovijeka
1 ekspresionistickog ideala Novog ¢ovjeka koji se u njegovoj varijanti o€ituju u idealu
Otmjenog Covjeka, najavljuje dolazak Novog doba, Novog poretka 1 Nove umjetnosti,
kulture 1 civilizacije koji ¢e uzvisiti ¢ovjeka 1 CovjeCanstvo, dok preko suprotnih i
suparnickih metaforickih aluzija smrtnosti tijela i kraljevstva duse najavljuje konacan
obracun 1 konacnu pobjedu Novog, simbolicki predstavljenog u ekspresionizmu, nad
starim, simbolicki predstavljenim u naturalizmu.

Likovi dramskog teksta Ponoc¢ posjeduju tipicna obiljezja ekspresionistickih
dramskih likova. Svi su koncipirani izrazito tipski; Katica, Marko i Mladi¢ iz tavanice
na granici figuralnog i tipskog prikaza, a Lenka, Mila i Rajko, u odredenoj mjeri, na
granici tipskog odreden;ja s natruhama potencijala za ostvarivanje izgradenog dramskog
lika, u ¢emu ih sprjecava njihova poprili¢na stati¢nost 1 jednodimenzionalnost tijekom
¢itave dramske radnje. Naime, Lenka i Rajko se djelomicno i mijenjaju, no nedovoljno
da bi ostvarili ozbiljniju progresiju i ,,produzili“ svoj karakterni i identitetni obrazac.
Ekspresionizam prisutan kod svih likova u dramskom tekstu odrazava i njihov psiholoski
profil koji ih odreduje kao likove na rubu, neprilagodene i u odredenom smislu odbacene
pojedince koji su nesposobni funkcionirati u svijetu oko sebe. Njihovo nesnalazenje
1 bespomocnost pojacavaju kontekstualni signali prostora bijede i siromastva koji ih

25 Hec¢imovi¢ naglasava da ,,pono¢ ne djeluje harmoni¢no ve¢ pomalo iznenaduje, a mjestimice ¢ak
i Sokira razvojem radnje. Radnja krivuda od Ciste realisticke intonacije preko naturalistickih prizora i
irealnih tokova“ (He¢imovi¢, 1968: 167).
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okruzuju, svakodnevne egzistencijalne borbe i devijantni socijalni odnosi, $to uzrokuje
kontinuirane psiholoske krize i previranja te neizbjezan, nadolazeci psihicki i moralni
pad. Likovi tako konstantno upadaju u psihicka stanja bunila, ludila i transa praceni
stalnim nemirom, tjeskobom i strahom uzrokovanim €itavim nizom trauma koje nose
sa sobom?, ostavljajuci onu formalnu prazninu subjekta, koja prema Sondiju (Péter
Szondi) ,,ostavlja tragove u ekspresionistickom stilskom nacelu“ (Szondi, 2001: §9).

Likovi Pono¢i u odredenoj su mjeri ekspresionisticki depersonalizirani,
predstavljeni samo osobnim imenima, ¢ime se dodatno naglasava njihova tipiziranost i
onemogucava ih u razvijanju i potencijalnom postizanju u cijelosti izradena dramskog
identiteta. Ovaj je postupak povezan i s pirandelistickim obiljezjima likova u Ponoci koji
se, osim depersonalizacije, o€ituje 1 u motivima maske i prerusavanja; fizickog kojim se
zeli prikazati drukcijim u konkretnom, materijalistickom smislu povezanim sa statusom
1 prihvacanjem kao i, barem trenutnim, bijegom iz aktualne stvarnosti. To se najvise
ocituje u likovima Lenke 1 Mile, djelomicno i Rajka 1 Marka, kao 1 ,,psiholoskog®,
odnosno identitetnog prerusavanja i maskiranosti kojima se Zeli s jedne strane prikazati
,»zeljeni izgled, stav 1 osobnost, a s druge strane zatomiti stvarnu prirodu 1 karakter,
Sto se najvise o€ituje u liku Rajka. Navedena obiljezja proizvode neka druga naglasena
pirandelisticka svojstva likova, poput stvaranja iluzije od strane likova i njihovo
povlacenje i ,,prezivljavanje® u svijetu podsvijesti ¢ime se pojacava njihovo udaljavanje
od stvarnosti 1 svijeta oko sebe, te produbljava njihova unutarnja kriza, koja se kod
Rajka edipovski ispoljava u poremecenom, traumaticnom i nerazja$njenom odnosu
prema ocu Alojzu, kojem zamjera sebiCnost 1 potpuni izostanak brige o njemu i majci
koje je svojim samoubojstvom gurnuo na rub ponora, ali i istog takvog odnosa prema
majci Lenki koju okrivljuje za sve nevolje koje su ga snasle.

Rajko se namece kao svojevrsni glavni lik dramskog teksta Ponoc, iako se
zapravo uopée ne ostvaruje u ulozi osnovnog aktera, protagoniste, ne samo zbog svoje
ekspresionisticke vizure ironijskog antijunaka, nego i zbog cinjenice da je on u biti
najslabiji lik dramskog teksta, potpuno ovisan o svim drugim likovima, njegovi postupci
ne motiviraju gotovo nikakve sukobe ili druge odnose koji bi doveli do raspleta ili
razrjesenja, a njegovo djelovanje ni¢im ne utjece na, za njega, (sudbinski) zadan tijek
dramske radnje. U tolikoj nemoguénosti i nesposobnosti da u€ini ista po pitanju svog
Zivota, Rajko se doima kao da je ,,bacen* na mjesto na kojem se nalazi i da vise ne moze
nista, ¢ime se, paradoksalno, uklapa u ,,savrSenu“ grotesknu sliku ekspresionistickog
glavnog lika po uzoru na izvorne ekspresionisticke dramske likove?’.

26 Prema Milanji medusobni ,,otpor subjekta i svijeta javlja se i na strani subjekta koji ,,negira odredenu
ideju stvarnosti (...) spram svijeta i izvanjskosti“ (2000: 11).

27 Senker primjecuje da je ,sredisnji lik ekspresionistiCcke drame ponajcesce usamljenik, u Sirokom
rasponu od neshvacena, izolirana genija (...) preko raznovrsnih izopcenika (...) do ljudi Sto poput
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Sli¢ne karakteristike posjeduje 1 Rajkova majka Lenka koja takoder potpuno
neostvarena, provodi vise vremena u stanjima sna i podsvijesti nego u stvarnosti, ¢ime
bjezi od surovog zivota u kojem se nalazi i ,,prozivljava“ idealni zivot za kojim Cezne.
No u trenutku kada shvati, nakon $to dopusti da joj sestra Mila ,,pokaze” isjecak iz
Zivota za kojim Cezne, da je njezina moguénost za takav Zivot prosla 1 da ju je bolna 1
traumaticna stvarnost koja ju okruzuje ve¢ dovela na sami rub, Lenka pada u svojevrsno
hipnoti¢ko stanje svjesna bezizlaznosti situacije u kojoj se nalazi. Cista suprotnost
njezinu liku prezentirana je kroz lik njezine sestre Mile, snaznog Zenskog lika, koja
prolazi kroz Zivot slijedeci samo svoja pravila, samosvjesna i pragmaticna, zadrzava
kontrolu nad svojim postupcima i svojom sudbinom do samog kraja, kada, oduzimajuéi
si zivot skokom kroz prozor, oc¢ajnim, ali 1 odluénim ¢inom, ni u bezizlaznoj situaciji ne
dopusta da itko drugi utje¢e na njezinu sudbinu.”

Lenkin brat Marko i obiteljska sluzavka Katica pripadaju figuralno-tipskim
likovima iz galerije ekspresionistickih dramskih tekstova, koji su prikazani figuralno
povrsno, s izrazito malim skupom obiljezja, ali Cije djelovanje posjeduje odredene
tipske ucinke na dramsku radnju. Marko tako prvo izravno zapocne prvi ozbiljniji
dramski sukob medu likovima koji ¢e se zapravo prolongirati do samog kraja dramske
radnje, a zatim svojim davanjem, ili preciznije bacanjem, novaca Lenki i Rajku pokrece
niz dogadaja koji spomenute likove na kraju vodi u propast. Katica, pak, ima ulogu
svojevrsnog glasa razuma obitelji, ali karakterno preslaba i potpuno op¢injena Rajkom
ne uspijeva ga spasiti od neminovnog pada, a kada osvijesti da ¢e se to nesumnjivo
dogoditi, popije otrov 1 umire da Rajku bude lakse. U dramskog radnji, uvjetno receno,
sudjeluju 1 jos dva ekspresionisticka scenska ludizma: hamletovski duh Rajkova umrlog
oca Alojza, svojevrsna intertekstualna aluzija na Hamleta i duh njegova umrlog oca,
odnosno preciznije, njegov glas koji pun ironije groteskno i cini€no ,,progovara“ iz
svijeta mrtvih, ne ostavljajuci ih na miru ni u smrti, te kako autor napominje u uvodnom
popisu likova, osim ovih licnosti igra vaznu ulogu jedna casa cijeda (luga), u svojstvu
otrova na koji se aludira u €itavoj radnji dramskog teksta, od pocetka do kraja.

Poseban i nadasve osebujno portretiran lik dramskog teksta Pono¢ o€ituje se
u liku Mladica iz tavanice koji se manifestira kroz nekoliko funkcija, kako Slabinac
navodi, ,kao deus ex machina, reziser dogadaja, njthov komentator i autorski
glasnogovornik, no i neka vrsta alter ega svakoga pojedinog sudionika drame,
utjelovljena savjest moralno propalih ljudi“ (Slabinac, 1988, 156-157). Mladi¢ iz
tavanice specifian je ekspresionisticki prikaz dramskog postupka deus ex machine,

Kulundzi¢eva Rajka i Krlezinih Orlovica i Horvata traze ‘izlazak iz svega’ (Senker, 1989: 27).

28 Lik Mile uklapa se u profil snaznih zenskih dramskih likova dvadesetih godina proslog stoljeca koje,
kako iznosi Ljubi¢, ,,odlikuje samosvijest i odvazno izno$enje stavova, vladanje svojim zivotom i smréu®
(2004: 271).
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Cesto prisutnog u ekspresionistickim dramskim tekstovima i u Kulundzi¢evim
dramskim tekstovima. Kao deus ex machina predstavlja najznacajniji prikaz takvog
postupka i u kontekstu koncepta izgradnje lika i u smislu utjecaja na dramsku radnju
u odnosu na sve ostale Kulundzi¢eve dramske tekstove u kojima je koristio ovaj
postupak, a njegova monoloska obracanja i djelovanja u dramskom tekstu Ponoc¢
iznimno su vazna i znakovita i za konacno razrjeSenje dramske radnje, kao i za ostale
spomenute funkcije, dok se njegov poseban znacaj ostvaruje u njegovoj prorockoj
najavi Novog vremena koje dolazi. Njegovo posljednje obrac¢anje u dramskom tekstu
svojevrsni je epilog dramskog teksta, ali 1, u odredenom smislu, manifest Nove
umjetnosti, samog ekspresionizma.

Na primjeru govora Mladi¢a iz tavanice najizravnije se o€ituju paradigmatska
ekspresionisticka obiljezja govora likova u dramskom tekstu Ponoé¢, no odlike
takvog govora posjeduju 1 svi ostali likovi u dramskom tekstu. Njihovi su govori u
najvecoj mjeri fragmentarni, isprekidani i nedoreceni, a dijaloske izmjene nejasne,
nepovezane i nelogi¢ne. Komunikacija je tijekom veceg dijela dramske radnje otezana,
nerijetko potpuno prekinuta te u vise slucajeva u dramskoj radnji dolazi do gubljenja
funkcionalnog dijaloga medu govornicima pa se ¢esto ¢ini da likovi tek odrZavaju
komunikaciju ili govore ,,sami za sebe”. Ton 1 tempo govora su prorocki i ekstaticni i
protjecu brzo 1 dinamicno prateci trenutno ponasanje i raspolozenje likova te zbivanja
u kojima sudjeluju pa se namece zakljucak da je osnovna funkcija govora likova u
dramskom tekstu Pono¢ odrzavanje unutarnjih, psihickih stanja likova.”

Dramski tekst Pono¢ najuspjesniji je dramski tekst Josipa Kulundzi¢a u
¢itavom njegovom ne samo ekspresionistickom dramskom stvaralastvu, nego i u
njegovu cjelokupnom dramskom stvaralaStvu, ali i u njegovu literarnom stvaralastvu
uopce. Njegov estetsko 1 kvalitativno najzreliji knjizevni rad, ujedno je i najbolje
prihvacen Kulundzi¢ev knjizevni tekst od strane kritike i gotovo svih koji su o njegovu
knjizevnom radu pisali. Takoder, dramski je tekst Ponoc¢ u kontekstu izvedbe njegovih
dramskih tekstova ne samo najdugovjecniji i najviSe puta izvoden dramski tekst, nego
je njegova izvedba od strane publike najprihvacenije uprizorena kazaliSna izvedba
nekog KulundZi¢eva dramskog teksta.

Dramski je tekst Pono¢ prema karakteru teksta nedvojbeno ekspresionisticki
dramski tekst u kojem KulundZi¢ koristi elemente 1 postupke nekih ranijih dramsko-

29 Na slicnom je tragu i Petlevski koja zakljucuje da ,,buduéi da su rijeci oznake unutarnjih stanja (...)
rije¢ima se dodjeljuje veca vaznosti* (2000: 177). Prema Petlevski ,,ekspresionisticka dramaturgija, kojoj
svakako pripada i Kulundzi¢eva Pono¢, dramsku osobu pretvara u rijec, rije¢ u organizam, organizam u
dusu“ (Petlevski, 2000: 86). Na tak se nacin pomocu rijeci, odnosno govora povezuje lik i (njegova) dusa,
jedan od osnovnih ekspresionistickih poetickih elemenata.
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kazali$nih poetika, poput realistiCko-naturalisticke i1 simbolicko-veristicke dramske
tehnike, ali 1 elemente i postupke nekih kasnijih dramskih poetika, poput psiholoske,
socijalne i egzistencijalne dramatike, koje domisljato anticipira i ¢ija svojstva pridruzuje
navedenim dramskim obiljezjima.”
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Expressionism in the Midnight by Josip Kulundzi¢

Abstract: The aim of this paper is to get an insight into a part of Josip Kulundzi¢’s
expressionist drama through the analysis of the play Midnight and the playwright’s
attitude towards drama and dramatic and theatrical theories of the Italian playwright
Luigi Pirandello. Starting from the assumption that KulundZi¢’s expressionist dramatic
opus is one of the paradigmatic and poetically most significant dramatic opuses of
Croatian and Serbian dramatic expressionism, the first part of the paper will systematise
Josip KulundZi¢’s expressionist dramatic opus, show its features and value, and through
the analyses of the play Midnight mark the author’s attitude towards pirandelism as a
significant phenomenon on the then world drama and theatre scene. This revalues the
significance and role of Josip Kulundzi¢ and his dramatic work within the framework
of Croatian and Serbian literature of the first half of the 20" century.

Keywords: Josip Kulundzi¢, Midnight, drama, expressionism, pirandelism
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Krlezine neostvarene ljubavi ili
komforni nespokoj sukoba spolova

Apstrakt: Temeljna je ideja ovoga clanka povezivanje antagonizma spolova u
Krlezinim grani¢nim djelima prvoga dramskoga ciklusa, rijetko izvodenih dramoleta U
predvecerje (1919) 1 Adama i Eve (1922) s tradicijom tabuiziranja seksualnosti s kraja
19. 1 pocetka 20. stoljeca, inventivnoscu tada$njih socioloskih analiza te dostignu¢ima
suvremene evolucijske psihologije. Psihografske tocke ,,para sklupanog u spolnome
gréu (Gasparovi¢, 1977) rastvaraju se u likovima kao nositeljima univerzalnih simbola.
lako zatvorene u prividnu trivijalnost preuvelicane psihologizacije (Donat, 1970),
KrleZine musko-Zenske minijature preko zoometafora 1 mitsko-dramskih paralelizama
otvaraju pitanje kako su ljubavni odnosi s pocetka 20. stoljeca i danas uspjeli zadrzati
prevlast izgovorene rijeci nad tjelesnim 1 emocionalnim.

Kljuéne rijeci: Miroslav Krleza, Adam i Eva, U predvecerje, antagonizam spolova
Uvod

,Nekoc¢ je postojalo blazenstvo, a sad je sve borba.

Kamil Palja,' Seksualna lica

Povod su ovome radu neka teorijska promisljanja o stereotipizaciji i mizoginom
oblikovanju Krlezinih zenskih likova, ali i pokuSaj prevrednovanja dvaju donekle
zapostavljenih 1 rjede izvodenih ranijih jednocinki U predvecerje (Plamen, 1919)
1 Adam i Eva (Kritika, 1922). Zanimljivo, prvi susret redatelja JagoSa Markovica s
Krlezom bilo je upravo postavljanje spomenute jednocinke Adam i Eva (1986) s kojom
je diplomirao na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu. U Zagrebu se pak, nakon
svojevrsna kriticarskog odjeka smiona Citanja Adama i Eve redateljice Franke Perkovi¢
u bivsoj tvornici Jedinstvo 2001. godine, recentno propitivanje hrvatske kazaliSne
tradicije dvaju Krlezinih intimistickih sabiranja muSko-Zenskih odnosa odigralo
donekle na marginama. Redatelj Mario Kovac tako postavlja 2001. godine jednocinku U
predvecerje u produkciji izvaninstitucionalne kazaliSne trupe Losos, dok su Adam i Eva

1 Camille Paglia.
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premijerno izvedeni 2015. godine u reZiji Natalije Manojlovi¢ 1 produkeiji Akademije
dramske umjetnosti i Teatra & TD, te su nastali kao posveta Ani Kari¢. U Beogradu pak
2002. godine Milos Loli¢ u sklopu Bitef teatra rezira Adama i Evu.

Obje su jednocinke iz razlicitih teatroloskih o€ista utjecale ne samo na razvoj
Krlezine kvalitativne dramaturgije, nego i bile dijelom jednoga cjelovitog sustava
stvaralaStva te su se u skladu s tada$njim drustveno-politickim okolnostima i Krlezinom
poetickom antitetickom vrteSkom (usp. Lasi¢, 1989: 39 — 40) priblizavale i odmicale od
njegovih tadasnjih duhovnih ucitelja na liniji PSibisefski (Przybyszewski) — Strindberg
— Kraus (Krauss). Dramoletima ne Zelim pridati oznaCnicu manje poznatih ili vrijednih
dokumenata razvoja Krlezine dramaturgije, iako ¢e sam autor u Osjeckom predavanju
ustvrditi da nije ,,nije zadovoljan i da ih se u jednu ruku odri¢e® (Pavli€i¢, 2003: 14):

Sve moje drame iz onog vremena, oni simbolini dance macrabrei,
bezbrojna umorstva, samoubistva, prividenja, ono uznemireno odvijanje
slika u furioznom tempu, sva ona jurnjava pokojnika, mrtvaca, bludnica,
gorucih andela 1 bogova, rovanje po grobovima, oZivljavanje podzemlja,
sve one vojske na uzmacima, ona krv i pozari, zvonjave i palez i ludilo
jedne bjesomucne hajke, sve je to bilo tzv. trazenje dramske radnje u sasvim
krivom smjeru: u kvantitativnom (Golgota, Adam i Eva, Kraljevo). (Krleza,
S.D., knj. 4 -5, 739 — 740)

Naprotiv, spomenutim dramoletima Zelim dati oznacnicu svevremenosti®
usprkos, u ovome slucaju, ekspresionistickom shematizmu sukoba spolova. Jedna od
prvih zabluda u promatranju sukoba spolova jest Krlezina navodna mizoginija® koja
se simptomati¢no povezuje s jednocinkama Adamom i Evom 1 Maskeratom (Knjizevne
novosti, 1914)* jer ,za razliku od mnogih modernih muskaraca, koji su poput

2 Dramoleti korespondiraju sa suvremenom, tzv. novom dramom prema kazali$nom kriti¢aru Igoru
Ruzi¢u (2005), jer sadrzavaju intenzivne psiholoske situacije, ispitivanja arhetipskih odnosa izmedu
dvije jedinke iste vrste, ali razli¢ita roda, radikalne pokusaje razrjeSenja zajednickim samoubojstvom,
te nebeski ili kakvi ve¢ kontrapunkt koji to nije zbog ponovljena konflikta s pocetka. Kao da su izasli iz
radionice dramskoga pisma u podrumskim prostorijama nekoga londonskog kazalista, zakljucuje, te time
ujedno sugerira redateljevu oslonjenost na britanski in-yer-face kazali$ni fenomen.

3 Provucena i u medije glavne struje, primjerice https://www.tportal.hr/kultura/clanak/nismo-se-
htjele-baviti-mizoginijom-kod-krleze-20120725 (preuzeto 10. listopada 2018.).

4 Usp. Marjani¢ (2013). Maskerata je tematski srodna Adamu i Evi. Za razliku od animalnog privlacenja
i odbijanja Covjeka i Zene, u Maskerati se ljubavna igra prikazuju u svijetlu ironijskog relativizma.
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Sopenhauera (Schopenhauera),’ Nicea (Nietzschea), Vajningera (Weiningera)” ili
Krleze mizogini/zenomrsci i preziratelji zena, Matos je patrijarhalni filogin (Zenoljubac
zaljubljen u imaginarnu sliku (Orai¢ Toli¢, 2013:180).

Stereotipno prikazivanje Zene rezultat je ne samo Krlezina i§Citavanja Nicea,
nego 1 posljedi¢no njegova antifeministiCkoga razmisljanja, kao 1 drustveno-kulturalnoga
stava prema Zeni toga vremena te uvjetnog zakljucivanja (jer autorica ipak otvara prostora
mogucem feministickom i$¢itavanju Laure Lenbach)? kako je Krleza ,,izuzetno mizogin
pisac* (Oklopci¢, 2008: 103). Pretpostavka se Krlezina antifeministickog razmisljanja
¢ini uvjerljivom iskljucivo ako uzmemo u obzir temeljito poznavanje europske gradanske
1 kulturne tradiciju s kraja 19. i prve polovice 20. stolje¢a gdje je Zena bila nitko i nista, a
mizoginija razumljivim dijelom tradicionalnog europskog Weltanschauung-a i tipi¢na za
tada$njeg muskarca pa se zato 1 on sdm, kao autor, lako moze etiketirati kao Zenomrzac.
No, stvari stoje bitno druk¢ije, zakljucuje Stanci¢ (2013). Laura Lenbach, Vanda,
Bobocka ili Ana Borongay placaju najvecu cijenu, jer idu vlastitim putem. Likovi su to
razli¢itih psiholoskih profila borbe za ljudska i Zenska prava. Stan¢i¢ (2013) se s pravom
pita Sto drugo mozemo ocekivati od autora rodenoga 1893. godine na Balkanu nego da
mrzi i prezire Zene, da ih u krajnju ruku ne shvaca ozbiljno.

No, pocetkom dvadesetog stoljeca u hrvatskoj se knjizevnosti dogadaju neki
novi i znatni pomaci povezani s reprezentacijom zenskih likova (Gjurgan, 2004:
312). Moze se mozda ¢initi kako mrznja odreduje optiku’ Krlezina odnosenja prema
zenskim likovima, jer ,samo bestjelesna (mrtva) zena moze biti ¢ista“, no ona se

5 Njegova je metafizika volje Krlezi iznimno bliska te on voli citirati tog Zeno- 1 Covjekomrsca (Stancic,
2013), , trajnog preceptora“ (Zmegat, 2001: 290), ali naravno i sjajnog pisca. Zanimljivo, iako Zeno- i
covjekomrzac, Sopenhauer je u Dva temeljna problema etike zagovarao tezu da su zene suosjecajnije od
muskaraca. Zimel (Georg Simmel) (2008: 296 — 298) Sopenhauerovo poimanje Zene kao ,,doZivotnog
velikog djeteta”, kao ,,mogucnosti“ smatra samo lebde¢im proro¢anstvom pogresne teleologije.

6 Tako je za Krlezu Nice veliko mladenacko otkri¢e, on odbacuje njegov esteticizam i opredjeljuje se
za literaturu Cinjenice: ,,Ne Zaratustra, nego Dvadeset i peta domobranska domaca iz Krajiske ulice!*
(Krleza, 1977: 158).

7 Mirjana Stanci¢ u knjizi Miroslav Krleza i njemacka knjizevnost (Zagreb, 1990) spominje kako su mnogi
mislioci epohe Vajningerovu mizoginu knjigu Spol i karakter (1903) docekali sa samim superlativima,
izmedu ostalih i Karl Kraus. Vitgenstajn (Ludwig Wittgenstein) Ce za pripadnika njegove becke generacije
ustvrditi kako su fantastiéni u svojoj veli¢anstvenoj pogresnosti. Krleza potvrduje Vajningerovu tezu o
biseksualitetu, no ne i tezu o amoralnosti i alogi¢nosti Zenskoga principa. S Vajningerom je na polju
erotike zapocela nova, moderna era, no autor nije docekao taj uspjeh te je pritisnut vlastitim proturjecjima
izvrsio samoubojstvo (Stanci¢, 2013).

8 Darko Gasparovi¢ (1989: 29) Adama i Evu navodi kao neprijeporni prijelaz iz ekspresionisticki misljene
dramske strukture u adekvatnu paralelu na psiholoskome planu s briljantno razvedenim dijalozima Laure
Lenbach i Krizovca.

9 Tako Zmega¢ (2001: 34) stalno upozorava na Krlezin ,antinomijski mentalitet i Ni¢eovo nacelo
»dvostruke optike*. Usp. i Lasi¢eva poeticka antiteticka vrteska (1989: 39 — 40).
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itekako moZe objasniti stilsko-formacijskim zakonitostima poetike razdoblja €iji su
likovi preslike univerzalnih simbola (Gjurgan, 2004: 314). Zenske likove promatramo
kroz prizmu prevladavajuée ekonomije musko-zenskih odnosa i u funkciji borbe
medu spolovima,' a ne u njihovim intimnim promisljanjima i dozivljajima (Gjurgjan,
2004: 314).

Ljubavni ili spolni antagonizam

Slaveni, hiperborejski barbari, a i germanski analitici eroticke patnje
(Strindberg) kod takva sudara spolova uvijek osjecaju tragicnu tezinu, i te
bludnice petrogradske i moskovske i stockholmske, §to ih bolesni studenti
ubijajuu predvecerje, kada su magle zute, a zivot beznadan, i te Wedekindove
Zene zvijeri spram Flaubertove defloracije znace u ljubavi, kao i u Zivotu,
neuravnotezeno, anarhic¢no stanje. Te slavenske anarhije u Proustu kao ni
u Flaubertu nema. (Krleza, Esej o Marcelu Proustu u Eseji i ¢lanci,: 1979)

Vrijeme nastanka rubnih!' dramoleta U predvecerje (1919) i Adama i Eve
(1922) pripada Krlezinom velikom kreativnom razdoblju u i oko Plamena (1919) koju
prati medijska Sutnja (Lasi¢, 1987: 418), kao posljedica odvajanja od tadasnje knjizevne
1intelektualne elite u Hrvatskoj knjizevnoj lazi iste godine. U predvecerje je napisana jo$
1912. pod utjecajem Psibisefskog, predana u zagrebacko kazaliste 1915. godine, nikad
pretiskana, tek se usputno spominjala u kritikama i zapravo je praizvedena tek 2001.
godine u Varazdinu (Batusi¢, 2001: 113). Adam i Eva objavljena je u uglednoj Kritici,
no ponovno popracena Sutnjom. Ne treba zanemariti kako je Krleza prije objavljivanja
dela Adam i Eva bio ve¢ iskusan pisac s delima Kraljevo 1 Kristofor Kolumbo (Hrvatska
rapsodija, 1918), Michelangelo Buonarroti (Plamen, 1919, 1-3) 1 Golgota (Srpski
knjizevni glasnik, 1922, NS, knj. VII, br. 4-8) iza sebe, te je nosio neobjavljene
dramske pokusaje Josipu Bahu (Bach). Istodobno zagrebacko kazaliste prati jedno od
najsjajnijih razdoblja u povijesti s intendantom Julijem Benesic¢em'? (He¢imovi¢, prema
Vezbicki, 1980: 30). U memoarsko-dnevnickim zapisima Davni dani Krleza sabire sva
ta negativna kazali$na iskustva.

10 Promatramo ih sli¢no i danas u evolucijskoj psihologiji (usp. strategije parenja, Bas 1995), iako
postoje teorijski problemi i protuargumenti.

11 Iz podjela je prvih dramskih faza izostavljeno marginalno i nikad obnovljeno U predvecerje jer
je sam Krleza odustao od daljnjega rada na tome tekstu te ga je iskljucio iz svih knjiga drama, iako
pripada ekspresionistickoj fazi (Batusi¢, 2001). Uspjesnija Adam i Eva prema Mio¢inovi¢ (1967) pripada
simbolisticko-ekspresionistickoj fazi, prema Donatu (1970) grani¢nome djelu prvoga dramskog ciklusa,
prema Gasparovicu (1977) prijelaznom razdoblju, prema Vezbickom (1980) ekspresionistickoj fazi koja
se nuzno ispreplice s debitantskom, prema He¢imovicu naturalisticko-ekspresionistickoj (2007: 237).

12 Benesi¢ Krlezu usporeduje sa sv. Sebastijanom: ,,0d pete do glave obasipan je strijelama protivnika,
apsolutno sa svih strana“ (Benesic¢, 1963: 187, prema Nemec, 2017: 12).
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Oba dramoleta nose agon stanovite ,.eroticke patnje“, ,,sudara spolova“ s
osjeCajem tragicne tezine (MioCinovi¢, 1967: 237), ,ljubav kao vjecito privlacenje
1 mucenje* (Gasparovi¢, 1977: 25 — 29), ,,potrebu da vole i budu voljeni, da muce
1 budu muceni (Donat, 1970: 97), i mitsko-dramski paralelizam. Rije¢ je o farsi
koja prikazuje oba spola kao smijesne marionete u rukama Erosa'¥, njihovih strasti
i prave prirode (Lasi¢, 1987: 181). Spolnost® je tu praena rusilackim asocijativnim
nizom i monumentalno$¢u pretjerivanja. U predvecerju je ,,zakartana re¢'S, a zena je
»pridavljena kao kokos*. Adam i Eva su u zacaranom krugu odlazaka i ostanaka bez
smirenja i konacnoga rjeSenja te zavrsavaju u ,,sklupcani u spolnome gréu‘ kao obrnuti
Janez i Anka (Gasparovi¢, 1977).

Oba su spola, poimence u oba dramoleta Covjek i Zena, okarakterizirana
zoometaforama i zooporedbama. U predvecerju je Covjek ,,svinja“, ,,pijavica®, a Zena
,»Zivina“ koja ,,puze kao zaba®, ali je 1 ,,dobra kao kuja*“ u ,,blatu jegulja“, a oboje se
,wzderu 1 glodu medusobno® dok éovjek Zenu ,ne pridavi kao kokos®. U delu Adam i
Eva Covijek ,nije ¢ovijek, on je zvijer”, Zena ,nije ¢ovjek, nego guska®, ,,ogranicena
zivotinja“, a kao par nisu ljudski, jer su ,ko hrustevi u maju®. Rije¢ je o jednom od
stalnih Krlezinih provodnih motiva, abrevijaturi iskustva po kojoj je Covjek uvelike bice
animalnih reakcija (Zmega¢, 2001: 16).

U predvecerju se radnja zbiva medu krhotinama dvaju Zivota (Batusi¢, 2001:
114), na dnu. Covjek i Zena stalno se svadaju povisenim tonovima i kratkim re¢enicama.
Toj je bjesomucnoj buci simptomati¢no suprotstavljeno snjezno predvecerje 1 zvuk
zvoncica. Pojavljuje se jos jedan kasniji Krlezin provodni motiv ,klokotanja vode u
Zljebovima* (Batusi¢, 2001: 117). Sama drama pocinje atonalnim tonom iz klavira, a
zavr$ava puknutom Zicom i Zeninom smréu. Off glas na kajkavskome dijalektu daje
scenskom prostoru socioloSku dimenziju (Batusi¢, 2001: 115). Soba je u razizemlju,
ali u pivnici, sve se u njoj poluraspada. Od vrhunaca svade do ocajnickog pomirenja,
njihovo se predvecerje puni jasnim ekspresionistickim simbolima ,,pljuvanja boli“ i
,mjesecine’.

13 Batusic¢ (2001: 113) mu jo$ dodaje obiljeZje animalnosti.

14 U najranijem razdoblju razvoja Frojdova (Sigmund Freud) je teorija po¢ivala na antagonizmu izmedu
spolnih (libidinoznih) nagona i nagona ega (samoodrzanja) da bi se kasnije zasnovala na sukobu izmedu
Zivotnog nagona (Erosa) i nagona smrti (Thanatosa). Tijekom svih modifikacija u teoriji spolnost
sadrzava dominantni polozaj u nagonskoj strukturi (Markuze, 1965: 27). Za Sperbera (Sperber), ona nije
glavni princip Zivota (Adler, 1977: 23).

15 Viskovi¢ (1973) toj spolnosti daje negativni predznak.

16 Vazno zbog Lenbachova vracanja kartaskog duga jer je prema Lasicu (1987: 181) rije¢ o gruboj i
sarkasti¢noj skici sukoba U agoniji, njezina svojevrsna prosedea (Gasparovic, 1977).



TEATROLOGIJA/THEATROLOGY

Adam i Eva uravnotezene su kompozicije i trodijelne strukture (Pavli¢ic,
2003: 15). U prvome, realisticnome dijelu s dekorom svakodnevna Zivota, na zemlj,
doznajemo kako su Covjek i Zena brakolomei. Drugi dio zbiva se u Edenu u kojem se
izmjenjuju realistiéni, fantastiéni i poetski elementi. Covjek dolazi ladom (aluzija na
Haronovu) u krému, Zena pjesice — nejasni su prostor i vrijeme. Treci se dio odvija u
zagrobnome Zivotu i u potpunosti pripada fantastici. Dok su zivi, ljubavnici misle da
nece umrijeti, a kad umru ne sjecaju se vlastita zivota.

Osudeni na stalna ponovna zblizavanja i nanosenja boli (Pavlici¢, 2003: 22),
brakolomei od pocetka putuju'” ravno u smrt. Njihova se ocekivanja razilaze — nesto $to
je Covjeku prolazna avantura, Zeni je fatalna ljubav. Koriste¢i misti¢an i uzvisen mit
o Evi,"® Krleza restituira kr§¢anski mit o Edenu i plodu jabuke, no samo zato da bi ga
ponovno destruirao (Gasparovi¢, 1977). Lica tako u ritualima sukoba spolova i tiranije
postaju univerzalni simboli ,,jalovog protesta kojeg nec¢e napustiti ni na drugoj obali
zivota“ (Suvin, 1964: 283). S obzirom na to da oba lica pocine samoubojstvo i srecu
se u postmortem Edenu, rijec je o svojevrsnoj ,,antiutopiji smrti“'® (Suvin, 1964: 288).

Zla i nepoznata metafiziCka sila®, onaj koji se uvijek mijesa u radnju ili daje
zavr$nu rije¢, vrag u licima Gospodina, Kelnera i Necastivog javlja se u oba dramoleta.
Krleza Nepoznatom stalno iznova porice vlast, iako mu treba onostrano lice za precizniju
analizu Covjekove psihe kada mu vlastite traume dopiru kroz vizije (Batusi¢, 2001: 117).
Coviek i Zena u medusobnom su proturje¢ju, nalik Kantovim antinomijama uma, dok
je Gospodin nemilosrdan, cini¢an i sarkasti¢an, kriticki iskusavatelj uvjerenja (Zmegad,
2001: 34), onaj koji govori odmjerenije, mirnije i manje ekspresivno (Pavlici¢, 2003: 17).

17 Cest je simbol putovanja u Krleze vlak (njegovim leksikom voz), prisutan od Hrvatske rapsodije.
Simbolika je to ¢eznje za daljinom i nepostojece vertikale (Suvin, 1964: 283).

18 Zanimljivo, glumica i knjizevnica Nina Vavra Bah (Bach) (supruga ,,0zloglasenog™ Josipa Baha) u
opseznoj najavi premijere u HNK-u opisuje strindbergovsku zenu s reminiscencijama na biblijsku Evu
(Slamnig, 1970: 451).

19 Adler u O nervoznom karakteru (1977: 333) iznosi kako je samoubojstvo jedan od najjacih oblika
protesta, izvr§na zastita od poniZenja i osveta Zivotu.

20 Strindbergov Nepoznati (Put u Damask), Krlezin sumnjac, cinik i hladni racionalist. U Kristoforu
Kolumbu 1 Michelangelu Buonarrotiju rije¢ je o projekeiji duboko prozivljenih duSevnih borbi, dok se u
Adamu i Evi Nepoznati javlja u niz varijanti (Gospodin u crnom, Gospodin s lulom, Kelner u kr¢mi) u
prividno izoliranim slikama (Slamnig, 1970: 459). U prvoj varijanti Gospodina u crnom, s monologom
o musko-zenskim odnosima, on je taj koji definira i zakucava rastanak (Pavlici¢, 2003: 18). Rije¢ je o
korjenitoj antimetafizi¢koj historizaciji problema (Zmega¢, 2001: 228). Kalderonov (Pedro Calderon de
la Barca) je Bog u Meterlinka (Polydore-Marie-Bernard Maeterlinck), Snitzlera (Arthur Schnitzler) i
drugih tako postao veliki neznanac.
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Gdje u nama pocinje zZensko, a gdje musko?

Krlezin sukob spolova u velikoj je obiljezen duhovnim uciteljima Strindbergom
(August Strindberg)*' i Krausom?, nesto manje PSibisefskim (Stanistaw Przybyszewski),
ali 1 gradanskom te kulturnom tradicijom na prijelazu iz 19. u 20. stoljece. Krleza jo$
1915. (Krleza, 1977) razmislja o Strindbergovoj koncepciji odnosa musko — zensko:
,Gdje unama pocinje Zensko, a gdje zavrsava musko?*,” da bi godinu poslije zabiljezio
kako je ,,sve zapravo jedna zguzvana postelja u nesretnim ljubavima“ (Krleza, 1977:
83). No, on nikada ne ide u krajnost u obradi Zenskoga lica, iako su pojedini prizori
na tome tragu ,ljubavi kao Zelje za uniStenjem partnera, prozdiranjem, ljubavi kao
nadmetanja i izazova“ (Slamnig, 1970: 460).

Covjek i Zena bivaju zarobljeni u motivima tuce i preljuba, u histeriji i ropstvu
koja transcendira u onogrobno, u ,,mucenje 1 patnju svedenu na nivo govora* (Donat,
1970). Ljubav 1 seksualnost i danas, uslijed upisivanja razli¢itih znacenja prestaju biti
emocija i tjelesni &in, a sve vise postaju komunikacijski kod (Skokié, 2011). Evolucijski
psiholozi (Barun-Koen, 2004; Bas, 1995) takvo ponasanje objaSnjavaju urodenim
razlikama u strukturama Zenskog 1 muskog mozga koje dovode do velikih morfoloskih
razlika u ponaSanju 1 prema nekima do stereotipnih razlika izmedu veée empatije u
zenskome, nasuprot gradnji sistema u muskom mozgu (mitski kaoti¢na zenska priroda
nasuprot redu). Iz takvih se ponaSanja razvijaju mnogobrojne seksualne strategije
1 konflikti. Postoje teorijske poteskoce u takvim promisljanjima te mnogobrojni
protuargumenti, ponajprije u feministickim teorijama.

Metode slicne evolucijskoj psihologiji — serije eksperimenata, zapazanja
1 studije slucaja te objasnjenja — koriStene su na prijelazu iz 19. u 20. stoljece. Iako
se u razdoblju 1910. — 1925. prema Adleru (1977: 22) sugerira zasi¢enje idejama
seksualnosti, prethode mu Fridrih S. Krausova (Friedrich S. Kraussova) zabiljezena
kazivanja na temu ljubavi i seksualnosti u glasovitom ¢asopisu Anthropophyteia (1904.
—1913) 1 zloglasni Vajningerov Spol i karakter gdje se zagovara ,,metafizicka niStetnost
zene* 1 koju Strindberg glorificira kao ,,rjeSenje Zenskoga problema* jer su Zene ionako
,napola majmuni, lude, glupe i prepredene®. Spolna je ljubav za Vajningera (2008: 31)
wcarstvo krmaka®, a muskarac 1 zeni su tipovi (2008: 126). Muskarac je neusporedivo
superioran zeni. Mnogi su pripadnici drustvenog Zivota razmisljali poput Vajningera

21 Slamnig (1970: 452) uvodi dihotomiju , titana koji pati“ (Strindberg) i ,,titana koji negoduje** (Krleza).
S jedne je strane Strindberg bio toliko otvoren u svojoj ranjivosti da su Citatelji bili upoznati Cak i s
njegovim problemima u spavacoj sobi, a s druge pak Krleza nista previse osobno ne otkiva ni u Davnim
danima, ni u Djetinjstvu u Agramu.

22 Poslije rata u velikoj mjeri utjece na KrleZin citatni polemicki stil, no duguje mu i trajne poticaje u
shvacanju theatrum mundija kao ideologema (Zmegac, 2001: 227).

23 Jos jedna moguca Krlezina potvrda Vajningerove teze o biseksualitetu.



TEATROLOGIJA/THEATROLOGY

tada, no on se to usudio i javno izgovoriti (Stanci¢, 2006: 48). Strindberg u portretiranju
zenskoga lica 1 seksualnosti ide u ekstrem, popularno smatram mizoginim autorom,
karakterizira ga izrazito ambivalentan odnos prema Zenama:

To je bilo prvi put da su se nasi seksualni odnosi odvijali po mojem ukusu,
i sirota mala Marija je morala lizati prasinu. (...) Udario sam je prvi put u
Zivotu. Pljusnuo sam je po licu nekoliko puta, i kad je pokusala braniti se,
stisnuo sam njezine ruke i prisilio je da klekne. (...) Cudna Zena koja ljubavi
svog mucitelja toplim i podatnim usnama! Zasto to nisam znao prije? Da
sam je istukao prije deset godina, sada bih bio najsretniji muz. (Strindberg,
Zena-vampir prema Uvod u sociologiju, 2004: 528 — 529)

Tako pojedini prizori iz dramoleta zvuce nesumnjivo strindbergovski, Krleza ni
priblizno ne ide u ekstreme, te njegova Zenska lica u ekspresionistickoj fazi bez obzira
na to §to su shematska i donekle trivijalno oblikovana, imaju odredenu samosvijest.
Pavlici¢ (2003: 27) smatra da iako se Krleza trudi rasporediti krivnju, za nesretnu je
sudbinu nesto vise ipak zasluzna Zenska strana. Covjek je taj koji dolazi do rijeci i
formulira argumente, dok je Zeni to pravo uskraceno te stoga djeluje iracionalno:

Covjek: Daj ne govori gluposti, nego mi daj novee! Cekaju me ljudi!
Zadao sam rec!
Zena: A zasto me razbijas? Sto sam ti kriva? Sto me tuées? Sto onda
dolazi$ k meni, ako sam blato? Kako ti se ne gadi? Nedam ti! Ni filira
ti ne dam! Ni filira!

(Krleza, U predvecerje, 2002: 325)

Zena: Oprostite, to se vas savrieno nista ne tice!

()

Kelner: Cudna li su ta djeca hotela i ekspresnih vozova i abortusa!
Oni se sada cjelivaju djevicanski kao da se nikada pozderali nisu! Kao

da nije tekla krv izmedu njih!

(Krleza, Adam i Eva, 2002: 233 — 247)

24 Za razliku od razizemlja u pivnici, tu je locus communis suvremene civilizacije hotel, svojevrsni
iluzija utocista i komforni nespokoj za progonjene zvjerke (Donat, 1970: 95)



TEATROLOGIJA/THEATROLOGY

Zavr$na replika Adama i Eve ima oblik kruga ili vrtuljka u kojoj KrleZa inzistira
da se stvari ponovno moraju vratiti na onaj pocetak prije svade, a nova je katastrofa ionako
neminovna. Ne moZe se tu niSta novo uciniti, a niti novo re¢i (Pavlici¢, 2003: 25).

Zakljucak

Postoji nesto uocljivija slicnost u stvaralackim temperamentima na liniji
Krleza — Strindberg — Kraus, te gotovo nepostoje¢a na liniji Sopenhauer — Vajninger u
oblikovanju ili razmisljanju o zenskim licima, o Zenstvu uopce, no ona je u potpunosti
nespojiva s tezama o navodnoj Krlezinoj mizoginiji te je obiljezena drustveno-
politickim kontekstom toga vremena. Prihvativsi Gasparovicevu (1977) tezu o Adamu
i Evi kao stvaralatkom prosedeu U agoniji (odnosno ljubavi kao vjecnom privlacenju i
mucenju) 1 Lasicevu (1987) kako je tek rijec o gruboj skici sukoba, uzevsi u obzir da je
U predvecerje prosede Adamu i Evi mozemo zakljuciti kako se taj teatar konceptualne
svijesti ispreplice u vrtlogu strasti (nuzno spolne odredene) izmedu obicnosti i
pretjerivanja, ekstaze i histericnog nezadovoljstva, dozivljenog i imaginarnog, ljubavi i
mrznje, slobode 1 potrebe.

Tako su ociti dramski utjecaji ne samo Strindberga, nego 1 Wedekinda, Tolera
(Tollera) 1 Kajzera (Kaisera), obje ekspresionisticke jednocinke nalikuju Trauerspielu
(tuznoj 1igri), ispastanju 1 smrti bez tragicne krivice s obiljezjima visoke napetosti 1
turbulentnih zbivanja. Krlezu tu viSe od demonske i gresne simbolike Zenstva zanima
sama fenomenologija nesrece (Pavlici¢, 2003: 27). Dok se u Adamu i Evi sve niceanski
vrti u zaCaranome krugu® bez smirenja i kona¢nog rjesenja®, U predvecerju dominira
ravnomjerno i postupno dramsko kretanje (Lasi¢, 1987: 184). Citav taj donekle i
nadrealni sukob spolova nabijene emocionalnosti ili strasti s baroknim dekoracijama u
svijetu pred raspadanjem udaljen je od stereotipa i Strindbergovih krajnosti. Podsjetimo,
Laura Lenbach jedno je od najslozenijih lica hrvatske drame, ,,najdublje, najljudskije
1 najtragicnije” (GaSparovi¢, 1977), koje se suprotstavlja militaristi Lenbachu 1 jo$
opasnijem advokatu Krizovcu. Laurinoj sceni s leptiricom prethodi buka hotelskog
gonga u Adami i Evi gdje se Zena ,,groznicavo trgne, prekrsti 1 skoci kroz prozor* zbog
neostvarene ljubavi.

25 Cime se nagovijesta suvremena dramska koncepcija prema kojoj se dramska radnja kreée cikli¢no,
a to sugerira nerjesivost problema koju ¢e poslije iscrpljivati Beket (Samuel Beckett), Ionesco (Eugéne
Tonesco), Adamov (Arthur) i dr. (Mio¢inovi¢, 1967: 238).

26 Od vracanja ne mozemo pobjeci jer nam je zadano, zauvijek namijenjeno i prati nas na ovome i onome
svijetu. Subjektivna je volja tu posve nevazna (Pavlici¢, 2003 :24).



TEATROLOGIJA/THEATROLOGY

REFERENCE:

1. Adler, Alfred 1977. O nervoznom karakteru. Beograd: Prosveta.

2. Barun-Koen, Simon 2004. The Essential Difference: Male And Female Brains And The Truth
About Autism. New York: Basic Books.

3. Batusi¢, Nikola 2001. ,Skroviti redatelj Krlezina dramoleta U predvecerje”, Knjizevni
protusvjetovi: poglavlje iz hrvatske moderne: 113 —199.

4. Bas, David M. 1995. The Evolution Of Desire: Strategies Of Human Mating. New York: Basic
Books.

5. Donat, Branimir 1970. O pjesnickom teatru Miroslava Krleze. Zagreb: Mladost.

6. Gasparovi¢, Darko 1977. Dramatica krleziana. Zagreb: Centar za kulturnu djelatnost Saveza
socijalisticke omladine.

7.  Gjurgan, Ljiljana Ina 2004. ,,0d Eve do Laure®, Dani Hvarskoga kazalista, 30 (1), 311 - 320.

8. He¢imovié, Branko 2007. ,Clanci, feljtoni i polemike Josipa Bacha“, Dani Hvarskoga
kazalista, 33 (1), 330 — 341.

9. Kirleza, Miroslav 1977. Dnevnik 1914 — 1917: Davni dani I. Sarajevo: NISP Oslobodenje.

10. Krleza, Miroslav 1977a. Dnevnik 1918 — 1922: Davi dani II. Sarajevo: NISP Oslobodenje.

11. Krleza, Miroslav 1988. Sabrana djela, knj. 4 — 5. Sarajevo: NISP Oslobodenje.

12. Krleza, Miroslav 2002. Legende. Zagreb: Naklada Ljevak.

13. Lasié, Stanko 1987. Mladi Krleza i njegovi kriticari (1914 — 1924). Zagreb: CGP Delo,Globus,
Medunarodni slavisticki centar SR Hrvatske.

14. Oklop¢i¢, Biljana 2008. Stereotipija u prikazu Zenskoga lika u genealoskim ciklusima
Williama Faulknera i Miroslava Krleze: Eula Varner Snopes i Charlotta Castelli-Glembay.
Fluminensia: ¢asopis za filoloska istrazivanja, 20(1):99 — 118.

15. Oraié Toli¢, Dubravka 2013. Citanja Matosa. Zagreb: Naklada Ljevak

16. Markuze, Herbert 1965. Eros i civilizacija. Zagreb: Naprijed.

17. Marjani¢, Suzana 2013. ,Krlezin feminizam ili Saloma+Melanija, to sam ja!“, Kazaliste
53/54: 96 - 105.

18. Miocinovi¢, Mirjana 1967. , Krlezin dramski krug“, Miroslav Krleza (zbornik): 225 — 248.

19. Nemec, Kresimir 2017. Glasovi iz tmine: KrleZoloske rasprave. Zagreb: Naklada Ljevak.

20. Pavli¢i¢, Pavao 2003. ,Kako je nacinjena Krlezina drama Adam i Eva? “ Dani Hvarskoga
kazalista, 29 (1), 14-32.

21. Ruzi¢, Igor 2005. ,,Radnicko otkrivanje bastine®, Vijenac, 22. lipnja, 295.

22. Slamnig, Ivan 1970. ,Strindbergov neonaturalizam i KrleZine Legende*, u: A. Flaker (prir.):
Hrvatska knjizevnost prema evropskim knjizevnostima. Zagreb: Liber, 447 — 460.

23. Stan¢i¢, Mirjana. 1990. Miroslav Krleza i njemacka knjizevnost: Krlezin odnos prema
reprezentativnim autorima suvremene mu njemacke knjizevnosti. Zagreb: Nakladni zavod
Matice hrvatske.

24. Stan¢i¢, Mirjana 2013, , KrleZina navodna mizoginija“, Krlezin eu/ropski furiosum. Koprivnica:
Udruga za promicanje izvedbenih umjetnosti i kulture Pod galgama, 45 — 54.

25. Strindberg, August 2004. ,,Zena-vampir*, Uvod u sociologiju (Ivan Kuvacic). Zagreb: Golden
marketing — Tehnicka knjiga.

26. Suvin, Darko 1964. ,Krilata plovidba ka zvijezdama®, u: Ivo Franges (prir.): Krlezin zbornik.
Zagreb: Naprijed.

27. Skoki¢, Tea 2011. Liubavni kod: ljubav i seksualnost izmedu tradicije i znanosti: Zagreb:

Institut za etnologiju i folkloristiku.



28.
29.
30.

31.

TEATROLOGIJA/THEATROLOGY

Vajninger, Otto 2008. Spol i karakter. Zagreb: Euroknjiga.

Vezbicki, Jan 1980. Miroslav Krleza. Zagreb; Sveudilisna naklada Liber.

Zmegaé, Viktor 2001. Krlezini europski obzori: djelo u komparativnom kontekstu. Zagreb:
Znanje.

Zimel, Georg 2008. Georg Zimel (1858 — 2008), Dusan Marinkovi¢ (prir.). Novi Sad:

Vojvodanska socioloSka asocijacija i Mediterran publishing.

Krleza’s Unfulfilled Love or Comfortable Restlessness of Gender Conflicts

Abstract: The fundamental idea of this article is to connect the gender antagonism in
Krleza’s border works of the first dramatic cycle, the rarely performed plays On the
Eve (1919) and Adam and Eve (1922) with the tradition of tabooing sexuality from the
end of the 19" century and the beginning of the 20" century, by the inventiveness of
the sociological analyses of that time, and the achievements of modern evolutionary
psychology. The psychographic points of a “couple in a sexual snuggle” (Gasparovic,
1977), dissolve in the characters as bearers of universal symbols. Although enclosed in
the apparent triviality of exaggerated psychologisation (Donat, 1970), Krleza’s male-
female miniatures through zoometaphors and mythico-dramatic parallels raise the
question of how love relationships from the early 20 century managed to maintain the
dominance of the spoken word over the physical and the emotional.

Keywords: Miroslav Krleza, Adam and Eve, On the Eve, gender antagonism.
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Topologija izlaganja u poeziji Fridriha Helderlina

Apstrakt: Znacaj i osobenost pojave 1 uticaja koji je svojim pesnickim delom Fridrih
Helderlin izvrsio, kako na ¢itavu tematsko-motivsku strukturu kasnije poezije (naznake
tog obrta ve¢ su u teorijskom vidu bile prisutne kod Didroa, ali u celini liSene svoje
istinske poetske artikulacije sve do Lamartina), tako i na karakter filozofijskog
utemeljenja novog dijalektickog preokreta misljenja, koji je donela nemacka klasi¢na
filozofija, tematizirane su u ovom radu kao organski konzistentan i kontinuiran proces,
koji se proteze u luku naznacene problematike, od pokusaja zahvatanja u svet helenstva,
kao praizvor stvaralackog jedinstva poezije 1 stvarnosti, misljenja i delanja, bitka i istine,
pa do razoCaranja u mogucnost objektivacije pesnickog iskustva u koherentan osnov
izmirenja protivrecnosti tadasnje socijalne i politicke situacije, koja je svoj izraz dobila
u egzistencijalnom rascepu izmedu otudene svakida$njice Coveka i njegove duhovne
sustine, $to je Helderlina, u krajnjoj liniji, dovelo 1 do uvida u uzaludnost sopstvenog
pesnickog svedoCenja i ulogu poezije kao navestiteljice dolaze¢eg izvodenja-iz-
zaborava bitka bivstvujucega u njegovom izvornom jedinstvu.

Kljucne reci: Helderlin, topologija, izvor, bitak, sklad.

Prisustvo i znacaj Fridriha Helderlina (Friedrich Holderlin) bili su zanemareni i
potisnuti, kako u doba kada se udaljio sa scene nemackog poetskog stvaralaStva pocetkom
19. veka (1806/1807), tako i tokom nekoliko decenija posle smrti, dok njegovu poezijunije
ponovo otkrio 1 filozofijski rehabilitovao Vilhelm Diltaj (Wilhelm Dilthey), priznajuéi joj
svu vrednost, znacaj i inventivnost, to je naslo primeren odjek i u krugu Stefana Georgea
(Stefan George), sve dok Helderlin, ne ponajmanje zahvaljujuc¢i Hajdegerovoj aktualizaciji
dubinskih aspekata njegovog stvaralastva, nije bio uzdignut, zajedno sa Geteom (Johann
Wolfgang von Goethe) i Silerom (Friedrich Schiller), u panteon nemacke poezije, ¢emu
je usledio porast sada ve¢ gotovo nepregledne literature o zivotu i delu ovog pesnika (re¢
je, razume se, o literaturi razlicitih pretenzija i neujednacene vrednosti). Helderlinovo
delo u celini — kako poezija, tako i prozno-teorijski radovi — u pogledu, tematike, uzora
1 uticaja, nacina izrazavanja, pojmovno-teorijskog aparata, svrha i ciljeva — nosi bitna
obelezja knjizevnoistorijske epohe u kojoj je nastalo, dakle romantizma i, uze, nemacke
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romantike, dok u pogledu obima, bogatstva tema i motiva, formalne dovrsenosti i
zaokruzenosti, ono ne moze da se meri sa stvaralastvom korifeja tadasnje knjizevnosti
nemackog jezickog prostora. Helderlinovo delo, medutim, premda tek jedan ogroman
fragment, poseduje tematsko-motivsku i idejnu koheziju, koja nije u velikoj meri vidljiva
u spolja$njim oblicima njegovog pesnickog izraza, iako se u tim oblicima, pazljivijom
analizom, moze otkriti sustinska povezanost promena u versifikaciji sa varijacijama u
tematsko-motivskim sklopovima pojedinih perioda Helderlinovog stvaralastva. Svakako
da je Helderlinov stav, pa ¢ak i1 njegov duhovno-intelektualni profil, bio u velikoj meri
odreden kako prosvetiteljskim idealima slobode 1 bratstva, koje bi trebalo da obuhvati
Citavo Covecanstvo, tako i drustveno-ekonomskom situacijom nemackog gradanstva
krajem 18. i pocetkom 19. veka.'! Sa pocetkom revolucije u Francuskoj 1789., krugu
prijatelja koji su u Tibingenu, pored ostalih, ¢inili Helderlin, Hegel (Georg Wilhelm
Friedrich Hegel) i Seling (Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling), &inilo se da
zapocinje ostvarenje novog doba pravde, mira te socijalne i staleske jednakosti. Ovaj
revolucionarni zanos grupe mladica, gotovo decaka, ostavio je traga u Helderlinovim
ranim himnama (Lied der Freundschaft, Hymne an die Freiheit 1 dr). Karakteristicna za
ovaj period Helderlinovog stvaralastva je 1 oda posvecena Napoleonu (Buonaparte), u
kojoj je Napoleon opevan kao vesnik preporoda, koji ideale revolucije treba da prenese
iz Francuske i ozivi ih u ¢itavoj Evropi. Kontrastiraju¢i lik ovog vojnika-revolucionara,
kao nosioca jednog novog vitalizma, jednog aktivistickog etosa, sa likom pesnika, koji
je ,sveti sasud“ u kome se Cuva ,,vino zivota“ — koji ¢uva i predaje ,,duh junaka®, ali
ga ne aktualizuje — Helderlin smatra da je pojava ove povesne li¢nosti toliko znacajna
da pesnik, kao ono mesto, u kome je herojski duh skriven, postaje nedovoljan 1 ¢ak
suvisan posrednik, jer heroj, nasuprot njemu, ,,7ivi i traje u svetu“.> Ovde je aluzija na
Isusovu parabolu o novom vinu koje razara stare posude ocigledna, ali ono §to je tu

1, Helderlin nije mogao da ima pjesnicke sljedbenike. Kasniji elegicari XIX vijeka tugu]u prvo,
zbog mnogo liénih sudbina, a drugo, oni nisu bili u stanju u bijedi svoje sadasnjice da sac¢uvaju vjeru
u CovjeCanstvo u onoj Cistoti u kojoj je ta vjera zivjela u Helderlinu. Ovaj kontrast izdize Helderlina
daleko iznad opste pogresne dileme XIX vijeka: niti je on plitki optimista, niti ocajnicki iracionalisticki
pesimista; niti on, stilski, zapada akademskoklasicisticki objektivizam niti u impresionisticki rasplinuti
subjektivizam; njegova lirika nije ni suho didakticki misaona, a nije ni isprazna, bez misli, odredena
samo da stvori raspolozenje. Helderlinova lirika je misaona lirika. Njenu polaznu tacku ¢ini unutrasnje
protuslovlje gradanske revolucije koje je postalo pogled na svijet (doduse ujedno i idealisticki mistificirani
pogled na svijet). U toj misaonoj lirici sadrZzane su jednako materijalno izrazene obje strane protuslovlja:
jakobinsko-grcki ideal i bijedna gradanska stvarnost. U toj visokoj stilistickoj obradi nerjeSivog
protuslovlja, koje je bilo u osnovi njegovog drustvenog bica, lezi neprolazna velic¢ina Helderlinova“
(Lukag, 1956: 142)

Na relevantnost Helderlinovog knjizevnog stvaralastva za filozofijske uvide nemackog klasi¢nog
idealizma ukazuje Ernst Kasirer (Cassirer) u svojoj studiji ,,Holderlin und der deutsche Idealismus*
(Holderlin, 2005: 358-398).

2 Sli¢an je 1 Novalisov (Novalis, Friedrich von Hardenberg) stav o ulozi i znacaju pesniStva za
uspostavljanje poretka obiCajnosti, ali kod njega ve¢ u jednom programatskom, restauracijsko-
reakcionarnom vidu (Reiss, 1966: 29-39).
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jo$ znaCajnije jeste sliCnost Helderlinovog shvatanja Napoleonovog svetskoistorijskog
znacaja i duhovnopovesnog znacenja sa Hegelovim opisom revolucionarnog cara kao
,wrevolucije na konju* — 1 Helderlin 1 Hegel shvataju ga kao nosioca duhovnog i etickog
preokreta i personifikaciju ideje koja nadvladava drustvene 1 istorijske okvire u kojima
se ostvaruje.

Medutim, ve¢ 1796/97, Helderlinova lirika menja se ne samo u tematsko-
motivskom pogledu, sadrzajno, ve¢ 1 formalno. Prezivljavajuci izneveravanje ideala
revolucije, od koje su Helderlin i pripadnici njegove generacije mnogo ocekivali, on
iznova tematizuje helenstvo, te i u pogledu versifikacije prelazi na anticke forme stiha
i strofe.’ Sve do traginog okon¢anja njegovog pesnickog rada, niz tema i motiva
poreklom iz helenske istorije 1 knjizevnosti ostae dominantan okvir Helderlinovog
pesnistva. Helderlin zapravo ni u ranom periodu svog stvaralastva, kao ni u onom zrelom,
nije znatno odstupio ni od tematsko-motivskih dominanti, niti od izrazajnih sredstava i
pesnicke tehnike romantizma. Osnovni motivi pripadaju opisnom i refleksivnom izrazu
ili proizlaze iz politickih ideala i patriotskih teznji nemacke omladine tog vremena.
Nesto kasnije preovladava poetski transponovana idealizacija antike, ¢ija su umetnicka
dostignuéa postala poznatima i pristupacnima na nemackom kulturnom prostoru
nekoliko generacija pre Helderlina, zahvaljuju¢i obimnom istrazivacko-teorijskom
delu Johana Vinkelmana (Jochan Joachim Winkelmann).* Pa ipak, celokupan politicki,
intelektualni i duhovnoistorijski ambijent u kome Helderlinovo delo nastaje — ma koliko
znacajan uticaj imao — ne moze se smatrati istinskim uzrokom, ve¢ u najboljem slucaju
samo povodom onoga za $ta se Helderlin smatrao pozvanim da preda zaboravnom i
usnulom ¢ovecanstvu svog vremena. Helderlinova poezija, kako je Hajdeger s pravom
primetio, ne moze predstavljati (iskljucivo) predmet knjizevnoistorijskog proucavanja i
knjizevnoteorijskog razmatranja, nego mora da se predstavi i razotkrije u svetlosti onog
prevratni¢kog miljenja, one — kako to Hajdeger u svom spisu ,,Uber die Linie* kaze
— granice u kojoj se bitak i ne-bitak susrecu u skrivajuée-raskrivaju¢em ospoljavanju

3 ,Usled pesnikovih subjektivnih iskustava u godinama 1796/97. i promene objektivnih politickih
odnosa, Helderlinova lirika menjala se sadrzinski i formalno (...) Helderlinov preobrazaj bio je spolja
vidljiv u upotrebi formi lirike. Spokojno sagledavanje prirode i povesti s jedne nove tacke gledista, koje
je nastojao da ostvari i koje mu je bilo darovano putem dozZivljaja Diotime (’Diotima-Erlebnis’) vodilo
ga je ka antickim formama stiha i strofe — ka heksametru, distihu i odi. 1790. odu je iz Helderlinove
lirike potisnula Silerova rimovana strofa. Neizmerno odusevljenje mladog pesnika i njegovo borbeno
raspolozenje nasli su u njoj sebi primeren izraz. S ublazavanjem ovog stava, on se okrenuo odmerenoj
klasi¢noj versifikaciji“ (Holderlin, 1969: 212-213)

4, Teme od kojih Helderlin polazi i koje varira u svojim ranim himnama jesu [jubav, sloboda, prijateljstvo,
sudbina, umetnost i lepota, kao i jedna Grcka, onako, kako su je ranije videli Siler i Gete* (Boesch, 1967:
336). Instruktivna za dublji i sveobuhvatniji uvid u ustrojstvo intelektualne rekonstrukcije helenskog
duhovnog i oblca]nosnog uobli¢enja umetnickog stvaranja je sinteticka studija Karla Justija ,,Vinkelman
i njegovi savremenici®, a posebno tom I, pogl. V: ,,Die Gedanken iiber die Nachahmung der griechichen
Werke und die Erlauterung der Gedanken von der Nachahmung® (Justi, 1943: 426-490).
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istine bivstvovanja. lako pri povr§nom razmatranju Helderlinovo delo ostavlja na ¢itaoca
utisak romanticarskog konvencionalizma i tematsko-motivske neinventivnosti, mora se
imati u vidu da je Helderlin u svojoj temeljnoj nameri, u svom sustinskom idejnom
odredenju i u svojim poetickim nacelima, primer pesnika, ne samo u svojoj zemlji i u
svom vremenu, koji je svoj misaoni stav uporno i dosledno sprovodio kroz sve literarne
forme u kojima se ogledao, ¢ak u tolikoj meri, da bi se moglo tvrditi da su kod Helderlina
lirska pesma, dramsko delo, tragedija ili esej samo pogodan medij za prenosenje
sadrzaja njegovog filozofskog misljenja. Premda je, s obzirom na svoje obrazovanje i
svoja interesovanja, nalik svojim $kolskim drugovima, Hegelu i Selingu, mogao izloiti
svoja shvatanja u prozno-tematskom obliku, Helderlin (osim nekih pokusaja, koji su
ostali fragmentarni 1 koji nisu bili namenjeni javnosti) to ipak nije ucinio. Za njega,
misao o dolaze¢em bogu i ponovo zadobijenoj domovini, bilo je misljenje koje pripada
buducnosti, misljenje koje jo$ nije sazrelo da se eksplicira u misljenju primerenoj
formi, misljenje, dakle, koje izaziva ono nadolazece — ne takvo misljenje, koje ¢e neko
u buduénosti jasnije formulirati, preglednije sistematizirati 1 pribliZziti prosecnosti,
ve¢ misljenje kao vecna sadasnjost, Cista prisutnost, u kojoj ono proslo, u skrivajuce-
otkrivaju¢e sada$njem, predstavlja zalog za sebeobjavljivanjem kao onoga sto treba da
dode. U misljenju koje je vremenito, ali van sklopa predstavno-razumske progresivne
invarijantne linearnosti, mi§ljenje misli sebe kao samo-dolazenje, tj. omniprezentno
bivanje kao sut-stvovanje svega prosloga, sadasnjega i buducega. Ono buduce nije tek
nuzna posledica proslo-sadasnjega, ono je nalog, nalog za samoeksplikaciju njegove
istine, za raskrivenost. Utoliko je poezija za Helderlina nalog, utoliko je ona za njega
prolegomena za svako buduce miSljenje.’ Zato je ona za Helderlina uvek i svuda
prisutno odmeravanje razliitosti i njihovo uzajamno uskladivanje.

Sklad protivrecnosti prvi je temeljni motiv Helderlinovog celokupnog
knjizevnog dela. Srazmernost bitka i ne-bitka postavlja bivstvujuéem meru njegovog
bivstvovanja, ali merilo ovog odmeravanja nije jednostrano pripadno ni bitku niti
nistavilu, a nije ni srediste izmedu ta dva pola; to merilo je iz odmeravajuceg susreta
nastalo prevazilazenje, momenat njihovog ogranicavajuéeg samouobli¢avanja.
Samoprevazilazeée izmirenje kao granica zadate forme — to je kod Helderlina drugi
temeljni motiv. Kada je Helderlin 1796. u Frankfurtu na Majni stupio u sluzbu bankara
Gontarda, nije ni slutio da ¢e supruga njegovog poslodavca, Suzete, postati vidljiv lik
onoga §to je Helderlin dozivljavao kao posledn;ji korak, dovrsenje ili izmirenje (,,die
Versohnung®), onog dvostruko-trostrukog odmeravanja bica 1 nicega, kao kosmicku

5 ,,Pjesnistvo je temeljni dogadaj bytka kao takvog. Ono zasniva bytak i mora ga zasnivati, jer ono kao
zasnivanje nije niSta drugo nego zveket oruzja same prirode, bytak koji se u rijeci privodi samome sebi.
Pjevanje je kao zasnivanje, kao ono stvaranje koje nema predmeta i koje se nikada ne svodi na to da
samo opjevava postojece — uvijek slutnja, Zeljno ocekivanje, gledanje dolaska. Pjesnistvo je rije¢ toga
naslucivanoga, samo to naslucivano kao rijec* (Heidegger, 2002: 220).
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ljubav. Suzete, u Helderlinovoj poeziji nazvana Diotimom, postace personifikacija
nacela izmirenja 1 medusobnog prepoznavanja harmoniziranih  suprotnosti,
empedoklovska ljubav koja ih drzi na okupu, te ona, Diotima, postaje tako tre¢im
temeljnim motivom u zrelom i poslednjem periodu Helderlinovog pesnickog stvaranja.
Zasnivajuéi Citav svoj duhovno-intelektualni habitus na tradicijama filozofijskih 1
umetnickih dela anticke Grcke, Helderlin je u fragmentima Heraklitovog (Epdiiertoc)
spisa o prirodi pronasao paradigmu misaonog zahvatanja u ,,oskudno doba“ i kritiku
zaborava ontologijskog 1 saznajnog supstrata dotadaSnjeg Zzivota. Helderlin je
nepogresivo prepoznao bliskost duhovnopovesne situacije u kojoj se nalazio Heraklit
sa svojom vlastitom situacijom. Suprotnost u oponiraju¢em ujednacavanju je doslovno
izvorna dinamicka odrednica realiteta, jer se u susretnom prevladavanju razdora upravo
1 utemeljuje bitak bivstvujuceg (onaj bitak, koji Hajdeger oznacava sa Seyn, kako bi
naglasio njegovu drevnost i prvobitnost) u svojoj apsolutnoj neposredovanosti. Ovo
beskonacno-prisutno (,,Unendlichgegenwartige®) ve¢ u svom samouspostavljanju
zapoCinje razdvajanje, luCenje svih krajnosti, te tako taj po-sebi identitet bica i nicega
postaje mesto zasnivajuceg od-lucivanja (,,Ent-scheidung®) i uzajamnog odredivanja i
sa-uspostavljanja, jer ,,nov zivot — koji treba da se razlozi i koji je razlozen — sada je
zaista idealno star, razlaganje je nuzno i nosi svoje karakteristicno obelezje postojanja
izmedu bica 1 nicega. U stanju izmedu bica i niCega sve $to je uopste moguée ostvaruje
se, a stvarno se idealizuje (Holderlin, 1909: 203).® Ova Helderlinova misao gotovo da
predstavlja odjek temeljnog stava Hegelove ontologike, posebno u pogledu njegovog
shvatanja identiteta bica 1 ne-bica, koje tumaci u ,,U¢enju o bicu* u svojoj ,,Znanosti
logike*.” No, shvatanje o identitetu bica i ne-bica ve¢ pretpostavlja pojam jedinstva
(identi¢nosti) iz koga ova diferencijacija proizlazi. Taj praosnov svakog razlikovanja
1 jeste ono Sto Helderlin naziva ,.Beskonacnoprisutnim®, isto ono Sto neoplatonicari
oznacavaju kao ,,jedno” (,,&v), Heraklit kao ,,logos*, a u tradiciji nemacke filozofije
Jakob Beme (Jakob Boéhme) kao ,,bezosnov* (,,Ungrund). U prisnoj sjedinjenosti i
slivenoj povezanosti prebivaju bitak i ne-bitak u neprozirnosti prajedinstva. Razdvajanje,
luCenje bitka 1 ne-bitka, nuzno je predodredeno (,,nalogom sudbine®). Tu 1 tada se,
po Helderlinu, vrsi onto-kosmolosko sudenje. Sud (,,kpicic™) je mesto odmeravanja
1 pravedne, harmonicne raspodele, mesto na kome se uspostavlja ravnoteza: ,,Sud
(,,Urtheil®) je u najviSem 1 najstrozem smislu izvorno razdvajanje objekta i subjekta
najtesnje sjedinjenih u intelektualnom intuiranju, ono razdvajanje putem kojeg tek

6 Emfaza u originalu.

7, Cisto bie i isto nista jesu, dakle, jedno te isto. Ono $to je istina, to nije ni bice niti nista, ve¢ to, da je
bice preslo — ne da prelazi — u nista, a nista u bice. Isto tako, medutim, istina nije ni njihova nerazli¢itost,
nego to, da oni nisu isto, da su apsolutno razli¢iti, ali da su, isto tako, nerazdvojeni i nerazdvojivi, te
svako od njih neposredno i§¢ezava u svojoj suprotnosti. Njihova je istina, prema tome, ovo kretanje
neposrednog i§¢ezavanja jednoga u drugome: postajanje; kretanje u kome se oni jedno od drugoga
razlikuju, ali takvom razlikom, koja se isto tako neposredno prevazisla“ (Hegel, 1969: 83).
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objekt 1 subjekt bivaju moguéni, pra-deljenje ('Ur-Theilung’)* (Helderlin, 1990: 13).
Bide po-sebi, ono vecno, beskonacnoprisutno, ontologijski je supstrat i bivstvujucega
1 nebivstvujucega. Beskonacnoprisutno ne omogucava samo jednostranost postojanja,
ono omogucava takode, kao njegovu nuznu, sudbinsku protivnost, postojanje ne-
postojanja.® U ,,Patamu*, slavnoj Helderlinovoj pesmi, prva Cetiri stiha glase: ,,Nah ist /
Und schwer zu fassen der Gott. / Wo aber Gefahr ist, wéichst / Das Rettende auch“.’ Sud,
dakle, presuduje nekim merilom; ali, merilo i odredba sudenja nije nesto spoljasnje,
neimanentno predmetu sudenja, jer van horizonta bica i ne-bia nemoguce je misliti
ma kakvu odredbu. Sudenje se, dakle, odvija u susretu, u samom protivstavljanju bica
1 ne-bica. Tek iz tog razdiruceg protivstavljanja izlucuje se svaka moguca odredba i
svaki konacan oblik. Hajdeger je ovu misao zapazio i doveo je u vezu sa Helderlinovim
shvatanjem o uzajamnom uskladivanju suprotnosti u sukobu. On u analizi Helderlinove
himne ,,Germanija“ navodi ocenu Hegelovog shvatanja filozofije kao beskonacnog
misljenja u protivrecnostima:

Hegel filozofiju poima kao bez-kona¢no misljenje. Konacno misljenje misli
uvijek samo jednu stranu, jednostrano, konacno. Bez-kona¢no misljenje je
ono koje uzajamno misli stranu i protivstranu, tj. sukob u jedinstvu. Ono
jednostrano, konacno, jest ono mrtvo. Ali to jednostrano ne smije se kao
nistavno odgurnuti ili slijepo preletjeti, nego jednu stranu treba drzati kao
jednu protiv druge i izdrzati u uzajamnosti (Heidegger, 2002: 113).

Misljenje je, dakle, zasnivajuce smestanje ovog meduodnosa.

Razmatrati nesto, to znaci, misliti nesto polazeci od onoga sto je u njemu ostalo
ne-pro-misljeno, postavljajuéi ga tako na njegovo mesto u poretku istine, te je utoliko raz-
misljanje kao razmatrajuce raz-mestanje topologijakao topologija bitka (,, Topologie des
Seyns®). Predmet se u raz-matranju zbiva kao dogadajuce sebe-ospoljenje (,,Er-eignis®),
te tako izlazi u neskrivenost. Topologija je, u izlozenom smislu, kazivanje (,,logos“)
mesta (,,topos‘), na kome se istina pribira kao dogadanje neskrivenosti. Topologiji bitka
svojstveno je to, da tek ona miSljenje dovodi do njegove razmatralacke, topologijske
sustine. MiSljenje je izvorno upravo ishod raz-matranja, ostajuci otvorenim za dalja
razmatranja. Topologijsko misljenje, prema tome, nema legitimnost jedne ,,apsolutne
metode*, jer topologija i nije nikakva metoda, nikakva hermeneuticka procedura, koja
bi pretpostavljala subjekt-objekt odnos, gde bi ,,subjekt™ saznanja bespretpostavno i

8 ,,Pravaje istina ona, u kojoj i zabluda, utoliko $to je istina u celini svoga sistema postavljau odgovarajuce
vreme na odgovarajuce mesto, takode postaje istinom. Ona je svetlost, koja osvetljava ujedno samu sebe i
tamu.” (,,Holderelins Werke*, 1909: 11, 192).

9 ,,Blizak je / Ali tesko shvatljiv bog. / Tamo, pak, gde leZi opasnost / Uzrasta i ono spasonosno.” —
Friedrich Holderlin: ,,Pathmos®; u: (,,Holderelins Werke®, 1909: 1, 257).
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distancirano nastojao da stvar uspostavi i ispita kao ,,objekt®, ostavljaju¢i da u njemu,
posredstvom metodoloske apstrakcije, vazi samo ono $to je pouzdano i, uvek nezavisno
od povesnih uslova razmatranja, ponovljivo 1 proverljivo. Zato Hajdeger u ,,Bitku i
vremenu* ukazuje upravo na fundamentalnoontolosku osobenost tumacenja bitka,
koja, za razliku od metodickog kretanja kroz slojeve znacenja fenomena na njegovom
doslovnom, alegorijskom i anagogijskom nivou, zahteva utemeljujuce ispitivanje
ishodiSnog osnova moguc¢nosti uspostavljanja odnosd nosioca tog sklopa znacenja,
njegove bitkovne smestenosti kao istine u kojoj on postaje neskriveno prisutnim:
,Fenomenologija tu-bivstvujuéeg je hermeneutika u izvornom znacenju te reci, po
kome ona oznacava posao izlaganja (i doslovno: ’izlaganja’="Auslegung’). Ako se,
medutim, otkrivanjem smisla bitka, kao i temeljnih struktura tu-bivstvujucega uopste,
uspostavi horizont svakog daljeg ontoloskog istrazivanja bica koje se razlikuje od tu-
bivstvujuceg, hermeneutika utoliko postaje hermeneutikom’ u smislu stvaranja uslova
mogucénosti svakog ontoloskog istrazivanja“(Heidegger, 2006: 37). Raz-matranje
mora da se ispostavi kao izvorno is-kazivanje, koje sve ostale forme dogadanja
istine (Sto znaci ujedno i one nacine, koji nisu samo jezicki), raspravlja s obzirom na
pretpostavke koje su tim formama dogadanja istine svojstvene; medutim, razmatranje
ne podrazumeva zahtev da se iz njega izvede poreklo nuznosti ostalih formi dogadanja
istine. Raz-matranje mora da se odrekne zahteva za svojom , legitimizacijom®, jer u
ovom slucaju legitimizacija se ne sastoji ni u cemu drugome do u htenju da se dokaze
da je istina ne-skrivenost i put, iz koga proishode mesta (,,Orte”), Sto iziskuje raz-
matranje (,,Erorterung®). Put istine, medutim, ne moze se pojmovno obuhvatiti u
celini, predstaviti, 1 tako uciniti pogodnim za dokazivanje. Kada bi put bio u celini
obuhvaéen 1 pred-stavljen, onda on vise ne bi bio put, jer put je to Sto jeste samo
onda, kada otpocinje na jednom odredenom mestu. Put ,,po-sebi“ nije put pojmljen 1
pred-stavljen u svojoj celini, nego put u neukidivom bivanju-na-putu (,,Unterwegs*).
Hajdeger nije hteo da ukloni put kao takav, time Sto bi ga odredio s obzirom na neki cilj,
niti tako $to bi ga povio u kruznicu jednog samodovoljnog apsoluta. Pitanje, na ¢emu
se zasniva dogadanje istine 1 dogadanje jezika, odnosno zasniva li se to dogadanje kao
kakav causa sui na samome sebi, uopste se ne postavlja, jer svaki pokusaj dokazivanja
ili utemeljivanja istine kao ne-skrivenosti ostaje neprimereno i zabludno. Ne postoji
mogucnost da se istina zasnuje na planu iskustva, zato Sto tek dogadanje istine (,,das
Wahrheitsgeschehen®) uspostavlja podrucje na kome mogu da se raspoznaju osnov i
ono na njemu zasnovano. Dogadanje istine mozemo samo da imenujemo, jer ono ne
podleze raz-matranju, jer ono je ,,’mestastvenost’ (’die Ortschaft’) svakog mesta i svake
prostor-vremenitosti. Covek, kao ,,¢uvar izvora bitka ne moze biti naprosto onaj-koji-
stoji-u-mestu, jer smestanje i nije niSta drugo do zasnivajuci akt ma kakvog mesta.
On je, iskazano jednim crkvenoslovenskim, ali u ovom slucaju sasvim primerenim
terminom, ,,mjastobljustitelj* (zastupnik) bitka, u modalitetu vlastitog tu-bivstvovanja.
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Dogadaj, naime, ne mozemo dalje da raz-matramo, odnosno raz-mestamo, ako pod time
podrazumevamo traganje za jo$ ne-misljenim osnovom svakog zasnivanja.

Raz-matrajuce, topolosko, miSljenje ¢ini jasnim da kako jezik, tako 1 svaki
drugi nacin iskazivanja i izrazavanja, pociva na ne-promisljenim pretpostavkama,
pitajuci se, kao topologija bitka, Sta podrazumevamo kada kazemo ,je*, ,jeste”.
Topolosko misljenje ukazuje na to, da mi ,,zauzimamo® jedno odredeno ,,mesto” u
poretku istine onda, kada govorimo onako kako govorimo. Ne postoji, naime, nekakva
pojedinacnost kao nesto po-sebi istinito, utoliko §to bi ono bilo logicki adekvatno nekoj
nepromenljivoj istini, nego samo utoliko $to ono pripada jednom neprekidnom raz-
matranju. Zbog toga je topologija istinska ,,logika zbivaju¢eg smestanja“, topologika
bitka, ukoliko bitak treba da se ispostavi u svojoj bespretpostavnosti, kao Cisto ozracje
istine kao njegovog samo-raskrivanja. Istina bitka moze da bude pojmovno postavljena
1 promisljana jedino kao bitak istine. Ovaj odnos, po Hajdegerovom shvatanju, ostaje
ne-miljen u Citavoj tradiciji zapadne metafizike, utoliko §to se tu Covek u svojoj
subjektivnosti uzima kao merodavan ¢inilac istinitog saznanja u odnosu naspramnosti
prema svetu predmeta, kao agregatu mogucih objekata saznajne delatnosti. Covek
egzistira, postoji na nain nosioca saznajne delatnosti, koji i sam moze da bude
objektiviran i reifikovan. On vise nema svoje ,,mesto u celini, jer nema celine koja
bi stvorila pretpostavku njegovog smestanja: ,,Sustina coveka (sustina u smislu su(t)
stvovanja, ‘tubivstvovanje u oveku’(...) nije niSta ljudsko. Da bi ‘idea’ covekove sustine
mogla da stekne status onog $to svemu prisutnom ve¢ lezi u osnovi kao prezencija
koja prvo dopusta ‘reprezentaciju’ u bivstvujucem i tako ‘legitimise’ bivstvujuce kao
bivstvujuce, ¢ovek mora najpre da bude predstavljen u obliku merodavnog temelja.
Ali merodavan za $ta? Za obezbedenje bivstvujuéeg u njegovom bivstvovanju. U kom
se obliku pojavljuje ‘bivstvovanje’ ako je re¢ o obezbedenju bivstvujuéeg? Ono se
pojavljuje kao nesto Sto se uvek 1 svuda moze utvrditi, to jest predstaviti. Shvatajuéi
bivstvovanje na taj nacin, Dekart je subjektivnost ‘subiectum’-a otkrio u onom ‘ego
cogito’ konacnog coveka* (Hajdeger, 2003: 350). Raz-matranje, dakle, protumaceno
1 shvaceno u smislu raz-mestanja, ne podrazumeva misle¢eg subjekta, nego upravo
njegovu u-mestenost (,,das Beortetwerden®) u onom sklopu istinobitka. Raz-matranje
ne znaci da nesto treba razmotriti u njegovoj objektiviranoj protivstavljenosti, tako da
onaj koji razmatra i ono §to biva razmotreno ostaju u toj pretpostavljenoj naspramnosti,
u kome subjekt raspolaganja ras-polaze onim §to biva ras-polozeno; naprotiv, to znaci
da se mi stavljamo na mesto bitkovanja tog necega, odnosno bivamo prizvani na pri-
biranje u dogadaj (,,Versammlung in das Ereignis“). U zaboravu izvorne topologije
bitka dospeva se do granice moguénosti misljenja bitka u njegovoj neskrivenosti. Tada
se povlaci ,linija®, o kojoj Hajdeger govori u ,,K pitanju o bivstvovanju®, a koja je
mesto skupljajueg susretanja bivstvovanja sa ,nista“ kao svojim konstituensom i
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ujedno dovrSenje racionalne metafizike u totalitetu pojma kojim je ona prevladana.
Zaborav, medutim, ,,ne zahvata naprosto sustinu bivstvovanja. On pripada stvari samog
bivstvovanja, vlada kao sudbina njegove sustine®. Dok nauke pred-stavljaju, sektorski
raspodeljuju 1 klasifikuju bivstvujuée kao svoj predmet, kao puku materijalizovanu
oznaku neke pretpostavljene ,,objektivne stvarnosti, filozofija, kao raz-motrilacka
topologija istine bitka, dopusta zaboravu bivstvovanja kao ,,pustanju-u-prezenciju‘
bivstvujuceg, kao onome Sto ubrzava i objavljuje njegovu ne-skrivenost, da nastupi
kao ,,nista®, koje nije naprosto negacija ,,necega“, nego drzanje-otvorenim-mesta za
pojavljivanje bivstvujueg u njegovoj istini, a covek je, utoliko ukoliko priprema mesto
za pojavu ovog nastupajuceg raskrivanja, istinski drzalac mesta Nicega. Antropologija
se tako ispostavlja kao onto-topologija mogucnosti objavljivanja bitka bivstvujuceg.

U sjedinjujuce-razdvajajuem protivstavu, bice i ne-bice odmeravaju svoju
granicu 1 proizvode beskonacno mnostvo bivstvujucega. Bivstvujuce je, prema tome,
izvorno 1 bitno, ono ogranic¢eno. U Rajni, Helderlinovoj himni iz perioda 1801-1803,
bitak je oznacen kao ,,izviranje®, u punoci i neobuzdanoj odmerenosti ispostavljanja-
u-postojanje, kao onu, u svom bezgraninom samoraskrivanju, jo§ nezauzdano-
nerefektovanu neposrednost. Ali, u neobuzdano-beskona¢nom rasipanju ,,Ein Gott will
aber sparen den Sohnen / Das eilende Leben und lichelt, / Wenn unenthaltsam, aber
gehemmt / Von heiligen Alpen, ihm / In der Tiefe, wie jener, ziirnen die Strome*'’.
U silini rasipajuceg izviranja, ,,neki bog™ daje meru 1 postavlja prepreku, nastojeci da
ukroti preobilje bitka njegovom suprotnoscu, kako ne bi preplavio i, ujednacavajuci
se U svojoj po-sebicnosti, razlio svoju tvoracku snagu. ,,Neki bog”, dakle, silovitosti
izviranja protivstavlja stenovitost obale i tako, umesto da se u silini izviranja razlije u
bez-razlikovno i neomedeno, izvor-bitak dubi svoje puteve, zapocinje gradenje. [ ovde
iznova dva srodna duha, Helderlin 1 Heraklit, u misaonom sazvucju, deluju kao glas 1
odjek: ,,10 dvtiCovv cupdépov kai ék TV ddepdviov Kodkictv appoviav (,Ono
suprotstavljeno pristupa jedno drugome, a iz podvojenoga (proizlazi) najlepsi sklad*)
(Die Vorsokratiker, 2012: fr. 47,264). Sukob je onaj kovitlac medusobno suprotstavljenih
strana, onaj sukob koji logos izaziva i razreSava. I Hajdeger u svom tumacenju himne
»Rajna®, odreduje rec ,,ustedeti“ (,,sparen*) kao kljuénu u svojoj dvoznacnosti — kao
ocuvanje necega, ali 1 kao Cuvanje onoga bitnog tog necega,

jer, izvor iz onog bozanskoga stalno dovodi u opasnost prekomjernosti
i divljeg samorazlijevanja te time pustoSenja. Ono se usteduje tako Sto
bog ujedno priSteduje i u smislu pohranjivanja i oCuvanja u izvornom

10 ,,Neki bog pak hoce sinove da postedi / Prebrzog Zivota i smesi se, / Kada se nezadrzivo ali obuzdano
/ Sa svetih Alpa na njega / Kao ona, u dubinama gnéve reke” — Friedrich Hélderlin: ,,Der Rhein®; u:
(Holderlin, 1909: I, 241).
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bozanskom odredenju. Bog unosi usporavanje u silovitost kojom ono §to
izvire hoce samo sebe. Mo¢ izvora baca se tako protiv nezaprijecenog skoka
onoga provreloga; Stedi se sa zurbom. U provrelosti biva takvom stedljivosti
ocuvano podru¢je unutar kojega se samo ono provrelo stavlja u granice i
mirovanje te iskiva u pravi lik“ (Heidegger, 2002: 225).

Postavljajuéi temeljno poeticko nacelo, na kome ¢e izgraditi svoju tragediju
,Empedokle®, Helderlin podvla¢i upravo kontrapunktsku suprotstavljenost Cistog
nereflektovanog subjektiviteta koji, u sukobljavajuce-oblikujuéem samoizgradivanju,
prelazi u izmirujuéi stav sklada i razmere, stav koji su Heleni oznacavali kao katarzu
— oCiS¢enje.!! Razlaganje za Helderlina nije ono niStece, razorno, pretece, vec¢ ono §to
dovodi do prevladavanja bezodnosne po-sebicnosti i do otvorenosti obilja bivstvujuceg
u njegovom ontologijskom poretku. Tu, u tom razlaganju (,,Auflosung®) lezi, takode,
kao pred-postojece, 1 razreSenje (,,Losung™) protivrecja na granicnoj liniji bitka 1 ne-
bitka."

11 ,Tragicka oda“ — zapocinju¢i neobuzdanom prekomernos¢u izviranja, tj. samoispostavljanja —
»zapocinje u plamtecoj vatri; Cisti duh, Cista unutrasnjost (Innigkeit), prekoracila je svoje granice; ona
nije dovoljno o€uvala u pravoj meri one spone sa Zivotom — svest, razmisljanje ili fizicka culnost — koje
nuzno, takoreci same, teze kontaktu i, zahvaljujuéi stanju potpune pounutrenosti, teze mu prekomerno
i tako je, putem prekomerja unutrasnjosti, nastao razdor kojeg tragicka oda od pocetka jednako fingira
da bi prikazala ono Cisto. Potom se ona spontano razvija, pocev od ekstrema razlikovanja i nuznosti, ka
ekstremu nerazlikovanja, Cistog, nat¢ulnog, koje ¢ak, izgleda, ne prihvata nikakvu nuznost. Odatle ona
pada u Cistu Culnost, u umereniju unutrasnjost; buduéi da joj se izvorno visa, bozanskija, neustrasivija
unutra$njost pojavljuje kao ekstrem, ona vise i ne moze da padne na onaj stepen prekomerne unutrasnjosti
s kojega je potekao njen pocetni ton, jer je takoreci iskusila kuda je to vodilo. Polazeci od ta dva ekstrema,
ekstrema razlikovanja i ekstrema nerazlikovanja, ona mora da prede u spokojnu promisljenost, u smirenu
osecajnost, u kojima ¢e nuzno osetiti, svakako, borbu te napregnute promisljenosti, dakle, sopstvenog
pocetnog tona i sopstvenog karaktera kao protivstavljanja, i morati da prede u to protivstavljanje ako
nece da tragicki zavrsi u toj smirenosti. No, posto je osetila tu borbu kao protivstavljanje, idealni element
koji miri ta dva protivstavljanja proizlazi Cistiji, prvobitni ton je ponovo naden i to naden zahvaljujuci
promisljanju; i tako se ona ponovo razvija od te tacke (tj. pocev od iskustva i spoznaje heterogenog) i
posredstvom trezvenije refleksije, slobodnije, vraca se, dakle, pouzdanija, slobodnija, temeljitija, na svoj
pocetni ton* (Helderlin, 1991: 8-9).

12 ,’Linija’ je za Hajdegera mesto skupljajuceg susretanja bivstvovanja sa ’NiSta’ kao svojim
konstituensom, a ujedno i dovrSenje racionalne metafizike u totalitetu pojma, kojim je ona prevladana.
Ovo je uporedivo sa Bemeovim shvatanjem stvaranja kao proizlazenja posredstvom patnje (Qual). Ovde
se Bemeov fizikalizam iskazuje terminima egzistencijalistiCke filozofije: *Sustina nihilizma, koji se
naposletku dovr$ava u vladavini volje za volju, poéiva na zaboravu bivstvovanja. Cini se da tom zaboravu
najbolje odgovaramo ako ga zaboravimo, a to ovde znaci: ako ga zanemarimo. Ali na taj nacin mi ne
vodimo racuna o onom §to zaborav kao skrivenost bivstvovanja znaci. Ako o tome vodimo racuna, tada
iskusujemo zapanjujuéu nuznost: umesto da tezimo prevladavanju nihilizma, mi moramo pokusati da
prvo svratimo u njegovu sustinu. Svracanje u njegovu sustinu jeste prvi korak kojim nihilizam ostavljamo
iza sebe. Put tog svracanja ima pravac i formu povratka. Povratak, medutim, ne znaci vracanje minulim
vremenima radi njihovog ozivljavanja u nekoj izmisljenoj formi. To 'nazad’ znaci pravac prema onom
mestu (zaboravu bivstvovanja) iz kojeg je metafizika ve¢ primila svoje poreklo i zadrzava ga* (Hajdeger,
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IshodiSna i zavr$na tacka ove coincidentia oppositorum ve¢ su unapred
poznate 1 odredene, pa je ovo razlaganje i razdvajanje topos medusobnog uspostavljanja
suprotnosti i pruzanje mogucnosti za bivstvovanje bivstvujucega.”® Helderlin takode
zna i to, da se ,.bog"“ izmiritelj povukao, da bivstvujuée ne ostvaruje svoj odredujuci
susret 1 da je prevagu odnelo rasipanje bez protivnog dejstva onog sjedinjujuceg
momenta. Re¢ kraljeva i proroka, koja je ,,vezivala zemaljsko i nebesko®, odjekuje
prazninom izgubljene rezonance i tako su, u ovom ,,oskudnom vremenu*, mostovi, koji
su neposredno povezivali zivot ljudi sa postojanjem nosioca bozanskog merila, sruseni.
Duznost kraljeva 1 svestenika, koja im je izmakla iz ruku, sada je presla na pesnika.
Ve¢ je receno kakav znacaj je, ne samo za Helderlina, imala pojava Napoleona, jer on
je bio shvacen kao posledn;i istinski ,,sveti kralj* (rex sacer), koji je u svojoj pojavi
otelotvoravao steciste sila neba i zemlje. Helderlin je dobro znao da ¢e u doba zaborava
odmeravajuceg boga (Hajdeger je to isto oznacavao kao ,,zaborav bitka“) pesnik biti
prezren i osuden na sveopste nerazumevanje. On, Helderlin, medutim, bio je prvi — ni
Gete niti Siler nisu to prihvatili — koji je s jasnom sveséu o tragiénom polozaju pesnika
1 poezije prihvatio davno izgubljenu vlast vezivanja i odmeravanja kralja-svestenika.
Tek tada, krajem XVIII 1 pocetkom XIX veka, pojavljuje se nesto, §to je do tada bilo
potpuno nepoznato —neshvacen i prezren pesnik, pesnik odbacen od zajednice. U svojoj
pesmi ,,Hleb i vino® (,,Brot und Wein®), pesnik se zato, obuzet sumnjom u uspeh svog
dela 1 egzistencijalnom usamljenosScu, pita: ,Indessen diinket mir dfters / Besser zu
schlafen, wie so ohne Genossen zu sein, / So zu harren, und was zu tun indes und
zu sagen, / Weiss ich nicht, und wozu Dichter in diirftiger Zeit? (,,Ipak, ¢ini mi se
Cesto / da je bolje da spavam, no da sam bez sadruga sam, / da iSCekujem tako, a Sta
pak da ¢inim 1 da kazem, / Ne znam, ni ¢emu pesnik u oskudno doba“) (Holderlin,
1909: 11, 203)." Jedino pribeziste izgubljenog istinobitka jeste pesnikova re¢. Pesma
je ono sabirajuce mesto, gde se predskazanje proroka koji objavljuje volju bozanstva
ostvaruje na zemlji te skriva i priprema za buducu raskrivenost. Helderlin nije naprosto
poetski transponovao filozofsku misao zato sto je smatrao da je poezija pogodan medij
saopStavanja filozofskih misli 1 utopijskih projekata. Istina je da su kod njega shvatanja
umetnosti 1 pesniStva neodvojiva od njegove metafizike i njegove kosmologije. Ono
objektivno i ono subjektivno za njega su samo ’jedno stanje izvorne ujedinjenosti ™.
Medutim, istina bitka koja prebiva u pesmi jo§ ne nastupa kao raskrivena, u svojoj
neposrednosti 1 samoociglednosti; istina bitka, u pesmi u kojoj prebiva kao u domu

2003: 371)

13, Ishodisna i krajnja tacka ve¢ su suprotstavljane, pronadene, osigurane, pa je zato ovo razlaganje takode
sigurnije, nezadrzivije, smelije, postavljajuéi se tako kao ono Sto upravo i jeste, kao jedan reproduktivan
¢in, posredstvom koga Zivot prolazi kroz sve svoje tacke i, kako bi ih sve zadobio, ne zadrzava se ni u
jednoj, razlazu¢i se u svakoj, da bi se u sledecoj iznova uspostavio® (,,Holderelins Werke*, 1909: 11, 203)
14 Friedrich Hélderlin: ,,Brot und Wein®,

15 Hans Brandenburg: , Einleitung des Herausgebers*; u: Holderlin, 1909: I, 187.
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koji jezik gradi, prisutna je kao skrivena, i kao skrivajuce-otkrivajuéa prisutnost ona
daje samo nagovestaje i varljive znakove, koje mali broj smrtnika moze da prepozna i
razume.'® Pesnik govori glasom Delfijskog Apolona, za koga Heraklit kaze: ,,Gospodar
Delfijskog prorocista niti otkriva niti skriva, nego daje znake® (... oVte Aéyel odte
Kpomtel, aAAG onpaivel) (Die Vorsokratiker, 2012: fr. 26, 259). Nepoznati bog, bog
koji se povukao, taj deus absconditus ne govori vise jezikom koji ljudi mogu razumeti.
[stina je svima predocena, ali u vidu zagonetke — nejasna, zamucena, u neprozirnosti
metaforicko-alegorijskog izraza. Pesnik tu istinu pusta da luta svetom u onoj ,,svetoj
noc¢i“, u nadi da e susresti svog tumaca. Pesnici, dakle, (...) ,,sind, sagst du, wie des
Weingotts heilige Priester / Welche von Lande zu Land zogen in heiliger Nacht™ (...
su, veli$, kao sveStenici boga vina / Koji u svetoj no¢i lutahu od jedne zemlje do
druge®) (,,Holderelins Werke®, 1909: 1, 228)". Bogovi su odbegli iz srusenih hramova,
presli u pesmu, i kroz pesmu raskrivaju bitak bivstvujuéeg kao enigmatic¢nu prisutno-
odsutnost. Pesnik svojim délom posreduje izmedu odbeglih bogova, izmedu, drugim
rec¢ima, zaborava bitka s jedne, 1 nerazumevanja ljudi, s druge strane, ljudi, koji su
bitak zaboravili."® U pesmi s veoma sugestivnim naslovom — ,,Licemerni pesnici (,,Die
scheinheiligen Dichter) — Helderlin kaze o bogovima da ih jo$ jedino pesma slavi
ispraznim recima: ,,Getrost, ihr Gétter! Zieret ihr doch das Lied, / Wenn schon aus euren
Namen die Seele schwand” (,,Utesite se, o bogovi! Jo$ pesmu krasite / Ako je od vas
ostalo samo ptiko ime*) (,,Holderelins Werke, 1909: I, 145)." U jeziku, u pesnickom
jeziku, jedino je jo§ moguce zahvatiti u sklad protivrecnosti, jedino se u melodicko-
ritmickom sloju jezika, a ne u njegovoj denotativnoj prinudnosti, moze razotkriti
istina bitka kao bitak istine — istine kao posreduju¢eg odmeravanja i izmirujuceg
o-grani¢avanja. Helderlin je ovu ulogu jezika pregnantno izrazio slede¢im recima:
,,Kao §to saznanje predoseca jezik, tako se i jezik seca saznanja“ (Helderlin, 1990: 74).
Jezik za Helderlina sjedinjuje u sebi dva momenta: materijalni supstrat (znak, zvuk) kao

16 ,,0no $to je govoreno potice, na razliCite nacine, iz onog §to je negovoreno, bilo da je ovo potonje ono
jo$-ne-govoreno, bilo da je ono $to mora da ostane negovoreno u smislu onog §to je govoru uskraceno.
Tako, ono §to je na razne nacine govoreno izgleda kao da je odvojeno od govora i govorioca i da im ne
pripada, a — ustvari — tek ono u govoru i govoriocima nudi nesto sa ¢im su govorioci povezani, ma kako
boravili u govorenom negovorenog* (Hajdeger, 1982: 230).

17 Friedrich Holderlin: ,,Brot und Wein®.

18 ,,(...) Helderlin, iznova ustanovljavajuci sustinu poezije, tek odreduje novo vreme. To je vreme
odbeglih bogova i nadolazeceg Boga. To je oskudno vreme, jer ga karakteriSe dvostruki nedostatak
i dvostruko Ne: ne-vise odbeglih bogova i jos-ne dolazeceg Boga. Sustina poezije, koju ustanovljava
Helderlin, jeste istorijska u najvecoj meri, jer unapred odreduje neko istorijsko vreme. Ali kao istorijsko,
ona je jedino sustinska sustina. Oskudno je vreme, i zato je prebogat njegov pesnik. Tako bogat da bi
Cesto, kad se seca onih Sto su bili i kad ocekuje Onoga koji e stiéi, ve¢ hteo da malakse i da samo zaspi
u toj prividnoj praznini. Ali on istrajava u niStavilu te noci. Ostajuéi tako sam sa sobom, krajnje usamljen
u svojoj sudbini, pesnik osvaja istinu — sam za sve, i zato je osvaja sustinski“ (Hajdeger, 1982: 147).
Emfaza u originalu.

19 Friedrich Holderlin: ,,Die scheinheiligen Dichter®.
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nesto opste, tipicno, ponovljivo, jednoli¢no 1 subjektivni tonalitet, osobenu obojenost
1 osecajno-misaonu jedinstvenost, kao protivrecnosti iz ijeg izmirenja proizlazi govor
koji upucuje iznad sebe, prevladana razdvojenost opsteg i pojedinaénog u Jednome.?
Jezik ne objasnjava, ne interpretira, ne izraZava — on pokazuje ono bitno bivstvujucega,
on is-kazuje u smislu is-postavljanja njegove sustine. U govoru, shva¢enom na ovaj
nacin, nikada se ne govori ,,0, u govoru bitak bivstvujuc¢eg govori raskrivanjem svoje
prisutnosti. Ono $to nam u misljenju izmice zato $to ga mislimo povr$no i brzopleto, to
nam se u zvucanju jezika vraca in speculum et in enigmatce, skrivajuci se u izrazajnim
sredstvima poezije. Za Helderlina jezik je istinski topos Covekovog prebivanja, tek je u
jeziku ¢ovek kod kuce, on tu zapocCinje istinsko gradenje svog doma.

Vec je ranije bilo receno da je Helderlinovo delo u celini veoma konzistentno u
tematsko-motivskom pogledu, naime, nijedan od centralnih motiva njegovih proznih i
poetskih radova nije slucajan 1 privremen, nego predstavlja bitnu i stalnu upori$nu tacku
koja obelezava jedan momenat u njegovoj eksplikaciji odnosa misljenja i pevanja.?!
Tako je pesnicki jezik onaj odmeravajuci govor kojim bitak bivstvujuéega nastupa kao
mera kojom se to bivstvujuée odmerava i utemeljuje, jer ,,poetsko stvaranje, pre svega,
pusta ljudsko stanovanje u njegovu sustinu. Ono je prvobitno dopustanje stanovanja“
(Hajdeger, 1982: 166). Ovim dopustanjem ¢ovek ponovo stupa na tlo svoje otadzbine.
Ma koliko da je Helderlin delio romanticarski patriotizam 1 Zelju za nacionalnom
nezavisnos¢u sa mnogim pripadnicima svoga naroda, motiv otadzbine (,,Vaterland*),
U njegovom pesnistvu ne moze se pripisati nacionalno-politickom patosu. Otadzbina
je kod Helderlina pojam koji oznac¢ava nesto sasvim osobeno 1 neocekivano. Helderlin,
naime, otadzbinom naziva ono mesto gde se istina bitka jo§ moze dokuciti u svojoj
neskrivenosti, a to mesto je pesma. Na tom otadzbinskom tlu izmireno-odmerenih
protivrecnosti, u secanju na bitak bivstvujuéega kao bitno naslede predaka i zatim
izgubljeno, stupa se u preobrazaj i novo zapoCinjanje.> Otadzbina je za Helderlina, u

20 ,,Saznanje predoseca jezik po tome: 1) §to je ono bilo jo§ nereflektovano Cisto osecanje Zivota,
odredene beskonacnosti u kojoj je ono sadrzano, 2) $to se ono ponavljalo u disonancama unutrasnjeg
reflektovanja, stremljenja i pesnickog stvaranja, i sada, posle tih uzaludnih pokusaja, ponovo se zatice i
reprodukuje unutra, posle tih precutnih predosecanja, kojima je, takode, potrebno njihovo vreme, po tome
$to ono sebe nadmaéuje i ponovo se zatice u celoj beskonacnosti, tj. biva svesno i nadmo¢no ukupnosti
svog unutra$njeg i spoljasnjeg zivota, zahvaljujuéi nematerijalnom, Cistom tonu, kao i odjeku iskonskog
7ivog osecanja kojeg je ono dobilo i moglo da dobije posredstvom ukupnog dejstva svih unutrasnjlh
pokusaja, posredstvom te viSe, bozanske prijemcivosti. Upravo u tom trenutku, kada se iskonsko zivo
osecanje, koje se, procisceno, preobrazilo u Cisti ton, pristupacan beskraju, kao duhovna celina u zivoj
celini, u tom trenutku moze se reéi da je jezik predosec¢an” (Helderlin, 1990: 74).

21 ,Kad Helderlin govori o stanovanju, pred o¢ima mu je osnovna crta covekovog postojanja. Medutim,
ono pesnicko on dokucuje iz njegovog odnosa s tim sustinski shvacenim stanovanjem* (Hajdeger, 1982:
151).

22 ,,... zaborav... ne zahvata naprosto sustinu bivstvovanja. On pripada stvari samog bivstvovanja, vlada
kao sudbina njegove sustine. Ispravno misljenje, zaborav, skrivanje jo§ ne-raskrivenog su(t)stvovanja
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najdubljem znacenju tog pojma, nesto utopijsko, ali nikako tako da bi ona predstavljala
neki razumski konstrukt nastao proizvoljnim odabirom pozeljnih elemenata
bivstvujuéega 1 njihovim tehnicko-planskim rasporedivanjem 1 preuredivanjem,
kojima bi se zadovoljile neposredne Zivotne potrebe ljudi, ve¢ kao sudbinski odredeno
uspostavljanje harmonijskog sklopa protivstavljenih odredaba u neskrivenosti bitka
koji bivstvuju¢em daje meru i, odmeravajuci ga, pusta ga u postojanje. Ovo pustanje-
u-postojanje bivstvujucega kao raskrivanje odreduju¢eg merila odmerenoga, koje
jeste bitak sam kao sudbinsko u-skladivanje, jeste Helderlinova otadzbina.” Jezik je,
dakle, vidljivi analogon bitka bivstvujucega kao otadzbine, jer se u njemu, u njegovom
odnosu zvuka 1 znaka, tj. kontrapunkta medijsko-ritmickih alteracija na materijalnom
supstratu zvuka, ocituje odnos jednoga i mnostva, sazvucje supstancijalnosti bitka u
varirajuéem mnoStvu bivstvujucega. Da bi se otadzbina ponovo uspostavila nikakva
borba nije dovoljna, jer ona nastupa sudbinskim korakom, ona dozreva u misljenju i
priprema svoje objavljivanje.”* Ona nije stvar ljudske volje, ona je stvar nadolazeceg
objavljenja skrivenog boga, zaboravljenog merila: ,,Nun! sei gegriisst in deinem
Adel, mein Vaterland, / Mit neuem Namen, reifeste Frucht der Zeit!” (,,Budi, dakle,
pozdravljena u svojoj plemenitosti, moja otadzbino, / S novim imenom, najzreliji plodu
vremena!*) (,,Holderlins Werke®, 1909: 160). U is¢ekivanju te objave i ponovnog
uspostavljanja otadzbine, svako suprotstavljanje silovitom razdoru i disharmoniji je

bivstvovanja, krije nedirnuto blago i jeste obe¢anje nalaza koji samo ceka prikladno trazenje... Neskrivenost
prebiva u skrivenosti prisustvovanja. Na tu skrivenost, u kojoj se temelji neskrivenost ("alétheia’), odnosi
se secanje. Ono se seca onoga Sto je bilo i Sto nije proslo, posto to ostaje ono-neprolazno u svakom
trajanju koje je uvek zajemceno dogadajem bivstvovanja“ (Hajdeger, 2003: 365-366).

Razmatrajuc¢i znacenje logos-a kod Heraklita, Hajdeger na jednom mestu kaze sledece: ,,Kazivanje i
govorenje smrtnika dogada se, od samog pocetka, kao ’légein’, polaganje. Kazivanje i govorenje sustinski
se zbiva kao dopustanje-da-skupa-pred-nama-lezi sve ono $to je — lezeéi u neskrivenosti — prisutno.
Izvorno ’legein’, polaganje, razvija se — rano i na nacin koji vlada onim §to je neskriveno — kao kazivanje
i govorenje. 'Legein’ kao polaganje moze da se savlada preovladujuéim znacenjem, ali samo da bi se
sustina kazivanja i govorenja podvlastila pravom polaganju (Hajdeger, 1999: 171).

23 ,,Otadzbina koja zalazi, priroda i ljudi, ukoliko se nalaze u jednom osobenom medudelovanju, ¢ine
poseban idealno nastao svet i vezu stvari, razlazuéi se tako, da iz njih i preostalih rodova i sild prirode,
koje predstavljaju drugo realno nacelo, nastaje jedan nov svet, izgraduje se iz njih jedno novo ali takode
osobeno medudelovanje, kao $to je i onaj zalazak proizasao iz jednog Cistog i naro€itog sveta; jer, svet
svih svetova — sve u svemu — uspostavlja se samo u svakom vremenu ili u trenutku ili, geneticki, u
nastajanju trenutka, ili samo u zapo¢injanju ili propasti jednog vremena i sveta, a ta propast ili pocetak
je, poput jezika, izraz, znak, predstava neke oZivljene i narocite celine koja, opet, u svojim uéincima
nastaje zato i tako da u njoj, kao i u jeziku, izgleda da se, s jedne strane, nalazi ono postojece kao malo
ili uopste nimalo Zivotno, a s druge strane — sve — Friedrich Holderlin: ,,Das Werden im Vergehen®; u:
(,,Holderelins Werke*, 1909: 11, 201-202)

24 ,,Ova propast ili prelazak otadzbine (u ovom smislu) oseca se u elementima postojeceg sveta, tako da
se u istom momentu i stepenu u kome se postojece razlaze, oseca i ono novonastupajuce, mladalacko,
moguce; jer, kako bi se razlaganje moglo iskusiti bez sjedinjavanja“ — Friedrich Holderlin: ,,Das Werden
im Vergehen®; u: (,,Holderelins Werke®, 1909: II, 201-202)

25 Friedrich Holderlin: ,,Gesang des Deutschen®.
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uzaludno. Ono $to ostaje jeste éekanje. Cekanje, medutim, nije besplodno stajanje u
proticanju vremena, ono je plodotvorno pripremanje novog zapocinjanja, jer u ¢ekanju
sazreva sudbinska neminovnost raskrivanja onoga $to u pesmi prebiva kao skrivajuce-
neskriveni nagovestaj i mig. Sta, dakle, preostaje pesnicima u ,,oskudno vreme*“? Oni
moraju biti nosioci sefanja za nastupajuce svitanje novog dana, Dionisovi svestenici
koji lutaju u ,,svetoj noci*, uspostavljajuci nevidljive veze jednog unutrasnjeg carstva.

Helderlinje oizmirenjusuprotnostiuvek govorioipevao kao o empedoklovskom
spajanju elemenata posredstvom sile ljubavi. Ljubav je tu, naravno, misljena kao metafora
skladnog meduodnosa sukobljenih protivre¢nosti na ontologijskom i kosmologijskom
planu. Unosec¢i u motivski sklop svoje poezije jednu svoju zemaljsku ljubav, Suzet
Gontard, transformirajuci je u simbol ljubavi kao svemo¢ne nenasilne prinude ili nacela
privlacenja suprotnosti. Helderlin je, sli¢no Francu Ksaveru fon Baaderu (Franz Xaver
von Baader) imao na umu nedovoljnost 1 ¢ak opasnost shvatanja Drugoga ili onoga
§to je subjektivitetu naspramno, samo kao plikog momenta uspostavljanja samosvesti
subjekta, kao nesustinskog koraka u samoospoljenju subjekta na njegovom putu
ka dolazenju do pojma. Helderlin je zapazio ovu ,slabost” kod Fihtea, u Fihteovom
apsolutnom Jastvu, ali je smatrao da je ni Hegel niti Seling nisu otklonili. U jednom
pismu upuéenom Hegelu, koje je Helderlin napisao u ranom periodu svog stvaralastva,
u Jeni 26. januara 1795, gde je ukratko razmotrio Fihteove ,,Osnove celokupne nauke o
znanosti“, on, izmedu ostaloga, pise:

Njegovo [Fihteovo] apsolutno Ja (Spinozina supstanca) sadrzi Citavu
stvarnost; ono je sve, i izvan njega nema nic¢ega. Za ovo apsolutno Ja, dakle,
ne postoji nikakav objekt, jer inace u njemu ne bi bila Citava stvarnost.
Medutim, svest bez objekta je nezamisliva, a ako sam ja sim ovaj objekt,
onda sam kao takav nuzno ogranicen, pa makar to bilo samo u pogledu
vremena te, dakle, nisam apsolutan. U apsolutnom Jastvu, prema tome,
nikakva svest nije zamisliva, kao apsolutno Jastvo ja nemam nikakvu svest,
a ukoliko nemam nikakvu svest, utoliko sam (za sebe) nista, pa je tako
apsolutno Jastvo (za mene) Nista“ (,,Holderlins Werke®, 1909: 11, 318).

Odnos subjekta i objekta kao njegove nesubzistentne objektivacije ukazuje na
nemoc¢ uspostavljanja subjektivne samosvesti u konstitutivnom ¢inu autorefleksije. Ono
§to, po Helderlinu, mora posredovati u ovoj uzajamnosti jeste ljubav, kao ujedinjujuce
nacelo u subjekt-objekt relaciji, posredstvom koje dolazi ne do prostog ukidanja objekta
kao eksterne manifestacije subjekta, ve¢ do njegovog pounutrenja i do priznavanja da
taj objekt jeste, upravo kao ono Drugo u svojoj drugosti, nuzan uslov uspostavljanja
subjekta u njegovoj samosvesti. Ova Ljubav, kao onto-eroticko nacelo nadvladavanja
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razdora opStega 1 pojedinacnoga, jednoga i mnostva, subjekta i objekta, u Helderlinovoj
poeziji personifikuje lik Diotime. Ovde ni odabir samog imena nije slucajan. Diotima
iz Mantineje pojavljuje se, istina posredno, kao Sokratov sagovornik u Platonovom
dijalogu o ljubavi, Gozba (,,Zumootov*). Ovaj lik Carobnice trebalo je da posluzi tome,
da se Sokrat upozna sa karakterom poluboga Erota. Raspravljaju¢i o Erotu, Sokrat ne
moze da shvati koje mesto on zauzima u hijerarhiji postojanja — da li je, naime, Erot
bog ili ne. Diotima mu objasnjava (,,Symp®, 203¢6-d8) da je Erot demonsko bice,
polubog, onaj koji posreduje, onaj koji ,,ispunjava prostor izmedu bogova i ljudi,
onaj koji tumaci bogovima Zelje ljudi 1 bozanske naloge ljudima. Diotima, svestenica
ovog boga, saopstava, na ljudima razumljiv nacin, volju bogova. Ona, kao i svestenica
Delfijskog Apolona, govori prividno dvosmisleno, metafori¢no, skrivajui znacenje
poruke koju prenosi — ona, naime, govori pesnickim jezikom. Kada je bit postojanja
potonula u zaborav, kada je veza izmedu bogova i ljudi prekinuta, utihnuo je i glas
ove bozanske devojke. Posto se povukla iz prorocista, jedino mesto gde jos moze da
se oglasi jeste pesma.” Pesnik je zove da preuzme svoje posredovanje i kaze: ,Komm
und besénftige mir, die du einst Elemente versohntest* (,,Dodi i umiri me, ti, koja nekad
elemente izmirivase®) (,,Holderlins Werke*, 1909: 1, 195). Uvidaju¢i da je to nemoguce,
Helderlin, prisecajuci se doba koje, raskidano suprotnostima, prezire izmirenje koje
Diotima objavljuje, nastavlja svoje plodno i$¢ekivanje: ,,Denn Diotima lebt, wie die
zirten Bliiten im Winter, / Reich an eigenem Geist, sucht sie die Sonne doch auch. / Aber
die Sonne des Geists, die schonere Welt, ist hinunter / Und in frostiger Nacht zanken
Orkane sich nur* (,,Jer Diotima zivi kao nezno cvece u zimu, / Obiljem sopstvenog
duha, no trazi ipak sunce. / Al’ sunce duha, lepSeg sveta je zaslo / I sad u ledenoj no¢i
samo jo$ orkani biju boj*) (,Holderlins Werke®, 1909: 1, 195).

Kada ga je jedan prijatelj, Isak fon Sinkler, odveo na Auentritovu kliniku u
Tibingenu, Heldetlin je ve¢ i u doslovnom smislu svima bio nerazumljiv. Lekar je ocenio
da je njegov jezik, ,,nalik smesi nemackog, grekog i latinskog, nemoguéno razumeti. U
jednoj kuli na Nekaru ostaje usamljen sve do svoje smrti 1843. Ukoliko je Helderlin u
svom iskazu tih godina bio nepristupacan ,,0bi¢nim* [judima, utoliko je nepristupacniji
bio u pogledu znacenja svoje poezije. lako su 1 pre Hajdegerovog interesovanja za ovog
pesnika postojali pokusaji da se njegova poezija rehabilitira, tek je sa Hajdegerovim
analizama velikih Helderlinovih himni ,,Germanija“ i ,,Rajna®, ovaj pesnik pronaSao ne
samo svog najvernijeg tumaca, nego i sebi srodan duh. Tek od tada, Helderlinova pesma
obraca nam se svojim istinskim znacenjem.

26 ,,Du scweigst und duldest, denn sie verstehn dich nicht / Du edles Leben! sichest zur Erd’ und schweigst
/ Am schonen Tag, denn ach! umsonst nur / Suchst du die Deinen im Sonnenlichte (...)* —,,Ti ¢utis i trpis,
jer oni te ne razumeju, / Ti, plemeniti Zivote! posmatra§ zemlju i ¢uti§ / Na lepom danu, jer, ah! uzalud
jo$ / Trazi§ sebi bliske u svetlosti sunca (...) — Friedrich Hélderlin: ,,Diotima‘; u: (,,Hélderelins Werke®,
1909: 1, 168)
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Vise od jednog veka pre nego Sto je Helderlin u poeziji otkrio nagovestaje
buduceg misljenja, na politickoj i intelektualnoj pozornici Evrope pocele su da se
deSavaju promene koje ¢e determinirati njen duhovnopovesni lik uopste 1 ulogu
knjizevnosti 1 filozofije posebno. Re¢ je, naime, o razaranju vekovnog politickog,
moralnog 1 religijskog jedinstva Zapada pod uticajem reformatorske Sizme unutar
katolicke crkve i posledicnoj pluralizaciji crkveno-institucionalnog zivota, ali i
vrednosno-moralnog prosudivanja. Sa krajnjom subjektivizacijom egzegeze Svetog
Pisma, broj reformatorskih denominacija sa razlicitim, a Cesto 1 potpuno oprecnim
shvatanjima religijskih normi, izuzetno se uvecao, iz Cega je proizasla razlicitost
u shvatanju moralnih vrednosti, pre svega u pogledu odredivanja pojma pravde, pa,
prema tome, i pravednog drustvenog 1 politickog poretka. Kako je postalo jasno da se
na osnovu pluraliteta etickih i vrednosnih kriterija ne¢e mo¢i uspostaviti jedinstvo 1 mir,
pribeglo se odbacivanju svih ovih, medusobno suprotstavljenih, shvatanja i insistiranju
na arbitrarnom 1 vrednosno neutralnom kriteriju istine 1 pravde, koji je bio doveden
u direktnu vezu sa suverenim pravom vladara. Obavezujuca snaga vladarske odluke
nije proizlazila iz njenog religijskog ili etickog opravdanja, ve¢ iz njene zasnovanosti
na nacelu legalnog raspolaganja sredstvima fizicke prisile. Ovo prividno resenje, sve
do revolucije u Francuskoj 1789, znacilo je zabranu javnog insistiranja na ma kakvoj
subjektivno shvacenoj moralnosti 1 pravednosti. Ono §to nije moglo da se ostvari kao
program politickog 1 drustvenog delovanja povuklo se u oblast ideala, u umetnost, da
tamo saceka ,,dolazak bogova®, govoreci upuéenima svojim prikrivajuce-dvosmislenim,
enigmaticnim jezikom. Umetnost u tom vremenu postaje sredstvom drustvene kritike,
ali ne kritike neke Stetne politicke odluke ili neke nepozeljne drustvene pojave, ve¢
sredstvom sustinske kritike, u kojoj se obelodanjuje epohalna kriza Zapada, a ujedno 1
mogucnost njenog prevazilazenja kao prevladavanja protivreénog moralno-vrednosnog
obrasca, koji je do nje i doveo.”’ Reakcije na ovu krizu bile su, kod razli¢itih umetnika
u periodu preromantizma i romantizma, formalno razlicite, ali su se u osnovi svodile
na afirmaciju bekstva iz moralne korupcije i vrednosne indiferentnosti savremenog im
drustva u idealizovanu prirodu, u vita solitaria ili na pristupanje razli¢itim marginalnim
drustvenim 1 nacionalnim zajednicama; pa ipak, jedino polje delatne kritike bila je
umetnost.”®

27 Ovo stanje egzistencijalne krize, koja nagoni u povlaCenje iz svakodnevnog Zivota, a koja je u
Francuskoj, iz socijalno-ekonomskih razloga, nastupila znatno ranije nego u nemackim zemljama,
posebno je uocljiva u Molijerovoj (J. B. P — Moli¢re) komediji ,,Mizantrop“ — premda je ovaj dramski
komad nesto vise od plke komedije — u kojoj glavni protagonist, Alsest, u raspletu kaze: ,,Je vais sortir
d’un gouffre ou triomphent les vices, / Et chercher sur la terre un endroit écarté / Ou d’etre homme
d’honneur on ait la liberté” — , Napusti¢u $pilju u kojoj porok vlada, / I na ovoj zemlji potraziti udaljeno
mesto / Gde je slobodno biti ¢astan Covek™ (Moliére, 1999: 89)

28 ,,Da bi vladajucu politiku podvrgla svojoj kritici, moralna pozornica pokazuje uzvisenu sliku sveta,
pocepanu na polove lepote I uzasa. Pozornica postaje sudiliste. Njena presuda deli svet na dve polovine,
na taj nacin $to vladajuce dualizme stoleca: "porok i vrlinu, srecu i bedu, glupost i mudrost, plasticno i
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Helderlinovo delo nastaje upravo u ovo doba, kada se hijatus izmedu moralne
svesti pojedinca, licnog ubedenja i drzavnog razloga, naloga politicke vlasti, proSirio
i ¢inio nepremostivim. Zahtev za harmonijskim jedinstvom li¢ne savesti i politicke
volje u jednom jedinstvenom ¢inu moralnog sudenja zasnivao se na nacinu dono$enja
odluka u helenskom polisu, gde su se Zelje demosa, re¢ proroka kao izraz bozanskog
naloga i politicka odluka sjedinjavali u jednom religijsko-politickom ¢inu i gde su svi
pojedinci bili samo delovi gigantskog tela sa zajednickim zaslugama 1 zajednickom
odgovorno$¢u. Takvo shvatanje onto-politicke integralnosti nalazilo se u podtekstu
umetnosti 1 filozofske misli u doba klasicizma, preromantizma i romantizma. Kada
se u likovima voda Francuske revolucije nisu pojavili davno prizeljkivani ,,bogovi®,
Helderlin je shvatio da vreme novog zapo€injanja nije jos sazrelo i da poezija jo§ mora da
skriva i objavljuje svetom nerazumljivos¢u davno predskazano sudbinsko zapocinjanje.
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Topology of Narrative in the Poetry of Friedrich Holderlin

Abstract: Significance and peculiarity of the appearance and influence that Friedrich
Holderlin had with his poetic work, both on the whole thematic-motive structure of later
poetry (indications of this turn were already present in theoretical form with Diderot,
but completely deprived of their true poetic articulation until Lamartine), as well as the
character of the philosophical foundation of the new dialectical reversal of thought,
brought by German classical philosophy, are thematised in this paper as an organically
consistent and continuous process within the framework of the indicated problem, from
attempts to enter the world of Hellenism, as a fundamental source of creative unity of
poetry and reality, thought and action, battle and truth, to the disappointment in the
possibility of objectifying the poetic experience into a coherent basis for reconciling
the contradictions of the then social and political situation, which was expressed in the
existential gap between alienated everyday life and his spiritual essence, which, in the
end, led to Holderlin’s insight into the futility of his own poetic testimony and the role
of poetry as a harbinger of the oncoming deduction-out-of-the-oblivion of the being of
the existent in its original unity.

Keywords: Holderlin, topology, source, being, unity.
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Stvaralacki izvodi:
Poetika deriviranja i njezine formativne pretpostavke

Apstrakt: Sintagma stvaralacki izvodi obuhvaca dva pojma: kreativnost (lat. creatus —
onaj koji je narastao) i derivaciju (lat. derivatio — izvodenje, odvodenje). Stvaralastvo
pretpostavlja ostvarivanje novog, nepostojeceg. Derivacija, pak, oznacava prijelaz,
tvorbu, slaganje, odnosno izvodenje. Derivat je ono §to je izvedeno ili potjece od cega
drugog. Stvaralacki izvodi bili bi stoga postupci pri kojima se iz postojeceg izvodi
novo; postupci preslagivanja postojeceg, prevodenja (prijelaza) iz jednog sustava u
drugi. Dva su temeljna prohtjeva koji su neophodni da bi se ostvarili ti 1 takvi postupci:
primjereno poeticko sredstvo 1 zajednicki nazivnik dvaju ili viSe pojava, odnosno
dvaju ili viSe sustava koji se dovode u odnos. Poeticko sredstvo ovdje odredujemo
Jakobsonovim pojmovima kao os slaganja (sintagma) 1 os izabiranja (paradigma). U
radu se sprovodi sistematizacija poetickih moguénosti likovnog oblikovanja koje za
polaziSte ima predlozak ve¢ postojec¢ih umjetnina. Sazeto se razlazu i opisuju razlicite
inacice pristupa modernoj i postmodernoj praksi preuzimanja ve¢ postojecih oblikovnih
1 sadrzajnih aspekata umjetnickog djela. Pri odabiru primjera autor se umjesto
kompendijske obuhvatnosti priklanja nacelu reprezentativnosti. Ishod rada trebao bi
biti dvojak. S jedne strane cilj je upoznati i razumjeti poetiku preuzimanja, $to je jedna
od pretpostavki estetskog uzitka i spoznajnog uvida pri susretu s umjetnickim djelima
te provenijencije. S druge strane, rad bi trebao biti od koristi studentima u njihovom
vlastitom stvaralackom radu. Poeticka sredstva koja su u njemu izlozena trebala bi
olakSati kreativan pristup neiscrpnome vrelu tradicije.

Kljuéne rijedi: stvaralastvo, izvod, preuzimanje, poetika, sintagma, paradigma.
Pojmovne i poeticke pretpostavke

Sintagma stvaralacki izvodi obuhvaca dva pojma: kreativnost (lat. creatus
— onaj koji je narastao) i derivacija (lat. derivatio — izvodenje, odvodenje). U
najopéenitijem smislu stvaralastvo pretpostavlja ostvarivanje novog, nepostojeceg.
Uvodenje stanovitog novuma u pojavni poredak stvarnosti. Kreator je onaj koji uvecava
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ve¢ postojece resurse do tada nepostojecim pojavama. Znacenjski srodan pojam jest
autor (lat. auctor; izvedeno iz lat. auged — uvecati, obogatiti). Derivacija, pak, oznacava
prijelaz, tvorbu, slaganje, odnosno izvodenje. Derivat je ono $to je izvedeno ili potjece
od ¢ega drugog (poput benzina koji je derivat nafte). Stvaralacki izvodi bili bi stoga
postupci pri kojima se iz postojeceg izvodi novo; postupci preslagivanja postojeceg,
prevodenja (prijelaza) iz jednog sustava u drugi.

Kada je rije¢ o postoje¢im kulturalnim resursima, oni su doista neiscrpni.
Povijest umjetnosti zavijestala nam je nepregledne oblikovne i sadrzajne sastavnice u
najsirem rasponu vremenskih i prostornih koordinata. Sto ¢éemo odabrati s polica tog
arhiva za vlastitu stvaralacku uporabu ovisi o razli¢itim moguénostima koja nam stoje na
raspolaganju. Jedna opcija moze biti izbor po srodnosti, zasnovan na osobnim estetskim
sklonostima, vlastitom opazajnom 1 doZivljajnom senzibilitetu, na onome $to se jo$
donedavno nazivalo (dobrim) ukusom'. Druga pak moze biti odredena svjetonazorna
raspolozivost, moguénost da se na temelju zajednickog pogleda na svijet srodimo s
kronoloski udaljenim pojedincima, zajednicama, epohama. Treca pogodnost bila bi
posve oprecnom — odluciti se za odabir po principu kontrasta, posegnuti za predloskom
koji nam je posve stran. U tom slucaju ne postoji afektivna sveza, ili pak neki vid
naklonosti, $to pak pogoduje slobodnijoj, manje uvjetovanoj prilagodbi, odnosno
samostalnijoj manipulaciji povijesno-likovnom gradom.

Nadalje, jedan od preduvjeta prevodenja, izvodenja odnosno prijelaza moze
biti 1 vid srodnosti, podudarnosti koji se (u nesto prilagodenijoj pojmovnoj uporabi)
naziva afinitetom odnosno susjedstvom (kao npr. u latinskome /12. st./: affinitas =
susjedstvo). Afinitet oznacuje odnos ,,uspostavljen ne toliko po vanjskoj ili povrSinskoj
sli¢nosti, koliko na dubokom i skrivenom suglasju s izvorom u zajednickom podrijetlu,
analogiji ili korespondencijama“ (Riffard, 1989: 23). Afiniteti se tako prepoznaju
izmedu ,elemenata zraka, zute boje, godiSnjeg doba zime, djelatnosti rata, ptice
pelikana, drveta zelenog hrasta, (...)” (Riffard, 1989: 23). U navedenom tekstu rijec je
o alkemijskim suglasjima. Danas nam se takvi afiniteti doimaju pomalo ekskluzivnim,
kulturoloski nepristupacnim, iako nam upravo suvremena umjetnost daje primjere
srodnog poetickog odabira — Bojs (Joseph Beuys) i njegov Samanski pristup tvorivima
1 iscjeliteljskoj ulozi umjetnosti). O kakvim 1 kojim susjedstvima odnosno afinitetima
jos moze biti rijec? Primjeri analogija mnogi su, a jedan od najslavnijih proizlazi
iz Spenglerovog (Oswald Spengler) poimanja povijesti kao organske pojave. Ta
pretpostavka njemackom je filozofu povijesti omogucila ne samo da prepozna cikli¢ne
obrasce u oblikovanju razvojnoga luka kultura i civilizacija, nego mu je omogucila i da
uoci posve neocekivane strukturne poveznice izmedu raznorodnih pojava:

Atkozna daizmedu diferencijalnog ra€unaidinastijskog drzavnog principa iz
doba Louisa XIV, antickog drzavnog oblika polisa i euklidovske geometrije,

1 O statusu tog pojma u dana$nje vrijeme i sadrZaju na koji se odnosi vidi: Solar, 2004.
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prostorne perspektive zapadnog slikarstva u ulju i ovladavanja prostora s
pomocu vlakova, telefona i vatrenog oruzja, kontrapunktne instrumentalne
glazbe i privrednoga kreditnog sistema, postoji duboka povezanost forme?
(Spengler, 1998: 13).

Doista, tko je taj pojedinac koji je prtljagom svojega obrazovanja ili pak
osjetljivos¢u svoje intuicije kadar prepoznati tu vrstu sveza? Mozda doista nitko izuzev
Spenglera samog, ¢ije su izazovne misaone konstrukcije i kontroverzne kulturno-
povijesne teze ponekad graniCile s nesputanom zaigrano$¢u preobilne maste. No
ipak, bilo tko se moze upustiti u avanturu kreativne asimilacije napogled disparatnih,
nesuglasnih pojava ukoliko je kadar pozitivno odgovoriti na dva temeljna prohtjeva.
Prvi prohtjev bismo mogli prigodno nazvati prohtjevom poetickog sredstva. Drugi
prohtjev nazvat ¢emo uvjetom zajednickog nazivnika. Sto pod time mislimo?

U prvom slucaju radi se o tome da se predlozak umjetnickog djela sagleda kao
strukturni obrazackoji se sastojiod dva aspekta: zasebne sastavnice (oblikovne, sadrzajne,
semanticke, semioticke, itd.) i odnosnog sklopa (formativna mo¢ koja te sastavnice
okuplja 1 spreZe u nadredenu cjelinu). Ukoliko bismo Zeljeli tim aspektima dati jo$
konkretniji naziv, moZemo posegnuti za pojmovima koje nam zavijesta strukturalisticka
jezikoslovna tradicija, poimenice Jakobson (Roman Jakobson): sintagma 1 paradigma.
Jakobson je, razmatrajuéi sindrom govornog poremecaja (afazije), popularizirao dvojnu
jeziénu os: sintagmatsku os (os kombinacije/slaganja) 1 paradigmatsku os (os selekcije/
izabiranja) (Jakobson, Halle, 1988). Binarne opozicije razlikovnih obiljezja obiljezile
su razvoj strukturalne lingvistike, a svojom su primjenjivos¢u na razlicite kulturalne
odnosno drustvene sustave omogucili dragocjene uvide (Levi-Strauss, 1966; 1977).%
Semioticka univerzalnost omogucuje da svaki znak bude razmatran sa stanovista reene
dvojnosti. U slikarstvu to predmnijeva kontekstualiziranje likovnih ¢imbenika u odnosne
kombinacije, to jest podrazumijeva moguénost medusobne zamjene jednakovrijednih
no istodobno razlicnih likovnih elemenata. Ukoliko smo kadri svako pojedino djelo
sagledati kao strukturu koja se sastoji od dvaju spomenutih osi, tada se ujedno njima
moZzemo sluziti na kreativan nac¢in. MoZemo sintagmu jednoga djela takoreci isprazniti
od njenog ,,paradigmatskog" sadrzaja i ispuniti je paradigmom nekog drugog djela. Ta
poeticka pogodnost nudi iznimno §irok raspon kombinatori¢kih moguc¢nosti.

Neka nam za konkretan primjer kreativne likovne uporabe odnosa sintagme i
paradigme posluzi zoran primjer. Skulptura Vima Delvoja (Wim Delvoy) preuzima
sintagmatski predlozak logaritamske spirale $to ga u sebi utjelovljuje skoljka nautilus.
Ispraznivsi ga od paradigmatskog sadrzaja mekusceva kalcifikata, autor u njega ugraduje
novu paradigmu — stileme gotickog arhitektonskog sroka. Karakteristicno za takav tip
sjedinjenja jest to da izmedu dva aspekta ne treba biti nikakve podudarnosti, nicega Sto bi
im bilo pripadajuce. Stovise, §to su opreke kontrastnije, tim je retoricko-izrazajni dojam

2 U hrvatsku likovnu teoriju te je pojmove uvela Jadranka Damjanov (Damjanov, 1991).
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snazniji. Mnogi radovi belgijskog suvremenog umjetnika upravo pomocu tog poetickog
sredstva crpe mo¢ svog provokativnog, ¢esto vrlo uznemirujuceg u¢inka na promatraca.

Primjer 1. Milanska katedrala Primjer 2. $koljka Nautilus Primjer 3. Vim Delvoj,
Nautilus

U drugom se slucaju radi o tome da se kao premosnica dvaju razli¢itih sustava
pronade ono $to bismo mogli nazvati zajedni¢kim nazivnikom. Drugim rije¢ima, da se
u formalnoj, sadrzajnoj, znacenjskoj ili semiotickoj strukturi pronade srodna sastavnica.
Ta se sastavnica, odnosno zajednicki nazivnik moze prona¢i na razini pojedinatnih
umjetnickih djela, likovnih podrucja, umjetnickih vrsti, ali i umjetnosti posve oprecnih
pojava (sport, znanost, itd.). Na primjer, zajednicki nazivnik izmedu toliko razli¢itih djela
kao $to su Mondrijanova (Piet Mondrian) Kompozicija III, s crvenom, plavom, Zutom
i crnom iz 1929. godine 1 Franceskino (Piero della Francesca) Uskrsnuce (1463.-65.)
jest ortogonalna struktura temeljne kompozicijske razdiobe. Stovise, krizni motiv koji
prevladava na Mondrijanovoj slici nalazi se u Franceske kao ikonografski motiv u vidu
kriza pobjede, prikazan na zastavi koju drzi Krist. Moglo bi se re¢i da je Franceskova
naglaseno ortogonalna kompozicija u figurativni kod prenesena simbolika kriza pobjede.

Primjer 4. Pit Mondrijan, Kompozicija II1 Primjer 5. Pjero dela Franceska,
Uskrsnuée
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Kao §to Mondrijanova slika ¢ini vidljivom temeljnu kompozicijsku strukturu
Uskrsnuca, tako 1 Stelina (Frank Stella) reljefna slika (oslikani reljef) Stari povrtnjak
(1986.) vidljivom ¢ini oblikovnu strukturu Rubensove (Peter Paul Rubens) slike Lov
na tigra, lava i leoparda (1616.). Ako 1 nije rije¢ o izravnom, hotimi¢nom oslanjanju na
konkretnu sliku, Stelasvjesno preuzimatipicno barokne oblikovne odnosno kompozicijske
sheme u okvir apstraktnog izraza.’ U Rubensa se doima kao da oblici nastoje probiti okvir
kadra 1 dvodimenzionalnu povrSinu slike 1 iza¢i u stvarni, trodimenzionalni prostor. U
Stele ta se tendencija ostvarila u doslovnom vidu. Virtualne smjernice kompozicije koje
su u Rubensa prikrivene figurativnim prizorom, u Stele su stekle konkretna predmetna
obiljezja, pri cemu se oznacitelj poistovjetio s oznacenim (izuzetak €ini oblik s prividom
stupa). Podudarnosti su gotovo izravne: valjak ,osjencan crno-bijelim rasterom
na Stelinoj slici djeluje poput izravne znakovne parafraze voluminoznog konjskog
vrata koji se u kompoziciji zivih boja istice svojim sivilom. Forma nalik stoScu kod
Stele (sredina desno) graficko-koloristicki je ekvivalent hrptu leda Rubensovog tigra.
Oblikovne funkcije su identicne: konjski vrat prikazan je s naglasenom voluminoznoscu,
a leda tigra gotovo plo$no (raster crnih $ara ponistava volumen tijela opisan chiaro-scuro
metodom); s druge strane graficki raster na valjku istice njegov volumen, do¢im Sarani
raster na stoScu ponistava dojam voluminoznosti.

Primjer 6. Peter Paul Rubens, Primjer 7. Frenk Stela, Stari povrtnjak
Lov na tigra, lava i leoparda

3 O tome svjedoce Stelina publicirana predavanja u sklopu Charles Eliot Norton Lectures na Harwardu,
1983-1984. (Stella, 1986). Razmatrajuéi narav apstraktnog slikarstva u doba postmoderne i krizu u
koje je ono zapalo, Stela ukazuje na mogucnost ostvarivanja posebnog vida pikturalnosti koji je bio
u opticaju u 16. i 17. st. Rije¢ je o pikturalnom prostoru koji se — po Steli — prvi puta javlja u djelu
Karavada (Caravaggio), a posve razvija u Rubensa. Buduéi da je cilj slikarstva ostvariti prostor koji nije
kompromitiran dekorativnoscu i ilustrativnoscu, talijanski autor inaugurira ,prostornu zaokruzenost®,
Hfeksibilnost i elasti¢nost”. To vise nisu slike u koje se moze tek gledati; u njih se — metaforicki kazuje
Stela — moze uéi i u njima se kretati. Po uzoru na pikturalni prostor kod Karavada i Rubensa, Stela
u svojim djelima nastoji ostvariti ,,puninu i proteznost“, pomocu kojih sliku razvija u svim pravcima
rasprostiranja. Medutim, Stela narav tog pikturalnog prostora ne smatra pripadajuéim tek ranim baroknim
majstorima, nego ga istovrsnim pronalazi i u Manea (Edouard Manet), Mondrijana i Poloka (Jackson
Pollock). Rijec je o ,,prostornoj plodnosti®, odnosno ,,uvjerljivom manipuliranju® slikovnim prizorima.
Stela tu vrstu prostora imenuje kao ,,working space — ,,prostor s kojim se raste i u koji se prosiruje,
slikovni prostor koji se moze usmjeravati i gibati, slikovni prostor koji poti¢e neograni¢enu orijentaciju i
sirenje. Slikarstvo ne zeli biti ograniceno medama ruba i povrSine™ (Stella, 1986: 35).
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Takvih je primjera strukturne podudarnosti na podlozi zajednickog nazivnika
neobi¢no mnogo u povijesti likovnih umjetnosti, osobito u razdoblju moderne u kojem
se umuzici, knjizevnosti i likovnim umjetnostima povlace mnoge poveznice s tradicijom
koja im je pripadajuéa. No, osobito su zanimljivi primjeri odnosnog povezivanja
razli¢itih podrucja 1 vrsta. Ovdje ¢emo izdvojiti tri karakteristicna primjera djela u kojih
je kompozicijska struktura zasnovana na istom nazivniku, zajednickoj strukturnoj potki
koju bismo jo§ mogli nazvati 1 invarijantom: 1) poema srednjovjekovnog kaSmirskog
knjizevnika Rudrate (Rudrata) pod nazivom Kavyalankara (knjiga o poetici, 9. st.),
napisana na sanskrtu; 2) roman Zivot: korisnicki prirucnik (1978.) Zorza Pereka (Georges
Perec), 13) slika Bernara Friza (Bernard Frize) pod nazivom Spitz (1991.). U strukturnoj
potki sva tri djela nalazi se poetska figura koja je utemeljena na ,,skakacevom obilasku*.
Rije¢ je o kretanju figure skakaca (konja) koji na praznoj Sahovskoj plo¢i obilazi sva
64 polja, pri ¢emu se na svakom polju nade samo jednom. U Kavyalarikari se nalazi
najraniji primjer uporabe te figure u svrhu sastavljanja pjesnickog djela. ,,Par smisaonih
stithova sastavljen je tako da, kad se jedan stih ispiSe u nizu (od lijeva na desno 1 od
vrha prema dnu) po jedan slog po Cetvorini tako da se ispuni 8 x 4 polja — polovicu
Sahovnice — drugi se stih pojavljuje kao ‘Skakacev obilazak’* (Murthy, 2020: 1905).
U takvoj permutacijskoj shemi sa svakim se novim slijedom slogova ostvaruje nova
rije¢, odnosno novo znacenje. Problemski vid skakaCevog obilaska u matematickim
znanostima na zapadu je prvi uocio i raspravio Svicarski matematicar Euler (Leonard
Euler, 18. st.).

U romanu postmodernistiCkog francuskog knjizevnika devedeset 1 devet
poglavlja knjige (koja broji 600 str.) rasporedeni su prema shemi plana zgrade u kojoj
se radnja odvija, a koji je plan podijeljen na strukturnu resetku od 10 x 10 polja.
Opisujuci price stanara Perek ih u vremenu nize slijedom skakacevog obilaska koji
odgovara prostornom rasporedu soba i stepeniSta. Na koncu, francuski postmoderni
slikar Friz za strukturnu potku svoje slike uzeo je isti obrazac, tj. istu strukturnu figuru.
Friz svoje slike izvodi gestom jedinstvenog, neprekinutog poteza koji se odredenim
slijedom usmjerenja krece po povrsini slike. Taj je slijed ponekad zadan strukturom
samog formata (parne ili neparne potpodjele), ponekad prividom konkretnog motiva
(pletivo, tekstilno tkanje), a ponekad — kao u ovom konkretnom slucaju — unaprijed
zadane strukturne sheme koju autor preuzima iz nekog postojeceg, van-likovnog
sustava. Ukoliko se slika podijeli na kvadrante, moze se opaziti da slijed geste prati
uzorak skakacevog obilaska. Za potvrdu te usporednice stoji 1 izravan Frizov iskaz
(Frize, 1999: 91).
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Primjer 8. Zori Perek, shema ,,skakacevog obilaska“ u arhitektonskom nacrtu i
plan poglavlja romana

Primjer 9. Bernar Friz, Spit;

Ta tri primjera zorno ukazuju na to da se odabir izvjesne poetske figure kao
1 njezina primjena na dosljedan, strog proceduralni nacin moze ostvariti neovisno o
narativnim odnosno sadrzajnim okvirima umjetnickog djela. Takva figura postaje
imaginacijski zamasnjak, sredstvo koje autoru otvara tvorbene i sadrzajne mogucnosti
koje ranije nije naslu¢ivao. Ukoliko se dakle poetska figura kojom se pojedini autor
sluzi usvoji u vidu zajednickog formativnog nazivnika, tada rezultati stvaralackog
djelovanja mogu biti nadasve plodonosni.

Nakon $to smo sazeto ukazali na dva bitna prohtjeva koji uvjetuju primjeren
pristup praksi stvaralackog nasljedovanja odnosno preuzimanja, mozemo prijeci na

njezine konkretnije pojavne aspekte.
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Nasljedovanje kao stvaralacka djelatnost

Dinamika razvoja umjetnickoga stvaralastva u svojim raznolikim stadijima u
najopcenitijem bi se pogledu mogla podijeliti na praksu nasljedovanja tradicije (stvaranje
kao oponasanje) i praksu njezinog nijekanja (izvorno stvaranje bez oslonca u tradiciji).
U rasponu od velikih i dugotrajnih kulturnih epoha u kojima je prevladavao jedinstven
estetski kanon, pa sve do generacijskog odnosa ucitelj / ucenik (majstorske radionice,
akademije, privatne poduke) koji je odnos Cesto pretpostavljao manje ili viSe izrazeno
otklanjanje od izravnog oponaSanja uzora, razvojni oblici umjetnosti redovito su se
utjecali jednom od ta dva vida stvaranja. No, ta dvojna podjela nije uvijek i potpuna.
Dva su se vida nerijetko prozimali na manje o¢it na¢in. Stovise, ponekad se nova
umjetnicka praksa prividno doimala krajnje revolucionarnom, do¢im je — sagledana u
kontekstu temeljnijih tvorbenih nacela i struktura, ona istodobno ocitovala neocekivano
nasljedovanje odredenih aspekata tradicije. Dva primjera iz podru¢ja muzike mozda
ponajbolje ukazuju na tu ¢injenicu.

Dodekafonijski prevrat tek je prividno bio radikalno revolucionaran; ili pak,
on jest bio revolucionaran u doslovnom, etimoloskom smislu te rijeci (obrat, okretanje,
kako kod bubnja revolvera). Odredena formativna obiljezja dodekafonije predstavljaju
obrat na stare, tradicijske oblikovne sheme. U svojoj bazi¢noj strukturnoj shemi, Cetiri
dodekafonijska niza (osnovni niz, retrogradni niz, inverzija i retrogradna inverzija)
imaju strukturni predlozak u osobitom obrascu preuzetom iz anticke knjizevnosti.
Rije¢ je o antickoj latinskoj izreci osmisljenoj u obliku palindroma: SATOR AREPO
TENET OPERA ROTAS. Napisana u formi kvadrata, ta jezicka struktura oCituje
istovrsne inverzije poput onih u dodekafonijskim nizovima. Na tu ¢injenicu ukazuje
Vebern (Anton von Webern) u posljednjem od osam predavanja sto ih je odrzao izmedu
sijeCnja (januara) i travnja (aprila) 1932. godine u Becu., zavrsivsi izlaganje upravo s
navodom latinskog palindroma (Reich, 1971: 135).* Vebern je svoj radikalno avangardni
izricaj koji obiljezavaju tzv. punktualizam 1 serijalizam, takoder gradio na iskustvima
renesansnih nizozemskih polifonicara.

4 U istom predavanju austrijski skladatelj istice knjizevne usporednice vlastitog muzickog izraza sa
Sekspirovim (William Shakespeare) djelom i njegovim koriStenje aliteracija i asonancija.
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Primjer 10. Anticki rimski palindrom

Nadalje, kada Senberg (Arnold Schinberg) izlaze nacela glazbenog oblikovanja
kojima se ravna u svom skladateljskom postupku, on vidno proturjeci uobicajenim
pretpostavkama koje ga prikazuju kao revolucionara $to je dokinuo tradicionalno
poimanje muzi¢kog djela. Privid revolucionarnosti proizlazi odatle §to Senberg napusta
utociste dijatonickog sistema; no pri tome se previda ¢injenica da se on u mnogim
vidovima oslanja na njemacku muzicku tradiciju. U nacrtu teksta naslovljenom
.Nacionalna muzika®, Senberg govori o svojim ,,uéiteljima“ — Bah (Johann Sebastian
Bach), Mocart (Wolfgang Amadeus Mozart), Betoven (Ludwig van Beethoven), Vagner
(Richard Wagner), Brams (Johannes Brahms) — i utjecajima Sto je od svakog poimenice
primio, taksativno nabrajajuéi preuzeta ,,umijeca“ (Reich, 1971: 174-176).

On tako izrijekom istiCe da je od Baha naucio: a) misliti na kontrapunktni nacin,
tj. umijece iznalazenja glazbenih likova koristiti tako da prate sami sebe; b) umjeti
izvoditi sve iz jednog, u vidu povezivanju likova kroz transformaciju; ¢) zanemariti
‘teSku’ dobu. Od Mocarta je pak preuzeo: a) nejednakost duzine fraza; b) koordinaciju
heterogenih karakteristika u temi 1 njezinim sastavnicama; c) odstupanje od parne
konstrukcije u temi i njezinim sastavnicama; d) umijece oblikovanja drugotnih ideja; e)
umijece uvodenja i prijelaska. A od Betovena je preuzeo: a) umijece razvijanja tema i
stavaka; b) umijece varijacije i variranja; ¢) raznovrsnost nacind na koje se mogu izgraditi
dugacki stavci; d) umijece da se bude ,,besramno dug®, ili ,,nemilosrdno kratak®, ovisno
o situaciji; e) ritmicki: premjestanje likova na druge dobe.’ Ta su osobna svjedocanstva
utoliko dragocjenija ukoliko potvrduju, takoreci autoriziraju naknadne uvide teorijskih
istrazivaca i skladatelja u njthovom bavljenju opusom tog velikog prevratnika moderne.

5 Ovi su retci izravno preneseni iz spomenutog teksta; zbog minimalne gramaticke prilagodbe nismo ih
stavili pod navodnike.
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Na koncu, Senberg se izrijekom o€ituje o tome na koji naéin shvaca pojmove

tradicije i originalnosti, ¢Cime izravno dovodi u pitanje etabliranje svoje prevratnicke uloge:
Moja originalnost potjece od toga $to sam izravno imitirao sve za $to sam
mislio da je dobro.
...ako bih nesto nasao kod drugoga, ne bih ostao samo na tome; prisvojio
bih to zato da bih to posjedovao; radio bih na tome i to prosirivao, i to bi
me odvelo do necega novoga.
Usudujem se vjerovati da pisem uistinu novu glazbu, koja ¢e, buduci da je
zasnovana na tradiciji, postati tradicijom (Reich, 1971: 176).

Srodne primjere mogli bi nizati nasiroko 1 nadugacko. Spomenimo ovdje tek
jedan znacajan primjer iz knjizevnosti. Kalvino (Italo Calvino) se u svojim americkim
predavanjima zalaze za poeticka nacela koja smatra vrijednim da budu prenesena
spisateljima dvadeset prvoga stoljeca (Calvino, 2002). On isti¢e pet takvih nacela:
brzinu, tocnost, lakocu, mnogostrukost 1 vidljivost, izvode¢i ih iz konkretnih primjera
tradicionalne knjizevne prakse. Kada govori npr. o prvom nacelu, njegova predodzba
brzine nije od one vrste koja je bila ideologizirana modernistickim projektom futurista,
brzina koja odrazava/ilustrira progresivni razvoj tehnike i drustva. Dakle, kategoriji koja
pripada razini naracije. Kao knjizevni autor, Kalvino razmatra sredstva koja pripadaju
dosegu knjizevne operativnosti 1 na¢inima na koje se raznorodni narativi posvajaju u
okrilje spisateljskoga umijeca. Rije€ je o pripovjednoj ekonomicnosti, zanemarivanju
nepotrebnih pojedinosti, specificnom zahvatu u trajanju, sazetosti stila, istovremenosti
ideja, okretnosti razmisljanja, brzini uma, povezivanju udaljenih tocaka u prostoru i
vremenu, itd. Na taj nacin razvijajuéi i pospjeSujuci pis€evu imaginaciju Kalvino ne
zazire od uporabe razlicitih formalnih postupaka koji pristizu iz podrucja matematike,
logike i $aha, kao uostalom i ostali njemu srodni autori okupljeni oko grupe OuLiPo.®

Nakon ove uzgredne argumentacijske demonstracije prijedimo na osnovna
tipska nacela nasljedovanja. Posto nas ovdje prije svega zanima konstruktivni, prakticni
vid nasljedovanja Sto smo ga imenovali kao preuzimanje, odnosno prevodenje,
razmotrimo osnovnu pojmovnu shemu koja i u ovom slucaju ima binarni karakter. Dva
temeljna vida nasljedovanja tradicije mogli bismo odrediti ovim sintagmama:

1) nasljedovanje kao oponasanje (kopija)

2) nasljedovanje kao stvaralacka djelatnost (dijalog)
U prvom slucaju rije je kopiranju postojecih umjetnina. Ta se stavka i sama moze
podijeliti na dva c¢lanka — na kopistiku kao odgojnu praksu i na kopistiku kao
strukovnu praksu. U tu grupaciju ulaze pojave studiranja (izucavanja) i rekonstrukcije.
Rekonstrukeija je umijece kojim se sluze restauratori, napose oni kiparskog usmjerenja.
Za potrebe rekonstruiranja odredenog dijela kipa oni izraduju dio koji nedostaje, ili pak

6 franc. Ouvroir de Littérature Potentielle — Radionica potencijalne knjizevnosti. Uz Kalvina grupi su
pripadali Fransoa L Lione (Frangois Le Lionnais), Rejmon Keno (Raymond Queneau), Zak Rubo
(Jacques Roubaud), Zorz Perek i mnogi drugi autori.
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kopiraju ornamentalne ukrase i skulpture radi zamjene dotrajalog kamena. Ukoliko je
rije¢ o unikatnom predlosku koji se ne moze izraditi kopirajuéi istovjetan postojeci dio,
tada se u pripadajucoj stilskoj maniri izraduje nadomjestak. Kopistika u vidu studiranja
odnosi se na upoznavanje tehnoloskih, tehnickih 1 poetickih vidova umjetnine, odnosno
njezinog stilskog obrasca. Radi se o uvrijezenoj praksi koju su stolje¢ima prakticirali
mladi autori koji su — kopiraju¢i djela svojih uzora — na taj nacin stjecali tehnicko-
tehnoloSke uvide u oblikovni 1 izvedbeni karakter izvornika (npr. Miroslav Kraljevic,
Satir i seljaci, 1910., kopija prema Jordensu (Jacob Jordaens); Semjuel Mors (Samuel
Morse), Galerija Louvre, 1831.-1833.).

Znakovit je u tom smislu Sezanov (Paul Cézanne) primjer. Korifej moderne
—uz srodne primjere Van Goga (Vincent Van Gogh), Matisa (Henri Matisse) 1 drugih
autora — 1 sam je studiozno izuCavao stare majstore. U uljnoj tehnici kopira dvadeset
1 dva djela, medu kojima se nalazi nekoliko Delakroovih (Eugéne Delacroix) djela
(npr. Danteova barka), no to ¢ini mahom prema monokromnim reprodukcijama, rjede
izravno prema izvorniku. Jedna od iznimki je kopija po Lankreu (Nicolas Lancret):
Igra skrivaca. Ujedno izvodi Sest kopija u akvarelu — Delakroa, Pordone (Giorgione),
Donatelo (Donatello), itd. — slobodno tretirajuci formu 1 proizvoljno rabe¢i koloristicku
paletu, predloskom se sluze¢i tek kao podlogom za analiticku elaboraciju kompozicije i
koloristicku izgradnju prostornih planova. U crtackim tehnikama pak Sezan izvodi 282
djela nastala prema razli¢itim predloScima — Engr (Jean Auguste Dominique Ingres),
Rafael (Rafael), Velaskez (Diego Velazquez), Muriljo (Bartolomé Esteban Murillo),
Veroneze (Paolo Veronese), Sarden (Jean Baptiste Siméon Chardin), itd. U tim se djelima
takoder uglavnom sluZi izvornim predloScima kao povodom za realizaciju opazajnih
senzacija, potaknutim umjetnickim senzibilitetom svojih likovnih sugovornika.’
Sezan StoviSe u odredenom smislu ¢itavo svoje slikarsko poslanje stavlja pod znak
nasljedovanja. On naime nastoji povezati izravne opazajne senzacije i konstrukciju
likovne strukture, oslanjajuci se na klasi¢an uzor: ,,Zamislite Poussina u cjelini s nova
naslikana prema prirodi, to je klasik na kojega ¢ekam* (Bernard, 1907: 627).

Osim $§to se javlja kao individualna studijska praksa, kopistika je sastavni dio
nastavnog kurikula studijskih programa visokih skola (odnosno sastavnica sveu¢ilista) u
domeni konzerviranja i restauriranja. U individualnoj praksi najcesce se radi o likovnoj
(vizualnoj) kopistici, do¢im je u okvirima restauratorske struke rije¢ o tehnicko-
tehnoloskom pristupu koji za cilj ima Sto temeljitije upoznavanje izvornika. To pak znaci
da se kopiranje dosljedno sprovodi u svim aspektima djela. Zavisno od stilskog razdoblja
ti aspekti mogu biti razliciti: nosilac (platno, drvo, ozbukani zid), preparacija, intonaco,
prenasanje crteZa punktiranjem i polveracijom, odabir izvornih pigmenata, odabir medija
(venecijanski terpentin, jaj¢ana tempera kazeinsko mlijeko), podlozni lokalni tonovi
(brunaille, grisaille, verdaccio), duktus (rukopisne i teksturne znacajke — tratteggio /
rigatino, itd.), otopinom damara zaSticeni meduslojevi, lazuriranje, zavrsni lak).

7 Za detaljniji uvid vidi: Takanori, 2018: 111-125. Vidi i: Reff, 1960: 150-174.
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Uglavnom, pedagosko-didakticki nas vidovi nasljedovanja u kontekstu naSeg
rada nece zanimati. Poblize ¢emo se pozabaviti nasljedovanjem kao samostalnom
stvaralackom, odnosno umjetnickom djelatnos¢u. Rijecju, nasljedovanjem kao
stvaralackim izvodom. Taj ¢emo aspekt podijeliti na Sest inacica koje smo arbitrarno
imenovali sljede¢im pojmovima: posveta, variranje, prijenos, parafraza, citiranje 1
recikliranje. Razmotrimo u najsazetijim crtama svaku kategoriju zasebno.

Inacice stvaralackih izvoda

a) Posveta — hommage kanonskim remek-djelima u vidu preuzimanja teme

izvornika, bez izravnog ponavljanja njegovog stilskog obrasca.

Niz slika kojima je Sutin (Chaim Soutine) odao pocast svojim slikarskim uzorima
poput Rembranta (Rembrandt van Rijn) (Govede truplo, 1655. — Sutin, Govede truplo,
1924.; Rembrant, Zena se kupa, 1654. — Sutin, Zena se kupa, 1931.) 1 Sardena (Raza,
1728. — Sutin, Mrtva priroda s razom, oko 1924.) — predstavljaju nasljedovanje koje se
nadahnjuje kvalitetom pikturalne supstancije uljnoga medija u nizozemskog majstora,
kao 1 onim $to bismo mogli nazvati svojevrsnim egzistencijalistickim nemirom. Rijec je
o slikarima ,,iste krvne grupe®, o svojevrsnom trans-povijesnom bratimljenju, kojemu je
hommage pe€at, biljeg bratskog dionistva. S tim se umjetnickim srodstvom imao potrebe
povezati i suvremeni hrvatski slikar Zlatan Vrkljan, koji je za temu svoje slike odabrao
predlozak Sutinovog autoportreta, zdruzen s karakteristicnim motivom govedeg trupla.
Kao §to je Sutin aktualizirao Rembrantov duktus podarivsi mu notu vitalistickog zaziva
1 egzistencijalistickog patosa, tako je pak Vrkljan svojim vlastitim kreativnim nemirom
odao pocast Sutinu, pronaSavsi u vlastitom slikarskom duktusu i njegovoj nervaturi
prikladan ekvivalent. Kategoriju posvete mogli bismo dakle okarakterizirati kao znak
oCitovanja umjetnickog srodstva koje nadilazi prostorne 1 vremenske barijere.

Primjer 11. Haim Sutin, Primjer 12. Haim Sutin, Primjer 13. Zlatan Vrkljan,
Polovica govedeg trupla Autoportret Haim Sutin
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b) variranje — preuzimanje pojedinih formalnih ili sadrzajnih aspekata izvornika
u svrhu njihove slobodnije razrade u duhu vlastite poetike;

Godine 1954. 1 1955. Pikaso (Pablo Picasso) stvara seriju od petnaest slika po
predlosku Delakroovih Zena iz Alira, a 1957. godine slika glasovitu seriju od pedeset
i osam slika nadahnutih Velaskezovim remek-djelom Las Meninas.® Bejkon (Francis
Bacon) 1953. godine slika Studiju prema Velasquezu (Portret Pape Inocenta X.), a Majk
Bidlo (Mike Bidlo) izraduje monumentalnu seriju od 5000 crteza The Fountain drawing,
nadahnutima DiSanovim ready-madeom. Uz mnoge druge koje ovdje nismo u prilici
navesti, navedeni primjeri ukazuju na aspekt nasljedovanja koji se zasniva na dijaloskom
poticaju. Odabrani predlozak nije izabran po nacelu poeticke ili kakve druge srodnosti,
nego je preuzet kao resurs oblikovnih sastavnica koje autor posvaja u okrilje vlastite
likovne poetike. Predlozak pruza osnovne strukturne i oblikovne koordinate, unutar kojih
se autorova imaginacija slobodno krece razvijajuci varijabilne mogucnosti vlastitog
likovnog govora. U Pikasa je rije¢ o invenciji koja svojom tvorbom podsjeca na srodne,
muzicke invencije, a osobito upravo na muzicku formu teme s varijacijama. Kao i kod
jazz improvizacija na zadanu temu, vrstan autor poput umjesnog improvizatora uspijeva
u svakoj zasebnoj tvorbi udovoljiti dvama imperativima: razviti oblikovne moguénosti u
Sto vecem varijabilnom rasponu u okviru vlastitoga poetskog rukopisa, i ujedno u svim
izvedbenim dionicama sacuvati motivaciju potaknutu glavnom temom izvornika.

Primjer 14. Majk Bidlo, CrteZi Fontane

8 Osim ta dva ciklusa koji tematiziraju konkretne povijesne slike Pikaso stvara Portret nepoznate Zene
po Kranahu mladem (1958.), 1961. godine la¢a se Maneovog Dorucka na travi, visekratno se oslanja na
Rembranta, itd.
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c) prijenos — prenasanje / prevodenje srodnog sadrzaja (tema, sadrzaj, forma) iz
jednog medija u drugi;

Autor koji je odabrao ovaj vid nasljedovanja stvaralacki izazov pronalazi u
moguénosti (i svladavanju postojecih zapreka) da se sadrzajni predlozak izvornika
prevede u drugi medij: iz skulpture u slikarstvo, iz slikarstva u fotografiju, instalaciju,
performans, odnosno video rad. Pri tome se otvaraju razliciti aspekti prevodenja, koji
postaju okosnica stvaralackog pristupa i njegove dosjetljivosti i dosljednosti. Buduéi da
svaki medij posjeduje svoje formativne i izrazajne karakteristike, s prevodenjem dolazi
do nove kodifikacije — trans-kodifikacije koja nerijetko donosi sasvim nove semanticke
potencijale. Takav je slucaj prijevod Njumenove (Barnett Newman) slike Tko se boji
crvene, zute i plave (1967-1968.) u instalaciju s visebojnim neonskim cijevima: Den
Flejvin (Dan Flavin), Bez naziva — za Barneta Njumena (1971); prijevod Mazolinove
(Masolino da Panicale) Pieta (1424) u video rad: Bil Vajola (Bill Viola), Izranjanje
(2002); prijevod Zerikoovog (Théodore Géricault) Splava Meduze (1819) u fotografiju:
Hu Jieming (Hu Jieming) (2013), zatim u modnu kampanju: Eni Lajbovic (Annie
Leibovitz) 1 Dzordz Kluni (George Clooney) (2006), 1 na koncu u video performans
(Danko Frisci¢ 1 Davor Mezak, 2014). U svim navedenim slucajevima znakovna trans-
kodifikacija ostvarila je neocekivane pomake u semanti¢kom sloju izvornika. Upravo je
taj 1 takav pomak sredi$nji stvaralacki zamasnjak u kategoriji prevodenja.

Primjer 15. Mazolino, Pieta Primjer 16. Bil Vajola, Izranjanje
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d) parafraza — slobodna preradba izvornog predloska, koja ima pripadajuci
znacenjski pomak;

Za razliku od prijenosa, parafraza ostaje u izvornome mediju, s time da
slobodnom preradbom odredenih aspekata izvornika stvara svojevrsnu znaenjsku
diverziju. Neocekivani obrat kao efekt iznenadenja jedno je od glavnih obiljezja
te inacice nasljedovanja. Pri tome se pripadajuci subverzivni ucinak moze kretati od
duhovite rugalice, persiflaze — Robert Kolskot (Robert Colescott), I Gets A Thrill Too
When I Sees De Koo (1978): parafraza jedne od de Kuningovih Zena; Seri Levin (Sherrie
Lewine), Fontana (Buddha) (1971): parafraza Disanove Fontane (1917); Filip Tafe
(Phillip Tafte), Mi se ne bojimo (1985): parafraza Njumenove Tko se boji crvene, Zute i
plave II. (1967), preko nadrealisticke zacudnosti s notom makabralnosti — Rene Magrit
(Ren¢ Magritte), Perspektiva: Davidova Madame Récamier (1949), pop-artisticke
prilagodbe duhu trivijalnosti — Alfred Lesli (Alfred Leslie), Ubojstvo Franka O’Hare
(1975) — parafraza Karavadovog Polaganja Krista u grob (1600-1604) i Roj LihtenStajn
(Roy Lichenstein), Zena s cvijecem u Sesiru (1963) — parafraza Pikasove Dore Maar
s mackom (1941), sve do postmodernisticke inscenacije u kojoj znacenjska diverzija
zahvaca u podrugje ironiéne ambivalencije (Lovro Artukovié, Zenska kupelj (Diana i
Akteon?), 2014) — parafraza Ticijanove (Tiziano Vecellio) Diane i Akteona (1556-1559).
Mozda najistaknutiji vid parafraze kao ironi¢ne, parodijske geste predstavljaju slike
grupe Art & Language iz serije Portreti V. I. Lenjina u stilu Jacksona Pollocka (1980).

Primjer 17. Zak-Luj David, Primjer 18. Rene Magrit,
Madame Récamier Perspektiva
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e) citiranje —izravno navodenje izvornika, bez znacajnijih formalnih izmjena;

Citiranje pripada umjetnickom djelovanju koje se najizvornije iskazalo
u okviru konceptualne prakse. Utoliko bi primjereniji pojam bio onaj koji se
uvrijezio rabiti kada je rije¢ o radovima te provenijencije — aproprijacija. U svom
najradikalnijem, najdosljednijem vidu rije¢ je o poetici koja izvornost individualnog
umjetnickog stvaralaStva odmjenjuje doslovnim oponasanjem citiranog izvornika.
Citiranje je djelatnost koja se iscrpljuje u samoj gesti oponasanja, pri ¢emu se autorska
samosvijest zakriva paravanom apersonalnog pristupa. Stovise, upravo takva gesta
postaje autorski stav — ,nemati stav* postaje autorski stav vise potencije. Stav je to
prema kojem stvaralastvo jo§ moze jedino ponuditi perpetuiranje ve¢ postojeceg, pri
¢emu se ¢in samo-susprezanja moze tumaciti 1 kao vid etitkog odredenja. Vjerojatno
nema boljeg primjera za tu vrstu umjetnickog djelovanja od opusa Majka Bidloa, koji je
glavninu opusa posvetio kopijama glasovitih djela slikarskih predSasnika, kopije koje
u istom formatu, tehnici i stilu reproduciraju izvorna djela Magrita, Pikasa, Matisa,
Vorhola (Andy Warhol), De Kirika (Giorgo De Chirico), Lezea (Fernand Léger), itd.
Nadalje, Malkolm Morli (Malcolm Morley) slika Atensku skolu po Rafaelu (1972)
rabe¢i slobodniji izvedbeni duktus, Lik Tojmans (Luc Tuymans) izraduje seriju slika
naslikanih prema kadrovima filma Mjesec i novci¢ od Sest penija, biografski film o
zivotu Pola Gogena (Paul Gauguin), slikaju¢i u uobicajenoj vlastitoj izvedbenoj
maniri. Stjepan Sandrk pak u vlastitim slikama prikazuje slike drugih slikara, koje u
ciklusu slika Spektakl postaju scenografije opsesivnog trenda ,,selfie” kulture, odnosno
opsesivnog fotografskog biljezena razli€itih prizora.

Primjer 19. Stjepan Sandrk, Spektakl br. 13
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f) recikliranje — izravno ponavljanje izvornika i razradivanje njegovog
vokabulara, postivaju¢i pri tome zadane oblikovne okvire;

U doba tehnicke reprodukceije — poducio nas je jos davno Benjamin (Walter
Benjamin) — umjetnina gubi svoju auru. LiSena svog ekskluzivnog, posvecenog statusa,
ona postaje moneta ija se konvertibilnost moze mijenjati zavisno od aktualnog ,,te¢aja‘“
(¢itaj: umjetnickog trenda). Moze postati vrijednost koja se u transakeiji umjetnicke
razmjene moze reciklirati na razlicite nacine. Upravo tehnikom mehanicke reprodukcije
(silk-screen) Vorhol je preuzeo postojee umjetnine kao sirovinu koja postupkom
recikliranja moze zadobiti novu vrijednost. Taj vid stvaralackog nasljedovanja —iako se
izvornik prividno liSava njegova digniteta — ustvari otkriva posve neocekivane poeticke
potencijale Sto ih sa sobom nose djela koja smo takoreéi ,,potrosili prekomjernom
perceptivnom uporabom i time ih na odredeni nacin pretvorili u objekte potrosnje.
Po metodi ,klin se klinom izbija“ potroSacki Stih Vorholove umjetnicke reciklaze na
neobican nadin preuzetim umjetninama pruza dasak novuma, neocekivnog Sarma koji
renesansnih slika, (1984), s radovima koji se oslanjaju na Leonarda — Navjestenje,
(1472-1475), Ucela (Paolo Uccello) — Sv. Juraj i zmaj (oko 1470.), Pjera dela FranCesku
— Gospa s djetetom, svecima i vojvodom koji kleci (1472) 1 Boticelija (Sandro Botticelli)
— Rodenje Venere (1482). Metodom recikliranja na druga€iji se nacin koristi Polke
(Sigmar Polke), koji ¢esto poseze za detaljima poznatih likovnih djela, ili pak manje
poznatih grafickih ilustracija, da bi ih metodom rasterne pikselacije tocku po tocku
prenio na mahom apstraktne podloge svojih slika — This is how you sit correctly, 1982.,
s recikliranim detaljem Gojinih (Francisco Goya) Los Caprichosa (list br. 26, 1979.;
Mjerenje odjece, 1994.; A Versailles, a Versailles, 1980.; Putti se igraju s maskom,
2002.). Na koncu, iznimno je uspio ciklus radova koje je Lihtenstajn (Roy Lichtenstein)
ostvario u razdoblju od 1968.-1969. godine na temelju Moneove (Claude Monet)
Katedrale u Rouanu (1892-1894).

Primjer 20. Paolo Ucelo, Primjer 21. Endi Vorhol,
Sv. Juraj i zmaj I7 ciklusa Detalji renesansnih slika
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Zakljucak

Spomenimo na kraju naSeg rada izlozbu 1 popratnu publikaciju koja je u sebi
objedinila sve navedene inacice nasljedovanja §to smo ih ovdje izlozili. Taj nam je
poticajni kustoski projekt bio izravan problemski predlozak za koncipiranje ovog rada.
Rije¢ je o milenijskoj izlozbi koju je organizirala Nacionalna galerija (National Gallery)
u Londonu 2000. godine, pod nazivom Encounters — New Art from Old (Morphet,
2000). Ambiciozno osmisljena manifestacija okupila je dvadesetak najuglednijih
zivuéih umjetnika koji su dobili u zadatak da po vlastitom nahodenju odaberu odredeno
djelo iz postava odnosno fundusa galerije i da u dijaloskom odnosu spram konkretnog
rada ostvare vlastito djelo. Zamisao je rezultirala nizom iznimnih djela koja su nastala
upravo kao djelatnost nasljedovanja, u najsirem spektru odnosnih moguénosti.” Dostaje
nam tek ustanoviti neiscrpne moguénosti izvodenja ,,nove umjetnosti“ iz ,,stare* kao
vid potvrde o samo-obnavljajucoj naravi umjetnicke tvorbe.

Pojmovne odnosno pojavne inacice nasljedovanja koje smo sazeto nastojali
prikazati nisu odredene na posve nedvosmislen nacin. Mnogi primjeri nasljedovanja
predstavljaju rjeSenja koja nastaju kao kombinacije dvaju ili viSe inacica. Ponekad
dakle nije moguce posve jednoznacno odrediti odnosno kategorizirati tipski predlozak
u praksi preuzimanja. Nije lako u pojedinim sluc¢ajevima razlu¢iti razlike izmedu prakse
citiranja 1 recikliranja, posvete i citiranja, itd. No, to nije ni neophodno, buduci da
pojmovna kategorizacija koju smo predstavili ima praktinu a ne teorijsku svrhu. Ona
bi trebala omoguciti lakSe snalazenje pri odabiru onih radova koji mogu biti preuzeti na
stvaralacki nacin, da bi posredno bili uskladeni s kreativnim htijenjem autora, odnosno s
njegovim osobnim poetickim sredstvima — s onim $to se u tradicionalnoj retorici naziva
licentia poetica. Predlozena je shema poput sita koje svojim reSetkastim rasterom
propusta one sastavnice koje mogu posluziti stvaralackoj tvorbi. To i takvo prosijavanje
trebalo bi nam omoguciti da za svoje vlastite potrebe odaberemo primjerena rjesenja.

Poeticke alate koji nam mogu posluziti pri razradi tih rjeSenja, ovom prigodom
nismo mogli raS¢laniti 1 prikazati onako kako bi to dolikovalo kontekstu nase teme.
Sveli smo ih tek na jednostavnu, prakti¢nu formulu dviju tvorbenih osi (slaganja i
izabiranja), odnosno na pojavu zajednickog nazivnika — invarijantne figure. Nekom
drugom prigodom bilo bi pozeljno predstaviti tvorbena sredstva u daleko Sirem obimu
1 razradenijem pristupu. Upravo zahvaljujuéi tim ucinkovitim sredstvima, svaka se
valjana stvaralacka praksa istinski utemeljuje kao umijece. Ono umijece koje se stoga
moze opravdano imenovati izvedenicama iz latinske odrednice ars.

9 Medu ostalima, zdruzeni parovi bili su Auerbah/Konstejbl (Frank Auerbach, John Constable),
Baltis/Pusen (Balthus, Nicolas Poussin), Kolfild/Zurbaran (Patrick Caulfield, Francisco de Zurbaran),
Klemente/Ticijan (Francesco Clemente), Frojd/Sarden (Lucien Freud), Hokni/Engr (David Hockney),
Hodzkin/Sera (Howard Hodgkin, Georges Seurat), Kifer/Tintoreto (Anselm Kiefer, Tintoretto), Kitaj/
Van Gog (Ronald Brooks Kitaj), Tvombli/Tarner (Cy Twombly, Joseph Mallord William Turner), Tapies/
Rembrant (Antoni Tapies).
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Creative Derivatives
The Poetics of Derivation and its Formative Assumptions

Abstract: The creative derivatives phrase has in itself two terms: creativity (lat.
creatus — having been created) and derivation (lat. derivatio — derivation, departure).
Creativity presupposes the realisation of the new, the non-existent. Derivation, on the
other hand, means transition, formation or arrangement. A derivative is what is derived
or comes from something else (like gasoline which is a petroleum derivative). Creative
derivations would therefore be processes in which a new is derived from the existing;
procedures of rearranging the existing, conversion (transitioning) from one system to
another. There are two basic requirements that are necessary for the realisation of these
and such actions: an adequate poetic means and a common denominator of two or more
phenomena, i.e. two or more systems that are brought into contact. We define the poetic
means here in Jakobson’s terms as the axis of combination (syntagm) and the axis of
selection (paradigm). The paper systematises the poetic possibilities of artistic modeling,
which is based on the template of already existing works of art. Different versions of
the approach to modern and postmodern practice of taking over the already existing
form and content aspects of a work of art are briefly explained and described. When
choosing examples, the author adheres to the principle of representativeness instead of
compendial comprehensiveness. The outcome of the paper should be twofold. On the
one hand, the aim is to get to know and understand the poetics of taking over, which is
one of the preconditions for aesthetic pleasure and cognitive insight when encountering
works of art of that provenance. On the other hand, the work should be useful to students
in their own creative work. The poetic means exhibited in it should facilitate a creative
approach to the inexhaustible source of tradition.

Keywords: creativity, derivatives, assuming, poetics, syntagm, paradigm.
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Aﬁrmacga islamskih umetnica na primeru
irin Nesat i Mone Hatum

Apstrakt: Uloga Zene u islamskim zemljama umnogome se razlikuje od poimanja Zene
na evropskom podrucju, jer je religijski svetonazor vekovima bio dominiraju¢i toliko
da je podredio sebi sve ostale sfere drustva. Borba za ravnopravnost, koja se vodi ve¢
decenijama u tzv. Zapadnom svetu, u islamskim zemljama je tek na zaCetku. Imajuci
to u vidu, nije zadudujuée $to je prikazivanje Zene i svega u vezi sa njom u umetnosti i
knjizevnosti islamskih zemalja ograni¢eno u odnosu na Zapad. Islam je veoma strikina
religija i zabranjuje prikazivanje predmeta koji vode ka fetiSizmu, kao $to su ljudski
likovi 1 kultne slike, jer to predstavlja ugrozavanje stvaralacke mo¢i Alaha. Islamske
zZene u umetnosti u proslosti nisu imale mogucnosti da se afirmiSu, jer i pored toga Sto
islam ne podrzava ,,diskriminaciju® izmedu muskarca i Zene, u isto vreme ne brani ni
ideju o ,,jednakosti”. Ipak, postmoderno doba donosi preporod, te one danas konacno
uzivaju svoja prava i izuzetno su zastupljene na svetskoj umetnickoj sceni. Prikazujuci
istorijske teme, umetnice na poseban nacin emituju emotivne poruke o stradanju koje
su preziveli pojedini pripadnici islamske vere, a pored toga definiSu i preispituju
patrijarhat, feminizam i fundamentalizam kroz svoja dela. Teme stradanja se najbolje
oslikavaju u radu dve islamske Zene, Sirin Nesat (Shirin Neshat) i Mone Hatum (Mona
Hatoum), stoga ¢e se u ovom radu govoriti njihovom stvaralaStvu 1 nafinu na koji se
afirmi$u muslimanke u modernom dobu kroz istorijsko-umetnicki i socioloski pristup.

Kljuéne redi: Islam, zene, telo, umetnost, stvaralastvo.
Uvod

Pravo glasa zena u muslimanskim kulturama bilo je potpuno zapostavljeno
sve do poslednjih decenija dvadesetog veka, a 1 sam muslimanski svet proucavan je
od zapadnjaka na veoma stereotipan nacin. U pomenutom svetu, literatura je o Zenama
bila je zasnovana na diskusijama o ,,mestu” Zene u drustvu i uglavnom se sastojala od
didaktickih prirucnika koji su imali funkciju da objasne kako Ziveti moderan, a pobozan
zivot. Krajem sedamdesetih i osamdesetih godina dvadesetog veka polako je pocela
da se uklanja ova ustaljena praksa pisanja da bi devedesetih godina doslo do potpune
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ekspanzije pisanja o Zenama u raznim poljima delovanja, koja je dovela do porasta
interesovanja medu istraziva¢ima Zapada i Istoka (Offenhauer, 2005).

Razlog za intenzivno interesovanje i istrazivanje uloge, poloZaja 1 statusa
zene u muslimanskim drustvima proistekao je iz dva smera, gde je prvi bio pojava
zenskog aktivizma od kraja sedamdesetih godina, a drugi interes za ekonomski razvoj
medunarodnih organizacija i vlada koje su bile fokusirane na feministicko pitanje.
[ naucnici iz oblasti drustvenih nauka su pokazali interesovanje za proucavanje
pomenutih tema o Zeni, gde su u raznim disciplinama usvojili ciljeve za otklanjanje
zenske ,,nevidljivosti” i prikazivanju njihovog nejednakog statusa. U prvom redu za ovu
temu su bili zainteresovani sociolozi koji su paznju posvetili zenskim ulogama i statusu
u porodici, u obrazovanju, na radnom mestu, u drustvenim formacijama 1 pokretima,
a ispitivali su i kako se rodne nejednakosti grade i odrzavaju u razli¢itim Zivotnim
sferama (Ibid.).

Pored zapadnih ucenjaka, Zene, nau¢nice muslimanskog porekla ili islamske
vere proucavale su rodne uloge i ponasanja u islamskoj pisanoj reci. Jedna od njih je
Lejla Ahmed (Leila Ahmed), egipatska naucnica, koja je govorila o pojmu ,,jezgroviti
diskursi islama”, odnosno o jasnom ras¢lanjivanju rodnih uloga koje su evidentne u
svetoj knjizi Kuran (Kur’an) zatim u Sunetu (Sunnet) koji predstavlja reci proroka
Muhameda, u hadisima (interpretativni moralni kodovi zasnovani na izrekama proroka)
1 drugim svetim spisima. Pored Lejle Ahmed, formulacijama roda kroz verske spise,
bavile su se i: Fatima Mernisi (Fatima Mernissi), Amina Vadud (Amina Wadud), Margo
Badran (Margot Badran), Asma Barlas (Asma Barlas) i druge (Offenhauer, 2005).!

Islamske feministkinje su se od pocetka susretale sa problematikom
uplitanja feminizma u strukture islama, budu¢i da se ova religija, kao 1 sve, smatrala
patrijarhalnom. Pored toga, feministkinje su se borile i protiv zapadne ideologije koja
je islam smatrala opsesivnom, a ponekad i represivnom religijom. Isticale su da su
muslimanske Zene pasivni subjekti koji se pridrzavaju pravila patrijarhalne religije.
Ideje islamskih naucnica nije podrzala ni muslimanska zajednica koja je feministkinje
optuzivala da su suvise ,,zapadnjacki“ orijentisane (Asal, 2009).

Islamski svet 1 dalje smatra da je razlog za ,nerazvijen* polozaj Zena u
muslimanskim zemljama uslovljen religijom, pa je zbog toga uvek aktivna i aktuelna
polemika u vezi sa kombinacijom feminizma 1 islama. Ipak, ne moze se govoriti o
prilagodavanju islama feminizmu ili obrnuto, ve¢ o proucavanju ove religije iz Zenske

1 Fatima Mernissi, Beyond the Veil, 1975.; Amina Wadud, Qur'an and Woman (1992); Margot Badran,
Feminists, Islam, and Nation (1994); Asma Barlas, Islam, Muslims and The US (2004).
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perspektive sa akcentom na proucavanje pisanih 1 publikovanih reci. Takode, vazno
je pomenuti i stvaranje pokreta Zena koji se bavi lokalnim 1 kulturnim potrebama
muslimanki. Podaci o Zenama koje su se bavile feminizmom vazni su ne samo zato $to
prikazuju njihovo angazovanje za ojacanje zenskog polozaja, ve¢ Sto doprinose tome
da se njihova uloga u raznim sferama istrazi i promovise.” Jedna od najkontroverznijih
tema islamske feministicke misli jeste veo, ¢ija je funkcija bila zastita od prikazivanja
zavodljivosti muslimanke, o cemu govori i Kuran (Kur’an) (Asal, 2009).

Istrazujuci temu o poloZaju Zena, susrela sam se sa razlicitim stavovima po
pitanju Zena Istoka i Zena Zapada. Govoreci o poloZaju Zena, islamski istrazivaci su
koristili primer zena Zapada (hris¢anke) da kritikuju borbu za ravnopravnost i da
negativno komentariSu zensko telo, za koje smatraju da se koristi u komercijalne
svrhe i predstavlja ,kult seksualne razuzdanosti”, dok su za zene Istoka (muslimanke)
smatrali da su temelji porodice 1 simboli Cednosti. Sa druge strane zapadni ucenjaci
muslimanke u ovom smislu smatraju izuzetno potlacenim, ¢ak i pored moguénosti za
obrazovanje, zaposlenje, $to je veliki paradoks. U veku u kome Zivimo, svedoci smo
zenske emancipacije na svim poljima, kao 1 slobodno re¢eno u svim religijama, ili
barem u vecini.® Zasto je ovo vazno u umetnosti? Upravo zbog rada Zenskih umetnica
posredstvom kog one krSe ustaljena, konkretno islamska religijska pravila i time se
ostro suprotstavljaju kritikama koje im upucuje veéina islamskog, ali i neislamskog
drustva. Umetnost se u rukama ovih umetnica preinacava u sredstvo pomocu kog se one
bore za emancipaciju i slobodu od razli¢itih vidova represije.

Umetnost zZena

Umetnicka produkcija Zena zasnovana je na njihovoj prirodi i kreativnosti.
Teorija 1 praksa zenskih umetnika ispoljava se u vidu sinhronih, ali medusobno
razli€ito orijentisanih smerova, koji reflektuju interese Zena kao skup stavova, uverenja,
vrednosti, ideala 1 ideologije koje izrazavaju 1 prikazuju interese Zena u borbi za
gradanska, seksualna, a naroCito umetnicka prava (Prusevi¢ Duli¢, 2016). Iako je ranije
ova praksa bila potpuno zabranjivana u krugovima Zena muslimanki, kao Sto je ve¢
navedeno, transformacije politike u okviru drZava 1 organizacije unutar iste donele su
mnogo toga novog.

2 Tako je krajem 19. veka grupa istrazivaca otkrila da se u antickom Rimu nalaze dokazi koji potvrduju
zensku umetnicku praksu, od vezenja i prikazivanja zivota Zena, sve do pisanja poezije. (Ataya, 2018,
videti na: www. Women-in-Islamic-Art-PANEL.pdf).

3 Interesantan primer je naucnica Zainab al-Gazali (Zaynab Al-Ghazali), koja je rodena 1917. godine u
Egiptu. Bila je aktivistkinja i islamski voda, a sa devetnaest godina osnovala je Muslimansko udruzenje
zena koje je imalo tri miliona ¢lanova u celoj zemlji (Aliyah, 2015. Videti na: https://funci.org/great-
women-in-islamic-history-a-forgotten-legacy/?lang=en).
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Od kako se istorijski podaci o kulturi i umetnosti u muslimanskim zemljama
mogu pratiti, nije bilo podataka o zenama autorima zbog religijskih kodeksa, ali putem
brojnih proucavanja ustanovljeno je da su muslimanke imale vaznu ulogu kao stvaraoci
1 zastitnice umetnosti. Jedna od prvih afirmisanih muslimanki u umetnosti je sestra
sultana Abdulaziza® (Abdi’l Aziz) koja je sredinom 18. veka javno ucestvovala u
arhitektonskim 1 umetnickim ostvarenjima, a 0 svom radu pisala je pisma koja su dospela
¢ak do Londona. Ona je postala zaStitnica umetnosti, a pomagala je 1 u dizajniranju
bastenskog lavirinta ispred palate Topkapi u danasnjem Istanbulu (nekada je sve spadalo
pod Osmansko carstvo). UceSce zena u umetnosti u 19. veku potvrduju 1 arheolozi, koji
govore o umetnickom vezenju stihova na platnu.’ U savremeno doba, brojne Zene su se
upisale kao autori u islamsku umetnost. Svojim delima priblizavaju savremenoj publici
istoriju na specifican nacin, prikazujuéi strahote koje su preziveli pojedini pripadnici
islama, a u isto vreme boreci se za svoja prava, a samim tim prenose¢i svetu emotivne
poruke (Prusevi¢ Duli¢, 2016). Kako navodi Mersiha Prusevi¢ Duli¢:

Interes moderne civilizacije i njene teleologije, lezi u uspostavljanju kontrole
nad slobodnim protokom umetnickih formi i stilova, samim tim postmoderna
predstavlja formalni izraz Zelje da se popuni praznina izmedu proslosti i
sada$njosti i Zelje da se proslost ponovi u novom kontekstu (Prusevi¢ Duli¢,
2016: 42).

U prilog ovoj tvrdnji je i ¢injenica da mnoge muslimanske umetnice koriste
kaligrafiju kako bi dokazale i prikazale snaznu vezu sa starom arapskom umetno$¢u
i poezijom. Jedna od njih je i Sirin Negat (Shirin Neshat), koja Gesto upotrebljava
kaligrafiju na delovima tela, te povezuje razne drustvene, rodne i druge teme.

Sirin NeSat — Zena izmedu dva sveta

Sirin Negat je rodena krajem pedesetih godina dvadesetog veka u Iranu,
koji je tada bio monarhija, ali je ipak odgajana u tradicionalnom i verskom duhu.
S obzirom na shvatanja njenog oca lekara, koji je smatrao da Zenska deca treba da
budu emancipovana, upisala je najpre katolicki internat u Teheranu. Neposredno pre
revolucije koja se dogodila 1979. godine, kada je stvorena islamska republika, NeSat
se preselila u Los Andeles gde je zapocela studije umetnosti, koje je kasnije zavrsila

4 Abdulaziz je bio trideset drugi sultan Osmanskog carstva (Ataya, 2018). Videti vise: https:/www.
burda.ae/en/wp-content/uploads/sites/2/2018/11/Women-in-Islamic-Art-PANEL.pdf).

5 Ataya, 2018. Videti vise: https://www.burda.ae/en/wp-content/uploads/sites/2/2018/11/
Women-in-Islamic-Art-PANEL.pdf

6 Ataya, 2018. Detaljnije na: https://www.burda.ae/en/wp-content/uploads/sites/2/2018/11/
Women-in-Islamic-Art-PANEL.pdf
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na Kalifornijskom univerzitetu Berkli (University of California, Berkeley). U biografiji
ove umetnice navodi se da se na americkom podru¢ju nije najbolje snasla na samom
pocetku, jer je imala strah od scene, smatraju¢i da njen rad nece biti prihvacen i zbog
toga je svako svoje stvoreno umetnicko delo uniStavala. Oko deset godina radila je
kao kustos 1 administrator u instituciji pod nazivom Izlog za umetnost i arhitekturu
(Storefront for Art and Architecture), gde je saradivala sa tada velikim umovima iz
oblasti umetnosti, arhitekture, filozofije, kulture i predstavljala njihova dela i programe.
Rad u ovoj instituciji pomogao joj je da sazri i razvije sopstvene ideje 1 nacin rada (Mc
Donald, 2004).

Motivisana za ponovnim stvaranjem NeSat posecuje Iran devedesetih godina 20.
veka 1 tamo svedo€i promenama koje su bile dominantne u ponasanju i fizickom izgledu
ljudi, te dozivljava kulturoloski Sok.” Ova spoznaja, da je u matic¢noj zemlji potpuni
stranac, odrazila se na promenu u umetnickom senzibilitetu koji je uticao da se njen stil
kre¢e izmedu Istoka 1 Zapada. Umetnica se potom vraca u Njujork 1 pocinje da gradi
karijeru, a najvise da se bavi fotografijom. Umetni¢ki plan Sirin Nesat bio je zasnovan na
religiji, bila je inspirisana Zenama u islamu, a tematski se uvek vezivala za Iran. lako je
zauzimala stav da Iranci mogu biti proterani iz Irana, ali [ran nikad iz njih, godinama je
izbegavala da zauzme jasnu politicku ili versku poziciju (Mc Donald, 2004).

Da bi se suocila sa odstupanjem izmedu kulture koju je dozivela i1 kulture u
predrevolucionarnom Iranu u kojoj je odgajana, autorka je zapocela svoj prvi zreli rad,
u vidu portreta Zena. Ovo delo nosi naziv Zene Alahove, a sastoji iz serije fotografija gde
je Sirin Nesat simboli¢no prikazala tri elementa: crni veo, moderno oruzje i kaligrafiju.
Zanimljivo je da je na vecini fotografija upravo ona, u razli¢itim pozama, nekad potpuno
prekrivena, okrenuta prema kameri, a ¢esto drzi i vatreno oruzje. Kako smatra Kimberli
Dejvidson (Kimberly Davidson) ovo su veoma intimne fotografije koje su fokusirane
na osecaj politickog islama iz perspektive zene koja zivi spolja (Davidson, 2013).}
Ovo nisu tipicni portreti i njihova uloga je takode da prikazu spokoj i senzualnost zene
tokom tenzija iranske revolucije kada su vlasti donele zakon o obaveznom noSenju
hidzaba. Protesti protiv ovakvog rezima nastali su zbog ukidanja slobode ponaSanja
1 oblacenja. Dakle, ona ovim fotografijama istrazuje pojam Zenstvenosti u odnosu na
islamski fundamentalizam 1 militantnost na podrucju Irana. Ona se i aktivno opire
stereotipnim reprezentacijama islama, njen rad je prezentovanje slozenih intelektualnih
1 verskih poruka koje prikazuju identitet muslimanki Sirom sveta (Ibid.). Kaligrafija kao

7 Iranska revolucija (poznata i kao Islamska revolucija, pers. <&l <) bila je revolucija koja je
transformisala Iran iz kraljevine u islamsku republiku. Ova revolucija se smatra jednom od tri najvece
revolucije u istoriji (KCI, 2019. Detaljnije: https://www.iran.rs/Upoznajtelran/IRIMain.htm).

8 Videti na: https://www.academia.edu/5489781/The Oriental Woman An_Analysis of
Lalla_Essaydi _and Shirin_Neshat
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jos jedan od simbola na umetni¢kim fotografijama Sirin Nesat ukazuje na vaznost teksta
u dugoj istoriji islamske umetnosti. Ipak, vecina tekstova su transkripcije poezije i spisi
zena koji izrazavaju razne stavove pre i posle revolucije, ali 1 tekstovi feministicke
prirode. Feminizam, otvorenost i progresivnost uticale su na Sirin Nesat da odluci da ne
izlaze svoja dela u konzervativnom, a sa druge strane modernom Iranu (Young, 2015).°

Pored fotografije, NeSat se bavila multimedijalnim instalacijama u kojima
je evidentan uticaj Skolovanja na Zapadu, zbog veoma prepoznatljivih tema, poput
zenskog tela, feministickih i politickih pitanja.!” U nameri da se odmakne od otvorenog
politickog sadrzaja ili kritike, u njenim prvim video instalacijama (trilogiji koja
ukljuéuje Turbulentno (Turbulent, 1998), Zanos (Rapture ,1999) i Zestina (Fervor, 2000)
koristila je dva ekrana za prikazivanje apstraktnih opozicija polnog i socijalnog statusa,
pojedinca i grupe. Dok su video snimci nagovestavali ogranic¢enja islamskog zakona
protiv Zena, takode su otvorili moguénost visestrukog razmevanja medu publikom'!.
Kasnije je ova umetnica snimala i filmove, a nakon nekoliko kratkih igranih filmova,
Nesat se posvetila reziranju dugometraznog filma pod nazivom Zene bez muskaraca
(Women without men), u kojem je analizirala iransko drustvo u vreme promene vlasti
(1978-1979.godine),"? kroz pricu o Cetiri Zene koje se bore za slobodu i nezavisnost. Od
2009. godine Sirin Nesat zivi u Njujorku i izlaZe svoje radove pretezno u Americi, ali i
u Londonu i Istanbulu.

Mona Hatum — Telo kao identitet

Medu najistaknutijim umetnicama danasnjice je i Mona Hatum, koja je rodena
pedesetih godina 20. veka u Bejrutu, Liban, u hriS¢anskoj i palestinskoj porodici.
Usled politickih previranja i odluke da se izoluju palestinske prognane porodice kao
1 da se spreci njihova integracija u libansko drustvo, Mona Hatum je bila prinudena
da se izjaSnjava kao Palestinka, ali ne Libanka. Tokom arapsko-izraelskog rata, njen
otac je nasao posao u britanskoj ambasadi u Bejrutu i iz predostroznosti uzeo britanske
pasose za porodicu, §to je Hatum donelo moguénost da se kasnije $koluje u Engleskoj."

9 Videtina: https://www.khanacademy.org/humanities/ap-art-history/global-contemporary-
apah/20th-century-apah/a/neshat-rebellious

10 Teme vezane za istorijski napredak, pitanje roda i stereotipne uloge pa i feministicki i politicki pristup
umetnosti evidentne su i u kod austrijske umetnice Vali Eksport (Valie Export). Beret, 2013. Detaljnije:
https://awarewomenartists.com/artiste/valie-export/.

11 Adria, 2015. Videti na: www.2015-February-May-Ardia-the-Culture-Trip-compressed.pdf
12 KCI, 2019. https://www.iran.rs/Upoznajtelran/IRIMain.htm.

13 Riggs, 1997. Detaljnije na: https://www.tate.org.uk/art/artists/mona-hatoum-2365
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Neposredno posle njenog odlaska u London, u Libanu je izbio gradanski rat i Mona
Hatum je bila primorana da ostane u Engleskoj. '*

Porodica Mone Hatum nije bila odusevljena idejom da se njihova Cerka bavi
umetnoscu zbog neizvesnosti te profesije, ali je i pored toga ona u periodu izmedu 1975.
11981. godine pohadala Londonski univerzitetski koledz (London‘s Global University).
Tokom studiranja je mnogo putovala i razvijala dinami¢nu umetnicku praksu istrazujuci
ljudske borbe vezane za politicke sukobe, ali 1 globalnu razlicitost 1 autsajdere. Hatum
se pridruzivala feministickim grupama, te je Cesto ucestvovala u politickim debatama
medu vrSnjacima. Tokom studiranja, njen rad je hvaljen 1 povezan sa konceptualnom
umetno§¢u 1 minimalizmom, a volela je da eksperimentise da bi mogla kasnije u svom
radu da se okrene konceptualnim skulpturama. Hatum je prvi put upoznala umetnost
performansa kod profesora na koledzu u Londonu. Shvatila je da je vizuelna umetnost
jezik kojim ona govori."

Posebnost njenog rada ogleda se u donoSenju potpuno nove dimenzije u
galerijski prostor. Kao osnovno sredstvo izrazavanja Mona Hatum koristi svoje telo,
te na taj nacin zeli da prikaze politicku situaciju u Palestini, ranjivost pojedinca kao i
nasilje u institucionalnim strukturama, ali da govori 1 o feministickim pitanjima, sve u
nadrealisticnom stilu i sa minimalistickom estetikom.'¢ Individualnost u njenom radu
ogleda se i u karakteristicnom izboru materijala i alata koji je uvek prljav, sirov i odbojan,
bilo da je organski ili industrijski. Na ovaj nac¢in Hatum je Zelela da izazove Sok kod
gledalaca i da ih u¢ini ranjivim dok se ne suoce sa ne bas prijatnim prizorima. Koristila
je 1 isecene nokte, telesne tecnosti, stidne vlasi, slike unutrasnjosti svog stomaka kako
bi izazvala snazne emocionalne reakcije i viSestruka tumacenja, a sve u zavisnosti od
fizicke 1 mentalne interakcije koju je imala sa gledaocima. Koriste¢i rekvizite poput
pramenova kose, bodljikave Zice, kanapa, ona doprinosi boljem razumevanju strahota
koje je njen narod u ratnim vremenima prozivljavao, a takode ukazuje na gubljenje
sopstvenog identiteta. Mona Hatum istrazuje 1 opasnosti prostora danasnjeg sveta,
odnosno njen rad se moze tumaciti kroz koncept prostora. Dakle, njene skulpture i
instalacije, zavise od dozivljaja posmatraca jer uvek imaju vise znacenja, $to je u gotovo
svim radovima ove autorke evidentno (Prusevi¢ Duli¢, 2016).

nastupa. Ime preformansa bilo je Pod opsadom (Under Seige) i dogadalo se u galeriji

14Videti na: https://www.theartstory.org/artist/hatoum-mona/life-and-legacy/

15 Ibid.

16 Detaljnije na: https://www.tate.org.uk/art/artists/mona-hatoum-2365/who-is-mona-
hatoum
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Aspeks (Aspex) u gradu Portsmut (Portsmouth) u Engleskoj. Umetnica je tada stajala
naga u providnoj kutiji, a njeno telo bilo je prekriveno glinom, te svaki put kada bi
dodirnula povrSinu kutije ostavljala bi blatnjavi trag pa bi zidovi kutije bili potpuno
prekriveni blatom do kraja dana. Ona nije bila u stanju da ustane i stalno je padala tokom
performansa. Pored telesnog, performans su upotpunjavale nacionalne, revolucionarne
pesme na engleskom, arapskom i francuskom jeziku, a sve u svrhu prikazivanja uporne
borbe za opstanak pod opsadom.'” ,,Ova akcija je predstavljala akt razdvajanja —
iskakanje iz ste¢enog referentnog okvira u prostor koji je delovao kao tacka povezivanja
1 pomirenja sa mojim vlastitim poreklom i krvavom istorijom mog vlastitog naroda”,
navodi Hatum." Ovaj nastup je na publiku ostavio intenzivno, povremeno gotovo
uznemirujuce iskustvo, ali je u isto vreme obelezio i ostatak njene karijere.

Performans pod nazivom Pregovaracki sto (The Negotiating Table, 1983) gde
je satima lezala naga, umotana u plasti¢nu i medicinsku gazu bio je veoma zapazen kod
publike, a jedan od najpoznatijih dogodio se 1985. godine kada je naga hodala ulicama
Briktona, dok je vukla par ¢izmi ,,martinki” vezanih za ¢lanke. Pored ovog, znacajno je
pomenuti 1 performans pod nazivom Javna basta (Jardin Public, 1993) na kom su bile
prikazane stidne vlasi, a ovaj potez je oznacavao erotsku asocijaciju na kosu i borbu za
zensku seksualnost kroz igru reci koje su pretocene u delo." Jos jedno znacajno delo, u
kojem se autorka pored politicke teme, vesto ,,poigravala” i sa muskim i zenskim polom
je Pamucna marama (Keffieh, 1993), koja je ukombinovana sa pramenovima muske i
zenske kose (umesto pamucnih crnih Sara).

Ipak, najvise je zaintrigirao njen rad Molitvena prostirka od ¢ioda (Prayer mat,
1995), pre svega zbog velike simbolike tepiha u islamskom svetu i njihove Siroke
primene kako za molitve tako i za dekoraciju u domovima. Kompas na sredini prostirke
predstavlja orijentaciju muslimana prema Meki. Postavljanjem kompasa na igleni tepih,
Hatum ,,08tro” prenosi trazenje i gubitak orijentacije, a Zelela je da prikaze i privlanost
1 odbojnost, kao 1 da uti¢e na dezorijentaciju posmatraca. Ovo delo umetnice kritika je 1
istovetnosti u umetnosti, a prikazuje 1 nacionalnu i kulturnu razliku.

Nakon izvodenja velikog broja performansa Mona Hatum je pocela da stvara
skulpture 1 instalacije. Pri izradi ovih dela koristila je svakodnevne predmete, delove
namestaja, kuhinjski alat, kancelarijski materijal i odecu. Posebnost njenih skulptura
1 instalacija ogledala se u tome $to su Cesto uvecane, deformisane i potpuno liSene

17 Karai€i¢, 2016. Detljnije na: https://www.widewalls.ch/artist/mona-hatoum/

18 Mona Hatum prema React Feminism, Performing Archive. http://www.reactfeminism.org/entry.
php?l=lb&id=65&e=t

19 Karai€i¢, 2016. Detaljnije na: https://www.widewalls.ch/artist/mona-hatoum/




TEORIJA I ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

originalne prakticne funkcije. Na ovaj nacin Mona Hatum je obasnjavala nestanak
jednog i dobijanje drugog identiteta, na Sta su bile primorane osobe koje su bezale iz
ratnih podrucja, da bi u drugim sredinama zapocinjale novi zivot.** Od 1983. godine,
Mona Hatum prikazuje svoje instalacije i umetnicke video performanse na izlozbama
Sirom sveta.

Analiza dela Sirin Nesat i Mone Hatum

lako su potekle iz Irana i Libana, obe autorke su se Skolovale i stvarale na
podrucju Evrope 1 Amerike, $to je uticalo na nacin njihovog umetnickog stvaranja.
Zapad je taj koji je ucinio da se one umetnicki afirmisu, stoga je upitno koliko su one
zapravo umetnice Istoka, a koliko umetnice Zapada. Jasno je da su prikazivanjem stanja
u mati¢nim zemljama umetnice Zelele da prikazu deo svoje ,,drugacije” kulture, kako
bi stvorile svest publike o atmosferi u muslimanskim zemljama (Bliskog istoka), ali
su kroz dela imale nameru da prikazu i neki od svojih identiteta.?! Ipak, fokusiranost
na zensko telo koja je prisutna kod obe autorke, prikazuje potpuno zapadni pristup
umetnickom stvaranju i njihovu naklonjenost ka bodi artu (body art) i performansu,
kao u delima evropskih umetnica Marine Abramovi¢, Vali Eksport (Valie Export), Dine
Pane (Gina Pane) i drugih.

Celokupan rad Sirin Nesat baziran je na prikazivanju stradanja jednog naroda,
ispoljavanju gneva i nezadovoljstva politikom ili kulturom, medutim konstantnim
potenciranjem 1 fokusom na zenu. U svojim radovima NeSat je Cesto izradivala
autoportrete sa hidzabom (velom) iako ga u privatnom Zzivotu ne nosi, $to je apsolutno
potvrdivalo njenu fokusiranost i na veru, ali i potenciranje pitanja Zenskog identiteta,
kao 1 prevazilazenje tipicnih stereotipa sa idejama iskrivljenih percepcija.

U njenim radovima konstantna su tri simbola: Zena, islam (spisi) i rekviziti
koji su u sluzbi prikazivanja borbe, odnosno stradanja. Pored toga, upotreba vela na
fotografijama definitivno je i kritika Zapadnog sveta koji muslimanku i dalje u globalu
gleda kao ,,potlacenu zenu”, a kako Kimberli Dejvidson (Kimberly Davdison) smatra
,,ovakav nacin odevanja simboliSe anonimnu, pasivnu zensku figuru u o¢ima Zapada
(Davidson, 2013: 10). Sa druge strane, kriti¢ari su radove Sirin Negat smatrali onima
koji potenciraju atak i ugnjetavanje zena. Ovakvi stavovi dovode do zakljucka da
namere autorke da se suprotstavi nasilju kroz ve¢ pomenute ideje iskrivljene percepcije
i rasudivanje publike nisu naisli na zajednicki jezik (Davidson, 2013).

20 Detljnije na: https://www.theartstory.org/artist/hatoum-mona/life-and-legacy/
21 Ovde moze da se govori ¢ak i o napustanju jednog, a preuzimanju drugog identiteta.
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U tradicionalnim drustvima pitanje identita se ne istrazuje, jer je on ocigledan.
U modernom vremenu, ipak, tema o identitetu postaje veoma slozena. ,,Fenomeni koji
se ticu zenskih identiteta i telesnosti sve ¢eSce postaju predmet posebnih studija iz
oblasti istorije umetnosti, knjizevnosti, sociologije i drugih struka”, smatra Gabriela
Abrasovic (Gabriela Abrasowicz) 1 dodaje da ,,identitet ne moZze da nastane u vakuumu
jer je uvek proizvod drustva. Medutim, unovom (post)modernom drustvu i doba globalne
opsednutosti telom otvaraju se nove brojne moguénosti za zene i istovremeno pojavljuju
se nove drustvene uloge” (Abrasowicz, 2011: 1).

Zensko telo je nesto na ¢emu je zasnovan rad Mone Hatum. Kroz prikaz tela
ona potencira rod, rase, sukobe, ali 1 identitet, njegovo gubljenje 1 nastanak novog
usled ratova, stradanja i emotivnih kolapsa $to je proisteklo iz obrazovanja na Zapadu,
kao §to je sluéaj i kod Sirin Nesat. Kada ne prikazuje telo, ona prikazuje predmete
koji su simboli¢no potenciraju fizicku opasnost, a upotreba razliite vrste materijala
je metafori¢no prikazivanje onoga $ta povrede mogu da ucine telu.”” Sli¢ne aspiracije
se, pre stvaralastva Hatum, mogu sresti i u radu ve¢ pomenutih umetnica Marine
Abramovi¢, Vali Eksport, Dine Pane. Rodna senzibilnost i seksualnost, oslobadenje
probijanjima granica u domenima psihoanalize, filozofije 1 sociologije tokom 70-tih
godina, pa i religiozno preispitivanje, odrazili su se na rad brojnih umetnica, koje
nesputano pocinju da iskazuju odnos prema svom/zenskom telu. Ono Sto je razlikuje
od drugih umetnica, jeste nacionalni ili etnicki identitet, kao 1 uvek prisutna ideologija
islamske vere, koja, kao $to je poznato, vsi izuzetno snazan uticaj na subjekt poreklom
iz islamskih zemalja.

Kao i Sirin Nesat, i rad Mone Hatum je fokusiran i na prenoSenje poruka
koje su u vezi sa nedacama i psihicko-fizickom torturom, medutim neki ga smatraju i
paradoksalnim, jer na savremenu scenu donosi nesto cega zapravo nije bila deo, zbog toga
§to je u toku trajanja rata u Libanu bila van drzave i politike koju potencira (Van Assche,
Wallis,2016). Ova umetnica je koristila telo kao medij da bi izrazila i linu, a moZda cesto
1 mentalnu teskobu. KritiCari su Hatum ocenjivali kao prenaglaSenu u artikulacijama
svojih dela. Fokusiranost na telo dalje dovodi do pitanja da li je konstantna potraznja
identiteta zapravo odraz autorkine nesposobnosti da se sama identifikuje? (Bardaouil,
Fellrath, 2014).

22 Detaljnije na: https://www.amfedarts.org/mona-hatoum-misbah/
23 Detaljnije na: https://www.academia.edu/5710447/Mona Hatoum_ Turbulence
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Odnos modernog i tradicionalnog u delima

Kako smatra Mersiha Prusevi¢ Duli¢, tradicija i identitet odreduju razlike
izmedu ljudi i predstavlja stalno prisustvo proslosti u sadasnjosti, a ogleda se u njihovom
nacinu Zivota, kulturi ponasanja, nac¢inu ucenja itd. Pored toga, ona dodaje sledece:

...Interes moderne civilizacije i njene teleologije, lezi u uspostavljanju
kontrole nad slobodnim protokom umetnickih formi i stilova, samim tim
postmoderna predstavlja formalni izraz Zelje da se popuni praznina izmedu
proslosti i sadasnjosti i Zelje da se proslost ponovi u novom kontekstu
(Prusevi¢ Duli¢, 2016: 40—43).

Osvrtom na dela umetnica Sirin Nesat i Mone Hatum moZe se zaklju¢iti da je
prisutan konstantni odnos tradicionalnog 1 modernog. Ovo je kao prvo jasno odredeno
u dominantnom motivu islama, koji je kod obe autorke prisutan, a posebno u delima
Nesat kada prikazuje zenu koja nosi veo $to je simbol muslimanskih zena. Pored toga,
religijske teme naziru se 1 u prikazivanju kaligrafije izvedene kanom na telu Zena, sa
raznim religijskim tekstovima, dok su, sa druge strane, pojedini kaligrafski tekstovi
vezani i za feminizam. Stoga se moze zakljuciti da se autorkin konzervativni religijski
stav kosi sa izrazitim feministickim stavom, te potvrduje ve¢ pomenuti odnos uske
povezanosti odnosa tradicije i savremenog u umetnickim delima.

Dominantni motiv je 1 motiv stradanja kod obe autorke, koje su zbog istorije
zemalja odakle su potekle insistirale da prikazu u svojim delima, $to je znak Zelje da se
pred publiku plasira istorijski kontekst u modernom dobu, a u isto vreme da se prikaze
sopstveni nacionalni identitet. Evidentna je umetnicka misao obe autorke da publiku
upoznaju sa kulturnom bastinom muslimanskih zemalja.

Ideja modernog u delima obe autorke nesumnjivo je prikazivanje ljudskih
likova $to je apsolutno protivno tradicionalnom i utemeljenom nacinu misljenja islama,
koji jasno stavlja granice u prikazivanju ljudskih figura na umetnickim delima. Ono
§to je, slobodno se moze reci, ,,0lakSavajuce” u smislu krSenja islamskog zakona jeste
Sto su kod autorki prisutne fotografije, koje jesu dozvoljene u islamu jer kako navodi
savremeni muslimanski mislilac Husein Dozo: “Kod fotografije nema simbolike, sve
je realno” (Pozo, 1996: 380), ipak da li se ovo moZze reci i za umetnicke fotografije u
delima Sirin Nesat? Definitivno ne.

Kako Zene u traganju za sopstvom cesto ulaze u razne uloge, one preuzimaju
ritual 1 prakse koje su im ve¢inom nametnute, a sve u cilju da odrede sebe. 1z ovoga se
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moze zakljuciti da je jos jedan od simbola pisutan kod obe autorke upravo potvrdivanje
sopstvenih ideniteta. Kao $to Sirin Nesat navodi, s jedne strane ona je Zena muslimanka,
tradicionalna, jer je to idetnitet koji je imala u mati¢noj zemlji, dok je sa druge strane
zena Zapada, po nacinu kako se odeva, kako zivi i kako govori, $to potvrduje njen
steCeni identitet. Dakle, ona je 1 Zena Istoka 1 Zapada, $to jasno navodi da se njeni
identiteti preklapaju.

Iz simbolike i poruka iz dela Sirin Nesat i Mone Hatum moZe se zakljuciti sledece:
1. Preovladavanje religijskih simbola,

Dominacija motiva stradanja,

Insistiranje na prikazivanju zene ili Zenskog pitanja,

Prisutnost ideje 0 menjanju identiteta,

Akcenat dela je na izazivanju dubokih emotivnih poruka,

Evidentan uticaj Zapada na stvaranje dela.

SANRAEE I

Zakljucak

U postmodernom dobu Zene su aktivnim zalaganjem uspele sebi da izbore
pravo glasa i visok stepen slobode izrazavanja. Ova sloboda izrazavanja i istupanje Zene
iz tradicionalnih okvira i kulture ponaSanja posebno se ogleda u radu dve umetnice,
Sirin Negat i Mone Hatum.

Sirin Nesat je zena koja je iz Irana dosla u SAD i donela na svetsku umetnicku
scenu dela koja su govorila o stradanju muslimanskog naroda kroz ratove, ali su kao
poseban motiv sadrzali figure Zene, odnosno koja su prikazivala zensku ulogu i njen
polozaj u drustvu pre, za vreme 1 posle rata. Dakle, ona je govorila o odstupanju od
kulture u kojoj je Zivela i kulture u kojoj se zatekla nakon ratova u Iranu. U radu Sirin
Nesat je izrazen 1 motiv gubljenja jednog 1 preuzimanja novog identiteta Zene sa Zapada.

Mona Hatum bila je u o¢ima publike upecatljivija u prikazivanju Zenskog tela
kao simbola roda, rase 1 identiteta. Upotrebom razli¢itih vrsta materijala 1 predmeta
ona je nagovestavala stradanja u ratovima u Palestini 1 Libanu, zatim povredivanje,
ranjavanje u zelji da kod publike izazovu snazne emotivne poruke. Okarakterisana je
kao umetnica koja nikad nije uspela sama da se identifikuje, kao Zena Istoka ili Zzena
Zapada.

Kod obe umetnice zakljuceno je da je prisutan konstantan odnos tradicionalno
— moderno u umetnickim delima. To se ogleda u prikazivanju istorijskih ratnih tema
i religije, a sa druge strane u prikazivanju zenskog tela u potpuno drugacijem svetlu
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1 sa potpuno drugacijom kulturom ponaSanja u odnosu na ono Sto islamska religija i
tradicija propagiraju. Ipak, obe autorke su zapadno orijentisane u svojim delima, na Sta
je uticalo i Skolovanje 1 zivot u Evropi i Americi.

Da bi se tema o islamskim umetnicama detaljnije istrazila ona zahteva
neophodno kompleksnije izucavanje i ostalih Zena sa svetske 1 evropske umetnicke
scene koje se podjednako bore za afirmaciju. Ovaj rad je ukazao na razlicitost u kulturi,
ponasanju, borbi protiv okova u odnosu religije prema umetnosti 1 konstantnoj borbi
zene iz patrijarhalnih islamskih zemalja za afirmisanje 1,,0tkrivanje” u modernom dobu
1 njenoj upornoj borbi za potvrdom rodnog, a neretko verskog i nacionalnog identiteta.

PRILOG

Fotografija 1. Sirin NeSat, Buntovna tifina, iz serije Zene Alahove, 1994,

24 Assal Gheysari, 2019. Preuzeto sa: https://medium.com/@priya.assal/shirin-neshat-darling-
of-the-american-art-scene-7a936709a26f
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25 Kasiske, 2018. Videti na: https://www.dw.com/en/iranian-artist-and-director-shirin-neshat-celebrates-
islamic-women-in-new-film/a-43235840
26 Kasiske, 2018. Videti na: https://www.dw.com/en/iranian-artist-and-director-shirin-neshat-celebrates-
islamic-women-in-new-film/a-43235840



TEORIJA I ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

Fotografija 4. Mona Hatum, Molitvena prostirka od ¢ioda, 1995.”

Fotografija 5. Mona Hatum, Pod opsadom,(performans) 1982.28

27 Applin, 2016. Videti na: https://www.researchgate.net/publication/305416127 Disorienting_the Art
World Mona_Hatoum _in_Istanbul

28 Cooke, 2016. Detaljnije na: https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/apr/17/mona-hatoum-
interview-installation-artist-tate-modern-exhibition
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Fotografija 6. Mona Hatum, Javno dvoriste, 1993.”
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Affirmation of Islamic Artists on the Example of Shirin Neshat and Mona Hatoum

Abstract: The role of women in Islamic countries is very different from the notion of
women in Europe, because the religious worldview has been dominant for centuries so
much that it has subdued all other spheres of society. The struggle for equality, which
has been going on for decades in the so-called Western world, in Islamic countries is
just getting started. Consequently, it is not surprising that the portrayal of women and
everything related to them in the art and literature of Islamic countries is limited in
relation to the West. Islam is a very strict religion and forbids the display of objects that
lead to fetishism, such as human figures and cult images, because it represents a threat
to the creative power of Allah. In the past, Islamic women did not have the opportunity
to affirm themselves in the arts, because despite the fact that Islam does not support
“discrimination” between men and women, at the same time it does not defend the idea
of “equality”. However, the postmodern era brings a revival, and today they are finally
enjoying their rights and are greatly represented on the world art scene. By presenting
historical themes, the artists in a special way convey emotional messages about the
suffering of individual members of the Islamic faith, and in addition define and re-
examine patriarchy, feminism and fundamentalism through their works. The themes of
suffering are best depicted in the work of two Islamic women, Shirin Neshat and Mona
Hatoum, so this paper will talk about their opus and the way in which Muslim women
are affirmed in the modern age through historical-artistic and sociological approach.

Keywords: Islam, women, body, art, creativity.
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Uticaj Skole kao planskog agensa socijalizacije na razvoj
interesovanja ucenika srednje skole za pozoriste

Apstrakt: U ovom radu se bavimo utvrdivanjem da li Skola kao planski agens
socijalizacije utiée na razvoj interesovanja u¢enika srednje $kole za pozoriste. Skolu smo
posmatrali kroz prizmu teorije socijalizacije, jer je socijalizacijska funkcija obrazovanja
jedna od najznacajnijih za drustvo i zato se Skola smatra jednim od najvaznijih agensa,
odnosno prenosioca sadrzaja socijalizacije. Sprovedeno multidiscilplinarno istrazivanje
obuhvatalo je najpre analizu sadrzaja strateSkih, zakonskih i1 podzakonskih akata u
oblasti obrazovanja, §to je imalo za cilj da utvrdi da li i u kojoj meri drzava propisuje
pozoriSte kao pozeljan sadrzaj socijalizacije. S obzirom da je istrazivanje sprovedeno
tokom 2015. godine, te su do sada pomenuta dokumenta u manjoj ili ve¢oj meri menjana,
iz tih razloga, a za potrebe ovog rada uradena je komparativna analiza. Da bismo dosli
do uvida da li 1 na koji nacin $kola prenosi propisani sadrzaj koji se odnosi na pozoriste,
sprovedena je anketa pomocu formalizovanog (standardizovanog) pismenog upitnika
1 obavljeni su individualni strukturirani intervjui sa zaposlenima u $kolama u kojima
je sprovedena anketa. Anketirano je ukupno 648 ucenika novosadskih srednjih Skola.
Polazimo od pretpostavke da, onoliko koliko je pozoriSte znaCajno drzavi, tacnije
‘vladaju¢im snagama’, toliko ¢e pozoriSte biti propisano kao poZeljno u ukupnom
obrazovnom sadrzaju socijalizacije u okviru javne prakticne politike u obrazovanju. U
skladu sa obrazovnom politikom, u zadatoj meri ¢e Skola prenositi propisanu kolic¢inu
sadrzaja koja se odnosi na pozoriSte. Rezultati ovog istrazivanja dokazuju da je stepen
zastupljenosti pozorista u obrazovnom sadrzaju socijalizacije izuzetno nizak, $to dovodi
do toga da Skola kao planski agens socijalizacije ima beznacajan uticaj na formiranje i
razvoj interesovanja ucenika srednjih Skola za pozoriste.

Kljuéne reci: obrazovna politika, skola, pozoriste, interesovanje ucenika srednjih skola
za pozoriste, sadrzaj socijalizacije.
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Uvod

Ovaj rad iznosi deo znacajnih rezultata primenjenog nau¢nog istrazivanja'
koji se odnose na utvrdivanje da li i u kojoj meri srednja Skola, kao planski agens
socijalizacije, uti¢e na razvoj interesovanja ucenika za pozoriste. Autori koji su istrazivali
pojavu interesovanja smatraju da interesovanja jesu rezultat interakcije izmedu
pojedinca i odredenog sadrzaja ili objekta interesovanja; da potencijal za interesovanja
lezi u pojedincu, ali da sadrzaj i okolina definiSu pravce interesovanja i doprinose
njihovom razvoju (Dragin, 2016). Roditelji su najvazniji prenosioci interesovanja, ali
samo do ulaska deteta u pubertet, kada uticaj roditelja znacajno opada. Panti¢ istice
da u periodu adolescencije, koji je kljucan za razvoj interesovanja, vrsnjaci, Skola,
drustvene organizacije 1 mediji masovnih komunikacija postaju najznacajniji agensi
interesne socijalizacije (1980). Skolu je bilo neophodno posmatrati kroz prizmu teorije
socijalizacije, jer je socijalizacijska funkcija obrazovanja jedna od najznacajnijih za
drustvo, a Skola je jedan od najvaznijih agensa socijalizacije. Socijalizacija u Skolama
se odvija putem vaspitanja i obrazovanja. Malobrojni autori koji su se bavili ovom
temom govore u prilog tome da kljuénu ulogu u razvoju interesovanja imaju ucitelji
(nastavnici, profesori) 1 vannastavne aktivnosti koje viSe uticu na javljanje interesovanja
1 jacanje nego $to je to slucaj sa redovnim i obaveznim predmetima (Dermanov, 2005;
Kostovi¢, 1990; Panti¢, 1980). Socijalizacija je trajan (kontinuiran, dozivotan) i veoma
slozen proces. To je proces ,,ucenja kulture drustva u kome zivimo” (Haralambos i
Holborn, 2002: 4), proces tokom kojega dete postaje svesno sebe, sti¢e znanja, ovladava
vestinama potrebnim u kulturi u kojoj raste. Socijalizacija ima svoje izvore, agense
1 sadrzaj. Izvori socijalizacije su kultura 1 drustvo, koji odreduju ciljeve, sadrzaj i
sredstva socijalizacije; oni propisuju norme, standarde, vrednosti i verovanja koje ¢e
dete usvajati tokom odrastanja. Agensi su drustveni ¢inioci koji predstavljaju zastupnike
drustva 1 kulture, oni su prenosioci sadrzaja socijalizacije. Agensa socijalizacije ima
mnogo, ,,svaki ¢lan drustva moze biti prenosilac drustvenih shvatanja o ponasanju‘
(Rot, 2010: 142). Agensi su oruda drustva koji su 1 sami ,,0dredeni 1 kontrolisani
izvorima socijalizacije” (TrebjeSanin 1 Lalovi¢, 2011: 29). Oni vrSe prenos kulturnih
normi i obrazaca ponasanja na dete i zato se zovu vrsioci, prenosnici ili posrednici
socijalizacije. Mnogi autori, kao najvaznijim agensima socijalizacije smatraju: porodicu,
Skolu, vr$njacku grupu, druStvene organizacije i sredstva masovne komunikacije

1 Istrazivanje je spovedeno u cilju izrade doktorske disertacije autorke pod nazivom ,,Planski agensi
socijalizacije: Skola, pozoriste i mediji i njihov uticaj na razvoj interesovanja ucenika srednje Skole za
pozoriste®, odbranjenoj na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu 2017. godine. Doktorska disertacija
predstavlja obimna teorijska i empirijska interdisciplinarna istrazivanja korelacije, tj. medusobnih uticaja,
tri klju¢na posmatrana fenomena: 1. kulture i drustva kao izvora socijalizacije, 2. agensa socijalizacije
koje ¢ine: $kola, pozoriSte i sredstva masovne komunikacije (televizija, Stampa, radio i internet) i 3.
interesovanja ucenika srednjih skola za pozoriste.
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(Erikson, 1976, Panti¢, 1980; Golubovi¢, 1981; Havelka, 1995; Mili¢, 2001; Rot, 2010;
Trebjesanin 1 Lalovi¢, 2011). Socijalizacija se moze okarakterisati kao ,,proces kojim
se tek rodena bioloska jedinka sa ljudskim potencijama pretvara u odraslu, autonomnu
socio-kulturnu licnost, usmerenu ka drustvenim ciljevima, za Sta druStvo angazuje splet
intitucionalnih nosilaca tog procesa, sa kojima stvara uslove 1 sredstva za ostvarenje
tih ciljeva™ (Mili¢, 2001: 233). Dakle, proces socijalizacije se odvija i na nivou drzave
koja vodi kulturne i obrazovne politike kao javne prakti¢ne politike, 1 zbog toga se
proces socijalizacije moZe posmatrati kroz aktivnost drzavnih organa. DrZava osniva
i finansira ustanovu $kole?, ona propisuje ukupan obrazovni sadrzaj za koji putem
zakona 1 podzakonskih akata daje detaljna uputstva za vrSenje obrazovanja i vaspitanja.
Skola je, dakle ,,kontrolisani agens socijalizacije koji planski deluje u praveu u kom to
zele vladajuce snage u drustvu® (Rot, 2010: 149). Skola ima obavezu da taj obrazovni
sadrzaj, oblikovan kroz nastavne planove i programe, prenosi uc¢enicima, kao planski
agens socijalizacije 1 u tom prenosu se odvija 1 sam proces socijalizacije. Polazimo od
pretpostavke da, ukoliko je pozoriste znacajno drzavi, tacnije ‘vladaju¢im snagama’,
ono ¢e biti propisano kao pozeljno u ukupnom obrazovnom sadrzaju socijalizacije u
okviru obrazovne politike, te da ¢e u zadatoj meri Skola prenostiti propisanu kolic¢inu
sadrzaja koja se odnosi na pozoriste. Osnovna hipoteza ovog istraZivanja je da drzava
ne propisuje u dovoljnoj meri pozoriste kao pozeljan sadrzaj socijalizacije, i u skladu
sa tim uticaj Skole kao planskog agensa socijalizacije na razvoj interesovanja ucenika
srednjih Skola za pozoriste je izrazito nizak.

U istraZzivanju su koriS¢ene dve osnovne metode: metoda analize 1 metoda
ispitivanja. U okviru metoda analize kori§¢ena je metoda analize sadrzaja dokumenata
tehnikom direktne kvantitativne (statisticke) analize sadrzaja dokumenata i metoda
strukturalne analize tehnikom klasi¢ne kvalitativne analize sadrzaja dokumenata.
Analiza dokumenata u oblasti obrazovanja® imala je za cilj sticanje uvida u kvantitet
1 kvalitet sadrzaja koji se odnosi iskljucivo na pozoriste. S obzirom da je istrazivanje
sprovedeno tokom 2015. godine, te da su do sada dokumenta u manjoj ili ve¢oj meri
menjana, iz tih razloga, a za potrebe ovog rada uradena je komparativna analiza. Da
bismo dosli do uvida u kojoj meri i na koji nacin $kola prenosi propisani sadrzaj koji se
odnosi na pozoriste, u okviru metode ispitivanja sprovedena je anketa sa formalizovanim
(standardizovanim) pismenim upitnikom. Instrument (upitnik) koris¢en u ovom
istrazivanju izradio je autor uz struénu pomo¢ Slobodana Mrde*. Anketiranje, od strane

2 Skola moze biti osnovana i od strane privatnog sektora, ali dozvolu za osnivanje takode daje drzava
i privatna $kola svakako svoju delatnost obavlja u skladu sa zakonima, planovima i programima koje
odreduje drzava.

3 Spisak analiziranih zakonskih i podzakonskih akata i strateskih dokumenata u oblasti obrazovanja
nalazi se na kraju rada nakon navedenih referenci.

4 Rukovodilac odeljenja za istrazivanja Zavoda za proucavanje kulturnog razvitka.
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autora ovog rada, izvrSeno je neposrednim uru¢ivanjem anketnog upitnika ucenicima
osam srednjih Skola u Novom Sadu: Medicinska Skola ,,7 april“, Poljoprivredna Skola
sa domom uéenika Futog, Gimnazija ,,Jovan Jovanovi¢ Zmaj“, Skola za dizajn ,,Bogdan
Suput”, Tehni¢ka $kola ,,Mileva Mari¢ Ajnitajn, Srednja maginska $kola Novi Sad,
Srednja Skola ,,Svetozar Mileti¢ 1 privatna ,,E-gimnazija”, ¢ime je obuhvaceno
opste, umetnicko 1 srednje strucno obrazovanje i vaspitanje. Anketirano je ukupno
648 ucenika, od prvog do Cetvrtog razreda, sa 28 razli¢itih smerova. U istraZivanju
je primenjen proporcionalni stratifikovani slucajni uzorak koji procentualno odrazava
strukturu srednjoSkolskog sistema u Novom Sadu. Dodatno su obavljeni individualni
strukturirani intervjui sa zaposlenima u Skolama u kojima je sprovedena anketa, putem
telefonskog razgovora. Sa zaposlenima u Skolama razgovarali smo na temu dramskih
sekcija.

Pozoriste u $koli — jedna od mogucih fakultativnih vannastavnih aktivnosti

Prvi deo istrazivanja predstavlja traganje za pojmom pozoriSte, tacnije
za uvidom u njegov znacaj u sveobuhvatnom obrazovnom sadrZaju socijalizacije
namenjenom ucenicima srednje Skole. Zapocet je analizom najvaznijeg strateSkog
dokumenta, a to je Strategija razvoja obrazovanja u Srbiji do 2020. godine (SROS).
U SROS-u nalazimo zakljucke da se u Skolama ne koriste kapaciteti pozorista koji
imaju dragocen vaspitno-obrazovni potencijal i u vise tacaka se istice znacaj pozorista i
saradnja sa ustanovama kulture. U predlogu Strategije razvoja obrazovanja i vaspitanja
u Republici Srbiji do 2030. godine® pozoriSte se ne pominje, a pojam umetnosti
nalazimo samo u kontekstu srednjeg umetnickog obrazovanja. Delatnosti obrazovanja i
vaspitanja u srednjim Skolama posebno su regulisane Zakonom o srednjem obrazovanju
1 vaspitanju, koji se naslanja na krovni zakon u resoru obrazovanja, a to je Zakon o
osnovama sistema obrazovanja i vaspitanja. Zakon o osnovama sistema obrazovanja
1 vaspitanja ni pre, kao ni nakon promena eksplicitno ne spominje pozoriste. Zakon
o srednjem obrazovanju 1 vaspitanju je takode imao nekoliko izmena u proteklih Sest
godina, ali se u odnosu na one delove koji se odnose na nase istrazivanje nije menjao.
Zakon o srednjem obrazovanju i vaspitanju, izmedu ostalog, definiSe pojam Skolski
program koji sadrZi 1 program slobodnih aktivnosti. Program slobodnih aktivnosti
(Clan 14) se sprovodi ,radi jatanja obrazovno-vaspitne delatnosti $kole, podsticanja
individualnih sklonosti i interesovanja i pravilnog koris¢enja slobodnog vremena® i
zbog toga je Skola ,,duzna da realizuje slobodne aktivnosti, koje se sprovode kroz rad
u sekcijama i vannastavnim aktivnostim.“ U Clanu 26. ovog Zakona definisane su i

5 U trenutku pisanja ovog rada Ministarstvo prosvete, nauke i tehnoloSkog razvoja sprovodi javnu
raspravu o Predlogu strategije razvoja obrazovanja i vaspitanja u Republici Srbiji do 2030. godine
(februar 2021. godina).
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obaveze Skola u odnosu na fakultativne oblike obrazovno-vaspitnog rada, medu kojima
na jedinom mestu u ovom Zakonu nalazimo ekspilicitno pojam pozorista kao jednu u
nizu mogu¢ih fakultativnih vannastavnih aktivnosti.

Najvazniji deo u sistemu obrazovanja su planovi i programi obrazovanja i
vaspitanja.® Na osnovu njih srednja Skola ostvaruje Skolski program opsteg, strucnog
1 umetnickog obrazovanja.” Prvo izlazemo analizu Pravilnika o nastavnom planu i
programu za gimnaziju koji je uz izvesne izmene bio na snazi veoma dugi niz godina.
Ovaj Pravilnik, po ¢ijem su se programu obrazovale generacije gimnazijalaca, na
razli¢ite nacine istice znacaj pozorista. Ono se spominje u nekoliko konteksta - putem
knjizevnoteorijskih pojmova, kao oblik fakultativne nastave 1 vannastavnih aktivnosti,
putem uputstva Skoli u obavljanju kulturne i javne delatnosti 1 kroz ocekivanja o
standardima postignu¢a ucenika. U kontekstu knjizevnoteorijskog pojma Pravilnik
propisuje da ucenici treba detaljno da se upoznaju sa dramskim tekstom 1 njegovom
osnovnom namenom, sa njegovom strukturom, da nauce da razlikuju dramu kao
knjizevno 1 scensko delo, kompoziciju dramskog dela, dramske vrste i sve druge
elemente koji ¢ine dramsku pozori$nu umetnost. U sluaju fakultativne nastave medu
raznim programima nalazi se i scenska umetnost te Pravilnik daje izrazito detaljna
uputstva® o nacinu ostvarivanja iste, i propisuje da je Skola moze realizovati prema
interesovanju ucenika od dva do Cetiri ¢asa sedmicno, ali pod uslovom da ,se za
odredenu oblast ili predmet javi najmanje 20 ucenika”. Pozoriste dobija dodatnu
preporuku u delu Pravilnika koji govori o vannastavnim aktivnostima, koje se dele
na obavezne 1 fakultativne vannastavne aktivnosti (drustvene i slobodne aktivnosti
ucenika). zuzetno vaznima Pravilnik smatra slobodne aktivnosti, koje su prvenstveno
namenjene zadovoljavanju postojec¢ih i razvoju novih interesovanja ucenika te da
se organizuju u formi sekcija. Pravilnik daje detaljna uputstva o programu dramske
sekcije’ koja ima za cilj uvodenje ucenika u dramsko stvaralastvo i scensku umetnost.
Po pitanju o¢ekivanja o standardima postignuca ucenika u kontekstu pozorista, ona su
veoma visoka, te Pravilnik predvida da ucenici mladih razreda gimnazije ,,umeju da

6 Za potrebe ovog istrazivanja relevantni su pravilnici o opSteobrazovnim predmetima.

71 druge programe koji nisu relevantni za ovo istrazivanje.

8 Pravilnik do te mere daje detaljna i izuzetna uputstva o na¢inu ostvarivanja programa nastave, da u
slucaju pozorista propisuje da: ,.epohe umetnosti treba prikazati u korelaciji sa znanjima ucenika koja
su se stekla u drugim predmetima, a da bi se izbegao istoricizam, u toku obrade pozorista stare Grcke,
Rima, srednjeg veka i ostalih pozorista koja su prethodila avangardnom i savremenom pozoristu, treba
ukazati samo na one karakteristike i estetske vrednosti ranijih epoha koje ¢ine sustinsku vrednost scenske
umetnost.

9 Zadaci i okvirni sadrzaji rada dramske sekcije su: produbljivanje smisla za dramski izraz; sistematsko
upoznavanje dramske i pozorisne umetnosti (vrste, odlike, sli¢nosti i razlike u odnosu na druge umetnosti);
kursevi glume 1 rezije; prakticna primena znanja, umenja i vestine u pripremanju pozorisne predstave i
drugih scenskih programa $kole; analize pozorisnih predstava i drugih scenskih programa skole i dr.
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daju kraci prikaz samostalno pogledane pozorisne predstave, da ucenici starijih razreda
umeju da u duzoj monoloskoj formi izlazu o pozorisnoj predstavi“, generalno da umeju
da daju kriticki prikaz pozorisne predstave. Vazno je istaci da odeljenski stareSina pored
vodenja dokumentacije i obavljanja administrativnih poslova, svoje zadatke i sadrzaje
u radu sa ucenicima ostvaruje u vremenu izmedu Casova, gde je poseta pozoriStu
jedna od preporucenih ali ne 1 obavezna aktivnost. Pravilnik, u nastavku, daje detaljno
uputstvo Skoli u obavljanju ,.kulturne i javne delatnosti* koja treba da se ostvaruje kroz
programe saradnje sa institucijama kulture i upucuje na kori¢enje uslova koje pruza
drustvena sredina, 1 Sto je relevantno za ovo istrazivanje — organizovanje koris¢enja
programa pozorista. Poslednja verzija ovog Pravilnika belezi znacajne izmene, posebno
u slucaju pozorista i on nosi naziv: Pravilnik o planu i programu nastave i ucenja
za gimnaziju. U najnovijoj verziji ovog Pravilnika pozoriSte se pojavljuje iskljucivo
u kontekstu knjizevnoteorijskih pojmova i kao jedna od mogucih tema u okviru
predloga za realizaciju odredenih programa. Pozoriste i njegov znacaj se ne istice kao u
prethodnim verzijama ovog Pravilnika.

Drugi pravilnik koji analiziramo je Pravilnik o izmenama Pravilnika o
planu i programu obrazovanja i vaspitanja za zajednitke predmete u stru¢nim
i umetnickim Skolama. Ovaj Pravilnik je menjan tokom godina i u poslednjoj verziji
pozoriste se jednako spominje u kontekstu knjizevnoteorijskih pojmova i monoloskih
izlaganja u kojim ucenici izlazu o odredenoj temi na stranom jeziku koji uce i pozoriste
je jedna od preporucenih tema.

Pravilnik o nastavnom planu i programu srednjeg stru¢nog obrazovanja
u podrucju rada ekonomija, pravo i administracija, nema promena po pitanju pojma
pozoriste. Ono se spominje u kontekstu knjizevnoteorijskih pojmova u vidu preporuka
za realizaciju nastave iz srpskog jezika i knjizevnosti:

Prilikom obrade dramskog dela moguénost posete pozori§noj predstavi i
gledanje snimka pozori$ne predstave, a nakon toga razgovor o dramskom
tekstu i njegovoj pozoriSnoj realizaciji; ili kao preporucenu temu za vezbanje
govornog i pismenog izrazavanja: Izlaganje u duzoj monoloskoj formi o TV
emisiji, bioskopskoj, pozori$noj predstavi.

U Pravilniku o nastavnom planu i programu opSteobrazovnih predmeta
srednjeg strunog obrazovanja u podrucju rada poljoprivreda, proizvodnja
i prerada hrane, zahtevi i preporuke u kontekstu pozoriSta skoro su jednaki kao u
pravilniku za gimnaziju. Pozoriste se spominje u preporukama za realizaciju nastave
iz srpskog jezika i knjizevnosti jednako kao u prethodnom pasusu ovog rada. Pozoriste
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nalazimo u delu koji govori o govornom i pismenom izrazavanju, profesori su u obavezi
da vode razgovor i diskusiju, izmedu ostalog o zajednicki pogledanim pozorisnim
predstavama. Ovaj pravilnik nije menjan.

Na kraju analiziramo Pravilnik o opStim standardima postignuéa za
kraj opsteg srednjeg obrazovanja i srednjeg struCnog obrazovanja u delu
opSteobrazovnih predmeta. Ovaj Pravilnik eksplicitno ne spominje pozoriste,
ali u njemu nailazimo na veoma jasne i1 konkretne ocekivane standarde opstih
medupredmetnih kompetencija za kraj srednjeg obrazovanja, medu kojima se nalazi i
estetiCka kompetencija, ¢ime ¢emo podrazumevati i poznavanje pozoriSne umetnosti.
Od ucenika se, izmedu ostalog, po pitanju estetickih kompetencija ocekuje:

...da ima svest o vrednosti umetnickih i kulturnih dela i njihovog znacaja za
razvoj drustva; da iskazuje opaZanja, osecanja i ideje u vezi sa umetnickim
izrazima u razli¢itim medijima, da kultiviSe kulturne navike, da izgraduje
autonomne estetske kriterijume i preferencije i sudi u skladu s njima; da ima
izgradene preferencije umetnickih i kulturnih stilova;da povezuje umetnicka
i kulturna dela sa istorijskim, drustvenim i geografskim kontekstom
njihovog nastanka; da ume da analizira i kriticki vrednuje umetnicka dela
koja su predstavnici razlicitih stilova i epoha, kao i dela koja odstupaju od
karakteristika dominantnih pravaca; da vrednuje alternativne umetnicke
forme 1 izraze (subkulturna dela).

Ovaj Pravilnik nije menjan.

Pozoriste se, dakle u pravilnicima spominje u nekoliko konteksta — kroz
knjizevnoteorijske pojmove, kao oblik fakultativne nastave, kao oblik vannastavnih
aktivnosti, putem uputstva Skoli u obavljanju kulturne i javne delatnosti i kroz
ocekivanja o standardima postignuca ucenika. U odnosu na ove podatke koncipiran je
drugi deo istrazivanja, odnosno utvrdivanje u kojoj meri 1 na koji nacin srednja Skola
prenosi ucenicima propisani sadrzaj koji se odnosi pozoriste, ¢ime smo merili uticaj
srednje Skole na razvoj interesovanja ucenika za pozoriste.'” Da bismo ustanovili stepen
zastupljenosti pozorista u Skolama i moguénosti istog da razvije interesovanje ucenika
za pozoriste, Upitnik je strukturiran tako da se putem odgovora ucenika stekne uvid u
kvantitet 1 kvalitet aktivnosti koje Skola poduzima u pravcu zadovoljavanja postojeceg
1 razvoja interesovanja za pozoriSte kod svojih ucenika. Pod takvim aktivnostima
podrazumevali smo razgovore na temu pozoriSta (najpre na ¢asovima srpskog jezika

10 S obzirom da je istrazivanje u skolama i medu ucenicima sprovedeno tokom 2015. godine, taj uticaj
meri¢emo na osnovu pravilnika koji su vazili u tom periodu.
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1 knjizevnosti ali 1 u okviru drugih predmeta); dramske sekcije (da li u Skoli postoji
dramska sekcija) 1ucestalost organizovanih poseta pozoristu, ¢ime je obuhvacen i uvid
u nivo opste informisanosti ucenika i njihovog osnovnog znanja o pozoristu. Prateci
spomenute kontekste u okviru kojih pravilnici govore o pozoristu, na pocetku je vazno
da istaknemo da ni u jednoj Skoli nema scenske umetnosti kao mogu¢i oblik fakultativne
nastave.

Nivo opste informisanosti 1 osnovnog znanja o pozoristu merili smo putem 3
pitanja. Ucenike novosadskih srednjih Skola smo pitali da i znaju koliko profesionalnih
pozorista ima u Novom Sadu i da i znaju da navedu njihove nazive. Dobijeni su sledeci
odgovori: 29,3% ucenika je ta¢no odgovorilo da u Novom Sadu postoji 3 profesionalna
pozoriSta 1 svega 16,2% ucenika je znalo da navede njihove nazive — Srpsko narodno
pozoriste, Novosadsko pozoriste i Pozoriste mladih. U tre¢em pitanju zanimalo nas
je da li znaju koje su osnovne vrste (oblici) pozorisnih predstava, gde je samo 2,9%
ucenika ta¢no odgovorilo da su to dramske, muzicke i plesne.

U kontekstu knjizevnoteorijskih pojmova, na pitanje da li na casovima srpskog
Jezika i knjizevnosti razgovaraju o pozoristu, potvrdno je odgovorilo 55,5% ucenika,
dok je 44,4% ucenika odgovorilo da na Casovima srpskog jezika 1 knjizevnosti ne
pricaju o pozoriStu. Na pitanje da li neko od njihovih profesora/ profesorki iz drugih
predmeta, prica o pozoristu i u kontekstu toga preporucuje odlaske u pozoriste, pominje
neku interesantnu pozorisnu predstavu ili bilo Sta drugo u vezi sa pozoristem, odgovori
ucenika su ujednaceno podeljeni, odnosno 49,6% ucenika je odgovarilo potvrdno, a
50,4% negativno, pri ¢emu je neophodno naglasiti da je svega 40,3% ukupnog broja
ucenika odgovorilo na ovo pitanje. To prakti¢no znaci da od 648 anketiranih, tek oko 130
ucenika razgovara o pozoriStu sa profesorima i to najve¢im delom u gimnaziji ,,Jovan
Jovanovi¢ Zmaj” (93 ucenika). U ostalim $kolama u kojima je sprovedena anketa takvih
razgovora skoro da uopste nema.

Dramska sekcija je putem pravilnika odredena kao jedna od moguéih
fakultativnih vannastavnih aktivnosti i daljom podelom definisana kao jedna od moguéih
slobodnih aktivnosti. Na pitanje ,,Da li postoji dramska sekcija u tvojoj srednjoj skoli?”,
dobijen je donekle zbunjujuéi rezultat gde je skoro polovina ucenika, tacnije 45,4% njih
odgovorilo da ne zna da li u Skoli postoji dramska sekcija."" Svega 26,6% ucenika je
odgovorilo da u njihovoj skoli postoji dramska sekcija, dok 28% ucenika kaze da takvih
aktivnosti nema u njihovoj skoli.

11 Ovakvi odgovori mogu dovesti u pitanje relevantnost rezultata, medutim razloge za to mozemo
potraziti u ¢injenici da je skoro tre¢ina anketiranih uenika bila na pocetku I razreda, pa se donekle moze
razumeti da o tome jos uvek ne znaju.
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S obzirom da skoro polovina u¢enika ne zna da li u njihovoj Skoli postoji aktivna
dramska sekcija, bilo je neophodno to saznati putem dodatnog istrazivanja, te smo taj
odgovor potrazili u intervjuima sa zaposlenima u Skolama. Na pitanje da li srednje
Skole organizuju na nedeljnom nivou slobodnu vannastavnu aktivnost u vidu dramske
sekcije, moze se ukratko odgovoriti da u vecini Skola postoji izvesna aktivnost, najcesce
je u pitanju priprema odredenog scenskog dela za izvodenje na Skolskoj priredbi,
ali ne 1 dramska sekcija koja postoji u kontinuitetu. Izuzetak i primer dobre prakse
predstavlja gimnazija ,,Jovan Jovanovi¢ Zmaj” koja ima tri dramske sekcije.!? U drugim
Skolama situacija je sledeca: Medicinska Skola ,,7 april” nema dramsku sekciju koja
ima kontinuitet u radu, mada je u godiSnjim programima ‘registrovana’ da postoji. U
srednjoj Skoli ,,Svetozar Mileti¢“, dobili smo odgovor da ova Skola ima dramsku sekciju
ve¢ dugi niz godina, a kao razlog $to samo 2,3% anketiranih ucenika to zna, navode
veoma veliki broj ucenika. Dalje odgovore o radu sekcije nismo uspeli da dobijemo. U
,»rednjoj masinskoj Skoli“ postoji dramska sekcija, ali bez kontinuiteta, jer je postojala
1 gasila se u intervalima od po dve godine. U $koli ,,Mileva Mari¢ Anstajn“ kontinuirano
se dugi niz godina odvijaju aktivnost na polju drame, ali ne postoji zvanicna dramska
sekcija koja se realizuje na nedeljnom nivou, ve¢ jednom do dva puta mesecno. Privatna
,»E-gimnazija“ je imala dramsku sekciju samo Skolske 2014/2015. godine kada je
pokrenuta kao deo izvesnog projekta u kome je Skola ucestvovala, ali je po zavrSetku
projekta dramska sekcija ugasena. ,,Poljoprivredna Skola sa domom ucenika u Futogu”
i §kola za dizajn ,,Bogdan Suput* nemaju i nikada nisu imale dramsku sekciju.

U slucaju organizovanih poseta pozoristu uc¢enicima je postavljeno nekoliko
pitanja. Na prvom mestu zanimalo nas je da [i su isli u pozoriste u organizaciji srednje
Skole koju pohadaju. Na ovo pitanje 37,9% odgovorilo potvrdno, dok je 62,1% ucenika
odgovorilo da nikada nisu i8li u pozoriSte u organizaciji srednje Skole. Najveci broj
ucenika koji navodi da nije iSao u pozoriste u organizaciji svoje Skole, ocekivano
je zabelezen ve¢im delom u srednjim stru¢nim Skolama, kao na primer u ,,Srednjoj
masSinskoj Skoli* i koli ,,Svetozar Mileti¢* gde 89,4%, odnosno 89,5% ucenika navodi
na nikada nije i§lo u pozoriSte u organizaciji stednje Skole koju pohada. Sa druge strane
imamo slucaj da 65,7% ucenika gimnazije ,,Jovan Jovanovi¢ Zmaj“ navodi da ide u
pozoriste u organizaciji srednje Skole, $to je takode donekle ocekivano ali, recimo, to nije
slu¢aj u privatnoj ,,E-gimnaziji gde 86,4% ucenika nije iSlo u pozoriste u organizaciji
srednje Skole. Na pitanje (otvorenog tipa) koliko puta su isli u pozoriste u organizaciji
srednje Skole, odgovorilo je svega 35,5% ucenika. Najveci broj odgovora je jednom (83
ucenika), a zatim dva puta (58 uenika).

12 Dve pripadaju sektoru drame u obrazovanju, jer su nastale radi postizanja drugih kompetencija (ucenje
stranih jezika).



TEORIJA I ISTORIJA UMETNOSTI/THEORY AND HISTORY OF ARTS

Na pitanje da li je njihov odeljenski staresina organizovao odlazak u pozoriste
dobijamo vrlo negativan rezultat, jer je svega 19,5% ucenika odgovorilo potvrdno, dok
je 80,5% ucenika odgovorilo da njihov razredni stare$na nikada nije organizovao/la
odlazak u pozoriste. Interesantan i veoma znacajan rezultat donose odgovori na pitanje
da li bi Zeleli ¢esce da idu u pozoriste u organizaciji svoje Skole. Na ovo pitanje skoro
polovina ucenika, tacnije 44,4% njih izjasnilo se pozitivno; 23,4% ucenika ne Zeli da
ide ¢eSce u pozoriste u organizaciji srednje Skole; dok je 32,2%, ucenika odgovorilo
da ne zna da li bi Zeleli da to ¢ine. U ve€ini srednjih struénih Skola broj u€enika koji bi
cesce zeleo da ide u pozoriste u organizaciji Skole veci je od broja ucenika koji nikad
nisu i8li sa Skolom u pozoriste. Odgovor da ne znaju da li Zele nesto da Cine ili ne,
razumecemo kao nedefinisan stav prema pozoristu zbog nepoznavanja oblasti.

Diskusija

Analiza navedenih zakonskih resenja i propisa omogucila je da steknemo uvid
u prirodu odnosa drzave prema pozoristu. Najrelevantniji podatak ovog dela istrazivanja
jeste da drzava, putem obrazovnog sadrZaja socijalizacije (zakljuéno sa 2015. godinom)
istiCe znaCaj pozoriSta, medutim, u osnovi pozoriste je samo preporucena, tacnije
,jedna od mogucih fakultativnih vannastavnih aktivnosti“ ali ne i obaveza, u ¢emu se
najbolje oslikava odnos drzave prema pozoristu u okviru obrazovne politike. DrZava
kao najveci izvor sadrzaja socijalizacije istice znacaj pozorista kao posebne umetnosti
1 vaznu ulogu pozorista za obrazovanje i vaspitanje, ona to naglasava i preporucuje,
ali takode ostavlja Skoli izvesnu autonomiju u vidu prava o odlu¢ivanju i delovanju u
odredenim segmentima, na primer u izboru slobodnih aktivnosti ili biranju preporucenih
tema u okviru predloga za realizaciju odredenih programa medu kojima je i pozoriste.
U zakonima i podzakonskim aktima ne nalazimo na jasna pravila i uputstva vezana
za slobodne aktivnosti u kontekstu toga na koji nacin $kola odlucuje o tome kakve
¢e slobodne aktivnosti biti ponudene ucenicima ili koje ¢e sekcije da organizuje — te
odluke su potpuno ostavljene Skolama da samostalno odlucuju.

Ovo istrazivanje navodi nas na jedan interesantan zakljucak, a to je da drzava
‘podrazumeva’ da ucenici srednjih Skola idu u pozoriste. Uporiste za ovu tvrdnju
nalazimo u svim analiziranim pravilnicima. Jedan od primera jeste uputstvo za vodenje
nastave iz predmeta Srpski jezik 1 knjiZevnost na temu govornog i pismenog izraZavanja.
Profesori kao zadatak ucenicima treba da traze ,.kraéi prikaz samostalno pogledane
pozori$ne predstave,” ili da ucenici u ,,duzoj monoloskoj formi izlazu o pozorisnoj
predstavi.“ Od diplomiranih srednjoskolaca drzava o¢ekuje da umeju da ,,analiziraju i
kriticki vrednuju umetnicka dela. Sposobnost kritickog vrednovanja umetnickih dela
zahteva veliki korpus znanja 1 vestina. U slucaju pozoriSta takvo umece zahtevalo bi
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redovne posete pozoristu, ¢itanje dela iz oblasti teorije 1 istorije pozorista, informisanost
o aktuelnim pozoriSnim tendencijama i slicno. Ovakvi zahtevi i ,,podrazumevanje® da
ucenici samostalno posecuju pozoriste, ukazuje da Drzava ne uzima u obzir objektivno
stanje o dugogodisnjoj izrazito slaboj participaciji ove populacije u pozori$nom Zivotu,
o ¢emu govore brojna dostupna nauc¢na i empirijska saznanja. Mozemo da zaklju¢imo
da je analiza navedenih dokumenata utvrdila da drzava putem obrazovnog sadrzaja,
iskljucujuéi deklarativnu preporuku, ne propisuje u dovoljnoj meri pozoriste kao
pozeljan sadrzaj socijalizacije.

Komparativna analiza utvrdila je da najnovije verzije navedenih dokumenata,
mozemo slobodno reé¢i, marginalizuju znacaj pozorista, polaze¢i od novog predloga
SROS- a do 2030. godine u kome se pozoriSte uopSte ne spominje, do toga da
fakultativna nastava, kao jedan od mogucih oblika izvodenja nastave u okviru cega je
postojao program Scenska umetnost, ne postoji u vaze¢im pravilnicima.

U skladu sa obrazovnom politikom i autonomijom u odlucivanju pozoriste je
skoro pa potpuno odsutno u srednjim $kolama."* Polaze¢i od ranijih uvida i stavova
autora koji su istrazivali ovu oblast, da je nastavni kadar €inilac koji znatnim delom
usmerava razvoj interesovanja, ili da ima kljuénu ulogu u razvoju interesovanja,
istrazivanje je pokazalo da nastavni kadar izrazito slabo utice na razvoj interesovanja
ucenika za pozoriste, Sto se reflektuje na nedovoljnu opstu informisanost i osnovno
znanje ucenika o pozoriStu. Razgovori o pozoristu izmedu profesora i ucenika imaju
znaCajan potencijal u razvoju interesovanja za pozoriSte medutim, u praksi su to
iskljucivo sporadi¢ni sluajevi, Sto dokazuje rezultat da svega 16,2% ucenika zna da
navede nazive pozorista u mestu u kome zive. Ovaj podatak dovodi do pretpostavke
da takvo znanje nisu imali prilike da steknu u krugu porodice, ¢ime raste znacaj Skole,
jer je ona prva ustanova u kojoj se usvajaju kulturne vrednosti u odredenoj sredini.
Porazavaju¢i podatak da tek 2,9% ucenika zna da navede osnovne oblike pozorisnih
predstava ukazuje da uCenici putem nastave iz srpskog jezika 1 knjizevnosti nisu stekli ni
osnovna znanja o dramskom tekstu 1 elementima koji ¢ine dramsku pozori§nu umetnost,
§to je jedna od vaznih nastavnih jedinica u okviru predmeta srpski jezik i knjizevnost.'

U slucaju slobodnih aktivnosti one su prvenstveno namenjene zadovoljavanju
postojecih i razvijanju novih interesovanja ucenika u razliCitim oblastima ljudskog
stvaralastva i Skola je, po zakonu u obavezi da pedagoski osmisljenim radom sekcija,
pruzi moguénost svim ucenicima, bez obzira na uspeh, bavljenje omiljenim aktivnostima

13 Iz ovog zakljucka iskljucujemo gimnaziju ,,Jovan Jovanovi¢ Zmaj“.
14 1 drugih jezika nacionalnih manjina u Srbiji kao §to su: albanski, madarski, rumunski, bugarski,
rusinski i slovacki jezik i knjizevnost.
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gde u nasem slucaju spadaju dramska sekcija i posete pozoristu. U Novom Sadu najveci
broj srednjih $kola nema dramske sekcije koje se realizuju na nedeljnom nivou u okviru
slobodnih vannastavnih aktivnosti. Dramska sekcija poseduje znacajan kapacitet u
razvoju interesovanja ucenika srednjih Skola za pozoriste, ali u njoj (koliko god da su
kontinuirano aktivne) ucestvuje statisticki zanemarljiv broj uc¢enika. Za masovniji razvoj
interesovanja ucenika za pozoriste, dramska sekcija bi mogla imati veliki potencijal
u slucaju ozbiljnog 1 sistemati¢nog rukovodenja i produkcije kvalitetnog dramskog
programa. Ukoliko bi se dramska sekcija u nekoj srednjoj skoli razvila do te mere da
izvodi svoje predstave na nekoj sceni 1 poziva svoje vrSnjake da dodu u pozoriste njen
znacaj u razvoju interesovanja ucenika srednjih $kola za pozoriste bio bi nemerljiv.

U slucaju poseta pozoriStu, kako je ve¢ receno Skola nije u obavezi da
,organizuje koriS¢enje programa pozorista,” vec je to samo preporucena aktivnost.
Skola dosledno sprovodi obrazovnu politiku $to dovodi do situacije da 62,1% uéenika
nikada nisu i8li u pozoriSte u organizaciji srednje Skole. Nasuprot ovom negativnom
rezultatu, podatak da bi 44,4% ucenika rado i§lo u pozoriste u organizaciji srednje skole,
jednako je ohrabruju¢i koliko 1 razoCaravajuéi zbog nedovoljne aktivnosti Skole po
pitanju pozorista. Ohrabruje $to medu ucenicima vlada vece interesovanje za pozoriste
u odnosu na koli¢inu aktivnosti koje Skola organizuje u oblasti pozorista, ali je ovaj
podatak izrazito negativan i nepovoljan za Skolu koja, sude¢i po ovom istrazivanju,
u potpunosti zanemaruje svoju kulturnu funkciju. To dovodi do zakljucka da Skola ne
zadovoljava ni postojeca interesovanja ucenika za pozoriste.

Zakljucak

Putem zakonskih i1 podzakonskih reSenja u oblasti obrazovanja, drzava
ne propisuje pozoriste kao pozeljan sadrzaj za procese socijalizacije u dovoljnoj
meri. Kako je pozori$no stvaralastvo samo preporuceno, odnosno jedna od mogucih
fakultativnih vannastavnih aktivnosti, mozemo zakljuciti da drzava skida sa sebe
odgovornost po tom pitanju. Znacaj koji pozoriSte ima za izvore socijalizacije u jednom
drustvu se dalje preslikava i na drugi fenomen — agense ili prenosioce socijalizacije.
Drzava ne obavezuje Skolu da uvrsti pozoriste u godisnji plan rada kao organizovanu
vannastavnu aktivnost, te je pozoriSte skoro u potpunosti odsutno u srednjim $kolama.
Rezultati ovog istrazivanja dokazali su polaznu hipotezu da je stepen zastupljenosti
pozorista u obrazovnom sadrzaju socijalizacije izrazito nizak, §to dovodi do toga da
srednja Skola kao planski agens socijalizacije ima beznacajan uticaj na formiranje 1
razvoj interesovanja ucenika $kola za pozoriste. Skola, kao samostalni ¢inilac razvoja
interesovanja, nije dovoljno proucavana, ocene i stavovi o ulozi Skole su uopsteni,
zasnovani na malobrojnim empirijskim podacima, izvode se po analogiji o uticaju
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Skole 1 formalnog obrazovanja na druge karakteristike li¢nosti ili iz retkih istrazivanja
efekata rada Skole (Permanov, 2005). Iz tih razloga ovo istrazivanje donosi znacajne
pomake u ovoj oblasti. Srednja Skola kao jedan od najvaznijih agensa socijalizacije
poseduje izuzetno velike kapacitete za razvoj interesovanja ucenika za pozoriste, koji
se ogledaju u svakodnevnoj, viSesatnoj prisutnosti velikog broja ucenika, moguénosti
za interpersonalne odnose, komunikaciju 1 interakciju, u sistematskoj organizovanosti
1 institucionalizovanosti i konacno, u autonomiji pri donosenju godisnjeg plana rada
1 organizovanju vannastavnih aktivnosti. Uzimaju¢i u obzir najnovije verzije zakona,
podzakonskih akata, kao i predlog SROS-a do 2030. godine sve su prilike da nije realno
ocekivati da ¢e Skola kao planski agens socijalizacije u datim okolnostima u Srbiji,
u blizoj ili daljoj buduénosti postati znacajan akter u ovom procesu. O samostalnim
sistematskim aktivnostima i naporima Skole u razvoju interesovanja ucenika za
pozoriste, pouzdano ne mozemo govoriti jo§ veoma dugi niz godina. Kako zakljucuje
Rot:

U 8koli se preko sadrzaja nastave prenosi sistematsko odredeno gledanje
na svet i drustvo. Nastavni programi su svesno i namerno izradeni u skladu
sa shvatanjima onih snaga i drustvenih struktura koje predstavljaju vodece
politicke i drustvene snage u drustvu, pre svega, u skladu su sa koncepcijom
iideologijom na kojoj pociva drustveni sistem (Rot, 2010: 149).
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The Influence of School as a Planned Agent of Socialisation on the Development
of Secondary School Students’ Interest in Theatre

Abstract: This paper deals with determining whether school as a planned agent of
socialisation influences the development of secondary school students’ interest in
theatre. We observed school through the prism of the theory of socialisation, because
the socialisation function of education is one of the most important for society and that
is why the school is considered one of the most important agents, i.e. the transmitter
of what socialization actually is. The conducted multidisciplinary research first
included an analysis of the content of strategic and legal acts, as well as bylaws in
the field of education, which aimed to determine whether and to what extent the state
prescribes theatre as an acceptable way of socialisation. Considering that the research
was conducted during 2015, the mentioned documents have been changed to a greater
or lesser extent. For these reasons, and for the purposes of this paper, a comparative
analysis was performed. In order to get an insight into whether and in what way the
school carries out the prescribed content related to the theatre, a survey was realised with
a formalised (standardised) written questionnaire and individual structured interviews
were conducted with employees in schools where the survey was organised. A total
of 648 secondary school students from Novi Sad were examined. We start from the
assumption that theatre will be defined as acceptable in the overall educational content
of socialisation within the framework of public practical policy in education depending
on how important it is to the state, more precisely to the ‘ruling forces’. In accordance
with the educational policy, school will transfer the prescribed amount of content
related to the theatre to the given extent. The results of this research prove that the level
of representation of theatre in the educational content of socialisation is extremely low,
which leads to the fact that school as a planned agent of socialisation has a minor impact
on the formation and development of secondary school students’ interest in theatre.
Keywords: educational policy, school, theatre, interest of secondary school students in
theatre, content of socialisation.



Daniela Korolija Crkvenjakov UDC 7.025:37

Univerzitet u Novom Sadu doi 10.5937/ZbAkU2109286K
Akademija umetnosti Struc¢ni rad

Galerija Matice srpske Novi Sad

Srbija

Dubravka Dukanovi¢

Univerzitet u Novom Sadu

Akademija umetnosti

Republicki zavod za zastitu spomenika kulture Beograd
Srbija

Obrazovanje konzervatora-restauratora na akademijama i
fakultetima umetnosti

Apstrakt: Kulturna dobra se evidentiraju, valorizuju, obraduju, ¢uvaju, konzerviraju
1 restauriraju zbog umetnickih, kulturno-istorijskih i dokumentarnih vrednosti koje
su im pripisane. Pored ovih, imaju i druge vrednosti i funkcije koje se moraju uzeti
u obzir. Na primer, religijska vrednost predmeta kulta, emotivna vrednost odredenog
predmeta u li¢nom vlasni$tvu, materijalna vrednost, i druge. Sirok spektar materijala
1 umetnickih tehnika uslovljava specifi¢na znanja koja moraju posedovati stru¢njaci u
oblasti konzervacije 1 restauracije. Predmet interesovanja u ovom tekstu je obrazovanje
u oblasti konzervacije i restauracije dela likovnih i primenjenih umetnosti.

Kako se usavremenom svetu obrazuju oni koji ¢e se baviti konzervacijom i restauracijom
ovakvih vrednosti? Koja znanja i vestine su im potrebne i kakvi modeli obuke postoje? Da
li se medu konzervatorima razli€itih specijalizacija izdvajaju konzervatori umetnickih
dela? Kakva je tradicija konzervatorskog obrazovanja u Srbiji? Kako akademije i
fakulteti umetnosti mogu biti mesta kvalitetnog obrazovanja konzervatora-restauratora?
Tekst analizira razliite evropske modele konzervatorskog obrazovanja, kao i promene
koje su nastale sa pomeranjem konzervacije od zanatske delatnosti ka definisanoj struci
za koju se zahteva visoko obrazovanje. Takode, raspravlja se kako su takve promene,
kroz reforme univerzitetskog obrazovanja, uticale na stepen vestina i znanja potrebnih
konzervatorima, kao i da li su ove promene dovele do priznavanja konzervacije i
restauracije kulturne bastine kao nauke. Medu razli¢itim mogu¢nostima obrazovanja
konzervatora na visokoskolskim ustanovama u Srbiji, kao studija slucaja analizira
se master studijski program Konzervacija i restauracija dela likovnih i primenjenih
umetnosti Akademije umetnosti u Novom Sadu.

Kljucne redi: konzervacija, restauracija, obrazovanje, visokoskolske ustanove,
Akademija umetnosti Novi Sad.
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Sta se konzervira?

Konzervacija-restauracija je delatnost vezana za kulturna dobra — objekte i
predmete graditeljstva, zanatstva i umetnosti, ali i mnogo Sire: konzervira se sve ono
Sto se Zeli sacuvati za buducénost. Prema Zakonu o kulturnim dobrima, kulturna dobra se
dele na nepokretna (spomenici kulture, prostorne kulturno-istorijske celine, arheoloska
nalaziSta i znamenita mesta) i pokretna (umetnicko istorijska dela, arhivska grada,
filmska grada 1 stara 1 retka knjiga), a delatnosti konzervatora se dele na prethodnu
zastitu, konzervaciju 1 restauraciju (Ministarstvo kulture i informisanja Republike
Srbije, n.d.). Prema prirodi materijala od kojih su kulturna dobra sacinjena, mozemo ih
u prvom redu podeliti na organske 1 neorganske materijale, pri cemu je u praksi najéesca
njihova kombinacija. Tehnike izrade artefakata ili objekata koji su predmet zastite
kulturnih dobara i samim tim predmet paznje i aktivnosti konzervatora su mnogobrojne,
1 obuhvataju niz umetnickih, graditeljskih 1 zanatskih tehnika.

U jednom tako raznorodnom svetu materijala i tehnika izrade ili nacina
nastanka, dela likovnih i primenjenih umetnosti imaju privilegovan status proizvoda
ljudske kreativnosti €ija je namena bila uZivanje u lepom, pored upotrebne funkcije
koju su mogla imati. Ona se evidentiraju, valorizuju, obraduju, ¢uvaju, konzerviraju
1 restauriraju zbog umetnickih 1 istorijskih vrednosti koje su im pripisane. Pored toga,
umetnicka dela kao predmeti konzervacije i restauracije imaju i druge vrednosti i
funkcije koje se moraju uzeti u obzir, kao na primer religijska vrednost predmeta kulta,
emotivna vrednost odredenog predmeta u licnom vlasnistvu, materijalna vrednost i
druge. Zbog toga je na konzervatorima posebno velika odgovornost da osiguraju
trajanje ovih dragocenih predmeta za buduce generacije.

Neodvojivi od vrednovanja predmeta koji se konzerviraju su pojmovi kulturnog
nasleda, kulturne bastine i kulturnog dobra. Jedna od brojnih formulacija definiSe pojam
kulturnog nasleda kao ,,skup resursa nasledenih iz proslosti koje ljudi identifikuju
nezavisno do vlasnistva nad njima, kao odraz i izraz neprekidno evoluirajuéih vrednosti,
uverenja, znanja 1 tradicija. (Okvirna konvencija Saveta Evrope o vrednosti kulturnog
nasleda za drustvo — Farro Convention, 2005). Pojam kulturne bastine, koji je doziveo
ekspanziju u drugoj polovini 20. veka, koriS¢en je Cesto i u znacenju pojedinacnog
spomenika kulture ili kulturnog dobra, ali je njegovo znacenje znacajno proSireno 1
obuhvata kako materijalnu, tako 1 nematerijalnu kulturu (Vecco 2010; Lowenthal,
2015). Definisanje pojma kulturnog nasleda zahteva koordinirani doprinos razlicitih
strucnjaka, a jedna takva definicija je 1 deo Nacrta zakona o kulturnom nasledu u Srbiji:
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Kulturno naslede je skup vrednosti nasledenih iz proslosti koji obuhvata sve
materijalne 1 nematerijalne tragove, ostatke i tvorevine nastale covekovim
delovanjem kroz vreme, a ukljuCuje obicaje, prakse, mesta, artefakte i
umetnicke izraze. Kulturno naslede obuhvata i tvorevine nastale u sadasnjem
vremenu obavljanjem delatnosti u kulturi, u oblasti stvaralastva i umetnosti
(Ministarstvo kulture i informisanja Republike Srbije, n.d.).

Bavljenje kulturnom bastinom, njeno proucavanje, vrednovanje i zastita,
angazuje celu armiju strucnjaka razliitih profila, medu kojima su i konzervatori-
restauratori. U zavisnosti od vrste predmeta, proucavanje i zastita kulturne bastine
mogu spadati u opis posla arheologa, istoriCara 1 istoriCara umetnosti, arhitekata,
etnologa, arhivista, ali i tehnologa, biologa i drugih, koji opet ne mogu u potpunosti
razumeti predmete koje istrazuju bez timskog rada i saradnje. Za sve materijalne
predmete, podlozne prirodnim i neumitnim procesima propadanja, sa zeljom da se
sacuvaju od nestanka ili promena koje trajno i nepopravljivo menjaju njihov izgled
1 osobine, strucnjaci koji proucavaju materijalnu kulturu svake vrste upuceni su na
konzervatore. Posebno je u poslednjih Cetvrt veka naglasena potreba i neophodnost
multidisciplinarnosti u konzervaciji, Sto se vidi po karakteru radova koji se objavljuju u
struénim i nauénim ¢asopisima (Studies in Conservation, Journal of Cultural Heritage i
drugi), kao 1 po knjigama koje uoblicuju savremenu teoriju konzervacije (Munos Vinas
2005).

Vestine i znanja potrebni konzervatorima

Jedna od najboljih paralela koja opisuje posao konzervatora jeste uporedivanje
sa poslom lekara. Kao i1 lekar, konzervator prvo pregleda pacijenta, postavi prvu
dijagnozu, odredi prvu terapiju, a zatim ako ona nije dala Zeljeni rezultat, Salje pacijenta
na detaljnija ispitivanja i koriguje terapiju. Posao lekara i konzervatora karakterisu
precizna dijagnoza problema, kao 1 detalja, kombinacija naucnog znanja i manuelne
vestine (laccarino Idelson, 2011). Takode, zbog vrednosti ¢ije ocuvanje im je povereno
1 jedinstvenosti kulturnih dobara kao svedoka tih vrednosti, konzervaciju 1 restauraciju
karakterise potreba za visokim etickim standardima struke.

Konzervacija-restauracija je utemeljena kao tradicionalna profesija zasnovana
na iskustvu, ali je naucni metod postepeno usvojen i u konzervatorsko-restauratorskoj
praksi. To je znacilo odmicanje od zanatske tradicije i pomak ka nau¢no zasnovanoj
konzervaciji (Korolija Crkvenjakov, 2014). Ovaj proces nije ni brz ni lak, a veliku ulogu
u tome imaju obrazovanje konzervatora, formalni uslovi za njihov rad, kao i o¢ekivanja
poslodavaca.
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Za konzervaciju i restauraciju umetnickih dela neophodna su znanja iz
,anatomije pacijenta“, odnosno dobro poznavanje umetnickih materijala i tehnika izrade,
kao 1 poznavanje procesa njihove degradacije. Istovremeno, neophodno je poznavanje
istorije 1 okolnosti u kojima su ta dela nastala, $to su oblasti koje pokrivaju nauke poput
istorije umetnosti i arheologije. Odnos prema umetnosti u razli¢itim periodima proslosti
kao delu kulturno-istorijskog nasleda bazira se na teorijama i etickim principima
razvijanim kroz vekove, a posebno u 20. veku (Brandi, 1963; Marasovi¢, 1983; Stanley
Price, 1996; Jokilehto, 1999). Rad konzervatora neodvojiv je od poznavanja osnova
prirodnih nauka, jer je upucen na kori$cenje savremenih materijala i tehnologija, kao i
na saradnju sa struénjacima iz tih oblasti.

Pored teorijskih znanja, konzervatoru su potrebne manuelna preciznost i vestina,
kao 1 razliCita zanatska znanja u najboljem smislu te rei. Proucavanjem primera
dobre prakse stice se uvid u specifi¢nu kreativnost koja je potrebna konzervatorima,
u neophodnost razmiljanja izvan strogih okvira i stalno preispitivanje procesa u
potrazi za odgovarajuéom ,terapijom* za ote¢eno ili zubom vremena ,,naceto” delo.
Kao 1 u mnogim drugim profesijama, i u konzervaciji je potrebno negovati znatizelju,
inovativnost i komunikaciju sa grupama i kolegama koje su danas viSe nego moguce.

Ono $to konzervatora izdvaja od umetnika, hemicara, zanatlija i drugih, jeste
vrednovanje predmeta na kome rade kao predmeta od znacaja za kulturu 1 istoriju,
svest o tome koji elementi nose taj znacaj i napori da se upravo ti elementi sacuvaju.
,Konzervacija-restauracija nije pomocna tehnicka aktivnost, ve¢ ¢in kritickog
prosudivanja i odredenja umjetnickog djela” (Vokic¢ 2007:20). Zbog toga se konzervacija
ne moze svrstati u jednu umetnicku ili nau¢nu oblast: ona se udobno smestila na razmedi
izmedu umetnosti, humanistickih, tehnicko-tehnoloskih 1 prirodnih nauka, i kao takvu
najbolje je opisuju termini multidisciplinarnih ili interdisciplinarnih nauka.

Kao ilustraciju kakve su preporuke za izbor konzervacije kao profesije, kao i
kakvi izazovi 1 konkurencija ocekuju studenta konzervacije, mozemo citirati pasus sa
internet stranice Akademije lepih umetnosti u Stutgartu, pod naslovom ,,Preduslovi za
obrazovanje konzervatora“ (Prerequisites for training as a conservator):

Pre nego Sto savladate konzervatorsku struku kroz strucno usavrsavanje, treba da
budete sigurni davam ovaj profil posla odgovara. Prvo bitrebalo daimate sveobuhvatan
pregled najvaznijih konzervatorskih zadataka. Moracete se nanovo i nanovo pazljivo
baviti tekstualnom dokumentacijom, tehnickim i umetnickim merenjima, kao i
tehnickom kontrolom razlicitih uticaja okoline. Iskreno zamimanje za umetnost,
kulturu i istoriju je obavezno (standard). Takode ce vam trebati osecaj odgovornosti
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Jer Cete Cesto morati da se bavite (nezamenjivim) predmetima neprocenjive vrednosti,
Ciji bi gubitak prouzrokovao veliku materijalnu i nematerijalnu Stetu.

Za rad na predmetu su takode neophodni , dobro oko*, mirna ruka i umetnicke
vestine. Zavisno od porudzbine moracete i da budete i fizicki spremni jer se ne
moze svaki predmet restaurirati sedeci za radnim stolom. Nekada cete, na primer,
morati da radite naopako, na plafonu ili cete morati da nosite teske predmete. U
mnogim Cete slucajevima morati da budete zainteresovani za istraZivanja, analize
i dokumentaciju. Pored toga, talenat za smisleno razumevanje hemijskih, bioloskih
i fizickih procesa, koji su od suStinske vaznosti za savremene metode rada, ¢e vam
se isplatiti. Na kraju, morate biti spremni da radite kao deo tima i da budete u
stanju da konstruktivno komunicirate i sa klijentima i sa naucnicima. Odredeni nivo
obrazovanja se takode zahteva za potencijalnog konzervatora. Zavisno od institucije,
trazi se diploma tehnicke Skole, opste kvalifikacije za upis na univerzitet, a nekada
samo srednjoskolska diploma. U nekim slucajevima preduslov su staZ ili zanatska
obuka.! (ROMOE: 15/01/2021)

Modeli obuke konzervatora u proslosti, nacini sticanja i prenosenja znanja i aktuelni
modeli konzervatorskog obrazovanja

......

su baratali znanjima 1 veStinama izrade sli¢nih predmeta: slike su restaurirali slikari,
skulpture vajari, predmete primenjene umetnosti zanatlije koje su znale kako se takvi
predmeti prave 1 imali alate i opremu potrebnu za izradu takvog predmeta, pa i njegovu
popravku. Takvi modeli su se zadrZali veoma dugo, pa i danas opstaju, $to se moZe
videti po kvalifikacijama konzervatora-restauratora prakticara medu kojima ima puno
umetnika, ali 1 hemiCara, tehnologa, inzenjera, kao 1 zanatlija svake vrste.

Medu intelektualcima, u zapadnoj Evropi, ali i kod nas, bilo je kriticara prakse
da se restauracija poverava onima koji nemaju odgovarajuca znanja. Tako je, prema
dokumentima koji su sacuvani u Rukopisnom odeljenju Matice srpske (ROMS), Uro$
Predi¢ upozoravao na opasnost od misljenja ,,da svako ko ume da slika, mora znati
i stare slike da restaurira”, a Veljko Petrovi¢ trazio da se portret, delo Pavla Simica,
,»posalje u onakvom stanju u kakvom se sada nalazi, jer u to restauriranje ne veruje”
(Korolija Crkvenjakov, 2010: 25-32).

Specifi¢no strucno $kolovanje konzervatora-restauratora je novijeg datuma,
moze se reci da se masovno uspostavlja tek u drugoj polovini 20. veka. Konzervacija je
do Drugog svetskog rata bila iskustvena aktivnost. U posleratnom periodu su jo$ uvek

1 Slobodan prevod autora.
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radile zanatlije Skolovane u predratnim radionicama, ¢ije je znanje i poznavanje vestina
predstavljalo istinsku nematerijalnu vrednost zanata, koju je usvajala tek nekolicina
zanatlija 1 retki akademski obrazovani slikari i vajari. Mladi su ucili od starijih
kroz praksu, tragali za znanjima, ili prosto ostajali samo u zanatskom delu rada bez
doprinosa razvoju struke kao kompleksne intelektualne 1 kriticke delatnosti sa jakom
komponentom manuelnog rada (Pukanovi¢, 2011).

Pomaci u konzervatorskoj teoriji 1 praksi bili su Cesto uslovljeni velikim
katastrofama 1 razaranjima, poletom obnove i doprinosom istaknutih pojedinaca. Tako
mozemo gledati razvoj konzervacije posle razaranja koje je doneo Drugi svetski rat, kada
su opSteprihvacene teorije koje su do danas ostale u temeljima intelektualnog pristupa
kulturno-istorijskom nasledu, kao §to je Brandijeva Teorija restauracije (Brandi, 1963).
Ovakvi pomaci su direktno uticali na osnazivanje konzervatorske struke i prelivali se u
kvalitet konzervatorskih $kola, u kojima su iskusni konzervatori prenosili znanja.

Evropska istorija konzervatorskih $kola sledi dva generalna modela: stare,
poznate i cenjene evropske akademije i fakulteti umetnosti imaju svoje konzervatorske
odseke, kako na primer u Becu, §tutgartu, Kelnu, Drezdenu, Krakovu, Briselu, tako i
u Zagrebu, Ljubljani i Beogradu. S druge strane, medu najcuvenijim konzervatorskim
Skolama su stari instituti za konzervaciju, koji su imali spoj intelektualnog, nau¢nog
1 prakticnog kvaliteta, udruzenog sa inventivnos¢u i stalnim istraZivanjem novih
tehnologija i metoda. Oni su ujedno bili i mesta za obuku, sa svetski poznatim diplomama
(najcesce trogodisnjim, kao na primer italijanski Istituto Centrale del Restauro u Rimu
1 Oplificio delle Pietre Dure u Firenci ili Ecole de Chaillot u Parizu). Standardizacija
konzervatorskog obrazovanja jo$ uvek nije postignuta. Postoje preporuke Evropske
konfederacije konzervatorsko-restauratorskih organizacija (European Confederation of
Conservator-Restorers’ Organisations (E.C.C.0, n.d.)) u vidu analize koja pomaze da
se identifikuju vestine, znanja i iskustva potrebna da bi se nekome poverio neposredan
rad na kulturnom nasledu (Corr, 2011).

Skolovanje konzervatora-restauratora razli¢itih nivoa kompetencije, kao i
mogucénosti za rad u oblasti zastite kulturnog nasleda i dalje su u Evropi zavisni od
nacionalnih legislativa. Takode, stare Skole 1 instituti su zadrZali svoju ekskluzivnost za
ulazak na njihove studijske programe postoji velika konkurencija. Podaci o evropskim
visokoskolskim programima mogu se naci na internet stranicic ENCORE (European
Network for Conservation-Restoration Education), koja nije sveobuhvatna, ali je vrlo
informativna. Zanimljivo je analizirati programe koji postoje u severnoj i centralnoj
Evropi, koji su najceS¢e bazirani na umetnickim akademijama, sa programima u
mediteranskim evropskim zemljama. U njima je jaka tradicija poznatih konzervatorskih
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instituta, koji su istovremeno bili (i ostali) i svetski poznate Skole konzervacije,
uticala na kasnije formiranje savremenih studijskih programa pri akademijama. Po
podacima koje donosi ENCORE, konzervatorski fakulteti u Italiji, Francuskoj, Spaniji,
Portugalu, ¢esto novijeg datuma, osmisljeni su kao posebne visokoskolske ustanove
sa multidisciplinarnim programima, u skladu sa savremenim videnjem potreba
konzervatorske profesije. Na primer, edukativni centar za specijalizacije u oblasti
nasleda ,La Paix-Dieu” u Ameiu (Amay), koji radi u okviru Valonskog insitituta za
naslede (Institut du Patrimonie Waloon — IPW) organizuje, u saradnji sa pet partnerskih
univerziteta iz Belgije 1 Francuske, dvogodiSnje specijalisticke, interdisciplinarne
1 multidisciplinarne kurseve za razli¢ite kompetencije u oblasti zastite pokretnog
kulturnog nasleda (AwaP, n.d.).

Podizanje nivoa studija konzervacije na nivo diplomskih i master studija donelo
je 1 kritiku da se konzervatori previSe bave teorijom, a gube zanatsku vestinu (Johnatan
Ashley Smith, 2016). Isto tako, tendencija u savremenoj konzervaciji je sve vise na
istrazivanju, dokumentovanju, preventivnoj konzervaciji i minimalnoj intervenciji.
Konzervatori su sve manje tehniCari i postaju ravnopravni partneri u kritickom
sagledavanju 1 proceni potrebnih intervencija. Ipak, na kraju oni moraju da ,,stave svoje
ruke” na vredne umetnicke predmete, zbog ¢ega se tehnicki, manuelni ili zanatski deo
konzervatorskog posla, kako god da ga nazovemo, ne sme nikako zanemariti.

Obrazovanje konzervatora u Srbiji

Srbija je formirala prve konzervatorske obrazovne programe 70-ih godina 20.
veka. Do tada, znanja su se sticala kroz rad, kroz medunarodne saradnje i usavrsavanje
strucnjaka. Jedan od prvih primera takve saradnje posle Drugog svetskog rata je
restauracija fresaka crkve Svete Sofije u Ohridu, 1957. godine. Takode, projekti
izgradnje 1 industrijalizacije zemlje doveli su i do velikih konzervatorskih izazova,
kada su usled izgradnje hidro-akumulacionih jezera potapani znacajni lokaliteti, pa je
realizovano njihovo prenosenje (Trajanova tabla 196769 1 Lepenski vir, 1965-70) usled
izgradnje Derdapske brane i akumulacionog jezera, ili manastir Piva (1969-82, sa 1200
m? fresaka) usled izgradnje hidroakumulacije Pivskog jezera, kao i drugi sli¢ni primer,
koji su se odigravali 70-ih godina proslog veka. Velika Skola generaciji konzervatora
bili su i1 sanacioni radovi koji su, nakon razornih zemljotresa koji su pogodili Skoplje
(1963) i Crnu Goru (1979), trajali decenijama. Zajedno su radili arhitekte, istoricari
umetnosti, arheolozi, slikari-konzervatori, vajari, malobrojni tadasnji hemicari u zastiti
kulturnog nasleda, a tada objavljeni tekstovi i danas se Citaju. ? Iz te posleratne generacije

2 Tekstovi o toku i rezultatima konzervatorskih projekata objavljivani su u struénim casopisima
i posebnim publikacijama u toku vise decenija, a njihovo detaljno nabrajanje prevazilazi okvir teme
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konzervatora stasali su znacajni strucnjaci, koji su pokretali formalno $kolovanje
konzervatora, osnivali odseke 1 bili profesori koji su prenosili znanja mladima.

Kada pogledamo ponudu visokoskolskih programa u Srbiji (osnovnih, master
1 doktorskih studija) iz konzervacije-restauracije koja se odnosi na dela likovnih i
primenjenih umetnosti (ovde se izostavlja arhitektura, koja ima jasno definisano
visokoSkolsko obrazovanje i u okviru koje je do kraja 20. veka oblast zastite kulturnog
nasleda bila veoma zastupljena), najduzi staz ima studijski program konzervacije i
restauracije na Fakultetu primenjenih umetnosti Univerziteta umetnosti u Beogradu.
Poceo je 1977. godine za upisane studente IV 1V godine studija na Katedri za slikarstvo,
posle potpisivanja sporazuma izmedu Fakulteta i Narodnog muzeja u Beogradu.
Sama ideja je sazrevala jo§ od ranih Sezdesetih godina, ali ostvarena viSe od deceniju
kasnije. Progam je proSiren 1982. godine potpisivanjem sporazuma izmedu Fakulteta
primenjenih umetnosti 1 Republickog zavoda za zastitu spomenika kulture, koji je
omogucio i terensku praksu studenata (Nikoli¢ 2006: 128-129). Danas je konzervacija
1 restauracija poseban odsek na FPU sa dva usmerenja: konzervacija i restauracija
slika 1 umetnickih dela na papiru, 1 konzervacija i restauracija skulptura i arheoloskih
predmeta (FPU Beograd, n.d). Ova usmerenja se nastavljaju i na master nivou studija,
sa moguéno$¢u izbora dominantne grupe predmeta: pedagoske ili strucne. Izbor
pedagoske grupe predmeta vodi ka kvalifikaciji koja omogucava svrSenom studentu da
predaje u osnovnim i srednjim Skolama (FPU Beograd, n.d.).

Druga akademija koja ve¢ niz godina Skoluje konzervatore, i €iji studenti
su nasli mesto u ustanovama kulture 1 zastite kulturnog nasleda, jeste Visoka Skola —
Akademija Srpske Pravoslavne Crkve za umetnosti i konzervaciju. Osnovana je 1993.
godine ,,sa ciljem obrazovanja buducih generacija koji bi svojom verom i znanjem
zivopisali hramove, ikonostase i obnavljali (konservacija i restauracija) sve u crkvama
$to je stradalo u prethodnim ratovima i sve ono §to nije obnavljano dugi niz godina”
(Akademija SPC, n.d.).

ovog rada. Jedan od najranijih posvecen je konzervatorskim radovima na crkvi Svete Sofije u Ohridu
(Ljubinkovié, R., Cipan, B., Blazié, Z., (1955). Konzervatorski radovi na crkvi Svete Sofije na Ohridu,
Beograd, Savezni institut za proucavanje spomenika kulture). O izmestanju Trajanove table prvi tekst je
objavljen 1966. godine (Bogdanovi¢, B. (1966). Lapidarijum iznad podignute Trajanove table, Zbornik
radova, br. 4, str. 199-203), a sledili su i drugi (Pavlovi¢, D. (1970). ,,Jzmestanje Trajanove table i drugi
zastitni radovi u podrucju Perdapa.” U: Saopstenja, br. 8, str. 55-62). (Tekstovi o radovima na zastiti
arheoloskog lokaliteta Lepenski vir pokrivaju opseg od 1968. godine (Nadris, J. (1968). Lepenski Vir.
U: Science Journal; Jovanovic, B. (1968). Elements of the early Neolithic architecture in the Iron Gate
gorge and their functions. Archeologia Tugoslavica, br. 9.) prakti¢no do danasnjih dana (Bori¢, D. (2007).
Apsolute chronology and stratigraphy of Lepenski Vir. U: Starinar, br. 57, str. 9-57; Bori¢, D. (2019).
Lepenski Vir Chronology and Stratigraphy Revisited. U: Starinar Srpskog arheoloskog drustva, br. 69).
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Posle razli¢itih reorganizacija i promena statusa, danas ova Visoka Skola —
Akademija SPC ima dva usmerenja, na osnovnom i master nivou: Crkvene umetnosti i
Obnova i ¢uvanje. S obzirom na to da je osnivac ove visokoskolske institucije Srpska
pravoslavna crkva, u nastavnom programu postoje teoloski predmeti kojih nema na
drugim akademijama gde se Skoluju konzervatori-restauratori.

Potrebno je ovde pomenuti joS dve konzervatorske Skole koje su trajale
relativno kratko, ali su iSkolovale kadar koji je bio, a delom je 1 danas, veoma zastupljen u
poslovima zastite kulturnog nasleda. To su Kulturoloski fakultet na Cetinju i nekadasnja
Visa pedagoska Skola, koja je na Grupi za likovno obrazovanje imala smer konzervator-
preparator. Ova Skola je funkcionisala do 1987. godine, nakon ¢ega prelazi u Visu,
a potom i u Visoku Skolu likovnih 1 primenjenih umetnosti, ali je smer konzervacije
ugasen (VSLPU Beograd, n.d.).

Kulturoloski fakultet na Cetinju, osnovan 1981. godine, ,,zapocevsi rad sa
svojim prvim odsekom za konzervaciju i restauraciju, s glavnim ciljem da nau¢imo
kako da usvojimo znanja i dostignu¢a u zastiti naseg kulturnog nasljeda...uvjereni
u mogucnost 1 potrebu da ovdje na Cetinju osnujemo visoku Skolu za spremanje
strucnjaka koji bi se posvetili konzervaciji 1 restauraciji preostalog spomenickog
blaga nakon razornog zemljotresa 15. aprila 1979. godine* (Dragica Purasevi¢ Milji¢,
2010: 519-524), 1 ugasen nakon desetak godina aktivnosti. Kulturoloski fakultet je bio
konzervatorski fakultet sa multidisciplinarnim programom i profesorima koji su dolazili
iz najznacajnijih ustanova zastite spomenika kulture u bivSoj Jugoslaviji.

Studija slucaja — master studijski program ,, Konzervacija i restauracija dela likovnih i
primenjenih umetnosti” na Akademiji umetnosti u Novom Sadu

Paralelno s analizom aktuelne ponude na trziStu obrazovanja za profil
konzervatora-restauratora dela likovnih i primenjenih umetnosti, koja formira ponudu
na trzitu rada, korisno je razmotriti 1 potraznju. Konzervatorski centri, muzeji i zavodi
sa ateljeima za konzervaciju i restauraciju su skoncentrisani u veéim gradovima, a
najvise u Beogradu i Novom Sadu. Primer Novog Sada, kao drugog velikog centra
posle Beograda, pokazao je da nije lako naci skolovane konzervatore za saradnike na
projektima. Na pozive su se javljali konzervatori iz drugih mesta, uglavnom iz Beograda,
ali je usled dugog perioda zabrane zaposljavanja u javnom sektoru perspektiva dobijanja
stalnog posla bila vrlo ogranic¢ena pa su mnogi odustajali, uprkos zelji da rade u struci.
Tada su za saradnike prihvatani umetnici, bez teorijskih znanja 1 prakti¢nog staza u
konzervaciji, vra¢ajuci se time uvek iznova na situaciju da se uci uz rad i da ustanove
zastite postaju mesta obuke. A obuka je zavisila od vremena 1 volje koje su starije i
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iskusnije kolege bile spremne da posvete mladima, i to pre svega u prakticnom radu.
Teorijsko Sirenje i produbljivanje znanja, kao i savladavanje osnova prirodnih nauka
direktno vezanih za procese konzervatorskog rada je bilo tesko izvodljivo u takvom
iskustvenom sistemu obuke kroz rad. To nije doprinosilo brzem napretku struke, koja
je napredovala bazirana pre svega na entuzijazmu pojedinaca, a ne na sistemskim
resenjima.

U takvim okolnostima pokrenuta je 1 inicijativa da Akademija umetnosti
u Novom Sadu ponudi studijski program posveéen konzervaciji i restauraciji.
Analizom moguénosti 1 kapaciteta, predlozen je dvogodiSnji master studijski program
Konzervacija i restauracija dela likovnih i primenjenih umetnosti koji bi omogucio
da se studenti koji diplomiraju na Akademiji, ali 1 oni koji su ve¢ poceli da rade bez
prethodnih specificnih studija, kroz intenzivne multidisciplinarne studije i praksu
u partnerskim ustanovama u kojima postoje konzervatorski ateljei, usavrse u oblasti
konzervacije 1 restauracije. Program je poceo sa upisom prve generacije studenata
2017. godine, zasnovan na tri oslonca: na kapacitetima Akademije umetnosti, za
teorijske, umetnicke 1 teorijsko-umetnicke predmete; na kapacitetima Univerziteta u
Novom Sadu, pre svega Prirodno-matematickog fakulteta, za oblast prirodnih nauka u
konzervaciji; te na veoma vaznom partnerstvu sa ustanovama zastite kulturnog nasleda,
Galerijom Matice srpske 1 Pokrajinskim zavodom za zastitu spomenika kulture. U
narednim godinama partnerstvo sa ustanovama zastite kulturnog nasleda je prosireno
saradnjom sa Muzejom Vojvodine, Arhivom Vojvodine, Muzejom Grada Novog Sada,
Gradskim muzejom Vrsac i Muzejom Nauke i tehnike u Beogradu. Osim za studente
koji dolaze sa umetnickih akademija, kao tradicionalnog konzervatorskog polazista,
master studije konzervacije na Akademiji umetnosti u Novom Sadu mogu da upisu svi
koji ispune uslove (AUNS MAS 2017; AUNS Primenjene umetnosti 1 dizajn 2021).
Tako su se, uz dominantnu prisutnost diplomiranih slikara, graficara i vajara, za ovaj
master zainteresovali 1 hemicari 1 arhitekte.

Program nije specifi¢no targetiran na odredenu vrstu nasleda - na primer,
Stafelajne slike, arheoloske predmete, ili istorijske enterijere - ve¢ daje metodolosku
i teorijsku osnovu konzervacije i restauracije dela likovnih i primenjenih umetnosti.
Studenti se kroz izborne predmete i prakticni rad u partnerskim institucijama, kao i na
osnovu li¢nih afiniteta, usmeravaju ka konzervaciji specifiénog materijala. Cinjenica da
se po zavrSetku studija nastavlja sa celozivotnim ucenjem i ovde vazi. Posle intenzivnih
dvogodisnjih studija fokusiranih na sticanje vestina i znanja iz konzervacije, sledi
zakonom obavezna pripravnicka godina, a potom 1 polaganje stru¢nog ispita kojim se
tek sti¢e kvalifikacija za samostalan rad na predmetima bastine.
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Tokom tri godine postojanja master studijskog programa Konzervacija i
restauracija dela likovne i primenjene umetnosti na Akademiji umetnosti u Novom
Sadu pazljivo se prati i valorizuje realizacija postavljenih ciljeva s namerom daljeg
usavrSavanja kurikuluma, sveukupnog poboljSanja programa i usmeravanja daljeg
razvoja. Zahvaljujuéi raznolikosti osnovnog akademskog obrazovanja studenata koji
pohadaju ovaj master, s jedne strane prepoznaje se potreba prilagodavanja programa
razliCitim nivoima znanja studenata u razliCitim oblastima, dok sa druge strane to
omogucava da se ve¢ na nivou studentskog rada grade kompleksni interdisciplinarni
zadaci i istrazivanja. Cvrsta veza koja je ostvarena s ustanovama kulture u kojima
studenti tokom dve godine studija sprovode praktican rad izuzetno je vazna osnova na
kojoj sticu vestine neophodne za buduci konzervatorski rad.

Zakljucak

Zastita kulturnog nasleda, kao okvir u kojem rade konzervatori-restauratori dela
likovnih 1 primenjenih umetnosti, jeste vazna drustvena delatnost multidisciplinarnog
karaktera. Ranija titula ,slikar-konzervator ili ,slikar-restaurator promenjena je u
»konzervator-restaurator slika.”“ Ova promena opisa nije samo formalna, ve¢ govori o
pomeranju tezista struke sa umetnickog ka specificnom stru¢nom znanju. Takva promena
je proces u kojem obrazovanje konzervatora-restauratora ima veoma veliku ulogu.

Iskustvo master programa u oblasti konzervacije i restauracije na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu moZze da vodi ka formiranju opstijeg zakljucka o izazovima
savremenog konzervatorskog obrazovanja. Prvi je formiranje brojnijeg akademskog
kadra koji ¢e kompetentno moc¢i da vodi specificne predmete iz razli¢itih oblasti zastite,
konzervacije 1 restauracije kulturnog nasleda, u rasponu od teorijskih i filozofskih
pristupa zastiti do neposrednog istrazivanja i rada na konzervaciji i1 restauraciji
predmeta razlicitih materijala, tehnika izrade, stilova i vrednosti. Za razliku od prakse
na umetnickim akademijama na kojima se saradnici Cesto biraju iz redova najboljih
studenata, za oblast konzervacije je neophodno da nastavni kadar, pored odgovarajuceg
akademskog nivoa, ima i dovoljno prakti¢nog iskustva, kao 1 da pokriva razlicite oblasti
konzervacije. Drugim recima, da su bili ukljuceni ili vodili kompleksne konzervatorske
zadatke zastite nasleda i konacne prezentacije realizovanih projekata pre nego Sto
su postali pedagozi. Drugi aspekt vezan je za ambiciju novosadskog kurikuluma da
master radovi imaju naucni karakter istrazivanja i pisanja. Na studijama konzervacije i
restauracije pri akademijama i fakultetima umetnosti principi nau¢no-istrazivackog rada
1 akademsko pisanje se moraju posebno potencirati. Slicno se moze reci za temeljno
poznavanje istorijskih materijala i tehnika u umetnosti, kao neophodnom segmentu
konzervatorskih znanja.
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Ovako postavljena analiza vodi ka organizaciji nastave koja treba da napravi
balans izmedu umetnickih, prirodnih i humanistickih oblasti, kao i balans izmedu
teorijskog 1 prakticnog rada, kako bi se dobio oCekivani nivo samostalnosti kod
zavrSenih studenata. Kvalitetno obrazovanje je jedan od kljucnih preduslova koji
omoguca osveS¢eno ukljucivanje u konzervatorsku zajednicu. U multidisciplinarnoj
oblasti savremene konzervacije ono mora da obuhvati Sirok spektar tema, kao i da
pruzi $to viSe moguénosti za praktican rad i vezbu. Akademije i fakulteti umetnosti su
u velikom broju zemalja mesta obrazovanja konzervatora, s tim da se mora obezbediti
pomeranje teziSta studija sa umetnickih ka nau¢nim poljima (istorijskim, priodnim, kao
i tehnicko-tehnoloskim oblastima) i omogu¢iti dovoljno prakti¢nog rada, a to je najbolje
u saradnji sa ustanovama zastite nasleda, $to je i rasirena evropska praksa.
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Education of Conservators-Restorers at Academies and Faculties of Art

Abstract: Cultural goods are recorded, valorised, processed, preserved, conserved and
restored because of the artistic, cultural-historical and documentary values attributed
to them. In addition to these, they have other values and functions that must be taken
into account. For example, the religious value of a cult object, the emotional value
of a certain object in personal ownership, material value and others. A wide range of
materials and artistic techniques requires specific knowledge that must be possessed by
experts in the field of conservation and restoration. The subject of interest in this paper
is education in the field of conservation and restoration of works of fine and applied arts.
How are those who will deal with conservation and restoration of such values educated
in the modern world? What knowledge and skills do they need and what training models
are there? Do conservators of works of art stand out among conservators of different
specialisations? What is the tradition of conservation education in Serbia? How can
academies and faculties of art be places of quality education for conservators-restorers?
The paper analyses different European models of conservation education, as well as
the changes that have occurred with the shift of conservation as a craft to a defined
profession which requires higher education. It is also discussed how such changes,
through university education reforms, have affected the level of skills and knowledge
conservators need, as well as whether these changes have led to the recognition of
conservation and restoration of cultural heritage as a science. Among the various
possibilities for the education of conservators at higher education institutions in Serbia,
master academic studies in Conservation and Restoration of Works of Fine and Applied
Arts at the Academy of Arts in Novi Sad is analysed as a case study.

Keywords: conservation, restoration, education, higher education institutions, Academy
of Arts Novi Sad.
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Radionica Umetnost — Komunikacija — Mediji

U okviru projekta DEMUSIS Erasmus KA2 Enhancing the digital competencies
and entrepreneurship skills of academic musicians in Serbia for culturally more engaged
society, u kome ucestvuju ucestvuju Fakultet muzicke umetnosti iz Beograda, FILUM
iz Kragujevca i Akademija umetnosti iz Novog Sada, uz jos tri partnerska univerziteta
iz Evropske unije, organizovana je radionica pod nazivom Umetnost — Komunikacija —
Mediji. Ova radionica se odrzala se od 21. do 25. septembra 2020. godine na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu 1 okupila je studente muzi¢kog departmana koji su u okviru
petodnevnog boot camp-a usavrsavali svoje ,,meke vestine.” Re€ je 0 onim vestinama
koje se rede uce u okviru formalnog muzickog kurikuluma, a koje su neophodne u zivotu
svakog profesionalnog muzicara. U toku pet dana studentima su prezentovana kratka
predavanja, ucestvovali su u vezbama improvizacije, te su konacno uz adekvatne upute
sami osmisljavali sopstvene ,,muzicke dogadaje” i nudili ih alternativnim koncertnim
prostorima u Novom Sadu. Na ovaj nacin, mladi umetnici su se pripremali za svoje
potencijalne angazmane na slobodnom trZiStu oslanjaju¢i se prevashodno na sopstveno
znanje i vestine.

Dramati¢ne promene u poimanju muzicke umetnosti izazvane su pandemijom
korona virusa, ne samo kada je re¢ o muzickoj edukaciji koja se odvijala u online
formatu, ve¢ 1 kada je re¢ o koncertnim 1 kulturnim aktivnostima i dogadajima koji su
svedeni na minimum, usled ¢ega je 1 organizovanje radionice bilo oteZano, buduci da je
podrazumevalo intenzivnu interakciju izmedu studenata i profesora, te javne nastupe.
Zahvaljuju¢i popustanju preventivnih mera u septembru 2020, Radionica Umetnost —
Komunikacija — Mediji ipak je realizovana, i to u prostoru Akademije umetnosti i male
scene Sprskog narodnog pozorista. Tokom trajanja Radionice organizovani su susreti
prijavljenih ucesnika, ,,zagrevanje kroz vezbe improvizacije, kao i kratka predavanja
koja pruzaju elementarna znanja iz razliCitih oblasti poput digitalnih tehnologija,
komunikacije, projektnog menadzmenta, apliciranja na razliCite fondove, aktivnosti
na druStvenim mrezama, a koja za sada nisu deo formalnih kurikuluma. Radionica
Umetnost— Komunikacija— Mediji ponudila je polaznicima Cetiri predavanja iz razlicitih
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oblasti interpretacije, kreiranja 1 predstavljanja muzickog dogadaja uZzivo ili online:
,Umetnicki projekat — kome 1 zbog cega?“ (predavac dr Ira Prodanov), ,,Umetnik na
mrezi (predava¢ dr Milan Milojkovi¢), ,,Embodiment u muzici“ (predavac dr Natasa
Crnjanski) 1,,Snimanje muzickog dogadaja“ (predavac dr Silard Antal).

Kuriozitet Radionice predstavljalo je organizovanje ,muzickog dogadaja“
u veoma kratkom vremenu, gde su polaznici imali priliku da primene agilne metode
i prilagode se alternativnim prostorima za nastup, ali i vanrednim pandemijskim
uslovima. Programi sastavljeni od operskih arija, kompozicija za gitaru, duvacki trio,
violinski duo, te solistickih nastupa fagota i violoncela predstavljeni su u saletlama
decjih vrtica Novog Sada, otvorenih basti kafeterija, dvorista institucija kulture koja se
inace ne koriste za koncertne izvedbe, kao i u jednoj koncertnoj dvorani uz prethodno
dobijenu dozvolu za javno okupljanje u uslovima pandemije. Organizacija nastupa,
koja je ukljucivala kontakt sa organizacijom u kojoj ¢e se nastup odrzati, kreiranje i
Stampanje programske knjizice, objavu 1 poziv na dogadaj preko drustvenih mreza,
kao 1 snimanje dogadaja, u potpunosti je bio prepusten studentima — polaznicima. U
medusobnoj saradnji, a uz primenjena znanja sa pocetka radionice, studenti su uspesno
organizovali 1 realizovali sve muzicke dogadaje.

Masterklasovi, kursevi i radionice koji se sprovode u jednom ,,zgusnutom
vremenu“ u samo nekoliko dana, Cesto donose najbolje rezultate, jer je fokus na
usavrSavanju odredenih vestina i usmeravanju svih aktivnosti isklju¢ivo ka tome.
Upravo se to dogodilo i sa Radionicom Umetnost — Komunikacija — Mediji, gde je spoj
energija polaznika, njihovih nestandardnih repertoara, mesta na kojima su nastupali, i
steenih informacija doveo do trenutnih izvrsnih rezultata, ali 1 trajnih znanja koja ce
zasigurno biti primenjena i ubuduce.

UMETNOST
KOMUNIKACIA
MEDII

53 predavanjima, vetbama improvizacije

i realizacijom javnog nastupa.

0d 21 do 25. septembra, Kamerna scena SNP-a
ava: umkomed@qm

i, dr okt dr Makada O

Prilog 1. Plakat — poziv za radionicu Umetnost - Komunikacija — Mediji
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Prilog 2. Vezbe improvizacije na radionici Umetnost — Komunikacija — Mediji
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Prilog 3. Koncert u vrticu
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Prilog 5. Koncert u Spomen-zbirci ,,Pavle Beljanski“



PREGLED VAZNIJIH DOGAPAJA U SKOLSKOJ 2019/2020. GODINI
NA AKADEMIJI UMETNOSTI UNIVERZITETA U NOVOM SADU

OKTOBAR 2019.

DIPLOMSKI FILM ,MUVE BEZ GLAVE” NA FESTIVALU ,,THINK ART”

Festival ,,Think Art”, Tokio, Japan, oktobar 2019.

Diplomski film studentkinje Milane Niki¢ ,,Muve bez glave®, u klasi prof. Aleksandra Davica i Milosa
Pusica, strucnog saradnika, premijerno je prikazan na Festivalu ,,Think Art“ u Tokiju (Japan). Film
»Muve bez glave“raden je u koprodukciji sa Akademijom umetnosti Novi Sad.

STUDENTSKI RADOVI NA MANIFESTACIJI ,,DIZAJN NEDELJE“ U BUDIMPESTI
Galerija ByArt, Budimpesta, Madarska, 04 — 13. oktobar 2019.

U okviru manifestacije ,,Dizajn nedelje” koja se odrzava u Budimpesti, studenti Jovana Matovi¢, Jelena
Grubor i Luka Prstojevi¢ izloZili su svoje zavr§ne radove sa master akademskih studija. Radovi studenata
su radeni iz oblasti primenjenih umetnosti i dizajna, odnosno dizajna plakata, dizajna ambalaze i utilitarne
grafike. Mentori su prof. Atila Kapitanj i doc. Gabriela Spasojevi¢. Izlozba je bila otvorena od 4. do 13.
oktobra u Galeriji ByArt.

FILMOVI ,TRAGAC i ,SUMATRA“ NA FILMSKIM FESTIVALIMA

10. MikroFAF festival, Beograd i 23. Medunarodni video festival Videomedeja, Novi Sad, oktobar
2019.

Kratkometrazni eksperimentalni film ,, Tragac® reditelja Bojana Josica, studenta ¢etvrte godine montaze
u audiovizuelnim medijima, premijerno je prikazan tokom 10. MikroFAF festivala u Beogradu i 23.
Medunarodnog video festivala Videomedeja u Novom Sadu.

Film je nastao u produkciji Akademije umetnosti Novi Sad kao vezba na tre¢oj godini studija u klasi
prof. dr Sandora Setala. Film istrazuje razli¢ite odnose slike i zvuka fokusirajuéi se tako na audiovizuelno
iskustvo koje nije uobli¢eno klasicnom narativnom strukturom.

Kratkometrazni igrani film ,,Sumatra® je nastao tokom druge godine studija uvrsten je na 13. Festival
srpskog filma fantastike koji je, takode, odrzan tokom oktobra u Beogradu. Nau¢no-fantasticni film je
koprodukcija Akademije umetnosti i Mex produkcije u ¢ijem snimanju su ucestvovali i drugi studenti
Akademije umetnosti u Novom Sadu: Luka Radovanovic¢ kao producent, Filip Gotovac i Dorde Stevanovic
kao snimatelji i montazeri zvuka i kompozitori muzike, Filip Gotovac kao mikser zvuka, Sofija Bala¢
kao dizajnerka produkecije, kostimografkinja i $minkerka, te Ana Rudakijevi¢, Stefan Beronja i Viktorija
Palfi kao glumci.

GOSTOVANJE KANADSKOG REDITELJA ROBERTA SANTAGVIDE NA AKADEMIJI
UMETNOSTI
Akademije umetnosti, Novi Sad, 17. oktobar 2019.

U Cetvrtak 17. oktobra 2019. odrzana je projekcija kratkih filmova kanadskog reditelja Roberta Santagvide
i razgovor s autorom na Akademiji umetnosti.

Od zavr$etka studija filmske produkcije na Univerzitetu Konkordija, filmovi i video radovi Roberta
Santagvide su prikazani na vie od tri stotine medunarodnih festivala, uklju¢ujué¢i Copenhagen
International Documentary Film Festival (Danska), Contemporary Art Festival Sesc Videobrasil



(Brazil), Transmediale (Nemacka) kao i Festival international du film Entrevues Belfort (Francuska). On
je takode bio deo mnogih art rezident programa i dobitnik je nagrade K.M. Hunter Artist Award, kao i
stipendije pri Akademie Schloss Solitude u Nemackoj.

FILM ,,U SIGURNIM RUKAMA*“ NA FESTIVALU ,,FILMSKI FRONT*

Katolicka porta 5, Novi Sad, oktobar 2019.

Kratkometrazni dokumentarni film ,,U sigurnim rukama* Luke Radovanovica, studenta Cetvrte godine
produkcije u AV medijima premijerno je prikazan na ovogodi$njem festivalu ,,Filmski front“u okviru
prateceg programa Doku Front.Film je nastao na trecoj godini studija, u klasi prof. Milana Nikodijevica,
na modulu Produkcija za audiovizuelne medije, na predmetu Produkcija AV formi 1.

1ZLOZBA RADOVA ,,15+15%

Paviljon Rektorata Univerziteta u Novom Sadu, Novi Sad, oktobar 2019.

Svecano otvaranje izlozbe ,,15+15“0drzano je u petak 25.10.2019. u 18.00 ¢asova u paviljonu Rektorata
Univerziteta u Novom Sadu.

Izlozbu studentskih radova iz oblasti unutrasnje arhitekture i dizajna zajedno su organizovali Akademija
umetnosti Novi Sad, studijski program Dizajn enterijera i Departman za arhitekturu FTN.

IZLOZBA ,,SLIKA“

Muzej grada Novog Sada, Dunavska 29, Novi Sad, 30. oktobar 2019.

Svecano otvaranje izlozbe ,,Slika“ studenata Cetvrte godine osnovnih akademskih studija, studijskog
programa Likovnih umetnosti, modula Slikanje, Akademije umetnosti odrzano je u Novom Sadu u sredu,
30. oktobra 2019, u 19 ¢asova.

Klasa: dr um. Goran Despotovski, redovni profesor

Autori: Doroteja Lovre, Marija Rankovi¢, Natalija Rankovi¢, Luka Drljan, Aleksandar Apatovic,
Nemanja Dejanovi¢, Jelena Bursac, Tatjana Smiljani¢, Sara Masnikosa, Nemanja Mrksic¢, Milo§ Bibi¢
Kordinatori izlozbe: Ana Vrtacnik, struéni saradnik; dr Jelena Banjac, muzejski savetnik, istori¢ar
umetnosti

NOVEMBAR 2019.

NEDELJA OTVORENIH VRATA NA AKADEMIJI UMETNOSTI

Multimedijalni centar, Novi Sad, 04-08. novembar 2019.

Akademija umetnosti je organizovala prvu manifestaciju ,Nedelja otvorenih vrata“ u Skolskoj
2019/2020. godini, u Multimedijalnom centru Akademije, od 4. do 8.novembra 2019. Svecano otvaranje
za sve srednjoskolce i zainteresovane za studiranje na Akademiji umetnosti odrzano je u ponedeljak,
04. novembar 2019. sa po¢etkom u 10 ¢asova. Manifestaciju je otvorila prof. Vesna Zdmja, prodekanka
za nastavu. Svi posetioci su u ponedeljak imali priliku da se upoznaju sa Sefovima departmana i
rukovodiocima studijskih programa, a takode su dobili i raspored otvorenih predavanja kojima su mogli
da prisustvuju u cilju pripreme za prijemni ispit.

RITA KINKA RADULOVIC DOBITNICA POKRAJINSKOG PRIZNANJA ,,FERENC FEHER”
Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, 25. novembar 2019.

Pijanistkinja i profesorka Akademije umetnostiRita Kinka Radulovi¢ dobitnica je Pokrajinskog priznanja
HFerenc Feher* za oblast kulture. Priznanje prof. Riti Kinki bilo je uruceno 25. novembra u Srpskom



narodnom pozori§tu, na Svecanoj akademiji povodom 101. godisnjice Prisajedinjenja Vojvodine
Kraljevini Srbiji.

CIKLUS PROJEKTA ,,CRTEZ - POLJE LICNOG-INTIMNOG

TRAGA-NJA/DNEVNIKA*

Kulturni centar Lab, Novi Sad, 18. novembar 2019.

Prof. Biljana Jevti¢ sa Departmana likovnih umetnosti u Kulturnom centru Lab predstavila je u ponedeljak
18.11.2019. u 20h, 5. Ciklus projekta ,,Crtez — Polje li¢nog-intimnog traga-nja/ dnevnika®, koji je nastao
u saradnji sa studentima Akademije umetnosti u okviru izbora najuspesnijih individualnih zadataka/
projekata i seminarskih radova, na predmetu Crtanje sa tehnologijom.

Ucesnici-izlagaci su bili studenti IV godine osnovnih studija: Stefan Grkovi¢ (ilustracija), Marina Stojsi¢
(grafika), Natalija Rankovi¢ (slikanje), Lidija Raleti¢ (ilustracija), Tijana Jevri¢, (novi likovni mediji),
Dusan Ivi¢ (novi likovni mediji) i Una Tomasevic (fotografija).

Projekat ,,Crtez — Polje li¢nog-intimnog traga-nja / dnevnika“ vanr. prof. Biljane Jevti¢ je deo programa
saradnje Akademije umetnosti u Novom Sadu i KC Lab.

Strucni saradnici projekta/koordinatori izlozbe: Rade Tepavéevic i Srdan Sarovié

UNIVERZITET U NOVOM SADU 1 KINESKI UNIVERZITET ZA KOMUNIKACIJE
ZAKLJUCILI MEMORANDUM O RAZUMEVANJU

Kineski univerzitet za komunikacije, Peking, Kina, novembar 2019.

U okviru posete partnerskim institucijama u Narodnoj Republici Kini po¢etkom novembra 2019. godine,
prorektor za medunarodnu saradnju Univerziteta u Novom Sadu prof. dr Dejan Madi¢ je zajedno sa
dekanom Akademije umetnosti prof. SiniSom Bokanom posetio Kineski univerzitet za komunikacije u
Pekingu (Communication University of China).

Tim povodom, zakljucen je Memorandum o razumevanju izmedu Univerziteta u Novom Sadu i Kineskog
univerziteta za komunikacije, kojim je formalizovan okvir za realizaciju razlicitih oblika saradnje, koji
mogu obuhvatiti razmenu akademskog osoblja i studenata, razmenu akademskih publikacija i nastavnog
materijala, zajednicko organizovanje konferencija i organizaciju medusobnih poseta predstavnika dva
univerziteta.

PROFESOR SINISA BOKAN, DEKAN AKADEMIJE U STRUCNOJ POSETI KINI

HuzdZo, Kina, novembar 2019.

Prof. SiniSa Bokan, dekan Akademije umetnosti, boravio je u strucnoj poseti Kini. Prof. Bokan je na
otvaranju Medunarodnog foruma ,,Integracija i inovacije: novi razvoj radio i TV medija u doba pametnih
medija“ u organizaciji Univerziteta za komunikacije i Udruzenja za istrazivanje radio i televizije i novih
medija u HuzdZou u Kini odrzao pozdravni govor i predavanje iz oblasti audio-vizuelnih medija, a takode
je predstavio rad Akademije umetnosti.

PROMOCIJA SEDMOG ZBORNIKA RADOVA AKADEMIJE UMETNOSTI

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, Novi Sad, 13. novembar 2019.

Promocija sedmog broja ¢asopisa Zbornik radova Akademije umetnosti (2019) odrzala se 13. novembra
2019. u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti sa po¢etkom u 12 ¢asova.

Na promociji su ucestvovali: dr Petar Marjanovi¢, dugogodi$nji profesor Akademije umetnosti, dr
Bogdan bakovi¢, prodekan za nauku, glavna urednica casopisa dr Natasa Crnjanski i ¢lanovi urednistva:
dr Irina Suboti¢ i dr Dragan Stojmenovié.



U muzickom delu programa nastupio je Lazar Torbica, student tre¢e godine klavira u klasi prof. Rite
Kinke.

PROMOCIJA PUBLIKACIJE I FILMA PROJEKTA “FROM NOISE TO SOUND”

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 18. novembar 2019.

Promocija publikacije i filma u okviru medunarodnog projekta pod nazivom ,From Noise to
Sound“odrzana je u ponedeljak, 18. 11. 2019. u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti.

Projekat ,,From Noise to Sound* finansiran je sredstvima Medunarodnog visegradskog fonda, a realizuje
ga Akademija umetnosti u Novom Sadu u partnerstvu sa Univerzitetom umetnosti u Poznanju (Poljska),
Akademijom umetnosti u Banjskoj Bistrici (Slovacka) i Fakultetom muzickih i vizelnih umetnosti
Univerziteta u Pecuju (Madarska).

Na promociji je predstavljena publikacija ,,From Noise to Sound* i prikazan istoimeni film koji prati
projekat 1 njegove aktivnosti. Takode, ovom prezentacijom se Zelelo ukazati na problem nedostatka
savremene skulpture u Novom Sadu na ¢emu se temelji sim projekat i time pokrenuti diskusiju klju¢nih
aktera u reSavanju ovog pitanja.

NAGRADA PROFESORU VLADANU JOLERU ZA JOS JEDNO ZNACAJNO ISTRAZIVANJE
Muzej moderne umetnosti, Njujork, 22. novembar 2019.

Istrazivanje i rad profesora Jolera ,,Anatomy of an Al System* koji je objavljen u saradnji sa Kate
Crawford sa NjujorSkog univerziteta (NYU) uvrSten je ukolekciju Muzeja moderne umetnosti u
Njujorku (MoMA).

Ovaj rad je dobio nagradu za dizajn godine (Design of Year Award) Dizajn muzeja u Londonu (The
Design Museum), uvrsten je u kolekciju najve¢eg muzeja primenjene umetnosti, Muzeja Viktorije i
Alberta (V&A) takode u Londonu i dobitnik je specijalne pohvale ,,S+T+ARTS Prize *19° Evropske
Komisije i Ars Electronica festivala.

II1 SUSRETI STUDENATA GITARE

Tribina mladih Kulturnog centra Novi Sad i Multimedijalni centar Akademije umetnosti, 22 - 24.
novembar 2019.

III Susreti studenata gitare muzickih akademija i fakulteta u regionu odrzani su u periodu od 22. do 24.
novembra u organizaciji Departmana muzicke umetnosti Akademije umetnosti.

Na manifestaciji su nastupili studenti sa akademija i fakulteta iz Sarajeva, Nisa, Trsta, Beca, Beograda,
Novog Sada, a takode je odrzan i majstorski kurs Aleksandra Svetea, kao i promocija gitara graditelja
Zorana Kuvaca.

Cilj Susreta jeste negovanje i razvijanje dobre izvodacke prakse, blize povezivanje i uspostavljanje
bogatije i raznovrsnije saradnje medu institucijama u regionu, promocija darovitih studenata, razmena
misljenja, ideja 1 iskustava u svrhu unapredenja struke. Idejni pokreta¢ ovih susreta, koji su poceli sa
realizacijom 2017. godine je redovni profesor na Akademiji umetnosti Zoran Krajisnik.

PROFESOR NIKOLA SEKERIC, LAUREAT PRIZNANJA ,,SLAVUJ HADZIC*
Radio-televizija Vojvodine, Novi Sad, novembar 2019.

Laureat uglednog priznanja ,,Slavuj Hadzi¢®, koje pokrajinski javni servis dodeljuje za celokupan rad u
oblasti filmskog, medijskog i obrazovnog rukopisa i doprinosa nasoj kulturi je profesor Nikola Sekeric,
sa Katedre za AV medije, modul Kamera.

Povodom Dana Radio-televizije Vojvodine i ujedno obelezavanja 70 godina Radija, zaposlenima, koji su
se istakli svojim radom u Studiju “M”, tradicionalno su dodeljene godisnje nagrade.



KINESKA CITRA DONIRANA AKADEMLJI UMETNOSTI

Akademija umetnosti Novi Sad, Novembar 2019.

Umetnica Cijan Dzang(Qian Zhan)sa Univerziteta umetnosti iz grada Nanjing donirala je Akademiji
umetnosti tradicionalni kineski Zi¢ani instrument, kinesku citru.

Umetnica Cijan DZzang je zajedno sa prof. SiniSom Bokanom u dekanatu potpisala ugovor o donaciji,
predstavila instrument, a potom odrzala i kratak koncert.

DECEMBAR 2019.

FESTIVAL STUDENTSKOG POZORISTA ,,0CI U OCI SA SVETOM*

Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, 6 — 8. decembar 2019.

Akademija umetnosti u Novom Sadu je u periodu od 6. do 8. decembra 2019. godine bila domacin
studentima dramske umetnosti iz regiona u okviru Festivala studentskog pozorista koji organizuje u
saradnji sa Srpskim narodnim pozori§tem, a uz podrSku Gradske uprave za kulturu Grada Novog Sada.
Na ovogodi$njem festivalu, ¢etvrtom po redu, pod sloganom ,,0¢i u o¢i sa svetom™ izvedeno je Sest
studentskih predstava sa pet dramskih akademija.

Ucesnici festivala su bili studenti Akademije dramskih umjetnosti iz Zagreba, Univerziteta za pozori$nu i
filmsku umetnost iz Budimpeste, Akademije umetnosti iz Banske Bistrice, Fakulteta dramskih umetnosti
iz Beograda i Akademije umetnosti u Novom Sadu.

KONCERT SIMFONIJSKOG ORKESTRA AKADEMIJE UMETNOSTI

Novosadska Sinagoga, 08. decembar 2019.

Koncert Simfonijskog orkestra Akademije umetnosti u Novom Sadu odrZan je u nedelju 8. decembra
2019. godine u Sinagogi sa pocetkom u 20 ¢asova.

Na program su bila dela V. A. Mocarta — Koncert za klarinet i orkestar A-dur, KV 622 i P. 1. Cajkovskog
— Simfonija br. 6, op. 74.

Solista na klarinetu je bio Bogdan Bikicki, a dirigent, profesorAndrej Bursac.

MUZICKI FESTIVAL ,A - FEST*

KS ,,Svilara” i Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 08 — 15. decembar 2019.

A — Fest predstavlja skup festivalsko-memorijalnih dogadaja u organizaciji Departmana muzicke
umetnosti. On je jedan je od najvecih projekata Akademije umetnosti Univerziteta u Novom Sadu. A-fest
predstavlja krunu nastavnog procesa i razvojni impuls Akademije jer daje moguénost mladim kolegama
(kako studentima, tako i profesorima) da javno predstave svoja umetnicka dostignuéa. Sadrzaj A-festa
obuhvata tematske i netematske koncerte studenata Akademije umetnosti, koncertnu sezonu profesora,
majstorske radionice, obelezavanje jubileja svetske i nacionalne muziCke bastine.Festival studenata
Departmana muzicke umetnosti A — FEST odrZan je od 8. do 15. decembra 2019. u Kulturnoj stanici
wSvilara“ i Multimedijalnom centru Akademije umetnosti Novi Sad.

Projekat je podrzala Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada.

NAGRADA ,MUSEUMS IN SHORT“ZA FILM MOMENTUM

Kulturni centar BASE u Milanu, Italija, 10. decembar 2019.

Na svecanoj ceremoniji odrzanoj 10. decembra 2019. godine u Kulturnom centru BASE u Milanu,
promotivni film Momentum Galerije Matice srpske i Akademije umetnosti u Novom Sadu proglasen je
najboljim po misljenju publike. Predstavnicima Galerije Matice srpske — dr Snezani Misi¢, programskom



direktoru, i Jeleni Ognjanovi¢, muzejskom edukatoru, urucena je nagrada Museums in short.

Promotivni filmMomentum kreirale su Galerija Matice srpske i Akademija umetnosti u Novom Sadu
povodom izlozbe ,,Dura Jaksic. [zmedu mita i stvarnosti.” Film je raden po principu ,,zive slike” (tableau
vivant) u kojem su kustosi i konzervatori Galerije Matice srpske ,,0ziveli JakSicevu sliku ,,Ustanak
Crnogoraca”, dok su profesori Akademje umetnosti bili zaduzeni za osmisljavanje, organizaciju i
realizaciju filma. ReZiju filma potpisuje prof. SiniSa Bokan, dok su na realizaciji filma u¢estvovali brojni
drugi profesori i saradnici Akademije umetnosti u Novom Sadu.

MEDALJA KULTURE AGOTI VITKAI KUCERA I DANIELI KOROLIJA CRKVENJAKOV
Kulturni centar Vojvodine ,,Milo§ Crnjanski”, 12. decembar 2019.

Upravni odbor Kulturnog centra Vojvodine ,Milos Crnjanski“na sednici odrzanoj 5. decembra 2019.
godine verifikovao je predloge odluka o ovogodisnjim laureatima, a laureatima su nagrade urucene u
cetvrtak, 12. decembra u Holu Pokrajinske vlade na svecanosti koju je organizovao Kulturni centar
Vojvodine ,,Milo§ Crnjanski*.

Medalje kulture pripale su nasim profesorkama sa Departmana dramskih umetnosti i Departmana likovnih
umetnosti. Prof. dr Agota Vitkai Kucera laureat je Medalje kulture za multikulturalnost i interkulturalnost,
a prof. dr Daniela Korolija Crkvenjakov laureat Medalje kulture za oc¢uvanje kulturnog nasleda.

GOSTUJUCE PREDAVANJE DR MARIJE DUMNIC VILOTIJEVIC

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, 16. decembar 2019.

Dr Marija Dumni¢ Vilotijevi¢, etnomuzikolog, naucni saradnik na Muzikoloskom institutu SANU
odrzala je gostujuce predavanje na temu ,,Starogradska muzika u Beogradu: oznacavanje zanra i njegova
uloga u definisanju zvuénog pejzaza.”

Tema predavanja bila je starogradska muzika u Beogradu, a posebna paznja usmerena je ka njenoj istoriji,
definisanju i savremenoj izvodackoj praksi koja predstavlja deo turisticke ponude Beograda i konstruise
specifican nostalgi¢ni zvucni pejzaz centralne gradske boemske Cetvrti — Skadarlije.

Dr Marija Dumni¢ Vilotijevi¢ diplomirala je i doktorirala u oblasti etnomuzikologije na Fakultetu muzicke
umetnosti u Beogradu 1 zaposlena je na Muzikoloskom institutu Srpske akademije nauka i umetnosti.
Posebno je interesuju metodologije etnomuzikologije i studija popularne muzike, zvu¢na arhivistika,
gradska narodna muzika, muzika Balkana, muzicke prakse u Beogradu, kulturna politika.

PROMOCIJA KNJIGE AKADEMSKO POZORISTE »PROMENA*

Multimedijalni centar, Novi Sad, 09. decembar 2019.

Promocija knjige Akademsko pozoriste ,, Promena “Akademije umetnosti Novi Sad odrzana je u ponedeljak,
09. decembra 2019. u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti sa pocetkom u 11 ¢asova. Ucesnici
na promociji su bili: prof. Vesna Krémar (urednik), Ivana Ignjatov Popovi¢, Srdan Radakovi¢, Milan
Novakovic¢ — autori,prof. emer. Boro Draskovi¢, Atila Kapitanj (dizajn i prelom), i gosti.

Knjiga Akademsko pozoriste 'Promena’ Akademije umetnosti Novi Sad nastala je kao projekat finansiran
sredstvima Pokrajinskog sekretarijata za visoko obrazovanje i nauénoistrazivacku delatnost.

IZLOZBA SLIKA »2X CRVENA KOMPRESIJA“

Umetnicni prostor O30NE, Beograd, 23. decembar 2019.

Izlozba slika “2X crvena kompresija” prof. Ljubomira Vucinica sa Katedre za crtanje svecano je otvorena
u ponedeljak, 23. decembra 2019. u umetnickom prostoru “O30NE” u Beogradu sa pocetkom u 19
¢asova. Posetioci su mogli da posete izlozbu do 9. januara 2020.



3x3: AMBIJENTALNI PRAKTIKUM

Omladinski centar SC13 - Galerija ,,3x3%, Beograd, decembar 2019.

Ambijentalni praktikumi predstavljaju seriju prostornih eksperimenata studenata druge godine
studijskog programa Novi likovni mediji. Intervencije studenata u prostoru Galerije 3x3 predstavljaju
izraze eksperimentalnog istraZivanja i konceptualizacije prostora, ¢ime se prostor transformise u
ambijent, odnosno od fizicke kategorije postaje drustvena, umetnicka, znacenjska i psiholoska - mesto
za istrazivanje i praktikovanje ambijentalne komunikacije i interakcije izmedu studenata-stvaralaca
ambijenta, galerijskog prostora i posetilaca. Program 3x3 : Ambijentalni praktikum je rezultat saradnje
studenata Katedre za nove likovne medije (Aleksa Borovac, Ana Radosavljevi¢, Julijana Pavlovi¢, Una
Mladenovi¢, Ena Jovan¢i¢ Vidakovi¢, Anastasija Komatina, Marija Miti¢) i Omladinskog centra CK13, a
voden od strane Stevana Kojic¢a, Suncice Pasuljevi¢ Kandi¢ i Borislava Prodanovica.

IZLOZBA ,BELESKE*“ PROF. DR MONIKE MILER

Galerija Hol Akademije umetnosti na Petrovaradinskoj tvrdavi, Novi Sad, 17. decembar 2019.
Svecano otvaranje izlozbe ,Beleske autorke prof. dr Monike Miler sa Pedagoskog univerziteta
u Ludvigsburgu odrzano je u utorak, 17. decembra 2019. u Galeriji Hol Akademije umetnosti na
Petrovaradinskoj tvrdavi sa po¢etkom u 16 ¢asova.

Izlozbu je organizovala Katedra za grafiku Departmana likovnih umetnosti.

MASTERKLAS PIJANISTE I PROFESORA KALMANA DRAFIJA

Akademija umetnosti Novi Sad, 17-18. decembar 2019.

Prof. Kalman Drafi, ¢uveni pijanista, profesor i Sef Klavirskog departmana na ,,Franc List* akademiji u
Budimpesti odrzao je na Akademiji umetnosti masterklas od 17. do 18. decembra 2019. Prof. Drafi je
nastavlja¢ tradicija Cuvenih pijanista i profesora Ani FiSer, Ferenca Radosa i Bele Davidovi¢. Njegovi
studenti su laureati najve¢ih svetskih pijanistickih takmicenja.

PROMOCIJA MONOGRAFIJE ,MESOVITI HOR I SIMFONIJSKI ORKESTAR AKADEMIJE
UMETNOSTI U NOVOM SADU*

Akademija umetnosti, Multimedijalni centar, Novi Sad, 02. decembar 2019.

Promocija monografije “MeSoviti hor i simfonijski orkestar Akademije umetnosti Univerziteta u Novom
Sadu” odrzala se u ponedeljak 02. decembra 2019. u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti sa
pocetkom 12 Casova.

Na promociji su uCestvovali autori monografije: prof. dr Ira Prodanov, doc. dr Natasa Crnjanski, doc. dr
Nemanja Sovti¢ kao i gosti prof. Andrej Bursaé, dirigent Simfonijskog orkestra Akademije umetnosti,
zatim vanr. prof. Bozidar Crnjanski, dirigent MeSovitog hora Akademije umetnosti i prof. Timea Kalmar,
dugogodisnji solista i ¢lan Simfonijskog orkestra Akademije umetnosti.

FILM ,,PODRSKA“ NA INTERNACIONALNOM MERLINKA FILM FESTIVALU

Merlinka film festival; Filmski centar Srbije, Beograd, decembar 2019.

Film ,,Podrska“Milice Maletin, studentkinje druge godine reZije u klasi prof. Nikite Milivojevicaosvojio
je specijalnu nagradu Internacionalnog Merlinka film festivala i Filmskog centra Srbije za najbolji
domadi film.

~Podrska“ je ispitni film sa prve godine. Do sada je prikazan na nekoliko festivala.



VII SVETSKO BIJENALE STUDENTSKE FOTOGRAFIJE

Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 18. decembar 2019.

Akademija umetnosti Novi Sad u saradnji saMuzejem savremene umetnosti Vojvodine organizovalajeVII
Svetsko bijenale studentske fotografije u sredu 18. decembra 2019. u prostorijama Muzeja savremene
umetnosti Vojvodine. Bijenale je otvorio dekan Akademije umetnosti, prof. SiniSa Bokan. Pozdravnu
re¢ su odrzali Radovan Joki¢, direktor Muzeja savremena umetnosti Vojvodine, dr Lazar Jovanov,
rukovodilac odeljenja kustosa Fondacije ,,Novi Sad 2021 i prof. dr Sini$a Vidakovi¢, istori¢ar umetnosti.
Projekat je podrZzao Pokrajinski sekretarijat za kulturu, javno informisanje i odnose s verskim zajednicama
i Fondacija ,,Novi Sad 2021 - Evropska prestonice kulture”.

PROMOCIJA PUBLIKACIJE “ATLAS 2”

Galerija unikata, Beograd, 24. decembar 2019.

Promocija Atlasa likovnih umetnika i umetnika primenjenih umetnosti i dizajnera Srbije 2, u kojoj su,
medu brojnim ucesnicima bile i vanr. prof. dr Marina Vojvodi¢ i vanr. prof. Biljana Jevti¢, odrZana je u
utorak, 24. decembra 2019. godine u 19h, u Galeriji unikata u Beogradu, u organizaciji Asocijacije srpskih
arhitekata. Jedinstvena monografija sadrzi dela, biografije i umetnicke iskaze istaknutih predstavnika
savremene scene likovne, primenjenih umetnosti i dizajna Srbije. O knjizi su govorili autori - priredivaci:
Slobodan Maldini i Sofia Lanco$ Maldini.

PROMOCIJA KNJIGE “ARHITEKTA PAVLE ZILNIK” VLADIMIRA MITROVICA I
MIROSLAVA SILICA

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, Novi Sad, 23. decembar 2019.

Promocija knjige ,,Arhitekta Pavle Zilnik“ autora Vladimira Mitroviéa i Miroslava Silica, odrzala se
u ponedeljak 23.12.2019. u 14 ¢asova u Multimedijalnom centru Akademije umetnosti Novi Sad. O
knjizi su govorili autori: Vladimir Mitrovi¢, istori¢ar umetnosti, doc. Miroslav Sili¢, arhitekta i prof. dr
Dubravka Dukanovi¢, arhitekta i recenzent.

IZLOZBA PROJEKTA ,RAZLIKE*

Galerija Hol Akademije umetnosti, Petrovaradinska tvrdava, Novi Sad, 26. decembar 2019.
Izlozba Projekta ,,Razlike* svec¢ano je otvorena u Cetvrtak 26. decembra 2019. u Galeriji Hol Akademije
umetnosti na Petrovaradinskoj tvrdavi sa pocetkom u 20h. U realizaciji projekta ,,Razlike” izbor autora
je izvrSen po pozivu, a ucesnici su bili studenti svih nivoa studija Akademije umetnosti Novi Sad, kao i
gostujuci umetnici.

Realizacija projekta Razlike odvija se na godisnjem nivou, aktivno, kroz diskusije i izlozbe angazovanih
profesora i studenata koji u¢estvuju u projektu. Svi uCesnici mogu da se izraze kroz prakticne radove i
teoretske sadrzaje. Predmet istraZivanja podleZe analizi i realizaciji, uz pracenje procesa eksperimentalnih
¢inilaca u umetnickom stvaralastvu. Projekat je otvoren za umetnicke, drustvene, socijalne i politicke
forme istrazivanja. Znacaj projekta Razlike zasniva se na svojevrsnom sjedinjavanju svih umetnickih
oblasti, na u¢estvovanju sva tri departmana Akademije umetnosti, i njihovoj medusobnoj interakciji.
Uspostavljanjem relacija izmedu umetnickih kategorija, projekat otvara polje za eksperimentalno-
istrazivacki proces, 1 usredsreden je na interaktivnost, interdisciplinarnost, multimedijalnost i nove
tehnologije.

Autor projekta je prof. dr um. Goran Despotovski, red. prof. Akademije umetnosti.



JANUAR 2020.

GOSTUJUCE PREDAVANJE SASE RENDULICA SA FILMSKE SKOLE U LOS ANDELESU
(SAD)

Akademija umetnosti, Kosovska 33, Novi Sad, 09. januar 2020.

Sasa Renduli¢, filmski snimatel; i profesor Skole za film u Los Andelesu (SAD), odrZao je predavanje
studentima Akademije umetnosti u ¢etvrtak, 09. januara 2020.

Prof. Renduli¢ je tom prilikom preneo bogato iskustvo u radu sa studentima u filmskoj $koli, kao i u radu
sa dosadasnjih snimanja.

IZLOZBA ,RE.VIZIJA“

Kulturna stanica Svilara, Novi Sad, 15. januar 2020.

Izlozba ,Re.vizija* zavr$nih radova diplomiranih studenata master studija na Departmanu likovnih
umetnosti, generacije 2016/17. 1 2017/18. sve€ano je otvorena u sredu, 15. januara 2020. u Kulturnoj
stanici “Svilara” sa poCetkom u 19 ¢asova.

Ucesnici izlozbe su bili: Aleksandra Kovacevi¢, Mladen Stojanovi¢, Marijana Buljov¢i¢, Kristina
Palanjuk, Sandra Janjatovi¢, Dragutin Jegdi¢, Sonja Jo, Milica Milinovi¢, Leonija Milisavljevi¢, Porde
Cori¢, Milena Cvetkovi¢, Vanja Ignjac, Srdan Sarovié, Aleksandar Topi¢, Danica Jevdovié, Jelena
Vasiljevi¢, Jelena Grubor, Natalija Simi¢ i Luka Prstojevic.

DESETI SHORTZ VIDEO FILM FESTIVAL

Multimedijalni centar Akademije umetnosti, Novi Sad, 17-19. januar 2020.

Deseti po redu internacionalni Shortz Video/Film Festival, odrzao se od 17. do 19. januara u
Multimedijalnom centru. Ovogodi§nja tema festivala je ,Nepoznata X.“Festival je organizovao prof.
Dragan Zivan&evi¢, zajedno sa Katedrom za nove likovne medije Departmana likovnih umetnosti
Akademije umetnosti Novi Sad. Na programu su bili filmovi sa najvecih svetskih filmskih festivala.
Kao i svake godine, festival neguje praksu meSavine kvalitetniih radova mladih ali i afirmisanih
autora internacionalne umetnicke scene. Ovakvom praksom festival afirmise autorski umetnicki izraz,
profesionalizam, ali i entuzijazam mladih autora.

FEBRUAR 2020.

POZORISNI PERFORMANS ,,9 GODINA KASNIJE“ U OKVIRU IPA PROJEKTA GRADSKE
UPRAVE ZA KULTURU GRADA NOVOG SADA ,,COLOURFUL COOPERATION*

Futog, Kulturni centar Futog, 19.02.2020.

Cenej, Mesna zajednica, 20.02.2020.

Telep, Madarski kulturni centar ,,Petefi Sandor*, 21.02.20202.

Kovilj, 0S “Laza Kostic”, 22.02.2020.

Gradska uprava za kulturu Grada Novog Sada u saradnji s Akademijom umetnosti organizovala je prvi
u nizu dogadaja i manifestacija u okviru projekta ,,Colourful cooperation” koji je finansiran sredstvima
programa Interreg-IPA CBC Madarska — Srbija s ciljem razvijanja i podsticanja kulturne, umetnicke,
gastronomske, turisticke razmene i dobrosusedskih odnosa.

U pitanju je pozori$ni performans pod nazivom ,,9 godina kasnije* pod umetnickim rukovodstvom
profesora Akademije umetnosti u Novom Sadu, Denesa Debreia, a uz muziku savremenog madarskog
kompozitora Arpada Serde, u kom su ucestvovali studenti I godine Glume u klasi prof. Borisa Isakovi¢a



i sam. str. sar. Miljana Vojnovica i I godine glume Pozorisne skole Jokai iz Bekescabe. Nazalost, zbog
pandemije korona virusa, uspesno je organizovan samo prvi od pet projektom predvidenih dogadaja u
kojima je trebalo da ucestvuje Akademija umetnosti.

BRANKA PARLIC GOST NA RADIJU BBC 3

Radio BBC 3, London, Velika Britanija, 25. februar 2020.

Pijanistkinja Branka Parli¢, nastavnik vestina, gostovala je 25. februara 2020. u Londonu, na radiju BBC
3. Prilikom gostovanja u emisiji ,,In Tune“izvela je i nekoliko numera uzivo.

Pijanistkinja Branka Parli¢ je vodeci izvoda¢ savremene i minimalisticke muzike. Nakon gostovanja na
radiju odrZala je koncert 27. februara u Londonu koji je nazvan ,, Tiha muzika* i koji sadrzi kontemplativnu
muziku Satija, Brajarsa i Glasa.

IZLOZBA ,,QUO VADIS HOMO?”

Kulturna stanica Svilara, Novi Sad, 26. februar 2020.

Svecano otvaranje izlozbe radova studenata Akademije umetnosti Novi Sad pod nazivom QUO VADIS
HOMO?o0drzano je u sredu 26. februara 2020. godine u Kulturnoj stanici Svilara sa pocetkom u 19
¢asova.

Izlozba QUO VADIS HOMO? integralni je deo regionalne konferencije o platformskoj ekonomiji, The
Reshaping Work Conference East and Southeast European (ESE) Edition koja se odrzavala u zgradi
Rektorata Univerziteta u Novom Sadu (27- 28. februara 2020), a koja je deo panevropske inicijative
Reshaping Work, nastale u Amsterdamu 2016. godine.

Organizator konferencije, Centar za istrazivanje javnih politika, ostvario je saradnju sa Akademijom
umetnosti Novi Sad i Kulturnom stanicom Svilara, voden idejom da se studenti predstave svojim
radovima na zadate teme koje se ticu odnosa izmedu umetnosti i tehnologije, coveka i masine, zivog
i nezivog, 1 buduénosti rada u novonastalim okolnostima koje diktiraju neprestane tehnoloske promene
koje iz korena menjaju svet i covekov identitet.

Realizaciju izlozbe podrzala je Delegacija Evropske unije u Republici Srbiji.

PREMINULA PROFESORICA SUZANA KUBINEC (1949-2020)

U februaru 2020. preminula je nasa draga koleginica, profesorica u penziji, Suzana Kubinec. Na
Akademiji umetnosti Novi Sad radila je od 1995. do odlaska u penziju, 2007. godine. Njen profesionalni
rad obuhvata ilustracije za publikacije Zavoda za izdavanje udzbenika, Kreativni centar i druge brojne
izdavace kao i nastavni rad u Srednjoj $koli za dizajn ,,Bogdan Suput“u Novom Sadu. Iza sebe je ostavila
mnoge kolektivne i samostalne izlozbe, realizovana i objavljena dela kao i brojne nagrade. Prof. Suzana
Kubinec je bila nastavnik koji je svojim kreativnim angazovanjem u velikoj meri doprinela formiranju
studijskog programa Graficke komunikacije i koja je svojim pedagoskim radom uticala na brojne
generacije.

MART 2020.

FILM ,,SUM“ NA MARTOVSKOM FESTIVALU KRATKOG IGRANOG FILMA

Velika sala Doma omladine, Beograd, 29. mart 2020.

U okviru zadatka na predmetu Poetika velikih reditelja 2 u klasi prof. Gorana Markovica nastao je film
Andelka Berosa, studenta Akademije umetnosti, pod nazivom ,,Sum®, koji je premijerno prikazan
poslednje veceri Martovskog festivala u kategoriji kratki igrani film, 29. marta 2020. u Velikoj sali Doma



omladine u Beogradu. Direktor fotografije bio je Stefan Stojanovi¢, a asistent fotografije Ivan Milev,
takode studenti Akademije umetnosti.

APRIL 2020.

PROSLAVLJEN DAN AKADEMIJE UMETNOSTI

Novi Sad, 22. april 2020.

Akademija umetnosti je u sredu 22. aprila 2020. proslavila 46 godina postojanja. Tom prilikom u saradnji
sa Muzickom omladinom Novog Sada emitovan je koncert Simfonijskog orkestra i hora Akademije
umetnostiu Novom Sadu i Vojvodanskog meSovitog hora koji je odrzan prosle godine, 16. aprila u
okviru Nomus festivala, a 18. aprila u Kolar¢evoj zaduzbini u Beogradu. Orkestrom je dirigovao maestro
prof. Andrej Bursa¢, a solista na koncertu je bio renomirani pijanista i alumni Akademije umetnosti u
Novom Sadu, Kemal Gekic.

Na jutjub kanalu i Fejsbuk stranici Akademije umetnosti emitovan je snimak izlozbe ,,Quo Vadis Homo*
na kojoj su predstavljeni radovi studenata Akademije umetnosti koji odgovaraju na temu medunarodne
konferencije ,,Reshaping Work*, i tematskom okviru ,,buduénost rada u digitalnom okruZenju.“ Radovi
studenata predstavljaju umetnicku interpretaciju izazova koji nas ¢ekaju u buducnosti — problemi rada,
komunikacije, odrzivog razvoja, ekologije, odnosa ¢oveka i tehnologije. Radovi su u formi interaktivnih
video igara, kratkih crtanih animacija, stripa, arhitektonskih projekata, instalacija, videa i sli¢no. Izlozba
je odrzana u KS Svilara 26.02.2020.

Takode, na jutjub kanalu Akademije umetnosti emitovana je predstava ,,Na dnu“ Maksima Gorkog,
diplomska predstava studenata glume na srpskom jeziku u klasi prof. Borisa Isakovica, Miljana Vojnovica,
sam. str. saradnika i Filipa Purica, saradnika u nastavi. Predstava je premijerno izvedena 08.04.2019. u
Firchie Think Tank Studiju u Kineskoj cetvrti.

PREMINUO PROFESOR ALEKSANDAR DAVIC (1961-2020)

Preminuo je dragi kolega i profesor rezije Aleksandar Davi¢. Njegov optimizam, dobrota, veliko znanje
i talenat kolektiv Akademije umetnosti i brojne generacije studenata dugo ¢e pamtiti. Aleksandar je dao
ogroman doprinos radu Departmana dramskih umetnosti, posebno osnivanju Katedre za audiovizuelne
medije. Takode je jedan od retkih kolega Ciji se rad i angazman prozimao Citavim bicem Akademije.
Njegov odlazak domacu scenu ostavio je bez vaznog umetnika koji nepogresivo prepoznaje ko se
priprema da izade iz senke i kaze — dobro vece. Takvi su nam sada potrebniji nego ikada.

MAJ 2020.

NEDELJA OTVORENIH VRATA AKADEMIJE UMETNOSTI

Akademija umetnosti, Novi Sad, maj 2020.

Akademija umetnosti Novi Sad je organizovala onlajn otvorena vrata za vreme vanrednog stanja zbog
pandemije korona virusa za sve zainteresovane srednjoskolce.

PREMINUO PROFESOR SLOBODAN BATA NEDELJKOVIC (1952-2020)

Preminuo je Slobodan Bata Nedeljkovi¢, redovni profesor Akademije umetnosti u penziji. Profesor
Nedeljkovi¢ bio je zaposlen na Katedri za graficke komunikacije Departmana likovnih umetnosti od
1997. godine gde je predavao predmete iz oblasti Pismo i tipografija sa kaligrafijom. Penzionisao se
2018. godine.



Bavio se slikarstvom i grafikom. Slikarstvo je zapoceo u duhu Nove figuracije baveci se portretom i
mrtvom prirodom. Predstavljao je Vojvodinu u grafici Jugoslavije na smotri Jugoslovenska grafika u
Srednjoj 1 Juznoj Americi 1987-1989. (Meksiko Siti, Havana, Kali, Bogota, Karakas, Lima i Buenos
Aires) i selekciji grafike u SAD, 1990 — 1993. (Vagington, Rapid Siti, Sipsburg i Memfis). Uéestvovao
na znaCajnim smotrama grafike — Ljubljana, Mastriht, Kanagava. Autor je nekoliko knjiga i udzbenika iz
oblasti pisma i tipografije.

JUN 2020.

PANDEMUSIC - NOVI CASOPIS STUDENATA MASTER PROGRAMA MUZIKA I MEDIJI
Akademija umetnosti, Novi Sad, jun 2020.

Studenti Akademije umetnosti na programu master studija Muzika 1 mediji (mentori prof. dr Ira
Prodanov Krajisnik i doc. dr Milan Milojkovi¢), za vreme vanrednog stanja usled pandemije, priredili su
i odstampali prvi broj ¢asopisa ,,Pandemusic“u kojem su izvestavali o razlicitim aspektima umetnickog
delovanja u kulturi i $kolstvu za vreme pandemije virusa Covid 19.

Casopis je samo jedan od rezultata angazovanja svih studenta Akademije umetnosti u prevazilazenju
distance izmedu umetnosti i publike u vanrednom stanju.

1ZLOZBA ,,BRCKANJE”

Galerija Buzanci¢a, Zagreb, Hrvatska, 25. jun 2020.

Izlozba ,,Brckanje® autora prof. Dragana Matica i prof. Vladimira Freliha svecano je otvorena u Cetvrtak,
25. juna 2020. u Galeriji Vladimira Buzanci¢a u Zagrebu sa pocetkom u 19 casova.

JUL 2020.

PROMOCIJA KNJIGE ,FRANZ LEHAR - KAPELNIK CARSKE I KRALJEVSKE
MORNARICE U PULI (1894-1896)*

Pomorski i povijesni muzej Istre, Pula, 3. jul 2020.

Promocija knjige ,,Franz Lehar — kapelnik carske i kraljevske mornarice u Puli (1894-1896)“autorki dr
Lade Durakovi¢ (Muzicka akademija, Pula) i dr Marijane Kokanovi¢ Markovi¢ (Akademija umetnosti,
Novi Sad) odrzana je u Pomorskom i povijesnom muzeju Istre u Puli, 3. jula 2020. Autorke su predstavile
1istoimeni dokumentarni film i izlozbu, a sve povodom obelezavanja 150 godina od rodenja kompozitora
Franca Lehara.

PLESNI FILM - JEDAN OD NAJBOLJIH NA FESTIVALU

48. Dance on Camera Festival, Lincoln centar, Njujork, 20. jul 2020.

Plesni film studentkinje master studija glume Aleksandre Rizanovi¢ izabran je kao jedan od najboljih na
festivalu 48. Dance on Camera Festival u organizaciji Dance Films Assocation koji se odrzava u Lincoln
centru u Njujorku. Film je prikazan 20. jula 2020. na festivalu koji je zbog pandemije odrzan online.
Muziku za plesni film je radio Szerda Arpéd.



NOVOSADSKI STUDENTI REZIRAJU I GLUME U JUGOSLOVENSKOM DRAMSKOM
POZORISTU: LJUDI KOJI ODLAZE 1Z OVE ZEMLJE NISU SAMO CIFRA

Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beograd, jul 2020.

Studenti novosadske Akademije umetnosti na celu sa mladim rediteljem Ivanom Vanjom Alacem su
tokom jula meseca 2020. u Jugoslovenskom dramskom pozoristu pripremali predstavu ,,Beogradska
trilogija“ Biljane Srbljanovic.

Ognjen Nikola Radulovié, Darko Radojevié, Maja Campar, Nikolina Vujevié, Porde Mitrovi¢ i Milo§
Macurasu 4. oktobra 2020.premijerno izveli ovaj komad Biljane Srbljanovié.

»Beogradska trilogija“ diplomski je rad Biljane Srbljanovi¢ koji je pre 23 godine praizveden u
reziji Gorana Markovi¢a na sceni Teatra ,,Bojan Stupica.“ Sam tekst dobio je niz nagrada (,,Slobodan
Seleni¢*), potom igran Sirom sveta (na Bonskom bijenalu), a domaca verzija predstave dugo je izvodena
sa velikim uspehom, uz brojene nagrade na festivalima.

AVGUST 2020.

IZLOZBA ,,RGB PESTUM“ PORDA ODANOVICA

Savez udruZenja likovnih umetnika Vojvodine, Novi Sad, 22. avgust 2020.

U ponedeljak, 10. avgusta, u Galeriji SULUV postavljena je izloZba ,,RGB Pestum® profesora DPorda
Odanovica. Kustos izlozbe bio je Miroslav Kari¢, kustos Muzeja savremene umetnosti, Beograd i
Nezavisne umetnicke asocijacije Remont, u okviru Programa partnerskih saradnji SULUV. Izlozba je
bila otvorena do 22. avgusta 2020.

Projekat Pestum fokusiran je na vizuelnu interpretaciju (putem fotografija), grékog svetilista Pestum
(pestam), nastalog u razdoblju izmedu 6.14. veka, p.n.e, koji ¢ine 3 hrama (u dorskom stilu), na lokalitetu
Magna Grecia (juzna Italija), u blizini Napulja.

Polaze¢i od viSeznacne simbolike boje i svetla, kao i grékog shvatanja njihove dinamicke veze i dejstva u
polju vidljivog sveta, koncipiran je projekat kojim je obuhvacen ciklus od 12 fotografija.

UMETNOST I NAUKA U STVARNOM I VIRTUELNOM PROSTORU - ELEMENTARLJUM
Centar za promociju nauke, Trst, Beograd i Linc; Virtuelni prostor AI/VI, avgust-septembar 2020.
Peto po redu izdanje art+science programa Centra za promociju nauke odrzalo se od 29. avgusta do 14.
septembra u Trstu, Beogradu i Lincu, ali i u virtuelnom prostoru AI/VI. Centar za promociju nauke sa
Arselectronica predstavlja art+science lab projekat sa izlozbom InteligencijaI0. Kao deo nastavka saradnje
Katedre za nove likovne medije Departmana likovnih umetnosti i CPN-a u programu su ucestvovali prof.
Vladan Joler u saradnji sa prof. Mateo Paskvineli sa radom ,,Nooscope - kartografija granica vestacke
inteligencije” nastao s namerom da isprovocira polje kompjuterskih i polje humanisti¢kih nauka.

U ats+cpn selekeiji uéestvovala je i Suncica Pasuljevi¢c Kandi¢, visi stru¢ni saradnik na Katedri za nove
likovne medije sa saradnickim projektom ,, AIVI-pervarzivna mobilna igra na ulicama Beograda“ koja na
razigran nacin otkriva elemente vestacke inteligencije.

Izlozba je odrzana u Kulturnom centru Magacin od 1. do 14. septembra, uz raznovrstan prate¢i program.

SEPTEMBAR 2020.
ZAVRSNA 1ZLOZBA RADOVA STUDENATA IV GODINE DEPARTMANA LIKOVNIH

UMETNOSTI
Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad, 07-20. septembar 2020.



Zavrsna izlozba radova studenata IV godine Departmana likovnih umetnosti bila je postavljenau Muzeju
savremene umetnosti Vojvodine od 07. do 20. septembra 2020. godine.

Otvaranje izlozbe odrzano je u ponedeljak, 7. septembra 2020. s pocetkom u 19h u velikoj sali Muzeja
savremene umetnosti Vojvodine samo za nagradene studente, kada su dodeljene i godis$nje nagrade
najuspesnijim studentima Departmana. Pozdravnu re¢ je odrzao Radovan Joki¢, direktor Muzeja
savremene umetnosti Vojvodine, a izlozbu je otvorio dekan Akademije umetnosti, prof. SiniSa Bokan.
Tom prilikom dodeljena je i nagrada ,,Hiljadu zato* Fonda ,,Nomen est omen — Dobanovacki* studentu
master studija Luki Prstojevicu. Nagrada ,Hiljadu zato“ se dodeljuje bijenalno studentu grafickih
komunikacija.

MUZICKI INTERMECO: KOLEKCIJA GRAMOFONSKIH PLOCA PAVLA BELJANSKOG
Trg Galerija 2, Novi Sad, 11. septembar 2020.

Svecano otvaranje izlozbe ,,Muzicki intermeco*odrzalo seu petak, 11. septembra u 20h u Spomen zbirci
Pavla Beljanskog. U pripremi izlozbe i kataloga u¢estvovali su prof. dr Ira Prodanov Krajisnik i doc. dr
Milan Milojkovi¢ dajuéi prilog radovima ,,Muzika i muzicari Pavla Beljanskog* (Ira Prodanov Krajisnik)
i ,,Zbirka gramofonskih ploca Pavla Beljanskog - mali putopis o evropskoj meduratnoj diskografiji*
(Milan Milojkovi¢). Izlozbu je otvorio dekan Akademije umetnosti, prof. SiniSa Bokan.

BILJANA JEVTIC U UZEM IZBORU ,,0STEN BIJENALE CRTEZA“ U SKOPLJU
Nacionalna galerija ,,Cifte Hommam®, Skoplje, 01-10. oktobar 2020.

Po izboru kustosa Bijenala Emila Aleksijeva, prof. Biljana Jevti¢ sa Katedre za crtanje Departmana
likovnih umetnosti nasla se medu 135 umetnika koji su usli u uzi izbor medunarodne manifestacije
- OSTEN BIJENALE CRTEZA Skoplje 2020, ¢&iji su umetnicki radovi predstavljeni na izlozbi u
Nacionalnoj galeriji ,,Cifte Hammam®, u Skoplju, Severna Makedonija, od 1. - 10. oktobra 2020.

BORO DRASKOVIC PRVI LAUREAT NAGRADE ,,HUGO KLAJN¢

Sterijino pozorje, Novi Sad, septembar 2020.

Reditelj Boro Dragkovié prvi je laureat novoustanovljene nagrade za ,,Zivotno delo reditelju” koju ée
ubuducée zajedno dodeljivati pet regionalnih festivala.

Mariborska ,,Borstnikova sre¢anja“ (,,BorStnikovi susreti®), sarajevski MESS i,,Sarajevo Fest - Umjetnost
i politika“, Budva grad teatar i Sterijino pozorje, odnosno direktori tih festivala, predlagace ubuduce
licnosti koje su svojim radom zaduzili nase pozoriste i kulturu i zasluzili da budu glasno istaknuti u ovom
prostoru kao primeri izuzetnosti.

Nagrada Hugo Klajn, koja nosi ime jednog od najvecih reditelja ovog dela Evrope, Boru

Dragkovicu urucena je u veceri dodele Sterijinih nagrada, 4. oktobra 2020. godine.

OBJAVLJEN JE OSMI ZBORNIK RADOVA AKADEMIJE UMETNOSTI NOVI SAD
Akademija umetnosti, Novi Sad, septembar 2020.

Objavljen je osmi broj asopisa Zbornik radova Akademije umetnosti/Collection of papers of Academy
of Arts Akademije umetnosti (2020) sa temama iz oblasti teatrologije i studija filma, muzikologije, teorije
muzike, etnomuzikologije, teorije i istorije umetnosti, teorije kulture i psihologije stvaralastva.

Casopis Zbornik radova Akademije umetnosti izlazi od 2013. godine kao publikacija Centra za
istrazivanje umetnosti. UredniStvo ¢ine: dr Natasa Crnjanski (urednica), prof. emer. Irina Suboti¢, dr Ira
Prodanov, dr Marina Madarev, dr Dijana Metli¢, dr Manojlo Maravi¢, dr Dragan Stojmenovié, i [vana



Nozica, MA (sekretar urednistva), kao i ¢lanovi medunarodnog urednistva iz Velike Britanije, Austrije,
SAD, Australije, Portugala, Slovacke, Rumunije, Grcke, Hrvatske i Italije.
Casopis publikuje radove na srpskom i engleskom jeziku, izlazi jedanput godinje i referise se u bazama
ERIHplus, DOAJ (Directory of Open Access Journals), RILM (Répertoire International de Littérature
Musicale) i Scindeks. Casopis se nalazi u rezimu otvorenog pristupa https:/scindeks.ceon.rs

Dizajn Casopisa potpisuje mr Atila Kapitanj.

ODRZANA RADIONICA ,,UMETNOST-KOMUNIKACIJA-MEDIJI“

Akademija umetnosti, Srpsko narodno pozoriste, 21.-25. septembar 2020.
0d 21. do 25. septembra odrzana je radionica za student muzickog departmana pod nazivom ,,Umetnost-
Komunikacija-Mediji“ koja je podrzana od strane Pokrajinskog sekretarijata za naucno-istrazivacku
delatnost. Radionicu su vodili prof. dr Ira Prodanov, prof. dr Natasa Crnjanski, doc. dr Milan Milojkovi¢

i prof. dr Silard Antal.

NAGRADE I PRIZNANIJA dodeljeni Akademiji umetnosti u Novom Sadu,
nastavnicima i studentima u Skolskoj 2019/2020. godini

Datum

Naziv nagrade dodele Dobitnik nagrade Davalac nagrade
17. Smotra muzickih
Titula laureata u Oktobar Andrej Balaz, student I godine violine talenata Srbije,
svim kategorijama 2019. u klasi prof. Florijana Balaza Sremski Karlovei,
Srbija
Laureat uglednog
priznanja “Slavuj
Hadzi¢” za
celokupan rad u Pokrajinski javni
oblasti filmskog, | Novembar | Nikola Sekeri¢, red. prof. na Akademiji servis, Radio-
medijskog i 2019. umetnosti televizija Vojvodine,
obrazovnog Novi Sad, Srbija
rukopisa i
doprinosa nasoj
kulturi
. Dizajn muzej (The
Nadg.radaDz a (-ilzajl} Novembar | Vladan Joler, red. prof. na Departmanu | Design Museum),
godine (Design of 2019. likovnih umetnosti London, Velika
Year Award) Britanija
Nagrada za
n?JbOlJu §por§dnu Magdalena Mijatovi¢ i Branislav Cali¢ | Festival studentskog
zensku i musku | Novembar Kiasi d . L
uloou: predstava 2019 u klasi doc. Brorlsa L}]eseVlca i Mllana teatra, Ob.rpnovac,
Zlg 1> Pr Novakovica, stru¢nog saradnika Srbija
,,Zlo¢in 1 kazna/
Nojeva barka*
é\lfl;ggﬁdg R o II Medunarodno
Kat eJ ori'Ji IJ Novembar Iva Dimitrijevié, studentkinja III takmicenje
speciial I%a nJa rada 2019 godine harfe u klasi prof. Stase ,,Kristalni klju¢” u
P “IJ{ g ) Mirkovi¢ Gruji¢ Sankt Peterburgu,
esonance Rusiia
umetnik” )
X medunarodno
I nacrada Novembar | Andrijana Panti¢, studentkinja I godine | takmicenje ,,Anton
g 2019. flaute u klasi prof. Laure Levai Aksin | Eberst®, Novi Sad,

Srbija




Pokrajinsko
priznanje “Ferenc
Feher”

Novembar
2019.

Rita Kinka Radulovi¢, red. prof.
Akademije umetnosti

Republika Srbija,
Autonomna
Pokrajina
Vojvodina;
Pokrajinski
sekreterijat za
kulturu, javno
informisanje i
odnose s verskim
zajednicama

Nagrada ,,Museum

in short” za DrSnezanaMisic,
promotivni film programskidirektoriJelenaOgnjanovié,
MOMENTUM muzejskiedukatorGalerijeMaticeSrpske Kulturni centar
Koi S Decembar ours . A :
oju su kreirali 2019. Osmisljavanje i realizacija filma: BASE u Milanu,
Galerija Matice Profesori Akademije umetnosti Novi Italija
srpske i Akademija sad; Rezija: prof. SiniSa Bokan, dekan
umetnosti Novi Akademije umetnosti
Sad
Medalja kulture za L Kulturni centar
multikulturalnost i Decembar Agota Vitkai Kucera, red. prof. Vojvodine ,,Milo$
: 2019. Akademije umetnosti Crnjanski”, Novi
interkulturalnost e
Sad, Srbija
. Kulturni centar
Medaljg li(ulltu €28 | pyecembar DrDanielaKorolijaCrkvenjakov, vanr. Vojvodine ,,Milo$
ocuvanje kulturnog 2019 rof. Akademijeumetnosti Crnjanski”, Novi
nasleda prot. ) ) .
Sad, Srbija
Specijalna nagrada Internacionalni
za najbolji domaci | Decembar | Milica Maletin, studentkinja II godine Merlinka film
film, pod nazivom 2019. rezije festival 1 Filmski
,,Podrska‘ centar Srbije
Ermin As¢erié, student II godine solo XXII Mve dunarodno
. - o takmicenje solo
Decembar pevanja, tenor u klasi prof. Milice - .
I nagrada LI - pevaca ,,Nikola
2019. Stojadinovi¢ i sam.str.sar. Pamele Ki§ Cveiic™
Toni vejic¢”’, Ruma,
gnjatov Srbii
rbija
Dusan Daki¢,student II godine solo XX M? dqnarodno
Decembar evanja, tenor u klasi prof. Milice takmiGenje solo
II nagrada pevanja, ten prot. - pevaca ,,Nikola
2019. Stojadinovi¢ i sam.str.sar. Pamele Ki§ Cveiié™ R,
Tgnjatov veji¢”, Ruma,
Srbija
“Concorso
Internazionale per
I nagrada Januar Andrej Balaz, student I godine violine | musicisti Gianluca
g 2020. u klasi prof. Florijana Balaza Campochiaro
XXVIII Edizione —
Catania”, Italija
Ermin Asceri¢, student II godine XVII I\{[Vedqnarodno
I 1 2w Klasi prof. Mili takmicenje solo
I nagrada anuar solo pevanja u klasi prof. Milice pevata “Lazar
2020. Stojadinovié¢ 1 sam.str.sar. Pamele Ki§

Ignjatov

Jovanovié”,

Beograd, Srbija




XVII Medunarodno

Laureat (100 Ilija Stankovié, student III godine P .
Februar : . takmicenje “Davorin
bodova) u E 2020 trombona u klasi prof. Branislava Jenko”. Beograd
kategoriji ) Aksina i sam.str.sar. Oskara Ritera S}bija grad,
A s . XVII Medunarodno
I nagradau E Februar Dimitrije Jovici¢, student II godine takmicenje “Davorin
trombona u klasi prof. Branislava »
kategoriji 2020. P : Jenko”, Beograd,
Aksina i sam.str.sar. Oskara Ritera Srbii
rbija
. . . . XVII Medunarodno
Laureat (100 Februar Andrijana Panti¢, studentkinja I godine takmi&enje “Davorin
bodova) u D 2020 flaute u klasi prof. Laure Levai Aksin i Jenko”. Beograd
kategoriji ’ viseg str.sar. Petra Popovica » Beograd,
Srbija
Ivanka Muhadinovi¢, studentkinja XVII Medunarodno
I nacrada Februar master studija flatue u klasi prof. takmicenje “Davorin
g 2020. Laure Levai Aksin i viSeg str.sar. Petra | Jenko”, Beograd,
Popovica Srbija
Anastasija Holc, studentkinja Vtgkl\rﬁféi%n:rsooc}go
I nagrada, Grand doktorskih studija solo pevanja u klasi e "
X Ao Mart 2020. o T P pevaca “Vera Kovac
prix takmicenja prof. Milice Stojadinovi¢ i sam.str.sar. Vitkai”. Novi Sad
Pamele Kis Ignjatov Srbii ’
rbija
Aleksandra Usumovi¢, studentkinja Vtgkl\n/{ieéil:lngrs()o(}go
I nagrada u VI master studija solo pevanja u klasi iceny o
k Mart 2020. pp T e pevaca “Vera Kovac
ategoriji prof. Milice Stojadinovi¢ i sam.str.sar. Vitkai”. Novi Sad
Pamele Kis Ignjatov Srbii ’
rbija
VII Medunarodno
Jovana Koji¢, studentkinja III godine takmicenje solo
I nagrada Mart 2020. solo pevanja u klasi doc. Vesne pevaca “Vera Kovac
Acéimovié Vitkai”, Novi Sad,
Srbija
Kaja Mandi¢ Plavsié, studentkinja v Majn
I nagrada Mart 2020. | master studija klavira u klasi prof. Rite ko takmiceni
Kinke Radulovié muzicko takmicenye,
Beograd, Srbija
Klavirski duo Kaja Mandié Plavi¢ i |, Omlam
I nagrada Mart 2020. Milica Josi¢ pod mentorstvom prof. i¢ko takmiceni
Aleksandra Tasica muziCko takmicenje,
Beograd, Srbija
Grand pri
takmicCenja 6. Festival
i Specijalna April 2020 Andrej Balaz, student I godine violine ,»Slovenske
nagrada zirija P ’ u klasi prof. Florijana Balaza muzike®, Beograd,
za interpretaciju Srbija
stranog autora
Dusan Daki¢, student II godine Festival slovenske
I nagrada April 2020. solo pevanja u klasi prof. Milice ke. Mosk.
Stojadinovi¢ muzixe, Moskva
Ermin Asceri¢, student II godine Festival slovenske
I nagrada April 2020. solo pevanja u klasi prof. Milice

Stojadinovié

muzike, Moskva




Lazar Torbica, student III godine

1. ,,Merci,
Maestro®, Belgija

2. ,.Euterpe®, Italija

I nagrade April 2020. klavira u klasi prof. Rite Kinke 3. ,,Polyhimnia®,
Radulovi¢ Skoplje,
Makedonija
1. ,,Memorijal
Matjusa Blum®,
Milan Slijepcevié, student 11 Sarajevo
II nagrade April 2020. godine klavira u klasi prof. Milana | 2. Internacionalno
Miladinovi¢a takmicenje ,,Citta
di San Dona di
Piave®, Italija
Grand prix
takmicenja 6. Festival
i Specijalna April 2020 Andrej Balaz student I godine violine u | “Slovenske muzike”
nagrada Zirija pr ) klasi red.prof. Florijana Balaza — onlajn Beograd,
za interpretaciju Srbija
stranog autora
I nagrada u Kaja Mandi¢ Plavsi¢, studentkinja ,.Concours de
koncertnoj Maj 2020. | master studija klavira u klasi prof. Rite | musique Quebec®,
kategoriji Kinke Radulovié Kanada
B Multidisciplinarno
II nagrada u Sanja Zigi¢, stru¢na saradnica na Medunarodno
tre¢oj kategoriji iz | Maj 2020. |Katedri za grafiku Departmana likovnih takmicenje
discipline Grafika umetnosti ,,Konstantin Veliki®,
Nis, Srbija
Klavirski duo Kaja Mandi¢ Plavsi¢ i VII Medunarodno
. Milica Josi¢, studentkinje Departmana ijanisticko
Inagrada Maj 2020. muzickih umetnosti poé menlt)orstvom It)afcmi(:enje,
red. prof. Aleksandra Tasi¢a Smederevo, Srbija
Studenti Solo pevanja Aleksandra
I nagrade Maj 2020 Usumovi¢ (master), Ermin ASceri¢ (II P;X&%ff&?gggio
g ) ’ godina) i Dusan Daki¢ (II godina) u é tob n
klasi prof. Milice Stojadinovic¢ »-anto bene
Pamela Ki$ Ignjatov, samostalna Medunarodno
I nagrada Jun 2020 stru¢na saradnica na Katedri za solo takmicenje
) pevanje i doktorand u klasi prof. dr | ,,Konstantin Veliki®,
Milice Stojadinovi¢ Nis, Srbija
I nagrada i Kaja Mandi¢ Plavsi¢, saradnik u -

s nastavi Katedre za klavir Departmana Intteﬁ(na(.slvona}lno
Specijalna nagrada | Jun 2020. muzicke umetnosti i studentkinja 31 rr(il'ce_nJ%
,,BelBrand Award* master studija u klasi red. prof. Rite »voadumr V.

za 2020. godinu Kinke Radulovié Selivokhin®, Srbija
Nagrade Studentkinje Departrmana muzicke
Uni . umetnosti Sara Micunovié, (I1I godina
niverziteta u - . o Zgrada Rektorata
Novom Sadu za na studijskom programu Muzikologija) Univerziteta u
Jun 2020. i Milica Keca, (III godina na

naucne radove
u $kolskoj
2019/2020. godini

studijskom programu Kompozicija)
pod mentorstvom prof. dr Marijane
Kokanovi¢ i prof. dr NataSe Crnjanski

Novom Sadu, Novi
Sad, Srbija




Studentkinje Departmana muzicke
umetnosti:

Marija Zoroja, prva godina — II

nagrada
Najbolje izvodenje STy . o Onlajn takmiéenje
kompozicija Baha Jun 2020. Iva Dlmltrue\gg:ggedcaa godina —III harfista, Rusija
Andela Stankovi¢, master studije —
II nagrada u klasi vanr. prof. Stase
Mirkovi¢ Grujué i vise strucne
saradnice Mine Mom¢ilovi¢
Studentkinja Vesna Zivkovié je u TV
kategoriji osvojila I nagradu u klasi mr
Jelene Baji¢; Student Predrag Pejic je
M1 IV kategorija u IV kategoriji osvojio I nagradu pod vil li\{[;ilslggi%dno
Komplementarnog | Jun 2020. mentorstvom mr Julije Bal; }:{( S
klavira ":1 mlcenje,b“
Studentkinja Milica Keca je u III Smederevo, Srbija
kategoriji osvojila I nagradu pod
mentorstvom mr Julije Bal
Komplementarni Studenti Milica Keca i Predrag Peji¢ za Vi Ii\{[;r(liil;ggi%dno
klavir — klavirska | Jun 2020. | osvojenu II nagradu pod mentorstvom {)a{qniéen'e
dua mr Julija Bal NS,
Smederevo, Srbija
II nagrada Internacionalno
u kategoriji Kaja Mandi¢ Plavsi¢ studentkinja takmicenje “Malta
profesionalnih Jul 2020. | master studija klavira u klasi prof. Rite | International Music
izvodaca starijih od Kinke Radulovi¢ Competition” u
18 godina Valeti, Malta
I nagrada u Internacionalno
kategoriji Studentkinje Milica Josi¢ i Kaja takmicenje “Malta
profesionalnih Jul 2020. | Mandi¢ Plavsi¢ pod mentorstvom prof. | International Music
izvodaca — Aleksandra Tasi¢a Competition” u
klavirski duo Valeti, Malta
Nagrada za jedan Aleksandra Ri - dentkini C48' Dai:lcetpnl
od najboljih eksandra Rizanovi¢, studentkinja amera Festival,
- Jul 2020. master studija glume u klasi prof. Lincoln centar,
plesnih filmova na : -, P ST
festivalu Borisa Isakovi¢a Njujork, Sjedinjene
Americke Drzave
Tatjana Marticki (Departman likovnih
umetnosti)
Nagrade iz Al(;aksanlc{lylzll Arizanovi¢ (Dlepartman
zaduybinskih ramskih umetnosti — gluma na
fondova srpskom jeziku)
Matice srpske Jul 2020. | Divna Stojanov (Departman dramskih Matica srpska, Novi

najboljim dacima
i studentima

zavr$nih godina

Skola i fakulteta

umetnosti — dramaturgija)

Ivana Damjanov (Departman muzicke
umetnosti — klavir)

Marko Kurili¢ (Departman muzicke
umetnosti — kompozicija)

Sad, Srbija




Laureat nagrade
za zivotno delo
,,Hugo Klajn“

Septembar
2020.

Boro Draskovi¢, reditelj

Pet regionalnih
festivala:

Mariborska
“Borstnikova
srecanja”
(“Borstnikovi
susreti”), sarajevski
MESS i “Sarajevo
Fest - Umjetnost
i politika”, Budva
grad teatar i
Sterijino pozorje




Biografije autora / Biographies of the authors

Danica Bicani¢, MA(Novi Sad, 1985), master studije vajarstva na Akademiji umetnosti u Novom Sadu
zavr§ila je 2010. godine u klasi prof. Gordane Kaljalovi¢. Trenutno je apsolventkinja doktorskih studija
likovnih umetnosti na istoj Akademiji. Aktivno nastupa od 2006. godine. Imala je devet samostalnih
i viSegrupnih izlozbi i drugih nastupa kod nas i inostranstvu (Rumunija, Bosna i Hercegovina, Velika
Britanija, SAD, Bugarska, Rusija, Gr¢ka, Austrija, Nemacka, Hrvatska, Slovenija). Dobitnica je nekoliko
nagrada. Clanica je Predsednistva SULUV-a. Zivi i radi u Novom Sadu, u statusu samostalne umetnice.

danica.bicanic.art@gmail.com

prof. emer. Irina Suboti¢, Univerzitet u Novom Sadu, istori¢arka umetnosti, predaje na programima
Interdisciplinarnih studija UNESCO-ve katedre Univerziteta umetnosti u Beogradu i na doktorskim
studijama Katedre za scenski dizajn Arhitektonskog fakulteta i Akademije umetnosti u Novom Sadu.
Bila je kustos Muzeja savremene umetnosti i Narodnog muzeja i profesor Arhitektonskog fakulteta
Beogradskog univerziteta, kao i Akademije umetnosti u Novom Sadu. Drzala je predavanja na vise
svetskih univerziteta (Sorbonne, Princetone, New York University, Rudgers College, Xalapa University,
Groningen University, Lyon Lumiére 2 i dr.). Osnovna polja interesovanja: jugoslovenske istorijske
avangarde u evropskom kontekstu, moderna i savremena umetnost, muzeologija i briga o zastiti kulturnog
nasleda. Clanica je viSe nacionalnih i svetskih stru¢nih i nevladinih organizacija (AICA, ICOM,
UdruzZenje knjizevnih prevodilaca, Grupa 484, Europa Nostra, Evropa Nostra Srbija, La Renaissance
Frangaise i dr.).

irinasubotic4 1 @gmail.com

Iva Glisi¢, PhD is an art historian and historian specialising in modern Russia, Italy and the Balkans.
Her work explores the history of radical ideas, and the dynamic relationship between art, politics and
ideology. She also writes on oral history, memory politics and archival theory. Glisic’s research has been
published in leading academic journals in Europe, the United States and Australia, and she also regularly
contributes short articles and reviews to popular journals, magazines and online portals. Glisic has taught
courses at the Australian National University, the University of Tiibingen, the University of Western
Australia, and Curtin University. She is the author of The Futurist Files: Avant-Garde, Politics, and
Ideology in Russia, 1905-1930 (Northern Illinois University Press, 2018).

iva.glisic@anu.edu.au

Tijana VujoSevi¢, PhD born in Belgrade, received her bachelors’ and master’s degrees in architecture
from Yale University and a PhD in architectural history, theory and criticism from the Massachusetts
Institute of Technology. Currently she is Assistant Professor at the University of British Columbia. She
also taught at the University of Virginiaand the University of Western Australia. From 2018 to 2020 she
was a Fellow of the Institute of Advanced Studies at the University of Strasbourg. Tijana’s work on the
history of modern identities and the 20"century built environment has been published in journals such
as Grey Room, Slavic and East European Journal, Journal of Design History, Cultural Geographies, and
others. She is the author of the book Modernism and the Making of the Soviet New Man (2017). At the
momentTijana is working with AllaVronskaya (University of Kassel) on a comprehensive multilingual
onlinerepository of primary and secondary material related to women architects in socialism, Second
World/Second Sex.

tvujosevic@sala.ubc.ca

tijana.vujosevic@ubc.ca



dr Dijana Metli¢ (1978, Beograd), vanredna je profesorka istorije umetnosti na Akademiji umetnosti,
Univerziteta u Novom Sadu. Istrazuje odnose slikarstva, fotografije i filma na primerima evropske i
americke umetnosti 20. veka. Napisala je nekoliko monografskih studija: Stenli Kjubrik: Izmedu slikarstva
i filma (Filmski centar Srbije, Beograd 2013), Slike prolaznog sveta: odnosi srpskog i francuskog
intimizma (Galerija Matice srpske, Novi Sad 2017), Nedeljko Gvozdenovic: U potrazi za apsolutnim
slikarstvom (Srpska akademija nauka i umetnosti, Beograd 2018) i Olga Keseljevi¢ i Mark Barbeza:
Jedna sasvim (ne)obicna srpsko-francuska veza (Galerija Matice srpske, Novi Sad 2020). Brojne nauéne
radove posvecene istrazivanju fotografskog i filmskog opusa reditelja Stenlija Kjubrika objavila je u
nacionalnim i medunarodnim zbornicima, od kojih se posebno izdvaja rad “Stanley Kubrick and Art”
objavljen u Bloomsbury Companion toStanley Kubrick, eds. Nathan Abrams and I. Q. Hunter, London,
New York: Bloomsbury Academic, 2021. Prireduje antologiju tekstova Gender, Power and Identity in
the Films of Stanley Kubrick (eds. Karen Ritzenhoff, Dijana Metli¢ and Jeremi Szaniawski, London:
Routledge, 2022 forthcoming). Uredila je medunarodni zbornik Photography as a Method of Visual
Research u izdanju Akademije umetnosti Novi Sad (2019), u kome su istrazivane veze izmedu fotografije
i kulture se¢anja, arhitekture, filozofije, filma, mode i psihoanalize. Clanica je Medunarodnog komiteta
muzejskih strucnjaka [COM.

dijana.metlic@uns.ac.rs

Jelena Lalatovi¢, MA (Beograd, 1994) zavrsila je osnovne i master studije na Filoloskom fakultetu
u Beogradu, odbranivii master rad pod nazivom Zenska strana rata: memorija i poetika u romanu
Ravnoteza i ¢asopisu Profemina autorke i urednice Svetlane Slapsak. Na mati¢nom fakultetu upisala
je i doktorske studije, gde je prijavila doktorsku disertaciju pod naslovom Zanrovi knjizevne kritike i
polemike u omladinskoj i studentskoj periodici: kriticka javnost na Beogradskom univerzitetu od 1937.
do 1968. godine. Autorka je vise nau¢nih radova u oblasti studija periodike, knjizevnosti za decu i mlade i
zenske knjizevnosti. U koautorstvu sa Hristinom Cvetincanin Knezevi¢ objavila je Prirucnik za upotrebu
rodno osetljivog jezika (2019). Na Institutu za knjizevnost i umetnost u Beogradu zaposlena je od maja
2019. godine, u okviru odeljenja Periodika u istoriji srpske knjizevnosti i kulture, trenutno u zvanju
istrazivac-saradnik.

zlatnalala@gmail.com

dr Amra Latifi¢ (1980, Beograd) diplomirala je na Filoloskom fakultetu u Beogradu na Katedri za ruski
jezik i knjizevnost i na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu na Katedri za glumu. Doktorirala je
2006. godine na Interdisciplinarnim studijama pri Rektoratu Univerziteta umetnosti u Beogradu, sa temom
iz oblasti ruske avangardne umetnosti. Objavila je knjige: Paradigme ruske avangardne i postmoderne
umetnosti (Cigoja §tampa, 2008); Ideja o glumi: performativni artekosmizam (Cigojastampa, 2011),
Kosmopolitski sjaj beogradskog belog baleta (Cigoja §tampa, 2018). Priredila je knjigu Zivot bez
kompromisa za umetnost i mir. Jelena Santi¢: eseji, zapisi, komentari (Fondacija ,,Jelena Santi¢*; Grupa
484; Istorijski Arhiv Beograda, 2021). Prevela je knjigu sa ruskog jezika autora Mihaila Epstejna Sola
Amore (Ljubavlju samo) (Centar za medije i komunikacije Fakulteta za medije i komunikacije, 2010).
Objavila je mnoge strucne radove iz oblasti umetnosti u stranim i domacim Casopisima, ucestvovala je
na brojnim tribinama i medunarodnim festivalima iz oblasti kulture i umetnosti. Stru¢no se usavrsavala u
Rusiji i Italiji. Sada je zaposlena kao vanredni profesor na Fakultetu za medije i komunikacije Univerziteta
Singidunum u Beogradu, gde predaje predmete iz oblasti vizuelnih komunikacija, kulture, umetnosti,
glume, javnog nastupa.

amra.latific@gmail.com



Marijan Dovi¢, PhD is Associate Professor and Senior Research Fellow at the ZRC SAZU Institute of the
Slovenian Literature and Literary Studies (Ljubljana). He also lectures at the Faculty of Arts (University
of Ljubljana) and School of Humanities (University of Nova Gorica). He published Slovenian books
on systemic and empirical approaches to literature (Sistemske in empiricne obravnave literature, 2004),
the development of the role of the literary producer (Slovenski pisatelj, 2007), the interwar avant-garde
(Moz z bombami, 2009), and the canonization of the Slovenian national poet (Preseren po PreSernu,
2017). With J. K. Helgason, he wrote National Poets, Cultural Saints: Canonization and Commemorative
Cults of Writers in Europe (Brill, 2017). He co-edited thematic volumes on literature and censorship,
publishing, book history, spatial turn in literary studies, and literature and music. His major publications
in English address Romanticism, European cultural nationalism, national poets and “cultural saints”, the
literary canon, systems theory, the interwar avant-garde in the Balkans, and the theory of authorship. He
is the editor-in-chief of the comparative literature journal Primerjalna knjizevnost (2016-) and a co-editor
of the book series Studia litteraria (2018-).

marijan.dovic@zrc-sazu.si

dr Kristina Pranji¢ diplomirala je komparativistiku i ruski jezik i knjizevnost na Filozofskom fakultetu
Univerziteta u Ljubljani, gde je 2018. g. odbranila i doktorsku disertaciju sa naslovom Bespredmetnost
zvuka i slike: Beli, Kruconih, Maljevi¢. Trenutno vodi postdoktorski projekat Jugoslovenska avangarda
i Metropolitanska dada (1916-1927): ViSesmerna i transnacionalna genealogija (Javna agencija za
istrazivacku delatnost Republike Slovenije, 2019-2021), zaposlena je kao docent na Akademiji umetnosti
Univerziteta u Novoj Gorici, gde drzi modul ,Istorija i teorija umetnosti i medija I-111“, te predaje
semiotiku i medijsku umetnost na Fakultetu za medije u Ljubljani. 2019. godine, kao gostujuci predavaé
na Univerzitetu u Klagenfurtu, predavala je o vizuelnom i poetskom eksperimentu u ruskom modernizmu
i avangardi. Sa ruskim filozofom Vadimom Rudnjevim, ucenikom semioticara Jurija Lotmana, objavila
je dve knjige: Bog-atraktor: Istrazivanje u filozofiji obicnog jezika (Sankt Peterburg, Moskva, Centar za
humanitarne inicijative, Dobrosvet: 2020) i Narativna Disonanca: Jezik nasuprot stvarnosti (Moskva,
Akademski projekat: 2020).

khristten@gmail.com

dr Kajoko Jamasaki je rodena 1956. godine u gradu Kanazava (Japan). Diplomirala je na Filoloskom
fakultetu Hokaido univerziteta (Japan). Magistrirala je i doktorirala na Filoloskom fakultetu u Beogradu.
Redovni profesor (Japanski jezik i knjizevnost) na Filoloskom fakultetu u Beogradu. Objavila je studiju
Japanska avangardna poezija: u poredenju sa srpskom poezijom (Beograd, ,Filip Visnji¢®, 2004),
Gramatika savremenog japanskog jezika I'i Il (Beograd, Zavod za udzbenike, 2014), Antologija japanskog
eseja (Beograd, Sluzbeni glasnik, 2020) i dr. Prevela je veliki borj srpskih i japanskih autora, medu
kojima su Danilo Ki§ (Rani jadi; Enciklopedija mrtvih; Basta, pepeo), Ivo Andri¢ (Zbirka pripovedaka:
Ex Ponto, Nemiri i dr.) i Suntaro Tanikava (Izabrano mesto).

yamasakikayoko@gmail.com

Monika Karwaszewska, PhD hab.,music theoretician. She is a graduate of the Stanistaw Moniuszko
Academy of Music in Gdansk. Since 2006 she has been working as an Assistant Professor and as the
Head of Science, Staff Development and Publishing House Office at her alma mater. She is the Editor-in-
Chief of the Academy’s Publishing House, a member of the editorial team of scientific journals published
by the Kharkiv L. P. Kotlyarevsky National University of Arts and the journal published by the Serbian
Society for Music Theory. In 2013 she was granted a doctoral degree in musical arts from the Academy



of Music in Cracow. She is a member of the Musicologists’ Section of the Polish Composers’ Union
and of the Association of Polish Artists Musicians. She is also the author of the monograph Andrzej
Dobrowolski. The Music of Pure Form. Her scientific interest lies in the theory of music of the twentieth
and twenty-first centuries, including intermedia and intertextual methodologies. She publishes articles
in Polish and foreign monographs and scientific journals and is a recipient of the Bronze Cross of Merit
awarded by the President of the Republic of Poland for services to Polish culture.

mon-kar@wp.pl

Bert Van Herck, PhD is a composer and theorist at the faculty at New England Conservatory. He
holds a PhD from Harvard University where he studied with Magnus Lindberg, Julian Anderson, Chaya
Czernowin, Brian Ferneyhough, and Helmut Lachenmann, and in the fall of 2006 he was at Columbia
University, working with Tristan Murail.

Besides his compositional activities, his interest in music theory has led to presentations on the music
by Oliver Knussen, spectral music, and Magnus Lindberg. Recently he presented his work on Scriabin
at EuroMAC 9 in Strasbourg, and presented in other conferences such as Miisica Analitica in Porto
and Spectralisms-2 at Ircam. His compositions have been performed in several countries and festivals,
including the Gaudeamus Week, ISCM World New Music Days in Sweden and Australia.
bert.vanherck@necmusic.edu

dr Senka Beli¢ (1972), muzicka teoreticarka, diplomirala je i magistrirala na Fakultetu muzicke
umetnosti u Beogradu pri tadasnjoj Katedri za opstu muzicku pedagogiju. Njen diplomski rad nagraden
je Oktobarskom nagradom grada Beograda (1996). Doktorska disertacija, Kontrapunktska elokvencija:
muzicko-retoricke strategije u marijanskoj muzici od Zoskena do Monteverdija, koju je odbranila oktobra
2020. godine, predlozena je za publikovanje. Zaposlena je na Katedri za muzicku teoriju Fakulteta
muzicke umetnosti u Beogradu (od 1997). Ucestvovala je u organizaciji Godi$njeg susreta studenata
muzicke teorije (2016, 2017) i u radu Katedre za muzicku teoriju kao sekretar (2015/2016).Naucno-
istrazivacki rad Senke Beli¢ usmeren je ka ispitivanju razli¢itih pristupa polifonoj muzici renesanse i
baroka, od kompoziciono-tehnickog, preko numericko-simbolickog do retoricko-ekspresivnog. Naucne
i strucne radove izlagala je na brojnim nacionalnim i medunarodnim skupovima. Jedan je od osnivaca
Srpskog drustva za muzicku teoriju (2019), &iji je sekretar. Uéestvovala je u osnivanju Casopisa Srpskog
drustva za muzicku teoriju (2021), gde trenutno obavlja funkciju sekretara. Clan je uredni¢kog odbora
medunarodnog portala Pojmovnik muzicke teorije.

sence.belic@gmail.com

dr Ivan Trojan (1979), izvanredni je profesor zaposlen na Filozofskom fakultetu u Osijeku gdje predaje
na preddiplomskom studiju i poslijediplomskom studiju osjeckog i zagrebackog Filozofskog fakulteta,
uglavnom teatroloske i dramatoloske kolegije.Na Filozofskom fakultetu u Zagrebu doktorirao je s temom
Dramska, kazalisna i kulturno politicka djelatnost Milana Ogrizovica i becka moderna. Autor jevise
od sedamdeset znanstvenih i strucnih ¢lanaka iz podrucja znanosti o umjetnosti, grane teatrologije i
dramatologije te samostalno ili suautorski devet knjiga: Talijina maska (2011), Tranzit: Kortars horvat
dramak antolégiaja (2012), Milan Ogrizovi¢ — Kazalisni covjek (2014), Cvelferica, panonizam, pismo
knjizevnosti i kulture. Projekt (2015), Cvelferica, ili su to trnci kakve samo neizvjesnost i iscekivanje mogu
proizvesti. Drama (2015), Osijek 2.0. Panorama osjecke knjizevnosti (2000 — 2016.) (2017), Sinegdoha
hrvatske knjizevnosti, znanosti i kulture, cvelferski tekstualni korpus. Sveucilisni udzbenik, studije (2018),
Antun Gustav Matos: Malo pa nista (2018) i Prijelom. Studije o hrvatskoj dramskoj moderni (2020).



Bio je glavni urednik Casopisa za knjizevnost 1 kulturu ,,Knjizevna revija“ od 2010. do 2020. godine.
Predsjednik je Matice hrvatske Osijek. Clan je International Association of Theatre Critics, Drutva
hrvatskih knjizevnih kriticara i teatrologa, Hrvatskog filoloskog drustva i Matice hrvatske. Dobitnik je
nekolicine nagrada za svoj esejisticki 1 znanstveni rad.

itrojan@ffos.hr

ivantrojan79@gmail.com

dr Jurica Vuco (1984.) je diplomirao na Filozofskom fakultetu Sveucilista Josipa Jurja Strossmayera
u Osijeku 2009. godine temom Mitska struktura anticke drame, a doktorirao na istom fakultetu 2021.
godine. Do sada sudjelovao na deset domacih i medunarodnih znanstvenih skupova te objavio deset
znanstvenih i strucnih radova.

jurica.vuco@gmail.com

Andela Vidovi¢, MA (1987., Metkovi¢), kazalisna kriticarka i teatrologinja, magistrica edukacije
kroatologije 1 magistrica filozofije. KazaliSne kritike, eseje, razgovore i prikaze teatroloskih izdanja
trenutacno objavljuje u Expressu i Vijencu, te na Tre¢em programu Hrvatskoga radija.Sudjelovala
je na nekoliko medunarodnih seminara i znanstvenih simpozija — Young Crtitics Seminar (AITC-
IATC, Cluj, Rumunjska, 2014), Colloquium on Criticism (Kulturtreger i Kurziv, Zagreb, 2015),
NarratologyandltsDiscontents (ADU, Zagreb, 2017), Mediji i medijska kultura — europski realiteti
(Sveuciliste J. J. Strossmayera u Osijeku, 2017), Dani Hvarskog kazalista (HAZU, Knjizevni krug Split,
2019.- danas) i dr.Od 2017. do 2020. bila je izvr$na urednica i potpredsjednica Udruge za kulturu i nove
medije, Arteist te vanjska strucna suradnica Osjeckoga ljeta kulture od 2017. do 2018. Vodi radionice
pisanja kazali$nih kritika u sklopu razlicitih projekata institucionalne i izvaninstitucionalne kulture.
andelavidovic@yahoo.com

dr Radovan Popovié (1975, Sremska Mitrovica). Studije sociologije na Katedri za sociologiju Filozofskog
fakulteta Univerziteta u Novom Sadu zavrsio 1999. Od 2006. do 2009. pohadao Interdisciplinarne
studije teorije umetnosti i medija na Univerzitetu umetnosti u Beogradu, nakon kojih je stekao zvanje
doktora teorije umetnosti i medija (disertacija odbranjena u aprilu 2009). Tokom 2010. nalazi se na
studijskom boravku u Becu, na poziv Instituta za nauke o kulturi i istoriju pozorista, u sastavu Austrijske
akademije nauka (Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Zentrum Kulturforschungen, Institut
fir Kulturwissenschaften und Theatergeschichte). Zvanje nau¢nog saradnika stekao je 2018. odlukom
Komisije za sticanje nau¢nih zvanja Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja, na predlog
Instituta za filozofiju i drustvenu teoriju u Beogradu. Autor je viSe desetina ¢lanaka iz oblasti teorije i
istorije filozofije, teorije medija. Pored toga se bavi prevodenjem knjiga sa latinskog i nemackog jezika.
radovanpopovic03@gmail.com

Jagor Bucan (1968) je akademski slikar i nastavnik slikanja u zvanju redovitoga profesora na
Akademiji likovnih umjetnosti Sveucilista u Zagrebu. Predavao je kolegij Teorija prostora na
Akademiji likovnih umjetnosti u Zagrebu (1996-1999) i na Akademiji likovnih umjetnosti u
Sirokom Brijegu, u Bosni i Hercegovini (1999-2003). Autor jeknjigaRije¢ je o slici: Ogled o odnosu slike
ijezika (Sandorf & Mizantrop, Zagreb, 2019.),U znaku Jednoga: Ogledi i prikazi o romanu, perenijalnoj
misli i duhovnom itinerariju (ArTresor naklada, Zagreb 2020.) i Nutarnji oblik: O prikrivenome vidu
likovnoga umijeca (Sandorf & Mizantrop, Zagreb, u pripremi). Autor je i likovnih monografija (Albert
Kinert, ALU u Zagrebu — Art studio Azinovi¢, Zagreb, 2002. i Mladen Pejakovié,vise autora, Litteris,



Zagreb, 2009.), likovnih eseja, studija i prikaza u znanstvenim, stru¢nim i kulturnim publikacijama, kao
i predgovora likovnim izlozbama.
jbucan@alu.hr

Tatjana Tomi¢, MA (1991) je rodena u Sremskoj Mitrovici. Osnovnu i srednju $kolu zavrsila je u rodnom
gradu, a na Akademiji umetnosti Univerziteta u Novom Sadu studirala je u periodu od 2009-2013. godine
i stekla zvanje Diplomirani teoreticar umetnosti—etnomuzikolog. Iste godine, nakon zavrsetka osnovnih,
upisala je master studije na Filozofskom fakultetu Univerziteta u Beogradu, studijski program Etnologija
iantropologija. Zvanje master etnolog— antropolog stekla je dve godine kasnije (2015.). Tokom studiranja
istrazivala je pojedine elemente vokalne i instrumentalne tradicionalne muzike kako srpskog naroda, tako
i odredenih nacionalnih zajednica u Vojvodini. Poznaje i narodne igre u Srbiji, a glavno interesovanje
joj je religija sa akcentom na religiju islam. Godine 2018. upisala je doktorske studije na Akademiji
umetnosti Univerziteta u Novom Sadu, studijski program Etnomuzikologija. Trenutno je zaposlena kao
saradnik u nastavi na Univerzitetu Educons u Novom Sadu.

tatjanatomic5291@gmail.com

dr Dusica Dragin predaje MenadZzment za kulturu i Marketing i plasman audiovizuelnih formi na
Akademiji umetnosti Novi Sad. Kao producent ili koproducent potpisuje dugometrazni igrani film
»Apofenija“; naucno-obrazovnu seriju ,,Gradske ptice”; pozoris$ne predstave: “’Lujza Mi§i¢” i ,,.Ljubavni
vremeplov; dokumentarni film “’Mi i o(p)stale ptice”, objavila vise radova u domacim struénim
Casopisima. Jedan je od osnivaca i ¢lan pozoriSne trupe Balkan novi pokret, sa kojom je ucestovala na 17
internacionalnih pozorisnih festivala. Osniva¢ organizacije Institut za razvoj publike.
dusica.dragin74@gmail.com

dr Daniela Korolija Crkvenjakov je vanredni profesor Akademije umetnosti u Novom Sadu i
konzervator savetnik u Galeriji Matice srpske, specijalizovana za oblast konzervacije Stafelajnih slika.
Skolovala se i usavrsavala u Stbiji, Crnoj Gori i Italiji. Doktorirala je 2012. godine na Univerzitetu u
Beogradu, na Centru za multudusciplinarne studije. Teme od posebnog naucnog i istrazivackog interesa su
istorija konzervacije, kao i konzervatorska nauka — multidisciplinarna proucavanja umetnickih materijala
i tehnika. Autor je i koautor Cetiri knjige, vise poglavlja u monografijama i tematskim zbornicima, kao
i tekstova u stru¢nim i naucnim Casopisima. Koordinira master studije konzervacije i restauracije na
Akademiji umetnosti u Novom Sadu. Rukovodila je brojnim konzervatorskim projektima u saradnji sa
renomiranim domacim i inostranim muzejima i konzervatorskim institutima, kao i organizovala vise
konzervatorskih konferencija. Za svoj dosadasnji rad dobila je nagradu ,,Milorad Medi¢” za izuzetne
doprinose u konzervaciji i restauraciji slika (2009) i ,,Medalju kulture za o¢uvanje kulturnog nasleda”
(2019). Knjiga ,,Ciséenje slika i drugih polihromnih povrsina” (2020) nominovana je medu 5 najboljih
publikacija od strane nacionalnog komiteta ICOM Srbije za 2020. godinu.

daniela.korolija@gmail.com

dr Dubravka Pukanovi¢, vanredni profesor Akademije umetnosti u Novom Sadu i direktor Republickog
zavoda za zastitu spomenika kulture, Beograd. Diplomirala, magistrirala i doktorirala na Arhitektonskom
fakultetu Univerziteta u Beogradu. Autor veceg broja tekstova u struénoj i naucnoj literaturi, koautor
vise struénih publikacija i dve monografije ”Srpske pravoslave crkve 18. 1 19. veka u Backoj — tipologija
arhitektonskih oblika” za koju je nagradena godisnjom “Nagradom Ranko Radovi¢” 2010. godine i
” Arhitektura rimokatolickih crkava Vojvodine od 1699. do 1939”, koja je objavljena i na madarskom i



engleskom jeziku i nagradena od strane UdruZenja madarskih kulturnih institucija Vojvodine za najbolju
publikaciju objavljenu na madarskom jeziku u 2019. godini. Za profesionalni rad u oblasti arhitektonskog
projektovanja i istrazivacki rad u oblasti arhitektonskog stvaralastva i primenjenih umetnosti nagradena
nagradom Salona arhitekture u Novom Sadu (2010. i 2020) i Plaketom Jesenje izlozbe UPIDIV-a (2020).
Dobitnik godisnje nagrade "Medalja kulture za ocuvanje kulturnog nasleda” Kulturnog centra Vojvodine
"Milos Crnjanski” za 2020. godinu

dubravka.djukanovic@uns.ac.rs

dr Ira Prodanov (1970), muzikolog, redovni je profesor na Akademiji umetnosti Univerziteta u Novom
Sadu i na Akademiji umjetnosti u Banjoj Luci. Oblasti njene ekspertize pripadaju istrazivanju muzike 20.
i 21. veka, interdisciplinarnosti u muzici, drugim umetnostima i nauci, a posebno je posvecena analizi
odnosa muzike i medija, muzike i religije, teorije i prakse popularne muzike. Dr Ira Prodanov kreira
kurseve celozivotnog ucenja, prate¢i inovacije u nastavi i naine za njihovu implementaciju. Bila je
koordinator za Tempus projekat InMusWB na Akademiji umetnosti (2011 — 2014). Trenutno je aktivna u
Erasmus + KA2 projektu DEMUSIS (2019 — 2022). Clan je International Musicological Society (IMS)
i Muzikoloskog drustva Srbije. Objavila je Sest knjiga i vise od 50 nau¢nih radova. Uvela je master
program Muzika i mediji na Akademiji umetnosti. Prevodi knjige sa nemackog i engleskog jezika.
iraprodanovkrajisnik@gmail.com

*Napomena: Stavovi autora iznetih u ¢asopisu, ne izrazavaju stavove organa koji je dodelio sredstva za
sufinansiranje / Disclamer: The views expressed in this publication are those of the authors and do not
necessarily reflect the views of the Authority that co-financed it.
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