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Apstrakt

Cilj ovog teksta je da pruzi uvod u buducu, sveobuhvatnu analizu specific-
nosti rada jednog od vodecih nemackih i svetskih reditelja Franka Kastorfa i
njegovog, sad veé desetogodisnjeg stalnog saradnika, srpskog scenografa Alek-
sandra Denica. Polazi se od tvrdnje nemackog kriticara Tomasa Irmera da
je Denié ,koreditelj” Kastorfovih predstava i ona pokusava da se dokazZe na
primeru njihove poslednje saradnje, predstave BoZanstvena komedija Beo-
gradskog dramskog pozorista (oktobar 2022), uz koriscenje i drugih prime-
ra. Takode, izdvajaju se i analiziraju stilska svojstva Denicevih scenografija
radenih za Kastorfove predstave: odnos vidljivih i zaklonjenih (zatvorenih)
prostora, odnos razlicitih kulturnih i istorijskih okvira (transistori¢nost/
transkulturalnost), gustoéa znakova, reference na masovnu kulturu i potro-
S$acko drustvo.

Kljucne reci
scenografija, Aleksandar Deni¢, Frank Kastorf, postdramski teatar, koredi-
teljski rad

Ovaj tekst zamisljen je kao uvod u sveobuhvatniju analizu poslednje ,,de-
kade™ u radu srpskog scenografa Aleksandra Denica, one koju je obelezila
njegova saradnja s jednim od vode¢ih nemackih i svetskih reditelja, Fran-
kom Kastorfom. U periodu od 2012. do 2022. godine, u rasponu od postavke

1  ivan.medenica@gmail.com

2 Radje nastao kao rezultat finansiranja nau¢noistrazivacke delatnosti Fakulteta, prema ugovoru
sklopljenim sa Ministarstvom prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja.

3 Re¢ dekada stavljena je pod znakove navoda zbog toga sto se tako zove i izlozba scenografskih
radova Aleksandra Denica, koja je u produkciji Fondacije Sasa Marceta i uz podrsku Ministar-
stva kulture i informisanja Republike Srbije i drugih organizacija i pojedinaca, 22. 10 2022.
otvorena u kulturnom centru Bioskop Balkan u Beogradu.
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Dame s kamelijama Aleksandra Dime Sina u pariskom pozoristu Odeon do
inscenacije Bozanstvene komedije Dantea Aligijerija u Beogradskom dram-
skom pozoristu, dvojica umetnika ostvarila su nekoliko desetina izuzetno
znacajnih dramskih i operskih predstava, a koje nisu samo poeticki vrlo oso-
bite, autenti¢ne, ve¢ predstavljaju i specifi¢an oblik saradnje scenografa i re-
ditelja.

Uzajamnu inspiraciju dvaju umetnika nazvati novom fazom svakako ne
bi bilo preterivanje ako se primeti da su tek Deniceve detaljima bogate sce-
nografije, uz silinu istorijskih smernica, Kastorfovu transistorijsku svest
o protivrecnim slojevima istorije dovele do ikonoklasticnog izraza. Pozo-
risne scenografije Aleksandra Denica velike su price koje svaki pozorisni
komad Kastorfa postavljaju u okvir novih dimenzija, razarajuci pri tome
svaku ustaljenu dramaturgiju. U tom smislu, Denic nije samo stvaralac
scenskog sveta vec i koreditelj. (Irmer 2022)*

Analiza Denicevog scenografskog rada i njegovog ,korediteljstva” s Kastor-
fom, u ovom ce se tekstu zasnivati na poslednjoj predstavi koju su dvojica
umetnika dosada inscenirala i ujedno jedinoj realizovanoj u Srbiji, pomenu-
toj BoZanstvenoj komediji. Kao uzorke/ilustracije za analizu pojedinih princi-
pa Denicevog rada s Kastorfom, koristi¢u i neke njihove druge predstave, one
koje sam gledao i/ili o kojima su izvori (skice, fotografije, makete) zastupljeni
na izlozbi Dekada. Jedan od ciljeva ovog rada bic¢e dokazivanje hipoteze o
korediteljskom odnosu u radu reditelja Franka Kastorfa i scenografa Alek-
sandra Denica.

ok

Dobro je poznato da je scenski prostor u savremenom pozori$tu veoma slo-
zena i znacajna dispozicija koja sublimira glavne teme predstave, te nastaje
u zajednickom i ravnopravnom radu reditelja i scenografa, a ne ,,dekorum”,
scenografska ilustracija prostora dramske fikcije. Princip mimetickog pozo-
rista s promenama nekoliko prostora dramske fikcije, koji dozivljava vrhunac
u naturalisticko-realistickom pozoristu kraja 19. i pocetka 20. veka, danas
se sve rede javlja. Cak i u savremenim postavkama drama Antona Pavlovi-
¢a Cehova, drama u kojima promene fikcionalnih lokacija nisu bile samo u
funkciji razvoja radnje, ve¢ je pisac tom elaborisanom ,dramaturgijom pro-

4 U pitanju je predgovor za katalog izlozbe Dekada. Tekst je objavljen na jednoj strani velikog
formata, bez bibliografskih podataka.



stora” simbolicki kondenzovao i sumirao glavne teme svoje drame, sve je pri-
sutniji jedinstven, organski koncept scenskog prostora, a sve manje ovakve
promene. Sjajan primer ove realisticko-simbolicke Cehovljeve dramaturgije
prostora jeste onaj iz Tri sestre. Na realistickoj ravni, svaki prostor je u direk-
tnoj korelaciji sa situacijom koja se u njemu desava, koja uvek podrazumeva
okupljanje veceg broja razlicitih likova: proslava Irininog imendana u salo-
nu porodi¢ne kuce u prvom c¢inu, pokusaj organizovanja maskara u istom
prostoru u drugom ¢inu, $tab za vanredne okolnosti, te sakupljanje pomoci
nastradalima (u gradu besni pozar) u spavacoj sobi Olge i Irine u trecem
¢inu, ispracaj garnizona u dvoristu kuce u cetvrtom ¢inu. Istovremeno, na
simboli¢koj ravni ovakva dramaturgija prostora rekapitulira temu ,,pada kuce
ASer”, u rasponu od prisvajanja imanja do unosenja malogradanske, tmurne
atmosfere koje sprovodi snaha sestara Prozorov, a $to kulminira kona¢nim
socijalnim i metafizickim porazom sestara, njihovim suocavanjem s ve¢nim
pitanjima egzistencije ispod ,,otvorenog neba”. Drugim re¢ima, pratimo ra-
zvoj od zrac¢nog i toplog prostora salona, preko istog tog, ali sada hladnog,
tmurnog i zagusljivog prostora, te sabijanja u mali prostor u kom se pride
nema nikakva privatnost, do totalnog ,izbacivanja” iz kuce i pogleda u nebo,
u potrazi za odgovorom na pitanje - zasto patimo?’

Dakle, i u slu¢ajevima kada imamo tako promisljenu, simbolicku dramatur-
giju prostora fikcije, u savremenim se inscenacijama sve vise ide na ,,zgusnja-
vanje”, organski koncept scenskog prostora. U postavkama Cehova u posled-
njih pola veka mogu se nasumicno izdvojiti sledeci vazni primeri: apstraktni
»tunel vremena” u Visnjiku u reziji Georgija Araga® (metafora vremena koje
usisava i melje likove), groblje u Visnjiku Anatolija Efrosa’ (nemogucnost da
se izade iz proslosti kao metafora smrti), derutna zuckasta kutija bez izlaza u
Ujka Vanji Jirgena Gosa® (metafora sveta iz kojeg se ne moze pobedi, sartrov-
ski prostor ,iza zatvorenih vrata”).’

Ova digresija s dramama Cehova, te njihovim savremenim reZijama imala je
funkciju, kao $to je istaknuto, da potvrdi tvrdnju da se scenski prostor danas
misli na integralan i organski nacin, u tesnoj saradnji reditelja i scenografa, a
kao jedan od osnovnih dispozitiva predstave. Medutim, ovo opste ,,pravilo” u

O ovome vi$e u: Medenica, Ivan (2010) Klasika i njene maske. Novi Sad: Sterijino pozorje.
Rumunski reditelj Gyorgy Harag (1925-1985)

Ruski i sovjetski reditelj Anatommit Bacunbesua Sdpoc (1925-1987)

Nemacki reditelj Jiirgen Gosch (1943-2009)

O ovome vise u: Medenica, Ivan (2010) ,,Kratak pregled igranja Cehova u XX veku (s jednim
pogledom na XXI)”, Zbornik radova FDU br. 17, Beograd: FDU.
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nekim je rediteljsko-scenografskim tandemima posebno naglaseno, tako da,
kao u slucaju saradnje Kastorfa i Denica, postaje pravo korediteljstvo.

Pre fenomena , transistorijske svesti’, kako ovu zajednicku odliku Kastorfovih
rezija i Denicevih scenografija zove Irmer, njihov koncept scenskog prostora
bazi¢no odreduje dijalektika na liniji vidljivo—skriveno, unutra—napolju, Zivo
prisustvo — medijska transpozicija. Kao $to je dobro poznato, u svim pred-
stavama nemackog reditelja u poslednjim decenijama radnja se sve vreme
uzivo odvija, medutim u pojedinim scenama, ponekada i veoma dugackim,
ona je zaklonjena od pogleda gladalaca jer se odigrava u zatvorenim i/ili uda-
ljenim prostorima: na ulici ispred pozorista, u trodimenzionalnim delovima
scenografije, u drugim delovima pozori$ne zgrade (prostorima iza, ispod ili
pored scene, u foajeima, hodnicima...). Gledaoci nesmetano prate i te prizore
zahvaljuju¢i kamermanima koji u stopu prate glumce, snimaju njihovu igru,
a ona se uzivo prenosi na velikim ekranima na pozornici. Ovakav pristup je
u savremenom teatru postao gotovo trend, redovno je prisutan, da navedemo
samo neke primere, u rezijama Engleskinje Kejti Micel, Francuza Zulijena
Goslena, ¢ak i u nekim projektima drugog velikog Nemca, Hajnera Gebelsa,
ali ne treba zaboraviti da je rodonacelnik ove poetike — Kastorf. Ovu tvrdnju
potvrduje i Patris Pavis, koji prenos uzivo, inace, naziva ,filmska izvedba”
(performace filmique).

Kada se na sceni ili bilo kom drugom mestu glumci snimaju uZivo, pa se
njihova slika prenosi publici, a da nisu nuzno vidljivi glavom i bradom’,
govorimo o filmskoj izvedbi: zapravo, to jeste film koji se prikazuje, ali se
radnja odvija i prikazuje uzivo (...) Ovaj Zanr postoji u razlicitim oblici-
ma od devedesetih godina. Frank Kastorf ga je primenjivao u pozoristu
Folksbine. Ideja je cesto da se dopuni rad glumaca tako sto se snimaju
izbliza, kada nisu neposredno vidljivi ili kada pokusavaju da umaknu dis-
kretnim pogledima. (Pavis 2021: 89)

O estetskoj prirodi prenosa uzivo integrisanog u izvedbu, Hans-Tis Leman
pise u kontekstu svog ekstenzivnog razmatranja ,,globalne” funkcije medija
u postdramskom pozoristu, a ujedno i postmodernom.'® Pored usputne i du-
hovite opaske ,,.kod umjetnika koji se smatra postmodernim’ upravo je tesko
zamisliti da se ne igra medijem” (Lehmann 2004: 306), autor sistemati¢no
razdvaja i temeljno elaborise Cetiri osnovne funkcije medija u postdramskom
pozoristu. Dve od njih, i to one najvaznije, veoma su znacajne i za rad Franka

10 O razlici i preklapanju koncepata postmodernog i postdramskog pozorista videti u: Lehmann,
2004: 25-26



Kastorfa: mediji kao konstituenti pozorisnih formi i mediji kao izvor inspi-
racije (Isto: 304-310). Ovu drugu funkciju ostavicemo za kasnije, jer je prva
ono $to nas direktno vraca na postavljeno pitanje istovremenog prisustva i
odsustva, odnosa vidljivog i skrivenog koje se postize kada je u scensko izvo-
denje ugraden i video prenos uzivo. Kombinovanje izvodenja i njegovog pre-
nosa uzivo omogucava problematizovanje i preispitivanje estetske premise
pozorista i izvodackih umetnosti generalno, a to je kontinuirana energetska,
telesna, misaona i duhovna razmena, te meduzavisnost scenskog desavanja i
reakcija publike.! Poseban aspekt ove funkcije jeste, kako istice Leman, da se
u izvedbu unosi nacin opazanja karakteristi¢an za film i televiziju (Isto: 306).
Pri tome se prevashodno misli na projektovanje krupnog plana glumcevog
lica, $to dalje omogucava amplifikovanje, te izostravanje i ve¢u delotvornost
njegovih mimickih izrazajnih sredstava. To je, u Kastorfovim predstavama,
nekada u funkciji slozenijeg portretisanja lika, ali jo§ ¢eS¢e u funkciji jaceg
komickog efekta. Dakle, prenos uzivo koji je integrisan u izvodenje ima, pre
svega, formalnu funkciju (sve ove gore izlistane), a manje znacenjsku.

Ovde nas pre svega zanima kako se ostvaruje korediteljstvo izmedu reditelja
i scenografa u odluci koji ¢e se prizori igrati zaklonjeni od gledalaca (u sce-
nograﬁji, u pozori$nim prostorima izvan pozornice, na otvorenom...), te biti
snimani i projektovani na ekran, a koji ¢e se igrati klasi¢no, na pozornici, ne-
posredno vidljivi za publiku. Krajnje pojednostavljeno: da li Kastorf unapred
odlucuje koji ¢e prizori biti zaklonjeni i medijski transponovani, ili Deni¢
dolazi s odgovaraju¢im predlozima scenskog prostora, koji podrazumevaju i
koncept unutra-napolju, vidljivo-zaklonjeno, ili do resenja dolaze zajednicki,
u procesu proba? Iz same inscenacije to se ne moze zakljuciti, te ostaje ne-
izvesno.”? U osnovi, ovo je pitanje u potpunosti izlisno — kao i ono koliko je
u nekoj ulozi udeo reditelja, a koliko glumca - te je ta nemogucnost da se na
njega odgovori, odnosno njegova bazi¢na irelevantnost najbolji je pokazatelj
da je, zaista, re¢ o korediteljskom postupku.

U BoZanstvenoj komediji Beogradskog dramskog pozorista postoji veliki broj
prostornih re$enja. Ona koja su na sceni, i neposredno vidljiva su: usamljena
telefonska govornica, spoljasnji deo skromne i male gostionice (kao i govor-
nica, trodimenzionalna, realisticka konstrukcija), veliki broj naredanih gajbi-
ca kola-kole u pozadini pozornice, Siroki prostor koji vodi do transportnog

11 To je ono $to Erika FiSer-Lihte definiSe svojim konceptom ,autopoeticke povratne sprege®.
Videti u: Fischer-Lichte, Erika (2008), The Transformative Power of Performance, London: Ro-
utledge

12 Odgovor bi mogao da se dobije samo iz intervjua s njima dvojicom.
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ulaza na hinter binu, kao i sam taj ulaz. Naravno, vrlo je vidljiv, jer zauzima
dobar deo scene, i veliki ekran na kojem se emituju zaklonjeni prostori i pri-
zori igrani u njima. Prostori koji su van vidnog polja publike su: dvoriste
ispred ulaska na hinter binu, obliznja ulica na Crvenom krstu, sauna (takode
trodimenzionalni, realisticki prostor, kao i prethodna dva nalik scenografiji
na setu za film), hodnici ispod pozornice, enterijer skromne sobe blagajnice
Herte iz bioskopa (opet potpuno realisticki), gledaliste letnje scene BDP-a
koje ovde oznacava tribine na fudbalskom stadionu...

Pre nego $to predemo na pitanje porekla ovih resenja, odnosno da li ona ima-
ju (i kakav) mimeticki kvalitet (podrazavaju li prostore knjizevne fikcije?),
neophodno je utvrditi u ¢emu se sastoji prica ove predstave, $ta je njena tek-
stualna/fikcionalna osnova. Ko god je ocekivao da je predstava Bozanstvena
komedija inscenacija slavnog srednjovekovnog speva Dantea Aligijerija, ne
poznaje poetiku Franka Kastorfa. Tekstualnu osnovu predstave ¢ini koliko
slavni spev, toliko i mnogi drugi materijali, ili reference na njih: roman Petera
Handkea Golmanov strah od penala, razmatranja Bokaca, Marine Cvetajeve i
drugih o Danteovom delu, scene iz filmova Kventina Tarantina, itd.

Osobenost Kastrofovog prosedea, ali i opste stilsko svojstvo postdramskog
teatra (Cije je jedno od najboljih primera bas rad ovog nemackog reditelja)
jeste da ti materijali nisu hijerarhijski organizovani, da nije rec o interpo-
laciji sporednih tekstova u glavni. Naprotiv, svi materijali su ravnoprav-
ni, horizontalno se racvaju u svim pravcima i tako onemogucavaju bilo
kakvu znacenjsku sintezu. To odgovara pojmu rizoma’ onako kako su ga
formulisali filozofi Zil Delez i Feliks Gatari. (Medenica 2022)

Zbog obilja i gustine svih scenskih znakova, ukljucujuci i one scenografske, o
¢emu (e jo$ biti reci, kao i zbog ovog odsustva sinteze tekstualnih materijala,
njihovih tema i motiva, opazanje u ovakvoj vrsti postdramskih predstava je
nuzno selektivno, a recepcija skoro potpuno subjektivna - svodi se na asoci-
jativna povezivanja svakog pojedina¢nog gledaoca. ,,U postdramskom kaza-
listu ocito je sadrzan zahtev da na mjesto sjedinjavajuce i zakljucujuce per-
cepcije mora stupiti otvorena i raspr§ena” (Lehmann 2004: 108). Ako je ovo
pocetna premisa, onda mogu da ponudim li¢nu montaZu narativhog materi-
jala ponudenog u predstavi BoZanstvena komedija Franka Kastorfa, a da ¢ak i
ne znam koliko u nju verujem, da li sam je razvio dozivljajem same izvedbe,
ili naknadnim promisljanjem. Dakle, re¢ bi mogla da bude o prozimanju i
kontrastu izmedu dva sveta, dve kulturno-istorijske epohe i prevashodno dva
odnosa prema Zenama, odnosno musko-zenskim relacijama.



S jedne strane je savremeni, marginalizovani, usamljenicki i otudeni svet gol-
mana Bloha, (anti)junaka Handkeovog romana Golmanov strah od penala
(tumaci ga Marko Gvero). On je u metaforickom bekstvu od sebe i sveta, s
mukom pokusava da taj svet percipira, poveze njegove fragmente, artikuli-
$e, sebi priblizi. ,,Bloh svet uglavnom vidi kao vestacki, namesten, nametljiv;
dozivljava ga kao skup nepovezanih detalja, ¢udi se kako neki gest ili mome-
nat deluje kao da se sam po sebi razume, tj. kao nesto $to ima kontinuitet,
celovitost, autenti¢nost..” (Gojkovi¢ 2019: 141). Istovremeno je i u stvarnom
izbeglistvu u drugom gradu, kod Zene koja mu je u meduvremenu postala
stranac, a zbog toga §to se krije jer je ubio drugu Zenu.

Rediteljev izbor da njih obe, i ubijenu bioskopsku blagajnicu Gertu, i gostio-
ni¢arku iz provincije kod koje se Bloh krije, Hertu, igra ista glumica (Milena
Vasi¢) moze da se protumaci kao jasan znak golmanovog odnosa prema ze-
nama generalno. Ve¢ na nivou samog teksta, a zbog toga $to se razlikuju za
samo jedno slovo, njihova imena sugeri$u da je ovde re¢ o everywoman, kao i
§to je, i pored svih njenih posebnosti (ukljuc¢ujuci i zlo¢in), Blohova situacija
univerzalna. On je everyman u svetu marginalizovanih, praznih, porazenih,
otudenih i besmislenih ljudi. Kao kontrast takvom svetu, ¢oveku i odnosu
prema zenama, stoji Danteov Raj, onaj u kojem ¢e se, posle svih iskusenja
Pakla i Cistilista, u ¢istoj ljubavi spojiti sam Dante (u predstavi ga igra Alek-
sandar Radojici¢) i njegova Beatrice (Dunja Stojanovi¢). Njihova ljubav je
najviSe ispunjenje i ostvarenje Zivotnog, odnosno posmrtnog lutanja koje
opisuje BoZanstvena komedija.

Odnos ili sukob ova dva sveta ima i onu gore pomenutu prirodu, kako je
Irmer naziva, transistorijske svesti, jer se prozima savremeni milje drustve-
ne margine sa srednjovekovnim (ili vanvremenskim) prostorima hris¢anske
mitologije. Deniceve scenske prostore koje sam gore grupisao po kriterijjumu
vidljivi-zaklonjeni sad mogu da pregrupiSem prema ovom transistorijskom,
a mozda bi bolje bilo nazvati ga transkulturalnom kriterijumu. Treba istaci
da ova transistori¢nost ili transkulturalnost nije obelezje samo BoZanstvene
komedije, ve¢ celog opusa tandema Kastorf — Denic.

Od predstava koje sam uzivo gledao, a ¢ije se scenografske makete mogu da
vide na izlozbi Dekada, pre svega bih istakao Fausta, radenog primarno po
remek-delu Johana Volfganga Getea u Kastrofovom tadasnjem berlinskom
pozoristu, Folksbine. Naime, i ovde je u osnovi montaza razlic¢itih knjizev-
nih materijala, a pored Fausta se najvise izdvaja poznati roman Nana Emila
Zole, §to odgovara ,francuskoj vezi” u Kastorfovoj adaptaciji Getea: kontek-
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stu francuskog Drugog carstva i Alzirskog rata. U Denicevoj ingenioznoj
scenografiji, fizicki jedinstvenoj a kulturoloski dekonstruisanoj grandioznoj
gradevini, prozimaju se tvrdava iz srednjeg veka s Celjustima davola umesto
ulaza (upravo kao standardizovana pozornica/mansion koja je u misterijskim
ciklusima iz srednjeg veka predstavljala pakao), $to se odnosi na Fausta, sa
potpuno vernom replikom ulaska u pariski metro i obelezjima kolonijalnog
ambijenta, $to se odnosi na Nanu i, generalno, francuske materijale u predsta-
vi. U njihovoj postavci operskog ciklusa Prsten Nibelunga Riharda Vagnera,
taj se transistorijski/transkulturalni segment uvodi, izmedu ostalog, ikono-
grafijom vezanom za zlato savremenog doba — naftu... Da jo§ malo ostanem
na ovoj digresiji: osim transkulturalnosti, Faust je odlican primer i druge od-
like Kastorf-Denicevog korediteljstva, gore analiziranog odnosa izmedu vid-
ljivih i zaklonjenih prostora. Ovde je, naime, najmarkantniji zaklonjeni pro-
stor unutrasnjost metroa, a koja je uradena na impresivan realisticki nacin.

U Bozanstvenoj komediji BDP-a nalaze se, s jedne strane, prostori koji, u stilu
filmski preciznog, atmosferi¢nog i detaljnog realizma, oznac¢avaju fikcionalne
prostore iz Handkeovog romana koji pripadaju istom takvom, realistickom
savremenom miljeu. Tu je, pre svega, svetlom naglasena usamljena i prazna
telefonska govornica, koja kao da je iskocila iz nekog film-noara. U njoj se
razgovor nikada nece desiti, jer ili nema nikoga s druge strane Zice, ili likovi,
predvodeni Blohom, uvek zakasne na telefonski poziv, iako veoma Zustro, u
grupi trée prema govornici pri svakoj zvonjavi. Ovakav prostor u korelaciji s
ovakvom scenskom radnjom (jo$ jedan primer korediteljstva) stvara efekat
tuzno-komicne, apsurdisticke egzistencije, obelezene usamljenos¢u, napuste-
noscu, prepustenoscu svetu, otudeno$c¢u — upravo onakve egzistencije kakvu
ima Bloh. U istom stilu ,,filmskog realizma’,"* a kao $to smo ve¢ nagovestili,
Deni¢ je osmislio i realizovao i druge prostore iz sveta Handkeove knjizevne
fikcije: skromna garsonjera blagajnice Gerte ili ista takva, provincijska go-
stionica Blohove poznanice Herte i sl. Kao sto je to karakteristika Denicevih
realistickih eneterijera i u drugim predstavama koje je radio s Kastorfom, i
ovi prostori su zagus$eni brojnim znakovima, koji nisu uvek koherentni, ve¢
je njihova ,,gustina’, ta unutrasnja slozenost, pa i (namerna) protivurecnost u
funkciji odmaka od realizma ka izvesnom nadrealizmu, stvaranja veceg broja
razli¢itih kulturalnih referenci, te kona¢no, mogucno je, i scenografovih sa-
svim li¢nih asocijacija, posveta, namigivanja. Inace, gustina nelingvistickih
znakova (muzickih, kostimskih, scenografskih, glumackih, itd.), a $to znaci
njihova mastovitost, nekoherentnost, protivure¢nost, slozenost, eklekticnost

13 Ne treba zaboraviti da je Aleksandar Deni¢ filmski scenograf koliko i pozori$ni.



i slicno, sveopsta je odlika i Kastorf-Deniceve poetike, ali i postdramskog
pozorista generalno." U pomenutim enterijerima meni li¢no su bili posebno
duhoviti znakovi koji su, izmedu ostalog, upucivali na lokalni, srpski kon-
tekst, kao $to su neki vrlo specifi¢ni pokrivadi.

Scenski prostori koji upucuju na fikcionalni svet Danteove Bozanstvene kome-
dije stilski su razliciti utoliko $to poglavito nisu realisticki (niti scenografski
u uzem smislu). To je logi¢no i opravdano, jer takva nije ni ve¢ina prostora u
samom spevu: pripadaju univerzumu hris¢anske mitologije, istorije pokrive-
ne debelim slojevima legendarnog... Za te prostore fikcije Deni¢ obi¢no nije
osmisljavao i konstruisao trodimenzionalne scenografske enterijere, ve¢ je
koristio delove arhitekture samog Beogradskog dramskog pozorista i okolni,
spoljasnji ambijent. Izuzetak bi bili fantazmagori¢ni, vrlo atmosferi¢ni, na-
drealni i ironi¢ni prizori s Vergilijem, Danteom i drugima koji se odvijaju u
realisticki konstruisanoj sauni. Ovim prvim, ,,ambijentalnim prostorima”, on
i Kastorf su razli¢itim sredstvima, glumackom radnjom, svetlosnim i zvu¢-
nim efektima, davali neku oniri¢nu atmosferu, koja je neretko imala i snazan
ironijski efekat. Takvi su prostori hodnici ispod i/ili pored scene, teretni ula-
zak na hinter binu, dvoriste ispred njega, obliznja ulica... Dobar deo prizora
iz Bozanstvene komedije igrao se i na samoj sceni, izvan trodimenzionalnih
scenografskih konstrukcija... Na kraju treba naglasiti da kao ni narativni to-
kovi, odnosno tekstualni materijali, tako ni scenski prostori koji oznacavaju
razlicite fikcionalne svetove nisu bili, kako bi se iz ove analize moglo zakljuci-
ti, ostro razdvojeni (ili ¢ak uopste), nego su se neprestano preklapali, mesali,
uranjali jedni u druge.

Poslednje, ali ne i najmanje znacajno: gustini scenografskih znakova, a kojom
se takode ostvaruje transkulturalni ili transistorijski kvalitet predstave, do-
prinose i pop-kulturne reference, one koje upucuju na savremeno medijsko
i potrosacko drustvo, te masovnu kulturu. One su opsta, ne samo u ovom
projektu, odlika Kastorfovog i Deni¢evog rada, njihov vrlo prepoznatljiv
potpis. Leman vrlo izricito istice bas taj aspekt poetike nemackog reditelja:
»inscenacije Franka Castorfa rafiniranom trivijalnos¢u dovode kazaliste u
odnos sa zutim tiskom i banalnos¢u..” (Lehmann 2004: 160). Slicnu tvrdnju
razvija i Irmer o Denicevim scenografijama: ,,Njegove scenografije su ujed-
no i umetnicka dela za sebe, ¢esto neverovatne materijalne raskosi i jednake
maste u istrazivanju istorijskih dokumenata, komercijalnih artefakata i ar-

14 ,U postdramskom kazali$tu postaje pravilom da se kr$i konvencionalizirano pravilo i vise ili
manje etablirana norma gustine znakova. Postoji ili neko previse ili neko premalo”. (Lehmann
2004: 115)
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tefakata pop-kulture i njima svojstvenih strategija masovne kulture” (Irmer
2022). Ovde je na delu pomenuta, druga funkcija medija koju Leman izdvaja
u kontekstu postdramskog pozorista: inspirisanje njima.

Najkarakteristi¢niji, gotovo nezaobilazan znak popularne kulture i potrosac-
kog drustva u Denic¢evim radovima, pa tako i u scenografiji za BoZanstve-
nu komediju, jeste logo Koka-kole. On se pojavljuje kao natpis na gostionici
(doduse, ispisan tipi¢nim, ali ipak izmenjenim fontom), ali i na velikom broju
nagomilanih gajbica. Pored toga $to je najuniverzalnija referenca na ,rafini-
ranu trivijalnost” konzumeristickog sveta, a to je jedan od sveprisutnih moti-
va u radovima tandema Kastorf-Deni¢, u konkretnoj predstavi oznaka ovog
brenda se moze shvatiti, sasvim slobodno (kao i sve drugo u ovakvoj poetici,
uostalom), i kao metafora konkretnog sveta, onog golmana Bloha, savreme-
nog, ispraznog, konfekcijskog.

6%

Nadam se da je ovaj rad uspeo da pruzi, na bazi analize pre svega predstave
Bozanstvena komedija Beogradskog dramskog pozorista, dokaze za hipotezu
koju uvodi Tomas Irmer, a koju ja prihvatam i razradujem, da Aleksandar
Deni¢ nije ,samo” scenograf predstava Franka Kastorfa, ve¢ njihov ,koredi-
telj” u smislu da dvojica umetnika zajednicki postavljaju integralni, organ-
ski, viseslojni koncept scenskog prostora kao glavnog dispozitiva predstave.
Podjednako znacajan je, verujem, i pokusaj da se mapiraju i na konkretnom
primeru analiziraju stilska svojstva Denicevih scenografija u Kastorfovim
projektima: me$anje razlic¢itih kulturno-istorijskih okvira i referisanje na sa-
vremenu medijsku/popularnu kulturu kao nezaobilazni segment tog mesa-
nja, odnos vidljiv, prisutan prostor - zaklonjen, medijski posredovan prostor,
i opsta gustina scenografskih znakova.
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Abstract

The aim of this text is to provide an introduction to a future, comprehensive
analysis of the particularities of the work of one of the leading German and
world directors, Frank Castorf, and his ten-year permanent collaborator,
Serbian stage designer Aleksandar Denic. The text is premised on the thesis
by German critic Thomas Irmer that Deni¢ is the ‘co-director” of Castorf’s
plays. We attempt to prove this thesis on the example of their last collabora-
tion, The Divine Comedy in Belgrade Drama Theater (October 2022), and
by using examples of their other collaborations as well. In particular, stylistic
characteristics of Denic’s sets created for Castorf’s performances are distin-
guished and analysed, namely: the relationship between visible and hidden
spaces, the relationship between different cultural and historical frameworks
(transhistorical/transcultural), the density of signs, and references to mass
culture and consumerism.

Keywords
scenography, Aleksandar Deni¢, Frank Castorf, post-dramatic theatre, co-di-
rector’s work

Primljeno: 14. 11. 2022.
Prihvaceno: 29. 11. 2022.



https://doi.org/10.18485/fdu_zr.2022.42.2

Ksenija Radulovic'
Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu

POCECI KONCEPTUALNE
UMETNICKE SCENE U SRBLJI?

7.038.54(497.11)197/..7
COBISS.SR-ID 83415561

Apstrakt

Tekst se bavi pojavom i ranom fazom konceptualne umetnicke scene u Srbiji
pocetkom 70-ih godina proslog veka. Pojam konceptualne umetnosti u radu
koristi se u najsirem smislu, kao radikalni raskid s tradicionalnim umetnic-
kim formama, zasnovan na ideji dematerijalizacije umetnosti. Pored pozna-
tih centara Novog Sada (Tribina mladih) i Beograda (Studentski kulturni
centar), tekst mapira i Suboticu u kojoj je 1969. osnovana umetnicka grupa
Bosch+Bosch. Poceci ove scene u Srbiji neodvojivi su od jugoslovenskog, ali
i internacionalnog okvira 60-ih i 70-ih. Tema se sagledava u Sirem drustve-
nom i politickom kontekstu jugoslovenskog socijalizma, a rad ukazuje i na
izvesne razlike izmedu beogradske i novosadske scene.

Kljucne reci
konceptualna umetnost, Bosch+Bosch, Tribina mladih, Studentski kulturni
centar, Srbija

Poceci nove umetnosti u Srbiji tokom druge polovine 20. veka vezani su za tri
centra: Suboticu, Novi Sad i Beograd. Re¢ je o periodu koji pocinje na samom
kraju decenije 60-ih i traje tokom prvih godina 70-ih, a koji se u osnovi po-
klapa s pojavom konceptualne umetnosti na svetskoj sceni. Napominjemo da
u ovom kontekstu - a s obzirom na razlicite pristupe u odredivanju termina
kao i uzem vremenskom definisanju pomenute prakse — pojam konceptu-
alne umetnosti koristimo u najsirem smislu, da ozna¢imo one umetnicke
postupke koji se od 60-ih godina proslog veka odvajaju od tradicionalnih
umetnickih formi, zasnivaju na predominaciji ideje/koncepta u odnosu na
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materijalizovano/finalizovano delo, odnosno, odvajaju umetnost od njenih
materijalnih pojavnosti. Branislav Jakovljevi¢ navodi da je ta vrsta umetno-
sti vrlo brzo prihvacena u tadasnjoj Jugoslaviji: primera radi, 1972. godine
objavljen je specijalni broj novosadskog ¢asopisa Polja, posvecen konceptual-
noj umetnosti — u ¢ijoj su realizaciji ucestvovali i ¢lanovi dveju novosadskih
konceptualnih grupa.

Cak i ako uzmemo vrlo strogu periodizaciju kao $to je ona koju uspostav-
lja engleski istoricar umetnosti Charles Harrison, koji ogranicava ,,kriticki
znacajnu” konceptualnu umetnost na kratki razmak 1967-1972, jugo-
slovenski umetnici mlade generacije su opet bili tu: od slovenacke grupe
OHO, koja je bila zastupljena na jednoj izlozbi koja je definisala tu vr-
stu umetnosti, ,,Informacije” u njujorskoj MoMi 1969, pa do neformalne
grupe 6 umetnika okupljenih u beogradskom SKC-u (Marina Abramovic,
Era Milivojevi¢, Nesa Paripovié, Zoran Popovié, Rasa Todosijevic i Ger-
gelj Urkom), te suboticke grupe Bosch + Bosch i [...] novosadskih grupa
osnovanih pocetkom 70-ih. Zanimljivo je i to Sto su se, za vrlo kratko vre-
me, u jugoslovenskoj konceptualnoj umetnosti ispoljile glavne crte koje su
obelezile tu vrstu umetnosti na internacionalnoj sceni. (Jakovljevi¢ 2021)

Od polovine 60-ih i pocetaka rada ljubljanske grupe OHO, i u drugim de-
lovima Jugoslavije (prevashodno Slovenija, Hrvatska, Srbija) pojavljuju se
umetnici okrenuti novoj praksi: na primer, Goran Trbuljak (Zagreb), Braco
Dimitrijevi¢ (roden u Sarajevu, studirao u Zagrebu), Sanja Ivekovi¢ (Zagreb),
nesto kasnije Vlasta Delimar (Zagreb) i drugi. Iako je precizno datiranje za-
¢etka konceptualne scene u Srbiji otezano iz vise razloga, ve¢ina autora to lo-
cirau 1970. godinu. Izvesno hronolosko zaostajanje srpske umetnicke prakse
u odnosu na pocetke ekvivalentnih desavanja u Sloveniji ili Hrvatskoj, vezuje
se za neke naglasene aspekte institucionalnog konteksta u Srbiji toga doba -
na dominantne izlagacke, muzejske i obrazovne politike, nacelno okrenute
takozvanom umerenom modernizmu. Jo§ od 50-ih godina proslog veka, a
nakon ,trijumfa” modernista nad tradicionalistima, umereni modernizam
postaje ne samo visoko legitimizovani estetski pristup nego se u izvesnom
smislu izjednacava i s pojmom ,,drzavne umetnosti”. Stoga su nove umetnic-
ke prakse u nasoj sredini obelezene ne samo radikalnim raskidom s idejom
tradicionalne umetnosti nego i otklonom od vladaju¢eg umerenog moder-
nizma.

Tako se tri najveca kulturna centra regiona — Beograd, Zagreb i Ljubljana -
Cesto uzimaju u obzir kao klju¢na mesta koja su sa svojom institucionalnom



infrastrukturom i intenzivnom medusobnom razmenom oblikovala ovu sce-
nu, u kontekstu Srbije sdm zacetak nove umetnicke prakse vezan je za Voj-
vodinu. I to ne samo Novi Sad i istorijski znac¢ajnu Tribinu mladih nego i
relativno manji grad Suboticu, koji bi u strogom smislu mogao da se oznaci
(i) kao jedna vrsta periferije ili bar unutrasnjosti zemlje, odnosno tadasnje
Republike Srbije. Naime, u avgustu 1969. godine u subotickoj poslasticar-
nici jugoslovenskog naziva ,,Iriglav” osnovana je grupa Bosch+Bosch,’ koja
je bila okrenuta prosirenom polju umetnosti. Ovde treba napraviti izvesnu
ogradu i ukazati da se navedeni (pocetni) deo hronoloskog mapiranja moze
prihvatiti i simboli¢no ili donekle uslovno: inicijalni ¢lanovi suboticke grupe
u najranijoj fazi umetnickog rada delovali su u podrucju objeka, inspirisani
(pored ostalog i madarskom) istorijskom avangardom, a potom su se usme-
rili u pravcu novih umetnickih praksi.

Pomenuti naizgled trivijalni podatak - o konkretnom mestu osnivanja grupe
- samo je detalj jednog $ireg panoramskog uvida u jugoslovenski prostor kra-
ja 60-ih: clanovi grupe sastajali su se u navedenoj poslasti¢arnici, vrsti ugosti-
teljskog objekta tipi¢nog za tu fazu socijalizma, a pre pojave i ekspanzije mo-
dernih ugostiteljskih objekata poput kafi¢a, klubova i slicno. Osniva¢ grupe
je Slavko Matkovi¢,* a njeni ¢lanovi od pocetka Laslo Salma i Balint Sombati,
dok im se kasnije pridruzuju Laslo Kereke$ (1971), Katalin Ladik i Atila Cer-
nik (1973), kao i Ante Vukov (1975).5 Misko Suvakovi¢ s razlogom isti¢e po-
sebnost geografskog, kulturoloskog i politickog polozaja Subotice kao jedan
od snaznih razloga za ,,radanje” novog pristupa umetnosti u ovom gradu: tu
se misli na njen pograni¢ni polozaj, na prostor susreta ¢ak tri kulture — srp-
ske, hrvatske i madarske, ali i na ,,mesto kosmopolitizma karakteristicnog
za ostatke mesovitih carevina kakva je bila Austrougarska” (Suvakovi¢ 2007:
289). Kontekst pripadnosti srednjeevropskoj kulturi doprineo je i intenzivnoj
saradnji ovih umetnika s kolegama iz Madarske i Slovenije. Njihovo delova-
nje moze se nacelno oznaciti kao zbir heterogenih pristupa i poetika. Ono
se retrospektivno sagledava i ,kao nomadska praksa prelazenja avangardnih,
neoavangardnih i postavangardnih tragova i kodova’, koja se ispoljavala u

3 Naziv suboti¢ke grupe predstavlja spoj proslosti i sada$njosti, s jedne strane ¢uvenog slikara
Hijeronima Bosa (Hieronymus Bosch), a s druge poznati nemacki brend tehnickih uredaja Bo$
(Bosch).

4  Roman novosadskog istori¢ara umetnosti, kustosa i pisca Nebojse Milenkovi¢a Nesto sto stras-
no podseca na Zivot — kratka istorija letenja u Subotici (2019), pisan u prvom licu, predstavlja
jednu vrstu pseudo-autobiografije Slavka Matkovica, kojeg autor vidi kao najznacajnijeg ekspe-
rimentatora i inovatora jugoslovenske umetnosti druge polovine 20. veka.

5 U grupi koja je postojala do 1976, u pojedinim periodima saradivalo je jos nekoliko umetnika,
ali navedeni ¢ine njeno jezgro.
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najrazli¢itijim domenima poput prostornih intervencija, land arta, siromas-
ne umetnosti, mixed media, project arta, konkretne poezije, konceptualne
umetnosti, vizuelne semiologije, novog stripa, mail arta itd. (isto).

Na ovom mestu napravicemo malu digresiju kako bismo u najosnovnijim
crtama oslikali socijalnu panoramu rada suboticke grupe, uvereni da ona
moze da bude nezanemarljiv prilog gradi za buduce istrazivanje ove vrste
umetnosti kod nas, ali, u prvom redu, i $ire koncipiranih studija Jugoslavi-
je. Naime, grupa Bosch+Bosch nastala je ne samo na ,,rubu” zemlje u geo-
grafskom smislu nego i na njenom drustveno-ekonomskom rubu - u okviru
nizeg socijalnog sloja druge Jugoslavije. U jednom od intervjua iz relativno
novijeg perioda, Balint Sombati - koji je svoje kasnije umetnicko stvaralastvo
vezao za Novi Sad i Budimpestu, stekavsi i medunarodnu afirmaciju - napo-
minje skromno porodi¢no i socijalno poreklo inicijalnih ¢lanova grupe (on
sam bio je sin tapetara, Laslo Salma je bio momak s periferije grada i radio u
Stampariji itd.). - ,,Jedina nasa zajednicka crta oslikava se u ¢injenici da smo
svi bili iz porodica sa ruba jugoslovenskog drustva, bez gradanskog pedigrea
i kulturne pozadine” (Sombati prema Zujovi¢ 2020). Na jednoj fotografiji iz
1970, snimljenoj prilikom posete beogradskih kustosa Biljane Tomic i Jerka
Jese Denegrija subotickim umetnicima, vide se ¢lanovi grupe s beogradskim
gostima, u dvoristu s niskom tarabom ispred skromne prizemne kuce poro-
dice Slavka Matkovica, koje se ne uklapa u predstavu o klasi¢cnom urbanom
miljeu: ,,... kada vidite kako je dvoriste izgledalo, odmah vam je jasno kakve
su okolnosti bile. Dvoriste je isto tako ili slicno izgledalo i kod Salme, Vukova,
pa i kod mene” (isto).

Pored toga, i kasnija ¢lanica Katalin Ladik® - izuzetno zasluzna za osves§¢ivanje
uloge zene u savremenom, posebno socijalistickom drustvu - javno govori o
izvesnoj socijalnoj/egzistencijalnoj napetosti koja ju je pratila tokom ¢itavog
zivota i rada. Izmedu ostalog, bila je zaposlena od 18. godine, a umetnicko
stvaralastvo dozivljavala je kao vrstu luksuza za koju joj je, medu brojnim
drugim obavezama, ostajalo srazmerno malo vremena (iz tog razloga, nau-
¢ila je da radi brzo). Ona potice iz radnicke porodice u kojoj su roditelji bili
nadnicari, a brat i sestra radnici: ,,Zivotni put Katalin Ladik je borba za izla-
zak iz zatvorenog i traumati¢nog sveta agrarnog radnistva roditelja i oceki-
vane sive karijere bankarskog ¢inovnika” (Suvakovi¢ 2010). ,,Slu¢aj” Subotice
navodimo jer se unekoliko razlikuje od onih vezanih za ve¢ navedene centre:
naime, za razliku od suboticke, scena okupljena oko Studentskog kulturnog

6  Osim saradnje sa suboti¢ckom grupom, Katalin Ladik je bila i medu akterima novosadske neo-
avangardne/konceptualne scene, okupljene oko Tribine mladih.



centra (SKC) pocetkom 70-ih bila je zasnovana pre na heterogenom, ¢ak os-
tro polarizovanom socijalnom kontekstu. Dok su, kao $to je poznato javnosti,
pojedini vazni akteri te scene poticali iz porodica socijalistickog establiSmen-
ta (poput Marine Abramovi¢, Dunje Blazevi¢),” Rasa Todosijevi¢ istice nize
socijalno poreklo pojedinih drugih, navodeci da su on, Zoran Popovi¢ i Nesa
Paripovi¢ (sva trojica pripadnici takozvane neformalne Sestorke) — bili deca
»iz kelnerskog miljea”: ,Mi smo bili deca sa ulice” (Todosijevi¢ prema Dor-
devi¢ 2009).* Nije neophodno naglasavati da su svi podaci o socijalnom tj.
porodi¢nom bekgraundu umetnika navedeni iskljucivo kao ¢injenice lidene
bilo kakvog vrednosne konotacije, ne samo u cilju viseslojnijeg sagledavanja
$irih drustvenih i kulturoloskih aspekata ovog segmenta srpske umetnicke
scene, kao i samog jugoslovenskog drustva nego i kao moguénost postavlja-
nja ove teme u savremenu perspektivu. Naime, u aktuelnim uslovima srpske
tranzicije, tajkunizacije i sve ostrijih socijalnih podela u zemlji, posledi¢no i
sve manjeg stepena drustvene dinamic¢nosti, a sve veceg gubitka ,,poroznosti”
izmedu klasa, nije narocito lako zamisliti fenomen slican onome s kraja 60-ih
i pocetka 70-ih, u kojem su se pioniri radikalnih i inovativnih umetnickih
praksi ,regrutovali” (i) s margine (socijalistickog) drustva. Pored svih proti-
vurecnosti na kojima je zasnovano, naslede bivse zemlje oc¢igledno obuhvata i
progresivnu ideju saradnje i zajednistva ljudi iz najrazli¢itih socijalnih miljea.

I u hronoloskom i u geografskom smislu, izmedu suboticke i beogradske sce-
ne snazan doprinos razvoju nove umetnosti u Srbiji dao je i niz autora oku-
pljenih oko Tribine mladih u Novom Sadu. Ali, osim novosadskih umetnika,
taj prostor okupljao je i autore iz drugih vec¢ih gradova Vojvodine, poput Su-
botice i Zrenjanina. Tribini mladih u kontekstu teme pripada posebno mesto,
isto ono koje pripada SKC-u kada je re¢ o glavnom gradu Srbije. Medutim,
jedna bitna razlika izmedu novosadske i beogradske nove umetnicke prak-
se toga doba odnosi se i na znatno snazniju represiju od strane politickog
establi§menta u Novom Sadu u odnosu na Beograd, $to je relativno brzo re-
zultiralo i izricanjem zatvorskih kazni dvojici protagonista te scene. Tribina
mladih - kao glavno mesto u kojem je stvarana neoavangardna i konceptu-
alna umetnost vojvodanske prestonice - jedan je od najznacajnijih kulturnih
toponima Novog Sada, a u kontekstu perioda koji uzimamo u obzir nesum-
njivo se moze govoriti i 0 njenom nesvakida$njem istorijskom znacaju. Ova

7 To se odnosi npr. i na medunarodno afirmisanog umetnika iste generacije Braca Dimitrijevi¢a
(Sarajevo — Zagreb).

8  Akteri novosadske scene poti¢u iz heterogenog drustvenog miljea (od porodica najnizih rad-
nika do npr. profesora univerziteta), ali ne i iz konteksta koji je imao dodirnih tac¢aka sa vlada-
ju¢im nomenklaturama.
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platforma pokrenuta je 1954. kao Omladinska katedra narodnog univerzi-
teta, dve godine potom dobila je naziv Tribina mladih, dok se 1984. osniva
Kulturni centar Novog Sada, institucija koja pored ostalog bastini i tradiciju
Tribine mladih. To je bio debatni prostor u oblasti kulture, ,,slobodna zona”
u duhu postepene (ne uvek i pravolinijske) liberalizacije socijalistickog drus-
tva. Na samom kraju 60-ih neki od buduc¢ih protagonista konceptualne scene
okupljeni su oko studentskog ¢asopisa Indeks, koji je uz casopise Polja i Uj
simpozion (Uj symposion) bio znacajno glasilo alternativne kulture.” Ubrzo
potom, pocinje njihova saradnja s Tribinom mladih, na poziv urednice pro-
grama, pesnikinje Judite Salgo. Pored toga snaznu integrativnu ulogu imala
je i urednica Likovnog salona Bogdanka Poznanovig, slikarka koja se vreme-
nom usmerila u pravcu intermedijalne umetnosti.

Tradicija konceptualne scene pocetkom 70-ih u ovom gradu neosporno je
slavna, ali u izvesnom smislu i kratkotrajna, a s obzirom na politi¢ku represiju
koja je usledila. Od aprila 1970. ta istorija obuhvata nekoliko umetnic¢kih gru-
pa (pre svega KOD i E-KOD) koje su delovale u razli¢itim oblastima i umet-
nike koji su participirali u nekoj/nekima od njih: Slavko Bogdanovi¢, Slo-
bodan TiSma, Mirko Radojic¢i¢, Miroslav Mandi¢, Janez Kocijanci¢, Predrag
Peda Vranesevi¢, Branko Andrli¢, Kis-Jovak Ferenc (grupa KOD); Cedomir
Dréa, Vladimir Kopicl, Mirko Radojic¢i¢, Ana Rakovi¢, Slobodan Tisma, Pre-
drag Peda Vranesevi¢ (grupa E-KOD). Ubrzo su se ove dve grupe ujedinile i
nastupale kao grupa Januar i grupa Februar, a u programima Tribine mladih
ucestvovali su i drugi umetnici (Balint Sombati, Katalin Ladik itd). Iako su
predstavnici novosadske scene delovali u raznim domenima, jedna od snaz-
nih tendencija koja se izdvaja jesu tekstualne prakse, kao deo onoga $to Mis-
ko Suvakovié¢ naziva vojvodanskim tekstualizmom. (Ne treba prenebregnuti
da znatan doprinos transformaciji poezije u druge forme ima i ,,zrenjaninska
$kola” sa autorima poput Vujice Resina Tucica, Vojislava Despotova, Jovice
Acina, Dusana Bijeli¢a). Jedan od razloga za naglaseniji razvoj nove tekstual-
ne prakse u ovoj sredini jeste i to $to su pojedini ucesnici scene imali prethod-
no novinarsko, urednicko ili drugo spisateljsko iskustvo, a mnogi su i studira-
li knjizevnost (ili srodne humanisticke discipline) na Filozofskom fakultetu u
Novom Sadu. To je ujedno i jedna od razlika u odnosu na beogradsku scene
oko SKC-a ¢iji najpoznatiji predstavnici dolaze iz oblasti likovnosti, odnosno
sa Akademije likovnih umetnosti. Ovo bi istovremeno mogao da bude jedan

9  Nije neophodno naglasavati ulogu koju su ¢asopisi imali u oblikovanju kritickih debata u jav-
nom prostoru, pre ekspanzije masovnih medija i pojave interneta. Pored toga, u tom intelektu-
alnom ozracju u Novom Sadu vazno mesto zauzima i filmska kuca Neoplanta koja je okupljala
autore crnog talasa.



od uzroka nesto slabije zastupljenosti novosadskih autora u potonjem perio-
du na nasoj kulturnoj sceni: takva (tekstualna) umetnicka praksa zasnovana
je na fluidnoj formi koja celovito ne pripada ni podru¢ju literature ni podruc-
ju likovnih ili izvodackih umetnosti te je srazmerno dugo bila u nedovoljnoj
meri dokumentovana i teorijski artikulisana. Autori i saradnici Tribine mla-
dih odrzavali su dinamicne veze s kolegama iz drugih delova Jugoslavije, ali
su nastupali i u internacionalnom kontekstu. Tako su ¢lanovi grupe KOD,
zajedno sa drugim jugoslovenskim predstavnicima - grupom OHO, Gora-
nom Trbuljakom i Bracom Dimitrijevi¢em. ucestvovali na Bijenalu mladih u
Parizu 1971, upravo manifestaciji koja je te godine presudno doprinela insti-
tucionalizaciji novih umetnickih praksi. Ipak, uz napomenu da je poslednjih
godina prisutno vece interesovanje za muzealizaciju, katalogizaciju i istoriza-
ciju ovog fenomena (pored ostalog, snimljen je i dokumentarni film Druga
linija (2016) u reziji Nenada Milo$evic¢a), dugogodisnja marginalizacija scene
moze se dovesti u vezu (i) s njenim kratkotrajnim delovanjem, okoncanim
politickom represijom nad njenim akterima i programom Tribine mladih.
Naime, povodom nastupa/gostovanja u Domu omladine u Beogradu s he-
peningom Zakuska novih umetnosti, novosadska grupa Februar objavila je
»Otvoreno pismo jugoslovenskoj javnosti” (u listu Student februar 1971), u
kojem se njeni ¢lanovi zalazu za demokratizaciju kulture i medija, nasuprot,
kako isti¢u, birokratizaciji drustva i politizaciji umetnosti. Usledila je me-
dijska i politicka osuda, kao i smena urednika Tribine mladih, Judite Salgo
i Darka Hohnjeca. Jo$ veci stepen represije izazvali su pojedinacni/autorski
tekstovi Slavka Bogdanovica i Miroslava Mandic¢a. U maju 1972. Bogdanovi¢
je osuden na osam, a Mandi¢ u istom periodu na devet meseci zatvora, $to
je, bar u njenom istorijski najvaznijem periodu, simboli¢no oznacilo i kraj
ove novosadske scene, koja je jo$ izvesno vreme opstajala u formi komune,
u jednoj ku¢i u Teslinoj ulici.'® Sudski procesi vodeni su i protiv pojedinih
drugih umetnika i urednika, ali su oni ili dobili uslovne kazne ili su postupci
obustavljeni. Medutim, verovatno su i razli¢ite koncepcije ¢lanova, koje su
se ticale teme institucionalizacije i etabliranja umetnika i umetnickog rada,
doprinele prestanku rada grupe''. Pojedini ucesnici povukli su se iz javnog
Zivota, a neki su nastavili rad u razli¢itim profesionalnim domenima.

Ne samo uzlet nego i simboli¢an kraj najslavnijeg perioda Tribine mladih
poklapa se s vremenom vladavine liberalne struje Saveza komunista Srbi-
je, koja je, nakon studentskih demonstracija 1968, trajala svega nekoliko

10 Deo podataka preuzet iz: Misko Suvakovi¢, ,Neoavangarda, konceptualna umetnost i krize
socijalistickog modernizma”, Republika, broj 430-431, Beograd 2008.
11 O tome npr. dokumentarni film Druga linija.
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godina (Mirko Canadanovi¢ podneo je ostavku na mesto predsednika Po-
krajinskog komiteta Saveza komunista Vojvodine u oktobru 1972. godine).
Neki od aktera, poput na primer Slobodana Ti$me, naglagavaju da klju¢ni
napadi na umetnike nisu inicirani od strane partijskog vrha koji je bio ba-
zi¢no nezainteresovan za tu vrstu (..apstraktne®) umetnosti nego od strane
kolega — umerenih modernista. ¢ije je delovanje bilo prihva¢eno u okviru
establi$menta.

Mnogo godina kasnije, govore¢i o Tribini mladih, Slavko Bogdanovi¢ subli-
mira su$tinsku dilemu vezanu za otvaranje izvesnih ,,slobodnih zona” u jed-
nopartijskom jugoslovenskom drustvu. ,Ni danas ne znam da li je u pozadini
njenog postojanja bila namera Stevana Doronjskog ili nekog drugog partij-
skog moc¢nika da se dozvoli ventil gde bi ljudi mogli slobodno da pricaju”
(Bogdanovi¢ prema Stavri¢ 2002). Naravno, pomenuta dilema se moze po-
staviti i $ire, kao jedno od slozenih i delikatnih istrazivackih pitanja u okviru
studija Jugoslavije, u kojoj su delovali i drugi sli¢ni alternativni centri, poput
Studentskog centra (SC) i Galerije progirenih medija u Zagrebu i Studentskog
kulturnog centra (SKUC) u Ljubljani. Ove ustanove, kao i SKC u Beogradu,
osnovane su pocetkom 70-ih, dakle u prvim godinama nakon studentskih
demonstracija 1968.

Osnivanje SKC-a u Beogradu neizostavno se tretira kao posledica Sezdese-
tosme, nezavisno od mogucih razli¢itih tumacenja konkretnog ideoloskog
konteksta koji je do toga doveo. Odluka politickog establiSmenta bila je da se
novoj ustanovi dodeli ,,zgrada drzavne bezbednosti” u najuzem centru grada:
naime, predratni Dom oficira u posleratnom periodu kori$cen je za potrebe
UDB-e (Uprava drzavne bezbednosti)). Dejan Vasi¢ navodi da je ta tema ,,i
dalje predmet brojnih debata, ¢ije teze su polarizovane, od toga da je po sredi
kreiranje organizovane margine/rezervata (Misko Suvakovi¢), do misljenja
da se radilo u osvojenom mestu na kojem je moguca sloboda izrazavanja
za nove generacije (Dunja Blazevi¢)” (Vasi¢ 2019). Drugim re¢ima, osnov-
na polarizacija stanovi$ta u ovoj oblasti prostire se u rasponu od afirmisanja
ideje postojanja autenti¢nih slobodnih zona u prostoru jugoslovenske/srpske
kulture toga doba do ,,kriti¢ckih teza” o unekoliko nadziranim i kontolisanim
platformama ¢ija je uloga bila (i) kreiranje privida pluralizma u jednopartij-
skog drzavi. To bi moglo, dalje, da vodi ka hipotezi o osnivanju alternativnih
kulturnih centara kao prostora koji mlade stvaraoce usmeravaju ka podrucju
kulture kao odredene vrste distrakcije — relativno izolovane od domena po-
litike. Nasuprot tome, ovo otvoreno pitanje ukljucuje i moguci kontraargu-



ment, po kojem donosioci odluka nisu isli tako daleko u razvijanju ,,slozenih”
i/ili ,,sofisticiranih” strategija u oblikovanju i u¢vrs¢ivanju sopstvene vlasti.

Ali, pitanje ,nadzirane” slobode ne odnosi se nuzno samo na omladinske
kulturne/alternativne platforme nego i na druge institucije kulture ¢iji rad je
snazno obelezen afirmisanjem inovativnih, savremenih umetnickih pristupa
i internacionalizacijom kao jednom od osnovnih programskih orijentacija.
Najzad, zajednicki imenitelj omladinskih alternativnih centara i ustanova
koje su od osnivanja bile deo (ako ne i srediste) kulturnog establi$menta jeste
njihov osniva¢ - drzava, koja je i imenovala rukovodeci kadar te finansirala
njihove programske i druge aktivnosti.

Takav je slucaj i sa Studentskim kulturnim centrom u Beogradu koji je otvo-
ren 3. aprila 1971. godine. Preciznije, ustanova je formalno osnovana 26. de-
cembra 1968, svega nekoliko meseci nakon ,,junskih gibanja” iste godine, i to
od strane Beogradskog univerziteta i Univerzitetskog odbora Saveza studena-
ta Beograda'?, a zvani¢no otvorena posle nepune tri godine. Najcesce se ovaj
dogadaj u nasoj javnosti tretira kao ,,plen 1968-¢” ili ¢ak ,jedina kapitalna
dobit” proizasla iz studentske pobune." ,Osniva¢ centra, Beogradski univer-
zitet, formirao ga je kao profesionalnu instituciju po ugledu na londonski In-
stitut za savremenu umetnost tako da je njegov rad od pocetka bio osmisljen
za programsko bavljenje aktuelnim stvaralastvom kod nas i u svetu” (Janko-
vi¢ 2012: 24). Samo otvaranje proteklo je u duhu prikladne akademije, a re-
dovne aktivnosti nastavljene su programom u ¢ast Dana studenata Beograda
(4. april).™

Nasuprot konvencionalnog koncepta masovne i/ili populisticke studentske
zabave, SKC se usmerava u pravcu istrazivanja prosirenih medija. Vrlo ubrzo
pokrenuti su inovativni programi i platforme umetnickog i tribinskog tipa, a
ustanova postaje klju¢ni promoter novih umetnickih praksi i intelektualnih
debata u nasoj sredini. Prvi direktor bio je Petar Ignjatovi¢, jedan od uce-
snika i lidera ’68-e, koji je te godine zajedno s Vladimirom Gligorovim bio

12 Od 1992. osnivacke ingerencije preuzima Vlada Republike Srbije.

Takode, u istom periodu nakon 1968, osnovan je i Dom kulture Studentski grad (1971), koji je
s radom poceo 1974.

13 Pored SKC-a, Branislav Jakovljevi¢ navodi jo$ jedan mali ustupak nacinjen studentima posle
1968: jugoslovenski studentski ¢asopis Ideje (izdava¢ Savez studenata Jugoslavije), dok su sve
ostale platforme s kritickim potencijalom u drustvu ili cenzurisane ili je prestalo njihovo finan-
siranje (Jakovljevi¢ 2019: 210-211).

14 Podaci delom preuzeti iz Arhive na sajtu Studentskog kulturnog centra, dostupno na: www.
arhivaskc.org.rs.

w
i

Ksenija Radulovi¢



w
N

POCECI KONCEPTUALNE
UMETNICKE SCENE U SRBLI

predstavnik studenata u pregovorima s delegacijom politicara. Saradnici iz
SKC-a Ignjatovic¢a opisuju kao licnost sa $irokim humanistickim obrazova-
njem, istovremeno i evropejca i tradicionalistu, rukovodioca tolerantne pri-
rode: ,,Kako su pod istim krovom Ziveli zajedno Marina Abramovic i Predrag
Dragi¢ Kijuk znao je samo Bog sveti, i Petar Ignjatovi¢ sa svojom idejom
tolerancije” (Zecevi¢ 2021). Medu prvim urednicima bili su Dunja Blazevi¢
(Likovni program), Bozidar Zecevi¢ (Filmforum), Branislava Saper (Muzi¢ki
program), Predrag Dragi¢ Kijuk (Tribina/redakcija za drustvenu aktivnost),
Biljana Tomi¢ (prvo saradnik a potom urednik Galerije SKC-a), Jasna Tijar-
dovi¢ (Sre¢na galerija) i drugi, dok je spisak svih znacajnih saradnika i ured-
nika iz perioda 70-ih znatno duzi.

U kontekstu osnivanja i razvijanja programske delatnosti SKC-a, vazno je na-
pomenuti da su u Beogradu do tada ve¢ bili osnovani Muzej savremene umet-
nosti, Dom omladine, Bemus, Bitef, Fest i pojedine druge ustanove koje su
bile okrenute kulturnim/umetni¢ckim fenomenima savremenog doba. Misko
Suvakovi¢ ukazuje i na jednu razliku: dok je (primera radi) Muzej savremene
umetnosti nastao ,,u okvirima projekta modernosti, a to znaci u rasponu od
uspostavljanja socijalistickog modernizma sredinom 60-ih godina XX veka
do anticipiranja zamisli i praksi visokog i poznog modernizma’, SKC nastaje
kao poznomodernisticka i postmodernisticka kritika umerenog moderniz-
ma (Suvakovié¢ 2007: 304-305). U mapiranju institucionalne mreZe toga doba
zanimljiva i jedna vrsta poveznice (saradnje) festivala Bitef i SKC-a: Biljana
Tomi¢, koja je tada bila kustoskinja Galerije 212", tokom 1969. pokrenula
je i potom vodila Bitef galeriju. Ovaj likovni program Bitefa trajao je svega
nekoliko godina ali se, kao platforma za promovisanje konceptualne umet-
nosti, moze smatrati jednom vrstom pretece SKC-a'®. Branislav Jakovljevi¢
primecuje da je to redak slucaj kada je nas vode¢i medunarodni pozori$ni
festival otvorio ,prostor za dinami¢nu domacu eksperimentalnu umetnic-
ku produkciju” (Jakovljevi¢ 2019: 117). Ovom opaskom autor zapravo skrece
paznju i na jednu od bitnih programskih razlika izmedu ove dve ustanove:
dok je Bitef kao festival bio okrenut prevashodno selektovanju i promovi-
sanju predstava (ne i njihovoj produkciji), programska delatnost SKC-a od
pocetka je bila orijentisana kako ka medunarodnoj ili razmeni u okviru same
jugoslovenske scene, tako, na drugoj strani, i na producentskoj aktivnosti —
otvaranju prostora za stvaralastvo domacih umetnika, posebno u domenu
novih umetnic¢kih praksi.

15 Osnovana 1968. pod okriljem pozorista Atelje 212.
16  Poslednji likovni Bitef bio je 1973, a program se 1971-73 odvijao u prostoru SKC-a.



Ubrzo je osnovana Galerija SKC-a kao vrsta alternative (,,gradanskom®) Ok-
tobarskom salonu i pokrenuti Aprilski susreti — festival prosirenih medija,
¢ime su i definisani procesi/prostori konceptualne i performativne ideologije
umetnosti. Od neobi¢nog znacaja je i ravnopravno ucesce tada mladih isto-
ricara umetnosti u kreiranju ¢itave scene, koji upravo u SKC-u ucestvuju u
zivim i dinami¢nim procesima ,,kustosiranja”. Nekoliko meseci po osnivanju
ustanove, u junu 1971. organizovana je izlozba ,,Drangularijum” (kustosi Bi-
ljana Tomic¢ i Jerko Jesa Denegri, urednica Galerije SKC-a Dunja Blazevic¢).
Umetnici su pozvani da izloze ,,predmet” po izboru povezan sa njihovim Zi-
votima, a koji nije trebalo da bude artefakt: tako je Rasa Todosijevi¢ odlucio
da izlozi svoju Zivotnu saputnicu i saradnicu Marinelu Kozelj (3to je i prvi
poznati tableau vivant kod nas), Marina Abramovi¢ tri predmeta pod nazi-
vom ,,Oblaci I-III"” koji asociraju na njenu seriju slika ,,Oblaci’, Zoran Popo-
vi¢ radio, $ah i album sa fotografijama, i tako dalje.

Pored ostalog izlagali su Radomir Relji¢, Dusan Otasevi¢, Halil Tikves$a, Bora
Iljovski, Radomir Damjanovi¢ i drugi, ali se nakon tog dogadaja - koji se
smatra prvim radikalnim odmakom od umereno modernisticke prezentacij-
ske paradigme ka konceptualnoj formi izlaganja — formiralo jezgo grupe ka-
snije poznate kao neformalna Sestorka: Marina Abramovi¢, Rasa Todosijevi¢,
Slobodan Era Milivojevi¢, Nesa Paripovi¢, Zoran Popovi¢, Gergelj Urkom.
»Drangularijum” je na naSu umetnicku scenu uveo ideju ne-umetnickog dela
kao moguceg objekta izlaganja, a clanovi neformalne grupe u ranoj fazi nasta-
vili su rad izrazavajuci se u razli¢itim oblastima (body art, performans, tekst,
video, fotografija itd.), da bi se kasnije profilisali. Oni nisu stvarali ili izlagali
zajednicke radove, ali ve¢ tri meseca nakon ,,Drangularijuma, u okviru po-
menute saradnje Bitefa i SKC-a organizovana je njihova zajednicka izlozba
Objekti i projekti (SKC 1971).

Osim §to su svo Sestoro od 1971. bili vezani za scenu oko SKC-a, ovi autori
su se poznavali i ranije, neki iz umetnicke $kole u Sumatovackoj ulici u Be-
ogradu (poznatoj po kursevima pripreme za polaganje prijemnog ispita na
Akademiji), ali svi sa studija Akademije likovnih umetnosti (kasnije Fakultet
likovnih umetnosti) koju su zavrsili. O napustanju ideje klasicnog umetnic-
kog dela (poput slike, grafike ili skulpture, koja je bila i osnov studijskog pro-
grama Akademije) u slucaju ove grupe umetnika danas gotovo anegdotski
zvudi sec¢anje novosadskog konceptualiste Vladimira Kopicla na vreme kada
su novosadski umetnici iz Tribine mladih ugostili beogradske kolege (1970).
Kopicl, naime pominje magnetofonsku traku ,,na kojoj neko od nas, valjda
Ceda (Dréa - prim. aut.), ima zabelezen kompletan snimak prvog tribinas-
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kog YU seminara o konceptualnoj umetnosti u kojem su sem nas ucestvovali
OHO-ovci, Goran Trbuljak i ne znam jo§ ko, a na kojoj je takode zabelezeno
kako nam u re¢ ljutito upadaju Rasa Todosijevi¢, Marina Abramovi¢, kanda
i Zoran i Nesa iz tadasnje njihove grupe mladih beogradskih slikara koji su
istovremeno imali otvaranje izlozbe slika u Likovnom salonu TM-a pa po-
sle otvaranja upali u gornju salu gde smo mi konceptualisti teoretisali, da
se obrac¢unaju sa nama i nasim stavovima kao neprijateljskim po umetnost”
(Kopicl prema Milenkovi¢ 2007). Ova bezmalo dirljiva epizoda - sudeci po
kratkom vremenu koje je protekao od opisanog dogadaja do pocetaka njiho-
vog rada u SKC-a - posredno ukazuje i na relativno brzo prihvatanje novih
umetnickih praksi u krugu tada mladih beogradskih slikara, ali osvetljava i
jos jednu dimenziju znacaja otvaranja ove ustanove za profilisanje nase umet-
nicke scene toga doba. Razloge umetnicke tranzicije neformalne $estorke ve-
rovatno treba traziti (i) u sferi izvesnog ,dijalektickog” odnosa pojave nove
umetnosti u globalnom kontekstu, s jedne, i mogu¢nosti da se u savremenim
umetnickim medijima ubrzo i sasvim uspesno, i sami oprobaju u domacoj
sredini (SKC). Vreme nakon zavrsetka Akademije likovnih umetnosti Rasa
Todosijevi¢ pamti i po slozenim birokratskim procedurama koje su mladi
umetnici morali da produ da bi dobili priliku da izlazu. ,,Ako si hteo da izla-
ze$, morao si da podnosi$ neke molbe, pa kad ti daju termin... Marina Abra-
movi¢ je onda rekla da zna Dunju Blazevi¢ - a to je iz partijskog bratstva, jer
Dunjin otac Jakov Blazevi¢ je bio politi¢ar, a Marinina majka Danica je bila
nesto u rangu ministra za kulturu” (Todosijevi¢ prema Dordevi¢ 2011).

Sli¢no Tribini mladih u Novom Sadu, SKC je postao dinami¢no mesto susre-
ta, stvaranja i druzenja, okrenuto ne samo ka lokalnom, nego i ukupnom ju-
goslovenskom ali i internacionalnom kontekstu. Ta platforma bila je znacajna
i na planu medunarodnog umreZzavanja nasih umetnika. Clanovi beograd-
ska grupe, izuzev Ere Milivojevic¢a'’, ucestvovali su 1973. godine na Festivalu
umetnosti u Edinburgu, u okviru postavke ,,Osam umetnika iz Jugoslavije®:
pored ,petorke” iz Beograda, tu su bili i Radomir (Damjanovi¢) Dajman te
umetnicki tandem Nusa i Sre¢o Dragan (Ljubljama), pioniri video arta u Ju-
goslaviji. U okviru tog nastupa Marina Abramovi¢ izvela je svoj prvi perfor-
mans Ritam 10, istovremeno i prvi u njenom ciklusu Ritmovi (Ritam 10, Ri-

17 Poziv je dobila cela grupa od $estoro umetnika, ali je Milivojevi¢ odustao od puta. Po se¢anju
Marine Abramovi¢ iz njene memoarske knjige Prolazim kroz zidove (Samizdat B 92, 2917),
Milivojevi¢, koji je rodom iz UZica, na sledeci nacin objasnio je svoj neodlazak: ,Dosao sam
u Beograd iz jednog malog sela - to je vec veliki korak. Vi idete iz Beograda u Edinburg, ali ja
sam vec stigao u Edinburg kad sam dosao u Beograd”. (Izraz malo selo ovde je verovatno meta-
fora provincije, odn. malog grada koji nije kulturni centar.)



tam 5, Ritam 2, Ritam 4, Ritam 0), realizovanom u periodu od 1973. do 1975.
godine. Od pocetka serije Ritam - koja ima antologijski status u umetnosti
performansa — umetnica realizuje kompleksni opus ¢ije se osobenosti vreme-
nom menjaju, ali koji sadrzi gotovo sve do sada poznate oblike/zanrove ove
vrste umetnosti. Prvi beogradski performans Marine Abramovic je Ritam 5
(»-zvezda petokraka u plamenu”), izveden u okviru trec¢ih Aprilskih susreta
1974: Misko Suvakovi¢ sagledava ovaj dogadaj i kao oprastanje umetnice od
Beograda: ,,To je pseudoritual koji je izveden u basti Studentskog kulturnog
centra, gde je, okrecu¢i se oko velike zvezde nacinjene od plamena, sekla svo-
ju dugu kosu, nokte na rukama i nogama, da bi na kraju legla u zvezdu i
izgubila svest jer je kiseonik bio izvucen iz centra zvezde. To nije niko pri-
metio osim takode jednog velikog umetnika iz ove sredine — Damjana, koji
ju je izveo iz plamena i gotovo kao u srceparaju¢em romanu, veliki slikar je u
narucju nosio veliku slikarku koja je napustala Beograd”'®

Na pitanje novinara o komentarima u domacoj sredini nakon ,,prvih per-
formansa koje je Marina Abramovi¢ izvodila u Galeriji’, tadadnja urednica,
a potom i direktorka SKC-a Dunja Blazevi¢ kaze: ,,Nije bilo komentara nika-
kvih. Nas $tampa uopste nije pratila. Ja se ne secam komentara u to vreme. Ja
se se¢cam samo moje brige. Ne samo u Beogradu nego sam ja i$la s njom na
performanse koje je radila u seriji Ritmova u Milano, isla sam u Rim, i§la sam
u Zagreb jer sam se bojala da ne prede granicu pa da joj se nesto desi” (Bla-
zevi¢ prema Mihajlovi¢ 2019). Ipak, niz istori¢ara umetnosti, kustosa i dru-
gih saradnika ucestvovao je na razlicite nacine u oblikovanju ove scene - od
same Dunje Blazevi¢, preko Biljane Tomi¢, Bojane Peji¢, Jasne Tijardovi¢ do
Slavka Timotijevi¢a i drugih. Znacajan doprinos teorijskoj artikulaciji ovog
fenomena pruzio je i generacijski nesto stariji autor Jerko Jesa Denegri, koji
povodom jedne izlozbe u Zagrebu 1973. u domace prilike uvodi pojam nova
umetnicka praksa. Sintagma je jasno ukazivala na sustinske odrednice umet-
nosti koja nastaje u ovom podrudju: nova - zato $to predstavlja radikalan
otklon u odnosu na tradicionalnu umetnost; umetnicka - termin koji ukazuje
da jeste re¢ o umetnosti, a ne o neCemu $to nije umetnost; praksa — naglasava
da se radi o procesima/vrsenjima, a ne predominaciji artefakata; istovremeno
je u domacem kontekstu pojam prakse asocirao na filozofski pojam praxis®,
odnosno aktivizam i politicki angazman (Suvakovi¢ 2007: 233-234).

18 M. Suvakovié na promociji knjige Dzejmsa Vestkota Kad Marina Abramovi¢ umre (Plavi jaha¢
2013) 20. jula 2013. u Beogradu.

19 Filozofska Skola praksisovaca bila je uticajna u tadasnjoj Jugoslaviji, posebno u Srbiji i Hrvat-
skoj.
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U pogledu idejnog i/ili ideoloskog koncepta delatnosti, SKC je bio prostor u
kojem su u okviru kustosko-urednickog tima koegzistirali razliciti pristupi.
Na osnovu dosadasnjih istrazivanja, koncepcijsko ,,razmimoilazenje” u kru-
gu beogradskih konceptualista kulminiralo je polovinom 70-ih i prostiralo se
u rasponu od zalaganja za kriticke leve prakse, stanoviste koje je delom repre-
zentovalo i interese socijalistickog samoupravljanja®, preko ideje autonomi-
zacije umetnickog rada i njegovog distanciranja od utilitarne dimenzije i ide-
ologema nacelno, do pokusaja da se nove prakse usmere u pravcu popularne
kulture.? Ova poslednja tendencija posebno je bila vezana za Sre¢nu galeriju
SKC, osnovanu nakon pocetka rada Galerije SKC. Suvakovi¢ smatra da je
»idejno razmimoilaZenje” jo$ jednom potvrdilo ,,da leva kriticka i politicka
umetnost moze biti tolerisana od komunisticke partije (tj. Saveza komunista)
ili njenih reprezenata sve dok ostvaruje barem prividnu apologiju vladajucoj
ideologiji i ideoloskim institucijama” (Suvakovi¢ 2007: 308). Sredinom 70-ih
okoncava se i prva faza rada ove ustanove, nakon radikalne (kontra)izlozbe
»Oktobar 75” (1975) na kojoj je bila izlozena skripta sa zvezdom petokrakom
na naslovnoj strani i tekstovima saradnika likovnog programa na temu od-
nosa umetnosti i politike u jugoslovenskom drustvu, ideologije i novih umet-
nic¢kih formi.
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BEGINNINGS OF CONCEPTUAL ART SCENE IN SERBIA

Abstract

This essay concerns the emergence and early stages of conceptual art scene in
Serbia during the 1970s. In this text, the notion of conceptual art is under-
stood in its broadest meaning, as a radical break with traditional art forms,
and based on the idea of dematerialization of art. Apart from covering well
known centres such as Novi Sad (Tribina Mladih) and Belgrade (Student-
ski Kulturni Centar), the text also considers Subotica where an art group
Bosch+Bosch was founded in 1969. The early stages of this scene are insep-
arable from both Yugoslav and international frameworks of the 1960s and
1970s. The topic is considered with respect to the wider social and political
context of Yugoslav socialism. The essay points out certain differences be-
tween the scenes in Belgrade and Novi Sad.

Keywords

Conceptual art, Bosch+Bosch, Youth Tribune, Student Cultural Centre, Ser-
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Uvodnik
MEKA MOC EKRANA BALKANA

Ovaj tematski segment novog broja Zbornika radova Fakulteta dramskih
umetnosti analizira potencijal ekranskih umetnosti i medija za populariza-
ciju novih perspektiva meke moci i njenog odrzivog razvoja u savremenom
drustvu. Indeksi meke moci u poljima kulturnih odnosa i komunikacije, kul-
turne politike i diplomatije, prozimaju razlicite drustvene, kulturne i umet-
nicke koncepte, a u zavisnosti od specifi¢cnog konteksta moguce je blize odre-
diti njihovu indeksnu funkciju i znacenje (Roga¢ Mijatovi¢ 2014, Kolakovi¢
2022). Smenjuju se nove interpretacije vaznosti audio-vizuelnog i kreativnog
sektora (medijske fikcije predstavljene u filmovima, TV serijama, digitalnim
portalima, festivalskim sistemima i sl.) u uspostavljanju jedinstvenog kultur-
nog ambijenta, od nacionalnog preko regionalnog do globalnog. Sirenjem
meke moci kanalima (popularne) kulture i (masovnih) medija, iz prostora
oblikovanja i iskazivanja meke modi, efikasno i dinami¢no izlazimo iz ogra-
nic¢enog i zatvorenog nacionalnog okvira. Time se ova tema otvara prema
transnacionalnoj praksi, trendovima i strategijama, stvarajuci opste matrice
za komparativnu analizu i razmenu novih znanja.

Meka mo¢ formirana kroz audio-vizuelne tekstove ,,polje je kojim tradicio-
nalno dominiraju medijske industrije Amerike, Velike Britanije, Francuske i
drugih zemalja severnoatlantskog kulturnog prostora, ali koje su odnedavno
dobile nespornu konkurenciju” (Dakovi¢ i Milovanovi¢ 2022: 83-84). Nji-
hov uticaj danas se depolarizuje i izmesta ka drugim kulturnim prostorima,
posebno u domenu medijske produkcije. Istovremeno, pitanja poput odnosa
tvrde i meke moci (Nye 2004), veoma su aktuelna u dnevno-politickim zbiva-
njima, zbog ¢ega se za novi kurs globalnih kretanja naglasava:

1  n.m.dakovic@gmail.com
2 lolamontirez@gmail.com
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Era unipolarnog svetskog poretka je proslost i jedino je sustinskim jaca-
njem sistema savremenog multipolarnog sveta moguce smanjiti tenzije u
svetu, povecati nivo poverenja medu drZavama i obezbediti njihov odrzivi
razvoj. (Putin 2022)

Predstavljena cetiri teorijska rada u ovom bloku, zajedno sa tekstovima u za-
sebno koncipiranom tematskom zborniku, proizasli su iz istrazivanja ucesni-
ka na medunarodnoj konferenciji Meka moc¢ ekrana Balkana | Soft Power of
the Balkan Screens (2022). Dvodnevni skup o pitanjima meke moc¢i kao vise-
slojnog drustvenog, kulturnog i medijskog fenomena, organizovan je u formi
panela i okruglih stolova, na kojima su ucesnici govorili o $irem kontekstu
tvorbe nacionalnog imidza, kulturnog identiteta i brendiranja nacije, putem
ekrana (filmskih, televizijskih i digitalnih), kulturnog nasleda i istorije, festi-
valskih promocija i nagrada (od Oskara do metaversa). U interdisciplinarnoj
i internacionalnoj razmeni iskustava o znacaju medijskih i umetnickih ekra-
na u kontekstu meke moc¢i (indeksiranih kroz faktore geopolitike, geografije
emocije i geokritike), 33 ucesnika iz 9 zemalja (SAD, Francuska, Srbija, Tur-
ska, Bugarska, Hrvatska, Slovacka, Rumunija, Bosna i Hercegovina), u $irem
regionu Balkana analizirali su produkciju, promociju i meku mo¢ audio-vi-
zuelnog i kreativnog sektora (filmova, TV serija, drustvenih mrezaisl.). Kon-
ferencija, zajedno sa tekstovima u ovom Zborniku, novi je korak razvijanja
ovog teorijskog segmenta kod nas, sa teznjom da obrazuje Sire senzibiliziranu
publiku za interpretaciju odnosa umetnosti, medija i indeksa njihove meke
moc¢i. Konferencija je realizovana u saradnji sa Ministarstvom kulture i infor-
misanja, Ministarstvom obrazovanja, nauke i tehnoloskog razvoja i Francu-
skim institutom.

U prostoru savremenih balkanskih filmova i TV serija, tekst Transmedijalni
dizajn i meka mo¢ kriminalistickog Zanra: Besa i Juzni vetar izdvaja polariza-
ciju industrija u kojima kriminalisticki zanr ima dugu tradiciju i profilisanu
publiku, nasuprot isto¢ne Evrope i Balkana gde se taj Zanr tek u protekloj de-
ceniji znacajnije razvija. Aleksandra Milovanovi¢ i Vanja Sibali¢ smatraju da
presudan doprinos depolarizaciji ovih odnosa ima povecanje broja TV seri-
ja, formiranje njihovog korpusa kao nosilaca indeksa meke moc¢i. Za analizu
posebno su izdvojena dva uspesna projekta, Besa (2018) i Juzni vetar (2018),
¢iji transmedijalni dizajn kumulativno povecava cirkulaciju kriminalisti¢kih
sadrzaja, ,,oblikuje savremenu medijsku sliku balkanskog organizovanog kri-
minalnog podzemlja”. Podvlaci se da ekspanzija zanra, popularnog najvise
medu mladom publikom, pokrece pitanje slabosti ovog drustva, otvara ra-
spravu o (ne)prihvatljivoj i (ne)primerenoj slici koju o tom drustvu stvara, ali



i namece temu $irenja meke moci kako na lokalnom, tako i na regionalnom
nivou.

Jovana Karauli¢ i Ana Martinoli predstavile su nove razvojne perspektive
nacionalnog medijskog servisa u tekstu Meka moc i (post)jugoslovensko se-
Canje u kulturi i medijima: Dokumentarni serijal ,Put u buducnost”. Paznja
je usmerena na procese stvaranja ,,pozeljnih slika proslosti’, sastavnog dela
kolektivnog identiteta (post)jugoslovenskih drzava, u ¢ijem kreiranju mediji
igraju presudnu ulogu. Navodi se da u njihovom preispitivanju, a mozda i za-
boravu, klju¢nu ulogu ima javni servis, posebno u segmentu zastite arhivskih
audiovizuelnih materijala i afirmacije nacionalnog kulturnog nasleda. Kon-
centrisanjem na jugoslovenske ideje u polju kulture i umetnosti, predstavljeni
dokumentarni serijal Put u buduénost (2017-2018) ,razmatra jednu mogucu
istoriju umetnosti u jugoslovenskom kulturnom prostoru, predlozenu kao
istorijski tok, ali interpretiranu sasvim li¢no, kao autorski dozivljaj”

Brendiranje nacije kroz film: Srpski kandidati za Oskara priblizava znacaj
kinematografije za promociju pozitivne slike jedne zemlje na medunarod-
nom planu, u ovom slucaju imidza Srbije i njene percepcije u svetu preko
parametara meke moci. Nevena Brasanac navodi da indeksno posmatrano,
dobro razvijen brend odredene zemlje moze uticati na niz drustveno-eko-
nomsko-politickih faktora. U tekstu se konkretno ocenjuje izuzetan znacaj
koji na medunarodnoj sceni imaju atributi ,,kandidat za Oskara” ili ,,dobit-
nik Oskara’, jer je ova filmska nagrada idealna prilika za brendiranje nacije i
promociju kinematografije jedne zemlje. Ipak u nacionalnom okviru unap-
redenje izmice, usled sporog menjanja narusenog imidza Srbije, formiranog
tokom kompleksne politicke istorije. Tekst stoga tezi da sistematizuje teme i
domete srpskih kandidata za Oskara (2006—2020), sa zaklju¢kom o podjed-
nako pozitivnim i negativnim rezultatima.

Polazeci od teze da je film sustinsko sredstvo za Sirenje meke modi, ¢lanak
Borisa Petrovica Meka moc i stvaranje nacionalnog mita u ,,Kozari” Veljka
Bulaji¢a fokusiran je na fenomen partizanskog filma. Zbog tereta nasledenih
geopolitickih determinanti meduetni¢kih sukoba iz Drugog svetskog rata,
Jugoslovenska kinematografija, a posebno ratni filmovi, svoju meku mo¢ is-
poljavali su invertno, ka unutra, prema sopstvenoj kulturi. Istice se da je film
Kozara (1962) posluzio kao sredstvo za resavanje teskih i delikatnih pitanja,
da se zalece rane i traume, te kontekstualizuju pocinjeni zlo¢ini ¢ije je se¢anje
tinjalo u jugoslovenskoj zajednici.

Nevena Dakovi¢

Aleksandra Milovanovi¢
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Apstrakt

Cilj ovog rada je da istraZi porast broja TV serija, posebno kriminalistickog
Zanra, koji u odnosu na dugu americku i zapadnoevropsku tradiciju razvija
snazan (trans)nacionalni trend u Istocnoj Evropi i na Balkanu u poslednjoj
deceniji, detektujuci (u odredenoj meri) realisticno drustvene, socijalne i kul-
turne probleme i promene sistema. IstraZivanje se prvo fokusira na aspekte
lokalizacije kriminalistickog Zanra u srpskoj produkciji, a potom se orijentise
ka interpretativnom okviru meke moci i reprezentaciji negativne slike drus-
tva u krizi (kontroverznim temama, polarizovanim odnosima i destabilisu-
¢im efektima Zanra). Za analizu su posebno izdvojeni serijali Besa (2018) i
Juzni vetar (2018), Cije teme, zapleti i likovi, zajedno sa drugim regionalnim
serijama i filmovima, oblikuju savremenu medijsku sliku balkanskog orga-
nizovanog kriminalnog podzemlja. U ovoj interakciji specificnu ulogu ima
transmedijalni dizajn, Cije strategije konvergentno Sire i umnozZavaju Zan-
rovske konvencije van njihovih vizuelnih tekstova. Transmedijalnom cirku-
lacijom sadrzaja, kroz simultano delovanje na vise komunikacionih kanala,
kumulativno se poveéava delovanje meke moci kriminalistickog Zanra.

Kljucne reci
TV serije, kriminalisticki Zanr, (trans)nacionalna produkcija, transmedijal-
ni dizajn, meka mo¢

U savremenoj evropskoj produkciji TV serija kriminalisti¢ki Zanr zauzima
znacajno mesto, kako u broju snimljenih serija, tako i u interesovanju pu-
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blike, jer njegove (nacionalno) osetljive i (lokalno) nijansirane price o zako-
nu, redu i kriminalu ,,univerzalno detektuju drustvene probleme i emuliraju
kulturne promene” (Toft Hansen et al. 2018: 1). Prodiru¢i u kompleksna pi-
tanja lokalnih i evropskih vrednosnih okvira, medunarodne i transkultural-
ne razmene, kriminalisticke serije su oznacene kao instrument, ,,s0¢ivo koje
prelama lokalne, nacionalne i transnacionalne dileme, koje danas prevlada-
vaju u evropskom drustveno-ekonomskom sistemu” (ibid.). Idealne za ko-
produkcione partnere iz viSe zemalja,* teme medunarodnih zlocina i istraga
u serijama Euro policajci (Eurocops, 1988-1992), Prelazeci granice (Crossing
Lines, 2013-2015), Tim (The Team, 2015-2018), Siva zona (Greyzone, 2018),
Most (Bron/Broen, 2011-2018) i Sutnja (Silence, 2021) brisu granice, artiku-
liSu transnacionalni identitet i prepoznate su kao Euro Noir (Forshaw 2014,
Bondebjerg 2016).

Hibridno skovan termin Euro Noir® (po uzoru na Nordic Noir, Brit Noir i sl.),
sa jedne strane geopoliticki odreduje specifican zanr (identifikujuci, uspo-
stavljajuci i kritikuju¢i drustvene oznacitelje), dok sa druge strane njegove
kriminalisticke istrage prelaze granice, odvijaju se na vie jezika i, $to je naj-
znacajnije — proizvod su saradnji medunarodnih autorskih timova. Oslanja-
juci se na ovu analizu, Bara (Luca Barra) i Skaglioni (Massimo Scaglioni)
smatraju da je u periodu od 2008. godine do danas u domenu (trans)nacio-
nalnog razvoja, produkcije i distribucije ,,igrani program evropskih televizija
usao u doba renesanse (European television fiction renaissance)” (Barra/Sagli-
oni 2021: 1). Industrija je potpuno preoblikovana premijum modelom viso-
kobudzetnih programa i stimulativnim formiranjem transnacionalizovanog
trzista TV serija putem globalnih platformi za distribuciju (Netflix, Amazon,
Hulu, HBO). Takode, sve ve¢u paznju publike privlace lokalno specificne
teme,® posebno kada je re¢ o kriminalistickim serijama kao $to su italijan-

4  Medunarodne koprodukcije u evropskoj kinematografiji zastupljene su u znacajnom procen-
tu, dok diskusije na forumu Series Mania (2021) ukazuju da je stopa za igrane TV serije tek
13%, odnosno 7% ako isklju¢imo tradicionalne saradnje utemeljene na povezanosti kulture,
jezika i istorije, kao $to su francusko-belgijska ili nemacko-austrijska. Razlozi za to su razliciti
ivariraju izmedu otvorenosti skandinavskih zemalja za koprodukcije TV serija, prose¢no zain-
teresovanih industrija Spanije i Italije, te manjih evropskih zemalja kao $to su balkanske, koje
uglavnom svoje finansiranje udruzuju sa susedima ¢ija publika deli isti jezik, imaju¢i u vidu
pouzdan plasman i promociju (Lemercier 2021).

5  Nedostaci termina ogledaju se jo$ i u koprodukcijskoj praksi evropske filmske industrije de-
vedesetih godina proglog veka, u ,negativno brendiranom trendu ‘evro-pudinga / Euro-pud-
dings” (Liz 2015: 73). Ova kritika prakse sufinansiranja nije bazirana na finansijskom aspektu,
ve¢ ukazuje na problemati¢ne kreativine kompromise u tom procesu.

6  Posmatrano iz ugla tematsko-zanrovske orijentacije, serije Volander (Wallander, 2005-2013),
Ubistvo (Forbrydelsen, 2007-2012) ili Most pripadaju Nordic Noir-u i bave se specifi¢no kultur-
ologko-drustvenim pitanjima vezanim za skandinavske zemlje. Medutim, medunarodno in-
teresovanje za formate ovih serija (Volander/ Wallander, UK, 2008-2016; Ubistvo / The Killing,



ska Gomora (Gomorrah, 2014-2021), islandska Uhvacéen u zamku (Trapped/
Ofeerd, 2015-), ¢eska Pustinja (Wasteland, 2016), francuska Crna tacka (Zone
Blanche, 2017-), britanska Brodcerc¢ (Broadchurch, 2013-2017), $panska Kuca
od papira (La casa de papel | Money Heist, 2017-2021),” nemacka Vavilon
Berlin (Babylon Berlin, 2017-), kao i u nasem okruzenju hrvatska Pocivali u
miru (2013-2018), srpska Ubice mog oca (2016-), slovenacka Jezero (2019) i
bosansko-hercegovacka Kotlina (2022).

Dok produkcije zapadne i severne Evrope imaju dugu audio-vizuelnu tra-
diciju kriminalistickog Zanra, u zemljama isto¢ne Evrope i Balkana, tokom
poslednje decenije, to je trend u usponu. Iako su se u vreme socijalizma sni-
mali filmovi sa kriminalistickim zapletima, oni su primarno prenosili kon-
trolisanu poruku, ideal da u ovim drus$tvima kriminal u osnovi ne postoji,
zbog Cega se na njih mozemo manje osloniti kao na naslede i kulturni obra-
zac kada je re¢ o ovoj temi.® U kontekstu (meke) mo¢i medija (u izvornom
znacenju bitne za kulturnu politiku, izgradnji imidza zemlje i procese bren-
diranja nacije), otvaranje novog prostora za razvoj nacionalnog stila, speci-
ficnih Zanrovskih varijacija i kulturne saradnje, Batori (Anna Batori) opa-
za kao aktuelni obrazac i zajednicki ambijent ,jedinstvene isto¢noevropske
televizijske ravni (Eastern European televisual collectivehood)” (Batori 2018:
37). Polazeéi od kriminalisticke drame u rumunskom stilu Senke (Umbre,
2014-2019), u brojnim programima ovog bloka,” ona prepoznaje brendiranje
(trans)produkcionih motiva korupcije i kriminala ($verca droge, ubistava,
pranja novca, prostitucije i dr.), izrazito zastupljenih ,u svakodnevici [do-
bro umrezenog] isto¢noevropskog podzemlja” (Batori 2018: 38). U nasem

USA, 2011-2014) sugeriSe da su njihove pric¢e univerzalne, ta¢nije, istovremeno su lokalne i
globalne. Serija Most emitovana je u oko 188 zemalja i inspirisala je vise rimejkova, koji su
prateci originalnu premisu smesteni na medunarodnim granicama SAD/Meksika (The Bridge,
2013-2014), Britanije/Francuske (The Tunnel, 2013-2018), Nemacke/Austrije (Der Pass, 2018),
Rusije/Estonije (Most, 2018-2020) i Malezije/Singapura (The Bridge, 2018-).

7 Na platformi Netflix, Kuéa od papira je dosada najpopularnija i najuspe$nija serija sa neengle-
skog govornog podruéja. Spanski pljackasi banaka u crvenim kombinezonima i sa maskama
Salvadora Dalija postigli su globalni uspeh kad je tre¢u sezonu ove serije pogledalo 44 miliona
pretplatnika u prve cetiri nedelje prikazivanja.

8  Odredeni uzor filmsko-televizijska saga Juzni vetar moze pronadi u seriji o maloletnim de-
likventima Sivi dom (1986). Autenti¢no snimana u vaspitno-popravnom domu u Krusevcu,
serija u izuzetno mra¢nom tonu za ono vreme prikazuje kontroverzne teme eksplicitnog
nasilja, sitnog i krupnog kriminala, nedostatka perspektive Zivota sa dosijeom, ravnodusnosti
roditelja i vaspita¢a prema sudbinama ,domaca”

9  Pocetni impuls ekspanzije ovog Zanra dao je kanal HBO, omogucavajuc¢i transnacionalnu dis-
tribuciju lokalnih i regionalnih produkcija, kao $to su ¢eske serije Pustinja i Mamon (Mamon,
2015), poljske Ognjeni grm (Horici ker, 2013) i Copor (Wataha, 2014), rumunske Tiha dolina
(Valea Muta, 2016) i Hakervil (Hackerville, 2018), madarska Lagodan Zivot (Aranyelet, 2015) i
hrvatska Uspjeh (2019).
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postsocijalistickom regionu, nova zanrovska epoha sa jedne strane moze se
tumaciti kao pokusaj priblizavanja americkim uzorima, dok sa druge strane
kroz mehanizme meke mo¢i

[...] dominacija prica o kriminalu na regionalnim televizijskim ekranima,

funkcionise kao vizuelna i narativna reprezentacija kolektivnog postsoci-
jalistickog identiteta, koji prolazi kroz [tranzicionu ili] predkapitalisticku
preradu nasledene traume nekadasnjeg ideolosko-politickog sistema. Po-
sledice urusavanja socijalizma, kritika prodora kapitalizma i porast kri-
minala uzroéno-posledicno se preplicu. [...] [Kroz ove serije] svedocimo
radanju novog postsocijalistickog televizijskog ambijenta, u kom se ele-
menti americkog Zanra prevode i relociraju u istocnoevropsku drustvenu
stvarnost, opterecenu istorijsko-politickim problemima, dodatno stavlja-
juci akcenat na urusavanje institucije porodice kao metafore postsocijali-
sticke, neoliberalne krize. (Batori 2018: 39)

Nacionalni televizijski programi uprkos brojnim transformacijama - istorij-
skim (Jugoslavija/Srbija), drustvenim (socijalizam/tranzicija), ekonomskim
(drzavno/privatno), medijsko-tehnoloskim (analogno/digitalno, klasi¢no/
multiplatformno) - imaju masovnu i posve¢enu publiku dugoro¢no posma-
trano. Popularnost i uspeh kod publike ispunili su sofisticiranim vizuelnim
identitetom, slozenim zapletima, zanrovskom diversifikacijom, hibridnom
distribucijom i recepcijom. Istovremeno, aktuelno se nadovezujuci na

[...] trendove ekonomske transformacije i tranzicije u Republici Srbiji, ri-
tmicnom smenom savremene produkcije i repriza starih digitalizovanih
naslova, stvorena je prepoznatljiva nacionalna produkcija zabavnog pro-
grama. Ona uspesno privlaci regionalnu publiku, ali i podstice kriticko-te-
orijsku problematizaciju fenomena u domenu Sirenja meke moci. (Dako-
vi¢ i Milovanovi¢ 2022: 86)

Kao polaziste za ovu kriticku optiku, sledeca tabela pokazuje uzlaznu putanju
produkcije TV serija u Srbiji i njihovu Zanrovsku dinamicnost, posebno ka
varijetetu kriminalistickih tema i nacionalnoj slici koje oni $ire (od akcionog
trilera do politicke drame).



Godina 2015. | 2016. | 2017. | 2018. | 2019. | 2020. | 2021. | 2022.
Nove serije 2 6 8 8 18 15 33 10
Serije sa obnovljenim 3 5 5 5 9 6 6 12
sezonama
Broj epizoda 45-55 |45-55 [45-55 |[45-55 |45-55 |45-55 |45-55 |[45-55
(ukupna produkcija) | =45 =111 |=304 |=553 |[=463 |=817 |[=1231 |=1127
25-30  |25-30 |25-30 |25-30 |25-30 |25-30 |25-30 |25-30
=88 =184 |=125 |=87 =409 [=110 |[=209 |=/
7-15 7-15
=53 =12
komedija 2 3 6 3 13 5 10 6
Sitkom 2 3 1 / 2 1 6 1
Drama / 3 2 3 4 2 2 1
sapunica, / / 1 3 1 4 5 5
melodrama
(mesanja
sa drugim
Zanrovima)
Zanr | Kriminali- / 1 2 2 4 9 7 8
sticki
(triler, akcija,
$pijunski,
policijski)
istorijski 1 1 1 2 3 / 6 1
(epoha)
horor, / / / / / / 3 1
fantastika,
misterija
Izabrani naslovi Cizmasi, | Ubice | Senke | Besa, Drzavni | Juzni Tajna | Cudne
Sindeli¢i, | mog oca, | nad Bal- | Nema- | sluzbe- | vetar, vinove | ljubavi,
Andrijai | Prvaci | kanom, | njidi, nik, Tajkun, | loze, Blok 27,
Andelka | sveta, Vojna | Jutroée | Det, Mocva- | Porodi- | Zlatni
Selo akade- | promeni- | Kralj ra, ca, decko
gori... | mija, tisve, | Petar Kosti, | Kljun,
Istinei | Koreni, | Prvi, Klan, Crna
lazi Zigosani | Zmurke, | 12reci, |svadba,
ureketu | Grupa | Kamion- | Advoka-
dzije do,
Necista
krv

Tabela 1 Igrane TV serije u Srbiji 2015-2022, rast produkcije i Zanrovska tipologija
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Crime TV: nacionalno pozicioniranje i popularni trendovi

U periodu od jeseni 2015. do oktobra 2022. godine na domacim televizijama
emitovano je ukupno 100 novih serija, dok je 51 obnovila svoje sezone.* U
odnosu na samo pet novih serija koje su zapocele emitovanje u drugoj polo-
vini 2015. godine, belezi se znacajan skok na 27 u 2019. godini i rekordnih
39 u 2021. godini. Kriminalisticki zanr postao je veoma popularan,'' $to po-
kazuju i obnovljene sezone serija Ubice mog oca, Senke nad Balkanom, Besa,
Drzavni sluzbenik (2019-), Klan (2020-), Moc¢vara (2020-) i Branilac (2021-
). Paralelno se u poslednje dve godine belezi i talas serija koje hibridizuju
karakteristike kriminalistickog sa Zanrovima horora, fantastike i misterije.
Uprkos izostanku nacionalne tradicije, ove serije su stekle naklonost publike
i kritike (Kalkanski krugovi, 2021; Beleznica profesora Miskoviéa, 2021.1 Crna
svadba, 2021). Za sezonu 2022/2023. najavljeni su nastavci jos pet kriminali-
stickih serija (Juzni vetar 2, Tajkun 2, Kalkanski krugovi 2, Pevacica 2 i Crna
svadba 2), dok se u razli¢itim fazama pripreme i produkcije u narednom pe-
riodu planiraju brojni novi naslovi (Deca zla, Sablja, Bunar, Tunel, Nemirni,
Apsolutnih sto i Gorila). Indikativno, prosecan period neophodan za pripre-
mu i realizaciju jedne sezone kriminalisticke serije (od 10 do 12 epizoda), u
zahtevnim uslovima nacionalne produkcije, iznosi blizu dve godine. Ipak, za
temu ilegalnog $verca narkotika

[...] regionalni narko dileri [su] u protekle dve godine dobili i vise nego
dovoljno prostora u nasim serijama. |...] Besa je bila pokusaj da se na-
pravi hickokovska prica o obicnom coveku koji biva uvucen u aktivnosti
albanskog narko klana, Grupa je prisla tome iz realistickog nivoa iz vizure
klinaca koji su na samom kraju lanca, docim je Juzni vetar ponudio jednu
skarfejsovsku viziju naseg sveta. (Vojnov u Jovi¢ 2020: n. pag.)

Univerzalna tema znacaja porodice i ¢asti u osnovi je serije Besa,'? a njena
radnja geopoliticki mapira prostore Srbije, Crne Gore, Albanije, Hrvatske,

10 Podaci u tabeli rezultat su posmatranja nacionalne produkcije TV serija u periodu od dve
godine (2020-2022). Generisani su iz programskih $ema dva nacionalna servisa (RTS i RTV),
zatim iz televizija sa nacionalnom pokrivenoscu (Pink, Happy, Prva i B92), kao i iz kablovskih
kanala Superstar (Telekom), Top TV / Nova S (SBB) i K1 (kabl).

11 Pored ovog Zanra, komedije i sitkomi standardno su prisutni. UravnoteZeno se pojavljuju i tele-
vizijske sapunice, kako one producirane po licencnom formatu, tako i originalne, koje su ¢esto
posledica zanrovske hibridizacije. Istorijske TV serije smestene u epohu, u skladu sa faktorom
produkcione slozenosti, o¢ekivano su u manjini.

12 Prva sezona (12 epizoda) pocela je emitovanje u decembru 2018. godine, a druga sezona (10
epizoda) u novembru 2021. godine, najpre na kablovskoj Superstar TV, a potom i Prvoj TV sa
nacionalnom frekvencijom. U proseku 3,5 miliona gledalaca pogledalo je seriju po sezoni (se-



Svajcarske, Italije i Estonije. Kreiran prema originalnoj ideji Srdana Sapera,
ovaj obiman projekat okuplja glumacku ekipu od oko 200 glumaca sa pro-
stora bivse Jugoslavije, a dijalog je realizovan na osam jezika. Kao jedna od
najskupljih u Sirem regionu, serija spaja medunarodnu autorsku ekipu prema
standardima (trans)nacionalne produkcije (Toni DZordan / Tony Jordan, Igor
Stoimenov, Mladen Maticevi¢ i dr.). Prilagodena lokalnoj publici, ali atraktiv-
na i za medunarodnu scenu, Besa je osvojila publiku i kritiku, te proglasena
za najbolju seriju na Festivalu domacih igranih serija (FEDIS 2019). Prva je
srpska serija koja je prodata kao format u inostranstvu - rimejk za arapsko
govorno podrucje pod nazivom Krvna zakletva (Blood Oath, 2020), koji u 10
epizoda istrazuje sudbine Sirijaca i Libanaca.

Besa prati pri¢u Urosa Peric¢a (Radivoje Bukvi¢), porodi¢nog ¢oveka koji uce-
stvuje u saobracajnoj nesreci u kojoj sticajem okolnosti strada ¢erka najve-
¢eg balkanskog narko-bosa Dardana Berise (Arben Bajraktaraj).”® Sledimo
Urosevu borbu da sac¢uva Zivote svoje porodice, dok se sa njegovim teznja-
ma paralelno preplice istraga inspektora Petrita Kocija (Milo$§ Timotijevi¢),
koji skoro opsesivno Zeli da zaustavi najopasnijeg kriminalca u regionu. Tri
godine kasnije, u drugoj sezoni glavni pokretac¢ je medugeneracijski razdor,
starijih koji (arhai¢no) veruju u cast i datu re¢, nasuprot mladoj druzini Luke
(Milan Mari¢), Dritona (Jon Raci) i Iljira (Tristan Halilaj). Spremaju¢i finale
u trecoj sezoni, $est gusto isprepletanih linija kriminalisticke price produblju-
je ovaj sukob i krizu, transformisuci u dugom narativnom luku likove Urosa
(od obi¢nog coveka do profesionalnog ubice), Petrita (od surovog profesio-
nalca do ¢oveka zaslepljenog natalozenim besom) i Dardana (od strahopo-
$tovanog vode klana do propalog kriminalca). Njihove muke, rane i oziljci
pokazuju nam tezinu i posledice bese, a beze¢i iz zatvora Dardan na vrhu
planine izmedu Kosova i Metohije, Crne Gore i Albanije porazeno govori:
»Sve sam uradio da moje sinove sklonim iz svega ovoga. Kako se desilo da mi
rodeni sin radi o glavi? Jesam li ja otac ili sam voda klana?” (S02EP07).

Snazna premisa ove serije zapisana je u besi, balkanskom kulturnom kon-
ceptu date reci i krvne osvete, procitanoj i u imenu poginule ¢erke Besijane
(Elizabeta Brodi¢). Radnja smestena u komplikovanu etnicku, versku i kul-
turnu svakodnevicu Balkana daje lokalni diverzitet i nijansiranost zanra (na-
silja, istraga, osveta, ambicija i akumulacije mo¢i). Nasa percepcija snazne

zona 02 sa prose¢no 454.000 gledalaca po epizodi na Prva TV i 278.000 gledalaca na Superstar
TV).

13 Traumama saobracajnih udesa koje zauvek menjaju Zivote njihovih porodica poéinju obe se-
zone (S01E01 Ada Bojana, SO2E02 Estonija).

(9]
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uverljivosti dogadaja ukorenjena je u negativnoj slici drustva u kom zivimo,"
krizi sistema, korupciji koja spaja legalne i ilegalne tokove novca koji u ovoj
seriji vodi sve do evropskih zvani¢nika. Mozda skromno zapocinjudi i vari-
jetet Balkan Noir-a, serija prati tokove pranja novca stecenog $vercom nar-
kotika kroz poslove privatizacije (SO1 skijaski centar Brezovica), kupovinu
dobara (S02 zemlje i hotela) i gradevinske izgradnje umrezene sa investici-
onom mafijom. Besom vladaju dva albanska kriminalna klana, klan Berisa i
klan Sokolji, uslovno srodni kao i u seriji Klan sa sur¢inskim/zemunskim i
gkaljarskim/kavackim klanom. U mnogim serijama ovog Zanra princip kla-
novske organizacije predstavlja medunarodnu opasnost, ratove za mo¢, pre-
vlast i teritoriju, a naj¢esce je i jaci od drzave. Pokazujuci kako kriminal lako
briSe granice svih vrsta, Besa se priblizava vode¢im svetskim serijalima Nar-
kos (Narcos, 2015-2017)" i Narkos: Meksiko (Narcos: Mexico, 2018-2021) i
mini-seriji o medunarodnoj mrezi narkotika Nula nula nula (Zero Zero Zero,
2019-2020).'¢

Kada se produkcioni i kreativni uslovi u regionu realno sagledaju, Besa po-
kazuje visok kvalitet izazovno kompleksne price, koja je izneta koncizno i
sazeto, bez redundantnosti i klasi¢ne crno-bele podele, sa atraktivnim ek-
sterijerima, donose¢i uzbudljive scene nasilja i akcije, vizuelno na momente
podsecajudi na italijansku Gomoru. Posebno koriste¢i transmedijalni dizajn
za plasman i promociju (Gambarato 2019), serija sledi najsavremenije tren-
dove konvergencije televizije i drustvenih mreza. Ovako osmisljena disemi-
nacija audio-vizuelnih sadrzaja privlaci virtuelne zajednice i povecava broj
njihovih ,,ulaznih tacaka” (Milovanovi¢ 2019). Konstanta vizuelnog identite-
ta Bese, graficki logo sa pet precrtanih recki (koje oznacavaju broj ljudi koje
Uro$ mora da ubije da bi spasao svoju porodicu), prosiren je u pazljivo pla-
sirane trejlere na mrezama (radene po principu opsti i pojedinacni za svaku
epizodu, klju¢ne likove i linije price), objave o deSavanjima tokom snimanja,
push notifikacijama za mobilne telefone. Instagram stranica jedinstveno je
dizajnirana (S01 detektivski sto; S02 istraziteljska tabla), a na Fejsbuku je prvi

14 O vezama kriminala i sistema u Srbiji govorio je premijer Zoran Dindi¢ na svojoj poslednjoj
konferenciji za medije: ,Ima korova i u drugim bastama, ali nigde se korov ne zaliva osim u Sr-
biji. Ima lopova i u drugim zemljama, ali nigde lopovi nisu na vlasti osim u Srbiji. Imaju, dragi
prijatelji, i druge drzave mafiju, ali nigde nema mafija svoju drzavu kao u Srbiji” (mart 2003).

15 Takode, ¢uvari zakona (Interpol u Besi i DEA u Narkosima) podeljeni su u etnicke parove
(Divna Duki¢ i Petrit Koci, Boyd Holbrook i Pedro Pascal), sa namerom da se napravi razlika
izmedu kriminalaca i inspektora, ,,da nisu svi isti” kao nacija.

16 Zavi$e o fenomenu sve vece aktuelizacije drustvenih tema u kriminalistickom Zanru pogledati:
César Albarran-Torres, Global Trafficking Networks on Film and Television (2021); Birgit Dawes
et al. Transgressive Television, Politics and Crime in 21st-Century American TV Series (2015);
Jonathan A. Grubb, Crime TV: Streaming Criminology in Popular Culture (2021).



put u nacionalnoj produkciji raden prenos uzivo glumaca koji u realnom vre-
menu trajanja epizode pricaju o svojim iskustvima.” Ovom strategijom Besa
pruza komplementarne informacije osnovne price, omogucavaju¢i publici
angazman nakon momenta prikazivanja, ali mnogo znacajnije - elementi
kriminalistickog zanra transmedijalno se $ire u veliku prozimajucu pricu.

Inicijalno od pilot epizode za TV seriju pod nazivom Metar asfalta, reditelj
i scenarista Milo§ Avramovi¢ razvio je ideju za film Juzni vetar (2018). Kao
ambiciozni temelj buduce fransize, film je dostigao rekordnu gledanost, kao
i njegov nastavak Juzni vetar: ubrzanje (2021).'® Prve Cetiri epizode serije na-
stale iz filma, proSirene su sa deset dodatnih epizoda,' a strateski osmisljen
transmedijalni dizajn ove kriminalisticke sage ogleda se u slozenoj strukturi
koja mnoge zaplete (glavne i sporedne) dalje §iri u drugu sezonu serije i tre¢i
film (u fazi produkcije), kao i posebno oblikovani serijal muzickih spoto-
va na drustvenim mrezama. Osnovne teme i motivi organski su povezani sa
rep hitovima (diskografske kuce Bassivity), a njihovo meSanje sa originalno
komponovanom muzikom Aleksandra Randelovica reditelj Milo§ Avramo-
vi¢ i producentkinja Tatjana Zezelj Gojkovi¢ opisuju na sledeéi nacin:

Kao prvo, mnogi reperi se izrazavaju kroz podudarni tematsko-zanrovski
okvir, a kao drugo, muzikom smo hteli da uveZemo balkanski prostor i
njegov izvorni melos. Ideja je bila da stihovi sadrZe igru reci, juznog vetra
i balkanskih kriminalnih koridora (Srbije, Makedonije, Bugarske, Turske,
pa cak i Avganistana). Pokusali smo da uhvatimo zvuk muzickih instru-
menata svih zemalja na ovom putu droge. (Avramovié i Zezelj, 2021)%

J32

Radnja je smestena na ,vruci” beogradski asfalt, na kom Petar Mara$ (Milo$
Bikovi¢) od sitnog kriminalca u automobilskoj mafiji velikom brzinom ulece
u tokove narko obracuna na ,balkanskoj ruti’, Zili kucavici organizovanog

17 Live gledanje epizode sa Rasom i Milosem, 14.10.2019. Facebook Besa TV series, https://www.
facebook.com/watch/live/?ref=watch_permalink&v=465349887732386

18 U bioskopskoj distribuciji, film je presao milion gledalaca u Srbiji i regionu. Zbog osiro-
masene mreze bioskopskih dvorana u unutra$njosti, prikazivanje ovog filma organizovano je u
»pokretnim bioskopima’, najée$¢e u domovima kulture i drugim improvizovanim prostorima,
$to je posetu gledalaca povecalo za 40% (Avramovi¢ i ZeZelj 2021). Status najgledanijeg srpskog
blokbastera potvrdio je film Juzni vetar 2, sa 700.000 gledalaca u prva dva meseca prikazivanja.
U Hrvatskoj je u istom periodu film pogledalo rekordnih 113.000 gledalaca.

19  Strateski je odabran nacionalni medijski servis (RTS) za emitovanje. Serija je imala vise od 2
miliona gledalaca i trajno je dostupna na platformi RTS planeta, na kojoj belezi kontinuirano
interesovanje (Milovanovi¢ i Sibali¢ 2019)

20 Iz razgovora sa Milosem Avramovi¢em i Tatjanom ZeZelj Gojkovi¢ koji je voden 21. januaru
2021. godine.
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kriminala u ovom regionu.”! U pozadini price je (nevidljiva) kontrola poli-
cijskog inspektora Stupara®* (Milo§ Timotijevi¢) i (para)drzavnog autoriteta
predstavljenog u liku Crvenog (Aleksandar Bercek), dok posledice sprege
vlasti i organizovanog kriminala ostaju pitanja bez odgovora. Kompleksnim
drustvenim oznaciteljima Juzni vetar namece viSeslojnu krizu vrednosti i
ambivalentne poruke, namenjene posebno mladima. Njegov zanrovski izraz
osnazen ubedljivim lokalnim koloritom, poreden je sa ,kriminalom koji je
izmenio Srbiju” u dokumentarnom filmu Vidimo se u Citulji (1995), te tran-
snacionalnim uzorima Prorok (Un prophéte, 2009) i Laka lova (Snabba cash,
2010). Vatreni obracuni na ulicama i vecito pitanje ,,kako postati broj jedan”,
sadrzani su u stihovima

Imam drugove, imam kumove, a za uroke imam utoke [...]

Na sve Cetri strane sveta, nema ko nas ne zna.

Reci sta ti treba, brate moj? Na sve Cetri strane sveta duva juzni vetar
[...] Nekom smrkne, nekom svane, u gradu izmedu Dunava i Save,

Neko broji pare, neko broji dane, a ja se samo nadam kad ¢e da mi svane
(Coby, 4 Strane Sveta i Pazi se)

Uspesan producentski tim, dobra glumacka podela i atraktivna prica, zajedno
sa pazljivo osmisljenim soundtrack-om, generisu izuzetan brend Juznog vetra
i njegove transmedijalne ekstenzije. Za razliku od Bese, gde imamo zatvoreni
transmedijalni dizajn, za Juzni vetar karakteristican je otvoreni sistem u kom
elementi price i zanra nastavljaju da prozimaju nove nastavke u istom medi-
ju ili drugim medijima, uklju¢uju¢i povremeno i nove autore. Zapazeni rep
umetnici za prvi film namenski su snimili sedam pesama, a za prvu sezonu
serije 11 novih numera (Coby i Mili, Juzni vetar gas; Rasta, Kawasaki; Marlon
Brutal i Juice, Mace; Gazda Paja, Dizel i dr.). U promotivnoj kampanji svaku
epizodu pratila je premijera pesme na zvanicnom YT kanalu Juznog vetra, u
proseku sa 30 miliona pregleda.” Uzlet ovog filmsko-televizijsko-muzickog
serijala moguce je potraziti u ¢injenici da ranije nije bilo ovakvih zanrovskih

21 Brojni izvestaji Interpola, Europola i americke agencije za borbu protiv narkotika (DEA) jasno
potcrtavaju da je balkanska ruta kroz Tursku, Bugarsku, Kosovo i Srbiju jedan od najfrekvent-
nijih kriminalnih koridora u svetu. Povoljni geografski poloZzaj predstavlja most izmedu istoka
i zapada, kojim tone droge putuju sa Bliskog istoka na zapad Evrope (Musi¢ 2019).

22 Slu¢ajne su sli¢nosti sa Dusanom Stuparom, na¢elnikom Resora drzavne bezbednosti Beogra-
da, predstavnikom firme Univerzal u Moskvi i saradnikom porodice Milo$evi¢, koji se dovodi
u sumnju privatizacije brojnih firmi, zbog ¢ega je i uhapsen (Grujic¢ 2012).

23 O popularnosti fransize Juzni vetar na drustvenim mrezama svedoce slede¢i podaci - Youtube
kanal ima 237.000 pratilaca, blizu 147 miliona pregleda i 120.000 fan mention-a; Facebook
stranica ima 134.000 pratilaca, Instagram profil 204.000, a Tik Tok 130,8 hiljada i 570,7 miliona
hashtag-ova.



sadrzaja, niti su medijski projekti na ovaj nac¢in dizajnirani, ali i privlacnosti
likova i price sa kojima se (mlada) publika neposredno identifikuje, jer rea-
listi¢no proizilazi iz njihovog okruzenja koje je na razli¢itim nivoima konta-
minirano kriminalom.

Zakljucak

Porast i uspeh kriminalistickog Zanra na malim i velikim ekranima kod nas
uspostavlja nove prakse i tradicije, ali i dileme u vezi sa medijskim imidZzom
i vrednosnim sistemom koji oni predstavljaju u domenu meke moc¢i nase ze-
mlje (klasi¢ne kulturne politike i diplomatije, tvorbe identiteta i dr.). Upo-
redno posmatrano sa americkom istorijom, uspon kriminalistickog Zanra
uvek je koincidirao sa krizama (kraha berze, ratova, 9/11 napada i sl.), koje
su zabavni formati filma i televizije lako preoblikovali i normalizovali. Bri-
sanjem c¢vrste granice izmedu fikcije i stvarnosti, publika krizu americkog
sistema sugestivno prihvata kao negativni standard, koji (paradoksalno) po-
vecava uticaj Amerike i privla¢nost njihove popularne kulture. Iako nije deo
zvanicne strategije americke diplomatije, disfunkcionalna slika ove supersile
kontradiktorno privlac¢i druge pokazujuci snagu americke demokratije, koja
uvek ima prostora za usavr$avanje, nasuprot totalitarnim drustvima Rusije,
Kine ili Irana, koja nude monolitni imidz svojih zemalja. Praksa americke
»hegativne meke mo¢i” (Aaltola 2014: 5) povezana je sa

[...] transformacijom filmova i televizijskih emisija ka mracnim, cinicnim
i realisticnim sadrZajima. Proslo je vreme idealisticke borbe izmedu dobra
i zla, heroja koji su vodili. [...] Privlacnost nove, mracnije slike delom
proizilazi iz prepoznavanja gledaoca da je ona znatno pribliznija stvarnoj
polarizaciji savremenih odnosa. (Aaltola 2014: 8)

Novi kulturni uticaji i novonastali paradoks meke moci direktno potkopavaju
dosadasnji osecaj o tome sta je prihvatljiva i primerena slika jednog drustva
u medijima (Dennison & Dwyer 2021). Realisti¢ni ambijent koji boji vizuel-
ne tekstove kriminalistickih serijala Besa i Juzni vetar refleks je slabosti naseg
drustva, ali i posebnih tema postsocijalistickog previranja (politike, ekonomije
i kulture), kolektivne tranzicije (drustvenih institucija) i krize licnih vrednosti
(porodice, morala i etike). Njihov transmedijalni dizajn umnozava ove poruke
kroz viSe kanala komunikacije, omogucavajuci im $iroku dostupnost i opstu
identifikaciju, neposredno menjajuéi politicku i kulturnu realnost (ozbiljnost
negativnih vesti ublazava se pricama u novim medijskim formatima).
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Tokom proteklih nekoliko godina u Srbiji i regionu primetna je ekspanzija
serija i filmova domace produkcije, a njihov uticaj u domenu meke moc¢i po-
stao je sastavni deo lokalnog i globalnog drustvenog razgovora. Ovaj proces
posebno je potcrtan novim standardima produkcije kriminalistickog zanra
(filma, televizije, muzike), koji viSe nisu dominantno anglocentri¢ni, ve¢ su
$iroko potvrdeni varijacijama koje slede trendove lokalizacije. Kao njihov
derivat pojavljuje se negativna slika drustva u krizi, ¢ija meka mo¢ u vred-
nosnom okviru i transkulturalnoj razmeni deluje sli¢no kao kod transnacio-
nalnih uzora, uz distinkciju da se kod nas jo§ uvek ne moze prepoznati njena
jasno usmerena, kontrolisana i strateska funkcija.
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TRANSMEDIA DESIGN AND THE SOFT POWER OF THE CRIME
GENRE: BESA AND SOUTH WIND

Abstract

This paper examines the increase in the number of television series, espe-
cially of the crime genre, which - in relation to long existing American and
Western European tradition — has developed into a strong (trans)national
trend in Eastern Europe and Balkans over the last decade, and has detected
(to a certain extent) realistically the problems and changes of the system (so-
cial, economic and cultural). The research presented here firstly focuses on
the aspects of localization of the crime genre in Serbian production, and then
it shifts towards interpretative framework of soft power and representation
of negative image of society in crisis (controversial topics, polarized relations
and destabilizing effects of the genre). The paper specifically analyses tv series
Besa (2018) and South Wind (2018), whose topics, plots and characters,
along with other regional series and films, shape contemporary media im-
age of organized criminal underworld in the Balkans. In this interaction,
the specific function is designated to transmedia design whose strategies are
diffused in convergent manner, thus multiplying genre conventions beyond
their visual texts. Transmedia circulation of content through simultaneous
operating on several communication channels results in cumulative increase
in soft power functions of the crime genre.

Key words
TV series, crime genre, (trans)national production, transmedia design, soft
power
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Apstrakt

Koncepti kreiranja pozeljne slike proslosti Cesto su prisutni u ponovnom pro-
misljanju kolektivnih identiteta postjugoslovenskih drzava, koje obuhvataju
i pitanje zajednickog zaborava. Politike secanja se na taj nacin Cesto izra-
Zavaju kroz eksplicitne i implicitne kulturne politike i njihove instrumente.
Jedna od dimenzija primene instrumenata, u kontekstu meke moci zasnova-
na je na medijskim sadrZajima, u ovom radu posmatrano kroz perspektivu,
zadatke i ciljeve javnog servisa sa posebnim fokusom na kulturno-umet-
nicku istoriju i naslede postjugoslovenske zajednice. U radu je upotrebljena
empirijska metoda, studija slucaja, gde je analizirana uloga javnog servisa
u promatranju slike jugoslovenske ideje u polju kulture i umetnosti na pri-
meru dokumentarnog serijala Put u buduc¢nost (2017-2018) autora Borisa
Miljkovica, koji je Radio-televizija Srbije realizovala u dve sezone sa ukupno
24 epizode. Kroz razlicite istrazivacke postupke, posmatrani su uticaji i pri-
mena eksplicitne i implicitne kulturne politike, mogucnosti medijske meke
moci kroz polje kulture i umetnosti u drugoj polovini 20. veka na nasim pro-
storima. Rad u zaklju¢nom delu ukazuje na mogucu ulogu javnog servisa u
buducim politikama i projektima vezanim za kulturu seanja.

Kljucne reci
postjugoslovensko secanje, javni servis, Put u buducnost, meka moc, kultur-
na politika

jovanakaraulic@gmail.com
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Uvod

Tradicija i istorija javnih medijskih servisa u Evropi direktno je vezana za
funkcije afirmacije nacionalnog kulturnog identiteta i zastite audio-vizuel-
nih materijala, relevantnih za istoriju kulture, politike i drustva u okvirima
nacionalnih ili regionalnih granica. Ove funkcije proizilaze iz $ire utvrdenih
zadataka i ciljeva ovih medijskih institucija, koji se mogu definisati kroz pro-
gramski pluralizam i diverzitet — na nivou sadrzaja, forme i funkcija - a koji
odrazavaju kompleksnost i sveukupnost zajednickog zivotnog prostora.

U javnom, kulturnom i medijskom postjugoslovenskom prostoru, postoji
bezbroj razlicitih perspektiva o znacaju i znacenju konstrukta ,zamisljene
zajednice”, kao i procena uloga ,svakodnevnog jugoslovenstva’, koje je po-
stojalo nekad, a koje mozda na isti nacin postoji i danas. Takvoj perspektivi
doprinose disonantni (i ¢esto kontroverzni) koncepti secanja koji su se ra-
zvijali u postjugoslovenskim drzavama u kontekstu eksplicitnih i implicitnih
kulturnih politika.

U domenu implicitnih kulturnih politika moguce je razlikovati (ne)predvide-
ne i (ne)zeljene efekte, kao i one koje sasvim namerno vrse uticaj na drustvo u
kome deluju. Kako su to videli Mulgan (Geoft Mulgan) i Vorpole (Ken Wor-
pole), kulturne politike koje najvi$e uti¢u na kreiranje identiteta nisu uvek
one koje se nalaze u vladinim aktima usmerenim na kulturu u uzem smislu,
ve¢ su i one koje implicitno dolaze iz drugih grana i disciplina (Mulgan i Vor-
pole 1986). Ovde je moguce ukljuciti jo$ jednu teorijsku perspektivu, koju
iznosi Ehern u svojoj studiji, povezuju¢i pitanje implicitnih kulturnih politika
sa konceptom meke moci u pogledu formiranja stavova zajednice. Pod ovim
pojmom njegov utemeljiva¢ DZozef Naj (Joseph Nye) podrazumeva ,,spo-
sobnost pridobijanja Zeljenog putem privlacnosti pre nego putem prisile ili
placanja” (Nye 2004: 6). Prema njegovom tumacenju mogucnost uticaja meke
modi zavisi od tri vazna faktora: dozivljaja kulture, domacih (idejno-vredno-
snih) politika, ali delimi¢no i od taktike i stila politika. Nematerijalna mo¢,
definisana kroz okvir privla¢nosti, kojom su obuhvacene kultura, ideologija,
javne politike, predstavlja alternativno sredstvo kojim je moguce sprovoditi
interese u kreiranju identiteta nacije (Rogac¢ 2014: 32). Sa stanovista obliko-
vanja i izgradnje jugoslovenstva, ova veza na relaciji implicitnih kulturnih
politika u polju medija i meke moci, kako je video Naj, imala je veliku ulogu.

Javni medijski servis u tom pogledu ima poziciju inicijatora i kreatora pro-
gramskih sadrzaja koji su usmereni na oblikovanje kulture se¢anja, fokusira-



ju¢i se na kulturno-umetnicku istoriju i naslede odredene zajednice. Uloga
javnog servisa u kontekstu meke moc¢i i promatranja slike jugoslovenske ideje
u polju kulture i umetnosti bi¢e posmatrana upotrebom empirijske metode
studije slucaja, analizom televizijskog serijala Put u buducnost (2017-2018)
autora Borisa Miljkovica, koji je Radio-televizija Srbije realizovala u dve se-
zone sa ukupno 24 epizode.

Javni medijski servis i kulturno-umetnicka
funkcija njegovog programa

Kultura ima najvecu simbolicku vrednost i igra kljucnu ulogu u eksplicit-
noj, kulturno-obrazovnoj misiji javnih servisa, cime se doprinosi razvoju
nacionalnog identiteta i gradanskom moralu. (Van den Bluck 2001, kod
Song 2013: 4)

Prirodna, organska veza izmedu javnog medijskog servisa i nacionalnog iden-
titeta i vrednosti kulture koja je u taj identitet ugradena najbolje je ilustrovana
kroz istoriju i praksu britanskog javnog servisa (BBC - The British Broadca-
sting Corporation). Kako teorijski izvori konstatuju, upravo je BBC

[...] projektovao britanski identitet u 20. veku... i postao renomirana,
ugledna nacionalna institucija koja je svoju reputaciju stekla kroz svoju
kljucnu ulogu u britanskom drustvu tokom njegovih formativnih godina.
Od lokalnih tema i nacionalnih dogadaja do uloge Kraljevine i trauma-
ticnih iskustava Drugog Svetskog rata, BBC je ‘pokrivao’ skoro sve aspekte
britanske kulture. (Mallory 2012)

Analiza razli¢itih nacionalnih zakonodavstava u polju javnih medijskih ser-
visa pokazuje da se, uz odredene nacionalne specifi¢nosti, propisi koji regu-
liSu rad ovih medijskih institucija fokusiraju na tri elementa — programske
formate i zanrove (npr. informacije, obrazovanje, kultura), ciljeve i funkcije
(npr. inkluzija, participacija, nacionalni identitet), te osobenosti novinarske
prakse (npr. inovativnost, balansiranost, objektivnost) (Schweizer & Puppis
2017: 114-115).

Istovremeno, Global Report of ReShaping Cultural Policies (UNESCO 2018:
54) svojim analizama i strategijama razvoja usmerenih ka javnim medijskim
servisima konstatuje da je neophodno, a sa ciljem potpunog ostvarivanja
svojih uloga vezanih za promociju i podsticaj raznolikosti kulturnih izraza,
kontinuirano ulagati dodatne napore pre svega u produkciju kvalitetnog pro-
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gramskog sadrZaja iz oblasti kulture i umetnosti, te podsticati razvoj kopro-
dukcijskih oblika saradnje.

U Republici Srbiji, rad medijskog javnog servisa (RTS) regulisan je posebnim
Zakonom o javnim medijskim servisima, koji u ¢lanu 2. precizira:

Javni medijski servis je nezavisan i samostalan pravni subjekt koji, obav-
ljanjem svoje osnovne delatnosti, omogucava ostvarivanje javnog intere-
sa u oblasti javnog informisanja, i pruZa opste i sveobuhvatne medijske
usluge koje podrazumevaju informativne, obrazovne, kulturne i zabavne
sadrZaje namenjene svim delovima drustva.

Dalje, isti zakon u ¢lanu 7. precizira da je

Javni interes, u skladu sa zakonom kojim se ureduje oblast javnog informi-
sanja, koji javni medijski servis ostvaruje kroz svoje programske sadrzaje:
e stav 6) zadovoljavanje potreba gradana za programskim sadrZajima
koji obezbeduju ocuvanje i izraZavanje kulturnog identiteta kako srpskog
naroda tako i nacionalnih manjina, vodeci racuna da nacionalne manjine
prate odredene programske celine i na svom maternjem jeziku i pismu;

e stav 9) afirmisanje nacionalnih kulturnih vrednosti srpskog naroda i
nacionalnih manjina koji Zive u Republici Srbiji, kao i zblizavanja i pro-
Zimanja njihovih kultura;

o stav 18) predstavljanje kulturnog nasleda i umetnickog stvaralastva u
zemlji i inostranstvu.

Kada su u pitanju kulturno-umetnicki sadrzaji producirani u okviru progra-
ma javnih medijskih servisa, njihov tematski okvir, stil i forma, kao i defini-
sani programski ciljevi, u idealnim profesionalnim okolnostima, deo su kako
ukupne uredivacke politike medija, tako i sveukupne kulturne i medijske
politike jednog prostora. Dodatno, kulturno-umetnicki programski sadrzaji
koji svoje ciljeve pronalaze u okviru odredene kulture se¢anja, te se fokusira-
ju na kulturno-umetnicku istoriju i naslede odredene zajednice, svakako ce
biti producirani na specifi¢an nacin koji ¢e kombinovati obrazovnu, kultur-
no-umetnicku, ali i zabavnu funkciju.

Kulturno-umetnicki sadrzaji u sebi nose posebnu vrstu izazova, s obzirom na
njihovu kompleksnost i na to da nemaju uvek visok komercijalni potencijal,
te je produkcija ovakvih vrsta programa predmet posebnih uredivackih poli-
tika koje za cilj nemaju brzo i kratkoroc¢no ostvarivanje profita na trzistu, ve¢



dublje i dugoro¢nije efekte na publiku, pre svega u domenu njihovih znanja,
senzibilisanosti za kulturu i umetnost, ali i kreiranje odredenih dimenzija
kulture se¢anja. Delikatnost i dragocenost kulturno-umetni¢kih programa
postaje prakti¢no ,ugrozZena vrsta’ na savremenom medijskom trzi$tu obe-
lezenom hiperkomercijalnim, zabavnim sadrzajima, te je njihov opstanak i
kvalitet produkcije u okviru javnih medijskih servisa prioritet u definisanju
trenutnih i budu¢ih programskih ciljeva i zadatak ovih medijskih institucija.

Kako navodi Song (2013: 6), televizija je kroz decenije postojanja pokazala
svoju sposobnost da izazove interesovanje publike za razlicite specijalizovane
oblasti i teme, ali kada su u pitanju kultura i umetnost iznova se pokre¢u
pitanja koja direktno uti¢u na nacin oblikovanja ovih sadrzaja, ciljnu grupu,
nacin prezentacije. Song sumira u sledeci skup pitanja:

e Dalije cilj programa iz ove oblasti da afirmi$u i popularisu popular-
nu ili tradicionalnu kulturu i umetnost?

e Kome su programi iz kulture i umetnosti namenjeni — opstoj ili spe-
cijalizovanoj publici?

e Dali bi ovi programi morali da budu $iroko dostupni?

e Dalije cilj ovih programa da promovisu i hvale ili kritikuju kulturu i
umetnost?

Analiza televizijske prakse pokazuje da se kulturno-umetnicki programi re-
alizuju kroz niz razli¢itih programskih Zanrova i formata - dokumentarnih
programa, zivih ili odlozenih prenosa, tematskih programa magazinskog
tipa, debatne emisije, izveStaje i vesti, te kroz dramske i igrane programe.
Svaki od ovih formata i Zanrova za publiku ima drugaciju funkciju i ulogu
- od obrazovanja i informisanja do eskapizma i zabave. Uprkos brojnim no-
vim moguc¢nostima produkcije, koje svakako mogu povecati atraktivnost,
dinamicnost prezentacije kulturno-umetnickih sadrzaja u savremenoj me-
dijskoj praksi, istrazivanja pokazuju da se obim ove vrste programa smanjuje,
¢ak i kada je re¢ o televizijama sa dugom i bogatom tradicijom negovanja
kulturno-umetnickih programa. Prema podacima britanskog regulatora za
elektronske medije (Ofcom - The Office of Communications, the govern-
ment-approved regulatory and competition authority for the broadcasting),
broj sati kulturno-umetnickih programa, ali i finansijska ulaganja u ovu vrstu
sadrzaja, opadaju, $to je nagovestilo dugoroc¢ni trend koji ¢e, ako izostane
konkretna intervencija, dovesti do potpunog nestanka ove vrste sadrzaja, ,,¢i-
neci ogromne koli¢ine klju¢nih elemenata kulturnog Zivota nevidljivim za
publiku” (Noonan 2018).
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Dodatno, kada je re¢ o produkciji kulturno-umetnic¢kih programa u okviru
tradicionalne televizije, aspekti koji se moraju uzeti u obzir prilikom planira-
nja i realizacije su:

e finansijski — potrebni nivo ulaganja, troskovi produkcije i prognoza
potencijalnih prihoda;

e kreativni - od izbora teme, nac¢ina njene obrade do stila prezentacije,
pri ¢emu bi svaki od ovih koraka, u idealnim uslovima, trebalo da
zadovolji osnovne smernice ukupne uredivacke politike medija, ali i
ocekivani nivo kvaliteta i skup vrednosti koje medij zagovara svojim
celokupnim programskom produkcijom.

Uprkos nespornoj migraciji publike na digitalne platforme, uvidom u istrazi-
vanja navika publike u Srbiji moze se konstatovati da je gledanje tradicional-
ne televizije i dalje ubedljivo dominantna medijska aktivnost, sa udelom od
preko 50% u ukupnom medijskom danu, u poredenju sa radiom, Stampanim
izdanjima, OOH, internetom (Nielsen, 2021). Dodatno, prose¢no dnevno
zadrzavanje uz televiziju belezi konstantno visok nivo poslednjih godina. U
2020. godini ostvareno je rekordno dnevno zadrzavanje uz televiziju od kada
se meri gledanost televizije u Srbiji. Kona¢no, RTS1 belezi rast gledanosti u
proteklih godinu dana, sa udelom od skoro petine ukupnog auditorijuma u
Srbiji, a njegovi rezultati ga ¢ine i najgledanijim kanalom kod starosne ciljne
grupe 25-64".

Detaljnija, kvalitativna analiza preferencija publike spram programa javnog
servisa pokazuje da su tokom godinu dana, najgledaniji sadrzaji RTS 1 bili
upravo sadrzaji vezani za kulturu i umetnost, iz domena igranog, serijskog i
filmskog programa. To ukazuje na navike, ali i o¢ekivanja publike da u pro-
gramu javnog servisa budu zastupljeni sadrzaji koji ce istovremeno zadovo-
ljiti ne samo potrebe za zabavom i eskapizmom, ve¢ i kompleksnije, dublje
potrebe vezane za kulturne potrebe, prosirivanje znanja o bliskoj i daljoj isto-
riji, kulturnom nasledu.

I dok RTS kao nacionalni javni medijski servis Republike Srbije nesporno
nudi i ovakve sadrzaje, analiza programa ukazuje na postojanje prostora za
unapredenje, a njegova vaznost u kontekstu celokupnog trzista raste kada se
imaju u vidu ponude komercijalnih nacionalnih TV emitera. Konkretno, ak-

4  Prema podacima servisa Arianna i Nielsen za ukupnu populaciju Srbije na godis$njem nivou,
2021.



tuelna Strategija razvoja sistema javnog informisanja Republike Srbije za peri-
od od 2020. do 2025. (2020: 38) konstatuje da su ,,decji, nau¢no-obrazovni i
kulturno-umetnic¢ki programi zastupljeni u zanemarljivim procentima ili se
uopste ne prikazuju na komercijalnim televizijama”

Isti dokument dodatno naglasava da su

[...] digitalizacija tonskog i video materijala [...] neophodan proces koji,
pored toga sto Cini jedan segment u arhiviranju i cuvanju kulturne basti-
ne, predstavlja i vazan postupak u procesu daljeg koriscenja, ukljucujuci i
komercijalno koriscenje, kao i prezentaciju tonskog i video materijala. |...]
U cilju sto efikasnijeg pocetka rada na arhiviranju tonskog i video mate-
rijala, namece se resenje organizovanja ovog kompleksnog posla u okviru
javnih medijskih servisa koji poseduju opremu, strucni kadar, prostor i
iskustvo. U prilog tome ide i ¢injenica da je najveca koli¢ina tog materijala
upravo pohranjena u Javnom medijskom servisu ,,Radio-televizija Srbije”.
(isto. 2020: 48)

Kada je re¢ o strukturi, vrsti i formatima kulturno-umetnickih programa, ak-
tuelni propisi ne nude previse precizne i detaljne smernice i zahteve emiteri-
ma, pa tako u Pravilniku o minimalnim uslovima za pruZanje medijske usluge i
kriterijumima za odlucivanje u postupku izdavanja dozvole za pruzanje medij-
ske usluge na osnovu sprovedenog javnog konkursa (2016), ¢lan 18. navodi da
je kulturno-umetnicki program ,vrsta programa koja je posvec¢ena temama iz
oblasti kulture i umetnosti (knjizevnost, pozoriste, film, fotografija, televizija
i drugi mediji, likovne umetnosti, arhitektura, dizajn, muzicko stvaralastvo i
sl.)” (Pravilnik 2016: 7).

U eri inovativnih medijskih formata koje je podstakla digitalizacija, dostu-
pnijih alata za produkciju kvalitetnih i atraktivnih sadrzaja, te promenama
navike publike izvesno je da proizvodnja i uspeh sadrzaja iz kulture i umet-
nosti, posebno fokusirana na relevantne teme iz oblasti kulturnog nasleda i
istorije kulture i umetnosti, predstavlja poseban izazov za producente i tradi-
cionalne medijske institucije poput javnog servisa.

Uloga medija u razvijanju kulture secanja
Uloga medija u kreiranju secanja je klju¢na, izmedu ostalog i u smislu se-

lekcije detalja koji ¢e biti repetitivno prezentovani masovnoj publici i tako
stvoriti pozeljnu i prihvacenu sliku dogadaja. Ipak, proteklih godina sve su
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¢es¢i glasovi koji se pribojavaju da bi moderna drustva mogla zaboraviti svo-
ju proslost ili da bi se moglo pojaviti bezbroj razlicitih prica o proslosti u ko-
jima se relativizuju ili isklju¢uju pojedini skupovi ¢injenica, pa i celi dogadaji,
a sa odredenom ideoloskom ili drustveno-politickom namerom. Tako dolazi
do pojave da u istom drustvu, u zavisnosti od kanala komunikacije, publi-
ka o istim dogadajima blize ili dalje proslosti ima razli¢ita znanja i stavove.
Samo neki od razloga ovakvih procesa su i prodor digitalnih komunikaci-
ono-medijskih kanala, personalizacija medija, sukobljavanje razli¢itih drus-
tveno-politickih i ideoloskih struja koje naizmeni¢no oblikuju dominantne
obrasce se¢anja. Uloga javnog medijskog servisa u ovakvim procesima mogla
bi biti klju¢na, s obzirom na njenu, bar teorijski i formalno definisanu, ulogu
u drustvu, nezavisnu od politickih ili ekonomskih pritisaka, a istovremeno
utemeljenu u jasno pozicioniranim kulturnim, nacionalnim, istorijskim te-
meljima koji oblikuju identitet gradana jedne teritorije. U tom kontekstu,

[...] televizija je kljucno sredstvo uz pomo¢ kog ljudi uce o istoriji danas
[...] Kao sto je televizija uticala i izmenila svaki aspekt savremenog Zivota
— od porodice do obrazovanja, religije, biznisa — ovaj medij je fiktivnim i
nefiktivnim portretisanjem slicno izmenio nacin na koji desetine miliona
gledalaca razmislja o istorijskim figurama. (Edgerton u Neiger, Meyers i
Zandberg 2011: 3)

Sve ve¢i znacaj medijskih tehnologija u konstruisanju licnog se¢anja pokrece
pitanje Van Dajka (José van Dijck) — kakva je priroda medijski posredovanog
sec¢anja? Naime, Van Dajk uoc¢ava da ni mediji nisu pasivni nosioci, preno-
sioci sadrzaja — sama medijacija istinski oblikuje nacine na koje gradimo i
zadrzavamo osecaj individualnosti i zajednistva, identiteta i istorije.

Da bi se razumela uloga medija u kreiranju kolektivnog se¢anja, potrebno je
uvesti i dimenziju publike. Tako se Zierold (Martin Zierold) osvrée na teorij-
ske radove Erl (Astrid Erll), koja pravi razliku izmedu materijalne i drustvene
dimenzije medija:

[...] pod materijalnim dimenzijama ona podrazumeva semioticke instru-
mente komunikacije (kao sto su jezik, slike ili zvuci), medijske tehnologije
(npr Stampa, radio, televizija ili internet), i na kraju medijske sadrZaje ili
programe fokusirane na seéanje (ukljucujuci odredene novinske clanke,
TV emisije i Internet stranice). Kada je u pitanju socijalna dimenzija, mo-
raju biti najmanje dva konteksta odvojeno posmatrana: proizvodnja i dis-
tribucija medijske ponude, a zatim i prijem i koriscenje medijske ponude,



Sto se Cesto desava kasnije i pod potpuno drugacijim istorijskim uslovima.
(Zierold 2008: 403)

Kona¢no, Bergson (Henri Bergson) razlikuje dve vrste se¢anja (kod Mal-
ley-Morrison, 2009: 82) - ,,spontano” i namerno, a u fokusu ovog rada je po-
tonje. Namerno pamcenje, memorisanje sekvence dogadaja, sacinjeno je od
informacija koje moze pribaviti svako, a njegovom kreiranju u velikoj meri
mogu doprineti i sadrzaji uticajnih, mainstream medijskih kanala. Medijsko
pokrivanje odredenog dogadaja utice na kreiranje namerne memorije — pre-
nosi nam slike sa lica mesta, statisticke podatke, brojeve, daje analizu i sliku
dogadaja, koje su, medutim, deo nekog Sireg ideoloskog konteksta. Namerna
memorija bledi s vremenom jer je zamenjuju nove namerne memorije, veza-
ne za relevantnije, svezije dogadaje, zakljucuje Bergson.

Mediji ne samo da nam stvaraju osecaj zivog iskustva u vezi sa odredenim
dogadajem, ve¢ navode na razmisljanje o uticaju medija na kreiranje pozeljne
slike o dogadaju, slanju odabrane ideoloske poruke, ,,ukalupljivanju” dogada-
ja u pozeljan drustveni i istorijski kontekst, gde

»Istorija” [...] proZima popularnu kulturu [...] kroz ogromnu popularnost
lokalne istorije i genealoski bum potaknut Internetom, putem istorijskih
romana milionskih tiraza, televizijskih dramskih programa i raznovrsne
filmske produkcije. Televizijski i medijski tretman proslosti sve je uticaj-
niji u pakovanju istorijskog iskustva. (De Groot 2006: 391-2, kod Gar-
de-Hansen 2011: 2).

U tom smislu, mediji postaju ,akteri poetike i politike vaskolikih secanja,
izgradenih, prenetih, sa¢uvanih putem aretfakta, medijski i zanrovski razno-
vrsnih zapisa, svedocanstva i svedocenja” (Dakovi¢ 2020: 18).

Studija slucaja: dokumentarni serijal Put u buducnost,
autora Borisa Miljkovica

Sve ove teme i pitanja, uticaje i primenu eksplicitne i implicitne kulturne poli-
tike, mogu¢nosti medijske meke moc¢i kroz polje kulture i umetnosti u drugoj
polovini 20. veka na nasim prostorima autor Boris Miljkovi¢ smesta u doku-
mentarni serijal Put u buducnost, koji je realizovan u dve sezone, 2017.12018.
godine na javnom medijskom servisu (RTS). Analizi mogu doprineti uvidi u
prethodne radove autora Borisa Miljkovica, koji je zajedno sa Branimirom
Dimitrijevicem autor niza kultnih emisija i filmova - Niko kao ja (1981), Ro-

(&)
~N

Jovana Karauli¢
Ana Martinoli



o)}
[e1]

DOKUMENTARNI SERIJAL PUT U BUDUCNOST

MEKA MOC | (POST) JUGOSLOVENSKO SECANJE U KULTURI | MEDUJIMA:

kenroler (1981), Ruski umetnicki eksperiment (1982), Sumanovié, komedija o
umetniku (1987). Samostalno je sa velikim uspehom rezirao dokumentarni
film Fabrika Secera (2016), kao i veliki broj televizijskih reklama, muzickih
spotova, nekoliko muzi¢ko-scenskih dela i pozorisnih predstava. Autor je
vise knjiga, od kojih je poslednja Jugosloveni (2020) bila u uzem krugu za
Ninovu nagradu. Svi ovi aspekti biografije Miljkovi¢a kao autora ukazuju na
snaznu profesionalnu povezanost i interesovanje za teme koje odgovaraju na
razna mozda nedovoljno istrazena pitanja ideje jugoslovenstva.

Kako je serijal Put u buducénost realizovan u produkciji Radio-televizije Srbi-
je, moze se postaviti dilema - u ambijentu ,,opste Sutnje’ o jugoslovenskim
temama” (Markovina 2018), kako i zasto nacionalna televizija na osnovu ini-
cijative Miljkovica realizuje serijal koji posebnim autorskim alatima promi-
$lja ukupne drustvene kretnje u jugoslovenskom i postjugoslovenskom kon-
tekstu. Sa stanovista uloge javnog servisa u konstruisanju politika secanja,
Miljkovi¢ ovu dilemu pojasnjava tumacenjem prema kome:

Uloga medija je ogromna, no secanje je osetljiva i promenjiva materija,
tako da je nacin na koji se rekonstruise proslost u medijima neizmerno
vazan. Najéesce je metodologija i Zeljeni cilj se¢anja podloZan sudu u oce-
kivanjima vlasnika medija. U slucaju Javnog servisa, stvar bi trebalo da
bude drugacija - po definiciji, Javni servis bi trebalo da unapreduje sam
liudski Zivot, sluzeci se alatima informacije, edukacija i zabave (prihva-
¢ena BBC definicija), pa u tom smislu bi trebalo da postoji veliki trud da
secanje bude objektivno, odnosno da doprinosi poboljsanju kvaliteta opa-
Zaja proslosti — i ne samo kada je umetnost u pitanju (Miljkovi¢ 2022)°

U najavi serijala na sajtu RTS-a navodi se sledeci opis koji upucuje na di-
menziju umetnicke analize jednog perioda, tek implicitno dodirujuci aspekt
drustvenog konteksta na kome je serijal takode zasnovan i ¢ije analize te-
meljno tretira, veoma cesto sa stanovista nostalgije i individualnog secanja,
paralelno ukazujuci na aktuelne drustvene tokove toga vremena:

[...] koristeci se neobicnom dramaturgijom, serijal istrazuje uzroke, po-
sledice, povode, desavanja, motive, inspiracije, umetnicke pravce, likovne
umetnike i njihova dela. Prva sezona, koja se sastoji od trinaest epizoda,
prati desavanja na likovnoj umetnickoj sceni od pocetka 1950-tih do po-
cetka 1970-tih godina. Na uzbudljiv ,,Put u buducnost” vodi nas Cetvoro
prezentera — Doktor No, svedok, savremenik i tumac desavanja o kojima

5  Zapotrebe rada obavljen je intervju sa autorom serijala Borisom Miljkovi¢em, 10.9.2022.



se govori; Istoricar umetnosti koji nas upoznaje sa najznacajnijim umet-
nicima, razdobljima, desavanjima, dogadajima, umetnickim izrazima i
poetikama; g-dica Trivija, obrazovana i atraktivna devojka koja zna sva-
Sta o svemu, te Poznavalac prilika, pronicljivi erudita i globtroter, koji te-
mama daje Siri istorijsko-politicki kontekst. Pomenutim protagonistima,
u sklapanju slike, pomazu vrsni poznavaoci istorije, medija, mode, popu-
larne muzike, pozorista i filma — Radina Vucetié, Ana Martinoli, Darinka
Mihajlovic, Zikica Simié, Milo$ Kreckovié, Aleksandar S. Jankovié. Osim
Beograda, u koji je veci deo serije smesten, putujemo u Zadar, Pariz, Ve-
neciju, Valjevo, London, Deliblatsku pescaru, razgovaramo i sa ucesnici-
ma i svedocima — Petrom Omcikusom, Vladom Velickoviéem, Mrdanom
Bajicem. (RTS 2017)

Serijal je tako konceptualizovan kao esejisticki orijentisan autorski rad, sa ak-
centom na li¢nim iskustvima i utiscima Borisa Miljkovica, koji u svom umet-
nickom maniru oblikuje novu stvarnost, o cemu svedo¢i i sam autor:

Put u buduénost razmatra jednu mogucu istoriju umetnosti u jugosloven-
skom kulturnom prostoru, predlozenu kao istorijski tok, ali interpretiranu
sasvim licno, kao autorski doZivljaj. Usled privida istorijske egzaktnosti,
autor se igra ulogama Naratora, g-ce Trivije i Istoricara umetnosti, a pricu
oblikuje kao gotovo novu stvarnost. (Miljkovi¢ 2022)

U drugoj sezoni serijala Put u buducnost, autorski (li¢ni) pristup prema isto-
riji umetnosti se produbljuje, te je ovog puta prisutna forma video-eseja uo-
blicena po pitanjima za ¢ijim odgovorima u kontekstu individualnog se¢anja
se jos uvek traga — sezona pocinje od antifadistickih spomenika, a zavrsava se
mogucim ishodi$tima savremene umetnosti danas. Sadrzaj sezone oblikovan
je kroz autorsko povezivanje referenci, sagovornika i toponima, prepustajuci
publici da sama zakljucuje koji su to eksplicitni ili implicitni modeli prime-
njivani u proslosti uticali na razumevanje sadasnjosti. Slicnosti i razlike u
pristupu koncipiranja sezona opisuje i Miljkovic:

Prva sezona hoce da bude istorijski tacna, ma koliko smo suzdrzani povo-
dom tog pojma, ali u isto vreme i prilicno kriticki zabavljena danasnjim
drustvenim trenutkom. Druga je daleko licnija, uglavnom se bavi emoci-
jama a manje faktima, ili bolje reci, do emocija stize dokumentom - spo-
menicima, nostalgijom, umetnikom, proSirenjem vidika a manje samim
zanatom umetnosti. U tom smislu, ona jos vise afirmise Jugoslovenski
kulturni prostor, razmatrajuci razlicite aspekte postjugoslovenskih emo-
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cija kroz rad savremenih umetnika, Marine Abramovi¢, Brace Dimitrije-
vi¢a, Lajbaha, Rase Todosijevica pomenimo samo amblematske slucajeve.
(Miljkovi¢ 2022)

U tom pogledu autor se, dakle, opredeljuje za ,,odabrani koncept secanja’,
koji u ovom slucaju moze a i ne mora da ,,destabilizuje velike narative istorije
i tako u sadejstvu sa medijskim, kulturnim zapisima, i iskazima postaje kljuc
postojanja, postajanja i pripadanja” (Dakovi¢ 2020: 18).

Zakljucak

U novim postjugoslovenskim drzavama odmah nakon njihovog osnivanja
bile su neophodne identitetske promene. One, kako navodi sociolog Todor
Kulji¢ u studiji o se¢anju na titoizam, nisu uvek povezane samo s krupnim
ekonomskim i kulturoloskim transformacijama, ve¢ na njih ¢esto znacajan
uticaj ima Zelja za ,,promenom slike proslosti” (Kulji¢ 2011: 19). U procesu
drustvenih tranzicija i izmena kolektivnih identiteta zajednice veliku ulogu
ima tumacenje proslog iskustva, jer upravo razli¢ito individualno pamcenje/
kolektivno se¢anje i odnos prema proslosti posreduje razli¢ite vrednosti i in-
terese u svakoj novonastaloj drzavi. Na taj nacin kolektivni identiteti pocivaju
na izabranom zajednickom se¢anju i na sloznom zajedni¢kom zaboravu cesto
izrazavane kroz eksplicitne i implicitne kulturne politike koje svoje instru-
mente pronalaze i u medijskom kontekstu. O ulozi medija u ovim procesima,
kao i mogu¢nostima kreiranja pozeljne slike proslosti u medijskom prostoru
govori i autor serijala izabrane studije slucaja:

Meka moc stoji u samoj sustini postojanja medija, naime, sama medija su
stvorena kao kanali distribucije meke moci — pomocu najrazlicitijih alata
dostupnih u razlicitim medijima. Put u buducnost razmatra jednu mogu-
¢u istoriju umetnosti u jugoslovenskom kulturnom prostoru, predlozenu
kao istorijski tok, ali interpretiranu sasvim licno, kao autorski doZivljaj.
Usled privida istorijske egzaktnosti, autor se igra ulogama Naratora, g-ce
Trivije i Istoricara umetnosti, a pricu oblikuje kao gotovo novu stvarnost.
(Miljkovié¢ 2022)

Promisljanje uloge javnog servisa u buduc¢im politikama i projektima veza-
nim za kulturu sec¢anja direktno se vezuje za dve klju¢ne specifi¢nosti ove
medijske institucije - njegovih, zakonom definisanih, obaveza i ciljeva spram
kulturno-umetnickih sadrzaja i zadovoljavanja javnog interesa ukupnog au-
ditorijuma, te Cinjenici da se upravo za javne servise vezuje posedovanje i



raspolaganje dragocenim arhivskim, istorijskim, dokumentarnim audiovizu-
elnim materijalima koji beleze nacionalnu i kulturnu istoriju jednog drustva.
U momentu kada je medijska produkcija, automizovana prakti¢no do nivoa
personalne komunikacije i kada pojam nacionalnog kulturno-umetnickog
nasleda postaje predmet potencijalnih pogresnih interpretacija i kontrover-
zi, uloga javnog medijskog servisa, njegovih autora, urednika, uredivacke i
programske politike postaje jo§ dragocenija i vaznija, kao tacke poverenja,
ugleda, odgovornosti i politicke i ekonomske nezavisnosti. Osnovni zadatak
javnog medijskog servisa, u kontekstu kulture se¢anja, u buduc¢nosti se moze
planirati kroz aspekte vezane za produkciju sadrzaja — obrazovnog, informa-
tivnog, kulturno-umetnickog, dokumentarnog i igranog, ali i omogucavanje
$to vece dostupnosti svojih arhivskih materijala koji omogucavaju saznava-
nje i razumevanje celokupne kulturne istorije koju dele svi gradani jednog
drustva. U tom smislu moze od koristi biti i usvajanje segmenata razvoja
programske misije u oblasti kulture i umetnosti koje je britanski javni servis
planirao kroz jasno definisane ciljeve i zadatke (The BBC’s Impact on Culture
2004: 6):

e Jacanje odredenih vrsta kulturnog sadrzaja novim investicijama;

o Sirenje formata i Zanrova u oblasti kulturno-umetnickog programa;
o Eksploatacija novih medija i multimedijalnih kapaciteta;

e Pokretanje novih servisa sa snaznim fokusom na kulturu;

o Stvaranje novih partnerstava sa ciljem Sirenja uticaja kulturno-umet-
nickih sadrZaja van dometa emitovanja.

Izvesno je da uz samu dostupnost korisnicima mora biti obezbedena jasno
razradena navigacija, neka vrsta virtuelnog stru¢nog vodenja kroz beskonac-
ne audio-vizuelne arhive i kontekstualizacija sadrzaja, dogadaja i tema, kako
bismo imali mogu¢nost iskori$¢avanja svih potencijala ovih dragocenih sadr-
zaja. Put u budu¢nost u tom smislu predstavlja originalan, autenti¢an primer
dobre prakse, u kome gledalac prelazi put kroz istoriju kulture i umetnosti
pojedinih epoha Jugoslavije uz pomo¢ ubedljivog, inspirativnog naratora,
kombinovanje li¢nih svedoc¢anstava i dokumentarnih arhivskih audio-vizu-
elnih materijala, te analizu dogadaja iz perspektive vremena koje zivimo.
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Abstract

Creating a desirable representation of the past is a common concept in the
rethinking of collective identities of post-Yugoslav countries. However, it also
includes the issue of collective forgetting. Thus, the politics of memory are
often expressed through explicit and implicit cultural policies and their in-
struments. In the context of soft power, one of the dimensions of applying
these instruments is based on media content, and in this paper, it is analysed
through the perspective, objectives, and goals of the public service broadcast-
er, focusing in particular on the cultural and artistic history and legacy of
the post-Yugoslav community. The paper uses the empirical method of a case
study to analyse the role of the public service broadcaster in reflecting on the
Yugoslav idea in the field of culture and art using the example of the docu-
mentary series Put u budu¢nost (Path to the Future) (2017-2018) by Boris
Miljkovié, which Radio Television of Serbia produced in two seasons with a
total of 24 episodes. Different research approaches were used to examine the
effects and implementation of explicit and implicit cultural policy and the
possibilities of media soft power through culture and art in the second half of
the 20th century in the region. The paper's conclusion points to a potential
role of the public service broadcaster in future policies and projects pertain-
ing to the culture of remembrance.
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Abstract

This text examines Serbian cinema and the impact it has on the positioning
and development of the image of Serbia on the international scene. Given
that popular culture and art have a significant influence on how the out-
side world perceives a particular nation, the fundamental ideas of applying
the concept of nation branding by making use of cultural potentials are pre-
sented, seen through theoretical framework and the depiction of successful
nations” implementation of nation branding. Film has distinctive character-
istics that make it a great medium for constructing and enhancing an im-
age. Additionally, film narratives can significantly influence how a nation is
perceived internationally. When it comes to Serbia, it is concluded that there
are several problems affecting the underutilized potential of cinema on the
international level, and they concern the entire system of Serbian film indus-
try, especially persistent political interference in the fields of art and culture.

Keywords
nation branding, cinema, Serbian image, The Oscars, narrative

Nation branding and successful examples of using film in the process

The application of branding principles to nations is a relatively new phenom-
enon, but it is becoming more prominent as nations face increased inter-
national competitiveness in both their home and external markets.” Nations

1  brasanac_n@hotmail.com

2 The text presents the conclusions of the research conducted in 2021 for the purposes of a mas-
ter’s thesis defended at the University of Arts in Belgrade, with the same title as this text, “Na-
tion branding through cinema: Serbian candidates for The Oscars” Given that it was necessary
to narrow down the research subject of the master’s thesis, the focus of the analysis were Ser-
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are putting more effort into developing their country brand as they recog-
nize the importance of achieving the following goals: encouraging foreign
investments, boosting tourism, increasing exports, attracting talent, higher
education scholars and work force, (re)gaining international credibility, im-
proving development of the nation (by fostering confidence, pride, harmony,
ambition), raising international political power and influence, strengthening
international relations and partnerships (Dinnie 2016:17). Another goal of
nation branding that developing countries, such as those in Central and East-
ern Europe, may strive for is to disassociate themselves from their previous
economic and political system that existed prior to transition (Szondi 2007:
9); the latter being especially relevant for this paper. Rather than engaging
in potentially expensive and superficial advertising campaigns, highlighting
national culture represents a far more appealing and viable means of devel-
oping nation-brand for smaller or emerging nations with limited financial
funds. Art, film, literature, music, language, cuisine or sport are examples of
contemporary cultural representations that can have a major impact on how
people see a country and, as a result, should be included in a nation-branding
strategy (Dinnie 2016: 69).

The impact of films on people’s perceptions of various things has been well
established in literature. However, when it comes to nation branding, cinema
has unique qualities, making it an excellent medium for it. Cinema’s audienc-
es are impacted by large, colourful moving pictures. The appeal of cinema can
be positioned in the minds of audiences, which is important because, from
the perspective of psychology, a brand’s positioning is based on the construc-
tion of a highly attractive appeal (Hoffman and Novak 1996: 9). That is why
nations and commercial organizations should invest strategically in cinema
as a medium that reflects a country’s qualities and characteristics in the form
of vivid, moving pictures and presents them to audiences in a positive man-
ner (Gupta et al. 2018: 723). Another important aspect is cinema’s large-scale
reach - films are easily accessible to anyone and people who do not have
contact with any other form of art usually watch them. The power of film
lies in the fact that it reaches a wide audience, younger audiences, and even
people with fewer language capabilities (Herrschner 2015: 124). Cinema’s
proactive involvement in establishing and maintaining a nation brand has
evolved throughout time and for international audiences, before they attempt
to interact with a nation, cinema can help them gain a better understanding
of its specific aspects, such as cultural norms held by its citizens, its architec-

bian films that were official Oscar nominees. The analysis was primarily concerned with the
narratives of these films and their influence on shaping Serbia’s image abroad.



ture, its political, economic, and environmental conditions. According to the
research done in 2018, cinema has the power to subtly communicate about
a country’s infrastructural, cultural, social, political, and environmental fea-
tures through moving pictures, allowing viewers to form expectations about
experiences the country may offer (Gupta et al.,, 2018: 731). A survey con-
ducted in the United Kingdom showed that 8 out of 10 Britons acquire their
holiday destination ideas from films, and one out of every five will actually
undertake the “pilgrimage” to the site of their favourite film (Beeton 2005:
34). Furthermore, according to studies, over 80% of travel decisions to the
United Kingdom are influenced by specific destinations that tourists have al-
ready seen in movies; for Paris, this figure is around 60% (Tamargo 2006: 14).
In this paper the examples of Spain, New Zealand and South Korea will be
presented.

Through an official state project to brand the Spanish nation called Marca
Espana Spain rebranded itself at the end of the twentieth century, into a con-
temporary, competitive, and appealing nation by redefining itself according
to a new, grand national narrative while at the same time deauthorizing the
image of a regressive, traditional, religious, and impoverished country that
was dominant during the previous two centuries. (Ulldemolins & Zamorano
2014: 20). Cultural industries played a significant role in this type of image
creation. Contemporary Spanish film, more than any other area of cultural
industries, was acknowledged as one of the most effective instruments for
disseminating Spain’s rebuilt identities and national image. In that context,
Pedro Almoddvar, the most internationally recognized Spanish cinema di-
rector, has become one of the iconic figures of modern Spain (Mestre et al,
2008: 188).

New Zealand had to counter an image that has been strongly influenced by
perceptions of distance, small size, and social discord - and it did so magnif-
icently by repositioning itself on the global stage, which was pushed by the
1999 and 2003 campaigns “100% Pure” and “New Thinking New Zealand”
Government and public institutions recognized that New Zealand cinematic
potentials can play an especially important role in the global promotion of the
new New Zealand brand. The Lord of the Rings trilogy (New Zealand, USA,
2001-2003) has become one of the most successful nation branding projects
in history, resulting in significantly increased awareness for New Zealand as
a tourist attraction and, as a result, financial and image advantages for the
country (Yeoman & McMaho-Beattie 2011: 169).
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The huge global success of South Korean film Parasite, becoming the first
non-English-language film to win the Oscar for the Best Picture at the Acad-
emy Awards in 2020, marks a significant cultural achievement for the East
Asian country, although it is not exactly a spontaneous and accidental event.
South Korea was the first country to form a presidential board in 2009 to
manage efforts to increase the country’s image and brand. The phenomenal
success of Parasite is just a crest of the Korean Wave (or Hallyu in Korean),
a broad concept referring to South Korea’s cultural policy and the export of
its popular culture products to global cultural markets, ranging from K-pop,
digital contents, computer games and television dramas to food, fashion, and
language (Jang and Paik 2012: 196).

Through detailed analysis of the presented models, which differ in their level of
development, location, history and other factors, several similar elements that
were significant in their nation branding through film were drawn. One of the
most important factors is the synchronized engagement of all stakeholders, i.e.
a joint effort to achieve goals through coordinated activities with a common
strategy and aim. In order to create effective campaigns, branding efforts or any
other kind of promotion, a necessary condition is to have an established system
in which each participant has its own tasks, assigned according to professional
criteria. Another conclusion that was drawn is that the success of each of these
films was part of a broader campaign or project, where the success of the film
is a natural sequence of events and not a coincidental set of circumstances.
Also, what turned out to be very effective and fruitful when it comes to the
promotion of national cinema internationally, is the promotion of films with
both historical and contemporary themes blended into an appropriate narra-
tive. A very important factor concerning themes and narratives, is authenticity,
originality and uniqueness. This is particularly emphasized in nations that have
a rich history, tradition and folklore, and which can exploit them by giving
them contemporary gloss. However, in order to achieve this, it is necessary for
countries to invest in their creators, to provide them with quality education and
professional development, international exchange and that there is a systemic
investment strategy for the development of cinema and ancillary activities. In
other words, the state should create conditions such that they encourage artistic
freedoms and facilitate professional growth of its film/cinema workforce. This is
a prerequisite of having quality cinema. This is important because for a nation’s
cinema to be branded, there must be a product worth branding. Only if there
is such a product it makes sense to invest in a strong campaign and promotion
with the aim of developing the brand. In this context, it is important that the
state and its policies provide incentives for the private sector in order to support



culture and art. Strong and well-grounded cooperation between the state and
its cultural industries sectors is, perhaps, a key factor in the development and
progress of not only cultural sectors and their economies, but of the state itself.

Serbian image and nation branding initiatives

Serbia’s challenge of positive recognition is exceedingly complex, consider-
ing not just the weight of the country’s political history, but also a true lack
of positive connotations within the region. Serbia’s and the Balkans’ poor
reputations have created an image that portrays the region in an unfa-
vourable light across Europe and the world. (Roga¢ Mijatovi¢ 2014: 115)

Like other countries of former Yugoslavia, Serbia has faced demanding chal-
lenges of improving its significantly damaged image and reputation, but also
of positioning the nation’s brand on the international scene (Nov¢i¢ & Stav-
ljanin 2015: 266). Serbian governments have recognized the importance of
implementing nation branding ideas and the state has implemented a system-
ic approach so as to establish a comprehensive strategic framework, nation-
al strategy, and platform with the goal of developing a strong nation brand
that would reposition the country and change its negative image. However, it
seems as if the undertaken campaigns have been without notable success in
the nation-branding context. This is primarily due to the lack of deep com-
prehension of the idea of nation branding, which was often mistaken for the
practice of destination branding for tourist purposes and ignoring many other
potentials Serbia has to offer. Specifically, nation branding is the process of
establishing a favourable image of a country in terms of investment, export,
employment, and tourism, whereas destination branding is primarily con-
cerned with establishing a good image among tourists (Novci¢ Koraé & Sego-
ta 2017: 81-83). In that sense, cinema was excluded as a part of an integrated
campaign in which all relevant stakeholders should have been involved. Pro-
motion of Serbian film abroad is almost exclusively the responsibility of the
film crew themselves and Serbian Film Center’ and, thus it is done ad hoc,
without any strategic plan. However, what seems to be a shift for the better

3 Film Center Serbia has a department of international relations and on their official website it
is stated that its role is to “establish and develop cooperative efforts with kindred institutions
abroad, such as foundations, festivals, markets, promoters, film buyers and reputable associ-
ations and individuals; the Centre supports and organizes festivals, promotions, conferences,
publications and thematic screenings/round tables dedicated to promoting Serbian films at
international festivals and other similar manifestations.”

~N
O

Nevena Brasanac



(o]
o

NATION BRANDING THROUGH CINEMA:
SERBIAN CANDIDATES FOR THE OSCARS

are the projects of recent times, such as Serbia Creates* platform, which in the
future could be the bearers of an organized and broad campaign for branding
Serbia by way of both its cinematography and film industry.

Serbian candidates for The Oscars

It is often said that the Oscar is not relevant anymore, that it is a political
award, and further, that it lost its credibility. However, for all their short-
comings the Oscars did not lose publicity and still have a huge impact on
how films will be positioned in a cinema repertoire and media. While there
may be film awards that are more reliable indicators of a movies lasting ar-
tistic value, only the label “Oscar winner” or “Oscar nominee” truly gives a
picture a cachet with most people (Matthews 1995: 2). The Oscars and the
whole concept of it is all about marketing, but nation branding is a marketing
concept, too. Thus, the selection of a film to be the Oscar nominee is an ideal
opportunity for nation branding, and the brand of the award itself, whether
won or not, can serve as a great platform to promote a country’s cinema and
as a tool for sending an authentic message in global context.

For the purposes of the research mentioned earlier, an analysis of Serbian
submissions for the Oscars was done, and it covered the following years and
titles:

2006 Tomorrow Morning / Sutra ujutru, director Oleg Novkovi¢

2007 The Trap / Klopka, director Srdan Golubovi¢

2008 Tournament / Turneja, director Goran Markovi¢

2009 St. George Kills the Dragon / Sveti Georgije ubiva azdahu, director Srdan
Dragojevi¢

2010 Besa / Besa, director Srdan Karanovi¢

2011 Montevideo: Taste of a Dream / Montevideo, Bog te video!, director Dra-
gan Bjelogrli¢

2012 When the Day Breaks / Kad svane dan, director Goran Paskaljevi¢

2013 Circles / Krugovi, director Srdan Golubovi¢

2014 See You in Montevideo / Montevideo, vidimo se!, director Dragan Bjelo-
grli¢

2015 The Enclave / Enklava, director Goran Radovanovi¢

4 Asitis stated on their official web presentation: Serbia Creates is a new way of positioning Ser-
bia locally and internationally in ways that affirm the country’s contemporary characteristics of
creativity, innovation, and originality.



2016 The Diary of a Train Driver / Dnevnik masinovode, director Milo$ Ra-
dovi¢

2017 Requiem for Mrs. ]. / Rekvijem za gospodu J., director Bojan Vuleti¢

2018 Offenders / Izgrednici, director Dejan Zecevié

2019 King Peter I/ Kralj Petar Prvi, director Petar Ristovski

2020 Dara Of Jasenovac / Dara iz Jasenovca, director Predrag Antonijevi¢

Considering that media and film critics are the ones who strongly influence
the creation of the film’s image in a society, Serbian Oscar nominees were an-
alysed through the prism of foreign media and their reporting on these films®
assuming that they reflect an unbiased opinion of neutral foreign audience. It
is worth noting that many of these films, in addition to being official Serbian
submissions for the Oscar, were screened and awarded at various festivals
around the world, and in that sense, they had already gained considerable
media attention. The second aspect of the research included an analysis of
these films’ narratives. Sources and references in the overall analysis of the
narrative were literature about Serbian films, published texts by film theorists
and academics, and semi-structured interviews with professionals from Ser-
bian film industry.

In general, a review of Serbian selections for this prestigious award shows
that there is a general tendency that the choice is less the result of the con-
scious selection by the jury of film experts, and more the consequence of
the dire state of Serbian cinema in general. One of the recurring settings of
domestic cinematography is mostly historical, more precisely — war periods,
so there is a very frequent tendency to reach for traumatic history as a source
of film narratives. It is most often related to the WWI, as the dominant en-
vironment, or to the Yugoslav wars of the 1990s. The motives of Kosovo and
Kosovo Albanians are frequently mentioned in several films. Although most
films have a common theme, the attitude towards it varies. In some cases it is
illustrative, in others critical and controversial.

Another issue refers to the target audience that these narratives and themes
address. Serbian films, that we sent as our official representatives to a glob-
al event, are aimed exclusively at domestic audiences, and rarely at region-
al ones. They are historically important only for Serbia, the problems they
deal with are not considered objectively and clearly enough not only for the

5  Film audiences, film lovers and people who come into contact with foreign films most often
find information about films via the Internet, and the most important sites in this regard, are
IMDB and Rotten Tomatoes.
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members of the Academy, but also for many other juries in the world (some-
times even in Europe). Most importantly, audiences around the world can
not relate to them. War, misery, disturbing topics, socio-political problems,
illness, pain and trauma are almost unavoidable topics in Serbian films. Even
the films whose narratives only seemingly managed to distance themselves
from the war periods carry within them the motive and hidden narrative of
the ubiquitous trauma(s) in our society. The fact is that people in this region
have indeed suffered a lot in the past, but it is also a fact that there are many
other elements in our culture, history and heritage, (perhaps) more worthy
of being our representatives on the international scene. It is not uncommon
in post-Yugoslav cinemas that the newly formed countries engage openly in
a ‘fight for the narrative. Given that film is the most potent art for show-
ing traumatic experiences, countries are competing with each other whose
narrative is the correct one, truer and more realistic. This is most obvious
in the cinemas of Serbia, Croatia and Bosnia and Herzegovina, because the
question of responsibility for participating in Yugoslav conflicts represents
the subtlest field in which these three countries test the legitimacy of national
narratives’, film theorist Vesna Peri¢ states (as cited in BBC 2021). ¢

Furthermore, the influence of politics is still very strong in Serbian cinema
which is reflected in the selection and the selection mechanism; it is obvious
that during the previous decades a candidate whose narrative was close to the
narrative of the regime in power was chosen for nomination. Opportunities
were missed for some better and narratively more suitable films to be sent as
our representatives, and thus gain publicity that might improve the image of
Serbia. The hope remains that the new election mechanism will do better in
the future, and that films will be chosen according to their artistic, creative
value and the message they send, regardless of the political situation. What is
noticeable is that very rarely during the period analysed, Serbian submission
for the Oscar was a film with a clearly expressed critical attitude towards one’s
own nation, and these are precisely the films that are best accepted by foreign
audiences and at international festivals. However, in order to have a better
understanding it is worth mentioning the context of how these films were
selected. In Serbia, there is not a well-clarified network of relationships in
the film industry, because all these films are financed directly from the state
budget. The most direct example of the state’s influence in filmmaking is a
recent example of the film “Dara of Jasenovac” from 2020, for which the pres-
ident of the state declared himself the underwriter of the topic for the film,

6  https://www.bbc.com/serbian/lat/balkan-56244536 accessed on 22nd August 2022



a statement reported in all Serbian media. It is beyond doubt that there were
far better films in the competition for the Serbian Oscar submission during
previous years, both from the perspective of cinematography, and from the
perspective of potential to send a message to the world about our society. It
was obvious that the committee that selected the films favoured projects close
to the regime in power. Unfortunately, in Serbia the climate which would
enable politics-free cultural policy is rather unfavourable as it is the state, i.e.
the regime in power, that must have a final say even in matters that exceed its
competences.

Already mentioned film “Dara of Jasenovac” provoked violent reactions at
the regional level. Given that there was a lot of controversy during the selec-
tion of this film for the Serbian Oscar submission, it is important to mention
that local media resonated about how the law was not respected regarding
the selection of this film and that it was accompanied by disparaging com-
ments in domestic and foreign media. The film caused great divisions among
people and polarization of opinion. Some say that it is Serbian nationalist
propaganda, and others that it is important to talk about “something that was
covered by the fog of oblivion” (Deutsche Welle 2020).” The narrative of the
film “Dara of Jasenovac’, as a state project, served to support current political
decisions and statements, giving them legitimacy through a picture of past
events treated in a questionable way.

Serbian cinema, however, has its recognizable elements such as dark and of-
ten sarcastic humour, comic characters (simplified and stereotyped), creative
directing solutions, specific atmosphere, etc. There are several elements that
can define Serbian style, and if combined with authentic narratives they could
be a good opportunity to represent the nation through film and its position-
ing around the world. Through the analysis of successful examples of nation
branding through film, one of the factors for success is the authenticity of the
cinema, and Serbian cinema has a good predisposition for that. What is im-
portant is that progress is being made in this sense and that Serbian cinema
has become very diversified in recent years. New young authors with fresh
ideas and different views are being given a chance to present how they see
the world. How the world sees Serbia can change in that way, and additional
interest in our art would provide those interested with a range of different
directions, movements, styles, aesthetics. However, the changes that need to

7 https://www.dw.com/sr/dara-iz-jasenovca-film-koji-polarizuje/av-56833543 accessed on 22nd
August 2022
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happen are tectonic and require a transformation of the structure that has
existed for decades.

Conclusion

A successful nation’s cinema requires the ability to support and invest in the
growth of an industry, adequate funding and incentives, conditions that sup-
port authors’ artistic freedom and growth, and support for professional ad-
vancement and international exchange. Unfortunately, the system in Serbia
does not meet all these conditions and politics is strongly involved in art and
culture, as well as in other fields. One of the basic postulates of the brand-
ing concept is that without a good product, the process of promotion and
branding itself will not be worth it. That is why it is necessary to really make
major changes, bring up difficult issues and resolve long-standing difficulties,
in order to reach a much higher goal - to create a climate that is suitable for
creation, artistic freedom, growth and excellence. For a nation to be branded
through its cinema, there must be a good product to be used for branding and
improving the image, and for that to happen there must exist an environment
in which the artist will be free and able to express his/her artistry. From na-
tion branding perspective, there should be a strategy that will be consistent
and in accordance with clearly defined goals, adopted by all key stakeholders.
Currently, such an approach does not exist at all, and it would be important
to do so in the future making the best use of the potential of Serbian cinema
on the international scene.
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BRENDIRANJE NACLJE KROZ FILM:
SRPSKI KANDIDATI ZA NAGRADU OSKAR

Apstrakt

Tekst se bavi kinematografijom Srbije i uticajem koji ona ima na medu-
narodno pozicioniranje i izgradnju srpskog imidza, iz perspektive marke-
tinskog koncepta brendiranja nacije. Iznete su osnovne ideje primene ovog
koncepta kroz koriscenje kulturnih potencijala, kroz teorijski okvir i pred-
stavljanje prakse drzava koje to uspesno rade, s obzirom na to da popularna
kultura i umetnost imaju znacajan uticaj na to kako spoljni svet doZivlja-
va odredenu naciju. Osim toga, film ima jedinstvene kvalitete koji ga Cine
odlicnim medijem za izgradnju i unapredenje imidza. Takode, narativi fil-
mova mogu imati veoma znacajan uticaj na oblikovanje imidza zemlje u
medunarodnom okruZenju. Kada je rec¢ o Srbiji, konstatovano je da postoji
niz problema koji uticu na nedovoljno iskoriséen potencijal kinematografije
na medunarodnom planu, a ticu se celokupnog sistema organizacije srpske
filmske industrije i izrazenog uplitanja politike u oblast umetnosti i kulture.
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brendiranje nacije, kinematografija, imidz Srbije, Oskar, narativ
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Abstract

This article focuses on ways of establishing, maintaining and furthering na-
tional identity by means of film. The hypothesis is that film is an essential
tool of soft power and can, therefore, be analysed as means for spreading
both (state formulated and practised) soft power and national identity. The
article will focus on the case of the partisan film Kozara (dir. Veljko Bulajic,
1962). This work is to be analysed as a perfect example of using soft power
for the creation of national identity; one that is aimed both outwards and
inwards. Kozara depicts an episode from WW2 when the resistance forces
are simultaneously fighting against both the occupying forces (the Nazi) as
well as against their ‘internal’ helpers and collaborators, the Ustasha. In this
regard, the film spreads its soft power outwards, depicting resistance against
a foreign invader, but also inwards, as it deals with the conflict between dif-
ferent sides Yugoslav people took in the war, and the crimes they committed
against each other (in this case, the Ustasha pogrom against the mostly Ser-
bian inhabitants of the Kozara mountain region. The article intends to elab-
orate further on the notion that this particular usage of soft power had in the
creation of the second Yugoslav national identity, and in establishing second
Yugoslavia internationally, as a communist, anti-fascist country. Furhter-
more, perhaps more importantly, the article also deals with the trauma of
the civil war waged between the Yugoslav resistance forces and the Yugoslav
Nazi collaborators.
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soft power, nation, national identity, film, Kozara
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SOFT POWER AND NATIONAL MYTH
MAKING IN VELJKO BULAJIC'S KOZARA

Soft power as such

This essayattempts to interpret Veljko Bulajic’s Kozara as the means of soft
power. To properly address this topic, we need to differentiate soft from hard
power.? The latter refers to army, police force, and other forms of monopoly
over violence. Broadly speaking, hard power can also refer to economy, spe-
cific forms and means of production of one country, and the economic basis
from which hard power can be created. On the other end of the spectrum is
soft power. It refers to culture, often different arts and works of art in particu-
lar. Thus, we analyse a film, a work of art, as a cultural product and as example
of soft power.

Two generic agents or catalysts of group formation and maintenance are
obviously crucial: will, voluntary adherence and identification, loyalty,
solidarity, on the one hand; and fear, coercion, compulsion, on the other.
These two possibilities constitute extreme poles along a kid of spectrum.
A few communities may be based exclusively or very predominantly on
one or the other, but they must be rare. Most persisting groups are based
on a mixture of loyalty and identification (on willed adherence), and of
extraneous incentives, positive or negative, on hopes and fears. (Gellner
1983: 53)

If we are to follow up on the premise that cultural products are instrumen-
talized into serving as soft power, we can extend it so that all works of art can
be thus contextualised. While that may be so - one can speak of paintings,
novels, music pieces etc., as legitimate vehicles of soft power, and within the
context of the 20th century, film has a special and prominent place. This is
not only due to its interdisciplinary, synthetic and approachable nature. It is
not even primarily connected to the popularity of the medium, though we
can safely say that it is the art form that has marked the 20th century like
no other, especially in the field of soft power projection. Film as an art form
is connected to the changing climate of the XXth century, and the new de-
mands that the industrialisation of the society has presented. In the words of
Ernest Wilson:

With the steady spread of secondary and higher education and the availa-
bility of more media outlets, populations in Asia, Africa, and Latin Ameri-

2 The author of the essay already analyzed films of this author in the key of nationalistic myth
making - this article is an extension of that work, contextualising Veljko Bulajic’s myth making
process within the frame of soft power.



ca have grown much more affluent, more sophisticated and knowledgeable
about their own and other societies, and less easily influenced by the exercise
of soft or hard power. These newly educated populations demand to be treat-
ed differently than in the past; as their world becomes more urban and more
middle class, individuals are becoming more assertive. (Wilson 2008: 112)

The main reason why we address film as particularly important, especially
in the context of post world war II Yugoslavia, is the topic of the following
paragraph.

Soft power and film with regards
to industrialisation and emancipation

In this regard, having a film production is in itself a testament of country’s
industrial character and also, most importantly, stage of development. Film
speaks, by its very existence, and then by its quality, of the level of industrial-
isation and therefore of emancipation of a particular country.

While this may seem obvious and plain from today’s perspective, it was cer-
tainly not so in the years following the World War II in Yugoslavia. Country
was broken apart during the occupation into different zones, and then reas-
sembled after the conflict was won — it was war torn, de-industrialised (not
that it was fully industrialised before the war, either), bombed out and heav-
ily set back by war destruction. Factories, infrastructure and structure were
damaged and, in some cases, non-existent. The new communist government
followed the example of the Soviet Union and made it one of its major goals
to industrialise, emancipate, and electrify the country; to build infrastructure
and raise the rate of literacy. The government invested heavily into develop-
ment and it made it one of its priorities.

With respect to this, the communist government sought to show, as soon as
possible, its success in the field of industrialisation and emancipation. Hav-
ing a successful film industry speaks of the high level of development of a
certain culture, and, by default, of the successful economy (material base),
government and state ideology. It speaks of a country that is not only able to
harness enough resources as to create a film industry, but is also able to edu-
cate enough highly skilled and sophisticated professionals who partake in the
creation of this art form. For a country which, due to a complex set of inter-
nal and external pressures sought to legitimise its ideological, economic and
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cultural model, this was an important point to be made. The development
brought forth by industrialisation creates new audience with new, expanded
and more sophisticated demands. Joseph Nye points out:

As we share intelligence and capabilities with others, we develop common
outlooks and approaches that improve our ability to deal with the new
challenges. Power flows from that attraction. Dismissing the importance of
attraction as merely ephemeral popularity ignores key insights from new
theories of leadership as well as the new realities of the information age.
(Nye 2004: 261)

During the creation of First (royalist, monarchical) Yugoslavia, that lasted
under that name between 1929 and 1941, especially and infamously dur-
ing World War II, and then, before the breaking up of the Second (socialist)
Yugoslavia, that lasted under that name between 1945 and 1991, during the
1980s, the country in question was riddled and heavily troubled with social,
ethnic and religious tensions. These tensions did not trouble Yugoslavia until
the second half of 1980; they were not a dominant trend, ‘brotherhood and
unity worked in practice and except isolated incidents of ethnic based hos-
tilities, were not of grassroots origin. We are not going to open that question
here, as the academic consensus on the origin, influence and scope of these
issues is yet to be achieved — we shall but address its existence. While broth-
erhood and unity worked in practice, the burden of inter-ethnic hostilities
inherited from the war needed to be addressed. We therefore posit that this
was one of the most important, if not the most important, usage of the soft
power projection made via the film - one that is oriented inwards. This is the
crux of our article. We address not only the usage and spread of soft power
outwards, towards other countries and the international community, but also
inwards, towards one’s own culture.

Soft power and the national myth

We argue that post World War II Yugoslav cinema in general, especially par-
tisan film, and Kozara in particular, carry the goal of projecting soft power
inwards; this is close to (but not the same as, and not to be confused with)
the goal of creating a culturally cohesive nationalist myth. Yugoslavia was
constituted out of different peoples, of different ethnicities, that constituted
different states and were a part of different (also multi ethnical, multi con-
fessional and multi lingual) empires; Austro-Hungarian and Ottoman. The



new country was created out of sections that were, for decades and even
centuries prior to the events that took place in the two world wars, parts of
these very different empires and cultures — Slovenia, Croatia and parts of
Bosnia, as well as Vojvodina, were under the dominion of Austria, Hungary,
or the Austro-Hungarian Empire; on the other end, central and south Serbia,
Bosnia and Macedonia were occupied by the Ottoman Empire (although the
liberation from it started at the beginning of the XIXth century, various cul-
tural traces and influences lingered on, as they still do); Montenegro was in
constant touch and under the considerable influence of it as well. Bringing
those sections together into a singular state entity, making the culture that
would reflect its existence, and making a special kind of nation, justified and
substantiated by the appropriate national myth, was a very challenging task
- especially if the new creation was going to be secular in nature. The secular
character of the nation building process is of considerable importance, espe-
cially in this particular case, where one of the major sources of hostilities of
the Ustasha regime against the Serb population was religious in nature (the
Serbs being predominantly Christian Orthodox and the Ustasha Croats be-
ing dominantly Christian Catholic). In the words of Ernest Gellner:

Justice Oliver Wendell Holmes once observed that to be a gentleman one
does not need to know Latin and Greek, but one must have forgotten them.
Nowadays, to be a Bosnian Muslim you need not believe that there is no
God but God and that Mohamed is his Prophet, but you do need to have
lost the faith. (Gellner 1983: 72)

The position we seek to substantiate is that soft power projected inwards was
meant to culturally and nationally cohere a diverse, war torn country, riddled
both with substantial material damage and deep inter-ethnic and inter-re-
ligious divisions. In this particular regard, Kozara is a very important film,
as it addresses the pogrom of the Serbs committed by the Croatian Ustasha.
Serbs and Croats were the two major, most numerous constitutive peoples of
Yugoslavia; likewise, two largest and most populous states were Serbia and
Croatia. The pogrom over Serbian, Jewish and Roma peoples, committed by
the Ustasha regime during the World War II, was a heavy burden for the state
who sought to exist on the premise of brotherhood and unity (bratstvo i jedin-
stvo). The Ustasha regime, being collaborationist in nature, and aligned with
the Nazi agenda, committed pogroms not only of the Serbian, but also of the
Jewish and the Roma population. However, this film in particular addresses
the Ustasha hostility against the Serbian population, as the Serbs were the
most numerous population of Yugoslavia, and as the unity between Serbs and
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Croats, and Serbia and Croatia, was seen as the most important aspect of the
‘brotherhood-unity’ agenda. In this regard, it was of particular importance to
address this issue, both monumental and delicate, and to attempt to resolve
it with any and all means necessary. One of those means was film, and its
internal projection of soft power.

The pogrom of the Serbs committed by the (mostly) Croatian Ustasha that
Kozara addresses, as the rest of the World War II in former Yugoslavia (sim-
ilar, then, to the wars of dissolution of Yugoslavia led in the 90’s) was framed
as fratricidal, coming from the premise that the Croats and the Serbs are unit-
ed by common tongue, mostly shared culture and history, and divided by re-
ligion and different occupiers from the times that preceded the World War II.
The intent of the movie, especially in regards to the soft power it is projecting,
is to address both the notions of ethnic and civic nationalism.

To present these types of nationalism, we shall address the popular division of
this phenomenon into two major categories - civic and ethnic. In the seminal
Ernest Gellner study Nations and Nationalism, the author mentions an essay
written by professor John Plamenatz (Gellner 1983:100), where these types
of nationalism are broadly addressed as Western (civic) and Eastern (eth-
nic). Professor Plamenatz addresses the Western type of nationalism as one
that has to do with democracy, values derived from the philosophical school
of liberalism, humanism, respect of the rule of law, to name just a few. On
the other end is the Eastern type, which has to do with tribalism, ethnicity,
blood ties — Ernest Gellner explicitly names one type as ‘nice’ and the other
as ‘nasty’. The notions of civic and ethnic nationalism therefore play a major
role in the interpretation of Kozara, in understanding its historic, cultural,
ethnic and religious context; also, in understanding the type of soft power
this oeuvre sought to project, as well as the audience towards which it was
aimed at.

Kozara presents a pogrom where the victims and the perpetrators spoke the
same language, and, essentially, came from the same cultural space. The Cro-
at Ustasha sided with the Nazi occupier and sought to eradicate the Serbian
community. In the film, the persecuted local population is at first presented
as apolitical, primarily interested in preserving their lives and livelihood. As
the film progresses, and the locals are faced with the extent and horror of
the pogrom being committed, personal losses, even the staunch sceptics, at
the beginning entirely disinterested in warfare, decide to take up arms and
join the partisan army. The situation the film is referring to, the ethnic and



religious tension between peoples occupying the same space, using the same
language, is a perfect example of the difference between the ethnic and civic
nationalism. The film is situated within the broader agenda of the creation of
the second Yugoslavia’s culture, national identity and ideology (socialist and
communist); especially given the difficult situation and traumatic history of
this region.

The pogrom being represented on screen is one of the examples referred to by
Ernest Gellner’s quote presented earlier, mentioning a professor of Montene-
grin origin John Plamenatz. It is committed as a part of an attempt of NDH
(the Ustasha state created during the World War II on the territory of today’s
Croatia, parts of today’s Bosnia and Serbia). This pogrom is fuelled by the
far-right wing nationalistic regime of Ustasha — the type of nationalism they
espouse is ethnic. Religion is an important component of ethnicity, and the
local Serb population is mostly Orthodox, whereas most of the Croats (and
most, but not all of the Ustasha) are Catholic. The eradication of the Serb
population is therefore driven by ethnic motivation. Clearly, this type of na-
tionalism is represented as negative and openly villainous. The local popula-
tion is being exterminated for no reason other than belonging to the ‘wrong’
ethnicity and religion.

On the other end is the initiative led by the partisans. The goal of the NOB
(Narodno Oslobodilacka Borba — The People’s Liberation Front) was two-fold,
to liberate the country from the occupying Nazi on one hand, and to perform
a communist revolutionary change of regime on the other. If we consider that
the royalist Yugoslavia was divided into different sections by the occupying
forces, we can say that the NOB goal was, in fact, trifold, with an added in-
itiative of bringing the country back together. National myth making done
by films of Veljko Bulajic served this purpose, to culturally and ideologically
cohere the country broken up by occupation as much as it was (if not more)
torn apart by the civil war led by the collaborationist forces against the parti-
san liberation army. This particular facet of soft power was therefore oriented
inwards. The goal was to mend the wounds and traumas left by the collabo-
rationist regimes, and to contextualise the extensive crimes they committed.

In this regard, a different kind of nationalism was offered - civic. This is di-
rectly opposed to the ethnic variety that was previously discussed. The crimes
committed during the war were mostly motivated by religion and ethnicity,
therefore, by ethnic nationalism. Its antithesis was therefore a different type
of nationalism, one not rooted in ‘blood’ (notion of belonging to a particular
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ethnic group) but one rooted in the ‘contract’; nationalism of civic variety.
The idea behind usage of this type of nationalism was that the creation of
the (mythical) narrative that can both address the trauma of the committed
pogrom and at the same time cohere the peoples who found themselves on
the different sides of the war - the culprits and their victims. A different kind
of nationalism was needed, as the first (ethnic) led to catastrophic results; the
second (civic) was to correct all the wrong doings of the first. The idea was
also, clearly, that the first type of nationalism cannot be used, as too many
people were killed under its guise.

Therefore, the social contract needed to be just that — a contract based on
mutual understanding, rather than on family, tribal or ethnic connection.
This was to be the contract based not in blood, but in agreement. The pecu-
liarity of this contract is that it was made in a communist country. In geopo-
litical terms of its time, Yugoslavia was not seen as a part of the “‘West’; it was
certainly not the part of the capitalistic centre, of the ‘First world’ This is an
issue, as, in words of Simeon Mitropolitiski:

Hence, there are objective laws that produce a linguistic community, which
is the cornerstone for the modern national identity. Thus, for Gellner and
Anderson, there is no nationalism without capitalism. (Mitropoloski
2013: 114)

Quite the opposite. As a communist country, Yugoslavia could not pretend to
any of these statuses usually connected with the notion of civic nationalism,
as explained by Ernest Gellner and John Plamenatz. The specificity of this
situation is that Yugoslavia was the third world country (the term coined spe-
cifically to designate the countries belonging to the Non Aligned Movement,
of which Yugoslavia was one of the principal founders) attempting to create
its own type of civic nationalism, a notion created for, if not reserved for, the
first world countries. Also, in doing so, Veljko Bulajic was using the imported
aesthetics and narrative structures of the western, film genre coming from
per excellence capitalistic country of origin, in this regard, from a very clear
ideological context.

Ethnic versus civic nationalism and how it relates to Kozara

Kozara is not an overtly ideological film, or, rather, is not that way in a di-
rect, obvious manner. While film depicts partisans as heroes, they do not



engage in open discussion of communist ideology, nor they speak about the
party, workers’ rights, the international, or other aspects of the communist
worldview. The accent is on the partisans helping the endangered Serbian
population, their solidarity and shared suffering with the people. The people
who are persecuted by the Ustasha are presented as initially reluctant to join
the partisans (and their two-fold agenda of liberating the country on one end,
while performing a communist revolution on the other), and are only driven
to do so by the set of circumstances they found themselves in. Likewise, the
type of nationalism the film auteur creates is not the one rooted in the ideol-
ogy of socialism or communism, but rather in the anti-fascist struggle. This
is a more common and one could say broad brush, one that can include even
the people who are not communist sympathisers. The countries of the west
who partook in World War II as Allied Forces were anti-fascist, but were at
the same time liberal-democratic, with the economic base in industrial cap-
italism. In a different Veljko Bulajic film, Bitka na Neretvi (Battle of Neretva,
1969), the partisans are seen shouting praises to Stalin and the USSR, but also
shouting praises to the allies United States of America and England (Bitka
na Neretvi, Veljko Bulajic, 1969:00:01:29); capitalist countries par excellence,
something one hardly sees in an overtly communist film. This is because Vel-
jko Bulajic’s films are anti-fascist rather than communist.

The positioning of the civic type of nationalism within the anti-fascist front,
rather than with institutions, democracy, rule of law or other liberal notions;
or communist ideology, addresses the other important aspect of this endeav-
our. As it was stated at the beginning of the article, soft power in this particu-
lar case is both aimed inwards and outwards. Inwards, it served to mend the
trauma and the scars left by the civil war, and all the atrocities committed in
it. Outwards, it dealt with what projections of soft power usually deal with,
the rendering of a certain culture, nation, state, more appealing and attractive
to others. This was particularly important for second (communist) Yugosla-
via, a country with considerable international ambitions (a prominent posi-
tion within the Non Alignment Movement, for example). The purpose of this
facet of soft power was to show the liberation forces as being with the people;
the people, except for the collaborationist forces, not supporting the fascist
agenda, but rather, suffering terribly from it; finally, the extent and scope of
sacrifice, terrible high price that was paid for the success of the liberation.

The anti-fascist type of civic nationalism may appear to be at odds with the
official communist ideology of second Yugoslavia. Communism is often re-
garded as being above all international, ideologically speaking more invested
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in the question of class than the question of nationhood or ethnicity. Ad-
dressing this issue in Kozara was an important part of the soft power pro-
jection aimed both inwards and outwards. The film presented members of
different ethnicities and peoples working together as partisans, trying to pro-
tect the local Serbian population from the Ustasha. This is evident from the
names (Ahmed, a typically Muslim name, for example) and from their speech
patterns (Joja, a Croat partisan fighting against the Ustasha Croats so as to
protect the local Serbian population). The key notion is this - the film rep-
resents the coming together of different ethnicities, gathered by a common
anti-fascist struggle, not by blood ties and ethnicity. The film does not seek
to annul or deny every particular ethnicity or nationality. In this regard, the
agenda is not a-national, nor anti-national, but inter-national, especially if we
consider Serbians and Croats of this period as separate nationalities. The type
of nationalism this film presents and projects is therefore inclusive of people
of different ethnicities, gathered around a common goal, the anti-fascist ini-
tiative. In this regard, the soft power projected inwards and outwards show a
creation of the meta-nation, meta-identity, and indeed, meta (civic) nation-
alism - Yugoslav. It includes Serbs and Croats equally, as it also includes the
people of different confessions.

Conclusion

Soft power projected via the films of Veljko Bulajic, especially Kozara, was
of a complex and layered character. It dealt with a concept of nationalism,
developed, as Ernest Gellner suggests, primarily for the purposes of the in-
dustrial capitalistic societies and the interest of large capital; further, it dealt
with civic nationalism, also called liberal, that derived its character from the
philosophical and political school of classical liberalism, all the while taking
place in a socialist country, led by a communist party. It was projected at a
diverse assembly of nations and ethnicities, out of which the constitutive ma-
jority was involved in a bitter civil war, as the perpetrators and victims of a
pogrom. It both sublimated and dealt with many of the internal rifts, traumas
and problems inherited from World War II. The wars of Yugoslav dissolution
from the 90’s lead us to believe that some of these problems were not entirely
resolved by this projection of soft power.
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MEKA MOC | GRADENJE NACIONALNOG MITA:
KOZARAVELJKA BULAJICA

Abstrakt

Clanak ¢e biti usmeren na pitanje pravljenja, odrZavanja i sirenja nacio-
nalnog mita putem filma. Glavna hipoteza je da je film esencijalno sredstvo
stvaranja i odrzavanja meke moci. U tom kontekstu, analiziracemo ovaj me-
dijum kao savrseno sredstvo za stvaranje i odrZavanje drZavne meke moci
jednako kao i nacionalnog identiteta. Clanak je usredsreden na partizanski
film Veljka Bulaji¢a Kozara (Veljko Bulaji¢, 1962). Ovo delo Ce biti analizi-
rano kao savrsen primer upotrebe meke moci u svrhu stvaranja i odrZava-
nja nacionalnog identiteta, usmerene kako spolja tako i ka iznutra. Kozara
predstavlja epizodu iz drugog svetskog rata gde se partizanska vojska jedna-
ko bori protiv ,,spoljasnjeg” okupatora (nacista) kako i protiv njihovih ,,unu-
trasnjih” pomagaca, ustasa. Na ovaj nacin, film projektuje meku mo¢ ka spo-
lja, prikazujuci borbu protiv stranog okupatora, ali i ka unutra, prikazujuci
unutrasnji konflikt izmedu jugoslovenskih naroda, razlicite strane koje su
zauzimali u ratu, kao i zlocine koje su pocinili jedni protiv drugih (u ovom
slucaju, pogrom koji su ustase pocinile protiv stanovnistva Kozare, mahom
srpskog etniciteta). Clanak za nameru ima da razradi hipotezu kako je ovaj
film napravljen sa cliem da u medunarodnim okvirima pozicionira Jugo-
slaviju kao komunisticku, antifasisticku zemlju, ali da je jednako, i mozda
vaznije, film napravljen sa ciljem da pomogne resavanju problema traume
koja je preostala iz gradanskog rata koji su jugoslovenski narodi vodili jedni
protiv drugih, na strani partizanske oslobodilacke vojske sa jedne strane i
nacistickih kolaboracionista sa druge.

Kljucne reci
meka moc, nacija, nacionalni identitet, film, Kozara
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LANIMA DANGEREUSE
QUELQUES REPRESENTATIONS DU
SURNATUREL DANS LE CINEMA SERBE

Abstrait

Les représentations des femmes issues de la riche tradition folklorique ont
abondamment inspirés les auteurs de plusieurs films cultes du cinéma serbe.
I1 sagit des représentations souvent chargées de stéréotypes sur les femmes
qui sortent du cadre du “normal” et du “naturel”. Certaines de ces images
conditionnant les relations de genre et les moeurs patriarcales arriérés ont
trouvé aussi leur place dans les ceuvres cinématographiques : les femmes dé-
moniaques qui font du mal (principalement aux hommes) ; les différents
types de sorciéres qui pratiquent la magie pour réaliser leurs propres désirs et
pour protéger leur entourage ou pour lui nuire ; et, enfin, les femmes qui pos-
sédent des dons surnaturels grace auxquels, par exemple, elles entretiennent
des rapports avec le monde de lau-dela.

Mots clés
femme, surnaturel, sorciére, vampire, cinématographie serbe

Représentation des créatures fantastiques féminines :
remarques préliminaires

Au vu de la richesse du folklore propre aux Balkans dans le domaine des
croyances en des étres mythiques, on pourrait étre surpris par le constat que
les films fantastiques et d’horreur sont treés peu nombreux dans le cinéma
serbe et yougoslave. Comment peut-on expliquer ce paradoxe apparent?
Méme s’il est difficile de donner une réponse précise a cette question, celle
que propose Dejan Ognjanovi¢ parait assez intéressante. Selon lui, une des
raisons possibles d’une telle situation tient au fait que les sentiments négatifs
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forts — tels que la peur conditionnée par l'incertitude existentielle perma-
nente et l'histoire remplie dévénements tragiques et sanglants — font partie
d’'une expérience collective et que, par conséquent, les spectateurs locales
néprouvent pas forcément le besoin d’aller chercher des sensations fortes
dans les films d’horreur (Ognjanovi¢ 2008 : 13-14).

De méme, compte tenu de la multitude de contes populaires présents chez
les Slaves du Sud, il est étonnant que lon ne trouve, dans la période cou-
vrant plusieurs décennies du cinéma yougoslave, qu'une seule écranisation
des contes fantastiques. Il s'agit du film Le Glaive magique [Cudotvorni mac,
1950] réalisé par Vojislav Nanovi¢, dans lequel sentrecroisent les éléments
de plusieurs contes populaires, tels Basch-Tchélik> [Bas Celik] et Le Pommier
dor et les neuf paonnes [Zlatna jabuka i devet paunica]. Sans avoir I'intention
dentrer a cette occasion dans une analyse plus approfondie de ce film,’ il me
semble opportun de souligner ici un élément qui se révele intéressant pour
lanalyse qui suivra : méme s'il est fortement possible que les auteurs du Glaive
magique aient été influencés sur le plan visuel par la production Disney;, il
est évident que leur image d’un des personnages principaux, la vieille sor-
ciére, reste plutot fidele aux représentations folkloriques que lon trouve dans
les contes populaires. Avec le développement du cinéma yougoslave et serbe
et l'apparition de nouveaux genres et styles cinématographes, les représenta-
tions des phénomenes liés a la sorcellerie, a la figure de la sorciere ou encore
a la communication avec lau-dela — représentations issues du folklore et des
croyances populaires — seront plus fréquentes, plus riches sur le plan séman-
tique, plus variés et plus réussies sur le plan esthétique, comme on le verra
dans la seconde partie de cet article consacrée a 'analyse de La Couronne de
Petrija de Srdjan Karanovic.

Mais, lorsqu'il est question des ceuvres cinématographiques qui abordent les
themes des créatures fantastiques féminines issues de la tradition folklorique,
les plus intéressants a analyser sont peut-étre celles qui mettent en scéne la
figure du vampire féminin ou puisent leur inspiration dans des croyances po-

2 Littéralement : ’homme de fer.

3 Je me contenterai de noter que ce film montre une image stéréotypée et un peu caricaturale
de Baba (littéralement : la grand-mére ou la vieille), une vieille sorciére qui soumet le héros
de I'histoire a des épreuves ardues. Cette femme est sans dents, habillée de noir et porte une
cape ; elle a les cheveux ébouriffés, habite dans une grotte effrayante, etc. A premiére vue, son
apparence physique rappelle dans une certaine mesure celle de la méchante sorciére du dessin
animé Blanche-Neige et les Sept Nains (1937) de Walt Disney. Cependant, une différence entre
les deux créatures est évidente : contrairement au personnage du dessin animé, Baba est une
sorciére juste qui tient sa parole et donne des conseils au jeune héros.



pulaires en rapport avec ce personnage fantastique. Il faut le dire demblée que
dans I'imaginaire populaire serbe, les vampires sont principalement des étres
surnaturels du genre masculin, tandis que les créatures démoniaques équi-
valents féminins du vampire sont vestica et mora.* Mais, peu importe com-
ment on l'appelle, les particularités de ce démon consistent dans le fait qu’il
sattaque aux humains, qu’il peut changer son aspect et prendre la forme d’'un
animal ou méme devenir invisible. On croit quil posséde un appétit sexuel
incontrolable, comme le montrent d’ailleurs ses représentations populaires
possédant une connotation érotique : par exemple, celles d'un démon femelle
qui séduit et tourmente les hommes en essayant de les chevaucher ou de les
étouffer pendant le sommeil (Radulovi¢ 2009 : 332).

Les croyances associées au phénomeéne du “vampirisme au féminin’, expri-
ment certainement les craintes de la société patriarcale a Iégard de la sexualité
féminine qui échappe au contrdle social. Pour tenter de saisir les différentes
manifestations de ces craintes, jai choisi d’accorder, dans la premieére partie
de cet article, une attention toute particuliére au film culte Papillon [Leptiri-
ca, 1973], considéré par les spécialistes comme une référence en matiere des
représentations cinématographiques des démons féminins, inspirées par la
tradition folklorique.

Lhorreur comme critique des meeurs patriarcales arriérées

Le Papillon® de Djordje Kadijevi¢, I'un de premiers films d’horreur du cinéma
serbe, est réalisé d’apres le conte fantastique de Milovan Glisi¢, Quatre-vingt-
dix ans aprés [Posle devedeset godina]. La décision de recourir a lceuvre d'un
écrivain serbe démontre déja a premiere vue l'intention du réalisateur de se
démarquer clairement du “traitement occidental” du motif du vampirisme
“par un enracinement dans le folklore traditionnel serbe” (Citylightscine-
ma : 2017). Mais, méme s’il sest fortement inspiré de I'histoire fantastique
de Glisi¢, lauteur du Papillon a suivi sa propre voie dans le développement
du théme du vampirisme en donnant ainsi, sur le plan sémantique, une toute
autre dimension a son film par rapport au conte. Ce glissement du sens a été
opéré par une transformation essentielle de personnage de Radojka dont le

4  Selon les croyances, il nest pas indispensable pour une femme détre décédée pour devenir
mora ou vestica, ce qui est une condition sine qua non dans le cas du vampire ; elle peut donc
en devenir une durant sa vie. (Bandi¢, 2004 : 126-128).

5  Latraduction littérale du titre serbe du film Leptirica est la Femme-papillon. Dans I'imaginaire
populaire, le terme leptirica (féminin) se référe au papillon de nuit — un symbole chtonien,
tandis que leptir (masculin) se rapporte au papillon de jour.
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portrait est brossé d'une maniére significativement diftérente par rapport a
Milovan Gligi¢. Alors que, dans Apreés quatre-vingt-dix ans, la jeune femme —
la fiancée de Strahinja, le personnage principal dans I'histoire initiale - tient
un role marginal, dans le film elle acquiert une telle importance quelle de-
vient le personnage-clé et 'incarnation d’'un archétype féminin qui navigue
entre deux principes diamétralement opposés — démoniaque et divin (Ognja-
novi¢ 2008: 21). Pour mieux saisir les significations liées aux pouvoirs surna-
turels que le réalisateur a attribué a son héroine, il semble utile de mettre en
lumiere d’abord les points communs entre le conte et le film avant d’analyser
les détails qui représentent la différence essentielle entre I'histoire initiale et
son interprétation cinématographique.

Lintrigue des deux ceuvres est construite autour de Strahinja, un jeune
homme pauvre, amoureux de la belle Radojka dont le pére (loncle dans le
film) soppose a leur mariage. Décu, Strahinja décide de partir du village, mais
le meunier local est tué dans des circonstances étranges et le jeune homme
accepte de prendre sa place. Apres avoir passé la nuit dans le moulin ot il se
fait attaquer par un vampire®, Strahinja et les villageois se lancent a la pour-
suite du démon. Une fois que le tombeau du vampire, le légendaire Sava Sava-
novi¢’, est trouvé, les villageois sefforcent de le détruire en pergant le cercueil
avec un pieu daubépine. Cependant, a ce moment précis, quelque chose de
bizarre se produit : un papillon® sort du corps du défunt et senvole. Enfin,
apres la chasse au vampire, enthousiasmés par la réussite, les villageois dé-
cident d’aider Strahinja a enlever Radojka pour qu’ils puissent se marier.

La ressemblance entre les deux ceuvres sarréte ici. Dans le conte, 'histoire se
termine par un happy end : le pére de Radojka céde et méme bénit le mariage
entre les deux amoureux. Quant au film, les choses s’y passeront différem-
ment et T'histoire basculera dans 'horreur comme le démontrent les détails
suivants. La veille du mariage, Strahinja entre dans la chambre de la jeune
fille et, lorsqu’il essaye de la déshabiller, découvre un trou dans le corps de sa
fiancée et réalise qu'il a été fait par le pieu. A ce moment, Radojka ouvre les
yeux, se transforme subitement en démon, se jette sur Strahinja et commence
a le chevaucher en le forcant a aller jusqu’au tombeau de Sava Savanovic...

6  Selon les croyances populaires, le moulin est souvent habité par le(s) diable(s) et les autres
démons tels que les vampires.

7 Dapres les légendes, 'un des plus célebres vampires du folklore serbe, Sava Savanovi¢, aurait
vécu au début du XVIII siecle. On croyait qu’il avait hanté un vieux moulin dans le village
Zarozje dans louest de la Serbie, ou il avait 'habitude d’agresser des meuniers et de boire leur
sang.

8  Dans I'imaginaire populaire, le papillon symbolise I4me humaine.



Le spectateur découvre quen cette belle fille - vétue d’une robe blanche et
ressemblante, avec ses longs cheveux blonds, a une fée — se cache un démon
au visage noir et poilu, et aux dents pointues. Pourtant, méme si ce brusque
changement est vécu comme inattendu, il ne survient pas sans indice préa-
lable. Au contraire, dés le début du film, le réalisateur porte une attention par-
ticuliere a la création du personnage de Radojka tout en montrant les signes
avant-coureurs de sa singularité étrange.

Alors que Glisi¢ se contente de dire simplement que Radojka est “belle” et la
présente comme “une modeste jeune fille, calme tel un agneau™, Kadijevi¢
donne une image “féerique” de I’héroine qui suggere clairement quelle nest
pas comme les autres filles “ordinaires” du village. En effet, ses yeux percants
et son allure mystérieuse ne peuvent que souligner davantage cette impres-
sion, dautant plus que le spectateur ne sait rien sur ses origines et sa vie. Lico-
nographie utilisée par le réalisateur nous montre sans détours qu’il sest ins-
piré abondamment du folklore serbe pour créer le personnage de Radojka en
tant que femme démoniaque : cest d’ailleurs la raison pour laquelle sa repré-
sentation a peu de points communs avec I'imaginaire occidental du vampire
(Blavier: 2013). Un autre détail jette également la lumiere sur la personnalité
particuliére de la jeune femme lorsquelle avoue a Strahinja — désespérée par
la situation et se demandant ce quelle deviendra si celui-ci la quitte — quelle
a des pensées suicidaires. Enfin, le comportement singulier de I'héroine est
provoqué directement ou indirectement par les événements liés au vampire.
Ainsi, on la voit se promener pres des villageois qui sapprétent a détruire le
vampire et, ensuite, endormie au bord de la riviére : cette derniére image de
la fille endormie est clairement érotisée puisquon entend ses gémissements
sensuels suggérant quelle a des réves excitants.

Vers la fin du film, dans la scéne qui se déroule prés de la tombe du vam-
pire, Radojka — qui sest désormais révélée étre un démon - semble en état de
transe : elle supplie et force a la fois Strahinja a enlever le pieu percé dans le
cercueil. Méme effrayant, son personnage est a nouveau érotisé : ses cris de
douleur ressemblent clairement aux effets sonores qui accompagnent lacte
sexuel. Avec cette répétition des effets érotiques ainsi quavec leur accentua-
tion, le réalisateur a probablement tenté de rendre la représentation de la
femme fatale et démoniaque plus convaincante, mais aussi plus angoissante.
En tout cas, tout cela effraye Strahinja qui obéit a contrecceur et enleve le pieu
qui torture le vampire, et a ce moment précis, un sosie de Radojka sort du

9  “Skromna i mirna devojka, kao jagnje”
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tombeau, vétu d’une robe noire (tandis que la robe blanche reste vide sur le
sol, a lendroit ot “la vraie” Radojka vient d’agoniser).'® Finalement, Strahinja
réussit a percer le sosie de sa fiancée avec le pieu, mais a-t-il vaincu le démon
pour autant ?

Dans la scene finale, qui se déroule le lendemain, on voit le jeune homme
allongé, mort (ou peut-étre endormi?), a coté de la tombe du vampire, tandis
que le papillon blanc est posé sur sa téte. Avec cette scéne ambigiie, le réalisa-
teur a laissé a Iévidence aux spectateurs la liberté de tirer leur propre conclu-
sion et de donner plusieurs interprétations du film. Force est de constater que
cette maniere de clore 'histoire souleve plus de questions quelle ne donne de
réponses : Radojka était-elle le démon depuis le début ? Quel est le role de
son pére/oncle'’ ? Pourquoi, dans la tombe présumée de Sava Savanovic, se
trouve un vampire féminin ? Finalement, est-ce que ce dernier détail porte
une signification particuliere ?

De toute maniére, ce qui caractérise Radojka une fois devenue démon, ce
sont ses attributs qui correspondent principalement aux descriptions tradi-
tionnelles du vampire masculin. Dautre part, sa transformation en démon
pourrait étre interprétée doublement : elle peut symboliser a la fois une sorte
de transition du féminin au masculin (cette hypothése est suggérée, par
exemple, par les poils qui poussent sur le corps de la jeune femme, ou par
la force surhumaine quelle obtient), mais elle peut aussi représenter la mu-
tation de '’humain en monstre. A ce propos, Dejan Ognjanovi¢ rappelle que
la monstruosité implique souvent I'inversion des roles de genre : en ce sens,
la femme - généralement percue comme passive et “faible” — devient active,
plus forte physiquement par rapport a 'homme, voire agressive. En tant que
monstre, elle attaque et chevauche les hommes, se comportant donc d’une
fagcon diamétralement opposée aux idées regues sur ce a quoi devraient res-
sembler une femme et ses rapports avec les hommes.

Au sujet de ces procédés de transformation, il convient de rappeler que dans
certains discours, notamment ceux relevant de la religion, le corps masculin
est considéré comme la norme tandis que le corps féminin représente sa ver-
sion inférieure. D’ailleurs, les corps qui peuvent changer de forme, particulie-
rement s’ils sont capables d'adopter la forme d’animaux sont pensés comme

10 1l est intéressant de remarquer que la main du démon sortant du tombeau présumé de Sava
Savanovic est identique a la main du vampire quon a pu voir dans les scénes dans le moulin, au
début du film.

11 Leur lien de parenté nest pas suffisamment éclairé dans le film.



aberrants, déformés, voire dégénérés, personnifient la perte de controle, la
sorcellerie et le mal. Or, la possibilité de métamorphose corporelle surnatu-
relle, comme le remarque Barbara Creed, perturbe les fondements de lordre
symbolique représenté par la rationalité, la logique, la vérité.... Cest pour-
quoi d’ailleurs tous ceux qui sortent du cadre du physiquement “normal’, qui
sécartent de la norme, sont depuis toujours socialement stigmatisés (Creed
1995: 137). 1 est intéressant de rappeler a ce propos une idée de Tzvetan
Todorov, stipulant que la fonction du surnaturel dans la sphere sociale ou
littéraire (on peut ajouter également — la sphere cinématographique) signifie
inévitablement la transgression de la loi: “Que ce soit a I'intérieur de la vie so-
ciale ou du récit I'intervention de Iélément surnaturel constitue toujours une
rupture dans le systeme de regles préétablies et trouve en cela sa justification”
(Todorov 1970 : 174).

Certains aspects du Papillon pourraient également étre éclaircis par les théo-
ries qui mettent en lumiére des similitudes frappantes entre les pratiques du
carnaval et le cinéma d’horreur. Ainsi, pour Mikhail Bakhtine, le carnaval re-
présente essentiellement, par sa politique d’inversion, une critique populaire
de la “haute culture”. Suivant cette logique, on estime que le film d’horreur
personnifie, lui aussi, une critique de lordre symbolique incarné par des ins-
titutions sociales telles la famille, le couple hétérosexuel, I’Eglise, les lois, la
médecine, etc. A I'instar du carnaval, les films dépouvante sont hostiles a tout
ce que la culture “officielle” impose comme norme, en particulier les valeurs
patriarcales, dont ils glorifient la destruction. Ce point de vue est partagé
par Barbara Creed qui souligne, entre autres, que dans le film d’horreur, tout
comme lors d’un carnaval, la femme est représentée d'une maniére presque
schématique : par exemple, si elle figure dans un film comme un étre surnatu-
rel, elle sera fréquemment représentée dans des positions de chevauchement
et au-dessus de ’homme, incarnant ainsi “le monde a lenvers” (Creed 1995:
132-134).

Comme nous avons pu le voir, ce motif de chevauchement est présent et
méme accentué dans le film analysé, mais, il doit étre contextualisé et inter-
prété en relation avec les autres éléments du film, notamment par rapport
aux procédés parodiques utilisés par Kadijevi¢. Car il ne faut pas oublier que
le réalisateur a fréquemment recours a l'ironie, donnant ainsi une autre di-
mension a ce film, celle qui permet aux spectateurs de lobserver en tant que
“comédie de moeurs a la fois tragique et satirique” (Blavier : 2013). En ce sens,
tous les points analysés, notamment ceux relevant du genre du film d’horreur,
constituent des preuves que Papillon représente en réalité une critique de la
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tradition arriérée et des moeurs patriarcales potentiellement dangereuses,
voire destructrices, pour la société.

Tout ce qui a été dit au sujet du Papillon concerne en grande partie les autres
ceuvres cinématographiques serbes du méme genre qui traitent le théeme du
vampirisme. Il suffit de citer a cette occasion, par exemple, La Pleine lune sur
Belgrade [Pun mesec nad Beogradom, 1993] de Dragan Kresoja et un autre
film de Djordje Kadijevi¢ — Un lieu saint [Sveto mesto, 1990]."* En effet, ces
deux films confirment a leur tour ce que lon peut conclure en sappuyant sur
lanalyse du Papillon, a savoir que la sexualité féminine qui sort de la norme
socioculturelle sert de base a la création des représentations du féminin dé-
rangeant et dangereux, associé aux malheurs des hommes. Comme leur point
commun apparait également I'idée selon laquelle, dans les cas ot les aptitudes
surnaturelles des femmes représentent une menace, cest aux hommes dagir,
de les vaincre et de les placer sous leur controle. Enfin, ces deux films confir-
ment aussi deux idées principales qui ressortent de 'analyse du Papillon : que,
d’une part, la femme démoniaque, vampirisée, personnifie un individu libéré
de tout controle social et, comme tel, représente un désordre qui menace de
détruire le monde tel quon le connait ; et que, d’autre part, cet individu refléte
justement toutes les craintes de la société patriarcale qui I'a pourtant créé par
ses mécanismes de contrdle, de refoulement et de répression.

Le surnaturel au féminin

Selon les croyances populaires, les femmes soupconnées de pratiquer la sor-
cellerie, ou davoir la capacité de communiquer avec l'au-dela, sont considé-
rées comme des individus capables d’influencer, d'une maniére surnaturelle,
la vie de leurs proches ou de la communauté entiere. Les influences quelles
exercent peuvent étre soit bénéfiques et contribuer au bien-étre d’autrui, soit
dangereuses et maléfiques. Le plus souvent, ce sont des femmes agées et des
femmes sans enfant, mais parfois — parmi celles qui possédent des pouvoirs
surnaturels - figurent des jeunes femmes d’une beauté exceptionnelle, voire
fatale.

12 Comme dans le Papillon, cest la sexualité agressive de leurs héroines - les femmes vampires
- qui est mise en avant, en particulier le comportement sadique de la fatale Katarina : ce per-
sonnage excentrique d’'Un lieu saint, probablement elle-méme victime d’agression sexuelle par
son propre pére, tourmente ses victimes jusqua ce qu'ils perdent la raison.



Il est possible de trouver plusieurs personnages possédant ces “traits” dans
des ceuvres cinématographiques serbes et yougoslaves. Par exemple, on peut
les entrevoir dans les scénes qui montrent les réves “prophétiques” d’Hasa-
naginica dans le film éponyme de Miodrag Mica Popovi¢ (1967) ou, encore,
dans la danse qui, en état de transe, méne Jovana, un personnage du film
Jovana, la femme de Luka [Jovana Lukina, 1979] de Zivko Nikoli¢. Diailleurs,
la capacité d’'une femme de prévoir l'avenir, ou dentrer dans un état de transe
par l'intermédiaire de la musique et de la danse est percue, dans 'imaginaire
populaire, comme surnaturelle, ou méme comme une manifestation de la
sorcellerie. Et cest justement ce genre de capacité conditionnant le compor-
tement féminin, désigné souvent comme liminal, qui représente potentielle-
ment une source de perturbation de lordre social.

Peut-étre le film le plus emblématique du cinéma serbe traitant ce théme de
la femme médiatrice entre le monde réel et le monde surnaturel est La Cou-
ronne de Petrija [Petrijin venac, 1980] de Srdjan Karanovi¢. Dans cette ceuvre
cinématographique, réalisée d’apres le roman du méme titre de Dragoslav
Mihailovi¢,” plusieurs protagonistes féminins sont dessinés a travers leurs
rapports avec le monde surnaturel, en particulier le personnage principal,
Petrija, une paysanne illettrée et profondément superstitieuse. On pourrait
dire que toutes les étapes de sa vie difficile et les relations quelle entretient
avec ses proches sont marquées par des forces surnaturelles — ou vues comme
telles par elle-méme. Tout au long du film, le spectateur suit son “combat”
contre ces forces, combat par lequel Petrija essaye de faire face a ses angoisses
en ayant recours a la magie, en pratiquant des rituels de protection ou encore,
en cherchant les conseils et les services de la sorciere du village.

Des le début, le réalisateur nous montre une jeune femme fort superstitieuse
qui, lors de sa premiére nuit de noces, accomplit des rituels traditionnels
pour assurer, selon les croyances populaires, le bonheur et la fertilité de son
couple'. Mais la superstition de Petrija ainsi que son ouverture et sa foi en
un monde surnaturel seront surtout mises a lépreuve dans ses rapports avec
sa belle-mere, Vela Bugarka, qui, aux yeux de la jeune femme, incarne des
forces maléfiques. Dailleurs, les deux femmes sont méme sur le plan visuel
présentées comme des antipodes : Vela Bugarka est vétue de noir contraire-
ment a sa belle-fille qui porte un vétement blanc. Pour bien comprendre leurs
rapports il est aussi indispensable de les observer a travers le triangle quelles

13 Petrijin venac [La couronne de Petrija], Beograd: Srpska knjizevna zadruga, 1975.
14  Par exemple, elle offre a son mari, “pour que leur vie soit douce’, des morceaux de sucre, et des
pommes “pour que leurs enfants soient en bonne santé¢”.
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constituent avec Dobrivoj, le mari de Petrija et le fils de Vela Bugarka. Censé
étre le “chef de la famille” mais partagé entre les deux femmes, Dobrivoj est en
fait incapable de jouer ce réle qui lui est attribué par la société traditionnelle.
En réalité, cest sa mére qui lui impose sa volonté, provoquant ainsi une forte
animosité entre les deux femmes cohabitant au sein du ménage®. Il nest pas
difficile de reconnaitre dans cette rivalité opposant une belle-mere et sa belle-
fille, une lutte de pouvoir dans le cadre de la famille patriarcale, une lutte dans
laquelle tous les moyens sont apparemment autorisés, y compris le recours
a la magie. Dans les scénes montrant le couple, la belle-mere est toujours
présente en arriére-plan : elle observe les jeunes mariés de loin et sans cesse,
méme lors de leur premiére nuit de noces, personnifiant ainsi le mauvais ceil
qui va “provoquer” divers malheurs de Petrija.

Le role d'un autre personnage évoqué — celui de Vlajna Ana, une sorciere
locale - est tout aussi important dans I'histoire de Petrija. Conformément
a 'imaginaire populaire, Vlajna Ana est représentée comme une sorciere
typée : elle est vétue de noir et habite dans une maison sombre, entourée dou-
tils et dobjets magiques (des cierges, des ailes de chauves-souris, des plumes
doiseaux, morceau de mue de serpent, de l’ail, une queue de lapin, des herbes,
etc.) quelle utilise pour les pratiques divinatoires, pour aider “malheureux
et malades” ou pour conjurer les mauvais sorts's. En effet, Petrija demande
a plusieurs reprises de l'aide a Vlajna Ana qui est aussi son dernier espoir
quand les médecins ne peuvent rien faire pour sauver sa fille griévement ma-
lade. Dailleurs, la sorciere essaye de l'aider en langant des sorts pour guérir
lenfant, mais sans succes... Cet échec ne suffit pourtant pas a ébranler la foi
de Petrija qui décide, lors de lenterrement da sa fille, de recourir elle-méme a
la magie et daccomplir des rites censés empécher la mort d’'un futur enfant.
Seulement, elle maura plus denfants, raison pour laquelle Dobrivoj va la ré-
pudier.

Dans la perception de Petrija, son deuxieme mariage, celui avec le mineur
Misa, sest déroulé aussi sous I'influence de forces surnaturelles. A cet égard,
un événement saveére particulierement significatif : sans le savoir, Petrija

15 Dans une scene, par exemple, afin de démontrer a sa femme qu’il faut respecter les rapports
imposés par les régles patriarcales, Dobrivoj frappe violemment Petrija car elle refuse dobéir a
Vela Bugarka.

16 Les deux femmes se rencontrent lorsque Petrija vient dans la maison de Vlajna Ana pour effec-
tuer un test de grossesse “primitif” et, a cette occasion, apporte avec elle une hache sur laquelle
elle avait uriné trois fois - trois nuits consécutives. Comme la hache sest oxydée chaque fois,
Vlajna Ana confirme a Petrija quelle est déja bien enceinte et quelle n'a pas du tout besoin de
rechercher les services d’une sorciére.



commet une infraction a une regle traditionnelle en faisant du jardinage le
jour de saints Come et Damien, les saints patrons des médecins et des chirur-
giens. Or, selon les croyances, il faut sabstenir de travailler la terre le jour de
la féte d’'un saint, car on risque détre chatié. Le soir méme, Petrija apprend
de mauvaises nouvelles : Misa est blessé au travail et elle voit aussitot dans
cet événement la punition pour sa propre violation des regles traditionnelles
quelle percoit comme divines. En dautres termes, une simple erreur com-
mise méme involontairement, devient a ses yeux “un péché” quelle doit donc
expier. La superstition exagérée de Petrija ne lui apporte souvent ni soulage-
ment ni bonheur et la pousse, au contraire, a la culpabilisation, a se percevoir
comme source de malheur. Il semble quelle voit des présages de mauvais au-
gure partout, méme dans l'aboiement de ses chiens : “Quand ils commencent
a hurler comme ¢a’, dit-elle, “cest mauvais signe. Lun des tiens va bientot
mourir”” Dautre part, méme s’il est clair pour le spectateur que ses diffé-
rentes pratiques fondées sur les croyances ne lui apportent pas les résultats
souhaités, Petrija nest pourtant pas préte a y renoncer, tant sen faut. Cela
dit, ses “habiletés surnaturelles” évoluent au fur et a mesure et elle découvre
quelle possede une autre faculté extraordinaire : la capacité de communiquer
avec les morts.

Force est de constater que la vie de Petrija et ses rapports avec le monde mys-
térieux de lau-dela ressemblent a un parcours initiatique : en tout cas, les
étapes de sa vie de femme coincident bien avec [évolution de ses pouvoirs
surnaturels. Ainsi, dans la premiere partie du film, on rencontre d'abord une
jeune épouse enthousiaste qui accomplit différents rites pour assurer 'amour
dans son couple et pour attirer le bonheur. Ensuite, avec le temps qui passe,
on suit sa transformation en meére et en femme désespérée qui pratique la
magie afin de sauver sa famille. Enfin, dans la partie finale du film, Petrija ac-
quiert la stature d’'une femme mature qui a traversé de nombreuses épreuves
de la vie, et qui, maintenant possede le don de communiquer avec ses proches
disparus, un don quelle porte avec sagesse et sérénité. Pour renforcer davan-
tage ce paralléle avec le parcours initiatique, il est possible d'ajouter encore un
argument : comme cest souvent le cas dans les récits de “voyages initiatiques,
on retrouve ici une sorte de guide spirituel dans la figure de Vlajna Ana, qui
offre a Petrija la consolation dans les moments difficiles de sa vie, et, en méme
temps, l'initie aux secrets de la communication avec l'au-dela.

17 [Kad po¢ne kuce tako da zaurlava, neku to bedu sluti. Neko ce ti brzo umre.]
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Pour compléter le portrait de 'héroine du film de Srdjan Karanovig, il est
important de souligner encore un élément qui conditionne son statut social :
Petrija est stigmatisée en tant que femme sans enfants dans (et par) un milieu
patriarcal qui valorise les femmes principalement en fonction de leur capa-
cité reproductive. En réalité, elle fait lobjet d'une double stigmatisation car
elle devient encore plus suspecte a cause de ses particularités qui la lient a la
sphere surnaturelle. Pourtant, il est évident que, méme stigmatisée, Petrija ne
représente pas une menace réelle pour son entourage. Ses “pouvoirs” restent
dans le domaine du symbolique et ne peuvent pas réellement bouleverser
lordre existant.

On pourrait conclure que le cas de Petrija démontre en fait le mécanisme d'un
schéma bien connu au sein d’une société patriarcale : a savoir que le recours au
surnaturel est utilis¢é comme un moyen de lutte de pouvoir entre les femmes,
ou comme un moyen susceptible d’aider la plus forte a semparer de la place la
plus importante dans la hiérarchie patriarcale. Diailleurs, ’héroine de Karano-
vi¢ est présentée dans le film plutét comme une femme simple et nest jamais
explicitement désignée comme une sorciére ni par ses proches, ou dautres per-
sonnages du film, ni par le réalisateur. Et pourtant, si lon observe plus attenti-
vement [évolution de son cheminement intérieur tels qu'ils se dégagent du film
analysé, son personnage prend une dimension plus complexe. Pourquoi ?

Il est possible de trouver en fait plusieurs points communs entre Petrija et
le profil typé des femmes considérées comme sorcieres décrit par Colette
Arnould dans son ouvrage Histoire de la sorcellerie. Selon cette auteure, “le
plus souvent, la sorciere ne visait que ses propres désirs” parmi lesquels se
distinguent celui demandant “plus daisance dans un monde dur pour les
pauvres’, celui “de plaire, détre aimée et d’attirer a elle” ceux qui I'ignoraient,
ou encore “le désir de vengeance” et “le désir dévincer ses ennemies” (Ar-
nould 2009: 287-288). Ce profil de la sorciére correspond presque parfaite-
ment a celui de 'héroine du film dont le comportement et les ambitions res-
taient justement “a la mesure de 'univers dans lequel elle évoluait”. Enfin, on
pourrait constater que Petrija, a I'instar des femmes qualifiées de sorcieres,
navait pas pour but de remettre en question les regles basiques de la société,
mais de se “sortir d’affaire”, exactement comme ces femmes auxquelles elle
ressemble autant. Car, comme le souligne a juste titre ladite auteure, elles
nétaient pas des révoltées,'® et le sentiment de malaise quelles engendraient

18 A ce propos Colette Arnould fait la réflexion suivante : “Si la sorciére avait été une révoltée,
le phénomeéne edt pris une autre ampleur. On aurait vu se constituer une cohésion [...] Or
quavons-nous ? Des cas isolés [...] Et lorsque des collectivités entiéres semblent touchées, cest



émanait du fait quelles représentaient une manifestation de refoulement et
non de libération. Cest d’autant plus évident si lon prend en considération
que “tout dans le personnage de la sorciére correspondait a toutes les peurs
de la société” (Arnould 2009: 289).

Les idées exprimées par Colette Arnould, mais aussi I'analyse de La couronne
de Petrija, démontrent clairement qu’a travers I'image de la sorciére, ou la
pratique de la magie, les femmes essayent de compenser leur statut inférieur
dans un monde patriarcal. En dautres termes, par cette forme de “violence
douce™, elles tentent de trouver leur place dans le cadre d'une société qui
les voit principalement comme des meéres et des épouses, donc comme celles
qui sont traditionnellement subordonnées dans la hiérarchie familiale. Pour-
tant, quelle que soit sa position, dans I'imaginaire populaire la femme reste
toujours intrinsequement liée au surnaturel, non seulement comme sorciere
menacante mais aussi comme protectrice de ses proches.

%%

A Tissue de l'analyse des films traitant les thémes relevant du domaine du
fantastique il est possible daffirmer, en guise de conclusion, que les images ci-
nématographiques des femmes (aux pouvoirs) surnaturelles refletent plus ou
moins toutes 'idée de “la femme irrationnelle”, fortement ancrée dans 'ima-
ginaire populaire. Ce constat est valable méme si les réalisateurs des films
analysés se sont efforcés — chacun suivant son propre ars poetica cinémato-
graphique - a chercher les raisons aptes a motiver ou justifier le comporte-
ment surnaturel, y compris démoniaque, de leurs héroines. Par exemple, dans
les films de Djordje Kadijevi¢, on apercoit I'idée sous-jacente selon laquelle
les femmes diaboliques sont potentiellement des victimes d’inceste (Radojka
dans Le Papillon, et Katarina dans Un lieu saint) tandis que Petrija de Srdjan
Karanovi¢ est présentée comme une femme simple qui cherche, par la pra-
tique de la magie, des solutions aux situations existentielles difficiles. Les cas
évoqués montrent ainsi que le “comportement surnaturel” chez les femmes
peut avoir une double origine : il est réguliérement provoqué ou précédé soit
par des répressions socioculturelles, soit par des traumatismes personnels
que les femmes ont subis.

a une psychologie des foules qu'il faut faire appel, non a une quelconque organisation ration-
nelle dont le but aurait été de bouleverser la société...”, (Arnould 2009 : 288-289).

19 Le terme employé par Pierre Bourdieu pour désigner les “stratégies symboliques” que les
femmes utilisent pour contrecarrer la domination des hommes. Selon Bourdieu, la magie re-
présente 'une de ces stratégies (Bourdieu, 1998 : 32).
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OPASNA ANIMA. NEKOLIKO PREDSTAVA 0
NATPRIRODNOM U SRPSKOJ KINEMATOGRAFLJI

Apstrakt

Folklorne predstave o Zenama natprirodnih sposobnosti i Zenskim demoni-
ma su nekolicini srpskih reditelja posluzile kao inspiracija za kreiranje li-
kova u vise kultnih filmova. Gotovo uvek je re¢ o stereotipnim predstava-
ma koje odrazavaju status Zene i odnos pema njoj u patrijarhalnoj sredini.

Medu ,modelima” Zenskih likova koji odstupaju od drustveno ,,normalnog”

i ,prirodnog”, a koji su nasli svoje mesto na filmu, uocava se nekoliko karak-
teristicnih tropa: Zenski demoni koji nanose zlo prvenstveno muskarcima;
razliciti tipovi vestica/vracara koje pribegavaju magijskim radnjama u cilju
zadovoljenja sopstvenih ili tudih potreba i, najzad, Zene koje poseduju nat-
priodne sposobnosti pomocu kojih odrZavaju kontakt s onostranim.

Kljucne reci
Zena, onostrano, vampit, vestica, srpska kinematografija
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TEKSTU IGRA PRESTOLA

Apstrakt

Transmedijalni tekst Igra prestola obuhvata televizijske serije Igra prestola i
Kuéa zmaja, kompjuterske igre, stripove, drustvene igre i fan fikciju, koji su
nastali kao svojevrsna transmedijalna ekstenzija serijala Pesma leda i va-
tre. U radu su objasnjeni glavni elementi i strategije prilikom konstituisanja
sveta price, od neposrednog okruzenja likova, pa sve do kompleksnih tran-
smedijalnih svetova koji ukljucuju i nenarativne elemente transmedijalnog
teksta, sa posebnim akcentom na mesto i prostor. Kroz analizu televizijskih
najavnih $pica serija Igra prestola i Kuca zmaja potvrdena je vaznost pro-
stora, koji olaksava brojne narativne strategije koje omogucavaju stvaranje
zapleta i glavnih narativnih linija, uz ocuvanje jedinstvenog, koherentnog
sveta price koji ima zajednicki topos, etos i mitos.

Kljucne reci:
transmedijalnost, svet price, prostor, Igra prestola, Kuc¢a zmaja

Uvod

Transmedijalni tekst Igra prestola obuhvata igrane televizijske serije Igra pre-
stola (2011-2019) i Kuca zmaja (2022-), kao i kompjuterske igre,” stripove,
drustvene igre i fan fikciju, koji su nastali kao svojevrsna transmedijalna ek-
stenzija serijala Pesma leda i vatre (1996-) Dzordza R. R. Martina (George
R. R. Martin). U ovom radu akcenat je na svetu price televizijskih serija i
konkretno prostoru sveta price, koji su ovaj transmedijalni korpus tekstova

1
2

vladimir.ceric@yahoo.com

Do sada je objavljeno blizu deset kompjuterskih igara zasnovanih na transmedijalnom svetu
Igre prestola. Prve igre bile su zasnovane iskljucivo na svetu price serijala romana, da bi u po-
slednjih nekoliko igara u potpunosti odgovarale dogadajima i ikonografiji televizijske serije.
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ucinile globalnim fenomenom koji po svom komercijalnom uspehu i popu-
larnosti predstavlja jedan od najuspesnijih medijskih projekata od pocetaka
televizije. Marja Saldre (Maarja Saldre) i Peter Torop (Peeter Torop) navode
da je prostor jedan od najznacajnijih koncepata za istrazivanje tekstualnih i
medijskih aspekata transmedijalnosti (Saldre i Torop u Ibrus i Scolari 2012:
26).

Dejvid Herman (David Herman) navodi da je pojam svet price ,evociran
implicitno, ali i eksplicitno narativom, bilo da je narativ u obliku $tampa-
nog teksta, filma, stripova, jezika znakova, svakodnevne konverzacije, ili ¢ak
price koja se zamislja ali nikad nije konkretizovana” (Herman 2009: 72-73).
Svet price predstavlja specifi¢ni univerzum u kome su u neraskidivom uza-
jamnom odnosu likovi, njihove mentalne reakcije, specifi¢ni prostor, vreme,
dogadaji, drustvene norme, zakoni fizike, (sopstvena) logika i ustrojstvo.

Nelson Gudman (Nelson Goodman) prepoznaje pet strategija za gradenje
sveta price: 1) sastavljanje i raspadanje — ciklus integrisanja i deljenja svetova
u podsvetove ¢ime se omogucava njihovo kombinovanje u novim tekstovi-
ma; 2) tezina — predstavlja karakteristike sveta koje su vaznije u jednom sve-
tu, a istovremeno nevazne u drugom; 3) redanje — grupisanje objekata koji
¢ine odredeni svet, a koji sa sobom nose kontekste koje treba poznavati u
cilju razumevanja poretka sveta; 4) brisanje i dopunjavanje — procis¢avanje
i dopuna teksta u cilju gradenja sveta na osnovu relevantnih konstitutivnih
elemenata; i na kraju 5) deformacija — govori o oblikovanju ili menjanju sveta
koji zavisi od tacke gledanja bilo na strani likova ili onoga ko ¢ita/gleda/igra
tekst (Goodman 1978: 6-17).

Ukljucivanje (aktivne) publike u svet pric¢e ostvaruje se kroz proces uranja-
nja. Ovaj proces, spona je teksta i ljudske maste, kroz svojevoljno prepusta-
nje tekstu, a ne pasivno iskustvo, jer se od gledalaca/¢italaca/igraca ocekuje
da mentalnim procesima nastoje da ojacaju takav svet® kroz povezivanje i
ocuvanje njegove unutrasnje logike, zatim da zapamte njegova pravila, uce i
opazaju, odnosno anticipiraju, sintetizuju i tumace. Ukoliko se u tekstu po-
jave elementi koji su bitno suprotstavljeni ocekivanjima gledalaca/citalaca/
igraca, moze do¢i do naglog izranjanja iz sveta fikcije ,,i povlacenja publike

3 Udaljenost sveta price od realnosti Meri-Lor Rajan (Marie-Laure Ryan) naziva principom mini-
malnog odlaska (Ryan 1980: 406). Ovo ukljucuje svakodnevne spoznaje i iskustvo udaljavanja
od vec¢ stecenih iskustava, u minimalnoj meri, a sve da bi se razlike koje su upisane u konkret-
nom tekstu, u odnosu na stvarnost, razumele. Svet price moze ¢initi viSe paralelnih dimenzija i
svetova. Ukoliko progresijom narativa dode do preplitanja razli¢itih dimenzija i svetova, stva-
raju se multiverzumski narativi (Ryan 2006: 656-658).



iz narativa” (McErlean 2018: 31). U fikciji, kada je citalac/gledalac/igrac¢ u
susretu sa novim svetom, on(a) najpre utvrduje da li mesto i prostor prikazuju
realni svet ili drugaciji, sekundarni, svet koji nastanjuju natprirodna bica i
sile. Pojam sekundarni svet, definisao je Dzon R. R. Tolkin (John R. R. Tol-
kien), nazivaju¢i tako svet price koji nastaje umetnickom intervencijom, za
razliku od primarnog sveta, odnosno realnog sveta u kome zZivimo (L. Martin
2019: 208-209).

Prostor sveta price

U tekstovima epske fantastike prostor predstavlja narocito vazan element
sveta price za uspostavljanje odnosa medu likovima, zapletima i dogadajima.

Misel de Serto (Michel de Certeau) pravi distinkciju izmedu mesta i prostora,
navodi da mesto ukazuje na konfiguraciju elemenata i njihov odnos prema
drugim elementima u blizini dok prostor predstavlja ,,mesto u upotrebi” (de
Certeau 1984: 117). Osim u specificnim slucajevima fikcije, Zivo predstavlja
prostor, a nezivo predstavlja mesto. U prostoru se likovi kre¢u i zive, on moze
da iscrtava kontekst sveta ili da bude njegova referenca. Ukoliko tekst uspo-
stavi odredene granice i zone u prostoru, koje namec¢u konkretna pravila sve-
ta price, potencijalni nedozvoljeni prelasci takvih granica (koje ne moraju biti
fizicke vec¢ i klasne, ideoloske i sl.), omogucavaju stvaranje zapleta. Osnovna
funkcija granica u, i izmedu prostora je zabrana prelaska i kretanja iz jednog
u drugi prostor. Ipak, svaka od ovih granica delimi¢no je porozna ¢ime se
otvara mogucnost za zaplet.

Nije dogadaj ako se heroj krece u prostoru koji mu je zadat. Zaplet uvek
mora biti zasnovan na osnovnoj epizodi — prelasku topoloske granice u
prostornoj strukturi zapleta. (Lotman u Ryan, Foote, i Azaryahu 2016:
36)

Kretanje likova kroz prostor ogleda se u dve strategije kretanja: strategiju ture
i strategiju karte, gde prva predstavlja postepeno kretanje od ulaza do izlaza
nekog mesta, dok potonja govori o prostoru kroz koji se krece od centra ka
periferiji, parcijalno, uz nagla premestanja na razlicite lokacije (Linde i Labov
u Ryan i ostali 2016: 27-32).

Prostor koji predstavlja preduslov ili specifi¢cnu odliku koja je od vaznosti
za zaplet, moze se podeliti na: 1) ontoloski (npr. pozicija Zene u razli¢itim
verskim objektima); 2) arhitektonski (npr. grad i selo); 3) emocionalni (npr.
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porodi¢na kuca u detinjstvu — ovi prostori ces¢e imaju funkciju mesta, a rede
prostora); i 4) strateski (zahtevaju planiranje kretanja i nemaju emotivnu, ve¢
prakti¢nu vrednost za junaka).

( Transmedijalni svet

Univerzum
svetovikojise.  SVeta price

pominju i koji

nemaju prostornu
funkciju (masta,

snovi...)

Univerzum
sveta price
2

Svet price

Prostor price

Univerzum
sveta price

Univerzum
sveta price

Prostorni

Dijagram 1 Klasifikacija prostora od prostornog okvira
do transmedijalnog sveta (Ceri¢ 2022: 80)

Rajan, Kenet Fut (Kenneth Foote) i Maoz Azarjahu (Maoz Azaryahu) pred-
lazu podelu na pet nivoa narativnog prostora koji ukljucuju i intradijegeticke
i ekstradijegeticke pozicije: 1) prostorni okvir — neposredno okruzenje likova
gde se ukazuje na sve objekte/lokacije s kojima likovi dolaze u susret; 2) se-
ting — Siru drustveno-istorijsku kategoriju, odnosno kontekst koji stavlja pri-
¢u u drustveno-istorijsku prostornu celinu, 3) prostor price - koji ukazuje
na sve lokacije koje su znacajne za zaplet; 4) svet price — celokupni prostor
koji ¢italac/gledalac/igra¢ dopunjuju mastom u odnosu na pojavne elemente
prostora u tekstu; i 5) narativni univerzum - zbir svih svetova price, ¢ak i ako
nemaju funkciju prostora u kome se odigravaju dogadaji, pa ukljucuju mastu,
verovanja ili snove (Ryan i ostali 2016: 24-26).

Ovoj Klasifikaciji moguce je dodati $esti nivo prostora koji definisu Lizbet
Klastrup (Lisbeth Klastrup) i Suzana Toska (Susana Tosca), transmedijalni
svet, kao najvisi stepen prostorno-vremensko-se¢ajnog konstrukta (Dija-
gram 1), s tim da ova vrsta prostora ukljucuje i nenarativne elemente (npr.
zabavne parkove). Transmedijalni svet ¢ini dva ili viSe univerzuma koje po-
vezuju transnarativni likovi, zapleti ili geografske veze (Klastrup i Tosca 2004:



n.pag.). Klastrup i Toska naglasavaju da transmedijalni svet treba da ima uni-
verzalni etos,* topos® i mitosa® (Klastrup i Tosca 2004: n. pag.).

Franko Moreti (Franco Moretti) istice da: ,,[...] svaki Zanr poseduje svoj pro-
stor, stoga i svaki prostor poseduje svoj Zanr koga definise prostorna distribu-
cija kroz [geografsku] kartu koja mu je jedinstvena” (Moretti 1999: 35).

Savremene teorije kartografije problematizuju reprezentaciju geografskih
karti iz pozicija mo¢i, izabrane projekcije, izostavljanja detalja, preimenova-
nja postojecih toposa nakon osvajanja i varijabilnih digitalnih karta, kada se
koriste drustveno poZeljni nazivi toposa ili teritorija u razlic¢itim zemljama, na
koje pretenduju dve ili viSe strana u konfliktu.

Najveéa moc karte, kao reprezentacije drustvene geografije je sto funkcio-
nise pod maskom naizgled neutralne nauke. Ona skriva i negira drustvene
dimenczije, ali im istovremeno daje legitimitet. Kako god da je gledamo
[kartu] pravila drustva izlaze na povrsinu. Ona nas uveravaju da su karte
makar jednako slika drustvenog poretka koliko su i premeravanja pojav-
nih objekata sveta. (Harley and Andrews 2002: 159)

Ipak, problem verodostojnosti, pristrasnosti ili namerne netacnosti geograf-
skih karata u tekstovima fikcije od manjeg su znacaja, jer su one zaokruzene
fikcijom price. Ukoliko se govori o geografskim kartama koje vrse reprezen-
taciju fikcionalnih svetova, njihova moguca neistinitost/nepreciznost moze
biti narativno sredstvo za gradenje saspensa. Pseudoontoloska potpora ge-
ografskih karata u fikcionom tekstu omogucuje pseudoobjektivni pogled na
odredeni deo neke regije ili ¢itav svet (Ryan i ostali 2016: 57).

Karte koje prate romane J.R.R. Tolkina su najpoznatije [...] dopadljive su
delom jer ¢ine da Srednja zemlja postane opipljiva [...] omogucavaju nam
da zamisljamo da su one same konstitutivni artefakti Srednje zemlje. (Pa-
drén 2007: 272)

4  Etos - znanja o spoznaji nacina na koji likovi mogu da se ponasaju u svetu price.

5  Topos - znanja o geografiji sveta u odredenom vremenskom periodu neposredno pre/nakon
centralnog dogadaja.

6  Mitos - znanja o istoriji sveta bez koje nije moguce razumeti dogadaje u datom svetu.
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Geografske karte sveta price koje stvaraju autori mogu biti ekstradijegeticke’
i intradijegeticke.® One najcesce predstavljaju deo knjige (javljaju i u drugim
medijima) i imaju funkciju stvaranja koherentnog sveta fikcije, utemeljenog
u pseudorealnosti. Ujedno su podsetnik za laksa razumevanja narativa sa ve-
likim brojem lokacija, likova i zapleta. (Ryan i ostali 2016: 50-52).

Svet price i prostor Poznatog sveta®

Odnos teksta i sveta price, moze biti u tri relacije: jedan tekst moze odgova-
rati jednom svetu price, jedan tekst moze da odgovara ve¢em broju svetova
price ili vi$e tekstova moze referisati na jedan svet pric¢e (Ryan 2013: 365). U
slucaju Igre prestola i Kuce zmaja, oba teksta referi$u na isti svet price, premda
postoje stilske/vizuelne razlike u reprezentaciji odredenih toposa i objekata.

Produkcijski Igra prestola i Kuca zmaja snimane su na razlic¢ite nacine. Pro-
dukcija prikvela je pocela u aprilu 2021. godine kada je umesto uobicajenih
hroma-ki efekata za izradu kompleksnih scena koje zahtevaju kompjuter-
ski generisane slike (eng. CGI), upotrebljena inovativna tehnologija Volume
kompanije Industrial Light & Magic, koju je prvi put koristila kompanija Di-
sney prilikom produkcije serije The Mandalorian (2019-) (Gartenberg 2020:
n.pag.). S jedne strane ova inovativna tehnologija omogucava uranjanje glu-
maca u svet price jer se, umesto u postprodukciji, prostor u realnom vremenu
projektuje na ekrane visoke definicije koji okruzuju set i glumce. Takode, ova
tehnologija omogucava da se deo svetlosne postavke prenese na ekransku
projekciju ¢ime se uklanjaju problemi zelenog ili plavog odsjaja prilikom ko-
riS¢enja hroma-Kki efekta. Ipak, realna prostorna ogranicenja koja su posledica
ogranicene veli¢ine ovih ekrana, uti¢u u odredenoj meri na mizankadar koji
je svojstven epskoj fantastici (npr. scene borbi velikih razmera u filmovima
Gospodar prstenova (2001-2003) ili seriji Igra prestola). Takode, kako je mi-
zankadar ovakvog seta, po dubini poredan u manje planova (najcesce dva),
dolazi do vizuelnog lepljenja glumaca na projektovanu pozadinu zbog cega
je neophodna dodatna postprodukcijska obrada slike koja ponekad rezultu-

7  Ekstradijegeticke geografske karte javljaju se u dva oblika: 1) prilog osnovnom tekstu, prilikom
Cega svest likova o postojanju takvih mapa ne postoji; 2) druga vrstu ¢ine one mape koje stvara
neko od likova, ali ne postoji njihova opsta prihvacenost od strane drugih likova.

8 Intradijegeticke geografske karte predstavljaju opsteprihvacenu geografsku ¢injenicu na nivou
sveta price, bilo da ih odredeni tekst direktno koristi, ili se nalaze kao dodatak tekstu.

9 Poznati svet ili Svet leda i vatre je nezvani¢ni naziv neimenovanog sveta koji je u serijalu Pesma
leda i vatre konstruisao Dzordz R. R. Martin, a koji je prenet u televizijske serije, kompjuterske
igre, stripove i drustvene igre transmedijalnog korpusa tekstova Igra prestola.



je vizuelno neobi¢no ostrom i artificijelnom slikom (Johnston 2022: n.pag.;
Sherlock 2022: n.pag.). Takode, ¢itav ton slike je znatno tamniji sa manje za-
si¢enih boja u poredenju sa Igrom prestola.

Pored vizuelno drugacije slike, objekti i mesta su predstavljeni drugacije u
Kuci zmaja. Najvece razlike uocljive su u reprezentaciji Crvene tvrdave (kako
u eksterijeru tako i enterijeru, npr. glavne dvorane i Gvozdenog prestola) koja
u prikazanim enterijerima izgleda drugacije od one u Igri prestola.

Zmajevi, kao glavni element fantasti¢nog i kojih je znatno vise u Kuéi zmaja,
¢ine se kao drugacija vrsta u odnosu na one koji su prikazani u Igri prestola.

Ipak, neke od ovih razlika u vizuelnoj reprezentaciji mogu se opravdati ¢i-
njenicom da su objekti i lokacije prikazani u prikvelu Kuéa zmaja, smesteni
skoro dva veka ranije od onih u seriji Igra prestola. Obe serije smestaju doga-
daje na dva velika i udaljena kontinenta Poznatog sveta — Vesteros'’ i Esos, a
njihovi glavni akteri su pripadnici najviseg sloja stanovnistva.

U Igri prestola se kroz postupnu eksploataciju principa minimalnog odlaska,
kakvim ga definiSe Rajan, Poznati svet, ¢ini najpre fikcionim', a tek kasnije
fantasticnim. Pravila sveta price se uspostavljaju rano i to uspostavljanjem
specifi¢cnog hronotopa, ali i kroz uvid u ideologiju, politicki sistem, religiju'? i
obicaje. Prema slicnosti sveta price sa stvarno$cu, kroz relaciju dostupnosti®?,

10 Vesteros na dva dela preseca Zid koji se nalazi na severu kontinenta. Prostor juzno od zida
zauzima politicka unija Sedam kraljevstava na cijem je celu kralj (u doba serije Kuca zmaja,
u uniji nije sedmo kraljevstvo Dorna). Zid kao granica, predstavlja ontolosku i arhitektonsku
granicu, a njegovo eventualno probijanje uslovilo bi promenu opsteg ustrojstva sveta price u
»civilizovanom” delu Vesterosa.

11 Poznati svet nastanjuju ljudi koji prema stepenu obrazovanja i drustvenog statusa odgovaraju
stanovni$tvu srednjovekovne feudalne Evrope. Za neke od stanovnika ovog sveta ispostavice se
da imaju posebne modi, ali u magiju se uglavnom ne veruje. Beli hodaci, Deca $ume, ljudi koji
menjaju lica, na pocetku serije predstavljaju se kao mitovi ili folklor, a vreme zmajeva odavno
je proslo.

12 Religija se u Poznatom svetu na pocetku Igre prestola ¢ini intimnom i fikcionom, a ima za cilj da
dodatno opise likove i potpomogne uranjanje. Glavne religije na Vesterosu su Vera sedmorice i
vera u stare bogove (Sume) koje nemaju magijske elemente. Na Gvozdenim ostrvima dominan-
tna je vera u Utopljenog boga. Religije na Esosu povezane su s magijom, tako verovanje u Rlora
omogucava svestenstvu da ozivljava mrtve, dok je u Bravosu prisutna vera u Mnogolikog boga
¢iji svestenici, sluge smrti, imaju posebnu mo¢ da promene svoj lik.

13 Rajan u teoriju svetova price uvodi i relacije dostupnosti koje govore o individualnom stepenu
interpretacije sveta price, dele¢i ih u tri tipa: 1) nuzna relacija - svet price je istinit u svim ra-
zli¢itim svetovima koje obuhvata (uklju¢ujuéi i realni svet); 2) moguca relacija — svet price je
istinit u nekim, ali ne u svim svetovima koje prica obuhvata; i 3) nemoguca relacija - svet price
suprotan zakonima logike (Ryan 2015: 70-73).
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svetovi price epske fantastike, pa tako i Poznati svet, predstavljaju mogucu
relaciju u poredenju sa stvarnim svetom. U seriji Kuca zmaja, fantasti¢ni ele-
menti (a narocito zmajevi) uvode se na pocetku, zbog ¢ega se Poznati svet ve¢
u prvoj epizodi prikvela lako klasifikuje kao fantasti¢ni.

Fizicka udaljenost aktera glavnih narativnih linija predstavlja jednu od glav-
nih pripovednih strategija tokom veceg dela serije Igra prestola jer distanca
anticipira nepoznato — pretnju i/ili avanturu zbog cega se stvaraju se Siroki
i kompleksni epski zapleti ¢ije reSavanje ukljucuje i istrazivanje nepoznatih
delova sveta ili migracije/pohode.

U brojnim pripovestima, na kontinentima su po pravilu smestene razlicite
zemlje i narodi, $to ne mora nuzno biti poznato svim stanovnicima tog (ili
drugog) kontinenta, narocito ako su jedni od drugih znatno udaljeni ili raz-
dvojeni fizickom preprekom (npr. veliki Zidom na severu Vesterosa, ili ste-
pom Dotracko more na Esosu). Takvi prostori imaju porozne granice, koje
predstavljaju konstantnu opasnost i zahvaljujuci kojima se stvaraju zapleti
koji se odnose na migracije, ratove ili istrazivacke pohode. Zbog svega nave-
denog, epska fantastika, pa i Igra prestola, eksploatiSe ove prakse zdruzeno.

Suprotno smestanju likova na kontinent, jeste njihovo pozicioniranje na ostr-
Vo, jer je ono ,jasno omedeno i istrgnuto iz ostatka sveta, sto dovodi do toga
da nema nepoznatu zemlju, Zivahne komsije, neutvrdene ili porozne granice”
(Padron 2007: 265).

U prvoj sezoni Kuce zmaja dogadaji su smesteni na nekoliko lokacija, uglav-
nom na Vesterosu, centralni prostor ¢ine Kraljeva Luka i zamak Zmajkamen,
a pored ovih toposa dogadaji se odigravaju na ostrvima Stepenice, u Starigra-
du, zamcima Krajoluju i Harendvoru, Dorni, kao i Pentosu (na kontinentu
Esosu). Od pocetka uranjanja u narativ, razlika u tretmanu fizicke udaljeno-
sti je primetna, jer u vreme dogadaja koji su opisani u Ku¢i zmaja, zmajevi
predstavljaju prevozno (u odredenoj meri i vojno) sredstvo koje omogucava
da se u kratkom vremenskom periodu priblize udaljeni likovi. Ukoliko se
pripovedni pojam ostrva uzme u slobodnom tumacenju (kao bezbedna, izo-
lovana lokacija, bez konstantne pretnje spolja), a prethodno pobrojani toposi
zamisle kao ostrva, ocekivano je da ¢e umesto epskih bitki zaracenih poro-
dica koje su prikazane u Igri prestola, u seriji Kuca zmaja, akcenat vecine
zapleta biti na odnosima aktera koji zive u blizini, kroz interpersonalne od-
nose ¢lanova porodice. Takode, u Kuéi zmaja ne postoji naznaka probijanja



Zida na severu Vesterosa, a o neobi¢noj smeni godi$njih doba se i ne govori,"
zbog cega se kontinent kao celina ¢ini bezbednim prostorom, $to je unutar
dijegeze pocrtano dugom, mirnom i uspesnom vladavinom kralja Viserisa
Targarjena. Ovakav tretman prostora u Kuci zmaja dovodi do Zanrovskog
pomeranja prikvela ka Zanrovskim karakteristikama koje se vezuju za televi-
zijske sapunice, premda i Igra prestola ima karakteristike fleksi-narativa (Nel-
son 2000: 111) koji televizijske drame serija i serijale priblizava sapunicama,
narocito u poslednje dve sezone.

Najavne $pice serija Igra prestola i Kuéa zmaja

Tretman prostora u svetu price ovih serija ocigledan je i na primeru ekstra-
dijegetickih karti koje su koriS¢ene u obe najave Spice Igre prestola, dok je
maketa Valirije kori$¢ena kao osnova $pice Kuce zmaja. Serija Igra prestola
je tokom prvih sedam sezona imala jednu $picu u 29 varijacija, u osmoj (po-
slednjoj) sezoni uvedena je nova $pica u Cetiri varijacije. Serija Kuca zmaja
u prvoj sezoni imala je $picu sa Cetiri varijacije. Zajednicko u sve tri najavne
$pice u obe serije je muzicka tema Ramina Dzavadija (Ramin Djawadi) koja
auditivno povezuje price, odnosno potvrduje da su obe serije deo istog sveta
price.

Prva najavna $pica Igre prestola prikazuje geografsku kartu koja predstav-
lja komentar i obrazloZenje narativnog prostora predstojece epizode. Njenu
osnovu ¢ini animirana trodimenzionalna geografska karta Poznatog sveta, s
dva kontinenta, Vesterosom i Esosom, koji se nalaze na unutra$njoj povr-
$ini sfere u C¢ijem je centru sunce, oko koga se nalaze rotirajuci prsteni koji
podsecaju na astrolab. Verzija $pice iz prve epizode pocinje krupnim planom
sunca i prstena koji ga okruzuju. Na reljefu tih prstena prikazani su Propast
Valirije (erupcija vulkana i ljudi u brodovima koji pokusavaju da se spasu) i
beg Targarjena iz nje (zmaj). Zatim se u $irokom planu prikazuju Vesteros i
Esos, da bi zumom priblizila vizuru ka glavnom gradu, Kraljevoj Luci, gde se
mehanicki podizu makete Crvene tvrdave i Velike septe. Nakon sto se grad
sastavi, voznjom kamere se dolazi do Zimovrela koji se postupno sastavlja na
isti nacin kao i Kraljeva Luka, s tim §to je ovde posebno akcentovana bogosu-
ma (simbol stare religije). Kada se drugi put prikazuje astrolab, na prstenima
se vide gravirani motivi, simboli vladaju¢ih kuc¢a: zmaj (kuca Targarjen), je-

14 Na Vesterosu je karakteristina smena veoma dugih leta i zima koja ima promenjivo i nepred-
vidivo trajanje (od nekoliko meseci do nekoliko decenija). Strah od dolaska duge zime jos
jedna je od nepoznanica koja je pretnja ustrojstvu sveta price u Igri prestola.
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zovuk koji grize nogu zmaja (kuca Stark), lav koji s leda napada zmaja (kuéa
Lanister) i jelen koji rogovima probada glavu zmaja (kuca Barateon), koje sli-
kovno prikazuju bunu kralja Roberta Barateona prilikom svrgavanja s vlasti
dinastije Targarjen. Kamera se vra¢a na Zimovrel i $venkom dolazi do Zida,
gde se u podnozju pojavljuje Crni zamak, liftovi i osmatracnice duz Zida.
Prikazivanje Zida u $pici, ima za cilj uspostavljanje granice, $to na samom
pocetku sugeri$e mogucnost zapleta u slucaju prelaska na drugu stranu.” Na-
kon Zida, kamera naglo krece unazad do Kraljeve Luke i prelazi Usko more
do Esosa i slobodnog grada Pentosa. Jos jednom se prikazuju prsteni astro-
laba sa reljefom koji ¢ine simboli svih kuca (lav koji se klanja, divlja svinja,
medved) koje su pod vlas¢u kuce Barateon (jelen na prestolu). Na kraju se
ispisuje naziv The Game of Thrones sa simbolima zmaja, jezovuka, lava i jele-
na koji ga okruzuju. Kao i u samoj televizijskoj seriji, tako i u $pici dolazi do
promene boja iz toplih (za jug Veseterosa ili Esos) do hladnih (za prikaz Zida
ili Gvozdenih ostrva).

Izbor lokacija na geografskoj karti tokom 67 epizoda Igre prestola menjao se
29 puta (Tabela 1). Svaka verzija Spice prikazuje: Kraljevu Luku, Zimovrel,
Zid i mesto na kome je Deneris Targarjen. U prvih sedam sezona serije loka-
cija Deneris Targarjen daje uvid u narativni prostor Esosa, jer su svi drugi do-
gadaji smesteni na Vesterosu, dok je drugi razlog znacaj lika Deneris Targar-
jen i njenih zmajeva koji bljuju vatru, za razvoj narativa u poslednjoj sezoni
(aspiracija za ponovni dolazak dinastije Targarjen na ¢elo Sedam kraljevstava
i borba protiv Belih hodaca koje simbolizuje hladnoca). Zbog fiksnog trajanja
$pice, pojedine lokacije unutar dijegeze nisu uvek prikazane na karti, jer $pi-
ca prikazuje najvise osam lokacija. Promene u $pici imaju za cilj da olaksaju
prostorno snalazenje gledalaca, omoguce anticipaciju dogadaja koji slede, ali
i da olaksaju izmestanje paznje na druge narativne linije i fokusiranje na dru-
ge vazne likove. Iz tabele se moze uociti progres Deneris Targarjen (i njenih
zmajeva) na Esosu ka lokacijama na Vesterosu, kao i izostanak lokacija na
Esosu u sedmoj sezoni serije, kada se narativne linije ukrstaju. U tabeli, loka-
cije na Vesterosu poredane su od severa ka jugu kontinenta (i po blizini), dok
su lokacije na Esosu poredane od severa ka jugu i po udaljenosti od Vesterosa
(zapad-istok).

15 Tek u 67. epizodi Igre prestola, Beli hodaci ruse deo Zida kod Isto¢ne Morobdije i ulaze u Se-
dam kraljevstava $to predstavlja najduzu narativnu liniju u seriji ¢ije je razresenje ostavljeno za
tre¢u epizodu osme sezone.



Sezona 1 Sezona 2 Sezona 3 Sezona 4 Sezona 5 Seozna 6

Lokacija

Kontinent

Zid (Crni zamak)
Zid (Isto¢na Morobdija)
Uzasnik
Zimovrel
Kejlinov $anac
Blizanci
Gnezdo Sokolovo
Hridi
Trozubac
Brzorecje
Harendvor
Zmajkamen
Kraljeva Luka
Starigrad
Suncevo koplje (Dorna)
Bravos

Pentos I
Mirin
Junkaj
Astapor
Kart
Ves Dotrak

Vesteros

Esos

Tabela 1 Oznacene promene lokacija koje su prikazane razli¢itim
verzijama prve najavne $pice serije Igra prestola po epizodama

Druga $pica Igre prestola je premijerno prikazana u 68. epizodi (na pocetku
osme sezone). Ona u velikoj meri menja pristup tretmana prostora u narati-
vu, oc¢igledna je promena perspektive kamere koja znatno blize zemlji i ¢esto
iz normalnog rakursa (u odnosu na ekstremno gornji rakurs iz prve $pice)
prikazuje lokacije na Vesterosu koje su ukljucene u dve glavne narativne linije
(pohod Belih hodaca i Mrtvih na jug, kao i pripremu za veliki rat za presto
izmedu kraljica Deneris Targarjen i Sersei Lanister). Ova promena, ukazuje
na prelazak sa strategije karte na strategiju ture, $to ima za cilj promenu sa
ekranizacije prostora iz geografskih karata knjiga Pesma leda i vatre u in-
timniji pristup narativu, jer kamera u novoj $pici ulazi u enterijere i nepo-
sredno Zivotno okruzenje nosilaca glavnih narativnih linija. Na ovaj nacin
se zapravo najavljuje jos$ vece udaljavanje od uobicajenih zanrovskih osobina
narativa epske fantastike (borba za vece dobro, herojski poduhvati zarad do-
brobiti kolektiva) ¢ime se sukobi prebacuju na interpersonalni nivo borbe za
zivot/presto (Palmer-Patel 2021: 179).

Spica osme sezone prikazuje tri astrolaba drugacijim motivima: zmaj poce-
panih krila koji rusi Zid, vranama koje lete na jug i vojnicima koji marsiraju
preko srusenog zida; vojnik na zidinama drzi odsecenu glavu jezovuka dok
lav to nadgleda; tri mala zmaja i jedan veliki zmaj, kometa i konji koji se
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klanjaju zmajevima. Kamera $eta od Zida, preko Poslednjeg Ognjista i Zimo-
vrela do Kraljeve Luke, da bi na kraju bio ispisan naziv serije sa simbolima
glavnih kuca. U Cetiri verzije Spice menjaju se pojedini detalji, dok prostor i
lokacije koje $pica prikazuje ostaju isti (Tabela 2). Progresija leda koji prekri-
va tlo upucuje na napredovanje vojske Belih hodaca i Mrtvih ka jugu. Pored
Zimovrela se najpre nalaze Sanci ispunjeni koljem, obasjani svetlo§¢u, koji su

potom prazni sa lomacama koje ih okruzuju, dok se u kripti Zimovrela gase
baklje.

Lokacija Sezona 8

Kontinent

osteceni Zid (Isto¢na Morobdija)
Dar

Poslednje Ognjiste

eksterijer Zimovrela

enterijer Zimovrela
Krunske zemlje
Kraljeva Luka

enterijer Crvene Tvrdave

Vesteros

X - promene u odnosu na prethodnu verziju $pice

Tabela 2 Oznacene promene lokacija koje su prikazane u razli¢itim
verzijama druge najavne $pice serije Igra prestola po epizodama

Spica Kuce zmaja primenjuje kombinovano strategiju karte i strategiju ture
prilikom kretanja kroz prostor, zbog ¢ega deluje konfuzno. Umesto prikazi-
vanja geografske karte sveta, moze se reci da ova $pica prikazuje geografsku
kartu dinastije. Kamera u krupnom planu prelazi iz razli¢itih rakursa preko
makete Valirije,' s licnim grbovima ¢lanova porodice Targarjen, vladara Ve-
sterosa (od Egona I Targarjena do ucesnika u dijegezi serije) koji su povezani
krvlju, $to vizuelno prikazuje porodic¢ne veze i formira rodoslov kuce Targar-
jen, a rede drugih kuca (Velarion, Erin, Hajtauer), ¢iji su potomci u brako-
vima s Targarjenima imali potomka koji je vladao Vesterosom ili imaju po-
tombke koji su pretendenti na Gvozdeni presto. Premda je fokus na linearnom
prikazu dinastije od najdaljih predaka do danas, zbog porodi¢nih veza, ¢esto
incestuoznih, prikazujuéi porodi¢no stablo kamera cesto skace u prostoru,
$to deluje dezorijentiSuce. S tim u vezi potrebno je veliko predznanje o istoriji
Poznatog sveta kako bi se na grbu prepoznao konkretan lik. Spica se u prvoj

16 Maketu Valirije unutar dijegeze godinama izraduje kralj Viseris Targarjen.



sezoni pojavljuje u Cetiri verzije. Maketa Valirije je uvek ista, ali se menjaju
delovi koje kamera prikazuje i na kojoj se postupno pojavljuju grbovi novih
¢lanova dinastije koji se radaju tokom narativa prve sezone (Tabeli 3).

Lik Sezona 1

Egon I Targarjen
Renis Targarjen
Visenija Targarjen
Enis I Targarjen
Dzeheris I Targarjen
Alisana Targarjen
Belon Targarjen
Alisa Targarjen
Viseris Targarjen
Demon Targarjen
Renis Velarion (Targarjen)
Lena Velarion
Laenor Velarion
Oto Hajtauer
Ema Erin
Alisent Hajtauer
Renira Targarjen
Egon I Targarjen
Helena Targarjen
Laenor Velarion
Dzaseris Velarion
Luseris Velarion
Bela Targarjen
Rena Targarjen
Deron Targarjen

Tabela 3 Oznacena pojavljivanja novih likova u najavnoj $pici
serije Kuc¢a zmaja po epizodama

Suprotno $picama Igre prestola, koje su imale dinamicku komponentu kroz
mehanicko gradenje maketa najvaznijih toposa Poznatog sveta, maketa davno
unistene Valirije u Spici Kuce zmaja je stati¢na.

Ova $pica koja je izostavljena u prvoj epizodi, jasno ukazuje da ¢e u narativu
fokus biti na porodi¢nim vezama i borbi za naslednika Gvozdenog prestola, a
da uobicajeni zanrovski zapleti (kao posledica popustljivosti granica, kr§enja
zabrana ili postojanja centralnog heroja), koji su odlika epske fantastike, u
ovoj seriji nece biti. Takode, problem udaljenosti i blizine, na kome su insi-
stirale obe Spice Igre prestola, u $pici Kuce zmaja nije vazan, jer brojni likovi
poseduju zmajeve ¢ime se distanca skracuje, a vreme komprimuje.
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Zakljucak

Transmedijalni tekst Igra prestola ispunjava pet Gudmanovih strategija gra-
denja transmedijalnih svetova jer su narativi komplementarni, premda se
odredeni likovi izostavljaju u razli¢itim tekstovima, ali se svet price dopunju-
je kroz eksploataciju i sistematizaciju istorijskih podataka koji se cesto nalaze
izvan pojedina¢nog teksta, $to zahteva dodatno angazovanje gledalaca/igra-
¢a/¢italaca. Izuzetno stabilnu kategoriju ¢ini prostor Poznatog sveta koji se
tretira intradijegeticki i ekstradijegeticki, ¢ime postaje glavno vezivno tkivo
transmedijalnog sveta za sve naredne tekstove koji svoje upori$te mogu imati
u televizijskim serijama ili knjigama. Zbog toga $to prostor u transmedijal-
nom tekstu ima jasne ontoloske, arhitektonske, emocionalne i u manjoj meri
strateske odlike, etos i mitos ostaju stabilni i transmedijalni svet ostaje otvo-
ren ka novim ekstenzijama.
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GAME OF DRAGONS — STORYWORLD AND SPACES
IN TRANSMEDIA TEXT GAME OF THRONES

Abstract

The transmedia text Game of Thrones comprises television series Game of
Thrones and House of the Dragon, computer games, comics, board games,
and fan fiction, and which were created as a kind of transmedia extension of
the Song of Ice and Fire series. This paper examines principal elements and
strategies used in constituting the storyworld, from characters’ immediate
environment to complex transmedia worlds that include non-narrative ele-
ments of the transmedia text. In particular, the paper is focused on place and
space. The importance of spatial configuration has been determined by ana-
lyzing the opening credits of the Game of Thrones and House of the Drag-
on series. This spatial configuration facilitates numerous narrative strategies
that enable the creation of plots and main narrative lines while preserving a
unique, coherent storyworld with common topos, ethos, and mythos.
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transmedia, storyworld, space, Game of Thrones, House of the Dragon
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Apstrakt

Televizijska serija Mile vs tranzicija predstavlja znacajan iskorak u domacoj
produkciji tv serija koje se jasno opredeljuju da budu smesne. Ovaj iskorak
se ogleda u izboru formata serije: sitkom, i u mnogobrojnim formalnim i
estetskim elementima koji Mile vs tranzicija ¢ine zanimljivom, duhovitom,
i svezom, uprkos tome $to je proteklo skoro dvadeset godina od prvog prika-
zivanja serije. Ono $to ovu seriju izdvaja iz skupa ostalih, slicnih serija je
cinjenica da u svom postupku Mile vs tranzicija uspeva da prevazide okvire
formata sitkoma te putem intertekstualnog povezivanja narativnih i ikono-
grafskih elemenata kao svesne strategije autora postaje svojevrsni ‘televizijski
pastis’ televizijskih reprezentacija drustvene stvarnosti cineci time upravo tu
drustvenu stvarnost lakom zabavom.

Kljucne reci
Mile vs tranzicija, sitkom, tv pastis, intertekstualnost, drustvena stvarnost

Uvod

U fokusu promisljanja ovog rada je televizijska serija Mile vs Tranzicija. Seriju
potpisuje autorski tim: Radivoje Rasa Andri¢, rezija; i Srdan Andeli¢, scena-
rio; dok je u naslovnoj ulozi Zoran Cvijanovi¢ kao Mile. Seriju je producirala
radio-televizija B92 i sacinjavaju je tri sezone tokom kojih je emitovano 42
epizode od po 15-ak minuta. Prva (15 epizoda) i druga (15 epizoda) sezona
serije su bile u produkciji samo radio-televizije B92, a u trecoj sezoni (12
epizoda) kao producent se potpisuje i Yodi Movie Craftsman.? Na§ osvrt ce

1 maja.marsenic@gmail.com

2 Podaci koje navodimo su preuzeti sa stranice ,,Mne nporus Tpansuuuje’, Wikipedia. Vecinu
epizoda serije Mile vs tranzicija moguce je pogledati na platformi YouTube. U trecoj sezoni
(emitovano posle pauze od nekoliko godina) uocljivo je da je serija 'prevazisla’ okvir koji je
bio prvobitno zamisljen (npr. promenjena je $pica, uvedeni su novi likovi i songovi, prosiren je
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biti ograni¢en na prvu i drugu sezonu serije, emitovane tokom 2003. i 2004.
godine, redom. Epizode su emitovane u vecernjem terminu, u 23:00 na pro-
gramu radio-televizije B92 koja je u to vreme imala ugled demokratski ori-
jentisanog medija koji zastupa evropske gradanske vrednosti (tj. vrednosti
Evropske Unije).

Mile vs tranzicija u mnogim svojim elementima predstavlja zanimljiv i osve-
zavajudi iskorak u odnosu na tada postojecu produkciju televizijskih serija.’
Pre bismo mogli re¢i, smeo eksperiment. Danas, skoro dvadeset godina posle
prikazivanja prve epizode, serija Mile vs tranzicija je izgubila na aktuelnosti u
(skoro) svakom smislu, narocito onom koji intertekstualizuje tadasnju stvar-
nost. Medutim, njena ironijska oStrica i dalje ima izvesnu ostrinu, parodic-
nost s vremena na vreme izaziva smeh, satiri¢nost podseca na postojanje jos
uvek bolnih aspekata drustva u beskonacnoj tranziciji*, dok je njena estetika
i dalje viSe izuzetak nego pravilo. Ideja vodilja ovog kratkog rada nije da ula-
zi u duboku analizu svega $to je serija donela (to zahteva mnogo obimniji
tekst) ve¢ da osvetli neke od elemenata ovog ne bas potpuno zaboravljenog
sitkoma tranzicije, danas — mozda - vidljivijih nego u trenutku kada se serija
prikazivala, te za koje mozemo da kazemo da su promakli autorima retkih
akademskih razmatranja ove serije.’

autorski tim, doslo je do usloznjavanja narativa itd.). Po se¢anju ovog autora, tre¢a sezona serije
nije bile popularna kao prve dve i serija je zavr§ena tre¢om sezonom.

3 Navodimo samo nekoliko naslova iz tog perioda: Porodi¢no Blago (RTS, Komuna 1998-2002),
Hotel sa 7 zvezdica (Prizor, RTV Pink, 2002-2003,), Crni Gruja (BK Telekom, BS Group, 2003,),
Naravno, treba imati u vidu da je pejzaz tada emitovanih serija ukljuc¢ivao i mnogobrojne
reprize serija koje su snimljene ranije, pa ¢ak i dosta ranije.

4 Rec tranzicija oznacava period u kome drustvo prolazi kroz korenite promene u ekonomskom
smislu. Vremenom, u svakodnevici Srbije, re¢ je pocela da oznacava sve moguce promene koje
su bile nuzna posledica napustanja jednog ekonomskog uredenja (drustveno samoupravljanje
i centralno vodena ekonomska politika) i prihvatanje kapitalistickih modela zasnovanih na
neprikosnovenosti privatne svojine, preduzimljivosti pojedinca, nemesanju drzave u trzisna
kretanja, i privatizaciji javnih preduzeca i drustvene imovine. Jedna od odlika tranzicije je
agresivnost i brzina sprovodenja ovih promena. Usled nacina sprovodenja ovih ekonomskih
reformi i kori$¢enja pojma kao razloga i izgovora za sve $to razjeda tkiva drustva, re¢ tranzicija
je poprimila konotacije nec¢ega loseg, negativnog, i, narocito, uperenog protiv obi¢nog ¢oveka.
Mada se vise ne ¢uje toliko ¢esto, njeno iskrivljeno shvatanje je i danas veoma prisutno.

5  Videti: Trifunovi¢, V. i Dikovi¢, ., 2014. ,,Mile protiv tranzicije™: drustvene promene i sukobi
vrednosnih orijentacija kroz prizmu jedne televizijske serije. Glasnik Etnografskog instituta, 62
(2), str. 141-153, kao i Zivkovic, M., 2007.’Mile vs Transition’-a Perfect Informant in the Slushy
Swamp of Serbian Politics? Social Identities, 13 (5), str. 597-610.



Mile vs tranzicija: sitcom
Iz osnovnih premisa serije:

— gledaoci Miletov otpor tranziciji prate u 15 + 15 epizoda od po 15
min;

— svaka od epizoda pocinje u dnevnoj sobi Miletovog stana gde nas
Mile iz svoje omiljene fotelje upoznaje sa novim problemom koji na-
mece tranzicija i koji se narativno ne nadovezuje na problem iz pret-
hodne epizode;

— nakon toga, pratimo Mileta u nekom eksterijeru, obi¢no to bude uli-
ca u Miletovom susedstvu gde vidimo prakti¢ne implikacije tranzi-
cije, bilo u zivotu samog Mileta ili na primeru nekoliko sugradana
koji mu, u zavisnosti od teme, ponekad pomazu da se suprotstavi
tranziciji;

— Mile je ponovo u svom stanu, u svojoj dnevnoj sobi, u svojoj fotelji
odakle komentariSe razlog(e) neuspeha primenjenog resenja;

— usledecoj epizodi se ova formula’ ponavlja na isti nacin.

Mile vs tranzicija je Zanrovski moguce odrediti kao sitkom jer se radi o krat-
koj (sa stanovista trajanja epizode) narativnoj strukturi koja se ne razvija ve¢
je u svojoj osnovi cikli¢na sto omogucava beskonacan niz ponavljanja istog u
razli¢itim tematskim pakovanjima. Ovo je jedno od osnovnih odredenja sit-
koma kao Zanra, ,,[0]snovna fundamentalna situacija komedije situacije je da
se stvari ne menjaju” (Grote u White i Mundy 2012: 107). Polaze¢i od Groto-
vog (David Grote) citata kao centralnog u svakom odredenju sitkoma i sumi-
rajuci zapazanja Mekvina (David McQueen) i Klarka (Clark, V.) Voit-Vircov
(Eckart Voigts-Virchow) daje pregledan graficki prikaz osnove narativne
strukture televizijskog sitkoma®, (Voigst-Virchow 2005: 215) na osnovu koje
je jasno da Mile vs tranzicija ne odstupa mnogo od ovih opste-prihvac¢enih
konvencija, bar ne u meri koja ugrozava njegovu zanrovsku pripadnost sitko-
mu sa stanovi$ta narativne strukture.

6  Najveci deo zapazanja ovog modela nalazimo kao definisuce karakteristike konvencionalnog
sitkoma i kod mnogobrojnih drugih autora i koje smo konsultovali u pisanju ovog rada.
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Ravnoteza - poremecaj ravnoteze - Recikliranje tema
v oA 1e ~a Aol g 8 O
povratak ravnoteZe. Porodica, radno mesto, kuca/dom, institucijc
(autoriteti), ...

‘Klasi¢na’ narativna struktura svake epizode, gde
ravnoteza predstavlja ‘normalno’ stanjo sitkoma.

Jasna trodcIna struktura: pocctak -
sredina - kraj {uvod - razrada -
zakljugak).

Ikonografska sinhronizacija

Odcéa, radnja, jezik. dosctke, - -
scenografija, ... Likovi
- Tasno definisanc

karakteristike i ponadanje
- najécdée bazirano na

Proces nastanka / sterotipu koji je

. . ‘ukorenjen’ u svojoj
(neki od ucesnika) situaciji, pa su njegove

* seenarista / reditel)

radnje i reakeije

: P;"fllurwm(i) “Osnovna fundamentalna predvidive §to dovodi do
1 . . .o . »e . . P P .

N fmkeeling  reklama situacija komedije situacije je oscéanja familijarnosti,

* jzbor glumaca | da se stvari ne menjaju.” prepoznavanjal

umirujuéeg oscéanja
sigurnosti koje proistice iz

David Grote smeha.

* dizajn produkeije
(scenografija, muzika, kostim,
svetlo, zvuk, ....)

* publika

(ciljna p}lblika: njene vrednosti i Izvori komike

verovanja, nameravana o N .

recepeija, sposobnost pravljenja Tradlcl]la klanLjne kt)mgdlje, strukture )
intertckstualnih veza) gega, vizuelni i verbalni humor, slapstik,

dramska ironija, parodi¢nost, satiri¢nost,
inkongruentnost.

Cirkularnost i modifikacije

P()jednostavlj eno i un]jrujuée Tokom trajanja sezone dominantan je proces
destabilizacije-stabilizacije u svakoj epizodi.
Narativne promene se zasnivaju na narativnoj
cirkularnosti pri ¢emu moze dodi do izvesne promene
pocetne situacije ali bez prave, suftinske promene.

Situacija je najéedée zasnovana na dvosmernom
vektoru: problem-komplikacija problema-‘reSenje’
problema, Naj¢esce, problem je pojednostavljen (ili je
predstavljen jednostrano, pa ¢ak i banalizovan) te
njegovo ‘resenje’ deluje umirujuce. Problem proistice iz
drustvene stvarnosti, ali je njegovo refavanje u
stvarnom Zivotu daleko komplikovanije i kompleksnije.

Kljuéni narativni elementi:

Banalizovanjem problema-redenja se dodatno pojacava Konflikt i sukob vrednosti, identiteta,
komi&ki potencijal. verovanja, i zivotnih stilova (drustvena

raslojenost), rodna (nejravnopravnost,
seksualnost, razni oblici transgresije.

Tabela 1 Narativna struktura sitkoma (po Voigst-Virchow 2005: 215)
Prevod i adaptacija: autor

Bret Mils (Brett Mills) u uvodnom poglavlju studije posvecenoj sitkomu isti-
¢e da vecina teoreti¢ara sitkom smatra formatom/Zanrom koji je manje-vise
samoocigledna kategorija. Ali, kako u svom preglednom radu pokazuje Mils,
stvari postaju bitno otezane kada se upustimo u precizno odredivanje onoga
§to je ,ocigledno sitkom” Kao i svi drugi Zanrovi, tako se i sitkom oslanja na
mnogobrojne druge kulturoloske ¢inioce koji ucestvuju u njegovom obliko-
vanju. ,Pracenje razli¢itih puteva razvoja sitkoma ukazuje da su zanrovi uvek



fleksibilne kategorije ¢ije karakteristike nikada nisu stabilne ili konkretno de-
finisane.” (Mills 2009: 3). Mils predlaze da je produktivnije po¢i od osnovne
namere bilo kog sitkoma - a to je da bude smesan jer ,,sitkom ima smisla — i
objasnjiv je kao zanr — ukoliko se razume njegova komi¢na namera, to je ono
$to ga pokrece i definise” (Mills 2009: 5). Mada uzitak u gledanju sitkoma
moze poticati i iz njegovih drugih osobina, i gledaoci u sitkomu mogu videti
razne druge stvari - od drustvenog komentara do otvorene kritike — upravo
je »komi¢ni potencijal” (comic impetus) situacije od koje polazi sitkom ono
$to Mils smatra generickim za svaki sitkom. Takode, primecuje Mils, ,,sitkom
postaje interesantan onda kada se bavi temama ili nac¢inima reprezentacije
koji se ne uklapaju u podrazumevani okvir” (Mills 2009: 11-12).

Mile vs tranzicija: milecom

U centru serije je njen glavni (i jedini) lik Mile, ,,mali ¢ovek, sa malom pla-
tom, malim sinom i puna¢kom zenom” (S01E01) koji se na samom pocetku
XXI veka nasao u nezavidnoj situaciji da ¢itav njegov zivot, pa i on sam,
moraju da se menjaju usled nastupajuc¢ih (nametnutih) promena u drustve-
nim, ekonomskim, politickim i kulturnim okolnostima njegove drzave koja
je do trenutka prve epizode ve¢ bila prosla kroz niz (uglavhom nasilnih)
promena po svim osama svog postojanja (raspad drzave, gradanski ratovi,
inflacija, ekonomska i politicka neizvesnost, erozija kulturnih i moralnih
vrednosti, NATO bombardovanje, ,,revolucionarni” 5. oktobar, ubistvo pre-
mijera Zorana Pindica), i vecito je na pragu stalno mu obecavanog ,,boljeg
zivota” koji mu izmice i za koji se ispostavlja da od njega zahteva (pre)velika
odricanja i prilagodavanja. Za Mileta ove najnovije promene - tranzicija
- otvoren su napad na sve ono §to Mile smatra ne samo njegovim ve¢ i ne-
¢im $to ga odreduje kao gradanina, pripadnika jednog naroda, muza, oca i
radnika: zamena nemackih maraka kao univerzalne valute 1990-tih u evre
(S01EO01), praznici poput 29. novembra, 22. decembra i 25. maja se ukidaju
jer ta drzava viSe ne postoji (SO1E07), piraterija stvarno postaje nelegalna
(S01E10), zbog zavisnosti stanovnistva ukida se moguc¢nost kupovine le-
kova za umirenje bez recepta (S01E12), ukida se obavezno sluZenje vojnog
roka kao deo opste reforme odbrambenog sistema drzave (S02E29), menja-
ju se saobracajni propisi i uvodi se obaveza vezivanja sigurnosnog pojasa
(SO1E03) itd. Iz osecanja sveops$te ugrozenosti sopstvenog identiteta kao
licnosti i gradanina Mile pruza otpor promenama tj. tranziciji: organizuje
napad na banku sa ciljem uni$tavanja evra, zahteva da mu se dodeli jedan
dan kada ¢e da obelezava sve svoje praznike, predlaze zadrzavanje piraterije
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kao simbola jedinstvenosti=originalnosti i slobode u Evropi, zalaze se za
slobodnu prodaju bensedina’ u cilju zastite mentalnog zdravlja i spreca-
vanja pojave crnog trzista, protivi se nesluzenju vojnog roka jer obavezni
vojni rok stvara prave, jake i patrijarhalne muskarce, organizuje uli¢nu pro-
daju majica/sakoa sa prisivenim sigurnosnim pojasevima da se ljudi ne bi
osecali vezano itd.

U svom ponasanju Mile je bahat, verbalno agresivan, sklon izlivima psovki
i psovanju.® U svojim stavovima i razmisljanjima Mile je tvrdoglav, povrsan,
sklon verovanju u teorije zavere, voden cirkularnom logikom, nespreman i
nevoljan da se promeni i prilagodi - ako ni iz jednog drugog razloga, onda
iz ¢istog inata. U tome, on je domisljat, prinuden da pronalazi reSenja koja
ga ¢uvaju od tranzicije, pragmatican i sklon lakoj zaradi kada se ukaze prili-
ka. Njegova ikonografija (li¢ni izgled, stan u kome Zivi, njegov automobil u
raspadu itd.) jeste ona koja idealizuje period(e) ,mracne proslosti” i podseca
ga da je ,bilo bolje kada je bilo gore” Mile daje prednost sujeverju i tradici-
onalnim narodnim artefaktima poput vezova crvenih paprika i belog luka
okacenih svuda po stanu, svinjceta u ostavi, vesa na terasi. ,,[T]elevizijski
Mile u baroknom tumacenju Zorana Cvijanovica vazda je nesto isfrustriran,
nervozan, razvikan, usamljen i neshvacen, kao kakav Poslednji Mohikanac”,
pise kolumnista Teofil Panci¢ i uporeduje ga sa drugim, konvencionalnije
i kompleksnije zami$ljenim likovima iz drugih tada aktuelnih televizijskih
serija koje se, izmedu ostalog, bave i mukama tranzicije, i zaklju¢uje da je
Mile ,,sav onako (anti)stilizovan i preteran, mnogo blizi realnom’ fotorobotu
Naseg Coveka sada i ovde. Ne li¢e¢i bas ni na koga pojedina¢no [...] on, kroz
ono o ¢emu govori i na $ta ukazuje [...] postaje neizbruseni srodnik ,,svih
nas‘, manje ili viSe” (Panci¢: 2005). Nije preterano re¢i da su u Miletu sabrani
svi duboko prisutni stereotipi tipicnog gradanina Srbije na pocetku XXI veka,
te da je on u tom zbiru zaista ,,preteran” do mere koja ga gledaocima, bar pri-
likom prvog susreta, ¢ini sme$nim. ,Ve¢ duboko utisnuti u $iru kulturu, ovi
stereotipi su korisni zbog njihove prepoznatljivosti. Tokom vremena [oni] se
stapaju u karaktere [...] i imaju posebnu vaznost u datoj kulturi [...] Postaju
kodovi [...]” (Butsch 2005: 112).

Kao kod Mile je onaj o kome istovremeno ne znamo ni$ta i znamo sve. Takvo
zapazanje je u skladu sa jo$ jednom odrednicom sitkoma kao televizijskog
formata koji je ,,nezainteresovan za istoriju svojih junaka’, i za koje postoji

7 Najpopularnije sredstvo za umirenje u Srbiji.
8 O znacaju psovki i o samom ¢inu psovanja videti u: Krsti¢, P, 2014. O psovanju. Beograd: In-
stitut za filozofiju i drustvenu teoriju.



samo sadasnje vreme (Allrath et al. 2005: 28—29). Drugim recima, (ako ta
istorija postoji) implicitno se podrazumeva da je utisnuta u kolektivno se-
¢anje Citavog naroda, odnosno gledalaca serije (ibid.). U tom smislu, autori
serije Andri¢/Andeli¢’ nestedljivo i na svaki nacin intertekstualizuju ne samo
to kolektivno pamcenje (1945- 2003), ve¢, posredno, i pojedinacna iskustva
i pamcenja samih gledalaca o kojima oni kao autori nista ne znaju. Niko od
gledalaca Mile vs tranzicija ne moze da kaze da mu nije jasno ko je Mile!
Panci¢, zakljucuje, ,,Mile je i ponosni bastinik kulture svakodnevlja ,,samou-
pravnog socijalizma’, ali samo u onim njenim aspektima koji mu prijaju, koji
imaju danasnju ,,upotrebnu vrednost” (Panci¢: 2005).

Jednako, Mile je pripadnik one (da li nepravedno?) prezrene radnicke klase
koja je tokom 1970/80-ih postala nova srednja klasa za ¢iji engleski ekviva-
lent, tj. nizu klasu, Bu¢ (Richard Butsch) tvrdi da je omiljeni izvor karaktera/
likova sitkoma i da nikada nisu prikazani u pozitivnom svetlu (Butsch 2005:
113-114). Naprotiv! Njihova naglasena ,,inferiornost” u odnosu na nas gleda-
oce (tzv. druge i bolje) je upravo ono sto njihovu situaciju (koja je prosto takva
kakva je) ¢ini komedijom situacije. Panc¢i¢evo zapazanje da je Mile ,,neizbruse-
ni srodnik svih nas” je nesto $to ¢emo kao gledaoci precutati ¢ak i sebi samima.

Mile vs tranzicija: viSe od sitkoma i milekoma

Osim Miletove stereotipnosti i drugih ve¢ pomenutih konvencionalnih
odrednica sitkoma (vec¢inu pronalazimo u Mile vs tranzicija), postoji jos ne-
$to $to seriju Mile vs tranzicija odreduje kao sitkom. To je njena naglasena/
neskrivena artificijelnost. Teoreticari sitkoma cesto isticu da se artificijelnost
najvise ogleda u ¢ulnom prisustvu smeha (bilu u vidu smejanja publike dok
se epizoda snima i uzivo prenosi - slucaj ranog sitkoma - ili, $to je savreme-
na praksa, da je ovaj smeh publike nasnimljen na pojedine delove epizode).
Artificijelnost Mile vs tranzicija nije u ovome. Radije, Mile vs tranzicija sledi
zapazanje da ,[i] na nivou izvedbe i na nivou narativne strukture, sitkom
moze da flertuje sa artificijelnos¢u sopstvenih ogranicenja,” tj. onoga cega se
‘mora’ pridrzavati ,kako bi ih upisao u realisti¢an, uverljiv, drustveno prepo-

9 Ovde je od koristi napomenuti da su pomenuti autori u vremenu rada na seriji ve¢ bili poznati
javnosti kao cool, underground autori, skloni suvom, cini¢nom i ironi¢cnom humoru, ljubitelji
nezavisnih filmskih autora poput Dzarmusa (Jim Jarmusch), odrasli na ,,dijeti” Leteceg cirkusa
Montija Pajtona (Monty Python’s Flying Circus) i sli¢nih, nemainstream ostvarenja. Takode,
potpisnici su kultnog filma Munje (2001), dok je Andri¢ rezirao zapazen film Tri palme za dve
bitange i ribicu (1998) Obojica su bili aktivno ukljuceni u rad jedine ,,slobodne” radio-stanice
tokom 1990-ih, radio B92.
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znatljiv okvir” (White i Mundy 2012: 106) Mile govori direktno u kameru,
¢lanovi snimateljske ekipe i delovi njihove opreme cesto ,,zalutaju” u kadar,
Mile ponekad govori snimatelju kako da ga snimi (,,Ajde krupno sada”), a
u trenucima Miletovog prevelikog uzbudenja ¢lanovi ekipe priska¢u Miletu
u pomo¢; Mile se gledaocima obraca ,,dragi gledaoci” i redovno ih ,,obave-
$tava” da je ono $to gledaju fikcija (na kraju prve sezone Mile, u direktnom
obracanju, savetuje gledaoce da ne pokusavaju ovo — misle¢i na borbu protiv
tranzicije — kod kuce).

Osim toga, tandem Andri¢/Andeli¢ (potpomognuti glumackim umecéem Zo-
rana Cvijanovi¢a) putem mehanizama intertekstualnog povezivanja (jednako
na nivou svesne strategije autora i nesvesnog interpretativnog angazmana gle-
daoca) i jasnog referisanja na sveopstu drustvenu stvarnost uspevaju da pre-
vazidu sam format sitkoma dovedeci ga do svojevrsnog ,televizijskog pastisa”
(Meinhof i Smith 2000: 43-60), te iste stvarnosti u kome se razliciti (ukljucuju-
¢i tuivesti) televizijski ,,formati asimiluju u laku zabavu. Ono $to se desava nije
toliko da dogadaji, licnosti ili procesi u svetu postaju predmet satire vec [...] se
parodiraju televizijski formati njihovih reprezentacija” (ibid. 57)

U tome, oni se oslanjaju na metode parodi¢nih aluzija (Mile gleda vesti -
»Dragi Mile, izvinite zbog prekida programa ..., Mile je predmet novinarskog
izvestavanja sa lica mesta, uputstvo tokom vesti da Mile uzme 2mg bensedi-
na, motiv Miletove Internet stranice je Mile kao Sveti Dorde koji ubija azda-
ju, u Miletovom slucaju koplje se zabada u dolare, ili - odli¢cno montirana
uvodna sekvenca 1. epizode druge sezone Mile se vratio), razli¢itih apropri-
jacija (delovi sudenja Slobodanu Milo$evi¢u u Hagu, Mile prima nagradu za
najboljeg evropljanina, ve¢ pomenuti uvod u 1. epizodu 2. sezone gde je Mile
tema govora Pape, Maradone itd.), aproprijacije drugih televizijskih formata
(dokumentaristicko a la cinema verite pracenje Mileta u njegovim akcijama
protiv tranzicije, vesti, izveétavanje sa lica mesta, konferencij a za Stampu, pa
¢ak i veoma popularni talk-show poznate voditeljke Olje Be¢kovi¢ Utisak ne-
delje). Takode, ne mozemo se oteti utisku da kroz seriju provejava estetika
(koju smo ve¢ naveli u fusnoti broj 10) nezavisnih filmskih autora: low-budget
izgled, snimano uz pomo¢ minimalne i jedva sastavljene opreme, zuckasti to-
novi u enterijeru odaju utisak jeftinosti i tre¢erazrednosti, sklepanost dekora i
rekvizite je viSe nego naglasena, dok su snimci pravljeni u eksterijeru obojeni
naglasenim sivilom, upadljivo odsustvo zahtevnog kadriranja i montaze; i Le-
teceg cirkusa Montija Pajtona: uvodna $pica svake epizode je poluanimirana
kreacija u kojoj na plavoj pozadini (boja EU) uz zvuke trube (koja zvuci kao
dedja igracka) i prepoznatljive tonove poslednjeg stava Betovenove IX sim-



fonije (himna Evropske Unije) Mileta napadaju Zute zvezdice koje formiraju
simbol EU; himna se ubrzo potpuno ,,raspada” u kakofoniju ne bas prijatnih
zvukova elektri¢ne gitare, trube, i bubnjeva; za to vreme, Mileta napadaju
zvezdice koje izviru iz svih uglova ekrana u razli¢itim formacijama dok Mile
pokusava da se od njih odbrani uz pomo¢ prskalice, usisivaca, pendreka, ko-
plja, naravno, uvek neuspesno jer mu se poslednja zvezdica zabija u sredinu
¢ela, on pada i epizoda pocinje.

Nepotrebno je isticati da je svaka odluka autora u stvaranju serije Mile vs tran-
zicija viSe nego namerna i dobro promisljena. Oni koji su 2003/2004. uzivali u
gledanju ove serije, kao i oni koji to jo$ uvek ponekad rade gledaju¢i je putem
neke Internet platforme ili zahvaljujuci privatnoj arhivi, su jedan deo zadovolj-
stva pronalazili kako u prepoznavanju mnogobrojnih referenci na tadasnju
drustvenu stvarnost (laksi deo) i prepoznavanju stilskih alata koje su autori
koristili i od kojih smo mi ovde pomenuli tek nekolicinu (tezi deo). Drugim re-
¢ima, zadovoljstvo gledaoca je mozda vise poticalo iz ,,intertekstualnog prepo-
znavanja zivota kako ga reprezentuje televizija’ nego iz napora da se prepozna
satiri¢ni komentar” drustvene stvarnosti (Meinhof i Smith 2000: 60).

Zakljucak
Dzensen i Sjenkijevi¢ (Jensen, PX. i Sienkiewicz, M.) pisu:

Komedija bez milosti deli pojedince na osnovu toga da li imaju prethodno
iskustvo potrebno da razumeju i uZivaju u onome sto sve druge zasmeja-
va. Ovo je narocito vazno na nivou nacije. Nacije su, bez obzira na to ko-
liko sebe dozivljavaju kao prirodne i vecne, proizvodi drustvenih konven-
cija i zahtevaju neprestano odrzavanje. |...] Komedija moze imati vaznu
ulogu u ovom procesu |[...] [tako $to ce] imati produktivan i umirujuci
efekat na gledaoce koji se suocavaju sa momentima drustvenih i politickih
previranja. (Jensen i Sienkiewicz 2018: 239, 11)

Zadirudi u slozena i teska pitanja identiteta i pripadanja serija Mile vs tran-
zicija je vise okrenuta potvrdivanju ontoloske sigurnosti’ pojedinca kome su
izmakli tlo pod nogama jer ,,[$to] je veca referentnost u odnosu na drustvenu
stvarnost, to je subverzivnost’ sitkoma manja” (Lovell u White i Mundy 2012:
106). U Miletovoj situaciji zaista nema puno toga smesnog, dok je sam Mile
u zbiru svih svojih stereotipova viSe Zalosna groteska nego bilo $ta drugo.
U tome je Mile dovoljno politicki progresivan da nam onemoguci ozbiljnu
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identifikaciju sa njim ¢ime nam, zapravo, omogucava da (mu) se smejemo.
Kako isticu Vajt i Mandi (Glyn White i John Mundy) ,,[k]ao narativi ve¢ina
sitkoma ne donosi nita subverzivno, ali zato mogu markirati polja drustvnih
tenzija time $to ¢e ukljuciti druge diskurse, doduse bez posledica za narativ
(White i Mundy 2012: 107). Taj drugi diskurs u slucaju Mile vs tranzicija je
diskurs same televizije i njenih reprezentacija drustvene stvarnosti.
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MILE VS TRANSITION: SITCOM, MILECOM AND MORE

Abstract

Television series Mile vs Transition represents a significant break with the
usual local production of TV series aiming to be funny. The break is, fore-
most, evident in the choice of the TV format: sitcom, as well as in numer-
ous formal and aesthetic qualities — all of which make Mile vs Transition
thought-provoking, amusing and fresh, despite the fact that it has been al-
most twenty years since the first broadcast of the series. What distinguishes
this TV series from other similar series is best reflected in its method which
relies on intertextual linking of narrative and iconographic elements as a
conscious strategy of the authors. In this way, Mile vs Transition manages to

transgress the frame and format of sitcom and becomes a ’television pastiche’

of televisual representations of social reality thus making this very social re-
ality a subject matter of light entertainment.
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Pred kraj Bitefove panel-diskusije o postdramskom kazaliStu — organizirane
povodom re-izdanja zbornika Dramsko i postdramsko pozoriste (kao i nedav-
ne smrti Hansa-Thiesa Lehmanna) - dozivjela sam jednu malu, ali znac¢ajnu
kognitivnu disonancu. Naime, shvatila sam u nekom trenutku da svi sudioni-
ci osim mene (Stefanie Carp, Christine Hamon-Sirejols, Vlatko Ili¢, Ivan Me-
denica) vise ili manje podrazumijevaju postdramsku paradigmu kao domi-
nantnu u suvremenoj kazalisnoj praksi (ili barem posvuda prisutnu), dok je
moj vrlo jak osjecaj (i uvid) u vezi te konstatacije donekle drugaciji. Naravno,
tocan odgovor stvar je tocke iz koje promatramo $to se zbiva. PiSu¢i o recepciji
Lehmannove prijelomne knjige medu teatrolozima i kriticarima u Srbiji, i
sam Medenica u uvodnom tekstu zapravo detektira mjesto na kojem moguce
nastaje disonanca: dio profesionalnih gledatelja koji svoj sentimentalni odgoj
stjece u krilu modernosti i kozmopolitizma usvojio je postdramski vokabular i
estetiku lako i veselo (ukljuc¢ujuci i povremene nekriticke aklamacije), a onaj
dio koji je stasao u krilu tradicionalnosti i monokulture ga se plasi i od njega
zazire (ukljucujudi i povremene nekriticke difamacije). I rekla bih da se taj
raskol dogodio u svim kulturnim sredinama do kojih je Lehmannova knjiga
dospjela - pri ¢emu je dobro prisjetiti se da ni euro-americka ploca (na kojoj
je taj utjecaj ostavio najvide traga) takoder nije citav svijet, nego njegov ma-
nji, doduse mo¢niji dio. Iako svojim afektivnim i intelektualnim habitusom
pripadam prvoj skupini, moram se na zalost sloziti s Patriceom Pavisom, o3-
trim Lehmannovim kriticarem ali istovremeno i afirmatorom, koji ¢esto (i
veselo) ponavlja svoju tezu da ,to pozoriste istrazivanja, koje dobija velike
subvencije gradova i drzave i dakle odrzavano na vestacki nacin, ne bi moglo
da se odrzi bez ove pomo¢i.“* Postdramsko kazaliste doista jest dozivjelo svoj

1  agata5@yahoo.com

2 Pavis je za zbornik (2011) prilozZio tekst na francuskom koji ¢e kasnije u cijelosti objaviti kao
natuknicu o postdramskom kazalistu u Dictionaire de la performance et du thédtre contempora-
in (2014). Kako odnedavno postoji srpsko izdanje te knjige (prev: Milica Sesi¢), prijevod citata
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»nhecuveni razvoj“ zahvaljujuci prije svega progresivnom valu promjena koji
je zahvatio najbogatije kazali$ne institucije u najbogatijim evropskim zemlja-
ma (prije svega u Njemackoj i Francuskoj), na cije ¢elo su ciljanim politickim
odlukama dogli autori (gotovo bez iznimke redatelji) potekli s nezavisne i
eksperimentalne kazali$ne scene (koja je pak bila najjaca u Belgiji i Nizozem-
skoj). Taj val institucionaliziranja postdramskog prelio se postepeno, doduse
u manjoj mjeri, i na druge dobrostojece zemlje zapadnog kulturnog kruga,
a onda po logici trzi$ne povezanosti kao i izvjesne doze pozitivnog provin-
cijalnog impulsa, srecom, i na ove ove nase jedvastojece. Zasto je to sreca (u
ex-yu kontekstu), pokusat ¢u razloziti malo kasnije, ali vazno mi je ovaj uvod
zakljuciti konstatacijom da je, gledamo li sveukupnu kazalisnu prakti¢nu i
teorijsku proizvodnju, postdramska praksa u smislu zahvacenosti polja jo$
uvijek mnogo blize margini nego centru. Iako se, naoko paradoksalno, doga-
da iskljucivo u centru (liberalnog mainstreama).

Kako profesionalno i sama pripadam kozmopolitskom bubbleu iz centra, u
nastavku ¢u ukratko izloziti kako iz balonc¢ica velegradskih institucija, medu-
narodnih koprodukcija i festivala vidim taj na$ postdramski kazali$ni svijet,
koji se okupio oko ovog vaznog zbornika. Vaznog, jer u njemu su autori’ de
facto izlistali cjeloviti katalog spornih mjesta, prigovora, nesporazuma, kri-
tika i polemika $to ih je Lehmannova knjiga inicirala i razbuktala u svojoj
prvoj deceniji (a $to se prelilo kroz drugu i evo ve¢ u trecu): da li je Lehmann
protiv (dramskog) teksta u kazalistu ili ne (spoiler alert: ne, zaboga, nije!); da
li se danas ve¢ moze govoriti o post-post-dramskom kazalistu; da li se moze
govoriti o post-dramskoj drami; da nije Lehmann prekrsio presutni dogovor
o svetoj granici izmedu teatra i performansa (¢itaj, okupirao komadi¢ terito-
rija izvedbenih studija i tako kontaminirao ¢istu zemlju Teatrologije); da nije
ipak samo izmislio toplu vodu (jer i sam piSe da elemenata post-dramskog
nalazimo kroz ¢itavu povijest zapadnog kazalista, jo$ u starogrckim ritualima
koji su prethodili formi kazaliSta)*; kako je njegova knjiga utjecala na razvoj
prakse, teorije i kritike; i §to je to uopce postdramsko kazaliste - stil, poetika,
totalitarno-esteticki pokret, pravac ili nesto sedmo? To nesto sedmo se obi¢-

je preuzet iz nje (Recnik izvodenja i suvremenog pozorista, Bitef teatar, Clio, Beograd 2021. str.
240).

3 Ivan Medenica (uvod), Hans-Thies Lehmann, Patrice Pavis, Elinor Fuchs, Marco de Marinis,
Karen Jiirs-Munby, Lada Cale-Feldman, Annalisa Sacchi, Ana Tasi¢, Oliver Frlji¢, Vlatko Ili¢.

4 U mnogim tekstovima kojima je odgovarao na kritike, pa tako i u tekstu objavljenom u zborni-
ku Dramsko i postdramsko pozoriste, Lehmann piSe kako je ,pojam ‘postdramskog’ eho pojma
preddramskog”, koji ,indicira ne sumu teatarskih estetika od 1970-ih do 1990-ih, ve¢ sav teatar,
u ranijim kao i budu¢im formama” (str. 43).



no oznacava pojmom paradigme. I — kao i sve u vezi postdramskog - dakako,
sporno je.

Referiraju¢i se na usmeno izlaganje Ane Vujanovi¢ na konferenciji koja je
prethodila zborniku (a koje na Zalost nije preto¢eno u pisani oblik), Medeni-
ca uvodno konstatira da se ovdje ,,postdramsko vidi kao poslednja velika po-
zori$na paradigma, cija je glavna vrednost u njenom ni¢eanskom herojskom
neuspehu: ne uspevajuci da se opravda kao paradigma, postdramsko je isto-
vremeno prva vazna teorijska platforma za razumevanje teatra i izvodackih
praksi izvan svake paradigme i, tako, najprimerenija svom do bezobli¢nosti
heterogenom predmetu.” (str. 5). Dakle, paradigma koja to zapravo i nije. S
¢ime se u potpunosti slazem. Jer neku pojavu mozemo smatrati paradigma-
ticnom samo ako je ona ujedno i osnovni regulatorni princip svih drugih
elemenata i odnosa unutar strukture polja koje promatramo. A pripisati ta-
kvu ulogu postdramskom u sveukupnosti suvremene kazalisne produkcije
¢ini mi se, iz razloga koje sam navela, neadekvatnim. Umjesto kao platformu,
doduse, sklonija sam Lehmannov koncept postdramskog kazalista vidjeti kao
toolbox - kutiju alata koju je, kako eksplicitno navodi, pripremio tj. napisao
za prakticare, ali i za teoreticare i kriticare. U tekstu koji je 2011. napisao za
zbornik koji je upravo dozivio digitalno reizdanje - a u kojem strpljivo od-
govara na citav niz onih gore spomenutih kritika, prigovora, nesporazuma,
¢udenja i sl. - on sam nam daje, rekla bih, najto¢niju prosirenu definiciju toga
$to posdtramsko kazaliste (kakvo je opisano u njegovoj knjizi) jest: ,labora-
torij za imaginiranje, izmisljanje i ispitivanje drugih vrsta ljudskih odnosa,
dok ujedno istrazuje nove nacine gledanja“ (str. 45). I mozda je upravo po
tome, tj. zbog toga, ,istinski politicnog karaktera® A opet, smatra, ono ne
gubi svoju esteticku dimenziju ,,ako odustane od pojma autonomije i prego-
vara o hibridnim savezni$tvima s drustvenim, politickim i drugim praksa-
ma“ (str. 45). Ja bih pak nadodala da nas upravo ova definicija postdramskog
kazalista mozda najviSe priblizava Frljicevom zahtjevu (u pisanom obliku
prvi puta objavljenom u ovom zborniku) da kazaliste treba kreirati politicku
realnost - jer je to, naime, moguce samo imaginiranjem, izmisljanjem i ispi-
tivanjem drugih vrsta ljudskih odnosa. Ona ujedno i potvrduje realitet bre-
chtovsko-lehmanovske osovine u Frljicevoj kazali$noj praksi (koja je, kako
detektira Medenica, nakon spomenutog Frljicevog teksta teorijski izmisljena
i poduprta u dijelu srpske teatroloske scene), ali rekla bih i u Lehmannovoj
knjizi. Naime, tko ne vidi koliko je Lehmannu Brecht vazan, trebao bi protr-
ljati o¢i i procitati knjigu ispocetka.
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Slozit ¢u se s Pavisom u jo$ jednoj stvari: Postdramsko kazaliste ,,daleko je
od toga da obznani svoju tajnu®, ono nije ni stil, ni teorija, ni metoda, ve¢
»predstavlja strategiju kojom se premestaju okostale kontradiktornosti“>. U
izvorniku, autor umjesto ,,strategije koristi rije¢ ruse — koja podrazumijeva
i neku dozu manevriranja, manipuliranja, taktiziranja, skrivene agende. U
doslovnom prijevodu to je zapravo: lukavstvo. Sto me dovodi na mjesto koje
mi se ¢ini najvaznije u ¢itavom spektru Lehmannovog nasljeda (u smislu le-
gacy). Njegovo lukavstvo je u tome da je pojmom postdramskog kazalista,
kako ga on vidi i upotrebljava®, de facto legitimirao jedan pozamasan katalog
novih postupaka i vokabulara - koje su postepeno i diskretno u teatar uvodili
inovativni autori od pocetka 20. st. (Mejerholjd, Brecht, Artaud, Grotowski
itd.), a u intenzivnijoj i ekstenzivnijoj mjeri autori i kolektivi mahom s ekspe-
rimentalne, izvan-institucionalne izvedbene scene od 1960-ih do kraja 1990-
ih. Za razliku od dramskog kazalista kojeg se nikad ne pita za legitimaciju,
nego ga se podrazumijeva kao prirodno i neupitno, kazalisnom kazalistu je
ona bila ulaznica za ozbiljni teatar. Vlatko Ili¢ vidi najveci znacaj i utjecaj Leh-
mannove knjige u Srbiji upravo u tome $to je legitimirala sporadi¢ne i krajnje
marginalizirane kazalisSne prakse, ohrabrila njezine aktere, afirmirala njihove
umjetnicke postupke na institucionalnoj sceni, a posljedi¢no i ¢itav niz autor-
skih opusa. Tako smatram da je to proces kroz koji su podjednako dugotraj-
no i mukotrpno prolazile sve zemlje koje pocivaju na svetom tlu dramskog
teatra, dijelim Ilicev stav da je taj proces legitimiranja postdramskog teatra
u Srbiji, a dodala bih i svim drugim drzavama sa podrucja bivse Jugoslavije,
bio mozda vazniji i blagotvorniji nego drugdje. Nama je zapravo Lehmann
trebao da re-legalizira postupke koji su - takoder specifi¢cnim lukavstvom so-
cijalistickih kulturnih politika” — ve¢ bili djelomi¢no institucionalizirani pre-
ko avangardnih kazali$nih praksi 1970-ih i 1980-ih. Sirok i dubok ponor koji
su intencionalno iskopale nacionalisticke politike i iz njih proistekli ratovi za
posljedicu su imali, narocito na polju kulturne proizvodnje, genesis amnesia
nevjerojatnih razmjera. I u tu rupu su, kao u tetris igrici, upali korifeji sirove
re-tradicionalizacije. Ono malo inovativnih inicijativa $to je opstalo kroz de-
vedesete nalazilo se u tragovima te su djelovale u gotovo gerilskim uvjetima
i formacijama. Mozda bi stoga bilo najto¢nije re¢i da je Lehmannova knjiga
nama posluzila kao most za povezivanje sa stigmatiziranom i kroz ¢itavo de-
setljece skrivenom i usutkanom modernom prosloscu.

5  Recnik izvodenja i suvremenog pozorista, str. 244.

6  Ovo naglasavam jer, kako Pavis nikad ne propusta spomenuti, pojam postdramskog kazalista
»skovao” je 1970-ih Andrej Wirth kojem je Lehmann bio asistent, na Univerzitetu u Giessenu.

7  Opseg ovog teksta je prekratak da bih ovdje specificirala strategije modernizacije u kultur-
no-politickom kontekstu SFR].



Legitimacija koju dobivamo unutar profesionalne zajednice (bili u centru ili
na margini) klju¢na je faza za razvoj bilo koje umjetnosti i znanosti i o tome
je sve bitno napisao Thomas Kuhn u studiji o strukturi znanstvenih revolucija
A na svakoj legitimaciji stoji neko ime. Od Kurta Goldsteina i mnogih drugih
pak znamo da je jezik sredstvo konceptualne izgradnje svijeta. Imenovanjem
- da posudim i malo arendtijanskog diskursa — subjekt (ili fenomen) bacen
je u svijet, u postojanje, a sa osobinom svjetovnosti dobiva i legitimitet za
djelovanje. Imenovanje je takoder proces definiranja i uokvirivanja, $to sa
sobom donosi i potencijal zatvaranja. Da se on ne mora realizirati, odnosno,
da se okvir uvijek moze prosiriti, ¢ini mi se da najbolje pokazuje Lehmann
svojim odnosom prema imenu (i konceptu) postdramskog kazalista: u tekstu
koji je napisao za zbornik Dramsko i postdramsko pozoriste povodom deseto-
godisnjice objavljivanja njegove knjige, kao i u mnogim usmenim i pisanim
iskazima prije i poslije toga, bio je otvoren za sugestije, revizije, nadopune i
korekcije. Domisljao je i prosirivao svoje ideje o postdramskom kazalistu, ali
$to je najvaznije, dopustao je to i svima drugima. Jer znao je da kad jednom
proizvod svog djelovanja pustimo u svijet, u podrucje javnog, nad njime vise
nemamo kontrolu. I dobro da je tako.
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Kpucmujan Onax'
VIHCTUTYT 3a KIVDKEBHOCT 1 yMETHOCT, beorpan

KNBOJUH NABJIOBUR Y HOBUM
XOPU3OHTUMA TYMAYEHDA

(bojan Jouh u Hesena [lakosuh (yp.), Ymemuocm
JKueojuna Ilasnosuha: Ilpuue, ceemosu, meduju, beorpan:
VIHCTUTYT 3a KEbVKEBHOCT U YMETHOCT;

@akynTeT APaMCKUX YMETHOCTH, 2022)

791.633-051 ITaBmosuh JK.(049.32)
791.221.51(497.11)7197(049.32)
COBISS.SR-ID 83488777

360pHuK pasoBa Ymemuocm Kusojuna Ilasnosuha: Ilpuue, ceemosu, meouju
(2022), HacTao MOJ YAPYXEHOM YpefHIYKOM IaKmboM fp bojana Josuha ca
VIHCTHUTYTA 3a KIbVDKEBHOCT U yMeTHOCT 1 npod. ap Hesene [lakoBuh ca
dakynaTeTa [PaMCKUX YMETHOCTH, HUje IIpBY, any, uMajyhu y Buny pasybe-
HOCT TeMa ¥ MeTOJ[O/IOLIKY ¥ MHTEePIPeTaTMBHY MHOBATUBHOCT CaMMX pa-
0B, CBAaKaKo jecte u Ouhe jemaH of He3aoOmmIa3HUX, peepeHTHNX e
nocsehenux crapanamrsy JKusojuna ITasnosnha (1933-1998), cprckor u
jYTOCTIOBEHCKOT peXKucepa, MICIIA, CIMKapa ¥ YHUBEP3UTETCKOT Ipodecopa.

Baspa nopiceTiTH fia je OBOM 30 OpHMKY IIPETXOAMO HAYIHY CKYII ICTOVMEHOT
Has3uBa, Koju je oppxaH 29. u 30. HoBeM6Opa 2018. roxyHe y opraHu3aunyjn
HapeYeHUX MHCTUTYIH]ja, U Koju je 610 mponpaheH m3nox6om (1 Karaso-
rom) ITaBnoBuheBux 0 Tajja HeM3AraHNUX LPTEXKA U CIMKA Y IPOCTOPUjaMa
JHCTUTYTA 32 KIBVDKEBHOCT M YMeTHOCT. (VIcToBpeMeHO je Tajja Offp>KaH I
jefaH OPYrM Hay4YHM CKYII, Y opranmsauuju VIHCTUTYyTa 332 KIbVDKEBHOCT U
YMETHOCT, a KOjJ je IIpefICTaB/bao MOIa3MIITe 3a KaCHVje HaCTaIy 300pHIK
panoBa Quam u xrwusxcesHocm us 2021, roguHe.)

36o0pHuk nocsehen JKupojuny IlaBnosuhy unHu gBajieceT pagoBa Koje mo-
TIIACY]jy ABajeceT TpU ayTopa (Ba pajia 3ajelHNYKN MOTIICY]jY /1Ba, OFHOC-
HO TPU ayTOpa) U KOjU CY, YIIPKOC U30CTAaHKY HAaJHACTIOBA, IIPOMMUII/BEHO U
IPWINYHO CKIAHO pacropebheHn y meT 360pHMYKNUX LielMHA WIN [Ie/I0Ba,
U YeMy ce IIPBMU 1 TTOCTIE[IbI 10 CacToje Off CaMo jeTHOT pajia, IOIIy T 0CO-
6eHor nposora u enmnora. HakoH TUX pajoBa ciefe MHIEKC UMeHa 1 MHIEKC
110jMOBa.

1 kristijanolah84@hotmail.com
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KMBOJVH NABNOBWUR Y HOBV/M

XOPU3OHTVIMA TYMAYEHA

[TpBu meo 360pHMKaA CacTOju Ce, Ko IITO je PeYeHo, Off CaMO je[HOT, ,IIPO-
JIOUIKOT”, pajia, KOji YNTAaBOM 300pHUKY faje ofpeheHy MHTOHAIUjy U ca
KOjUM ce yMTaal He camo cycpehe Beh u xoju, Hausrien, usHeBepaBa Bero-
Ba o4yeKmBama. Ped je o papy 3oje bojuh ,,/Iukosun xxusot JKnusojuna XKnke
[TaBnosuha’, mHaYe ayTopke moMeHyTe u3nox6e ITaproBuheByx MMKOBHIX
Iena 13 npuBatHe 30upke. Unranal 611, HapaBHO, HA OBOM MECTY O4eKIBAO
TEKCT KOju OV IpeficTaB/bao HeKy BpCTy yBozia y IlaBnosrheso ¢ummMcko u
KIbVDKEBHO CTBapasallTBO, IITO, ITAPAaJJOKCATTHO, OBaj pajl, MaJia TeK IOoCpef-
HO, 1 jecte. bynyhm pa je Kuojun IlaBnosuh no popmanHom o6pasoBamy
610 clMKap, Te ja Cy ¥ Ha CaMoj M37I0XK0M IIpMKasaHa fiefla Koja JaTupajy 1o
mberoBe fiBajieceT Tpehe rofjuHe — HAKOH KOjMX je IpecTao #a ce 6aBu Lp-
TambeM U CIMKambeM — OUJIO je BUIIIe HeTo JIOTMYHO 1 HOTpeOHO Aa 30 0pHMK
OTIIOYHE CTY/IMjOM KOja OCBET/baBa yIIPABO TY, Y U3BECHOj MEPU 3aHEMAPEHY
U CKpajHyTy AuMeH3njy [TaBmoBuheBor ymeTHUYKOT cTBapanamTsa. AyTop-
Ka YKasyje Ha TO Jja IeroBa JIMKOBHA Jie/Ia, KOja IIOipasyMeBajy MOpTpeTe,
ayTOIOpTpeTe, any U IIej3ake, Tpeba CXBATUTHU KaO ,YMETHUKOBY KPaTKy
JIMKOBHY ayTobmorpadujy’, To jecT fa je OH ,/IMKOBHO JOKYMEHTOBAO Ha
jemaH MMPCKM Ha4MH CBOjy cBakopHeBuiy . OHa ce ocBpHYyna 1 Ha IlaBmo-
BuheBa yMeTHMYKA MHTEPECOBaba, MICTOBPEMEHO HacTojehy /ja Ha oCHOBY
X KOHTEKCTYa/IM3yje HberoB IMKOBHY omyc. Ykasana je n Ha [TaBnoBuhese
ujiejHe ¥ TeMaTCKe O/IMCKOCTM ca HEKMM HeTOBYIM CaBPEMEHUIVMA, IIOIYT
Jby6omupa Jby6e Ilonosuha, Muogpara Muhe ITonosuha u Bragumupa
Brnapme Benmmukosuha. Pap je, mpurtom, o6orahen ca ner penpoxykuuja [Tas-
nosuheBux cnuka (kao mro he penpopykunjama 6urtn o6orahen u nocnenmu
paj y 300pHIUKY): Ta, YCIOBHO PeYeHO, ,,CIMKOBHA™ IUMeH3Mja aHTULUIIPA
¥ OTICET TeMa YUTABOT 300PHIKA, HA OCHOBY KOjMX Ce MOKe 3aK/bY4MTH Jia Y
IeMY MHTEPECOBaba 3a BU3YETHO Y M3BECHO] MEPU IIPEeTeXXy Hall MHTepeco-
BamblIMa 3a ped.

Ipyru neo 36opHuKa cactoju ce op mect pagosa nocsehennx [Tasnosuhe-
BOM (PMIMCKOM CTBapaallTBY, ca MOCeOHNM 003MpPOM Ha HeroB UCTOPU)-
CKM M KY/ITYPHU KOHTEKCT.

Y pany ,lpmn tamac - nosuu ¢unimosu JKusojuna ITaBmosuha (1980-
2002)”, Anexcanpap Jankosuh y GoKyc cBOjUX OIcepBaIija CTaB/ba, KaKo I
caM HacoB ynyhyje, Hekomuko ¢uaMoBa 13 no3Hor nepuopa Ilasnosnhe-
Be Kapujepe, careflaHNX y KOHTEKCTY KaKO IIPHOT Tajlaca, TaKO ¥ UCTOpuje
jyrocnoserckor ¢uama. PUIMOBM KOjU Cy IOCPeAy MpefCTaBbajy, IpeMa
ayTopy, HEeKy BPCTY IIPORY>KEHOT ,,IIPHOT Tajlaca” TOKOM OCaMJeCeTHX, Ipu
4yeMy ce HajBullle naxkme nocsehyje IlaBmoBuheBom ,(Moxkpma) HajeHumr-



MaTUM4HHUjeM , ,,Hajer30TMYHUjeM ¥ HajCTMIN30BaHMjeM (PUIMCKOM Jeny”
- Jlosuhera y cnedehem pamy (1980), u koju je, Kao Takas, ,IIPOTUBTEXKA
CBUM ocTamuM . AyTop nparu pasBojHe nmuHuje [lasrosuhese noetnke koje
Cy ce ucHo/puIe y GUIMOBMMA KOjI CY 32 OBUM CIIEAN/IHN, CBE O HEroBOT
nocnenter punma Jprasa mpmeux (2002), CTOBpeMEHO Mame VUM BUIIIE
UMIUIMIUTHO YKa3yjyhu Ha mpe/loMHe TayKe YMeTHMKOBOT )KMBOTA 1 VICTO-
PUjCKOT KOHTEKCTA, KOje Ce Y TOj IOETULM MCIIO/baBajy.

Kao xynTypHy $urypy npsor pefa Haller pexxucepa je ca ipyruM GUIMCcKuM
BeNMKaHOM ymopenuna ViBana Panosuh y pany ,,Cxympaun HenpujaTerba u
1B1X0BO fo6a: JKusojun [TaBnosuh n Anekcanpap Ilerposuh”, ykasasinm Ha
yMeTHIYKe MHCIVPaIyje, TOeTHYKe CPOTHOCTY A/l ¥ aMOMBaIeHTHe IMYHe
OfiHOCe OBa JBa (VMIMCKa CTBapaolla, Koju 3ajefsHo ca [lynranom Makaseje-
BIM TIpeJICTaB/bajy HajUCTAKHYTHje ayTope IIPHOT Tajaca. AyTOpKa je, MaKo
ce oTak/la caMo GIIMOBA U3 IEPUOJA IlIe3eceTnX, 3axpasbyjyhy mmpoko
IIOCTaB/beHOM KOHTEKCTYaTHOM OKBUPY CBOje TeMe, yKasasa Ha CyOBep3uB-
HY Ky/ITYyPHO-TIOMUTUYKY JVIMEH3Mjy IIPHOT Ta/Iaca, OFHOCHO caMuX ¢uimo-
Ba OBe [IBOjULie peXNcepa, 00e/Ie)KeHUX ,HeJBOCMICIEHOM [PYLITBEHOM
KPUTHUKOM, 3aXBasbyjyhn yeMy ux je Bmafajyhu pexxum Harpaamo IeH3ypom
U IpyruM 3abpaHama.

Y 3ajepanuxom pany Hesene [lakoBuh, koypenuuie 36opHuka, u CTpaxume
Casnha, ,IIpo3un n ¢unmMckn opjeru 1968, makma je ycMepeHa Ha YIIO-
penHy aHamu3y ,TpunTuxa 1968” — HHEeBHUYKO-IOKyMeHTapHe mpose JKu-
BojuHa IlaBnosuha Mcnmysax nyn xpsu (1984/1990), pomana Munucasa
Casuha Tonona na mepacu (1985) u ITaBnosuhesor ¢punma 3aceda (1969),
He 61 1M ce OMONy Te aHanM3e TEOPMjCKM UCIIUTAO KapaKTep XMOPUIHUX
TeKkcToBa puKMje 1 pakuyje, BUX0BO MelycoOHO mpeTakame 1 HA4MH Cy0-
BepP3MBHOT [IeI0Bakbha, OHOCHO KOHI[ENTa PEBONIYLMje Ka0 ,KapHEeBa/lICKOT
TPeHyTKa OIIIITe 3aMeHe y/Iora”. AyTOopM Cy HMOKasalu Kako ¢y u Mumcas
Casnh un XKusojun [Tapnosuh, Bemrtum kopuirhemeM 4nmbEeHNLA Y OKBUPY
GUKTUBHYX HapaTUBa, ,,peann30oBaay KOHAYHM oOpT Aa QuKIyja mocraHe
nenuhem u y 6/becKy BpeMeHa He-QUKIyja’.

IMako xpaher o6uma, pag Anekcanzipa Hosakosuha ,,Cyko6 HanmoHamIHKX,
APYIITBEHUX U UIEOJIOMKUX UaeHTUTeTa y Puamy /pimasa mpmeux (Ku-
BojuH IlaBnoBuh/[Iuako Tynakosuh, 2002)”, ocBeT/baBa jefHY Of BaKHUX
KOHTEKCTYya/IHUX TeMa y Be3u ca [laBroBuheBuM 1O3HUM QUIMCKMM CTBa-
panamTBoM, a To je TeMa pacnajga COPJ. HoBakoBuhesa ananusa JJpiase
MpM6uUx pasoTKpMBa Taj GUIM Kao ,Tparefujy o aHTUYKUM MepWInMa y
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K0joj motToMcTBO Inaha 3a rpexe cBojux popurepa’. Kao mocebna BpegHOCT
OBe aHaJIM3e UCTIYe Ce MOMEHAT TaKO3BaHe ,,ayTo-0alKaHu3anmje” Kojoj cy
nojenuHN pepuTesby, ami He u JKusojun ITanosuh, 6umm ckionn. Ymecto
II0jeHOCTaB/byBaba OaIKaHCKe Tparefyje y paToBMMa JieBeleCeTUX Ha CTO-
pujy o ,avB/beM 6aTKaHCKOM 4YOBEKY , 3allpaBO JaKHOM U HerocTojehem
aJIv KOju IIpeficTaB/ba 3TOflaH a/mibM 3a CBe ,,y>Kace KOju Cy JbYAM jeHI APY-
ruma HaHocun', IlaBnoBuheB ¢uaM je ykaszao Ha fyboKe, IICMXO/IOLIKE U
COLIMOJIONIKE, Y3pOKe HapedeHe Tparefyuje.

Tpoje ayropa normucyje pax ,,Illect crpoda jemre ITecme: nsmely moxymen-
Ta U YMeTHUYKe MMarnHanyje”. Anekcangpa Munosanosuh, Bamwa IlIn6a-
muh n bubana Mutposuh Bpire KoMIIapaTMBHY aHA/NIN3y TeEBU3NjCKe MM-
H1-cepuje I[lecma (1975), xojy je ’KuBojun ITaBnosuh, Ha ocHOBY JlaBuuoBOT
MICTOMMEHOT poMaHa (1952), peXXupao y IIecT enusofa, a ca LubeM Ja ce
y TOM OJHOCY pOMaHa I HberoBe eKpaHusalyje, Koja o0mnyje JoKyMeHTap-
HUM, YMILEHUYHUM MaTepujasioM, y CKIay ca ,eBPOIICKMM MOJIePHUCTIY-
KM TeHJeHIIMjaMa Vi TeHIeHIIMjaMa IT0C/IepaTHOT BpeMeHa’, ,0TKpHje Ofipa3
APYLITBEHOT KOHTEKCTa .

Pap ITpenpara Togoposuha ,,®unmosn JKusojuna ITaBnosuha’”, ca mopHa-
cinoBoM ,Homo erectus + Homo eroticus = Homo abominandus”, ysuma y
¢doxyc ucrpaxxusama Tpu IlaBnosuhesa ¢punma, Ilospamax (1966), byherve
nayoea (1967) u Kao 6yoem mpmas u 6eo (1968), y3 obpasnoxemwe n360-
pa [a cy, of cBer omyca, y TuM ¢uamoBuma IlaBroBuheBu antujyHaum,
»MapTYHAIIY U IyOUTHULN , ,,JIOCPHY/IN Y OIaTy MOCTOjama’, Ha HajOOsbM
HA4lH TIpelCcTaB/beHn. AyTop 3amaxa fia je ITaBnosuh ,,Bemky pepurerns u
mycan’ ynpaBo 3axBabyjyhu ToMe IITO je ycIeo fa Kop ImyOnuke IpeHece
eMIIaTHjy IIpeMa CBOjUM ,CYIITMHCKM, HETaTVBHUM U aMOPAJHVUM JIMKO-
BuMa’, cMenTajyhnu ra s6or Tora y mopofuily AyXOBHO CPOJHMX YMeTHMKa:
CIMKapa, MUcalla, pefuTe/ba, KoMnodutopa. IloceOHy makmwy HpuiaBIINA
IJIABHMM jyHaIl¥IMa HapedeHMx (GuiIMoBa, ayTop OBOT pajia Te GUIMOBE 3Ha-
JIAYKY CMELITa Y KOHTEKCT aMepUyKOr 1 ppaHIycKor film noir-a, uctuayhn
Zia je, Ha TIpMMep, NaKO HeTUINYaH, [Jo6pamak He caMO OMaXK TOM >KaHpY,
Beh u na je ITaBnoBuh ,mocraBuo cranmaps fomaher KpYMUHATUCTUYKOT
¢unma, yHocehn nokanse cnenmpuanoctn®. Ocum rora, Ilasnosuh ce, ca
HAaITAIIEHNM COL[MjaTHUM MOMEHTOM, MPUOIIKIO0, IIpeMa ayTopy, u Gu-
MOBMMa UTA/INjaHCKOT HeopeannsMa, OfHOCcHO JIyucy Bymyeny us Mexcuy-
KOT IIepyofia, Kao 1, Kaj je mocpenu ¢umm Kao 6ydem mpmas u 6eo, XaHpy
road movie-ja. C npyre cTpaHe, ayTop moziceha Ha BepoBaTHM yTHUIIAj Koju je
cam ITaBnoBuh ocTBapmo Ha fipyre BenmkaHe ¢puima, nomyT Aprypa Ilena



u Ilona lInesunrepa. [IparoieHo je 1 ayTopoBo uctuiame CruopaHoBe HU-
xmmcTuke punosoduje kao moryher myxosHor nperexcra [TaBmosuhesor
JMIMarMHapHOT CBeTa.

Tako je JXusojun IlaBnosuh, saxsamyjyhu yBumnma us pagosa Koju umHe
OBaj APYTY 300PHNMYKM [Ie0, CMEIITeH He CaMO Yy MCTOPUjCKM M KyITYPHU
KOHTEKCT ernoxe, Beh 1y ;yxoBHY, Gpnmo30hCKy 1 yMEeTHIYKIL.

Tpehu u cpemuiumy geo 360pHNKaA cacToju Ce Of IeT pajoBa y Kojuma ce
ucnuTyje ogHoc ¢unma u KmwykeBHOCTH Y [TaBnoBuheBoM feny, mpu yemy
npeosnabyjy ananuse IlaBnosuheBux murepapHux u GUIMCKUX npuya, mm-
TepapHU U MO TUYKY HPEJIONIIN HheroBUX GUIMOBa I CTUYHO.

»Jurepapuu[m] npemnonmyu[mal y punmy 3aceda Kusojuna Ilasnosuha’,
TO jecT mpumnosetkama ,,I1o tpehu nmyT“ n3 36upke Benuxa deya (1953) An-
toHnja Vcakosnha u ,,Jlerenna“ us s6upke Kpusyoasa pexa (1963) Kupoju-
Ha [laBnoBuha, Ha OCHOBY KOjUX je HacTao CleHapuo 3a GUIM IIOMEHYT y
HAC/IoBY pafia, 6aBy ce Tamwa Pakuh. Kao monasumre 3a nctpakusama ofi-
HOCa KibIJDKeBHOCTM U puima y TTaBnoBuheBoM omycy, oHa ce OCTIOHMIA Ha
»ayTOPOBE ayTOMOETUYKE MCKa3e, pacyTe Y pUIMCKMM ecejuMa 1 Y MHOTO-
6pojHrM nHTEpBjynMa“. Tako je ayTopka ykasasa Ha IUCKpeIaHuujy usmehy
[TaBnoBuheBUX paHMX TEOPUjCKMX IPOMUIIUBAbA O GUIMY, KOja TOfpasyMe-
Bajy CTaB fia ,,puIM Tpeba Aa packiHe ca HapaTuBHOIhy  n camux ¢unimosa
KOje je KacHUje CTBapao, off KOjuX Cy, Ka0 0COOeHM ,,BU3YeTHU POMaHN, CBU
HACTa/IU 0 y30pPY Ha IMTepapHe IpeIolIKe. 3aHUM/BUBO je, IIPUTOM, fia je
bunm 3aceda (1969) jenunm xoju je ITaBnosuh, y3 VcakouheBy npunoser-
KY, Pa/iyio 110 CBOM TeKCTY, YBEBILN Y Ibera HOBe 3aIlieTe U jyHaKe, He 6u /i
TAaKO YYMHMO Aa GUIMCKY HapaTuB jo01je Ha CIoXKeHOCTH. AyTopka obpaha
XY Y Ha MJIeOIOLIKY KOHTEKCT Y KOMe je (OMJIM HAacTao ¥ KOjH je T0BeO 10
TOTa JIa Ce 0O3HAuM Kao ,Tayka obpra y kapujepu JKnsojuna ITaBnosuha”, kao
ErOB IIPBM Y HU3Y (PMIMOBa KOji je, MaKO Huje 3BAaHMYHO 3abparbeH, 6110
»OYHKep1CcaH’, OMHOCHO ,,CK/IOeH Off la/be peljentiuje myomke”.

Ca mpeTXOfHUM Ce Y M3BECHOj Mepy IIpeKJIala, ali X OTBapa HOBe BUJM-
Ke, pap [lparana batanuesa ,,J1 Bu cre mu Heka pesonynujal: @unm 3aceda
u3 Bu3ype HepuKIMOHaTHe KibyokeBHOCTY JKuBojuna ITaBrosuha® Ayrop
npucryna IlaBroBuheBom ,HajmnyHujeM u HajapaxkeM ¢uimy“ kao pe-
[NTE/bEBO] ,MHTENEKTYalHOj ayTobuorpadpuju’, carnefaBajyhm ra, HakoH
IaX/bJBE aHA/MN3e, Y KOHTEKCTY HWeroBNUX ayToomorpadckux u ayropede-
PEHIMjaTHUX TEeKCTOBa, NOMYT IHEBHMKA M MHTepBjya. OH ucTude fa je
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3aceda ,,i3y3eTHO I€PCOHANN30BAH IIOIVIEN HA PaT M PEBOMYLIUjY  KOjUM je
[TaBnoBuh KOHTpMpPaO Kako MaTpuilaMa SOTANAIIBNX HAPTU3AHCKNX (I
MOBa, TaKO ¥ 3BaHMYHMM WJEONOIIKMM HapatuBuma. Mehytum, kako ce
II0Ka3yje, Ma KOMKO KpUTUYaH U anapTaH 6muo, Kusojuu Ilasnosuh nmak
HIIje XTeO ,,Jja IPUXBATI Y/IOTYy My4eHMKA : yMETHYBILN ,,HeKe OfI/IKe IIpaK-
CUCOBCKOT Mapkcuama” y 3acedy, Kao KPUTHKE jyTOC/IOBEHCKOT CTa/bYHU3-
Ma, OH je 0CTa0 ,IPUBP>KeH KOMYHI3MY Kao0 y3BUIIEHOM, a/I)i HETOCTYDKHOM
HOTeHLUjany .

»1€710 y IpOCTOp-BpeMeHy — U3rpajitba HapaTusa y /lymkama Ha Oyruwmy
u Byhewy nayosa )Kusojuna IlaBnosuha“ rema je paga Haranuje JoBano-
Buh (1 To He camo oBor, Beh 1 BeHe TOKTOpCKe Aucepranyuje, mocsehene
BpeMeHY, IIpoCcTopy 1 Teny y npos3u u ¢unmy JKusojuna IlaBnosuha). ¥V
CB0jOj MCLPIIHOj ¥ TEOPUjCKU IIOTKPEI/bEHOj KOMIIapaTUBHOj aHanu3u I1aB-
nosuheBor pomana (1991) u ¢unma (1967), ayropka TyMauu Teo U HeroBe
HaroHe Kao IIHTPAJIHM eleMEeHT 3a M3rpajmy Hapatusa. [locpenn cy, us-
Mmeby ocTanor, Ha OCHOBY CUMOONMMYHUX BPETHOCTY IIPOCTOpA U BpeMeHa
(xoju cy ,,koMOMHanMja 6eckpaja u CKy4eHOCTI ), IUTamba MPUBATHOCTY U
MeXaHu3aMa KOHTPOJIe 11 Ha/i3Vpama — ayTOpKa, Ha IpuMep, Tymaun byhere
nay06a Kao ,y BeIMKOj Mepu GUIM O IMOCMaTpamy’, alu KOjU je aHTUIION
XwuukokoBoM [Iposopy y dsopuwime (1954) — mOTOM INUTamba ayTEHTUIHOT
KUBJ/beHA, ,MoryhHocTH ofpeherma concTBeHNx rpannna’, ,,peaxiuje moje-
AVHIA Ha Opyee KOjU Ty TPAHUILY Ipo6Mjajy’, ¥ TaKO Hajbe.

»Iloetux[om] @. M. [locTojeBck|or] y ¢punmy /esepmep XKusojuna Ilasmo-
Buha“ mosab6asmna ce Becna Bykajnosuh. Cienapno 3a ,,jenan o Hajupmux
[TaBnoBuheBux ¢unmosa, Jesepmep (1992), HacTao je Ha OCHOBY KPaTKOT
pomana Beunu mysx (1870) pyckor mucria, nako je cam ¢uiM 3ampaso Cjio-
OopHa ajjanTanyja, ,,perimKa 1 OMax , 4ija ce pajma Jemana y (Taga) cas-
pemeHo (patHoO) mo6a, y beorpany n BykoBapy. AyTopka cBOjoM aHa/lIu3oM
yKasyje Ha ipaMaTyplIKe Iapajene ca BeuHum myxem, Kao LITO Cy Tadyka
IpUIIOBefjaba/OKO KaMepe, KapaKTepHe U ujejHe 0COOEHOCTH jyHaKa, aju
u Ha MoMeHTe [laBnoBrheBuXx MHOBalMja, NMOIYT HA/JOTPafbe OCHOBHOT
ApaMaTypIIKOT OKBMpA ,IMYHOM MenofpaMcKkoM mpudom”. Tume je ITas-
nosuh 3ampaBo JOpaano My, Ta4HUje, ,,JeTMMUYIHO 110jada0” CaMy KIbUTY,
3axBa/byjyhu 4emy je ,KibVDKeBHOM [y JaT HOTIYHO HOBU CJI0j“ 1 ,HOBA
AVMeH3uja”

IBosmen Bypuh je y pany ,Jynak m cBer: IlaBnoBuheBu nmukoBu y Kibu-
YKEBHOM ¥ (PMIMCKOM OKPYXXeHbY" IIOCBETUO NMaXKiby YMETHUKOBOM ,,CBETY



CYpOBOCTH“ y KOMe Ce erOBJM MaprUMHA/ILM U M3OIIITeHUIN ,, /3 TIABHOT
UCTOPUJCKOT ¥ JIPyLITBeHO-ManorpahaHckor KoHTekcTa“ Kpehy, cympor-
cTaB/bajyhn ce ,,CBEONIITOj eXyMaHU3anuju’ . AyTop HOCeOHY NaXKiby Ipu-
naje ITaBnosuheBum ¢unmosuma Henpujamern (1965), Ilospamax (1966),
3aceoa (1969), Lpsero knacje (1970) u Josuherva y cnedehem pamy (1980) n
HoBenu [JHesHux Henoznamoez (1965).

YeTBpTH [le0 300pHMKA YMHM CeflaM pafoBa MocBeheHNX KaKo TeopujcKuM
U MoeTHYKuM aHammaama IlaBroBuheBux (MCK/bY4MBO) KIVDKEBHUX JENa,
TAKO U ITOKYIIIaj/IMa [Ia Cé OTBOPEe HOBU Iy TEB) IIIXOBUX MHTEpIpeTayja.

Y pagy Muxajna Ilantnha ,KpusypmaBa pexa — mpsa kmwura JKuojuna
[TaBnoBuha“ Hajpe ce mpenoyaBajy ecejucTMUKa IPOMUIIbaba Y B3N ca
[laHAIIBYIM ,TIOCTU/IEOTIONIKIM * BpeMEHOM Koje je ,JIPOMEHWIO APYIITBe-
HY QYHKINjy KIBJDKEBHOCTI , @M YIPKOC KOMe MIAK ITOCTOju MOryhHOCT
~ApyKuujer ypupa“ y ITaBnosuheso peno, 6ynyhu pa je TpajHocT TOTr Herna
3ajeMYeHa He TO/IMKO ,,JiIe0/IOT30BaHIM IIPOjeKIjaMa cBeTa’, KOIUKO ,,aH-
TPOIOJIOLIKYMM KaTeropujama u Bpegaoctuma ‘. [Tantuh ouprasa npunoses-
Ho-1toeTiuKy npodu [TapnoBrheBor KimbIKeBHOT, a HOCPEIHO 1 (QVIIMCKOT,
MIMaryHapyjyMa, Kao ,,CMHTe3e pealCTUYKOT ¥ CUMOOIIYKOT 00IMKOBaba
cBeTa’, KOja IOfipasyMeBa pasyMeBatbe II0jaBHOCTY KAaKBa jecTe 1, CYIIPOTHO
TOMe, 3ajIa)Kele Y MpauHa I10j/ba yoBekoBor 6uha. Hakon Tux yBupa aytop
nocsehyje naxxmwy ITaBnoBnheBoj — Kao ,MIHANKATUBHOM CTBapaIaukoM Jie-
6ujy” - npBoj kwusy npunosegaka Kpusyoasa pexa (1963), Hacrojehn ma
yKa)ke Ha MOIyhHOCTYM HOBUX MHTEPIIPETATUBHUX IPUCTYIA TOM, a MHAU-
PEKTHO U IPYTYM HEeTOBMM Je/IVMA.

Pomany Onu suuwe He nocmoje (1985) JKusojuna IlaBnosuha nocsehen je
pan Anexcanppa Ilejumha ,Ilpunosename y pary“ Pap mpencraBma Mu-
HYILMO3HY TeKCTO/IOLIKO-HAPATONIOUIKY aHA/IN3y HApEeYeHOT ,,paTHOT IICU-
XOJIOIIKOT poMaHa“ (a He MCTOPMjCKOT) 4uMja ce pajiiba OJUTPaBa y BpeMe
obpaHe 6eorpanckor npuobapa TokoM IIpBor cBeTCKOr para, 1 y KoMe je
uHaue xepojcka ¢urypa majopa [Iparyruna laBpuiosuha oBfe moeTndxu
HEOIIPaB/IaHO YHIDKeHA. AyTOp MCLPITHO aHa/nu3upa GpopMasHe IPUIIOBe-
llauke MOCTYIKe, yka3yjyhu, nsmeby ocranor, Ha ¢puaMcke TexXHUKe Koje je
[TaBnoBuh ynorpe6/paBao MpuiMKoM oO/MMKOBamba OBOT POMaHa, aly U Ha
IETOBY ITOETHYKY CPOFHOCT Ca paHuje CHUM/beHUM ¢uamoM JJosuherwa y
cnedehem pamy (1980).
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Ha 6muckoM Tpary CTUIMCTIYKO-HaPATOIOIIKOT IPUCTYTIA JIeNTy jecTe U paj
Muwnoma Kosauesnha ,,CTuicko-jesndke foMnHaHTe 30upke npyya LJuean-
cko 2pobmwe YKuBojuna ITaBnoBnha® Ayrop je 3a mpesmeT cBOT pajia ys3eo
yMeTHIYKe acIleKTe je3Ka, ¥ TO car/ieflaHe U3 HapaTUBHe ePCIEeKTUBE, M-
wmnypajyhu ga ynpaso Ta, jesnuka, fumensuja [lasnosuhese Tpehe 36mpke
npunosefaka (1972) — xoja 6u ce MoI/Ia cMaTpaTy ¥ pOMaHOM — oMoryhyje
IheHY KIbVDKeBHOYMETHIYKY BPEJHOCT. YKa3ao je, Tako, Ha (MUKpO)TOIIO-
HJMe, Ha IIPCTEHACTy KOMIIO3UIV)y IIOjeiIHNX IIPUIIOBefjaKa alu U caMe
36MpKe y IieMHM, Kao ¥ Ha YIOTpeOy pasmuuuTHX TUIIOBA FOBOPA Y 1Oj.
OcuM THX MaKpOCTM/IMCTUYKMX JOMUHAHTY, OCBET/INO je ¥ OHe MUKPOCTH-
JINCTUYKE, TIOIYT YHOTpeOe N3BECHUX CTUICKUX PUrypa.

CIIMYHOT TeOPMjCKOT yCMepema Kao 1 NpeTxofHy, pan bojana Hopbhesnha
(umju je HacmoB ounTa Mapadpasa eHrnIecKor XyMOPUCTIIKOT poMaHa) ,,[pu
MpTBa jyHaka (a o MeaBeqy Aa ce 1 He roBopu)” nocseheH je anamisu ITas-
nosuhesor pomaHa /loé Ha muepose (1988), 11 TO IpeTeXXHO U3 IIePCIEKTHBE
HOCTMOJIEPHUCTUYKMX HAPATONOLIKMX Teopuja. AyTop yKasyje Ha C/IOXe-
HU ,HapaTo/owKy Mozien” IlaBnoBuheBor pomaHa, Koju je ,[IPOMCTEKAO 13
KOMOMHOBama GUIMCKe U IPO3He Hapaluje’, Ha OCHOBY Yera ce MOyke FOBO-
PUTK O TPOCTPYKOj KOMIIO3MLIMOHOj MAaTpULIM pOMaHa: JIHEBHUYKOj, pOMa-
HECKHOj 1 GUIMCKOj (CLieHapUCTUYKOj).

[TaBnoBrheBOM cpepyIImbeM LUKITYCY OF fieceT KIUIa IMPUIOBEIHE Ipo3e
KOja 4MHM cary o nopopuiy Jornh maxmy je — y pany ,,JJusmwu eemap — op
eCTeTVKe PY>KHOT 10 MuUTOmnoeTuke — ykasana Jlanujena Byjucuh, xoja ce,
MHadYe, ToeTUKOM Ipunosenama Kusojuna [TaBnosuha 6aBuna u y cBojoj
HOKTOpCKOj mmcepTauuju. lfoBopehm o ecretunm pyxHor kxoja kop Ilas-
nopuha 1mounBa IPBEHCTBEHO Ha JI0XKWB/BAjy TEIECHOI, ayTOPKa je youmia
YKPIITAj HATYPaIUCTUYKUX Y BEPUCTUYKUX CTWICKUX CpelcTaBa, Ha OC-
HOBY KOjMX Ce CTBapa JI0XKIB/baj OIILITEr IeCHMMU3Ma U Huxua3Ma. Fbeno
MHTEepeCcoBambe 32 MUTOIOETCKY, (PONKIOpHN C/10j y umMKiycy Juemu eemap
MHOBATVBHOT je KapakTepa, Oymyhu fia je Taj c10j, mpema 10j, pa3BujeHnju
HETO IITO Ha IPBMU IOITIE]] U3IIefia, IIOCeOHO Yy ,,poMaHy-aHanencu  JIanom
(1992), xoju ,HOCU mpuyy npe cBux Beh ucnpryannx npuya“ u KoMe cTora
npujaje NoceOHy NMaxkmy. AyTOpKa HapedeHM LVIKIYC CMEIITa Y KOHTEKCT
KIbYDKeBHe Tpaaunyje, nopenehn ra ca genmuma Cno6opana Ilynnha, cyrepu-
mryhyu npurom u HU3 TeMa Koje TeK Tpeba fa 6yy Ba/baHO MHTEPIPETATUB-
HO obpabeHe, momyT, Ha puMep, oI7efjamba HapeueHOT VKIyca ca JPYTUM
HOPOANYHIM UCTOPUjaMa y CPIICKOj U €BPOIICKOj KIbVDKEBHOCTIA.



Ha ,,IToetnuke naznake JKusojuna [TaBnosuha y pasroBopuma u MHTepBjy-
uMa’, Ipeln3Huje y Kiburama Jesepo Hanemocmu (1990) u /Iyouno y oenedany
(1994), yxazao je Mapko Hexnuh. Ped je o ITaBnoBrheBum Bpyio mpoMuibe-
HVM eKCIUTMIUTHUM (MeTa)I0eTUIKIM CTABOBYMA U MOTUBCKO-TEMATCKUM
VHTEpeCcOBambIIMa, ICKa3MMa O CTBAPHOCTY 1 YMETHIYKOM JIeITy, XapMOHIY-
HO yckaaheHNM ca OHMM MMIUIMLIIMTHNM U3 BerOBMX POMaHa, IIPUIIOBefjaKa
u GUIMOBa, a KOje je ayTOp HMEeJAaHTHO M TOTOBO KaTaJIOLIKN npeno4no. Of
noce6He je BAXHOCTU U yKa3uBame Ha [laBnoBruheBe HemTo cucTeMaTny-
HIje ¢puI030¢CcKe CTaBOBE, KA0 IITO CY OHU O ,,KYATYPYU U LMBUIN3ALU)U
Y YOBEKOBOM MECTY Y 1JIMa’, OGHOCHO O YMETHUKOBOM Pa3/IMKOBAIbY ,/Ba
LVBWIM3ALMjCKAa MOJeNa’, 3alafHOr Kao ,KPUCTATHOI M MCTOYHOT Kao
»aMOp(dHOT”, IITO je caM ayTop 0Beo y Bedy ca HudueoBoM mozesiom Ha aro-
JIOHCKM I AMOHM3YjCKY IIPUHIIUII YMETHOCTH, OFHOCHO ca cTaBoByuMa Vcu-
nope Cekynmuh o pasmMuuTOM CXBaTawmy U HOXKVB/BAjy Ipyude Ha 3amany u
Ha VIcroky. Maxo je ITaBnoBuh jaBao NpegHOCT MCTOYHAYKOM, aMOP(HHOM
LVBU/IM3AL{MjCKOM MOJIENY, 3a HheroBY O3y, Kao 1 Heke GuIMOBe, MOXKe ce
pehnu fa ce Hamase namelyy Ta 1Ba HapeyeHa Moferna.

3opnna Heprosuh Jokcumosnh nocsernna je pap ,Xereporonuj[u] Baurapa
y npunoserkama Ilejmca Ilojca, ITona Ampmajka u JKusojuna ITaBmosnha®
[Tocpenu je, y3 KpaTKy MCTOPUjCKO-KY/ITYPOJIOMIKA OCBPT Ha ()eHOMEH Ba-
mapa win naHabypa, KommapaTuBHO unTame [lojcoBe mpumnoseTke ,Apa-
6uja“ (1914), Anpajkose ,Hukapn nehein 3Hatu, gpara, KOMMKO Te BOUM
(1960) u ITaBnosuhese ,,Bpremke” us s6upke Luearcko epobmwe (1972), ns-
Mehy kojux mocroje ,He camo dopmanne Beh u ugejHe cmraHoCcTN . OCUM
IITO CY CBEe TPY IIpUYe 3aCHOBAaHe ,,Ha CTBAPHUM Ballapuma’, IITO Cy IpOTa-
TOHNCTH ,BeOMa CJIMYHM — ped je O fedalyiMa Cyo4eHIM ca 3a30BMMa CBeTa
Ofipaciux’, ¥ WITO Cy forabaju ,,uCIpuoBeSaHy U3 NepCHeKTUBE OIPACINX
koju ce cehajy k/byuHor jorabaja 13 ge4adkux gaHa Koju ce 3010 Ha Bamapy’,
MH/IMKATHBHO je Jla CBa TPOjulia jyHaKa CTylameM Ha ,,06ehaHny 3em/py Ba-
MIapUIITa“ )Kamby ,TOpPKe IJIOJ0Be pasodyapama’, ¥ TO He caMo y Bamap Beh,
3aIIpaBo, ,) Y XXMBOT caM . Tako ce, mpeMa ay TOpKH, Balllap YCIIOCTaB/ba Kao
»MECTO MHUIIMjaLuje y CBeT Ofpac/nx, OfIHOCHO ,enudaHyje Koja CBefoun
0 TOPYMHY KOjy MCKYCTBO OfIpacTara JoOHOCHU ca coboMm*. Bamap je, mputom,
3a pasnuky of Llojca m Anpajka, xop [TaBnosuha nmao nosnantheHo Mecto
Y BErOBMM NPUIIOBETHMUM U (PMIIMCKUM CBETOBMMA, IIPY YeMy je MHJMKa-
TMBHO Jia je CBOj IpBM (YHUIITeHM) PUIM CHUMMO ,,yIIPABO Ha 3aje9apCKOM
Bamapuurty®. Crora, Mako ce Ha IIPBU IOI/Ie MOYKe YMHUTH fla Ce OBaj paj
6aBy jeTHOM MapriHa/JIHOM TeMOM, Bajba IMATy Ha MY ay TOPKIH 3aK/by4aK
na ITaBnoBuheBa ,,Bpremika“ cafp>xu eceHIjy HeroBux ,ujeja o CBeTy U
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KMBOJVH NABNOBWUR Y HOBV/M

XOPU3OHTVIMA TYMAYEHA

JKMBOTY YOIILITe, a ey je 0 [UKINYHOM Bpahawy 6ecMucia u HemoryhHo-
CTH Jja Ce U3 TOT 3a4apaHor Kpyra nsahe®

[Tocnenmu, meTH fieo 30 OpHMKA, KA0 ¥ IIPBU, CACTOjU Ce Off CAMO jeITHOT, ,,eIlN-
JIOLIKOT, paja, Koju nornucyje bojaun Josuh, jeman ox ypegHmuka 36opHuka
am u npupebusau xkwure JKusojun Ilaénosuh y aHTONOIMjCKO] efULIMjN
»leceT BeKoBa CPIICKe KibVDKeBHOCTU  Maruue cpricke. ITocpenn je paj mox
HAC/I0BOM ,,[IpeHolee, Bapupame, (KpUBO) OI/Ieilambe: MHTePMeUjaTHOCT,
MHTEPTEKCTYaNHOCT U aHTacTuuHe (ayTo)amantanuje Kusojuna ITaBno-
Buha“. Moro 6u ce, 3anpaBo, pehu fa Taj pag YMHM 0COOEHM JUNTHUX Ca
SIponomkuM“ pagom 3oje bojuh (nnm, moxxaa 6obe pehn — Hagrpagwy nm
KOHTPAIIYHKT), T [ja, 3aXBa/byjyhu ToMe, caM 30 0PHIUK CBOjOM IIPCTEHACTOM
($bopMOM UMHU OMaXX KPY>KHOM, 0e313/Ia3HOM KpeTamwy U Tpajamwy [laBio-
BuheBuX jyHaka (0 yeMy je y 300pHUKY Ha BuIlle MecTa ImicaHo). bojau Josuh
je, HaMMe, 3a IOJIA3MILTE CBOT Pajia y3e0 Hapaciy ,CBECT O MOTpedy MHTep-
AVCUUIUIMHAPHOT ¥ MYITUANCIUIIIMHAPHOT UcTpaxnBamwa [Tapnosuhesor
omyca, IIOTOM 1 pa3Marparba OHOCA HerOBUX Pa3HOPORHMUX YMETHUYKIX
uspaxaja“. Tako je Hajupe oOparno maxmwy Ha CIMKapcku repuogp Ilasmo-
BiheBOr yMETHMYKOT CTBApajIalliTBa, X TO IOCeOHO HAa OHe pajjoBe KOju
CBeJj04e O ,,ClIajalby BU3YETHOT U TEKCTYa/THOI , IOy T MCIMCAHUX HATIINCA,
IMTaTa VY CTMXOBA Ha IIPTEeXMMa 1 CIMKaMa. YKa3aBIy Ha TPaHCMejal-
HY, xubpuaHy anmensujy IlaBnoBuheBux cmmka, 3axBamyjyhu demy Tekct
U C/IVIKAa TBOPE ,CEMAaHTWUYKY L[eIMHY BMIIE OPTaHM3AIVIOHE CIIOKEHOCTH ,
ayTop ce y HACTaBKY pajia 103abaByo 1 APYIUM XMOPUIHNM OCTBapembyMa
HallleT YMeTHMKA, a/Iv U3 cBeTa (puiMa U KibyoKeBHOCTI: punmom Henpuja-
mem (1965), cnobopHe agantanuje Jsojuuxa (1846) [JoctojeBckor, poMaHOM
Kaun u Asemw (1971), HanmcaHOT Ha OCHOBY CIieHapuja Tor ¢UIMa, Te CTora
ayTo-afjanTalje aau 1 KOHTpa-afjalranyje, jep je Hocpenn ,IIoBpaTak us-
BOPHOM, KIbVDKEBHOM, MeIUjy ¥ 3HAYeby U3 KOra je OCHOBHA IIpKYa U Ipo-
MICTEK/Ia", !l IbeTOBOM HOBOM fiopaheHOM BepaujoM — pomanoM Henpujamero
(1986). AyTop je y TMM, BUIIECTPYKO IIpeoOpa>keHNM, Jie/IIMa, aHAIM3MPao
[TaBnoBuhese ,HaulMHe YK/by4MBamba MHTEPMEAUjATHUX M MHTEPTEKCTyal-
HMX LUTaTa’, OfHOCHO IPUMEHEe CBUX OHMX ,IIOCTYIAKa yIOTPeO/beHNX y
JINKOBHOj YMETHOCTU . VIHAMKATUBHO je, IIPUTOM, fia je YIpaBoO yHOTpeba
¢daHTacTMYKOr MOfiesia 00/IMKOBalba MPUIIOBELHOr CBeTa oMoryhmia ,,Haj-
mpyu pacnod ITaBnoBrheBux cTBapasaykyMx MOCTYNAKa 3ajefHUMYKUX 3a
pasIM4nTe YMETHOCTH .

Morno 6u ce, Ha Kpajy, 3aK/by4uTn Aa, kao wmro je JKusojun I[Tasmosuh
CBOjJM OITyCOM Off IIeTHAeCT (pMIMOBA U TPUAECET /IBE KIbITe IPUIIOBEJHOT



" HeUKIMjCKOT KapakTepa, oboratno KynitypHy mamny Cpb6uje u bankaHa,
TaKo U OBaj 300pHMK, CBOjUM pafjoBMMa KOjU TIOMepajy paHMLie U YKa3yjy
Ha HOBe ITyTeBe YMTama U Tymadewa [laBnoBuheBor fiea, Kako y mojennu-
HOCTMMA TaKO U Y LIeIMHH, IPeJCTaB/ba AParoleH IpU/IOr y CPIICKOj HayLu
U KynTypu. VIHOBaTMBHM U C/IOXKEHU MHTEPAUCLUIUIMHAPHY U TpPaHCMe-
[VjaTHM IPUCTYIIN U3 OBOT 300pHMKa O ToMe cBefode. CaraeaH BaH CBOT
»IIPEIMeTa’, Y KOHTEKCTY HeIPeKMIHUX TPAHCIO3NIMja CIMKA y Ka/[pOBe,
WIN KaJipoBa y peur M oOpaTHO, 300pHUK IIpefCTaB/ba MUOHUPCKO Je/I0
9Mj/ C€ OCTBAPEHM U IPENOPYYEH) MOJENM TyMadera MOTy IIPUMEHNUTHU U
Ha JIpyre TeMaTcKe, TO jeCT XnOpuaHe, 006/1acTy CPIICKe KIbVDKeBHE U (PUIM-
CKe yMeTHOCTU 1 KynType yomuTe. Kusojun ITaBnosuh je Taxo, kao yagapje
CBOMe OIIyCY, 106110 30 OpHIK II0 CBOjOj MepH, @ TO 3HAUH, y HajOO/beM CMIIC-
Iy pedn, II0 MepU Koja Ira Ipepasunasy. Belnka yMeTHOCT HUILITA Mame He
3acimyxyje.
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NOVI,, RAZGOVORI” SA KJUBRIKOM | - % é
(Dijana Metli¢, Stenli Kjubrik: izmedu slikarstva i filma, ; 3 %
2. dopunjeno i korigovano izdanje, Beograd: | = ©

Filmski centar Srbije, 2022)

Posle dve decenije istrazivanja, vrednog promisljanja i Zivota sa Kjubrikovim
opusom, prof. dr Dijana Metli¢ nam se dopunjenim i korigovanim izdanjem, a
posle skoro deset godina od prvog, predstavlja kao svojevrsni Tezej u lavirintu
(ucinic¢e se mozda samo) trinaest igranih filmova Stenlija Kjubrika. Americkog
reditelja, centralnoevropskog porekla, mozemo posmatrati u isto vreme i kao
kralja Minosa (ili Dedala) i kao Arijadnu. Kao tvorca lavirinta i kao izbavite-
lja. Misao da se ne dobija uputstvo za upotrebu prilikom gledanja umetnickog
dela, koju je Kjubrik podelio u razgovoru sa DZozefom Gelmisom u danas ve¢
kultnom intervjuu ,,The Film Director as Superstar: Stenley Kubrick’, izbija iz
njegovih ostvarenja, koja nikada ne zastarevaju i time je njihova moc¢ veca, jer
¢e svaka generacija protokom vremena pronaci razlicit put do sredista lavirin-
ta, gde je Minotaur zapravo Kjubrikov klju¢ ¢itanja i spoznaje svakog drustva
po raznim pitanjima. Jedno klupko do tog centra se izdvaja i specifi¢no je, jer
je satkano od promatranja kroz prizmu i aparat istorije umetnosti, kojim vr-
hunski barata Dijana Metli¢. Klupko je pocelo da se odmotava prilikom izrade
magistarske teze Paklena pomorandZa: umetnost i nasilje, analiza jezicko-slikov-
nih postupaka, pod mentorstvom prof. dr Slobodana Mijuskovi¢a odbranjene
2008. godine. Koracanje ka sredistu lavirinta nastavljeno je prilikom pisanja
doktorske disertacije Izmedu Odiseje u svemiru i Sirom zatvorenih ociju: analiza
razli¢itih oblika prisustva slike u filmovima Stenlija Kjubrika, odbranjene na Ka-
tedri za modernu umetnost Filozofskog fakulteta 2012. godine, a pod mentor-
stvom prof. dr Simone Cupi¢. Teza je zatim preoblikovana u knjigu i objavljena
kao izdanje Filmskog centra Srbje 2013. godine.

Autorka je, kako navodi u uvodu drugog izdanja, od tada imala priliku da
poseti putujucu izlozbu posvecenu Stenliju Kjubriku u Barseloni (Stenley Ku-
brick: The Exhibition). Koristim se prilikom da istaknem vaznost ove svoje-
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NOVI ,RAZGOVORI” SA KJUBRIKO

vrsne putujuce stalne postavke, koju je inicirao njegov producent Jan Harlan,
ujedno i brat Kjubrikove trece supruge Kristijane Kjubrik. Izlozba je pokre-
nuta 2004. godine i posle osamnaest godina putovanja po celom svetu, bila
je dve godine u Njujorku, usled pandemije uz prekide, zatim do maja 2022. u
Madridu, dok ¢e je od jeseni do februara 2023. godine ugostiti Muzej filma u
Istanbulu. Izlozba se uvek prilagodava prostoru u kojem gostuje, pa se tako u
razli¢itim gradovima mogu videti i razli¢iti predmeti (broj eksponata nekada
je veciiod devetsto pedeset). U istoriji umetnosti i u muzeoloskoj delatnosti
ova izlozba predstavlja presedan kada je u pitanju njena duzina trajanja, ali
i zbog ¢injenice da je posvecena samo jednom reditelju. Na taj nacin publi-
ka rodena posle Kjubrikove smrti 1999. godine stasala je da se mozda i pre
njegovih filmova upozna sa impresivnim opusom filmskog velikana posred-
stvom izlozbe, zahvaljujudi kojoj se filmski rekvizit dozivljava i percepira kao
umetnicko delo, da bi se kasnije pristupilo sagledavanju opusa kroz prizmu
videne postavke. Idu¢i ovim putem, iako ¢e to biti ograniceni broj posetioca
izlozbe, trinaest filmova ¢e dobiti uputstvo za upotrebu i dodatno ,,pojacati®
njihov efekat nenarusenog prvog gledanja o kojem je Kjubrik pricao (iako se
to odnosilo na umetnost uopste). Tako dolazimo do svojevrsnog paradok-
sa da ¢e kultni rekviziti, koji za nekoga imaju prethodno ucitano znacenje i
samoobjasnjivi su, za druge u tom trenutku kreiraju (zasebno) perceptivno
iskustvo (koje se ne razlikuje u tom trenutku od prvog pogleda na sliku sta-
rog majstora). Na taj nacin izlozba postaje novo delo, neodvojivo od filmova,
a za taj mali broj posetioca kojima ¢e to biti prvi susret sa Kjubrikom po-
staje omnibus. Tako koncipirana izlozba ¢e upravo i vrhunske poznavaoce i
one koji se mozda nikada nisu susreli sa Kjubrikovim delom povu¢i u vrtlog
istrazivanja daljih znacenja rekvizita, sa jedne strane, i filmskog dela, sa dru-
ge strane. Na kraju ¢e do¢i do neodvojivog spoja ta dva pojma, jer je uticaj
Kjubrikove bastine nemerljiv, kako na svet filma, tako i na svet umetnosti,
ali na kraju i na samo drustvo, $to se moze uociti i kroz pitanje koje Kjubrik
postavlja: ,Da li slike izazivaju nasilje ili pruzaju izlaz iz njega?”, a na koje
autorka svesno odgovara Sabrolovom izjavom:

Naravno da su svi zabrinuti zbog nasilja na ekranu, naravno da ga svi
osuduju. Cini se da niko ne istice da nasilje na ekranu otkriva mracne
uglove drustva i stavlja na uvid javnosti stranu Zivota koja bi inace osta-
la skrivena. Povremeno film moze ljudima da otvori o¢i. Da li fimovi o
nasilju podsticu nasilje? Ne verujem u tako nesto. Od Aristotelovih dana
opste je poznato da ljudi idu na javne zabave da bi zadovoljili svoje niske
strasti i vratili se kuci mirniji. Oni su oslobodeni, a ne iskvareni prikazom
kriminalnih perverzija (str. 222).



Pored putujuce izlozbe, od vremena prvog izdanja knjige, prof. dr Dijana
Metli¢ je sprovela istrazivanje i u Arhivu Stenlija Kjubrika u Londonu, koji
je otvoren 2007. godine. Arhiv pruza priliku za istrazivanjem svih faza Kju-
brikovog rada na filmu, od izrade scenarija i knjiga snimanja, fotografija lo-
kacija i crteza scenografija, preko rasporeda snimanja, rekvizita i postera, pa
sve do hemeroteke i pisama. Upravo su brojne posete i istrazivanja u Arhivu
Stenlija Kjubrika omogucila autorki da dode do novih saznanja, koja su sada
predstavljena u drugom izdanju ove beskrajne price o, kako ga sama naziva,
filmskom slikaru.

Studija koju nam ,,predaje“ prof. dr Metli¢ bogatija je za nekoliko poglavlja,
a da budemo precizniji i za oko sto pedeset strana. Ve¢ na pocetku, kroz $est
poglavlja koja prethode analizi sedam filmova i zakljucku, uvidamo sa jedne
strane bogatstvo novih tema o kojima ¢emo imati prilike da ¢itamo, a sa dru-
ge strane lako¢u Setanja kroz novouspostavljeni dijagram moguceg kretanja
Kjubrikovim lavirintom. Da bi se bolje razumelo stvaralastvo ovog filmskog
slikara Metli¢ podseca da istoriju umetnosti treba primeniti kao uvelicavaju-
¢e socivo pomocu kojeg se moze pric¢i opusu Stenlija Kjubrika. Koncipirana
pre svega iz pozicije istoricarke umetnosti, prosirena studija upravo analizira
odnose Kjubrika i istorije umetnosti, uticaje likovnih umetnosti na njegovo
filmsko stvaralastvo, kompoziciju i strukturu filmske slike, upotrebu svetla,
simbolicko znacenje boje, odnos prema starim majstorima, odnos prema
modernoj umetnosti, pruzajuci na kraju podsticaj za buducu analizu uticaja
Kjubrikovih filmova na savremene umetnicke prakse. Vise o uticajima na sa-
vremene prakse vredi pogledati internet prezentaciju projekta Daydreaming
with Kubrick, izlozbe odrzane u Londonu 2016. godine u Galeriji Somerset
(https://www.daydreamingwith.com/stanley-kubrick). O podsticajima istori-
je umetnosti u Kjubrikovom opusu, Metli¢ istice da su istrazivaci dosli upravo
posle istrazivanja njegovog Arhiva u Londonu, a posebno istice sagledavanje
paradoksa autenti¢nosti i emocionalne distanciranosti koju ispituje Tatjana
Ljuji¢ (27. str). Rediteljeva privrzenost 18. veku istice se u brojnim studijama
(25. str), a za dalja ¢itanja su posebno zanimljive studije koje se bave ironij-
skom jukstapozicijom nepokretne i pokretne slike (Robert Kolker, A cinema
of Loneliness). Uticaji foto-eseja, koji su do detalja analizirani, petogodi$nji
angazman u ¢asopisu Look, pracenje delatnosti brojnih americkih fotografa
za vreme Kjubrikovog angazmana (narocito su vazni radovi Vidzija i Dajane
Arbus), prema rec¢ima autorke, postaje vidljiv u filmskom opusu, posle ista-
knutih paralela u ¢etvrtom poglavlju (str. 29-50). Pre nego $to se upustimo u
¢itanje detaljne analize filmova, Metli¢ nas brizljivo u petom poglavlju uvodi
u svet literarnih predlozaka, podsecajuci da je ¢ak deset od trinaest filmo-
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va Kjubrik snimio adaptirajuci knjizevna dela. Takode, autorka istice, iako
je posle ,raspricanog® sveta Dr Strejndzlava Kjubrik zapoceo novo filmsko
putovanje u kojem je slika postala glavni nosilac znacenja, on nije zastupao
umetnicki larpurlartizam koji se zalaze za autonomiju likovnih umetnosti,
potiskivanje pric¢e u drugi plan ili njeno potpuno ukidanje (str. 59).

Prosireno izdanje istrazuje dublje pet filmova koji su nastali posle Kjubriko-
vog preseljenja u Evropu (od ukupno Sest), dok su dva filma dodata ovom
nizu. Tako ¢emo imati priliku da ¢itamo vise o slede¢im filmovima: Lolita
(Lolita, 1962), Doktor Strejndzlav ili: Kako sam naucio da ne brinem i zavo-
leo bombu (Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love
the Bomb, 1964), 2001: Odiseja u svemiru (2001: A Space Odyssey, 1968),
Paklena pomorandza (A Clockwork Orange, 1971), Bari Lindon (Barry Lyn-
don, 1975), Isijavanje (The Shining, 1980), Sirom zatvorenih ociju (Eyes Wide
Shut, 1999). U odnosu na prethodno izdanje, kada je re¢ o sadrzajnoj analizi
filmova nastalih u ovom periodu, jedina sli¢nost je sto ponovo izostaje Bojev
metak (Full metal jacket), koji se, kako autorka objasnjava u poglavlju Kju-
brikova filmska odiseja, nadovezuje na ranija ostvarenja ratne tematike i sa
filmovima Staze slave i Dr Strejndzlav kreira svojevrsnu ratnu trilogiju (str.
22). Upravo zato $to ¢ine zasebnu mini celinu i $to njihova uporedna analiza
prevazilazi metodoloske okvire knjige, autorka se opredelila da studiji ovog
puta doda samo analizu filma Dr StrejndZlav. Za one koji zeljno is¢ekuju bu-
ducu studiju prof. Metli¢ na temu samo ova tri filma, postoji pregrst referen-
ci, literature na koju nas upucuje, pa je savet da se studija vrlo pazljivo procita
i da se vreme posveti fusnotama, kojih ima cetiristo osamdeset jedna, gde
svaki poslenik filma, istorije umetnosti, muzeolog ili samo ljubitelj Kjubriko-
vog filmskog stvaralastva, moze otkriti Citave svetove, koji kreiraju zasebne
lavirinte kada je re¢ o analizi ratne tematike u Kjubrikovom opusu. Razlozi za
uvrstavanje Dr Strejndzlava u studiju i autorkino vracanje tematici ovog filma
su, nazalost, viSe nego aktuelni. Pored ociglednih paralela politicke i drustve-
ne stvarnosti danasnjice i tadasnjeg doba, Metli¢ istice da su je novouocene
veze filma sa americkom umetnos¢u apstraktnog ekspresionizma i pop-arta
motivisale da film uvrsti u novo izdanje (str. 12—-133). Autorka se ,vratila“
na poglavlje posvec¢eno Loliti i znacajno ga prosirila (str. 85-123) u svetlu
aktuelizacije problema zloupotrebe dece i Zena u industriji zabave i pokre-
ta #metoo (str. 122-123). Navodedi, tek kao (jedan od mogucih), primer(a),
premijeru filma Najlepsi decak na svetu, prof. Metli¢ podseca i na traume koje
je petnaestogodisnji Bjorn Andresen preziveo posle snimanja filma. Poglavlje
se, pored analize filma, bavi i analizom uticaja umetnicke kampanje fotografa
Berta Sterna i posledicama koji je ona ostavila na mladu glumicu Sju Lajon.



Autorka produbljuje istrazivanje prve ekranizovane verzije romana Vladimi-
ra Nabokova. Mlada Sju Lajon, koja je u tenutku kastinga imala svega trinaest
godina, postaje i ostaje jedina Lolita za buduce ¢itaoce romana, a mozemo
slobodno re¢i i uzorni model za druge adaptacije, kako pozori$ne tako i jos
jednu filmsku. Upravo analiziraju¢i uticaj reklamne kampanje koju je radio
fotograf (i Kjubrikov kolega iz ¢asopisa Look) Bert Stern, paralelno sa anali-
zom filma, autorka tumaci i radanje (jedne nove i neopterecene Kjubrikovom
adaptacijom) Sternove Lolite sa filmskog plakata, koji je i do danas jedan od
ikoni¢nih filmskih plakata (autorka ovde otvara vrlo vaznu temu znacaja pla-
kata za promociju i plasiranje Kjubrikovih filmova). Saznajemo tako da je
Stern snimio dve hiljade fotografija, a da je tek deo fotografskog reklamnog
materijala prvi put predstavljen javnosti 2017. godine u Umetnickom centru
Kristi, te da je najveci broj negativa dostupan istrazivacima u Kjubrikovom
arhivu u Londonu i Sternovoj fondaciji u Njujorku (str. 109). Iako je veci
deo ovog poglavlja publikovan u nau¢nom radu ,,Nabokov, Kjubrik, Stern:
ko je oblikovao Lolitu?”, prof. Metli¢ je za potrebe izdanja tekst dopunila no-
vim uvidima u vezi sa reprezentacijom dece i decije seksualnosti u likovnim
umetnostima. Takode, izmedu ostalih, interesantno otkrice, do kojeg je dosla
autorka, objasnjava i interes potpisivanja Nabokovog kao jedinog scenariste.
Boravak u Londonu i temeljno istrazivanje Kjubrikovog arhiva u Londonu
jos jednom se uspostavlja kao izuzetno bitno za ovu studiju. Jedan vazan skup
koji formiraju filmovi o kojima autorka op$irnije pise, ima za cilj da nam
ukaze na njihov zajednicki imenitelj. Re¢ je o deci. Kako Metli¢ podvlaci u
Kjubrikovim filmovima deca imaju istaknutu ulogu i svoj polozaj najcesce
defini$u spram sveta odraslih. Pozivajuci se na Nejtana Abramsa koji isti¢e da
se ,od sredine pedesetih u Kjubrikovom opusu prepli¢u teme: 1) zloupotrebe
deteta; 2) nevinog deteta suprotstavljenog okrutnom svetu odraslih i 3) otu-
denog deteta koje se ne snalazi u svetu odraslih, autorka naglasava ¢injenicu
da reditelj ukazuje na sloZeni polozaj deteta u svetu, upucuje na zrtvu koja
mora da se podnese, na prerano odrastanje i izloZenost fizickom i mentalnom
nasilju (43.str).

Kjubrikova ocaranost 18. vekom o kojoj je mnogo pisano, zbog minuciozno
prenesene atmosfere jedne epohe (na kraju ekranizovanog Barija Lindona na
ustrb Napoleona), ogleda se i u autorkinom komentaru o broju kutija, koje su
pohranjene u Arhivu, u kojima se ¢uva obilje pripremnog materijala za neos-
tvareni film posve¢en Napoleonu i za film Bari Lindon (str. 223, 225). Koliko
je ozbiljna Kjubrikova priprema bila za ovaj film, svedoce i brojne reproduk-
cije umetnickih dela koje su kori$¢ene kako bi se precizno definisale kate-
gorije zivota u 18. veku - porodic¢ni zivot, drustveni zivot, istorija kockanja,
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istorija dvoboja, igre i teatar, kr$tenja i vencanja, vojnicki zivot, Zivot nizih
klasa, zivot aristokratije, zivot mladih, svakodnevni Zivot, romanse, seksualni
odnosi (str. 227). Kada je u pitanju kreiranje autenti¢nosti prof. Metli¢ uka-
zuje na znacaj studije Ralfa Fiera o paradoksu autenti¢nosti u rekonstrukciji
18. veka primenom likovnih dela iz 19. veka sa jedne strane , a kada je u
pitanju paradoks autenti¢nosti u domenu izbora muzike za Barija Lindona
upucuje na Dominika Lesa (str. 229-230).

Kao i u slucaju poglavlja posve¢enom Paklenoj pomorandzi, poglavlje posve-
¢eno Isijavanju i Sirom zatvorenih o¢iju dobijaju nove uvode (str. 247-254 i
str. 273-278). Kada je u pitanju Isijavanje, otkricemo odnose izmedu Kju-
brika i Kinga (str. 248), pored Lolite i Dr Strejndzlava, prof. Metli¢ vraca se i
Isijanju u cilju podcrtavanja vanvremenskih tema Kjubrikovih filmova, ovoga
puta zbog terora ku¢nog nasilja, individualnih psihic¢kih kriza i eksplicitnog
mijske krize izazvane novim virusom COVID-19 2020. godine (str. 249-250).
Na samom kraju priblizavamo se filmskom ostvarenju, koje je Kjubrik snimio
posle punih deset godina pauze, a razlozi za to su bili brojni, koji ¢e takode
biti predmet pisanja. Dok u uvodu Sirom zatvorenih ociju detaljnije mozemo
¢itati o Kjubrikovoj fascinaciji Sniclerom, izdanje je dopunjeno i referencama
na veze izmedu Kjubrikovog filma i BoSovog triptiha Vrt rajskih uzivanja,
o religiji, moralu, ljubavi i pozudi. Zanimljiva je veza izmedu Sniclera (i to
bas njegove Novele o snu), kojeg je otkrio ranih pedesetih, ba$ u periodu
kada je upoznao, a kasnije bio i u braku sa balerinom i umetnicom Rut So-
botkom (str. 279). Predstavljaju¢i nam i manje istrazenu stranu Kjubrikovog
zivota — tri supruge, Dijana Metli¢ kroz novo izdanje nam otkriva i utica-
je koje su konkretno Sobotka i slikarka Kristijana Harlan imale na reditelja.
Simboli¢no, priblizavanje kraja nas kjubrikovski vrac¢a na pocetak i spaja sve
sli¢nosti, kako bismo se opet vratili svim prethodnim filmovima i ponovo
ih iscitali uz pazljivo sagledavanje svih autocitata i zajednickih motiva koji
krase Kjubrikovo stvaralastvo. Naime, kroz analizu maski Sirom zatvorenih
ociju (str. 294-301) vracamo se na Paklenoj pomorandzi, dubljoj analizi za-
mka Somertona, vraticemo se lavirintu Overluka. Vazno je istaci osvrt na
arhitekturu u scenografijama, koje Kjubrik kreira i gradi kao $to bi kreirao
bilo koji lik glumca ili glumice. Ovde se vracamo vaznosti materijala koji
se ¢uva u Kjubrikovom arhivu u Londonu, gde je autorka imala priliku da
vidi crteze Alisinog sna Krisa Bejkera, scene od ¢ijeg se snimanja na kraju
odustalo. Prethodno pomenuta tema arhiva kao mesta politicke moéi i kre-
iranja identiteta svakako, a na ovom konkretnom primeru i upitnost totalne
dostupnosti, ostaje za neko buduce istrazivanje. Drugo izdanje bogatije je za



filmografiju Stenlija Kjubrika, prosireni registar imena, kao i prosireni spisak
literature, dok u odnosu na prvo izdanje, izostaje indeks filmova.

Kao $to bi istinski omaz Prustu bio po Botonu, gledanje naseg sveta njegovim
oc¢ima, a ne njegovog sveta nasim oc¢ima, tako nam se i put do centra Kjubri-
kovog lavirinta otvara dok ¢itamo strane drugog dopunjenog i korigovanog
izdanja. Vracanje filmovima posle novog izdanja bi¢e neminovno, jer ¢e se
¢itaocu otkriti nove perspektive prikazanog drustva i vremena koje je pri-
kazano, a samim tim i moguci Kjubrikovi odgovori na pojedina savremena
pitanja. Na taj nacin sagledavanje Kjubrikovog sveta ili sveta u kojem zivimo
Kjubrikovim oc¢ima, viSe nece biti isto posle knjige, koja se utemeljila kao
novo uveli¢avajuce socivo kroz koje ¢emo promatrati oba sveta. Posle svega
napisanog, o¢ekujem da ¢e novi tiraz biti mali za stare i nove ¢itaoce, kao i da
¢e knjiga Dijane Metli¢ biti inspiracija i da ¢e otvoriti vrata za brojna buduca
ozbiljna istrazivanja pojedinac¢nih aspekata filmova Stenlija Kjubrika. Kako je
Kjubrik postao integralni deo istorije umetnosti 20. veka, tako se i nova studi-
ja upisala u neizostavni deo kako filmskih biblioteka, tako i istorijsko-umet-
nic¢kih i iskreno verujem da ¢e izdanje doziveti svoj prevod na mnoge jezike,
jer to svakako zasluzuje.
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360pHUK papgoBa
dakynteta ApaMCKNX YMETHOCTU

YnyTtcTBa ayTopuma

1. Hacnos yacommca: 360pHuK pagosa PakynreTa ApaMcKUX YMETHOCTH

2. 36opHuk pagosa PakynreTa IPaMCKUX YMETHOCTU je IE€PUOAMYHA ITy-
6mmKanmja Koja 13/1a3y jBa My Ta Tofuinmbe. PagoBu 3a mpsu ropuimmsy 6poj
ce mpumajy fo 1. anmpmia, a 3a pyru jo 1. centem6pa tekyhe ropune. ITpe-
majoM paga 3a nmybnukosamwe y 36opHuky OV, ayropu Aajy carmacHocT 3a
ETOBO 00jaB/byBabE 11 Y LITAMIIAHOM U Y JUTUTATHOM OIHOCHO €IeKTPOH-
CKOM OOJIKY.

3. Y 36opuuky pagosa Pakynrera IpaMCKUX YMETHOCTH 00jaBbyjy ce pa-
OB 13 06/1acTu APaMCKIX YMETHOCTH, Mefuja u Kyntype. O6japmyjy ce
HayYHM WIAHIM M3 KaTerOpuja: OPUTMHAIHU HAyYHW pafi, IPerIeffHN pa,
IPEeTXO[HO CAOoMIITere M HaydHa KPUTUKA VU MONEMMKA, aly ¥ PafioBu
KOju ce 6aBe YMETHMYKOM IIPAKCOM, eKCIIEPUMEHTOM U YMETHIYKOM IIefia-
TOTVIjOM.

4. ITo nmpaBw1y yacomnuc o6jaB/byje pagoBe Ha CPIICKOM, a/lil je OTBOPEH U 3a
TEKCTOBE Ha CTpAaHMM jesuUMMa. PajjoBe Ha CPIICKOM je3MKYy, IITaMIajy ce
hupunnaHNM MM TATMHIYHUM DVICMOM Y 3aBYICHOCTY Off M360pa ayTopa.

5. CBu pajioBu ce peneHsupajy ofi CTpaHe [jBa aHOHMMHA PEIeH3€HTa, 110
jeMHAaKUM KpUTEPUjYMUMa U YCIIOBUMA.

6. O6um n dout: Pag 6u Tpebano ma 6yme npunpemmen y Microsoft Word
Bep3uju; ¢out: Times New Roman (12 T1); pasmak 1,5 penosa, o6um 1o
30.000 xapakTepa 6e3 pasmaka (Characters no Space). Benmnunna cnosa y
¢dycHorama 10 T.
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OAKYNTETA APAMCKUX YMETHOCTWU

7. Hacnos papa, nogHacnosu u nogauy o aytopy: Hacnos paga, He ny>xu of
10 peun; 6onmoBaH, BenmukuM cinoBuma (caps lock), Benmuunue 16 1. Vicnop,
HACJI0Ba CTOj1 MMe ayTopa ca aduinjanyjoM, 6e3 TUTY/Ie U ca IPBOM QYCHO-
TOM Yy KOjOj ce HaBOIU eNeKTPOHCKa afipeca ayTopa. [logHacnoBe MaHye/mHO
HyMepucaTy, IeBO mopaBHaTu 1 6oygoBary. IlogHacioBe APyror pefa 1eBo
nopasHaTu 1 noasyhu. ®ycHore ce majy y JHY cTpaHMIle Ha KOjoj je pede-
peHIIa Ha KOjy ce OfHOCE.

8. Pajy Mopa jja cafip)Kul aliCTpakT Ha je3auky paga (mo 200 peun / 250 3a pa-
JIOBe Ha EHITIECKOM), K/byJHe Pedn Ha je3uKy paja (o 5 peun), ancTpaxT Ha
eHIJIECKOM je3uKy (o 250 peun) 1 K/byuyHe pedM Ha €HITIECKOM. 3a pajoBe
Ha CTPAaHOM je3UKY, allCTPaKT Ha Kpajy paja Tpeba fa 6yne Ha CprickoM. An-
CTpaKT! He caapxe pedepeHie. AICTpaKT Ha Kpajy paja Tpeba fia mpep-
CTaB/ba IPEBOJ] Ha €HIVIECKY (VM CPIICKY, aKO je Ha [PYTOM je3MKy) TeKCTa
alICTpakTa Koju ce flaje Ha MOYeTKY paja, Oe3 ckpahmBama wim npommnpu-
Bamba caZpKaja.

9. Pepepenue u uuraru. IIpuankom nuTrpama, y 3arpajju ce HaBOAM Ipe-
3uMe ayTopa, TOAVHA U3/laka, ABe TayKe U Opoj CTpaHMIe Kao Ha IpuUMep
(Mapjanosnh 1995: 156). LIutatu 06aBe3HO MOYMIbY U 3aBpIIABajy 3HAIIMMA
HaBofa. CTpaHa MMeHa ce y TEKCTY NIy TPAaHCKpMOOBaHa, a IPVJINKOM IIp-
BOT HaBODema y 3arpaju ce HaBofie y opurnnany. Kpahu nuratn 6u rpebano
fa 6yIy MHTerpYCaHM Y TEKCTY U OffBOjeHN 3HAIIMa HaBofia. VI3ocTaB/beHe
Jie7IoBe LIUTUPAHOT TeKCTa 00ENeXUTH YITIaCTUM 3arpajgama [...]. dyxe un-
TaTe U3JBOJUTU Kao IOCeOHe Iacyce KOjy Cy Off OCTa/IMX IIacyca yBydeHM ca
neBe 1 fgecHe cTpaHe. He mpenopyuyjy ce nuratu gyxu o, 400 kapakrepa.

10. ITomc koHaYHe IUTepaType 1 U3BOPa Ce CacTaB/ba IpeMa IIpe3yMeHMa
ayTopa M TO 1O a36y4HOM mnu aberieffHOM pefy, Y 3aBUCHOCTU Off IMucMa
KOjuM ayTop muite. TeKCTOBY MCTOT ayTOpa ce PaHTMpajy IpeMa FOAMHY 13-
Iaa, OfTHOCHO (aKO ITOCTOjU KOAyTOp) IpeMa IIpe3rMeHy KoayTopa. YKomu-
KO Ce HaBOJM BIIIIE TEKCTOBA je[fHOT ayTopa 06jaB/beHNX Y UCTOj TOAVHI, Y3
CBaKI paj ce Tofaje abere[HO CJIOBO 110 pefy, Ha mpuMep 1998a, 19986...

[Tomyc mureparype cappxn ciepehe mogaTke: npesuMe ayTopa, MMe ayTopa,
TOfIMHY V3[atba, HACJIOB paja, MeCTO M3Jama U n3fasada. Hacmosu fema ce
HaBOJle Y Kyp3uBYy. AKO je Y INUTamy IIPEBOJ WM MIOHOB/bEHO U3/albe, I0-
KeJBHO je y 3arpa/iyi HABeCTH II0JaTKe O OPUTVHATHOM U3Jjalby, Y HaBeleHOM
00VIMY ¥ IIOPETKY.



YKO/IMKO ce HaBOAM TEKCT M3 YacOoIlNCa, Y3 IIpe3yMe U MIMe ayTOPa ¥ FOfIUHY
U3ama, HIOTpeOHO je HaBeCTV Ta4yaH Ha3MB YacOINCa, Opoj 4acommca 1 IpBy
1 TOC/Ie[iiby CTPAHMILY HaBefleHOr 4aaHKa. Hacios yacommca ce HaBogu y
Kyp3uBy. VIcTO BaX) 1 3a TEKCTOBe IIpey3eTe 13 JJHeBHVX HOBJMHA JI Mara-
31HA, C TUM ILUTO Ce y C/Iy4ajy AHEeBHUX HOBMHA HABOIM JIATyM M3J/IacKa U3
HITaMIIe.

3a TeKCToBe IpeyseTe 13 300pHMKA JMIN 3a NOIJIaB/be KHbUre, HOTPeOHO je
HaBeCTH IIyHe NoflaTKe 0 300pHUKY (y3 mmpe3uMe u uMe npupebusaya y 3a-
Tpaju), IpBY U MOC/IeA by CTPAHNIY HaBe[IeHOT TeKCTa VI IorIas/ba. Hac-
JI0B 300pHMKA Ce HAaBOAM Y KYP3UBY.

Cappsxaju mpeysetu ca VIHTepHeTa Tpebasio 6u fa cajpske IMyHe HOfaTKe O
ayTopy, HAC/IOB YIAaHKA, YKOIMKO Ce Paiy O eJIeKTPOHCKOM YacOINCY, Hac-
JIOB 9aCOIlNCa, NEeJIOBUT JIMHK 1 JaTyM anCTyna.

YKONUKO je ped o cajToBMMa OpraHu3alija /MHCTUTYIIMja OHZIA je HEOIIXOfI-
HO HAaBECTU MME MHCTUTYLMjE, a 3aTUM Y HACTaBKy afipecy cajTa ca IOJaT-
KOM Kafia je ob6aBpeH mpuctyn. O6aBe3HO je HaBoheme aTyMma Ima 4ak u
BpeMe MPUCTYTIA.

11. PagoBe c/maty eIeKTPOHCKOM IIOIITOM Ha afipecy VIHCTUTyTa 3a 11030-
puite, Gunm, paguo u teneBusujy Paxynrera ApaMCKUX yMETHOCTY YHM-
BepsuTeTa yMeTHOCTH Y beorpany: institutfdu@yahoo.com ca Hasnakom ,,3a
360pHux OIY”.

12. Iopauu o ayropy Tekcra: Vime u mpesume ayTopa, rogiHa pobhema (1o-
TpeOHO pajiy YBUAA y HAY4IHY paj] ayTopa y LieHTpaIHoj 6asu nogaTaka Ha-
ponue 6ubmorexe Cpbuje n oppehuBama YJIK 6poja WiaHKa y 4acommucy),
TeneoH, email, Ha3MB ycTaHOBe ayTOpa — apuanjanyja (HaBOAM ce 3BAaHNY-
HJ Ha3UB U CEJUIITE YCTAaHOBE Y KOjOj je ayTOp 3aIl0C/IeH UM Ha3UB yCTaHO-
Be Y K0jOj je ayTop 06aB1O NCTPaKMBaIbe).
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Anthology of Essays by
Faculty of Dramatic Arts

Instructions for Authors

1. Journal title: Anthology of Essays (by The Faculty of Dramatic Arts)

2. The journal is a periodical, issued twice a year. For the first annual issue,
submission deadline is April 1%, and for the second annual issue — September
1+ of the issuing year. By submitting their paper for publication in the Anthol-
ogy of Essays (by The Faculty of Dramatic Arts), authors give consent to its
publication in print and in electronic form.

3. Submitted papers should be research articles on dramatic arts, media and
culture; the following types of papers are considered for publication: original
scientific article, survey article, preliminary communication article, scientific
critical review or discussion and articles concerning aspects of artistic prac-
tices, pedagogy and experiments.

4. As a rule, the articles are published in Serbian language, but the journal
welcomes articles in foreign languages. The papers in Serbian can be written
in either alphabet — Cyrillic or Latin.

5. Papers are reviewed by two anonymous reviewers (peer review system),
according to the criteria equal for all.

6. Papers should not be longer than 1 author sheet, i.e. 30 000 characters
(including abstract and summary in a foreign language), written in text pro-
cessor Microsoft Word, font Times New Roman, font size 12pt, footnotes in
10pt, with 1.5 line spacing.

7. The title of the paper not longer than 10 words, size 16 t., caps lock, bolded.
Below the title, full name and affiliation of the author should be written, that
is, the name of the institution he/she is associated with (employment, project,
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studies), and place. Present e-mail address of the author should appear as
a footnote, followed by a full name. Subtitles are manually numbered, left
aligned, and bolded. Second-order subtitles are left aligned and underlined.
Footnotes are listed at the bottom of the page on which the reference is made.

8. The paper should include an abstract in the language of the paper (up to
200 words / 250 words for papers in English), key words in the language of
the paper (up to 5 words), then, at the end of the paper, after the reference
list, an abstract in English (up to 250 words) and key words in English. For
papers in English or other foreign language, the abstract should be written in
Serbian. The abstracts do not have references.

9. Citing: Referencing the sources within the text is done as follows: (Mar-
janovic 1995: 156). If referencing the text of an unknown author, instead of
giving a surname of the author, the italicized title of the document is given.
Reference materials are not given in footnotes. When a quotation is longer
than four lines, it is given as a block quote, font size 12 pt. Do not use quo-
tation marks, but indent at 1cm from the main body of text, making a 6pt.
space above and below the quotation.

Short and in-text quotations of no more than 4 lines are put in double invert-
ed commas (“”). Omitted parts of the text and missing material are marked
with square brackets [...]. In-text author’s comments are given in square
brackets. Quotations of more than 400 characters are not recommended.

10. The reference list is formatted in alphabetical or ABC order (depending
on the alphabet used) by the first authors’ surnames (12 pt.). The texts of the
same author are ranked according to the year of publication, i.e. (if there is
a co-author) according to the surname of the co-author. If several texts of a
single author, published in the same year, are cited, abc letters are added to
the year (e.g. 1998a, 1998b...) If the text has two authors, both authors should
be noted in the order in which they appear in the published article. If there
are more than three authors, only the principal one is cited, plus (i sar.), or,
if the text is in English (et al.). If the author is the editor of the issue, we put
(prir.) with his name, or (eds.) if the text is in English.

The reference list includes only the works that the author cited or referred to
in his article.



The reference list includes the following information: author’s surname, au-
thor’s first name, year of publication, title of the work, place of publication
and publisher. Book title is italicized. For translations and/or reprints, it is
preferable to give information on the original publication in brackets, in the
above mentioned manner.

If the cited text comes from a journal article - apart from citing author’s sur-
name and first name, and year of publication - the exact title of the journal,
issue number and the first and last page of the article are given. The title of
the article is italicized. The same is applied to texts taken from daily news-
papers and news magazines, adding (along with the issue, the number of the
journal) the publishing date; in case of daily papers, it is permitted to omit
the issue number. For texts taken from an anthology, or a book chapter, full
information on the anthology (with the surname and the name of editor, in
brackets) and the first and last page of the text or chapter cited should be giv-
en. The title of the anthology is italicized.

Web documents should include full information about the author, the title
of the paper, and for electronic journals - the title of the journal, the corre-
sponding integral link and date of accession.

Documents of unknown authors are given without the name of the author
and are arranged by alphabetical or ABC order of document title.

11. Papers which do not meet the requested criteria will not be considered.
Manuscripts are submitted only electronically to the address of the Institute
for Theater, Film, Radio and Television of The Faculty of Dramatic Arts in
Belgrade: institutf{du@yahoo.com with the note “For The Anthology of Es-
says by The Faculty of Dramatic Arts”.

12. Information about the author of the text: name and surname, date of birth
(required for insight into the scientific work of authors in the central da-
tabase of the National Library of Serbia and determining UDC number in
the magazine), telephone, email, name of the author’s institution - affiliat-
tion (according to the official name and the headquarters of the institution in
which the author is employed or the name of the institution where the author
conducted a survey).
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np Hesena [Takosuh, pegosuu npodecop,
Qakynrer JpaMCKMX YMETHOCTM, YHUBEP3UTET YMEeTHOCTU Y beorpany

np He6ojura Pomuesuh, perosuu npodecop,
DaxynTeT [paMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMETHOCTU y Beorpamy

op Axna Maptunonu, pegoBau mpodecop,
DakynTeT JpaMCKUX yMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

np Hejana IIpmar, pegosau mpodecop,
AKagzieMnja yMeTHOCTM y Beorpany

np Munan Mabapes, npogecop Bucoke 1rkose CTpyKOBHUX CTyAuja
3a o6pasoBarbe BactmTada, Kukunma

np Kcennja Pagynosuh, Banpentu mpodecop,
(DaKYTITeT ApaMCKIX YMETHOCTH, yHI/IBep3I/[T€T YMETHOCTN'Y Beorpa)ly

np Anekcannpa MunoBanosuh, BanpegHu npodecop,
DakynTeT JpaMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

np Brnarko Vnuh, Banpenuu npodecop,
DakynTeT SpaMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET yMETHOCTH y beorpany

np Anexcanpgap Jankosuh, BanpegHn npodecop,
QakynTeT ApaMCKUX YMETHOCTY, YHUBEP3UTET yMeTHOCTHU ¥ beorpamy

np MummBoje Mnahenosuh, Baupenun npodecop,
[Tegaromku dakynrer y Com6opy, Yuusepsuter y Hosom Cany

np buwpana Mutposuh, Hay4HY capafiHUK,
DakynTeT JpaMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMETHOCTH y beorpany

np Bepa MeBopax, HayuHI CapafHIK,
NucturyT 3a Punosodujy u gpymrseny reopujy, beorpap
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M3zoasau
DakynTeT ApaMCKUX yMeTHOCTH Y beorpagy
VIHCTUTYT 3a MO30pHIITE, UM, PAfINIO ¥ TENEBU3N]Y

3a uszoasaua
npod. Munou ITanosnh, sexan LY

Jlexmypa
np bupana Mutposuh

Jlexmypa mekcmosa Ha eHesleckom je3uxy
Maja Mapcennh

Kopexmypa
Mp Anekcanppa ITporymmmary

JluxoseHo peuterve Kopuuya
Ypour Paukosuh

IIpunpema u wmamna

ores

wTamma
Crynentcku Tpr 13, beorpan
office@cigoja.com
WWWw.Cigoja.com

Tupax
300 mpumepaka
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