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Apstrakt

Potaknut tekucim pozorisnim repertoarima u Srbiji, autor u tekstu razmatra
trend odricanja od dijaloga i odlike ovog trenda. U prvom delu teksta bavi se
teorijskom kontekstualizacijom, narocito povodom teorija koje su verbalne
i tekstovne odlike dijaloga videle kao obeleZje tzv. klasicne dramske forme i
teznji da se ona prevazide. Takode, ispomo¢ smo pronasli i u jednoj vanu-
metnickoj oblasti - savremenoj teoriji nauke, gde je tema dijaloga prisutna
vec nekoliko decenija, uz opservacije koje nas navode i na zanimljive pozo-
risne analogije. U drugom delu teksta bavi se osvrtima na predstave novije
srpske produkcije. Odricanje od dijaloga uocava se mahom kao destruktivna
pojava, narocito povodom dve grupe primera: onih koje pripadaju politic-
kom teatru i predstava nastalih po motivima proznih dela. Na drugoj strani,
priroda scenskog dijaloga razmatra se i povodom primera gde on i dalje
egzistira unutar predstava s jasnom dramskom strukturom.

Kljucne reci
dijalog, monolog, postdramski teatar, repertoari, politicki teatar

Misli me dole vuku, reci gore lete;
Reci bez misli ne stizu u dvore svete.

Hamlet, 111, 3

Ve¢ duzi period u srpskom teatru svedoc¢imo prevlasti pojave koju nazivamo
odricanjem od dijaloga. Ta prevlast je postala toliko ucestala i predvidiva u

1 petar.grujicic@fsu.edu.rs; ORCID iD 0009-0002-4794-4992
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ODRICANJE OD DIJALOGA

svom ispoljavanju da najposle otvara pitanja o kontekstualizaciji ovog neo-
bi¢nog, u mnogim aspektima novog teatarskog fenomena. Iako je o tekstov-
no-verbalnom dijalogu prioritetno i najvi$e razmatrano u oblasti dramske
forme - teatar tradicionalno podrazumeva dijalosku formu i umece pisanja
dijaloga - regresija ili potpuni nestanak dijaloga u mnogim predstavama, re-
pertoarima, festivalskim strategijama, ¢ak i u teatroloskim konceptima, do-
vode nas do granice preko koje na$ pogled jedva da nazire neku narednu
fazu. Napominjemo i to da ovu situaciju sagledavamo nezavisno od upad-
ljive erozije dijaloga u svim javnim diskursima u srpskom drustvu tokom
poslednjih decenija, kao i nezavisno od stanja u ostalim narativnim umet-
nostima gde dijalog opstaje u svojim razli¢itim formama (proza, film, igrane
TV serije). Ovu pojavu takode ne shvatamo ni kao posledicu vanpozori$nih
pritisaka, u vidu cenzure ili samocenzure, koje bi bitno uticale na tekuce re-
pertoarske politike koje, u sustini, nigde i ne vidimo u nekom jasno artikuli-
sanom obliku. Lokalne specifi¢nosti su u srpskim pozoristima trenutno takve
da je reduciranost scenskog dijaloga i njegovih funkcija, donekle ocekivano,
otvorila prostor za bujanje monoloskih formi, ali i za teorijske spekulacije
kojima i ovaj tekst pretenduje da se pridruzi. To ¢emo uciniti kroz osvrt na
teatrolosko naslede o scenskom dijalogu, kao i na argumentacije koje su se
poslednjih decenija pojavile van estetickih, pa ¢ak i van drustvenih sfera, tj. u
oblasti prirodnih nauka i njihove istrazivacke metodologije, a ¢ije implikacije
smatramo podsticajnim i za teatar.

U teatrologiji, kriza scenskog dijaloga najcesce je apostrofirana povodom pi-
tanja o prevazilazenju klasi¢ne dramske forme, a koja su se izravno ili po-
sredno ticala upravo dijaloga i njegovih funkcija. Ova se oblast teorijskog
interesovanja do danas pretvorila u jedno obimno naslede, narocito od tre-
nutka kada je pre skoro stotinu godina Peter Sondi u Teoriji moderne drame
obznanio tzv. krizu drame, uoc¢enu kroz nastojanja istaknutih dramaticara da
prevazidu istro$ene $ablone u nac¢inima pisanja za teatar. Sve potonje teorije
moderne drame uzimaju u obzir ove Sondijeve kritike, koje su se ticale pr-
venstveno kreiranja teksta koji prethodi inscenaciji, suzavajudi ili pak sasvim
lisavajuci izvodace i publiku dimenzije sadasnjeg trenutka prilikom izved-
be teksta. Rec je, dakle, o razli¢itim temporalnim dimenzijama u percepciji
izvodaca i publike, povodom kojih ni praksa ni teorija nisu bile u stanju da se
usaglase jer: ,Dramski dijalog je u svakoj svojoj replici neopoziv i bremenit
posledicama. Kao jedan kauzalni niz, on konstitui$e svoje sopstveno vreme
i samim tim se izdvaja iz toka vremena. Otuda i apsolutnost drame.” (Sondi
2008: 106)



Ukratko, shvatanje da je dramski tekst ogranicenje ili ¢ak nepremostiva pre-
preka da se inscenirani sadrzaji ukljuce u percepciju sadasnjeg trenutka izvo-
daca i publike s vremenom je dovelo u pitanje ne samo pojedine zanrove
poput istorijske drame ve¢ i moguc¢nosti pisca da napise potpuno uverljiv
dijalog, ¢ak i kada je njegov dijalog realistican, obremenjen podtekstom, di-
daskalijama ili drugim paratekstovnim alatom. Moderna drama je s vreme-
nom gomilala prigovore klasi¢noj dijaloskoj formi, iako su se problemi javili
znatno ranije. Jedno od poznatih poglavlja iz istorije teatra, premijera Igo-
ove Hernaniu Comedie Francais iz 1830, slikovita je ilustracija do koje mere
se ovaj dogadaj ticao upravo dijaloga: eksplozivne reakcije u publici koje su
prelomile ¢itavu jednu epohu, pobedu romantizma nad klasicizmom u Fran-
cuskoj, inicirane su uvodnom replikom koja nije bila izgovorena u aleksan-
drincu, ve¢ kao obi¢no, kolokvijalno pitanje postavljeno sa scene.” Sli¢an, jos
davniji primer je i predanje o poreklu pozori$nog dijaloga kod starih Grka,
kada se jedan c¢lan hrabro izdvojio iz hora i stupio s njim u dijalog. Tog horo-
vodu, oca grc¢ke tragedije, apokrifna tradicija nazvala je Tespisom. Ali da se
po Tespisa ova uloga lose zavrsila govore predanja i likovne predstave koje ga
vide u permanentnom bekstvu od publike, koja nije mogla da prihvati saop-
Stene joj istine. Bas kao i povodom pomenute premijere Ernani, ovaj primer
nam takode govori da dijalog nije samo odnos koji se uspostavlja na sceni,
vec i tamo gde ga u novije doba Rolan Bart jedino opaza u teatru, tj. u publici
(Barthes 1972).

Dramski dijalog kao konstrukt koji je nemoguce oziveti u sada$njem trenut-
ku pozori$ne izvedbe cesta je meta u kritici teorije i prakse, ali i izgovor da se
sa scene potisne ili ¢ak protera. U tom istorijskom, postepenom odricanju od
dijaloga, eliminacija stiha kao vrhunske forme nehotice je obelodanila novo
ogranienje — nemoguc¢nost komunikacije izmedu razlic¢itih, medusobno
distanciranih nivoa (drustvenih, teoloskih, profesionalnih i sl.), pa ¢ak i uve-
renje da ovi nivoi uopste postoje. Nekada su tu razliku gajili klasi¢ni Zanrovi
u prikazu kraljeva, bogova, demona ili pripadnika drustvene elite koji me-
dusobno nisu bili u stanju, ili ¢ak nisu ni smeli da govore istim jezikom. Izu-
zetak su komedije i nesporazumi poput onog iz Sterijine Pokondirene tikve,
kada Fema upozorava Ruzic¢i¢a da ne govori ,visoko", ,jer je devojka mlada®
Jedna od posledica ukidanja tih nivoa bila je da drame realizma i naturalizma

2 ,Seraitce deja [ui?“ Da li bi to ve¢ mogao biti on? Onog trenutka kada je ta replika izre¢ena na-
stao je urnebes. Nenaviknutom uhu to pitanje jedva da zvuci dovoljno uvredljivo da bi moglo
da izazove konzervativne posetioce, koji su zauzimali sedi$ta po parteru i po lozama, da povi-
cima neodobravanja pozovu na borbu protiv pukova sa jeftinijih sedista koji su kontraaplaudi-
rali, ali to se dogodilo.“ (Harvud 1998: 245)
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vise nisu napustale drustvenu sferu i oblast svakodnevice. Tako se paradoks
»apsolutizacije dijaloga u konverzaciju®, tj. u formu c¢ije su teme zaokupljene
iskljucivo socijalnom pitanjima kao §to su ,,zensko pravo glasa, slobodna lju-
bav, brakorazvodno pravo, mezalijanse, industrijalizacija, socijalizam” (Sondi
2008: 105), pretvorio u negaciju svih procesa koji se (ne) mogu konstatovati
izvan konsenzusa unutar kolokvijalne, svima razumljive konverzacije.

Tendencije moderne drame, a zatim i teatrologije, tezile su prevazilazenju
dijaloga kao funkciji dramske radnje. Polovinom 20. veka nastupa prevlast
rediteljskog teatra na evropskim, a potom i na domacim scenama, kao pod-
sticaj novim formama medu kojima je i potraga za tzv. univerzalnim pozoris-
nim jezikom, ¢esto shva¢enim kao povratak neverbalnim ritualima. Napore-
do, razvoj pozori$ne semiotike je u svojim kodifikacijama sve vise napustao
shvatanja o iskljucivo verbalnoj strani dijaloga. Oslonac su ponudila iskustva
dramatic¢ara poput Morisa Meterlinka koji je uo¢io mogucnost ,,drugog di-
jaloga®, onog koji u govoru nije neophodan u funkciji radnje, ili zapazanja
Bernara Anrija Koltesa da je dijaloska situacija suceljavanje dva monologa
koji traze zajednistvo.’ Najposle, u verovatno najcitiranijoj teatroloskoj studiji
novijeg doba, Postdramskom teatru Hansa-Tisa Lemana, dolazi se do jednog
radikalnog ishodista: umesto o dijalogu koji skoro da se i ne pominje, govori
se 0 »jezickom materijalu®, ,tekstu® inscenacije ili ,tekstu® izvedbe, u funkciji
nove vrste pozorista koje ,,postaje mestom pripovedackog ¢ina“ (Lehmann
2004: 144). U duhu odricanja od dijaloga Leman eksplicira: ,,Za postdram-
sko pozorite je simptomati¢no da dijalosku strukturu zamenjuje monoloska
i horska“ (Lehmann 2004: 168), te iznosi uverenje da je dijalog u pozoristu
zapravo nemogu¢, ne samo usled prevelikog jaza izmedu onih koji na sceni
govore ve¢ i usled laznog konsenzusa koji sve govorne radnje vodi u smeru
prethodno osmisljenih dogadaja, ¢ak i prilikom sukoba. Otud postdramski
teatar razvija Citav jedan repertoar monolosko-horskih strategija, solo-govo-
renja, govornih ¢inova, ¢itanja kao ,,nesamorazumljivog” procesa i sl., stva-
rajudi utisak da je spor izmedu teksta i izvedbe ve¢ okonc¢an eliminacijom
verbalnog dijaloga, ali i onih koji dijaloge pisu, tj. dramatic¢ara.

Tako je savremeni teatar postao prva i jedina narativna umetnost koja se, pa-
radoksalno u odnosu na svoje poreklo i tradiciju, odrekla dijaloga kao svoje
vrhovne verbalno-tekstovne odlike. Teorijska razmatranja Mihaila Bahtina i
dalje nude uverljive eksplikacije ove pojave, iako se ¢uveni teoreticar bavio
prvenstveno proznim formama, smatrajuci da pozorisni dijalog nije u sta-

3 Preuzeto iz: Leksika moderne i savremene drame, ur. Z. P. Sarazak (2009), 31-32, kao i iz po-
glavlja ,Nova podela glasova“ iz Poetika moderne drame (Sarazak 2012: 143-147).



nju da se oslobodi ,,monolitnog jedinstva“ dramske strukture.* Zato fenomen
odricanja od dijaloga vidimo na tragu zamerki koje je Bahtin stavljao pre
svega na racun dijaloga tzv. platonovskog tipa kao laznog dijaloga, konstruk-
ciji filozofske majeutike koja se odvija mehanicki glatko ,.kao podmazana® s
predvidivim odgovorima ,,da“ i ,,ne“ na pitanja koja postavlja superiorni So-
krat. Bahtinovo videnje Sokrata kao dogmati¢nog demijurga ¢iji je govor ka-
vez iz kojeg istinski dijalog ne uspeva da se oslobodi zamerka je koju cuveni
teoreticar pripisuje manje-vise svim dramskim piscima. Istu argumentaciju u
novije vreme skoro potpuno preuzimaju i postdramske poetike.

U potrebi da izademo iz zac¢aranog kruga teoretisanja o dijalogu, skre¢emo
paznju na snazan impuls koji je u novije doba dosao iz prirodnih nauka, za-
hvaljujudi raspravi koju je inicirao ¢uveni fizicar Dejvid Bom knjigom On
Dialogue (1990). Bomova su razmatranja potaknuta problemima nau¢ne me-
todologije, ali i komunikacije izmedu razli¢itih nivoa fenomena u kvantnoj
mehanici, oblasti kojom se proslavio. Nemogu¢nost dijaloga i Zestinu kon-
kurentnih stanovista Bom je uocio kao veliku prepreku u svim subjektivnim
relacijama, pocev od individualne psihologije, drustvenih struktura pa do
kvantne mehanike. Stoga dijalog on nadasve vidi kao nacin ekspanzije svesti
ucesnika, vrstu laboratorije koju definise na sledeci nacin:

Pojam dijaloga je izveden iz grcke reci dialogos. Logos znaci re¢ ili u
nasem slucaju znacenje reci. A dia znaci ’kroz’, a ne dva. Dijalog moZe
biti izmedu bilo kojeg broja ljudi, a ne samo dvoje. Cak i jedna osoba
moze imati osecaj za dijalog u sebi, ukoliko je prisutan duh dijaloga. Slika
zamisli koju ovo stanoviste sugerise je tok znacenja koji protice kroz nas i
izmedu nas. (Bohm 1996: 6-7)

»Igra dijaloga®, po Bomu, zasniva se na pravilima izmedu kojih izdvajamo:
fasilitator daje samo osnovne principe dijaloga, ali bez hijerarhije uc¢esnika i
bez ponudene agende; put se odreduje tokom procesa na osnovu hronologije
koraka; ucesnici su u poziciji da slusaju jedni druge, uz posmatranje onoga

4  Bahtinove opservacije o pozori$nom dijalogu uglavnom su usputne i bez $irih razmatranja
o odlikama dramske strukture. Stanoviste o monolitnosti dramske forme Bahtin pominje u
Problemi poetike Dostojevskog (Bahtin 1967: 69), dok u drugim tekstovima, pre svega u Autor
i junak u estetskoj aktivnosti (1991), ulazi u razmatranja koja se posredno ti¢u dramske forme,
naro¢ito povodom neizbeznog primera Edipa (Bahtin 1991: 78-80). Donekle suprotno pret-
hodnim prigovorima, ovde vidimo kako, po Bahtinovom tumacenju, stabilnost dramske forme
ne ograni¢ava Edipa u njegovoj pogresnoj percepciji samoga sebe, kroz sukscesivno upustanje
u dijaloske odnose sporenja, saglasavanja ili opovrgavanja u jednoj ipak polifoni¢noj celini,
kroz stanovista koja oli¢avaju svi dramski akteri, a ne samo glavni protagonista.
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$to se desava kod sebe i u grupi; nijedna ideja, ma koliko zvucala iracionalno,
ne sme biti odbijena i dr. Svrha takve forme je saglasnost u kojoj se, suprotno
pozori$nom agonu kao takmicenju suceljenih stanovista, svaki ucesnik nalazi
u dobitnoj, win-win poziciji. U ovoj vrsti dijaloga se do ¢injeni¢nih istina ne
dolazi sukobom i odbranom misljenja, ve¢ i iz onoga $to je precutano, usled
Cega dijalog tesko opstaje u religiji ili nauci gde nepomirljive omraze izbija-
ju upravo medu istomisljenicima (tu navodi primer Anstajna i Nilsa Bora
koji nisu vise mogli zajedno da sede u istoj prostoriji). Na prvi pogled, Bo-
mov model dijaloga nadasve je forma grupne psihoterapije, panel-diskusija
ili conflict management, liSen neposrednih reakcija Cije se izbegavanje shvata
kao pozeljno ishodiste. Konfliktna suceljenost, tj. ono $to pozorisnu dramu
najvise zanima kao tema i situacija, bila bi zapravo nista drugo do prekid
Bomove vrste dijaloga, i to mahom iz neocekivanih, nevidljivih razloga u tre-
nutku njihovog odvijanja. Uvidanje i ispitivanje ovih prekida kao neizbeznih
zivotnih situacija takode su predmet Bomovih zanimljivih ispitivanja, gde je
nemogucnost verbalizacije ¢esto povezana i sa uplivom uvecane svesnosti
ucesnika.

Od Bomovih ucenika posebno izdvajamo Britanca Antonija Blejka, koji
se kroz vise izvanrednih studija posvetio temi dijaloga kao prisustvu vise,
nadsubjektivne inteligencije Cije ucesc¢e opredeljuje kvalitet delatnosti, ali
uz odredene preduslove i razvijenu vestinu ucesnika. Bez moguc¢nosti da
ovde ulazimo u Blejkova opsezna, inspirativna zapazanja iz Sirokog polja
nauke, religije, knjizevnosti i ezoterije, skre¢cemo paznju na bliske nam po-
zorisne analogije. Tako u svojoj studiji The Living Eneagramme (1996), u
poglavlju Drama, Blejk razmatra strukture pozorisnih i filmskih narativa.
Posebno je zanimljivo $to se mogu¢nost dijaloga kao kvalitativhog pomaka
uocava na odredenim tackama unutar implicitne strukture u svakoj dovrse-
noj naraciji, gde Blejk priziva u pomo¢ i modele tradicionalne dramaturgi-
je, poput Aristotelovog razmatranju o pocetku, sredini i kraju tragicke pri-
¢e (Aristotel 1988: 57) ili Frajtagove piramide, najpoznatijeg univerzalnog
modela kreiranja i interpretacije dramskih struktura. Blejkov pristup izdva-
jaiuvid da se unutar dijaloskog procesa njegova dinamika, etape, prostorni
ambijent, emocionalno stanje i kvalitet nuzno menjaju, i to na pravilan,
zakonomeran nacin u kojem je verbalizovanje nuzna, ali ne i konstantna
osobenost. Vestinu dijaloga Blejk naziva ,vrhovnom umetnos¢u® (podrob-
no opisana u knjizi The Supreme Art of Dialogue), a koja se u teatru ne tice
samo izvodaca i publike ve¢ i onih koji dijalog pi$u i balansiraju amplitude
njegove promenljive direktne i indirektne razmene. Tu je i glavna razlika
koja ove pristupe odvaja od semiotickih opisa pozorisnog dijaloga u odno-



su na formu, zanr ili diskurs,’ a mnogo rede, kao $to otkriva Blejk, u odnosu
na njihovo mesto u strukturi naracije kao dovr§enog procesa, zavisno od
broja i nivoa ucesnika.

Verziju Bomovog dijaloga slikovito je opisao jos jedan teoreticar nauke, Ervin
Laslo, kao bajku o igri koja generise sopstveni cilj. Tenzi¢nost ovakvog tipa
dijaloga proistice iz prethodnog scenarija, ali i njegove alternativne verzije
kao u igrama asocijacije. Nauc¢nik-ispitiva¢ na sebe preuzima ulogu svojevr-
snog glumca, i to na slede¢i nacin:

U uobicajenoj verziji ove igre, jedna osoba napusti prostoriju, a ostali se
dogovore o tome koju stvar ili objekat ta osoba mora da pogodi. Data
osoba moze da postavi najvise dvadeset pitanja, pri cemu na svako moze
da dobije samo odgovore ,da“ili ,ne". Ali, svako pitanje suzava dijapazon
mogucnosti, zato sto iskljucuje alternativne mogucnosti. Na primer, ako
je prvo pitanje ,da li je Zivo?“ (kao suprotnost nezivom), odgovor ,da“
iskljucuje sve drugo osim biljaka, Zivotinja, insekata i jednostavnih orga-
nizama.

U alternativnoj verziji, osoba napusta sobu, a ostali se, ne obavestavajuci
je o tome, dogovore da se ne dogovore o datoj stvari ili objektu, ali pre-
tvarajuci se kao da su se dogovorili. Ipak, oni moraju da daju dosledne
odgovore. Sledstveno tome, kada se njihov suigrac vrati i pita ,Da li je
Zivo?“ i odgovor koji dobije je ,,da‘; onda svi naredni odgovori moraju da
se pretvaraju da je stvar koja treba da se pogodi biljka, Zivotinja ili mozda
mikroorganizam. Iskusni igrac moze da suzi obim mogucnosti na takav
nacin da u okviru od dvadeset pitanja identifikuje jedan konacan odgovor
- na primet, mace iz susedstva. A ipak, to nije bio cilj onda kada je igra
pocela. Nije postojao nikakav cilj — onaj koji se pojavio generisala je sama
igra! (Laslo 2007: 148)°

5  Kao primer jedne takve semioticke analize koja pozori$ni dijalog posmatra kao vid kreiranja
estetickog znacenja, izdvajamo podelu Erike Fiser Lihte na Cetiri tipa dijaloga u dramskim
tekstovima: literarno-literarni, literarno-usmeni, usmeno-literarni i usmeno-usmeni dijalog
(E. E. Lihte, 1984). Kao $to vidimo, podela je nadinjena na osnovu, u teatrologiji danas inace
preovladujuce distinkcije literarne/neliterarne, zapravo tekstovne/vantekstovne komunikacije,
i potpuno se razlikuje od shvatanja dijaloga kao procesa unutar dramske strukture. O toj dina-
micnoj strani dijaloga semioticke definicije jedva da bilo $ta govore.

6  Istovetnu igru dijaloga takode opisuje i Blejk, o tome kako sasvim razli¢iti ljudi mogu imati
istovetnu stvar na umu a da toga uopSte nisu svesni, gde se u procesu dijaloga na kraju pojav-
ljuje neupitni rezultat - onaj koji nije ni postojao pre zapocetog dijaloga. Za ovu vrstu dijaloga
Blejk smatra da bi se ,,mogla dokazati kao najmo¢niji metod misljenja do sada razvijen na ovoj
planeti (Blake 2008, 227).
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U svetu knjizevne fikcije, slican dijaloski obrazac opisivao je jos Bahtin po-
vodom romana Dostojevskog, donekle cak kao negativan savet za romansi-
jere-pocetnike: pisac se upusta u pisanje romana tako $to u ekspoziciji po-
stavlja glavne likove unutar $turog sinopsisa, ali ne znajuci kako ¢e njihovi
odnosi kasnije da se razviju. Istovetan proces lako je uociti prilikom pisanja
i dramskih testova, gde dijalog u svom verbalno-tekstovnom obliku potpuno
gubi onu vrstu determinisanosti i funkcionalnosti od koje izvodacka praksa
strepi. Takode mozemo da govorimo i o, u pozori$noj praksi inace cestoj,
izgradnji neke nove, vantekstovne strukture nakon odredenog broja scenskih
izvodenja ili ¢ak nove verzije teksta. Pre svega tu mislimo na prostor glumac-
ke improvizacije, na tragu zapazanja poput Tomasa Ricardsa, ucenika Jerzija
Grotovskog, da je improvizacija moguca samo unutar stabilne strukture, te
da se visok nivo spontanosti moze ,,posti¢i samo u komadu koji je strukturi-
ran® (Ric¢ards 2007: 93).

Ovde okoncavamo nas$ izbor teorijskih tema o dijalogu dovoljnih da se upu-
stimo u razmatranja o primerima konkretnih predstava.

Iz tekuce brojne repertoarske ponude izdvajamo vise primera, ali po strani
od nekoliko istaknutih, nagradivanih predstava jasne monoloske i horalne
strukture kojima se ovde nec¢emo baviti (poput Kaspara Petera Handkea u
izvodenju Jugoslovenskog dramskog pozorista, Kretanja Dimitrija Kokanova
u izvodenju Bitef teatra, kao i Dece Milene Markovi¢ u izvodenju Narodnog
pozorista). Takode ne¢emo razmatrati ni neke od komercijalno plasiranih
projekata poput Lepa Brena prodzekt (Bitef teatar), kao i mozda pre svih, po-
pularnu monodramu Dejt Sandre Siladev, ¢ija je stand-up forma proistekla
na monoloskim fragmentima unutar kratkih video-klipova na drustvenim
mrezama kao primarnoj, dakle nepozori$noj formi.

Osvrt zapocinjemo s repertoarske margine (postavke na malim scenama ili
uz upadljivo retka izvodenja), povodom dva teksta inostranih autorki izve-
denih u Ateljeu 212, Amsterdam Mare Jare Asud i Revolt Alis Ber¢, struk-
turiranih u dijaloskoj formi, ali shodno njihovoj postdramskoj poetici (uz
sve neizbezne probleme koje ova legitimacija nosi prilikom inscenacije) bez
naznacenih likova koji ih izgovaraju, pa ¢ak i njihovog ta¢nog broja. U oba
slucaja, razudenost dramske strukture postavlja se nasuprot ovoj fundamen-
talnoj nejasno¢i kao glasan, neupitan kriticki stav o konkretnim drustvenim
pitanjima. U Amsterdamu Mare Jare Asud taj stav se tice konformistickog
zaborava savremenih generacija u odnosu na Holokaust tokom Drugog svet-
skog rata, dok se u Revoltu Alis Ber¢ osuduje potlacenost Zene u savremenom



drustvu. U Amsterdamu radnja zapocinje incidentom kada glavna junaki-
nja shvata da je na njen racun za utrosak elektri¢ne energije, birokratskom
omaskom, nakalemljen dug bivsih stanara, Nemaca koji su tokom Drugog
svetskog rata u istom stanu Ziveli na rac¢un zakonitih vlasnika - Jevreja na-
stradalih u Holokastu. Ali to nije ekspozicija dramske radnje, ve¢ uvod u re-
konstrukciju davnih dogadaja, gde ne samo da ne razaznajemo jasnu poziciju
protagonista u sadasnjosti iz koje se govori vec se, u jednom prepoznatljivo
proznom vrludanju fokalizacije s prvog na trece lice naracije, scenska radnja i
njen dijalog prepustaju tavorenju izvan artikulacije intersubjektivnih odnosa
i njegove razrade. Sli¢nu vrstu kvazidijaloga zaticemo i u Revoltu (originalni
naziv komada: Pobuni se. Rekla je. Opet se pobuni), iako tekst nema podra-
zumevanu tezinu drustveno-istorijske teme kao u Amsterdamu. Tekst takode
nema utvrden broj likova ni njihov opis, izuzev govornih radnji koje tek deli-
mic¢no artikuli$u ono $to u predocenim okolnostima u tekstu skicirani likovi
(ne)osecaju i (ne)misle. Jasno je jedino to da se radi o Zenama koje se u svojoj
rodnoj ulozi osecaju neadekvatno, potlaceno, psihoti¢no i bolesno, kao i o
muskim likovima koji manje-vise motiviu ovu radikalnu, povremeno ¢ak
mizandrijsku sliku musko-zenskih odnosa. Gustu (post)dramsku narativnu
maglu ne rasci§¢ava ni povisen ton replika, kao ni ¢itav jedan pravilnik uput-
stava o nacinu njihovog izgovaranja koji se prilaze na pocetku teksta. Jo$ vise
od Amsterdama, Revolt nudi svojevrstan strukturni i dijaloski kolaz, naizgled
otvoren za razlicita rediteljska ¢itanja, ali u biti hermeti¢an, pseudodijaloski,
neurotski konfuzan, te stoga ne¢emo ni ulaziti u to kako su rediteljske po-
stavke ove dve predstave izlazile na kraj s problemima pred koje su ih stavile
njihove nagradama ovencane evropske autorke.

Prethodni primeri nas dovode i na teren politickog teatra, i njegovih poriva
da direktno ili indirektno ukaze na postoje¢e drustvene probleme. Inspiri-
san odsustvom dijaloskog diskursa u javnoj sferi koja mahom grupise isto-
misljenike (politika, mediji, intelektualne grupacije), srpski politicki teatar
je s vremenom oformio jedan ve¢ ustaljen, predvidljiv nacin izbegavanja ili
¢ak otvorenog negiranja dijaloske forme u korist ¢itavog niza postdramskih,
to jest monoloskih i kvazidijaloskih postupaka. Situacija se doima paradok-
salno: pledirajudi za afirmaciju dijaloga, ¢iji se nedostatak vidi kao urgentna
potreba i simptom obolelog drustva, ove predstave nude skoro isklju¢ivo mo-
noloske sadrzaje i postupke. Takode je primetno i da se ovaj pristup artiku-
lisao u okviru jedne krajnje ultimativne verzije rediteljskog teatra. Uprkos
medusobnim razlikama u poetikama, vodece reditelje srpskog politickog
teatra (Kokan Mladenovi¢, Andra§ Urban, Zlatko Pakovi¢) povezuje bliski
ideoloski diskurs, narocito povodom tema tzv. kulture secanja i aktuelizacije
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dramskih i proznih dela, koje se ¢esto zasnivaju i na indirektnoj kritici reper-
toarskog mainstream-a, ali uz pretenzije da se iz institucionalne pozadine na
taj prostor suvereno zakoraci. Otuda brojni, tokom godina ve¢ izgradeni re-
diteljsko-dramaturski $abloni, uz ve¢ rutinsko koriS¢enje postdramskog na-
rativnog arsenala poput songova i horalnih partija, pevanih i govornih, a tu je
i ucestalo koris¢enje medijskih pomagala poput mikrofona, Cije je akusticko
(pre)naglasavanje s vremenom dodatno urusilo ionako ve¢ krhke, mahom
ilustrativne ambicije sve redih dijaloskih partija. Da je odnos prema tekstu u
ovakvim pristupima ponekad moguce iscrpiti na nivou obic¢ne parole, rekla-
mnog slogana, anegdote ili pak dosetke svedo¢i i hronoloski poslednji primer
iz ove grupe predstava na beogradskim scenama, Sekspirov Tit Andronik u
reziji Andrasa Urbana i u izvodenju JDP-a. Kontekstualizacija i diskurs in-
terpretacije cuvene tragedije u predstavi pocinje i zavrsava se ve¢ u njenim
prvim minutima, obrusavanjem poslednjeg slova scenografije koja u dubini
scene markira ime TITO: epohu marsala Tita smenjuje epoha Tita Androni-
ka. U svojem interpretativnom reduciranju Sekspirovog tragickog prvenca
kao neupitne titoisticke apoteoze, predstava se u potonjem trajanju ni idejno
ni strukturno ne pomera od svoje pocetne teze, opstaju¢i u domenu sveopste
kakofonije ¢iji vizuelni i akusticki kanibalizam ve¢ unapred prekida sve dija-
loske relacije i na sceni i u publici.

Fenomen dedijalogizacije takode je nemoguce posmatrati po strani od dubin-
skih promena u procesu nastajanja predstava u srpskim pozoristima. One su
dovele do izrazite afirmacije reditelja ne samo kao klju¢ne ve¢ i kao iskljucive
egosfere koja suvereno zadire u skoro sve pozorisne discipline i kompetencije.
Tako su scenografi, kompozitori, a narocito oni koji pisu dijalog za pozoriste,
tj. dramaturzi i dramaticari, ve¢ duze vreme na meti jedne ekstremno pro-
tumacene ideje o reditelju kao totalnom pozorisnom autoru. Ovde ne¢emo
ulaziti u sve produkcione, ponekad i banalne motive za legitimaciju takvog
stanovista, poput skra¢ivanja vremena za pravljenje predstava ili pojeftinjenja
njihovog kostanja. Produkciono privilegovanu, a u biti monolosku usamlje-
nost reditelja odslikava i sve ucestalija pojava tzv. autorskih projekata, naro-
¢ito povodom dramatizacija klasi¢cnih romana kao, ispostavice se, omiljene
postdramske pretenzije. S vec prilicnom pouzdano$¢u mozemo reci da se ovo
iskustvo pretezno pokazalo kao negativno, narocito povodom aktuelizacije
klasi¢ne proze u svetlu savremenih politickih i ideoloskih diskursa, gde su,
donekle predvidivo, od srpskih pisaca najgore prolazili Andri¢ i Crnjanski.”

7 U grupi najgrubljih revidiranja tokom poslednjih godina izdvajamo: feministi¢ke interpreta-
cije u Anika i njena vremena (SNP), aktuelizaciju o gradanskom ratu u Bosni 90-ih u Na Drini
¢uprija (SNP), kao i vrhunac ovih nasilnih, ¢ak potpuno banalnih revizija - Roman o Londonu



Na drugoj strani, monoloski koncepti autorskih projekata iskristalisali su se
i kao klasi¢an prostor storitelinga, naznacen minimalistickom scenografijom
sa stolicama i mikrofonima (tim nemilosrdno rabljenim alatom dedijalogi-
zacije na srpskim scenama), gde nalik Bomovoj koncepciji grupnog, beskon-
fliktnog dijaloga tokom predstave pratimo unakrsna izlaganja o razmatranoj
temi. Pojedine rediteljske poetike, kao u predstavama reditelja Jerneja Loren-
cija (Jevandelju po F. M. Dostojevskom, Carstvo nebesko), zasnivaju se upravo
na takvom obrascu, gde umesto artikulacije odnosa izmedu scenskih aktera,
slus$amo monoloske ispovesti na zadate teme, kroz mes$avine fiktivnih, doku-
mentarnih i privatno-biografskih sadrzaja. Ali deskripcija u govoru i naraciji
ostaje dominantno prozna i pseudodokumentarna, pa ukupni dometi ipak
ostaju duboko u senci kompleksnosti tema, tek kao skice, obi¢ni uvodi ili
preporuke publici da se upusti u dalja, vanpozori$na proucavanja.

Ali da dijaloski odnos moze da egzistira i na monoloskim partijama, na neo-
bi¢an nacin posvedocio je jedan zaista uspeli primer: Moj muz u reziji Jovane
Tomic¢ i u izvodenju JDP-a, po istoimenoj zbirci pripovedaka makedonske
autorke Rumene Buzarovske. Dramatursko-rediteljska okosnica deluje kraj-
nje jednostavno i s minimalnim intervencijama u odnosu na prozni tekst,
pretocen u duo-dramu u izvedbi Sanje Markovic i Jovane Belovi¢, koje sukce-
sivno tumace razlicite likove iz odabranih pripovedaka. Svaka za sebe, glumi-
ce tvore dva opre¢na temperamenta, introvertni i ekstrovertni, ¢ija medusob-
na opozicija unutar relacije govorenje-slusanje tvori jasan, uzbudljiv dijaloski
rezultat. Reakcije i gestovi na govor partnerki, iako ne ometaju monologe-is-
povesti, ¢esto ukazuju na neosvescene, potisnute sadrzaje ili protivurecne
moralne konsekvence, ali im u isti mah ne oduzimaju autenti¢nost ili povod
za saosecanje. Sve to na sceni tvori dragocenu tenziju za koju imamo utisak
da u svakom trenutku moze da opovrgne istinitost monoloskog iskaza. To se
do kraja predstave ipak ne desava, ali uz veoma uzbudljiv dijaloski rezultat,

Na drugoj strani, neobican vid dedijalogizacije zati¢emo u Sofoklovom Caru
Edipu, takode u izvodenju JDP-a, u reziji Vita Taufera. Indikativan je na¢in na
koji je ovaj, najklasi¢niji primer dramske forme u predstavi monoloski sve-
den jednostavnim aktom glumacke podele, tj. dodelom naslovne uloge tre-
nutno najangazovanijem i najistaknutijem domacem glumcu Milanu Maricu.
Javna ali i estradna logika ovde deluje neumoljivo, pa rezija svesno kalkulise
plasiranjem ,,srpskog Edipa“, imajuci u vidu veliku popularnost filmskog hita

(BDP), u kojem jedan neshvatljivo mlad knez Rjepin, u braku sa znatno starijom suprugom,
postaje simpatizer Oktobarske revolucije.
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Toma s Mari¢em u naslovnoj ulozi. Aluzije na film su ocigledne, $to uslov-
ljava aktuelizaciju s kojom je bilo tesko, bukvalno nemoguce dovesti ¢uve-
nu tragediju u organsku vezu. Tako ,,na$ Edip" ostavlja utisak korporativnog
menadzera koji svoju nemilosrdnu sudbinu postepeno otkriva u pauzama
izmedu stresne uzurbanosti i poslovnih sastanaka u dekoru lokalne kafane.
Kafanski $timung sve suverenije osvaja nevidljivu nam Tebu, a orkestar u po-
zadini izvodi numere koje kao da pripremaju kulminaciju u refrenu prigod-
nog hita Kafana je moja sudbina. Ali umesto neizvedenog hita, zavrsni obrt
otkriva Edipa koji, oslepljen i sav krvav, naglo izranja iz prvih redova publike
i izgovara monolog o otkri¢u Lajevog ubice. Da li je ova efektna scena bila
dovoljna kao pokrice u interpretaciji ¢uvene tragedije? Mozda, da je tokom
predstave bio uspostavljen makar kakav dramski odnos u orbiti monoloske
usamljenosti glavnog protagoniste. A ta usamljenost u predstavi nije poticala
niti od glume, niti od teksta, niti od dramaturske prerade, ve¢ - isticemo to
kao neobican kuriozitet — usled izuzetne popularnosti glavnog glumca i nje-
gove filmske uloge koja je ostale partnere neminovno ostavljala u senci, iako
se radilo o veoma reprezentativnoj glumackoj podeli doti¢nog pozorista.

Donekle su ocekivani, ali u svojem dominantno monoloskom okruzenju sve
redi, pa utoliko i lakse uocljivi primeri u kojima dijalog i dalje egzistira unu-
tar klasi¢ne dramske forme. Ne izgleda slucajno $to se u ovoj grupi primera
izdvaja Ibzen (na kojeg i naucnik Blejk skre¢e posebnu paznju u svojim po-
zori$nim eksursima), dok mi za ovu priliku izdvajamo Noru u reziji Tatjane
Mandi¢ Rigonat i u izvodenju Narodnog pozorista. Upravo je dijalog kod
Ibzena tokom vise od jednog veka bio meta glasnih zamerki zbog svoje (pre)
naglasene funkcije u razvoju dramske price, a jo$ vie usled okolnosti da sve
likove i radnju unapred, i pre podizanja zavese, beznadezno vezuje za uzroke
u proslosti. Stoga i likovi i radnja kod Ibzena odrazavaju sustinsku nuznost,
poziciju neslobode u odnosu na proslost koja ih determinise, pa dijalog i nje-
govi potencijali ostaju upadljivo izmesteni iz dimenzije sadasnjeg trenutka
izvedbe. Ono §to se, medutim, u ovakvim zamerkama cesto prenebregava,
a predstava Narodnog pozorista jasno pokazuje, jeste dovrSenost Ibzenove
»~monolitne“ dramske strukture i njene podele na celine, tj. na ¢inove. Radnja
je izvesna, ali nivo svesti likova o sopstvenoj situaciji nije, zahvaljujuci proce-
pima koje otvaraju meducinovi i pauze izmedu scena, koje se ponekad okon-
¢avaju naglo, ¢ak kao tzv. klithengeri. Najzanimljiviju situaciju u Nori zatice-
mo pri kraju Cetvrtog ¢ina, u ¢uvenom dijalogu kada supruznici ,,prvi put®
iskreno razgovaraju. U predstavi Narodnog pozorista ovaj dijalog je imao do-
datnog efekta narocito zbog ukupne interpretacije na osnovu koje je postala
vidljiva podjednako pasivna i dramska i drustvena pozicija oba supruznika



u tumacenju Nade Sargin i Nenada Stojmenovica. Norina dobronamerna, ali
lakomislena pozajmica nehotice je dovela Torvalda pred zid njegovih privat-
nih i poslovnih odnosa, §to je u zavrsnom dijalogu predstave obelodanilo
dve zanimljive posledice: anuliranje tradicionalne, feministicke interpretacije
najcuvenije Ibzenove drame, kao i vrhunac dijaloga koji pre svega Torvalda,
u situaciji paradoksa, liSava moguc¢nosti adekvatne verbalizacije. U doti¢noj
sceni to najbolje olicava improvizovan tekst kojeg nema kod Ibzena i pitanje
bez odgovora koje Nori postavlja Torvald: ,,Sta je sad ovo? Neki feminizam?“
Samim tim, i iznenadeni gledalac moze da reaguje na slican nacin: ,,Pa ova
drama uopste nije o feminizmu!“, budu¢i da Norino napustanje kuce u ¢ijem
luksuzu je uzivala vise nije skopcano ni sa kakvim rizikom - jer ta bankroti-
rana, ,,lutkina kuca“ zapravo vise i ne postoji, otisla ona iz nje ili ne!

Receni primer je i dobra ilustracija ,,protivurecnosti koja zaustavlja umS si-
tuacija koju Antoni Blejk shvata kao pozeljan, pragmatic¢an iskorak u dija-
loskim aktivnostima, kroz paradoks kao ,otkrice puta ka visoj inteligenciji
(Blake 2010: 356), a koji se na vrhuncima dijaloga ne mora ili ¢ak uopste ne
moze verbalizovati u vecini zZivotnih, ali ni pozori$nih situacija. Ovo takode
razumemo i kao protivre¢nost ,izmedu uslova iskazivanja i sadrzine diskur-
sa‘, varijante koju je An Ibersfeld opisivala kao konstelaciju gde dijalog funk-
cioni$e kao paradoks, ali uz uvid da se on tu zapravo prekida: ¢ak i kada se
verbalizacija nastavlja, njen smer diktira promenjena, uvecana ili pak srozana
svest aktera, nesposobna da izrazi novo stanje (Ibersfeld 1982: 222).

Slican, jo§ efektniji primer zatekli smo u Ubistvu u Orijent ekspresu Agate
Kristi, u dramatizaciji Kena Ludviga (rezija Darjana Mihajlovi¢a u izvode-
nju Pozorista Boska Buha). Lik poznatog inspektora Herkula Poaroa u istrazi
tapka po mraku da pronade ubicu u ¢uvenom vozu, ¢ak i nakon anketiranja
osumnjic¢enih. Dramatizacija inteligentno potencira metateatralnu ravan za-
pleta, koriste¢i okolnost da je kolektivni izvrsilac ubistva niko drugi do jedna
dobro uigrana glumacka trupa. Pre nego sto to otkrije, frustriranom Poarou
se, pred licima lazljivih antagonista, otima uzdah i klju¢na replika predstave:
»Kad vas vidim, misao mi umre!“ Kao i u slu¢aju Torvalda u Nori, mehanicki
tok konverzacije zatice kolaps, ali posle kojeg resenje ubistva postaje moguce.
Za potpisnika ovih redova je, medutim, bilo posebno iznenadenje kada je
shvatio da navedene replike uopste nema u originalnoj dramatizaciji, ve¢ da
je nastala kao rezultat inspiracije glavnog glumca, Andrije Milosevica. Jedna-
ko kao i na primeru Stojmenovi¢evog Torvalda,® dakle, i ovde smo svedoci

8  Adaptacuju Nore u Narodnom pozoristu potpisuje rediteljka Tatjana Mandi¢ Rigonat, tako da
nismo sigurni da li se i u ovoj predstavi mozda radi o improvizaciji glumca.
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novonastalog teksta koji, upravo zahvaljuju¢i stabilnoj strukturi dramskog
komada, poseduje moguc¢nost nadgradnje u minimalnoj vrsti verbalizacije,
ali s maksimalnim znacenjskim nabojem.

U trenutku pisanja ovog teksta primer francuskog dramaticara Florijana
Celera, kao najzastupljenijeg inostranog dramaticara na beogradskim scena-
ma, takode razumemo kao pokusaj da se utoli pozorisna glad za klasicnim
dramskim dijalogom. Celerove drame, narocito trilogija Otac, Majka, Sin,
izraziti su primeri klasi¢ne dramske naracije, ali za nasu temu o dijalogu na
poseban nacin - zapleti se obrazuju oko naslovnih protagonista cije obolele,
senilne ili na drugi nacin psiholoski razorene vizure dovode u pitanje njihovu
¢injeni¢nu autentizaciju. Dramska struktura je stabilna, ali ne i psiha oko koje
se oblikuje. Celerovi dijalozi sa ucestalim, kratkim zapitkivanjima i banalnim
potpitanjima (procentualno, oko polovine svih replika su forme zapitkivanja)
funkcioni$u sli¢no kao i u komedijama, ali uz visoku cenu usled koje temat-
sko srediste ostaje prazno. Stoga Celerove drame razumemo pre svega kao
eksperimente o preispitivanju ljudske percepcije u grani¢nim stanjima de-
mencije, mentalne poremecenosti ili ekstremne psihoze, i to ne sa stanovista
protagonista bolesno nesvesnih de$avanja oko sebe, ve¢ nadasve publike koja
ne shvata sta se u komadu zapravo desava.

I na samom kraju nasih razmatranja, izdvajamo jo$ jedan autenti¢ni primer
dijaloga, iz gostujuce predstave Crnogorskog narodnog pozorista, po tekstu
srpskog klasika poznatog upravo po tome da njegovi likovi otvoreno, skoro
bez ikakvog podteksta saopstavaju svoje namere ¢ak i kada su necasne, vul-
garne ili glupe, i to u neposrednom prisustvu suparnika. Govorimo o Brani-
slavu Nusicu i remek-delu Pokojnik, u reziji Egona Savina. Receni opis nusi-
¢evskog dijaloga je u pozori$noj praksi i kritici s vremenom artikulisao ceste
prigovore i negativne konotacije, i to iz onih istih motiva koji moderna drama
pripisuje klasicnom dijalogu i njegovom prevelikom oslanjanju na dramatur-
$ke i glumacke $ablone. Donekle nehotice, i Savinova adaptacija je ponudila
primere mentalnog (ne)funkcionisanja dijaloga o kojima je prethodno bilo
reci, buduci da je usled nekoliko drasti¢nih skracenja teksta (narocito u dru-
gom ¢inu, u ¢uvenoj 16. sceni pokojnikovog ,,povratka iz mrtvih®) naslovni
lik ostavila bez dorecene motivacije. Time je fokus publike s Pavla Marica
premesten na lik Spasoja i njegove, u susretu s paradoksima, reakcije per-
manentne zbunjenosti, zate¢enosti i panike. Sli¢no frustriranom Poarou iz
Ubistva u Orijent ekspresu, i lik Spasoja u tumacenju Mladena Nelevic¢a dolazi
do granice mentalnog funkcionisanja, sa upadljivo sli¢cnim verbalnim formu-
lacijama, ali ovoga puta iz originalnog Nusicevog teksta, a koje se provlace



poput lajtmotiva: ,Gospode boze, ja ne umem da mislim. To mi se prvi put u
zivotu deSava da ne umem da mislim...“

I ovde, dakle, zaticemo sjajan primer scenskog dijaloga koji unutar dovrsene
dramske strukture fluktuira kroz svoje razli¢ite funkcije i potencijale, sve dok
na vrhuncu, prilikom budenja iz jednog zacaranog mentalnog obrasca, ne
kolabira.

Prethodna razmatranja navode nas na nekoliko zaklju¢aka. Jedan od njih je
da je proces dedijalogizacije ili odricanja od dijaloga ve¢ duze vreme i u ra-
zli¢itom vidu odlika procesa jedne dubinske komunikacijske, estetske i so-
cijalne redukcije. Kao vid supstitucije dramskog teatra, ovaj je proces svo-
ju teorijsku podrsku nasao i jo$ uvek pronalazi u raznim performativnim i
postdramskim formama koje izbegavaju ili ¢ak otvoreno negiraju koris¢enje
dijaloga na njegovom tekstovnom i verbalnom nivou, svodeci ga na mahom
monoloske, pripovedne forme. Tako se savremeni teatar suoc¢io s neobi¢cnom
mogucéno$cu da postane prva umetnost koja se, nasuprot svojem poreklu i
tradiciji, odrekla verbalno-tekstovne komponente dijaloga i njegovih nara-
tivnih funkcija. Istu je pojavu moguce posmatrati i kroz naporedo uvecan
znacaj reditelja kao apsolutnog pozori$nog autora. Kao $to je u proslom veku
Sondi govorio o ,apsolutizaciji drame® kao destruktivnoj tendenciji, danas
na slican nac¢in mozemo da govorimo i o apsolutizaciji rezije kao interpre-
tativne, monoloske egosfere koja natkriljuje sve druge pozorisne kompeten-
cije, oblikujuci ne samo repertoare nego i institucionalnu dinamiku vodecih
srpskih pozorista. Hroni¢ne posledice su medutim ve¢ tu, u konfrontaciji
dramskog i rediteljskog teatra, koji je ovom prvom uzurpirao sve prerogative
na jednom ionako ve¢ suzenom kreativnom polju, a ¢iji rasplet su zloslutno
najavile cele dve pozori$ne sezone, 2015/16.12016/17. godine, kada prvi put
posle Drugog svetskog rata na glavnim beogradskim scenama nije praizve-
den niti jedan nov tekst. Naporedo, u okviru iste tendencije uocili smo porast
repertoarske potraznje za dramatizacijima proze i klasi¢nih dela, i to mahom
uz kori$c¢enje postdramskih, kvazidijaloskih postupaka, pretocenih u nara-
tivno-monoloske, recitalske, epske ili horalne partiture. Sli¢nu situaciju smo
prethodno ve¢ konstatovali u srpskom politickom teatru, uz njegov paradok-
salni rezultat: pledirajuc¢i za demokrati¢nost i uspostavljanje javnog dijaloga
povodom Sirokog spektra tabu-tema, ovaj teatar je poc¢eo da nudi skoro is-
klju¢ivo monoloske, od dijaloga opustos$ene scenske sadrzaje.

Najposle, preti li pozorisnom dijalogu odumiranje kakvo se ve¢ desilo tipo-
logiji karaktera, koja se tokom poslednjih stotinu godina iz pozorista prese-
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lila u domen analiticke psihologije i psihoterapijske prakse, ostajuci potpuno
van interesovanja nove drame i njenih inscenacija? Na prvi pogled, teznja
da se teatar reducira na oblike liSene verbalnog i tekstovnog dijaloga izgleda
nam na duzi rok neodrzivo, bezmalo nemoguce. Ipak, ¢esta uveravanja da u
konkurenciji novih formi i njihovih monoloskih rezultata dramski teatar jo§
nije rekao svoju poslednju re¢ u savremenom srpskom teatru ima sve manje
osnova.
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Abstract

Inspired by current theatre repertoires in Serbia, this paper examines the
phenomenon of their renunciation of dialogue and the various characteris-
tics of this increasingly prevalent trend. In the first part, the text addresses
the theoretical context, particularly theories that view the verbal and textual
features of dialogue as hallmarks of classical dramatic forms, which contem-
porary theatre strives to overcome. Theoretical support is also drawn from
an unrelated field - modern science theory - where the topic of dialogue has
been prominent for the last few decades, offering interesting theatrical anal-
ogies. The second part of the text reviews recent theatre productions. With
rare exceptions, the renunciation of dialogue is generally seen as a destruc-
tive tendency, especially in the two most common categories: political theatre
and plays based on prose works. Conversely, the nature of stage dialogue is
also considered in examples where it still exists within performances that
maintain a clear dramatic structure.
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Apstrakt

U tekstu se bavimo recepcijom Bitefa (Beogradski internacionalni teatarski
festival) na izlozZbama, odnosno nacinom na koji je nas vodeéi medunarodni
pozorisni festival prezentovan u muzejskim i galerijskim postavkama. To-
kom vise od pola veka - ne nuzno jubilejskim povodima - pojedini aspekti
Bitefa predstavljeni su u izlagackom kontekstu. U radu mapiramo kljucne
izlagacke postavke na ovu temu, a kao studiju slucaja izdvajamo izlozbu Svi
ekstremi Bitefa (Muzej pozorisne umetnosti Srbije 2011).

Tako postavljena tema - koja ne pripada striktno studijama pozorista nego
ih interdisciplinarno ,,prosiruje ka domenu muzeologije — istovremeno se
nadovezuje na prethodno sprovedeno istrazivanje strucne recepcije Bitefa
koje je obuhvatalo ne-muzeoloski ili izvorni Bitefov kontekst, (pozorisnu
kritiku i teatrologiju), a Ciji su rezultati publikovani u izdanju Otvaranje
granica: strucna recepcija Bitefa u Srbiji (FDU 2023).

Kljucne reci
Bitef, festival, izlozbe, muzeoloska recepcija, ekstremi Bitefa

Uvod

Kao naglasen fenomen naseg pozorista, Bitef je od osnivanja (1967) privlacio
paznju domace strucne, medijske i Sire drustvene javnosti. Uprkos brojnim
predrasudama, ili bar izvesnoj stereotipizaciji narativa o vecitim ,,nespora-
zumima“ ovog avangardnog festivala i lokalne sredine, Bitef je od svoje prve
godine bio afirmativno prihvacen u onom delu stru¢ne javnosti s ¢ijom se

1 ks.radulovic@gmail.com; ORCID iD 0000-0003-4049-3906
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recepcijom prvo suocio — a to je pozori$na kritika, pre svega ona referentna
(Radulovi¢ 2023).

Drugi okvir recepcije Bitefa jeste teatrologija (ili, u novije doba, studije pozo-
riSta), $to u nasem kontekstu podrazumeva teorijske radove/tekstove na temu
ovog festivala, objavljivane mahom u periodici, nau¢nim zbornicima ili sli¢-
nim izdanjima. Najzad, tre¢i okvir se odnosi, makar i hipoteticki, na knjige o
Bitefu: kada je re¢ o stru¢nim izdanjima koja pripadaju studijama pozorista,
dosad je publikovana jedna prevedena studija inostranog (Natalija Vagapova)
i jedna domaceg autora (Otvaranje granica: strucna recepcija Bitefa u Srbiji
Ksenije Radulovi¢).

Ovaj rad je unekoliko i nastavak istrazivanja koje je rezultiralo prethodno
navedenim naslovom. Naime, u istrazivanju struc¢ne recepcije Bitefa u Srbiji
fokus je, prirodno, bio na oblasti kojoj Festival izvorno pripada — pozoristu,
odnosno pomenutim domenima pozorisne kritike i teoretizacije/teatrologije.

Ali pored ,,izvornih® oblika stru¢ne valorizacije tema Bitefa je prisutna i u
izlozbenoj aktivnosti nase sredine. U pitanju su projekti nastali u okviru
nekoliko platformi ili institucija, a koji izlagacki prezentuju razlicite aspek-
te ili segmente manifestacije. Ova aktivnost tako ukljucuje (i) muzealizaciju
Bitefa, kroz izlozbe postavljene u nasim muzejskim institucijama, pre svega
onima koje po prirodi svoje delatnosti imaju najneposrednije relacije sa ovim
festivalom ili njegovim pojedinim dimenzijama (Muzej pozori$ne umetnosti
Srbije, Muzej primenjene umetnosti). Izvan muzeoloskog konteksta u uzem
smislu, na tom planu je od znacaja i aktivnost drugih domacih institucija kao
§to su, na primer, Istorijski arhiv Beograda i Bitef teatar, inostranih kulturnih
centara sa sediStem u Beogradu (Francuski institut), ili organizacija poput
Yustata (Jugoslovenski centar za scensku umetnosti i tehnologiju) i dr.

U narednom delu rada bi¢e najpre navedene klju¢ne izlozbe koje su u ce-
lini posvecene Bitefu, a prezentovac¢emo ih u kontekstu koji blize odreduje
njihov stru¢ni pristup (osnovne informacije o postavkama ili prate¢em tek-
stu). Nakon toga, izolova¢emo jednu od tih postavki — Svi ekstremi Bitefa —
kao ,,studiju slucaja” koja svojim izrazito (i izvorno) bitefovskim tematskim
konceptom, usmerenim na pojam ekstrema, pruza i odredene moguc¢nosti
za ,iskusavanje“ lokalne strucne, pre svega kriticarske artikulacije predsta-
va Bitefa. Drugim rec¢ima, posavsi od jedne muzejske platforme kao $to je
pomenuta izlozba, podseti¢emo najpre na najrazlicitije ekstreme kojima je
Bitef obelezen u istorijskom kontekstu, a na sekundarnom planu, recepciju



Festivala time delimi¢no prosirujemo sa izlozbene na kriti¢arsku aktivnost,
prateci kako su nasi autori prihvatali bitefovske ekstreme.

Izlozbe na temu Bitefa (hronoloski)

Svi prostori Bitefa (1997), autorka: Jelena Kovacevi¢, dizajn: Irena Sentev-
ska, zajednicki postavili Yustat i Bitef, u prostoru Muzeja primenjene umet-
nosti. Polaziste za ovu postavku bio je magistarski rad Radivoja Dinulovi¢a
na temu scenskih prostora Bitefa, odbranjen na Arhitektonskom fakultetu u
Beogradu. Iako nije imala cilj da obuhvati sve prostore na kojima se odvijao
Bitef, izlozba prati nac¢in na koji je Festival osvajao nove, ¢esto nepozorisne
prostore Beograda. Autorka navodi da je Bitef u pocetku pripadao Gradu, ali
je »,s vremenom zaposeo njegove delove tako da je i Beograd poceo pripadati
Bitefu“ (Kovacevi¢ 1997: 116).

Umetnicke manifestacije BITEF 1968-1973 (2005), autorka: Biljana Tomic¢,
Muzej primenjene umetnosti. Re¢ je o dokumentarnom prikazu programa
Likovni Bitef, koji je Biljana Tomic¢ sa saradnicima koncipirala i organizovala
kao prate¢i program Bitefa. Izlozba obuhvata celine koje se mogu smatrati
reprezentativnim uzorcima najvaznijih dogadaja u periodu od $est godina
koliko je projekat trajao (1968-1973). Nesumnjivi istorijski znacaj Likovnog
Bitefa ogleda se u tome §to je bio prethodnica nove umetnicke prakse, kao
najznacajnijeg fenomena vizuelne i konceptualne umetnosti koji je stvoren
u SKC-u 70-ih.

Izlozba Bitef - Velike nagrade (2007), autorka: Branka Prpa, realizacija: Sve-
tlana Adzi¢ i Olga Latinci¢, Istorijski arhiv Beograda. Izlozba priredena povo-
dom 40 godina Festivala bila je posvecena prvonagradenim predstavama za
koje je sa¢uvana arhivska grada (uz napomenu da su u prvim fazama Bitefa
tri predstave ravnopravno delile nagradu, tako da je broj nagradenih znatno
ve¢i od broja godi$njih izdanja festivala). Ova postavka je bila oblikovana
kao pozori$na scena; na ulazu su bili plakati, a u centru plato s potpisima
klju¢nih aktera, dok su sa strane postavljeni panoi s fotografijama predstava.
U pratecem materijalu organizatori su naglasili da je Bitef ve¢ postao istorija,
i to istorija koja i dalje traje, $to je retkost u drustvima i drzavama bez konti-
nuiteta institucija.

Bitef na plakatu (2010), kustoskinja: Aleksandra Milosevi¢, Muzej pozorisne
umetnosti Srbije. Prikazano je 30 plakata za Bitef, koji, kao i celokupni vizu-
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elni identitet Festivala, odrazavaju ideju traganja za novim tendencijama. Taj
identitet je u najvecoj meri vezan za stvaralastvo dizajnera Slobodana Masica,
vizualijama Bitefa (njegovo delo je i cuveni logo Bitefa — kruzna osnova sa
zvezdicama, u okviru kojeg je autor kontinuirano intervenisao).

Svi ekstremi Bitefa (2011), kustoskinja: Aleksandra Milosevi¢, idejni kon-
cept: Ksenija Radulovi¢, saradnik: Jovan Cirilov, Muzej pozoriSne umetnosti
Srbije.?

Francuska na Bitefu: 46 godina druZenja (2012), priredili: Branislav Glu-
mac, Filip Le Moan® i Jovan Cirilov, Francuski institut. Na ovoj izlozbi je
prikazano blizu 30 predstava iz Francuske koje su ucestvovale u selekcijama
Bitefa od njegovog pocetka do kraja prve decenije ovog veka. Kontinuirano
prisustvo savremenog francuskog teatra na ovom festivalu postavljeno je i
u $iri kontekst francusko-srpskih kulturnih veza. To se u istorijskom smislu
svakako odnosi na relacije nasih i francuskih nadrealista izmedu dva svetska
rata, kao i na uticaj pariske slikarske skole na nage umetnike u istom periodu.
Medutim, kulturne veze se nastavljaju i kasnije, pa tako teatar apsurda veoma
brzo stize iz Pariza u Beograd, pre svega putem predstava realizovanih po
dramama Semjuela Beketa i EZena Joneska, izvedenih upravo u Atelju 212, u
kojem je Bitef i stvoren. S obzirom na to da Francusku karakteride otvaranje
prostora za umetnike iz celog sveta (kao $to je, uostalom, slucaj s Beketom i
Joneskom), izlozba pokazuje da su francuske pozori$ne trupe ve¢ u prvim
godinama Bitefa bile predvodene vrhunskim rediteljima i drugim autorima
koji nisu francuskog porekla: Spanac Fernando Arabal, Argentinci Viktor
Garsija i Zerom Savari, te potomci ruskih emigranata Arijana Mnugkina i
Pjer Spivakov (Cirilov 2012: 8).

U katalogu izlozbe ukazuje se i da su 70-ih vodeci francuski reditelji poput
RoZea Plans$ona, Patrisa Seroa i Antoana Viteza, na Bitefu bili predstavljeni
postavkama koje su presudno doprinele promeni interpretativne paradigme
u podrucju klasi¢ne drame - i to njihovih nacionalnih klasika kao $to su
Molijer i Marivo. Potom iz Francuske na Bitef dolazi teatar pokreta, a Jovan
Cirilov zapaza da ova zemlja upoznaje beogradsku publiku i s dvojicom ko-
reografa poreklom s Balkana: Jozef Nad, rodom iz Kanjize u Vojvodini, koji
od pocetka 80-ih deluje u Orleanu, kao i Angelin Preljocaj, Francuz sa alban-
skim korenima (Isto: 9).

2 O tome vise u narednom delu teksta.
3 AtaSe za kulturu (Francuski institut u Beogradu)



Nebo nad Bitefom (2016) - zajednicki naziv za Cetiri izlozbe koje se zasni-
vaju na artefaktima u vezi s Bitefom, njegovom istorijom i tradicijom, kao i
institucijama koje su znatno doprinele razvoju festivala:

Bitef i RTS (autori: Bojana Andri¢ i Petar Dinovi¢)
Bitef i Atelje 212 (autorka: Vesna Bogunovi¢)
Bitef i NEW MOMENT (autor: Lazar Sakan)

Bitef i Bitef teatar (autorka: Vesna Bogunovi¢)

U okviru istog, 50. jubilarnog Bitefa realizovana je i izlozba SCENska LA-
Boratorija - studija slucaja Bitef studenata Scenske arhitekture, tehnike i
dizajna Fakulteta tehnickih nauka u Novom Sadu.

Izlozbe koje se celovito ili delom fokusiraju na Bitef priredivane su i u ino-
stranom kontekstu:

Retrospektivna izlozba plakata Bitefa (1967-2017) odrzana je u Kultur-
nom centru Republike Srbije u Parizu (2007). Projekat je realizovao Bitefov
autorski tim: kustoskinja Vesna Bogunovi¢, dizajnerka Jelena Stojanovic, sa-
radnik Nenad Sugi¢.

Pored navedenog, tema nastupa Srbije na Praskom kvadrijenalu 2007. bila
je Teatar-Politika-Grad, s podnaslovom Studija sluc¢aja: Beograd. Jedna od
postavki bila je posvecena pozorisnoj arhitekturi i tehnologiji, a u pomenutoj
selekciji predstavljene su i dve beogradske manifestacije — Bitef i Belef u kon-
tekstu trajnog ispitivanja scenskih potencijala Grada. Kustos nastupa Srbije u
Pragu bio je Radivoje Dinulovi¢, a producenti Yustat i Belef centar,

Svi ekstremi Bitefa

Izlozba Svi ekstremi Bitefa otvorena je 14. septembra 2011. godine u Muzeju
pozorisne umetnosti Srbije u Beogradu. U periodu od 2001. do 2012. godine
ova ustanova imala je razvijenu saradnju s Bitefom, pa su se pojedine izlozbe
tematski uklapale u profil Festivala te bile i deo njegovog prate¢eg programa.
Takav slucaj je i s navedenom postavkom.

Idejni koncept izlozbe potekao je od Ksenije Radulovi¢, direktorke MPUS-a
u pomenutom periodu, klju¢nu ulogu u odabiru predstava koje ¢ine postav-
ku imao je Jovan Cirilov, umetnicki direktor i selektor Bitefa, dok je izlozbu
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i katalog realizovala kustoskinja Aleksandra Milosevi¢. Odluka da jedan od
najvaznijih segmenata kustosiranja ovog projekta pripadne Cirilovu bila je
zasnovana ne samo na njegovom celovitom i neposrednom uvidu u istorijat
Festivala nego i na odredenim li¢nim afinitetima, pre svega njegovoj sklo-
nosti ka ,,poetici ekstrema®“ u umetnosti: primera radi, priredio je antologiju
Najkrace drame na svetu.* Rezultat takvog pristupa jeste jedan mogucdi izbor,
nuzno lican, ali utemeljen na kompetentnom i posve¢enom odnosu prema
predmetnoj oblasti.

S obzirom na to da je pojam ekstrema bio jedna od znacajnih karakteristi-
ka Bitefa, ideja je bila prezentacija raznorodnosti tih ekstrem(izam)a tokom
njegove istorije. Naravno, to je podrazumevalo i uspostavljanje nuzne relacije
izmedu ekstrema koji je neodvojivi segment odredene umetnicke platforme,
s jedne, i samog drustva i/ili politike, s druge strane. Cirilov podseca da je
evropska civilizacija sa svojom helenskom tradicijom kao jedan od ideala po-
stavila osecanje mere, a da je ekstrem smatran opasnim jer je remetio urav-
notezenost ponasanja i njegovih drustvenih normi. Medutim, i ekstremi u
oblasti umetnosti samo su prividno bezopasni: ,,Platon je uocio i skrenuo
paznju na to da promena ritma u muzici nagovestava prevrat u drustvu“ (Ci-
rilov 2011: 3).

Govoreci o samom Bitefu, autor dalje ukazuje da su prvi ekstremi Bitefa, oni
s kraja 60-ih godina proslog veka bili nadahnuti ideologijom nove levice.
Tako su konkretni ekstremi predstava koje je od 1967. godine pratila nasa
i svetska javnost ocigledno rezultat buntovne 1968. godine. On isti¢e da su
protesti nagim telom u predstavi beogradske Kose ili u njujorskom Dionisu
69 ,,0¢igledno bili nevideni ekstrem kojim je jasno izrazena ogoljena pubu-
na protiv filistarskog stida. Ono $to je do tada bilo dozvoljeno samo na slici
ili u skulpturi, sada je bilo na sceni, od krvi i mesa“ (Isto). Na slican nacin i
,»Savarijevo bacanje brasna na publiku, Terajamini udarci motkama po telu
pasivnog gledoca, brazilsko kidanje glave petlu, imaju ideolosko izvoriste u
otporu srodnom sa anarhizmom, ili sa novom levicom protiv svega malogra-
danskog i krupnoburzoaskog®.

Ali, po misljenju Jovana Cirilova, ve¢ je izazovnije analizirati ideolosku ma-
nifestaciju ili drustvenu prirodu ekstremnih elemenata pozorista koje je Bitef
prikazivao nakon svoje najranije (,,Sezdesetosmaske®) faze, odnosno od 70-ih
godina naovamo. ,,Ekstremnost vilsonovskog usporenog kretanja ili predsta-

4 Knjizevna opstina Vrsac (KOV) 1999.



ve bez reci, i to jo$ bez plesa, ¢ak i predstava bez ijednog Zivog ucesnika prvi
put u istoriji teatra, izvesno je neki novi oblik protesta, tih ali nimalo manje
ekstreman, ¢ak mozda ni manje opasan za savremeno drustvo“ (Isto).

Izlozba Svi ekstremi Bitefa sadrzi izbor od 25 predstava koje manifestuju ra-
zli¢ite oblike ekstrema u odnosu na dotadasnju pozorisnu tradiciju ali i ono-
vremenu produkciju. Taj izbor predstavljamo hronoloski, po redosledu kojim
su ostvarenja gostovala na Bitefu.®

Postojani princ (1. Bitef, 1967)
(siromasno pozoriste)

Predstava se poistovecuje sa svetski poznatim konceptom siromasnog pozori-
sta Jezija Grotovskog. Ovaj poljski reditelj u Postojanom princu koristi tekstu-
alni materijal istoimene drame Kalderona de la Barke, ali koji u slobodnom
i radikalnom tretmanu postaje svojevrstan scenario — pretekst za scensku
igru. Takav postupak podrazumeva udaljavanje od istorijskog i kulturoloskog
konteksta dela, i to u korist traganja za onim znacenjima koja imaju univer-
zalnu (mitsku ili arhetipsku) dimenziju. Pored specificnog tretmana teksta,
reditelj artikulise i ideju scenskog prostora iz kojeg je uklonjeno sve sto nije
neophodno za realizaciju teatarskog dogadaja (scenografski, kostimografski
i muzicki aspekti predstave svedeni su na minimum, a u potpunosti se ukida
njihova dekorativna funkcija).

Najzad, radi ostvarenja ,,totalnog ¢ina“ s kojim poistovecuje bavljenje tea-
trom u ovoj fazi, Grotovski fundira i ideju ,,svetog glumca®, koja implicira
njegov istrazivacki rad vezan za telesnost i psihu izvodaca, odnosno glumac-
ku tehniku via negativa. Kako u siromasnom pozoristu nije re¢ o klasi¢noj in-
terpretaciji dramskog dela, glumac je podvrgnut treninzima nakon kojih niti
interpretira dramski lik niti se s njim identifikuje ili ga podrazava - nego na
osnovu teksta stvara liénu partituru, otkriva i artikuliSe li¢ne istine i impulse.

Naravno, u vezi s time je i odnos na relaciji glumac - gledalac, sto za Gro-
tovskog predstavlja upravo esenciju pozori$nog ¢ina, istovremeno i odgovor
pozori$ta na fenomen masmedijske kulture. Ve¢ 1970. godine on ukazuje da

5  Napomena: podatke opsteg reda o predstavama preuzimamo iz niza izvora (katalozi Festivala,
katalog izlozbe, studije inostranih i domacih autora), dok autorske i sli¢cne stavove preuzimamo
navodeci konkretne izvore.
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je nastupilo post-pozori$no doba, a tada pocinje i njegovo udaljavanje od
podruéja pozorigne umetnosti u klasi¢nom smislu (Ines, Sevcova 2017: 264).

Antigona (1. Bitef, 1967)
(realan Zivot pozoriSne trupe na sceni)

Umetnicki rad Living teatra, trupe koju su predvodili Dzudit Malina i DZzuli-
jan Bek, reprezentuje drustvene, kulturne i druge velike promene 60-ih (ideja
pacifizma u hladnoratovskom svetu, otpor prema konvencijama gradanskog
drustva, liberalizacija i seksualna revolucija itd.). Inspirisani Antonenom
Artoom, ali i umetno$¢u hepeninga, livingovci istrazuju mogucnosti ,,zivog
pozorista“: tragaju za autenticnom prirodom ¢oveka, onom koja nije obliko-
vana u kontekstu civilizacije, pokusavajuci pri tome da obnove duh antickog
izvodenje predstave kao rituala od znacaja za zajednicu.

U drami Antigona je politicki aspekt jasno odreden sukobom individue sa si-
stemom, ali se on u predstavi, u skladu s duhom vremena, prenosi i na borbu
polova, kao i na generacijske razlike. S obzirom na to da je koncept Livinga
zasnovan na pozoristu koje pokrece na pobunu, politicke i drustvene pro-
mene, lik Antigone postaje paradigma takve akcije i neka vrsta inspiracije
publici da i sama zapoc¢ne revoluciju.

Predstava se igra na ogoljenoj sceni, individualni likovi i ¢lanovi hora su u
jednostavnim savremenim kostimima. Verbalna matrica prozeta je uzvicima
i vapajima, a telesna ekspresija posebno izrazena u horskim scenama.

Dionis 69 (3. Bitef, 1969)
(prva frontalna golotinja na beogradskoj sceni)

Americki reditelj Ri¢ard Sekner kreira scenski tekst, kao zaokret u odnosu na
istorijski kontinuitet ilustracije/inscenacije narativnog teksta. O Seknerovoj
kritici tekstualne tradicije kao i pristupu dramskom tekstu svedoci (i) pro-
gram predstave na Bitefu, u kojem je navedeno: Dionis 69 ,,nasuprot“ Bahant-
kinjama Euripida.

Sekner istrazuje odnos glumca i gledaoca te prostorne aspekte pozorisnog
¢ina, artikulisudi ideju ambijentalnog pozorista, ¢iji je Dionis 69 prvi i zaokru-
zeni reprezentant. On se udaljava od koncepta scene-kutije da bi organizovao
novi odnos izvodaca i gledalaca. U sredistu prostora ove predstave bile su



crne strunjace na kojima su se odvijali klju¢ni delovi drame, a pored njih
i dve vertikalne konstrukcije. Publika je sedela na podu ili na konstrukciji
(platformi) od pet nivoa, scena je bila minimalisticka, a ,,rampa“ izmedu dve
strane scene na svaki nacin uklonjena.

Osim radikalnog pristupa dramskom tekstu i konceptu prostora, Dionis 69
naglasava liberalizaciju duha poznih 60-ih, ukljucuju¢i i temu ljudskih i sek-
sualnih sloboda. Pocetne scene simuliraju seksualni ¢in, a potom sledi i pri-
zor ritualnog radanja Dionisa. U trenutku kada Dionis poziva publiku na
ples, odigrava se, u nekoj vrsti orgijastickog zanosa, ritual plodnosti, da bi
drugi, jednako orgijasticki ples, onaj u kojem ¢e vladar Pentej biti rastrgnut
~ postao ritual smrti. Takav ritualni karakter predstave izvire i iz Seknerovog
pokusaja da ukaze na ogranicavajuce aspekte savremene civilizacije i kriti-
ku industrijskog i gradanskog drustva, sputanost pojedinca u njemu. Ova
predstava na Bitefu bila je i prvi susret nase publike s takozvanim frontalno
postavljenim nagim telima na pozori$noj sceni: glumci su pretezno nagi, ali
i pozivaju gledaoce da im se u toj nagosti pridruze, kako bi okupljeni u za-
jednicu ,,povratili“ iskonsku ljudsku prirodu, oslobodenu stega civilizacije.

Besni Orlando (3. Bitef, 1969)
(prva predstava igrana van pozori$ne scene, u sportskoj sali)

Besni Orladno Ludovika Ariosta, i u reziji Luke Ronkonija, prva je predstava
na Bitefu igrana van pozorisne sale, u Hali sportova na Novom Beogradu.
Takav odabir prostora bio je zasnovan na polifonijskoj strukturi same pred-
stave.

Kriticar Muharem Pervi¢ predstavu posmatra kao ,,caroliju slika u kojima je
ozivljena legenda vitestva®, i istice da je Ronkoni kona¢no i definitivno ,,spo-
jio gledaliste i scenu, zamenjujuci klasi¢ni, stati¢ni scenski prostor brojnim
pokretnim scenama na kojima se prizori odvijaju simultano® (1995: 62). U ta-
kvoj postavci su svi glumci gotovo sve vreme na sceni, a gledaoci su prinude-
ni da se krecu - na primer ,,sklanjajuci se sa puta besnim megdanzijama koji
tako predano jasu svoje konje na tockovima“. Publika moze da posmatra lica
glumaca i s najmanje moguce razdaljine, ali zahvaljujuéi simultanitetu toko-
va radnje i da formira sopstveni narativ. Besni Orlando je predstava-spektakl
koja ukida ne samo granicu izmedu scene i gledalista nego i izmedu realnosti
i fantazije.
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Stiéenik hoce da bude tutor (3. Bitef, 1969)
(prva neverbalna dramska predstava bez stilizacije na Bitefu)

U pitanju je prvi komad bez re¢i Petera Handkea, a izveden je u rezija Klausa
Pajmana. Sastoji se od niza scenskih radnji, poput ljustenja jabuke, secenja
noktiju ili kuvanja kafe. U njemu $ticenik — do kraja ipak neuspesno — opona-
$a sve $to tutor radi pokusavajuci da postane kao on: sedi, stoji, penje se, spa-
va, Cita, ali uvek neznatno sporije, pogurenije ili zgréenije u odnosu na tutora.

Takvom tekstualnom montazom naturalistickih sekvenci Handke otkriva
»minimal(isticki) teatar®, u kojem najjednostavnijim hronoloskim redom
nize naizgled trivijalne radnje, prikazujuci uzaludnost tog nemog govora iz-
medu $ticenika i tutora, izmedu potcinjenog i onoga ko vlada. S obzirom na
to da se covek formira putem mimicke percepcije i mimic¢kog podrazavanja
drugih, Vladimir Stamenkovi¢ zakljucuje da je Handke pomocu price o stice-
niku koji usporeno i u gréu imitira svoga gospodara »ispricao, u stvari, istori-
ju ¢ovecanstva, odnosa koji vladaju u ljudskom drustvu® (2012: 49). Reditelj
Pajman koristi reduktivna sredstva u ovoj minimalistickoj scenskoj paraboli
o svetu krupnih odnosa, svetu gospodara i slugu.

Kosa (3. Bitef, 1969)
(prva golotinja u srpskom pozoristu)

Rok-mjuzikl Kosa uveo je na velika vrata kontrakulturu na pozori$nu scenu.
Premijera domace Kose (adaptacija proznog teksta: Bora Cosi¢, prevod sti-
hova i proznog teksta: Jovan Cirilov, rezija: Mira Trailovi¢ i Zoran Ratkovi¢)
odrzana je 1969. u Ateljeu 212, a na Bitefu izvedena u glavnom programu
izvan konkurencije.

U beogradskoj verziji glumci su se pevajuci ¢uveni song ,,Daj nam sunca“ na
sceni pojavili bez odece, $to se smatra prvom pojavom nagih tela ne samo u
srpskom nego i u jugoslovenskom pozoristu. Zabelezeno je da je predstava u
,»cenzurisanoj varijanti dva puta igrana i pred Josipom Brozom Titom - bez
scena s nagim glumcima i cepanja vojnih knjizica.



Savremeno, duboko i znacajno istraZivanje fosila 25. geoloske ere,
14, 20. ali nije vazno koje (4. Bitef, 1970)
(predstava s najduzim naslovom)

Ova predstava nije upecatljiva samo po najduzem naslovu nego i po najve-
¢em broju pomocnika reditelja u istoriji Bitefa: naime, uz imena glumaca i
reditelja naveden je i spisak dvanaest pomoc¢nih reditelja, koji sam po sebi
verovatno spada u ekstreme festivala.

Pozoriste Kargahe Namayecke (u prevodu atelje, radionica) iz Irana jedno je
od najmladih u trenutku gostovanja na Bitefu: osnovano je dve godine pre
toga u Teheranu. Zamisljeno je kao centar za pozori$ne eksperimente i edu-
kaciju glumaca.

Savremeni komad Albasa Nalbandijana mogao bi da bude svojevrsna iranska
referenca na Pirandelovu dramu Sest lica traZe pisca. Predstava pocinje obra-
¢anjem reditelja publici, koje se zavr$ava re¢ima ,,Neka se smiluje Bog Kaa-
ba..., a njega zamenjuje dvanaest pomo¢nih reditelja koji saop$tavaju naslov
komada i objasnjavaju radnju i situaciju.

Zartan, nevoljeni brat Tarzanov (5. Bitef, 1971)
(bacanje brasna na publiku)

Predstava u reziji Zeroma Savarija pripada popularnom, puckom teatru
i ostala je ¢uvena po tome §to je tokom njenog izvodenja sa scene bacano
brasno na publiku. Pozoriste Le Grand Magic Circus iz Pariza obraca se §iro-
kom, posebno mladem auditorijumu, formiranom u duhu popularne kulture
i masovnih medija. Glumci nisu profesionalni umetnici, ali mnogi od njih su
vesti izvodaci u okviru pojedinih scenskih disciplina, kao muzicari, akrobate
i sli¢no.

Zartan, nevoljeni brat Tarzanov zanrovski je oznacen kao ,,tropska koloni-
jalna hronika u 29 slika“ iz ove odrednice jasno je vidljiva i tema predsta-
ve — istorija kolonijalizma, od srednjeg veka do aktuelnog doba. U ,,dekoru
iz Hiljadu i jedne no¢i pored Zartana nastupaju Kraljica Engleske, Grado-
nacelnik Rija, Legionar, Vracara, Zuzu Majmunica, Krvolo¢ni Seik, konki-
stadori, egzoti¢ne igracice, zmije, majmuni, afrokubanski orkestar itd. Ova
muzicka predstava sastoji se od niza slikovitih prizora koji se brzo smenjuju
- to su fantasti¢ni dozivljaji Zartana, kralja amazonske dzungle i nevoljenog
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brata Tarzanovog, koji luta po svetu traze¢i veliku i nedostiznu ljubav. Koriste
se elementi bajki, trikovi, magija, dijalozi slicni onima za decu, a rekvizita
obuhvata konopce, koturace, svetlece rakete i brojna druga sredstva za posti-
zanje specijalnih efekata. Reditelj Savari istice da ovo pozoriste pokusava da
ohrabri publiku da masovno ucestvuje u predstavama, koriste¢i se raznim vr-
stama igara, lutrijom, muzickim instrumentima, vatrometom. U takve efekte
spada i prosipanje brasna po publici, po kojem se predstava na Bitefu i pamti.

Jeretici (5. Bitef, 1971)
(interaktivna predstava s ,,prebijanjem” gledalaca)

Pozoriste Tenjo Sajiki (u slobodnom prevodu Galerija-stajanje) osnovano je
1967, a na njegovom ¢elu bio je Sudi Terajama, predstavljen kao ,,centralna
li¢nost japanskog pozori$nog andergraunda®

Predstava Jeretici kombinuje Terajamin savremeni stil s japanskom Kabuki tra-
dicijom. Jovan Hristi¢ smatra da je u scenskom i vizuelnom smislu ona zami-
$ljena briljantno: ,,Pocev od spretno iskoris¢ene ideje tradicionalnog japanskog
pozorista — da glumcima, kao i marionetema, upravljaju u crno odevene prilike
— do scenografije i koreografije* (1977: 197). Medutim, kako je predstava od-
micala, po misljenju istog kriticara, ¢itavom tom mehanizmu sve vise je nedo-
stajala velika tragicka tema, odnosno velika tragicka literatura.

Izvodenje ove interaktivne predstave — koja se okonc¢ava pobunom glumaca
kada shvate da im reditelj namece okostale forme — upamceno je i po tome
$to je jedan gledalac povreden pri silasku izvodaca sa Stapovima u parter, a
Bitef je stekao ,,reputaciju® festivala na kome ,,prebijaju gledaoce®.

Renga Moi (6. Bitef, 1972)
(prva predstava sa africkog kontinenta ispod ekvatora)

Nazvana po imenu glavnog lika, predstava Renga Moi je prvo ostvarenje iz
podekvatorske Afrike koje je ucestvovalo na Bitefu. Autor drame i reditelj je
Robert Serumaga, istovremeno i direktor i glavni glumac profesionalnog po-
zoriSta Theatre Limited iz Kampale, prestonice Ugande. Pozoriste je osnovano
1967. godine i ima veliki znacaj za razvoj i afirmaciju nacionalnog teatra Ugan-
de. Autor Saramaga, koji je pored profesionalne pozorisne karijere objavljivao i
romane, tokom 70-ih se aktivno ukljucio i u politicki zivot Ugande.



Radnja Renga Moi smestena je u selo u kojem su rodeni blizanci, ali nisu
podvrgnuti lokalnom obredu posvecenja, sto prouzrokuje velike probleme,
dovodi do rata i tragedija. Glumci su istovremeno vesti izvodaci i muzica-
ri, koji igraju u tradicionalnim etnickim nosnjama ruralnih delova Ugande.
Predstava je opisana kao kombinacija ,,pokretnih dijaloga, briljantno izvede-
ne mimike i temperamentne igre, a tokom izvodenja prikazano je pet tradi-
cionalnih igara.

Hamlet sa gitarom (10. Bitef, 1976)
(pop Hamlet u duhu ‘68. godine)

Umetnicki rukovodilac i reditelj Jurij Ljubimov u Teatru na Taganki je na-
stavljao tradiciju predratne ruske pozori$ne avangarde, a pozoriste je u umet-
ni¢kom ali i drustvenom smislu dobilo status izvesne slobodne zone u sovjet-
skoj drzavi (,,disidentski teatar).

Za ulogu Hamleta odabran je muzic¢ar (kantautor i izvodac), pesnik i glumac
Vladimir Visocki, harizmati¢na licnost sovjetske kulture (,,ruski Bob Dilan®),
ali i jedan od srazmerno malobrojnih selebritija socijalizma. To je bila tek
druga naslovna uloga Visockog, dotad glumacki poznat pretezno po ,,laksim
zanrovima“. Takav izbor bio je rezultat pristupa Ljubimova, koji je smatrao da
je li¢nost glumca ne manje vazna (ako ne i vaznija) od njegovog talenta. Dok
publika ulazi u salu, Visocki peva i svira gitaru, koja je u privatnom zivotu
bila njegovo glavno ,,orude®, a u predstavi ono $to je Hamletu mac.

Na ogoljenoj sceni, klju¢ni element scenografije je velika zavesa koja se po-
mera i iza koje izviruju ili se kriju ucesnici, kao moguca metafora ,,duboke
drzave® ili zivota iza ,,gvozdene zavese®. ,,Prst u oko“ sovjetskim vlastima bio
je i savremeni kostim na tragu crnog egzistencijalistickog stila (Hamlet u cr-
nom), ili zapadne casual mode toga doba.

Deo kritike smatra da je retko koja predstava dotada donela takav oblik fuzije
glumca i lika kao $to je to slucaj sa Hamletom Visockog, da je tesko bilo ode-
liti $ta glumac ,,pozajmljuje“ od lika, a koja svojstva lik preuzima od njega: na
sceni je bio Hamlet-Visocki.
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Ajnstajn na plazi (10. Bitef, 1976)
(predstava ozivljenih prizora, bez radnje,
s novim odnosom prema vremenu i prostoru)

Ajnstajn na plaZi oznacava pocetak saradnje reditelja Roberta Vilsona s kom-
pozitorom Filipom Glasom, istovremeno relativizuju¢i granicu izmedu po-
zorisne i operske umetnosti. To je pozorisno-muzicko-plesna predstava koja
se u osnovi ne bavi temom i zivotom slavnog naucnika iz naslova, nego se na
njega referise samo putem aluzija i asocijacija. Zasnovana je na tri vizuelne
teme (voz, sudenje i polje sa svemirskim brodom) i preplitanju niza virtuel-
nih prostora i kretanja u njima - tako da se na sceni stvara svet paralelan po-
javnoj realnosti. Vladimir Stamenkovi¢ navodi: ,,Zivot se sveo na niz kretanja
bez kraja i konca, bez predvidljivog cilja, na seriju pokreta koji se opsesivno,
ekstati¢no ponavljaju“ (2012: 153). Kako istice Hans-Tis Leman, izvodaci
¢esto ne ulaze u interakciju jedni s drugim i deluju kao da su ,,upregnuti
u kosmos®, $to skupa sa njihovim sporim kretanjem (slow motion) ostavlja
utisak da uopste ne deluju iz vlastite odluke i volje.

Predstava Ajnstajn na plazi presudno je uticala na novo razumevanje vre-
mena i prostora u pozoristu. Prepoznata je i kao prva znacajna postmoder-
na predstava u svetskim okvirima. Bila je ekstremna i po svojim struktural-
no-formalnim osobenostima: sporog tempa i izrazito repetitivhog karaktera,
u trajanju od Cetiri sata i ¢etrdeset minuta.

Inuk (10. Bitef, 1976)
(prvaidosad jedina predstava o Inuitima s Grenlanda)

Inuk (¢ovek) Narodnog pozorista iz Rejkjavika (Island) jedina je predstava o
Inuitima s Grenlanda (autonomno arkti¢ko ostrvo pod suverenitetom Kra-
ljevine Danske) prikazana na Bitefu. Nastala je na osnovu istrazivanja doku-
menata, knjiga, fotografija i crteza koji se bave zivotom i obi¢ajima Eskima,
u ¢emu je ucestvovao i glumacki ansambl, Zive¢i deset meseci s domicilnim
stanovnis$tvom. Tekst predstave baziran je na izvornim legendama, pesmama
i epskim sagama grenlandske kulture, ali ne samo drevne nego i savremene,
koja je potpala pod razorni uticaj civilizacije.



Mrtvi razred (11. Bitef, 1977)
(neposredna rezija pred publikom, tokom predstave)

Tadeus Kantor, reditelj, slikar, jedan od pionira evropskog hepeninga, obno-
vio je tradiciju poljskog predratnog avangardnog pozorista Krikot i osnovao
pozorite Krikot 2 (Krakov). Kao i u slu¢aju Cehoslovacke, i poljsko se¢anje
na nacionalnu meduratnu avangardu tokom perioda socijalizma bilo je jo$
Zivo, i znatno je uticalo na stvaranje odredenih inovativnih pozori$nih izraza
koji su stekli i medunarodnu reputaciju.

Predstava Mrtvi razred ve¢ i naslovom asocira na svetski poznato Kantorovo
,»pozoriste smrti“. U njoj reditelj — uz brojne reference na tragi¢ne dogadaje
poljske istorije, poput stradanja jevrejskog naroda, na primer - kreira snazne
ekspresionisticke slike dovodeci na scenu davno umrle ucenike jednog razre-
da, da jos jednom odigraju dogadaje iz skolskih klupa, da prizovu proslost i
rekonstrui$u celokupno sec¢anje mrtvog razreda. Ostareli ucenici ulaze u uci-
onicu vukuci sa sobom lutke skoro ¢ovekove veli¢ine - tako da gotovo nestaje
jasna granica izmedu tela izvodaca i objekata. U predstavi sve vreme aktivno
ucestvuje i sam reditelj u ulozi bez teksta, koji kao ,,nemi dirigent” usmerava
celokupnu scensku dogadajnost.

Otelo (13. Bitef, 1979)
(Karmelo Bene kao jedini izvoda¢ Sekspirove drame
na Velikoj sceni Sava centra)

Izvodenje Sekspirovog Otela bilo je simbol oprastanja od scene italijanskog
umetnika Karmela Benea (poznatog kao ,,otac avangarde®), jer je on time
najavio svoje profesionalno povlacenje. Tom prilikom izjavio je i ,,Italijansko
pozoriSte — to sam ja“, dodajuci da Italija ne zasluzuje da ima tako velikog
pozorisnog ¢oveka kao $to je on.

Beneovom radikalnom adaptacijom Ofela radnja je svedena na nekoliko
klju¢nih likova. Sam Bene nastupa u naslovnoj ulozi Otela, dok su ostali
glumci/likovi postavljeni u drugi plan i ¢ine pozadinu iz koje deluje glavni
protagonista; nalik su na marionete i govore Beneovim glasom, pa kritika
otud ovu predstavu svrstava u ,,pozoriste jednog glumca® Beneova domina-
cija pozornicom bila je posebno upadljiva jer se odvijala pred tri hiljade gle-
dalaca na ogromnoj sceni tada novootvorenog Sava centra.
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Starosedeoci (14. Bitef, 1980)
(Aboridzini izvode ritual nesvesni da su akteri pozoris$ne predstave)

U aboridzinskom plesu domorodackih plemena iz Arnhemske zemlje na se-
veru Australije ucestvuje nekoliko plesaca, svira¢ na tradicionalnom duvac-
kom instrumentu i koreograf/pevac/igrac. Predstava Starosedeoci izvedena je
na Bitefu kao deo evropske turneje trupe Aboriginal Dance of Arnham Land,
§to je predstavljalo i prvi izlazak Aboridzina iz njihovih uobicajenih stanista
- ,,buseva“ (zbunova). Kuriozitet je u tome $to akteri izvode ritual nesvesni
da su deo pozori$ne predstave. Jovan Hristi¢ navodi da se Bitef te godine za-
vr$io ,,zanimljivim i simpati¢nim folklornim spektaklom koji bi, siguran sam
u to, Rastko Petrovi¢ sa ogromnim uzivanjem gledao. Gledali smo ga i mi sa
uzivanjem, zahvaljuju¢i lepoti, jednostavnosti i duhovitosti samih igara, ali i
odmarajudi se od preteskih intelektualnih pretenzija kojima nas je ovogodis-
nji Bitef nemilice zasuo® (1982: 281).

Suz(o)suz (22. Bitef, 1988)
(fizicki surovo pozoriste u pokretu - akcija bez glume i reci)

Suz(o)suz je najavljen kao apstraktna predstava zasnovana na jednoj ideji:
Coveku. Trupa La Fura dels baus (Barselona) isti¢e da ,,ne pokusava nista da
kaze, a predstavu, realizovanu u kolektivnoj reziji, izvode u nepozorisnim
prostorima poput Supa, fabrika, trgovinskih centara, pogrebnih zavoda, gra-
dilista, pijaca i sli¢no.

Ovo je primer ,,okrutnog” fizickog teatra, jer tokom izvodenja gledaoci beze
od glumaca koji ih gadaju brasnom i komadima mesa. U predstavi se smenju-
ju ,,nadrealisticke masine“ koje proizvode zaglusujuce zvukove, neartikulisa-
no urlanje, jurenje ljudi i masina halom XII Beogradskog sajma, pa se onda
prelazi na zivo meso koje su izvodaci grizli i gadali njime kako jedni druge
tako i publiku... ,,Jzvodaci su jurili, a mi smo bezali da nas ne zakaci neka od
sprava s motorom, ne pogodi komad krvavog mesa, ne isprska ¢as bezbojna,
¢as crveno obojena voda koja je Sikljala iz Smrkova®“ (Hristi¢ 1996: 109).

Nakaze (22. Bitef, 1988)
(predstava sa ,,kepecima“)

Predstava Nakaze nastala je kao scenska adaptacija istoimenog horor filma iz
1932. godine, reditelja Toda Brauninga. Radnja je sme$tena u ambijent cirku-



sa i prati medusobne odnose ¢lanova trupe, kako onih s fizickim nedostacima
tako i onih bez njih. U projektu rediteljke Zenevjev de Kermabon, izvorno
akrobatkinje u cirkusu, u¢estvuje sedamnaestoro izvodaca s razli¢itim vrsta-
ma i stepenima fizickih nedostataka: od onih bez ruku ili nogu, preko ljudi
yliliputanskog® rasta (,,kepeci®) do onih s relativno manjim ili sasvim malim
deformitetima.

Jovan Hristi¢ otvara dilemu da li ovo uzbudljivo izvodenje spada u pozoriste,
smatrajuci da su ovu pricu mogli da odigraju i profesionalni glumci (Isto:
110). Vladimir Stamenkovi¢ nalazi da je rediteljski pristup (za razliku od Bra-
unovog filma) zasnovan na estetizovanju i omeksavanju sveta koji prikazuje,
$to rezultira time da osnovna grada predstave — a to su deformisana tela, ne
prerasta iz bukvalnih u simboli¢ne teatarske znake (2012: 304).

Assimil (Bitef 1995)
(predstava s najvise kostima na sceni)

Projekat Assimil po Jonesku nastao je u saradnji KPGT-a (Kazaliste Pozoriste
Gledali$ce Teatar) i holandskog pozorista Dogtroep, u koreziji Ljubise Ristica
i Tresa Srersa. Po misljenju Vladimira Stamenkovica, to je samo na prvi po-
gled jedna pozori$na ludorija na tragu avangardnih, populistickih predstava
iz 60-ih, u kojoj desetak klovnova u zapustenoj fabri¢koj hali izmedu sklepa-
nih skela, starih masina i nepreglednih gomila odece zabavlja mladu publiku
tako Sto joneskovski besomuc¢no ponavljaju iste fizicke radnje i besmislene
verbalne iskaze. Zapravo, on smatra da je ideoloski smisao Asimila maskiran
zabavljackom formom (2012: 346).

Mastovita visefunkcionalna scenografija stvorena je od slojeva stare odece, pa
je time nastala i predstava s najvise kostima na sceni. Naime, odec¢a Sarenih
boja stepenasto se uzdize i ,,povecava“ pomocu scenske masinerije, tako da
volumen scenografije doseze groteskne razmere. Scenu oblikuju i sami glum-
ci izranjanjem, presvla¢enjem i ponovnim nestajanjem u scenografiji.

Ernst Jinger (30. Bitef, 1996)
(prva predstava tokom koje se izvodi pravi felacio medu izvodacima)

Konceptualni spektakl Ernst Jinger (Folksbine, Berlin) inspirisan je tekstovi-
ma nemackog pisca i filozofa Ernsta Jingera, poznatog po kontroverznim sta-
vovima u okviru dvadesetovekovne evropske misli (odbacivao je demokrat-
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ski poredak, kao i vrednosti prosvetiteljstva i bio povezivan sa ideoloskom
desnicom). Predstava reditelja Johana Kresnika, nastala u najboljoj tradiciji
nemackog ekspresionizma, fokusira samoodredenje i/ili samoobozavanje ne-
mackog coveka kroz fiksaciju i dominaciju maskulinog principa, a nasuprot
marginalizaciji femininog pristupa zivotu. U ovom plesno-muzi¢kom spekta-
klu koji se sastoji od dvadeset sedam ,,orgijastickih prizora“ potencira se veza
izmedu homoseksualizma i insistiranja na militaristickim vrednostima, iro-
nizuje se nacisticka ideologija. Erns Jinger je prva predstava na Bitefu tokom
koje se na sceni izvodi pravi felacio ($to nije fotografski dokumentovano).

Eraritjaritjaka, muzej fraza (39. Bitef, 2005)
(predstava /bez scene/ u kojoj glumac napusta zgradu pozorista
i njegovo kretanje publika prati direktnim video-prenosom)

Eraritjaritjaka, muzej fraza zavrsni je deo trilogije reditelja Hajnera Gebelsa
(Teatar Vidi, Lozana), u kojoj glumac Andre Vilms govori tekstove iz dnevni-
ka Nobelovca Elijasa Kanetija. Ova neobi¢na scenska postavka - ¢ija je prva
re¢ u naslovu aboridzinski izraz za ,,¢eznju za izgubljenim® - jeste kompozi-
cija realizovana u razli¢itim medijima (tekst, ton, muzika, svetlo). Ona i po-
¢inje kao koncert klasi¢ne muzike, izvodenjem gudackog kvarteta. Ali nakon
pojave i relativno brzog, ,,misterioznog” odlaska glumca sa scene, pozornica
ostaje prazna, a publika dalje dogadaje prati putem video-bima: glumac na-
pusta zgradu pozorista, odlazi taksijem u jedan stan u centru Beograda. Tek
na kraju otkriva se (ili, dodatno opet prikriva) jo$ jedna ,,misterija“: glumac
ipak nije izvan pozorista nego u stanu koji je ,,deo scenografije®, identican
onom iz kojeg se vrsi prenos.

Kriticar Ivan Medenica smatra da se takvom, naglaseno estetskom upotre-
bom videa problematizuje na$ dozivljaj stvarnosti, jer smo primorani da po-
stavimo brojna tehnicka pitanja: gde prestaje prenos s ulice?, kada pocinje
prenos iz skrivenog dekora?, da li ima montaze video-materijala i s1.? (2005)

Cargo Sofija - Beograd (40. Bitef, 2006)
(voznja kamionom kroz Beograd)

Predstava Kargo Sofija — Beograd bila je osma etapa ready-made projekta
,bugarske kamionske voznje“ (Kargo Sofija — X) na relaciji Sofija-Strazbur,
reditelja Stefana Kegija i nemacke trupe Rimini Protokol. Glavna ,,zvezda“
projekta je kamion, tacnije kargo bugarske proizvodnje veli¢ine Sest kvadrat-



nih metara, kojim upravljaju dvojica profesionalnih vozaca na dugim me-
dunarodnim mars$rutama, takode iz Bugarske. Prostor kamiona istovremeno
je i ,,pokretna kuca“ za vozace, ali ga Kegi koristi i kao ,,prozor” u njihov
nomadski zZivot.

Preuredeni kamion tako je s publikom prevozio i price, a svaka voznja po gra-
du zahtevala je nov rediteljski proces, jer zavisi od vremenskih prilika, guzve
u saobracaju i slicnih okolnosti. U Beogradu je dvosatna voznja pocinjala od
Bitef teatra, a zavrSavala se na Trgu Slavija.

Brisel #04 (41. Bitef, 2007)
(izrazita brutalnost na sceni)

Zbog ogoljene brutalnosti na sceni, predstavu Br(isel)#04 pre svega nije bilo
lako gledati, a ni slusati. Ona je nastala kao Cetvrta epizoda jednog Sireg pro-
jekta reditelja Romea Kastelucija i italijanske trupe Societas Raffaello Sanzi-
no. Posvecena je neuhvatljivoj i fascinantnoj temi Vremena, ¢ovekovoj krh-
kosti i prolaznosti, njegovom podnosenju sopstvenog bioloskog veka.

U svim epizodama publika pokusava da ,,desifruje“ Kastelucujeve scenske
znakove na kognitivhom, asocijativnom, emocionalnom ili posebno energet-
skom nivou. Briselska epizoda prepuna je najsvirepijih prizora tokom kojih
se vide i preglasno ¢uju bestijalni udarci pendrekom i drugi oblici mucenja
jednog unakazenog, krvavog ljudskog tela. Na njenom kraju, to raskomada-
no telo stavljeno je u plasti¢nu vrecu iz koje, preko mikrofona, dopiru po-
slednji glasovi, poput neke vrste molitve. Cela predstava prikazuje biolosku
datost covekovog Zivota na zemlji, od pojave sasvim malog deteta na pocetku,
preko neopisivih prizora (verovatno bezrazloznog) stradanja, sve do finalnog
izdisaja na kraju.

Ex-pozicija (41. Bitef, 2007)
(jedan glumac - jedan gledalac)

Koncept izvedbe zasnovan je na najneposrednijem odnosu gledalaca i izvo-
daca, i to na relaciji jedan gledalac - jedan izvodac (ucestvuje oko deset izvo-
daca). Reditelj Boris Bakal (Bacaci sjenki, Zagreb) docekuje publiku u pro-
storu nekadasnje robne kuce ,,Kluz“ u centru grada, odakle je iz neke vrste
¢ekaonice usmerava u prostorije odredene rednim brojem. Gledalac ulazi u
odredenu prostoriju, izvoda¢ mu stavlja povez preko o¢iju i uz razgovor, do-
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dire, $aputanje, odvodi ga na putovanje kroz prostor robne kuce, ali i obli-
znjih delova grada. Trajanje izvodenja nije fiksirano i varira od petnaest mi-
nuta do nekoliko sati, a narativne teme prostiru se u rasponu od privatnih do
politi¢kih.

Onemogucenost gledaoca da izvedbu dozivljava na vizuelnom planu zami-
$ljena je kao podsticaj za izostravanje percepcije druge vrste, od taktilnog
osecaja do novog odnosa tela i prostora, odnosno grada.

Stifterove stvari (42. Bitef, 2008)
(predstava bez glumaca)

Jedan od osnovnih utisaka povodom izvodenja predstave bez glumaca Stif-
terove stvari jeste da bi ona, pored selekcije Bitefa kojoj nesumnjivo pripada,
istovremeno mogla da bude deo programa Oktobarskog salona ili Bemusa,
odnosno nekog srodnog festivala likovnih/vizuelnih ili muzickih umetnosti..

Hajner Gebels je realizovao predstavu u kojoj umesto glumaca ,,igraju stvari,
a koja je najavljena kao predstava s pet klavira bez klavirista, glumiste bez
glumaca, izvedba bez izvodaca. Njegova instalacija deluje poput umetnic-
kog organona koji na nesvakidasnji nac¢in kombinuje pozorisnu, muzicku i
vizuelnu umetnost, svetlosne i audio-efekte: na sceni se proizvode zvukovi,
izgovaraju se tekstovi bez prisustva govornika, klaviri su postavljeni uspravno
umesto horizontalno.

Najzad, kao $to iz ovog nuzno limitiranog izbora mozemo da uoc¢imo, vari-
jacije ekstrema na Bitefu bile su nepregledne: od isticanja politickog ili drus-
tvenog stanovista, preko onih ¢ija je funkcija bila prevashodno estetska sve
do onih ¢ija je priroda bila apartna ili ,,anegdotska®. Naravno, nakon izlozbe
Svi ekstremi Bitefa, na Festivalu su izvedene i druge predstave koje pomera-
ju granice pozori$ne umetnosti ili se na druge nacine uklapaju u svojevrsnu
estetiku ekstrema: predstava dugog trajanja (24 sata), predstava s robotom,
predstava izvedena na Zoom platformi itd., a koje ¢e tek postati predmet
izlozbenih postavki i ostalih istrazivanja Bitefa.
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IZLOZBENA AKTIVNOST O BITEFU

Ksenija Radulovié
Faculty of Dramatic Arts in Belgrade

BITEF’S EXHIBITION ACTIVITIES

Abstract

This text investigates how audiences engaged with the Belgrade Internation-
al Theatre Festival (BITEF) at various exhibitions, specifically examining
how this prominent international theatre festival was showcased in galleries
and museums. For over half a century, certain aspects of BITEF have been
presented in this manner, not necessarily tied to significant anniversaries.
The paper identifies key exhibition strategies, focusing on the exhibition All
BITEF's Extremes (Serbian Theatre Arts Museum, 2011) as a case study.
Although our topic extends beyond traditional theatre studies into the inter-
disciplinary realm of museology, it builds upon previous research on BITEF's
professional reception in theatre criticism and theatrology. The findings of
this research were published in Otvaranje granica: stru¢na recepcija Bitefa
u Srbiji (FDU, 2023).

Keywords
BITEE festival, exhibitions, museum reception, BITEF's extremes
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3EHUTU3AM U CLUEHCKE YMETHOCTMI:
+~APAMCKU KOJIAXKWN" JO KJIEKA
3ANPEACTABY AEPOI1JIAH BE3 MOTOPA

Ancmpaxm

IIpedmem ucmpasicuearoa y npeomemnom paody cy npumepu ,,0pamckoe Ko-
naxa“ Jocuna Cajcna (Josip Seissel, 1904-1987), y koHmeKkcmy 3eHUmu3-
ma nosnamoe xao Jocug Jo Knek. Texcmyannu npunodu ny6aukoeanu y
uaconucy 3eHuT, enacusy 3eHumucmuukoz nokpema (1921-1923, 3azpeo;
1924-1926, Beozpad), npedcmasmpajy npumapHu u3eop Kpos Koju npamu-
MO KPUMUKy KOHBEHUUOHATIHE CleHCKe/meamapcke npakce mpuoecemux
eoouna 20. 8exa, a HA 0CHOBY U3060jeHUX 0CMBAPerba HOCUNAUA asaHzapoe
demekmyjemo ruxose npeonoze 3a weHo uHosuparwe. Pokyc 06oe ucmpa-
Hueara ycmeper je Ha ananusy Knexosux paoosa 3a 3eHUMucmu4Ko no-
30puuime, 00HOCHO 34 ,3eHUMuUCMuuKy mavky“ Aeporvian 6e3 MOTOpa,
useedery npema ppazmenmuma KrouxesHux oena /bybomupa Muyuha,
bpanka Be Iomwatckoe, Pununa Tomasza Mapunemuja (Filippo Tommaso
Marinetti) u Meana Iona (Yvan Goll). Jo Knex je 3a nompebe ose noso-
puLiHe uHcyeHayuje uspaouo mpu ,,0pamcka Konaxca, 00 Kojux 0ea npeo-
cmasmwajy Haupme 3a Kocmume, a mpehu Haupm 3asece 3a 3eHUMUCUY-
ko nosopuwime. Padosu cy objasmenu y uaconucy 3eHut 6poj 24 (1923).
Hum pada je caznedasare UHOBAMUBHUX AcneKama nepHopmamueHoe
akmueumema seHumucma kpo3s ocmeaperoa Jo Knexa, kao u nucanux us-
sopa Koju, umajyhu y eudy egpemepHu Kkapaxmep ose npaxce, 00KyMeHmyjy
U ynomnymyjy cnuxy o woj. Pesonyyuonapue nooyxeame u ekcnepumenimme
3eHUmMuUcmu4Ke cueHcke npaxce y padosuma Jo Knexa moxemo 0a o3nauu-
MO KAo 0CHO8 Y 0a/beM pa3eojy anmepHAmueHUxX mooena nepdopmamus-
HUX YMeMHOCMU y CPNCKoj cpeduru opyze nonosure 20. cmoneha.
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LAPAMCKN KOJTAXKIW" JO KNEKA

3EHUTU3AM W CLEEHCKE YMETHOCTW:
3A MPEACTABY AEPOI1/IAH BE3 MOTOPA

YBon

[IpenMeT ncTpaxkuBamwa y OBOM pafly Cy IIpUMeEpPH ,,APaMcKoOr Koaaxa“? Jo-
cuma Cajcna (Josipa Seissela, 1904-1987), y KOHTEKCTY 3eHUTU3MA IIO3HATOT
kao Jocud Jo Kiek, OFHOCHO eKCIiepyMeHTaTHUX BU3YeTHUX pajioBa KOju
IpeCTaB/bajy iparolieHa 1 papuTeTHa CBEJOYAHCTBA O JOMETVMA OBOT jy-
TOC/IOBEHCKOT aBaHTap/IHOT TOKpeTa y IOMeHy clieHckux ymerHocTn (To-
nmy6osuh u Cy6oruh 2008: 128). ITmp paga je carnesaBame MHOBATMBHUX
acrekata nepGOpMaTMBHOI aKTUBUTETA 3E€HMUTNCTA KPO3 OCTBapema Jo
Kneka, xao u nyucaHux n3Bopa Koju, nMmajyhm y suay epemepnn kapakrep
OBe IIpakce, JOKYMEHTYjy U YIOTIYBYjy CIMKY O B0j. TekcTyanmuu mpu-
703Y MyONMMKOBAHM Y 4acomucy 3eHum, TIACUIY 3eHUTUCTUYKOT MOKpeTa
(1921-1923, 3arpe6; 1924-1926, Beorpap), mpefcraBibajy IpUMapHU U3BOP
KpO3 KOj! ITPAaTMMO KPUTUKY KOHBEHIIMOHA/IHE ClIeHCKe/TeaTapcKe IpaKce
TpupeceTux rogyuHa 20. BeKa, a Ha OCHOBY U3/IBOjEeHIX OCTBapema HOCHUIala
aBaHTrapjie IeTeKTYjeMO HbIXO0Be IIPeJIore 33 IeHO MHOBUpambe.’

ABaHrapjiHe IIpaKce y jyroCIOBEHCKOj cpeayHy Tpehe u yeTBpTe HelieHuje
20. BeKa II0jaB/byBAasIe CY Ce Y PasIMuUTUM 0OMMnIMMa (3eHUTH3aM, jyro-sia-
71, Hafipeanu3sam), Texxehy Ka MHTepAVCIUIIMHAPHOCTI 1 , TOTATHOj yMeT-
HOCTM ! @ HajIIPOAYKTUBHMUjU BUJ, HUXOBOT JCIO/baBamba OWIN Cy LITaM-
IaHU MefVju, Tj. yacommcy u mybnukanuje. AHa ByjanoBuh koHcTaTyje a
je Y YMETHMYKO] NPOAYKLMjU jYTOCTOBEHCKe/CPIICKe aBaHIapfe HajMame
ocTBapema 6110 y 06/1acTi M3BOHAYKMX YMETHOCTH, a ¢ 003upoM Ha ede-
MePHI KapaKTep OBe ITPaKce jOIl Mabe CavyBaHNUX MaTe€PUja/IHAX TPAarosa i
IoKyMeHarta o 10j (Vujanovi¢, 2010: 2). ABaHTrapHY jaBHM HACTYIIM OMIN
Cy MyITUMEJVja/THOT KapaKTepa U IPeJCTaB/ball Cy TPEHYTHE MHTEPBEH-
LjiIje Koje Cy OC/IMKaBaJjie Tajjalllibe IPYIITBEHO I10/be, ¥ Ka0 TaKBM, HUCY ca-
I7IelaBaH Y CBETIy LMBUIM3ALMjCKe YMETHMYKE 3a0CTABUITHHE, MICTAKAO
je Bmapmmup Manexosuh® (Malekovi¢ 2001). Byjanosuh ykasyje u Ha apyry

2 Vpwuna Cy6oruh papose Jo Kneka BesaHe 3a CLEHCKY Npakcy fiedMHMIIE KO ,,JPAMCKM
komax“. B. Tony6osuh u V1. Cy6otuh (2008) 3enum 1921-1926, 3arpe6 u beorpan: Hapopua
6ubmmorexa Cpbuje, VincTutyT 3a KibykeBHOCT 11 ymerHocT 11 CK]I ITpocsjera, 128.

3 CxopHo feduHMCAHOM HpefMeTy MCTPaXMBama, y pafy he 6uTy pasmaTpaHm caMo OHM
TEKCTOBY ¥ BU3YeTHM PAJIOBM KOjy Cy NyONMMKOBaHM y upamyuma 3enuma npe KnexoBux
OCTBapera 3a 3eHUTUCTUIKO II030PHIITE.

4 Muow Vinuh y npegrosopy kmure Teopuja asaneapone ymemuocmu Penara ITohonmja Ha-
BOJIY [Ia aBaHTAPJHY yMETHNIM Bepyjy Aa he ToTa/mHa yMeTHOCT IIpeACcTaB/baTyt NjeaaH CIoj
HayKe, TeXHVKe ¥ YMETHOCTH, a Aa he 6utn ,ymerHocrt 3a cee. V. M. Ili¢ (1975) ,,Kulturna
avangarda - o¢igledna neizvesnost®, u: R. Podoli, Teorija avangardne umetnosti, Beograd, 10.

5 O edemepHOCTM aBaHIapHUX CIEHCKVX Ipakcu muie n Manekosuh, Koju HaBoayu fja yak
HI KpeaTopu oBor forabaja, Jo Knek, Tyman ITnaBumh n Mumomr CoM60pcki, y KacHUjUM



OJUIMKY KOja Ce OfHOCY Ha MaTepujajsiHe acleKTe U aMOujeHTe y KojuMa ce
aBaHTAp[HY CLEHCKY IepPOpPMAHCK OABU]jajy, a TO CYy Pas3IMIUTI HEKOH-
BEHLMOHATHM IIpocTopu 1 forabaju, Hajuenthe mmienn nparehe [okymeH-
tauyje (Vujanovi¢ 2010: 2-3). ABaHrapjiHa Jielia CIleHCKe IIpaKce HacTajy
M3BaH 3BAHMYHOT CMCTEMA, OGHOCHO BaH MHCTUTYLIMja CIIEHCKE YMETHOCTH
Kao IITO Cy TeaTap, 6ajneT u onepa.

[Tpema Munbemy Jeme JleHerpuja eHTpaaHO MECTO y UCTOPUjCKMM aBaH-
rapjjaMa jyrocoBeHCKOT YMETHMYKOI IPOCTOpa 3aysuma OIlyC Jocmra
Cajcma. Mako Behmna mcropmdyapa m Teopermdapa YMETHOCTY HAaBOAY Jja
He TIOCTOju ofpeheHM CTMI WM CaMOCBOjaH M3PaXKajHU je3UK Y JTMKOBHO]
IIPOAYKLMjU 3eHUTN3MA, JleHerpy cMaTpa Ja YMEeTHUYKY IIPAKCY Y OKPUbY
3enuma cybmmummpa ynpaso Kinekos paj y pasgo6iy on 1922. no 1925. ro-
muue® (Tony6osuh u Cy6oruh 2008: 58). Haume, Jo Kneky npunapa yo-
ra ayTopa Koju yoOnu4aBa BU3YeTHU MAEHTUTET 3ajefHUYKUX LM/beBa U
CXBaTamwa y 3eHUTU3MY, OH JleUHMIIIe YMETHIYKY CYHKPETU3aM IIOKpeTa
y HU3y IPOTPaMCKUX KOTaXKa ¥ apXUTeKTOHCKUX CKMIA, AM3ajHY IUIAKaTa,
JIleTaKa, mybnmkanuja, cieHorpaduje u KOCTMMa 3a 3eHUTUCTUYKE HACTYIIe
(Denegri 1990). ®okyc oBOr UCTpaKMBama ycMepeH je Ha aHanuay Kieko-
BJX PaJi0Ba 33 3€HUTUCTUYKO IIO30PHILTE, OTHOCHO 32 ,,3€HUTUCTUYKY Tad-
Ky’ Aeponnan 6e3 momopa, u3BefieHy npeMa (pparMeHTVMMa KHVDKEBHUX
nena Jby6omupa Munnha,® bpanka Be ITomanckor, ®unmuna Tomasza Mapu-
Hetuja (Filippo Tommaso Marinetti) n VBana Tona (Yvan Goll). Jo Kiexk je
3a MoTpebe OBe IO30pMIIIHE MHCIIEHALNje M3Pa/IN0 TPU »,JpaMCcKa KOmaxa',
Off KOjUX JBa IIPeACTaB/bajy HAIpTe 3a KOCTUMe, a Tpehu HalpT 3aBece 3a
3eHUTHUCTUYKO Io3opuite. PagoBu cy o6jaBbenn y yaconucy 3eHum 6poj
24 (1923).

[IOKYIIajiiMa HeroBe PeKOHCTPYKLMje HUCY y ToMe y motmyHocTu ycmenu. V. Malekovié
(2001) ,,Avangardna oprema scene Sergija Glumca®, Kolo br. 4, Zagreb, https://www.matica.hr/
kolo/284/avangardna-oprema-scene-sergija-glumca-19810/

6  Vipuna Cy6oruh nepnon 1923-1925. fecduHulire 1 Kao 3peny, CHHKpeTUUKY a3y 3eHUTU3MA.
B. Tony6osuh u V1. Cy6otuh, Has. deno, 58.

7 Anon., ,Zenitisticko pozoriste®, Zenit br. 24, Zagreb, 1923, 6.

8  IlosopuiurHa MHCIEHaIMja je 706U HA3UB 10 ,aHTUEBPOIICKOj moeMu“ Jbybomupa Munuha
Aeponnan 6e3 momopa, Koja je objaB/beHa Kao M3fame MehyHapomHor yacomuca 3enum y
Beorpany 1925. roguse, anu n KacHuje y 3eHumy 6poj 40 (1926).
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,APAMCKIN KOJMAXIN” JO KITEKA

3EHUTU3AM W CLEEHCKE YMETHOCTW:
3A MPEACTABY AEPOI1/IAH BE3 MOTOPA

IlepdopmaTiBHE YMETHOCTH Y 3€HUTU3MY
nsMely Teopujckor 1 npaKTUYHOT: YTHUIIAju U Be3e

Y seHuTusMy cy nepdopMaTuBHE YMETHOCTM MMajle 3Ha4ajHO MecTo, Oy-
nyhu ma cy moBesnBare pasmmumuTe yMEeTHUYKE IUCLUIIIVHE Y IPeCTaB/ba-
7e matopMy 3a IeMOHCTPAIVjy aBaHTapAHOT CMHKpeTu3Ma. IIpakTianom
pajy Ha TOM IIO/bY IPETXOAVINA CY IPOrPaMCKI TEKCTOBU U PajloBU, KPO3
KOje ce MOTy carjlefiaTi yTULaju KOje je 3eHUTU3aM aCUMUIOBAO Yy HOMU-
py ca uTanujaHckuM QyTypUSMOM M PYCKMM KOHCTPyKTuBu3mMoM.” Opra-
HM3AIMOHO JienoBame /bybommupa Munuha n meroso Bubeme ymeTHIUKe
U JIPYIITBEHE MIUCHje 3EHUTUCTUYKOT IOKPETA IOApasyMeBanu Cy jaBHe
HaCTyIle ¥ IEMOHCTpaLyje IPOrPaMCKOT ¥ IIPOIMAraHJHOr KapaKTepa, I10-
CPEICTBOM KOjUX Cy IIPOMOBNCaHe HeroBe ujeje u ocTBapema. Muiuh u
ITo/baHCKM Cy OpPraHM30Ba/IM 3EHUTUCTIYKE Bedepre,'’ Koje Cy OficTMKaBa-
Jie MTHTepAVICIIUIIMHAPHOCT YMETHIYKOT flefioBama yHyTap mokpera'! (To-

9  Ipyma 3eHur je y cBojuM nodenyma 6uma y 6/MCKIM OFHOCKMA €A NTA/INjAHCKVIM YMETHIUIN-
Ma 13 fipyre reHepauuje ¢gyrypucra. [Togpxara je BUX0Ba HajHOBUja yMETHUYKA HACTOjaIba,
HajaB/beHa Y MaHndecty GyTypucTuuKe MalIMHCKe YMETHOCTH, /i HE Y HIXOBO] YMCTOj
¢opmu Beh y xoMOMHALMjM C APYTMM YMETHUYKMM TeHAeHLjaMa. Mumuh je y cBojoj pe-
LeHsuju 06jaBro caMo orpaHyyeH GPoj UTaIMjaHCKMX TEKCTOBA, jep je MHCUCTMPAO HA MO-
6uIM3anyjM yMeTHUKA PAasIMYNTIX YMETHIYKIX TIpaBalia M aBaHrapAHuX gucnuminHa. O6a
oKpeTa — QyTypusaM U 3eHUTU3aM — OOPUIIN Cy Ce IPOTUB eKaJileHTHe, KOH3ePBATUBHE I
aronusupajyhe ,crape EBporne®, moBpx cBera 6opum cy ce mporus npeosnabyjyhux xonsep-
BaTUBHIX YKyCa y YMETHOCTH OpMjeHTICaHoj Ka 6yayhuoctn. (Onmmunpnje: I. Subotié, (2011)
»Zenitism/Futurism: Similarities and Differences®, International Yearbook of Futurism Studies
Vol. 1, Berlin: De Gruyter, 201-230.
https://www.academia.edu/111440419/Zenitism_Futurism_Similarities_and_Differences)

10 Ocum Ilomanckor m Munnha, kKao jegHOr Of IIaBHMX OpraHMsaropa ¥ peammsaropa
3eHUTUCTUYKNX Bedepy Tpeba noMeHyTu u Mapujana Mukua. B. Tony6osuh un 1. Cy6oruh,
Hae. deno, 148.

11 Kao BakHe MHCTaHIe 3a OBaj Iepuoy Tpeba HaBecTy M JeNoBame rpyne Mahapckux akTu-
BucTa y BojBopuHu, orpanky aBaHrapgHor mokpera Jlajoura Kamaxa (Lajos Kassak), koja je
TOKOM 1922. mpupenyia HU3 MamuHeja — CIIeKTaKy/TapHMX CIIeHCKUX HacTyIa. 3a Halle uc-
TpaXKMBatbe MOCeOHO je BakaH CyOOTMYKY MaTIHe, OfPXKaH 6. HOBeMOpa y capajbi C Ipef-
cTaBHUIMMA jyro-fage. OcuM IpecTaB/barba IPOrPaMCKIX, KIbJDKEBHUX U BU3YETHMX e/
(Enpgpea Aparoa/ Endre Arat6, Apnaga Jlanra/ Arpad Lang, 3onrana Uyke/ Zoltan Csuka,
Amnpopa lyrapa/ Andor Sugar, Iparana Anexciha, lllangopa bapre/ Sandor Barta, Puxapna
Xunsen6exa/ Richard Hiilsenbeck, Anama Yonra/ Addm Chont n JTajoma Karaka), y nporpa-
MY HAcCTYyIIa HajaBIbeH je KOHUepm Mupuca, apxumexmype 3eyka u apxumexmype céemsa (Om-
mnpayje: M. Hnapopn lnakosnh, (1997) ,Kounepr mupuca®, 36oprux padosa axynmema
opamckux ymemuocmuy 6p. 13-14, Beorpay: ®akynTeT ApaMcKuX yMeTHOCTH, VIHCTUTYT 3a
nosopuiite, GUIM, Pagyo u TeneBusujy, 123-132.
https://fdu.bg.ac.rs/uploads/files/Institut/ezbornik/Celi%20Zbornici/Zbornik%20radova%20
FDU%2013_14.pdf).

Hajomoxe aHamoruje cy60TMYKOM MYITHMENNjalHOM ,CIIEKTaKIy  MoxkeMo Hahmu y nra-
mmjarckoM ¢yTtypusmy. ITpe cBera y mporpamckom crvcy Kapna Kapaa (Carlo Carra) Cru-



ny6osuh u Cy6oruh 2008: 148). Y ToM morneny cy moceOHO BaXHM OV
Hactynu [Topanckor y [Tpary n nponaranguu nyt 6pahe Muunh y Muaxex
u beprmun 1922. ropune (Tory6osuh u Cy6oruh 2008: 348). Tpeba ucrahu
u to fa ce Jbybommp Muiuh 3amarao 3a cnoj noesuje n ¢unma. Y ypogy
IIPOrPaMCKOT TeKcTa Paduo u unm u senumucmuuka okomuua 0yxa, Koju je
Tpebasno fa Oyze usBefeH v ,,Anono kuny  y 3arpe6y 1. anpuia 1923. rognze
(mo oBora Huje mouwto jep Munuh Huje pucTao Ha IeH3yPy TEKCTa Ipe be-
rosor u3Bobema), Muruh ce 3amaxe 3a croj moesuje u punma Kpos puamcky
cumynmanocm (Mici¢ 1923: 2-3). Munuh y geny lumu na epobmy lamum-
cke yemepmu'? U3pakaBa CBOje CTABOBE O MOIEPHOj KIbJDKEBHOCTH KOja je y
cnyx6u kunemarorpaduje. HaBegeno papmo-¢dunm geno mountse y Ietpo-
rpagy kop TarpunaoBor Ciomennka Tpehoj nHTepHanMOHAMN, a 3aBpIIaBa
ce 3eHUTUCTUYKUM 360poM y PopdeHKOBOM KMCOKYy y MockBu. Y Komamy
I7TyMe 3eHUTUCTUYKM ITpefcTaBHLY, y3 Mumha n Anymiky, nctudy ce Ya-
winH (Sir Charles Spencer Chaplin Jr.), ®ajr (Hans Walter Conrad Veidt),
Majakoscku (Brammmup Brammmuposuu Majakosckn), Epenbypr (Mbs
Tpuropbesma Ipen6ypr), Tor, Iparan Anexcuh u gpyrn. Kpos cMemmparbe
YMHOBA CBaKa MHAVBNAYA IIa/be Tererpad)cke BeCTU U3 pasIMuUTUX CBET-
CKMX IleHTapa Ha npBu ¢ebpyap, Koju IpefcTaB/ba TOANIIBIILY OCHIBAbA
3enuma. OBuM moctynkoM Munuh Haramasa Hade/lo MHTEPHAIMOHAIN3-
Ma HoBe yMeTHOCTU (MeTnuh 2018: 162-163). Y cBerny yTuiaja y obmactu
3eHUTHUCTUYKE HOe3Vje U Ipo3e MHCIMpucaHe GUIMOM OUTHO je HaBeCTU
pan u meno Bragmmupa Majakosckor.” Munumh n MajakoBcku genmnmm cy

Kkarve 38yxosa, 6yke u mupuca (1913), win xoHuepry Mysuxe 6yxe (1914) Jlynbuja Pycomna
(Luigi Carlo Filippo Russolo), ogpsxkanoM y nougonckom Komoceymy (M. R. Perovi¢ (prir.).
Istorija moderne arhitekture. Kristalizacija modernizma/ Avangardni pokreti, knj. 2B, Beograd,
2000, 21, 42), xoju ¢y HecyMBByBO Oy nosxaty Munuhy n ITopanckom. Mebhytum, oxn cy
Om6MIN [Ia YYeCTBYjy Y CyOOTHMYKOM CLIeHCKOM IepdopMaHcy 360r cykoba ca AnexcuheM n
IETOBE TEXIbE [1a JyTOCTIOBEHCKO] (pakuuju Jame 06e36emy MO3NINjy HEe3aBUCHY OF 3€HI-
TI3Ma, IO} YMjUM Ce OKpM/beM MHMIMjaTHO pasBujaia. B. Tony6osuh u V. Cy6otuh, Has.
deno, 49-50, 131-132.

12 Lj. Mici¢, ,,Simi na groblju Latinske ¢etvrti, Zenit br. 12, Zagreb, 1922, 26.

13V cBeT/Iy HaBe[eHOT AeI0Bakba I 3a/1arama y OKBUPY OBe obmacTu Tpeba uctahnu u npeje Jby-
6omupa Mumha Hactane nop yrunajeM MajakoBckor 1 MaprHeTyja. ABaHrapIH!U HAIlopu
OfIHOCe Ce Ha VJiejy MHBOIBUpama IIpojeKuyje y okBupy komazna ,,Cyf mopore” HacTamor y
3arpe6y 1923. roguHe, 1o 4uje peanusanuje Huje poiwto. Kpos koHuenT HaBeneHor fena Mu-
mth je mokyImao fa croju mosopuiite u QUM y CLiEHN Y KOjoj BTACHUK Ca/IOHA 3a JIAKMParhe
IJIIe/Ta YUTA YIAHAK KOjU Ce ICTOBPEMEHO IPOjeKTyje Ha I/TATHO.
Mapxyur npema Metnh, Bugern: Metlié, Dijana (2019) ,,Zenitist Cinema: Influences of Mari-
netti and Mayakovsky®, in International Yearbook of Futurism Studies, Berlin/Munich/Boston:
Walter de Gruyter GmbH, Vol. 9, pp. 255.
Toctymuo Ha: https://www.degruyter.com/document/doi/10.1515/9783110646238-009/htm-
I?lang=en [mpucTymbeno: 27.2.2024].
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,APAMCKIN KOJMAXIN” JO KITEKA
3A MPEACTABY AEPOI1/IAH BE3 MOTOPA

MMIIIbEha OKO Of0aLMBaba TPaJVILMIOHATHIX IOCTY/IaTa y yMeTHOCTH. Kao
IITO CY Ce PyCKM pyTYpUCTH IIPOI/IAIIABaIN CYIIEPUOPHIM Y OFHOCY Ha KJIa-
cuke, xenehu tuMe fia ,,u3 6poga MogepHocTu nzbaue ITymknHa, [JocTojes-
ckor, Torncroja utn. nrh., Munuh ce ogpexao Monujepa, lllekcnmpa, Jan-
tea Amurujepuja u KanTa. Ayropka [Iujana Mermh nHaBoam fja m36op mema
MajakoBckor y 3enumy cyrepuite aa je Munuh ocehao cpogHocT ¢ pyckum
byTyprcTOM jep je ¢ BbuUMa 1enno CIMYaH IPUCTYII 0e3Nji, T0CeOHO Kpo3
KOHIIEIT ,,cCaMOZIoBO/bHe peun .'* Oba yMeTHUKA CYy HacTOjasa jja u3pase Ju-
HaMUKy 1 Op3uHy KopuurhemeM M3MMIIBEHUX pedl, HEKOHBEHIIVIOHATHE
MeTpMKe ¥ CEMaHTUYKUX IoMepama. MuiuheBa TBpAma Jja 3eHUTUCTUYKA
noesuja Mopa 6UTHU jefHOCTaBHA U AVPEKTHa, a [on0Ba mpokaaManuja ga
pedrt Mopajy MMaTy KOHKPETHO 3Ha4erbe 1 a je3uK Mopa OUTK CTPM, y3aK
u cabujen nmopcehajy Ha MapunernjeBe Peuu y cn10600u," kao u Ha usjaBy
MajakoBckor us 1914: ,,Peu He Tpeba fia ce onucyje, Beh Tpe6a 6utn uspaxaj
caM 1o ceon.” (Metmmh 2019: 250-251).

Y npBoM 6pojy enuma (1921) objaspen je Munuhes texct Xyooxcecmee-
HU meamap, NOTIUCAH 1ceyfoHnMoM Imuckn. To je HeamonoreTcku Kpu-
TUYKM OCBPT Ha KOHBEHILIMOHa/MHe ¢opMe CleHCKor paga y HapogHoMm mo-
sopuuty y 3arpe6y.'® Kpos HaBeenu Tekct Munnh ncrnopaBa 13pasuTo
HEraTMBaH CTaB IIpeMa TPaJUIMOHATHOM PYCKOM IIO30PUIITY U 3ajIaKe ce
3a aBaHrapaHo nosopuurre. Ocyhyjyhu pag XynoskectseHor Tearpa Munuh
HaBoau cinepehe: ,, XymoXkecTBeHN TeaTap HeMa Ha)KaJIoCT HOBUX OO/IMKa HU
npenozo6a y cBojoj I/TyMH, Koja je BalCKIL BUPTOY3Ha, anu 0e3 jakux yHy-
Tpalmyx Mokpera. OHa MX HeMa jep 060XaBa TpauLNjy, 3a KOjy BpeMe He
nuTa - Hukaja. Kimacuuna tpagnumja nocrana je ko Xygo)KeCTBEHOT TeaTpa
Ky/nT Hepasopusor opranusma. (Glinski 1921: 14).

14 ,,CaMOpOBO/BHO C/TOBO (CAMOBMTOE CTIOBO) I ,ped-Kao-TakBa“ (C10BO Kak TakoBoe) 6mmn
Cy K/bYYHU KOHLIEIITM PYCKMX IIeCHVUKA (PyTYpPUCTA, MCIO/bABAIN CY IBUXOBY YTOIMjCKY
TEXIbY [la CTBapajy He caMo HoBe peun Beh u untaB HOBYU cBeT. [Torrytr MapuueTnjeBe Peun y
cno6opu (parole in liberta), camonoBo/bHa ped je mHecHUKY QyTypUCTH faia IOTIIYHY CIOOORY
7la KOPMCTH je3NIKY MaTepjas He3aBUCHO Off leroBe CBaKOJHEBHe yIoTpebe.

Bupu: Metli¢, Dijana (2019) ,,Zenitist Cinema: Influences of Marinetti and Mayakovsky*, In-
ternational Yearbook of Futurism Studies Vol. 9, Berlin: De Gruyter, 236-268.

Dostupno na: https://www.academia.edu/111440419/Zenitism_Futurism_Similarities_and_
Differences [mpuctymmseno: 18.2.2024].

15 Filippo Tommaso Marinetti, “Parole in Liberta’, Roma (Savona): Edizioni futuriste di poesia
(Lito-Latta), 1932.
dostupno na: https://collections.library.yale.edu/catalog/2043377, [mpucrymnmeno 18. 2. 2024].

16  Glinski, ,HudoZestveni teatar, Zenit br. 1, Zagreb, 1921, 14.



Y cBerny adupmanmje gpaMcKe CLieHe UTaNINjaHCKOT PyTypu3Ma y OKBUPY
3enuma BaxxHO je moMeHyTH TeKcT bomka Toxuna ITosopuwime y 6a30yxy,
y KOjeM ce HaI/alllaBa B)XHOCT QyTypusMa ,,Kao IyTa Ka TOTaTHOM OCJIO-
6obemy", (Tokin 1921: 11) y3 moce6aH OCBpPT Ha IpeACTaB/balbe IPOrpaM-
ckor pena ¢yrypucre u mmnora Penene Anapuja (Fedele Azari) Ilozopuwime
y 8a30yxy (1919) (Azari 1919: 119-120). TokuH HaBopyu LUTAT U3 ALapuje-
BOT MaHM(ecTa [ja je TeH/JeHIIMja NTAIMjaHCKNX QYTYpPUCTa Ja ,,/IeTerbe I0-
CTaHe YMETHMYKY M3pa3 Hamux gyureBHuX crama‘. (Tokin 1921: 12). V Tek-
CTy cy anoctpodupaHe ArapujeBe Tese IO KOjIMa je aepoIIaH YMETHOCT,
a IOKpeT eJIeMeHT U3 Kojer ce pabajy cBe ymMeTHOCTH. AepolUlaH Kao MeTa-
dopa HOBe yMeTHOCTI OffabpaH je 1 360T CBOjUX TEXHUIKMUX Y MEXAaHUIKIX
CBOjCTaBa, jep je ,loMohy mera moryha cuHTe3a Marepuje, MaTepujana u
¢danrtasuje u nmoesuje” (Tokin 1921: 12). OcuM NOMEHYTHUX U JPYTUX CMEp-
HMIA Koje Amapy Habpaja fja Tpeba [ja IpeCcTaB/bajy K/byuHe KOMIIOHEH-
te [lozopuwima y 6a30yxy, y OICY MHCIIEHALje YKa3yje ce M Ha BU3YeITHO
aTPaKTMBHY AVMEH3Wjy HEeKOPaTUBHOI: ,Aeportanu 6uhe 6ojagucanm Ha
pasHe HauuHe. [...] To je HOBa BpcTa mosopuiiHe fekopanuje. V3 aeporana
6anahe ce pasHe 6ojagncane xapTujuiie, KoHpeTn, Manu 6ojagucann 6ano-
HI1, O6eHrancke Barpe. CBaky aepoIuiaH npeicTasba Hemto. To he 6uru Ha
mweMy HacmukaHo.“ (Tokin 1921: 12).

OnmmpHocT TOKMHOBOT TEKCTa yKasyje Ha Ba)KHOCT IpENO3HaBamka MHO-
Balllja y JIOMEHY CLIEHCKMX YMETHOCTH, Koje he mpencTaB/paTit OKOCHULYY Y
flaJbeM pajy 3eHUTHUCTA Y TOM IOMEHY. Y TOM KOHTEKCTYy Tpeba ocMaTpaTy
ToxMHOB IIPUJIOT, KOju ce 3aBpiIaBa ciaefehum nurarom:

Iosopuwme y 6a30yxy nonas3Ha je Mauka HOBUX yMeMHOCHU KAO WMo
je u kunemamozpag 6asa Hosux ymemrocmu u mozyhrnocmu. OHo je no-
mmnyHo ocnoboherve 00 ussecHux cpedcmasa a cmeaparve Hosux [...] 3a
HOB0 NO30pULime mpeba MHO20 MemMnepamenma, MHO20 MyHeeHOCHI.
Kypascu u ounamuxe. Tpeba gusuukux u ncuxuukux npeoucnosuyuja
OaHawwum, oHUM Koju kpue nym. A onu cy yeex senuxu. ITosopuuime
y 8a30yxy je nosopuuime. JJuHamuuHo no3opuuime OUHAMU4APA, eKc-
npecuoHUucma, u céux vyou Koju mesxce cynuy, Senumy. (Tokin 1921: 13)

Amnanusupajyhm nojam aBuona u aBujanuje, bojan M. Jouh HaBoau 1a oBu
MOTHUBY TIpeACTaB/bajy OMTHe cMMOO/Ee MOJEpHMX/aBaHTAPFHMX TEXHU
3axBa/byjyhyu BUXOBMM MOTYhHOCTVMMA Ja Y3[UTHY, JOCTOBHO M MeTado-
PUYKY, YOBEKA Y [IECHNKA, [Ja OXKUBE je3VK KPO3 HOBE PUTMOBE, YBETY OpU-
TUHATHE MOMEHTE y CHCTeM YMETHOCTH, obefie TOTMKY U 3aKOHe TPaBUTa-
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LAPAMCKN KOJTAXKIW" JO KNEKA

3EHUTU3AM W CLEEHCKE YMETHOCTW:
3A MPEACTABY AEPOI1/IAH BE3 MOTOPA

1Mje, IPOCTOpa U BpeMeHa, 00HOBe MepLenIjy u omure ocehame XnBora
U CTBApHOCTMY, HAPOUNUTO KA0O CPeACTBAa MO30puiIIHOT n3pasa (Josuh 2018:
173-184).

CrieHCKa ocTBapema NTAMMjaHCKUX QYTYPUCTA IIPENCTaB/beHa Cy y 3eHumy
6poj 14 (1922) kpo3 MapunernjeBy gpamy npeamera Onu he dohu'” u To-
noB tect Hadpeanuzam u nozuxa Hose opame.' BaKHOCT CIieHCKe YMETHOCTHI
npernosHaje ce Beh Ha IpBUM cTpanmiama nBo6poja 17-18 (1922) nocsehe-
HOT ,,PYCKO]j HOBOJ YMETHOCTIL", @ KOjU CY CA[PXKMHCKI M BUSYETHO YPe/iIn
Vima Epen6ypr (Vnbs [puropbesud pen6ypr) u En Jucuiku (b Jucui-
kuii)."” Ha caMoM mo4eTKy OBOT M3Jlama je IpyKa3 mpojora 3a onepy Ilo-
6eda nad cynuem® Anexceja Kpydonnxa (Anmexceit Emnceesnu Kpyuénbix),
jemHOT Off HajpaiMKaTHUjUX MIPeICTaBHIKA PYCKOT (PyTypusMa y KEbVDKEB-
HocTu. OBa dyTypuctiuka onepa s 1913. rognHe*! HacTaje y KOayTOPCKOM
pany Kpydonuxa (mbpeto), komnosuropa Muxanna Matjymnxa (Muxanin
BacunbeBna Marromns) u cvkapa Kasummupa Mapenya (Kasumup Cese-
puHOBMY Manesud) y ynosn creHorpacda, Kao MyATUMEUjaTHI CIIeKTaK/
U3BeJleH Y IMeTPOrpajickoM JIyHa-mapky. OBO pajyKaIHO [ie/l0 03HAYaBaJIo
je TpujyMd HOBe ecTeTHKe Haj KOHBEHIIVIOHAJIHMM YMETHUYKUM (popma-
Ma CIjeHCKoT IepdopMaHca, Harlamasajyhy O6ps3uHy, eHeprujy u MallvHy
KOja OfipakaBa AMHAMUKY IIPOMEHA y CaBPEMEHOj >KMBOTHOj PeasHOCTH.
3a moTpebe OBOT CLIEHCKOT OCTBaperma MajbeBud Ay3ajHupa KOCTUME I all-
CTPaKTHY, TeOMeTPMjCKY KOHIUIMPAHY 3aBecy,” Koja he mocraru mopnora
3a pa3Boj HOBe cynpeMaTucTiuke ymetHoctn> (Jlasmumh 2015: 235). Y Tek-

17  E T. Marineti, ,Oni ¢e do¢i®, Zenit br. 14, Zagreb, 1922, 26.

18 I Gol, ,Nadrealizam i logika nove drame®, Zenit br. 14, Zagreb, 1922, 26.

19 E. LisickiiI. Erenburg, ,Ruska nova umetnost®, Zenit br. 17-18, Zagreb, 1922, 50.

20 A.Kpyuensix, [Ipornor k onepe ,,ITo6ena Haj connueM®, Zenit br. 17-18, Zagreb, 1922, 49.

21 Pocamynp Baptrer (Rosamund Bartlett) u Capa Jancsen (Sarah Dadswell) y ksusnu Victory
Over the Sun: The World’s First Futurist Opera HaBofie M TEPMMH ,,aHTHOIIepa’, Kenehn fa yka-
Ky Ha PeBOMYLIMOHAPHI KapaKTep OBOT Jiefla y KOHTEKCTy UTamnjaHcKor Gy Typusma, a Hacy-
MIPOT PYCKOj KOHBEHI[MOHA/THOj CIIEHCKOj ITPAKCH.
http://library.memoryoftheworld.org/#/book/eb42fa9e-2391-432c-8cb2-b64701f9687¢

22 TIIpema lopany Jlasuunhy, MajbeBnd je ayTop IpBe ancrpakTHe cieHorpaduje y Pycuju. Ilo-
30pMIITE Ce y CBETIY Pajja aBaHTapAHNUX yMeTHHUKa (KyOucTa, KybodyTypucra 1 KOHCTPYK-
THUBIUCTA) CaIjleflaBa Kao eCTeTIdKa ¥ 3aHaTcKa naboparopuja. I. Jlaswunh (2015) ,,V3a yert-
BPTOT 3¥ja: IIo3opuiITe i (p)eBOMyLja y TyMademuMa capafguuka Pyckoe apxusa, y: Yaco-
nuc Pycku apxus (1928-1937) u xynmypa pycke emuzpayuje y Kpamesunu CXC/Jyzocnasuju,
Beorpa: VIHCTUTYT 3a KEVDKEBHOCT M yMeTHOCT, 235. http://dirikum.org.rs/483/1/Ruski%20
arhiv%20-%204-03-2016.pdf

23 3a mery cueny MapeBnd je ay3ajHupao 3aBecy ca o6pycoM KBajpara Kao IpBu 3HaK L[pHoe
K6adpama Kojy KacHuje, Kpo3 CBOje TeopyjcKe ¥ YMeTHUYKe pajjoBe IIpMKa3aHe Ha M3/I0XK-
6u 0:10 y ITerporpany (1915), emabopupa y KOHTEKCTY MOeTHKe CympeMaTnsMa. Bupern: V.



cTy mucMa Koje MaspeBnu 1915. ynyhyje Marjymuny HaBogu ce cnenehe:
»3aBeca IIpefiCTaB/ba IIPHM KBAJIpaT, 3a4eTaK CBUX MOTYhHOCTH, KOj| Y CBOM
pa3Bojy 3ag06uja cTpaxoButy cHary. OH je U3BOp KOLKe 1 JIOITe, U Y C/IN-
KapCTBY BeroBa Jie/berba IOHOCe u3BaHpenny Kynrypy.  (Latifi¢c 2008: 33).

3aBeca Kojy je MajpeBuY a13ajHUpa0 HUje ce pasMmiana Beh cy je memann
»bynyhuui CHararopu MOHyMeHTaTHIX AVMEH3Mja, JOK je TeOMeTpHjcKa
¢dopMa Ha cleHM NOCTUTHYTAa HOKpPeTHUM ocBeT/bereM (Latifi¢c 2008: 36).
OBo je yjemHO IpeficTaB/bao U NPAaKTUYHY NpYMeHy Ma/beBU4eBMX CXBa-
Tama JIa je YMETHOCT MOT'YhHOCT CTBapama KOHCTPYKIMje Ha OCHOBY TeXXIHE,
Op3uHe 1 IIpaBlia IOKpPeTa, a He Ha OCHOBY y3ajaMHOT OfjHOCa 06uKa u 60je,
OJJHOCHO €CTeTCKMX KOHBEHI[Vja 3aCHOBAHMX Ha KJIACMYHOM KOMIIOHOBAIbY
(Malevich 1976: 122-123). VIHcnypycany UTalujaHCKUM (QyTypU3SMOM U
npuHiynuMa Mapunetnjesor Qymypucmuuxoe manugpecma (1909), pycku
aBaHTapAMCTH, Ia 1 MasbeBud, cTBapajy nopcTakHyTn gyxom OKTob6apcke
pesonyuuje (1917). Kopumrhewem BM3yemHMX pelllema Koja Cy M3BefieHa
VIV TIOBe3aHa ¢ QyTYPUCTMYKOM eCTeTMKOM Op3JHe 3aCHOBaHe Ha Mallli-
HU3MYy, 6pyntusmy (6yka), iuHaMusmy (IOKpeT) 1 CUMY/ITAaHU3MY, apTUKY-
JICaH je PYCKY YMETHUYKO-eCTeTHYKM KoHlenT aBaHrappe (Koloogani and
P. S. Ghazvini 2017: 45-60). Harjptu kocTMa Koje je am3ajaupao MambeBud
npate GyTypuctiuko Hacnebe kpo3 omrpe cymape MMHMja-CHIa KOje VM-
IUIMLUPajy TOKpeT, CyKoO/beHe (opMe, KOHTpacTHe 60je 1 cBeoOYXBaTHU
AVHaMM3aM Kommosunuje. Y MabeBu4eBoj crieHorpaduju JOMIHMPATA je
AUCXapMOHMja ypOaHMX MALIMHUCTUYKIX MOTHBA (TOYKOBA, KPI/Ia aBUOHa,
TeneOHCKNUX cTyboBa) 1 reomeTpusoBanux koctuma (Latifi¢ 2008: 37). Kao
CIIOHY C MOTUBOM JIeTera I aBujalyje Tpeba HaBeCTH M 3aBpIIeTaK oIepe,
KOjyI Ce OfiUTpaBa yIajjoM aBMOHA Ha MecTo jorabaja, y3 rpymy ,,dyrypu-
CTUYKUX CHaraTopa“ Koju Kpajy CyHIle 11 3aTBapajy ra y sanedaheny KyTujy
- IITO O3HAaYaBa Kpaj TPAJULIUjI — U ,KOHAYHO Iy TYjy HEIZie Ifie Ce YIPKOC
eKCTPeMHOj fe3opujeHTanyju aakuie guire.“ (Buck 2000: 7).

[ToyeTkoM Tpehe meleHuje mpouyIOr Beka, CKOPO AeceT TOfYIHA HAKOH IIpe-
mujepe pyrypuctiuke onepe ITo6eda Hao cyHuem, En JIucuikm je ocMucino
HOTITYHO HOBY CLIEHY 3a OBO JIe/I0. YMeCTO )KMBUX ITyMalla, 3aMUCTINO je ia
TUTAHTCKe TyTKe Oy/y IIOKpEeHYTe ,,elleKTPOMeXaHIYKVM  Halpapama. Ihe-

»Victory over the Sun Russian Avant-Garde and Beyond/ Victory over the Sun, The Opera’,
Jerusalem.
https://www.imj.org.il/en/content/victory-over-sun-russian-avant-garde-and-beyond-8
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3EHUTU3AM W CLEEHCKE YMETHOCTW:

,APAMCKIN KOJMAXIN” JO KITEKA
3A MPEACTABY AEPOI1/IAH BE3 MOTOPA

roBe JIyTKe Cy JmM4njie Ha XymaHusosase [Ipoyne.” OBaj npojexar En JIu-
CUIIKOT HUje pealn30BaH 3aTo LITO 32 TO Y JATOM TPEHYTKY HIUCY IOCTOjase
TeXHNYKO-TexHosomKke mMoryhxoctu. IToprdommo En JInmcuuxor ms 1923.
rofiuHe,” KOju cafipu nuTorpaduje y 6oju, Hanpre M3raena M KOCTMMA
IJIABHMX IIPOTArOHNCTA OIlepe, APArolieHO je ¥ eKCKITY3MBHO CBEOYaHCTBO
0 0BOM aMOMIIMO3HOM U IHOBAaTMBHOM IOJyXBaTy.”®

Kao cnioj cimke u peun, Ha ¥CTOj CTpaHUIM BOOpoja 3exuma rie je 06jaB/beH
Kpyuonnxos mporor 3a onepy Ilo6eda Had cyHuem pelpOAyKOBaHa je jemHa
mmTorpaduja u3 momenyTe mMane En JIncuikor, umenoBana Kocrmum 3a one-
py A. Kpyuonuxa: Tlo6eda Hao cyHuem’ ¢ HarioMeHOM ,,OpurnHan y 6ojama
- 3ennt - MelyHapozHa rajepuja HoBe yMeTHOCTHU .~ Y OpPUTMHATHOM pajy
KOCTUM je IPeCTaB/beH Y KOHTPACTy aXpOMATCKOT Bajiepa 1 KOJIOPUTA KOjU
ce JOBOAM y Be3y C HaC/IOBOM OIIepe, OFHOCHO €a >KYTHUM U HapaHIJACTUM TO-
HoBIMa.”® 3a pas3nuKy of Ma/beBIYeBNX pelllerba CIIeHCKOT KOCTMMA 3a JMICTO-
uMeHo geno, En JIucuikn gusajHupa KocTuMe y ByXy KOHCTPYKTMBU3MA.

Y cBeT/Iy MPeTXOHO HaBeJeHOT IeppOpPMAaTUBHOT [e/I0Babha I 3ajIlarama y
OKBUpY oBe obmacTu Tpeba ncrahm n uneje Jbybomupa Munmha.

24 IIPOYH (Tlpojexat 3a apupmanujy HoBor) En JIucuukor npefcTasba jefMHCTBEHY CHHTE3Y
CympeMaTu3Ma ¥ KOHCTPYKTMBU3MA, CTPOTOT allCTPaKTHOT CTI/IA KOjI je MMAo yOOK yTHIaj
Ha [M3ajH U apXUTEKTYPy [BajileCeTNX TOfMHA MpoIUIor Beka y Pycuju. M. Tsantsanoglou,
“The Synthesis of Art and Architecture in the Russian Avant-garde’, in: Building the Revolution,
Royal Academy of Arts, London, 2010, 3. https://www.academia.edu/61624606/The_Synthe-
sis_of_Art_and_Architecture_in_the_Russian_Avant_garde

25 TloBopom usnoxx6e Chagall, Lissitzky, Malevich: The Russian Avant-Garde in Vitebsk, 1918-1922
y The Jewish Museum 2019. y Ebyjopky, y okBupy IOIuca eKCIIOHAaTa HABOAY Ce Jia Cy PafiOBY
HacTanu 1923. rofyHe, MaKo je Y HaCJIOBY U3/I0XK0e OCTaB/beHa BPEMEHCKa OfpefHNIA Koja
ymyhyje na mocraBka nparu pajose HacTane 1918-1922.
Topyaa 1923. je ynnTHa, jep je BapujaHTa paja Koju npuiaga noptonujy objasmpeHa y SeHumy
6poj 17-18, 1922. BupeTu cnmcak eKCIIOHaTa M3/I0KEHMX Y aMepuuKoM Mysejy: https://s3.am-
azonaws.com/tjmassets/press_releases/Chagall_Lissitzky_Malevich_checklist.pdf

26 V. ,Victory over the Sun Russian Avant-Garde and Beyond/ Victory over the Sun, The Opera’,
Jerusalem  https://www.imj.org.il/en/content/victory-over-sun-russian-avant-garde-and-be-
yond-8

27  El Lisicki, ,Kostim za operu A. Kruc¢oniha: Pobeda nad suncem®, Zenit br. 17-18, Zagreb, 1922,
49.

28 El Lissitzky, ,Kostim za operu A. Kru¢oniha Pobeda nad suncem, litografija, 38 x 32 cm,
Narodni muzej Srbije u Beogradu, https://vrallart.com/artworks/kostim_za_operu_a-kruco-
niha_pobeda_nad_suncem/



»pamcku konaxu“ Jo Kneka
3a MO30PHIIHY NIPeACTaBy Aeponnan 6e3 momopa

3Hayaj 3eHUTUCTMYKOT omyca Jo Kieka mpemnosHaje ce Kpo3 KpeaTMBHY
acMMIIALM)Y UCKYCTaBa PYCKOT aBaHTapJHOI €KCIIEPUMMEHTA, KOjU je MIMao
IPWINKY fIa YIIO3Ha Ha cTpaHunama 3enuma. Hakon Munuhesor 6opaBka y
bepnuny nera 1922, Kaza je ycrocTaB/beH JUPEKTaH KOHTAKT C HOCUOLIMMA
pycKe aBaHTapfie y ersuiy, 06jaB/beH je IIoMeHyTH pycku aBo6poj (Denegri
1990). IlocpepHuyKy ynory Morao je MMaTu M KpUTHYKM Ipuka3 IlomaH-
CKOT BenuKe n3noxobe pycke ymetHoctn y lanepuju Ban [Iumen y bepnuny
KpajeM 1922, a koju je 06jaB/beH HapenHe rogyuHe y 22 6pojy 3eHUTUCTUYKOT
rnacuna.” 3enum 6poj 24 (1923) Moke ce cMarpary usfameM nocseheHnm
ITapaTeaTapCKOM JIeNI0Bamby 3€HUTHUCTA, a CaipKyl PENPOAYKLMje pafoBa Jo
Kneka, offHOCHO Tpu meropa ,,ipaMcKa KOo/laka“ Be3aHa 3a 3eHUTUCTUYKO
nosopuire. Munuh y nparehem TekcTy KOMeHTapuIle Ba HalpTa 3a KO-
CTHUMe, a 3aTVIM M HAIPT 3a 3aBeCy 3eHUTUCTIYKOT IT030puIITa.*

ExcriepyMeHTH M3 0671acTy TeaTpa MHULMPAHU CY MO30PUIIHOM WMHCIe-
HAI[jOM TpyIle ,MIafiMX 3€HMUTHCTA", 3arpebaykux ruMHasmjamana Mebhy
kojuMa je 6mo 1 Jo Kiek. Ipyna nmox HasuBom Axkamemcku kiny6 Tpesenepu
(Traveller/Ilymnuyu) fenopaina je y nepuony 1922-1923,%' y 3arpe6y u beo-
rpany (Suvakovi¢ 2015: 32). Y py6purm ,,Makpockon, y 24. 6pojy 3enuma
(1924) o6jaB/beH je TEKCT 3eHUMUCMUUKO NO30pULLMe, KOjU OIINCYje HIXO0-
BO n3Bohemwe npencrase Aeponnan 6e3 momopa. IIpema oBoM U3BOPY, pef-
cTaBa je u3BefieHa 16. neuem6bpa 1922. y [ombanaukoj asopanu IIpse pean-
He (My1ke) ruMHasuje y 3arpe6y. [pyna Tpesenepu je nssena neppopmanc
npaheH ,edeKTHUM M3MeHaMa CBETNa, IIECOM, CBUPalbeM BepITia, XapMo-
HIIKe, [7IACOBMMA U JVMBJBUM yapameM y 0y6am .* [ToceOHa maXkma y mpu-
ka3y nocsehena je ynmosu Jo Kieka, xoju je 3a motrpebe oBor porabhaja nspa-
1110, KaKO Ce HaBOMM, ,BaHPeIHO“ epeKTHe ITaKaTe, HALPT CLieHe U KOCTUME
y 60jama oy manmpa Koju ,3aAMpy MHOTO fiajbe Off OOMYHUX IIOKYIIaja Koje
IpyTe BPCTe, @ KAMO/IN 3eHUTUCTIYKe .’ Y TEKCTY ce IOMIbe U Jja Cy KOCTH-
mu nspahenn npema ynycrsuma /by6omupa Munnha. Ananusupajyhn oaj

29 B. Ve Poljanski., ,Kroz rusku izlozbu u Berlinu, Zenit br. 22, Zagreb, 1923, 4-5.

30 36or MHTepHAIMOHATHE KOMYHMKAIMje OMNUCH Cy Iapaje/HO MyOIMKOBAaHM y IMPEBOAY Ha
pycku n ppanuycku jesuk. Bupetn: Lj. Mici¢, ,,Delo zenitizma®, Zenit br. 8, Zagreb, 1921, 2-3.

31 Ipymy Ipesenepu cy umummm: Iparytns Xepjauuh, Jocun Jo Kiex, bumma Kpamuesnh,
3ponumup Mernep, Brapo ITunap, Yegomun n dyman [Trasumth Mtabu, Munomm Com6opckn
u Muxo Illen. B. Tory6osuh u V. Cy6otuh, Has. deno, 329.

32 Anon., ,Zenitisticko pozoriste®, Zenit br. 24, Zagreb, 1923, 6-7.

33 Isto, 7.
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porahaj Kao I7aBHY aHTHLMIALV]Y CLEHCKOT [ie/IOBaba 3€HUTICTA ¥ TOM
VICTOPMjCKOM Ileprofly MasiekoBuh HaBOJY KOHCTPYKTUBUCTIYKE eleMEeHTe
MHCL[eHalje, Y3 HaIlacak Ha Ba)KHOCT ,II/IEMEPOBCKIX KOCTUMA > IeTeK-
Tyjyhn norennujanse Knekose ysope (Malekovi¢ 2001). ITpencraBa Aepo-
nnax 6e3 momopa n3aspana je OypHy peakiyjy sarpebauke myoOnmke, Kojy
HETIOTINCAHNU ayTOp TeKcTa omucyje ciaegehmum peunma: ,Hecymmuso je
6uI0 f1a je o xaoca Mopao fohu, amu oH ce 6amur my6miy HajBuie cBubao
¥ OHa je 6ypHUM 1 ypHeOecHUM NoBIahuBameM U 3BIDKAABEM IPATUIA TY Y
3arpe0y HeBubeny censanujy.

ITop MCTOBETHUM HACTIOBOM 3eHUMUCMUYKO N030pULitie 06jaB/beH je 1 Ya-
Hak y 6eorpazickoM nmucty Bpeme 31. Maja 1923. AyTop TeKCTa, eBUAEHTHO
CBeCTaH KOH3epBaTMBHOI YKyca IIupe MyOIuKe M HaK/IOHEH TeaTapCKOM
eKCIIepVIMEHTY, apMPMaTVBHO MNUIIIe O HACTYIY 3eHUTUCTUYKE IPYIIe:

Bpno mewiko je 2060pumu 0 3eHUMUCUUKOM NO30PULLMY MaKo 0a 6U
2a 00Max c8U MOIU pasymemu. Jep ce 1e208a yMeMHOCH He MOxce My-
MAMUMuU, U 1e206a je CyumuHa ancoiymHua Kao enekmpoH uiu paouym,
Aanu ce 3amMo OUCUUNTIUHA U NPUHUUNY MO2Y HAK U MAMEMAMUYKY PAOU-
mu. Osa ymemmnocm mewiko 0a he 6umu Kadzo0 nonynapwa, jep 2omuna
MP3U QUCUUNTIUHY, A HAPOHUMO KADA je y numarey rexHa mawmuna,
Kojy oHa y 8enuKoj mepu nocedyje y 00HOCY npema IuuHOCHU — yMem-
HUKY.>®

M3Bemray gabe y TeKCTy KOMeHTapuiie KoctuMe Jo Kieka u faje merasb-
HUj! OIINC ClieHe, IONYIbyje MoJaTKe O U3IIefy U HauMHY peannsanyje VH-
cueHanuje:

34  Ockap IInemep (Oskar Schlemmer) 6110 je Hemauku CKyIITOP 11 Kopeorpad, mpodecop LIKo-
ne Bayxayc (1919-1933), koji je BOAMO pafMOHNIy KOHCTPYKTUBUCTIYKOL, MATEMATIIKOT 11
MeXaHIYKOT 6aJieTa, Yuju Cy IPUHIVIN pajja 6111 3aCHOBAHIL Ha MIeji CHHTe3€ YHY Tpalllibe
apXMTEKTYpe, cLeHorpaduje, Kopeorpaduje, kocTumorpaduje 1 MexaHUIKor mokpera. [lre-
MepOB eBEeHTYa/IHU YTULIAj Ha 3eHUTICTE OCTBAPEH je IOCPEICTBOM 3eHUTUCTIYKE PeBuUje 1
Munuha, xoju je capabusao ca ekcrionentnma Bayxayca, Kao 1 IpPeKO APYTUX jyTOCIOBEH-
CKMX YMETHUKa KOjU Cy ce IIKonoBaan y bayxaycy. Jeman on wux 6uo je Aeryct UYepHuroj,
IIPEfICTABHMK CTIOBEHAYKOT KOHCTPYKTUBM3MA, KOj M3ajHIPA KOCTIME, ClieHorpadje 1 aM-
6ujente. Munuh o oBoM ymeTHUKY nuiie y 3eHumy 6poj 36 (1925). Tonry6osuh u 1. Cy6oruh,
Has. deno, 338.

35 Anon., ,Zenitisticko pozoriste®, Zenit br. 24, Zagreb, 1923, 7.

36 B.[.C. ,3enutuctiuxo nosopuurre, Bpeme 6p. 517, Beorpag, 31. 5. 1923, 5.
https://digitalna.nb.rs/view/URN:NB:RS:SD_EA14D129E93A8F6C7A1935AA12C320-
B4-1923-05-31



Kocmumu cy pahenu 00 6ojaducaroe nanupa, Kao u uesioKynHa cuena,
Koja je umana Kapakmep eomempujckoz mpooumMeH3UOHAIHo2 KyOHo2
npocmopa. CueHa je 6una oceemmena ca HeKONUKO pedrekmopa cnpeoa
u nozaou. Yucmoma 6oje u gpopme 6una je Ha Maj HAYUH KPUCMATHA
wmo Huje mozyhe nocmuhu ca mamepujanom 00 nnamua. Ha osaj na-
4UH NOCMUZIA Ce 02POMHA yuimeod, a U OHA pemka céexuna boje Kojy
ceemaocm Oaje camo xapmuju. Llena cuena xowmana je oko dge cmo-
mume ounapa.”’

Ha kpajy uwiaHKa 3ak/pydyje fa je U3BefieHM MyITUMeayjanuu gorabaj ,,Tpa-
JKere HOBOT HadJHa M3pakaja“.*®

Ananmusupajyhu nmukoBHU je3uk Jo Kieka, MO>keMO KOHCTaTOBaTH Ja je ped
0 KOMOVHOBaIby €/IeMeHaTa, MOTVBA U ONlePATVBHIX ITOCTYIIaKa KOji iepu-
BUpajy u3 pemewa Mampesnda u En JIncuikor. ¥ iBa ,,ApaMcka Komaxa“ koja
IpelCTaB/bajy KOCTYMeE 33 3eHMTMCTUYKO IO30pMIITe yodyaBamo fa Kiex
YBOAM e/leMeHTe aBMjallyje ¥ MalIMHU3Ma. Tako y IPBOM KOJaXy Ipero-
3HajeMO Kpy>KHe oO/uKe ca CeKIjijaMa Koje acolMpajy Ha Ipolenepe, TOK
CY Y PYTOM KOJIaXXy H€/IOBM TeJla aKTepa 3aMeeHN Pa3ININTIM 3yITYaHN-
IVIMa. YMETHMIY aBaHTap/ie VICIIUTYjy IIOCTY/IaTe M M3paskajHe IIOTeHIjae
C/IMKAapCTBa, Kao IITO Cy: BaJepcKe Ipajalyje, IPOCTOPHY MIY3MOHU3AM,
dbopmart, TpeTMaH NMOBPIINHA, Mej, IIPOCTOP M3NI0KOEHe MOCTaBKe 1 Jp.
(Lyotard: 1982: 64-69). Anamusupajyhu muxoBHu gonpuHoc Jo Keka 3e-
HuTN3MY, Jbybomup Mumh y Texcry Hosa ymemHnocm yBOIu TEPMUH ,Ap-
6oc-cmukapcTBo® (akpoHuM peun: APtuja — bOja — Cnmka) u ycrocrasba
HOCTy/IaTe HOBOT 3€HUTHMCTUYKOT CIMKAPCTBA, YMjJi MHOBALW]CKY ACTIEKT
[04MBa Ha HECTAH/Jap/{HVM I'PaJUBHIM MaTepyja/lyuMa 1 OepaTVBHUM IO-
CTYIIIMMa, OBHOCHO Ha Tpu NpuHImmIa: popma, 60ja 1 mpoctop. Mummh y
TEKCTy McTuye fia je xop Kieka To ,HajycllelllHMja eKOHOMMja MaTepujaia,
panga u pejcrBa“* Cam Kiek je cBoje pajoBe Hacrajane on 1922. Tepmu-
HOJIOIIKM O3Ha4uMo kao [lagame (ckpahenuna op Hemaukux peun PApier-
FArben-MAlerei). Komaxxu, akBapenu, TemIiepe u Jpyru eKCliepyMeHTaTHN
PajioBU KoOje je peaqnsoBao y 3eHUTHCTUYKOM IIePMOMy OffpakaBajy KOH-
CTPYKTMBUCTUYKY OPraHM3aLMjy KOMIIO3NIIMje, HaITAIleH) TeOMeTpU3aM I
apXUTEKTOHUKY 00/MKa, KOjI CY YAPY>KeHU Ca elleMeHTUMa QY TYpPUCTIIKOT
mamnansma (fory6osuh u Cy6oTuh 2008: 128).

37  MWcro.
38 Icro.
39 Jb. Muunh, ,HoBa ymetroct", 3enum 6p. 35, Beorpan, 1924, 6.
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Ha jegHoj o HapegHMX CTpaHMIIA UCTOT U3Jakha 3eHuma pelpoiyKoBaH je
K7nekoB HaLpT Ha KBaipaTHOM ()OHY, LIEHTPATHO IOCTAB/beHe U CUMETPUIHE
KOMIIO3M1IMje C HasMBOM 3aseca 3eHumucmuuxo2 no3opuwima. Kpos Tanke
U OIITPOYTJIE IIPHE €IeMEHTE MO3UIMOHMPaHE Y IIpeJieNy yloBa CXeMaTU30-
BaHe JbyJICKe QUIrype MpefCTaB/beHN Cy AMHAMIYKY eeMEeHTH Koju pede-
pupajy Ha KinekoBy dacumHanujy Ba3gyXoInioBMMa, MEXaHUYKUM KPUJIN-
Ma ¥ ApYTMM KOMIIOHeHTaMa netununa. Taksum pememem Jo Knek, momyT
Bragumupa Tatnmnua (Bragumup Esrpadosuy Tatnmn, /lemamaun, 1932),
pedepupa Ha mpejy momcroBehmBama 4yoBeka m neTwanie. JIMHaMmM3aMm
KOMITIO3MIIMje JOJATHO je HaIJIAIlleH CHOIOBMMA CBeTana pedieKTopa Koju
CYy MO3UIIMOHMPaHM HACYNPOCT aKTEPUMa, JOK je LeIOKYIIHA MHCIeHallMja
IIOCTaB/beHa Y KPY>XHY KOMIIO3UIMjy YOKBUPEHY LPHOM nosaanHoM. Kama
ananmmsupa KnexkoB Haupm 3a 3enumeym Becna Kpympal LpHy no3agnsy
OKO 06jeKTa TyMauy Kao ,,CIIUPUTYaTHN MPaK KOjU OKPY>Kyje 3eHUTUCTIY-
KV XpaM ', aJIi U ,Ka0 M3Pa>kajHO CPEACTBO KOjUM Ce Har/lallaBa LieHTPalTHN
neo xommosunuje. (Kruljac: 2022: 528). AHa/IOrTHO OBOM TyMademby, MOXKe-
MO MHTEPIPETUPATU HALPT 32 3asecy 3eHUMuUCmuuko2 no30pumima, Tae cy
aKTepy JMHAMMYKMM IIOKPETOM U MTO3UIMjOM Te/la OKPEHYTH Ka CBETIOCTHU
HACYIIPOT MPaKy KOju UX OKPY>XKYje, ONHOCHO IJPHOj KOja YOKBUPYje KOMIIO-
3UL Y.

~dpamcku konmaxu“ Jo Kieka 3a npencraBy Aeponnan 6e3 momopa Mory ce,
nomyT MajbeBIYeBMX CYyIPeMaTUCTUYKIX CMMOO/Ia, CMaTpaTH ITapaiurMOM
HOBE, 3eHUTUCTNYKE YMETHOCTH, jeTHAKO K0 LITO je TO KOAyTOPCKY KOaX
Munuha n Kneka Bo umja senumusma (1924),% rue ce penukanpajy paHuje
ny6nvkoBauy TekcroBu (6pahe Muumh) u pparmenTr Hanpra 3a KOCTH-
Me 1 creHorpadujy seHMTHCTUYKOr osopumTa. Vpnuaa Cy6otuh mcride
BaXHOCT MunnheBor mpenosHaBama KiieKoBOT peasHOT OfHOCa IpeMa
MaTepujaly y HBeroBUM pajoBMMa, KOj BOJie Ka KOHCTPYKTUBMCTUYKOM
IPUHLUIY MULUbeRa U rpahema yMeTHnukor genma. IIporpaMcku TeKcToBu
nyO/MMKOBaHM Y 3eHumy 1 JPYTUM 3eHUTUCTUYKIM U3JIabUMa Cy ITYCTpPO-
BaHM KlekoBMM pajjoBrMa Koju IpuIajiajy JOMEHY yTOINjCKE apXUTEKTYPE,
HOBOT CIMKAPCTBA, CLIEHCKe YMETHOCTH, MaCOBHMX Mefinja (peKknaMa), rpa-
buukor ausajHa, THIIOrpaduUju M MIYCTPAlMjy, @ Peann30BaHM Cy HEKOH-
BEHI[MOHA/THUM MaTepyjaaiMa U KOJaXHO-MOHTXXHMUM IOCTyNuuMa (yTu-
13j dpunma). Kao TakBym, IpefcTaB/bany Cy MHOBATMBHE POpMe M3pakaBama
Koje je Munuh ncTnijao kao napagurMmy yMeTHUYKe IIpaKce 3eHUTUCTUYKOT
nokperta. (fonry6osuh n Cy6oruh 2008: 57)

40 Jb. Munuh, ,3eHuTosoduja 1wm eHepreTuKa CTBapajadykor seHUTU3Ma", 3eHum 6p. 26-33,
beorpaz, 1924, 16.



3ak/pyyHa pasMaTpama

Panosu Jo Kneka penponykoBanu y 3eHumy jacHO yKasyjy Ha KOHCTPYKTH-
BUCTHYKE TeXHe VM CKIOHOCT Ka (opManHOM eKcriepuMeHTy. Kpos Hanpen
eKCITMIIMPAHy aHa/IN3y CLEHCKe IIPAKCe U TeopHje Kao ITTaBHe KapaKTepu-
CTMKe MHOBalMja KOje JOHOCK 3€HUTM3aM Yy OBOj 00/IacTU IpeIro3HajeMo:
IJIACTVYKY IMHaMu3aM, edeMepHy cueHorpadujy, ceKTakylapHe CBeT-
nocHe edekre, adpupMalyjy Ky/lITa MallliHe M aKTUBHY IapTULMIIALIN)Y ITy-
OmuKe. ABaHTapJHM IIOKPeTV HAuelTHO M 3€HUTH3aM MOCeOHO IPeIo3Hajy,
YTKUBAjy U JEMOHCTPUPAjy OBe BPEHOCTI KPO3 eKCITMKAIlje MOTUBA Ba3-
JlyXOIUIOBCTBA U €/IeMEHT IIOKpeTa, U3jeflHa4aBajyhy X ¢ HOBOM yMeTHO-
mwhy. Kako Ampa Jlaruduh naBonu kapa oncyje onepy Ilo6eda Hao cyHuem,
YIj/ Ce KOHIIENT Y UIEO/IOUIKOM CMUCTY MOXKe IIpEeHeT! Ha CLEHCKO JIeIo-
Bambe 3eHUTICTA, fla Jorahaju oBor Tuna npeacrab/bajy eKCIepyMeHTe KOju
eMaHMpajy uzsejy o o6ycTaBy KOHBEHIMOHATHNX O30PUITHNX KOHIIETINja
1 IPOMEHM TeplieNIiyje IoCMaTpadya Kpo3 II0Be3NBabe PA3HOPOJHMX U3Pa-
JKajHNX e/leMeHaTa U CpeficTaBa (Teo, 3BYK, 3ayMHM TOBOP, MY3MKa, II/IeC,
CBET/IOCT UTJ.), YMMe Ce CTBapa JO>KUB/baj HOBOI' MUMe3Mca ¢ modeTka 20.
Beka (Latifi¢ 2008: 46). PeBonyunonapHe mopyxsare 1 eKCIiepyIMeHTe 3€HU-
TUCTHUYKE CLIeHCKe IIpaKce y pafoBuMa Jo Kinexka MokeMo [ja 03Ha4MMO Kao
OCHOB Y Jla/beM Pa3BOjy a/lTePHATYBHUX MOJieIa ep(HOpPMaTUBHUX YMETHO-
CTHU y CPIICKOj cpefinHN ApyTre nonosuHe 20. croneha.
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LAPAMCKN KOJTAXKIW" JO KNEKA

3EHUTU3AM W CLEEHCKE YMETHOCTW:
3A MPEACTABY AEPOI1/IAH BE3 MOTOPA

Bojana Pasajli¢
Faculty of Philology and Arts
University of Kragujevac

ZENITHISM AND PERFORMING ARTS:
“DRAMATIC COLLAGES” BY JO KLEK
FOR THE PERFORMANCE AIRPLANE WITHOUT AN ENGINE

Abstract

This paper explores examples of “‘dramatic collage” by Josip Seissel (1904-
1987), known in the context of Zenitism as Josif Jo Klek. The primary source
material includes contributions published in the magazine Zenit, the news-
letter of the Zenitist movement (1921-1923, Zagreb; 1924-1926, Belgrade).
These texts provide a critical perspective on conventional stage and theatre
practices of the 1930s and highlight avant-garde proposals for innovation.
The focus is on analyzing Jo Klek's works for the Zenit theater, particularly
the “zenith show” Airplane Without an Engine, which is based on fragments
of literary works by Ljubomir Mici¢, Branko Ve Poljanski, Filippo Tomma-
so Marinetti, and Ivan Goll. For this theatrical production, Jo Klek created
three “dramatic collages”: two costume designs and one curtain design for
the Zenitist theater. These works were published in Zenit number 24 (1923).
The aim of this paper is to examine the innovative aspects of the Zenitists’
performative activities through Jo Klek's works and written sources, which
document and complete this ephemeral practice. The revolutionary efforts
and experiments in Zenitist stage practice, as seen in Jo Klek's works, laid the
foundation for the development of alternative performative arts in Serbia in
the second half of the 20th century.

Keywords
Avant-garde, Zenitism, Jo Klek, Dramatic Collage and Performing Arts and
Stage Design

[Tpummbeno: 3. jyma 2023.
ITpuxsaheno: 7. pebpyapa 2024.
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Ancmpaxm

Y pady ce npoyuasa npemujepHo uzeoherve opame 30jKUH CTaH Yy percuju
pyckoe peoumerma Jypuja /beosuua Pakumuna y Hapoorom nosopuuimy
y Beoepady 1934. zodune. Peu je o npedcmasu koja je y jasnocmu npoena-
uieHa 3a NOIUMUYKU CKAHOAT, U HAKOH CAMO jeOHO2 Ueparba CKUHyma c
penepmoapa. Vicmpasxcyjy ce moeyhu pasnosu Heycnexa npedcmase: He-
npunpemmpeHocm madauirbe nyonuKe HA yMemHuuKke UHOBALUje U NOMU-
musayuja. IIpumervera je memooa ananusa caopiaja paou caznedasaroa
ocobeHocmu marwe nosnamoz bynzaxosmwesoz dpamckoe mexcma u tve-
20602 uszeoherva. Kopuwhen je u ucmopujcko-apxuecku memoo y uumy
npeocmaesmara OKOIHOCMU Uzpara npedcmase u jasHe pacnpase Koja je
ycneouna HakoH npemujepe. Y pady ce noxasyje oa je Heychex npedcmase
30jKMH CTaH 108e3aH C KYIMYPOIOWKUM U NONUMUYKUM NPULUKAMA Y
mpudecemum 200uHama npouinioz éexa y Kpamesunu Jyzocnasuju, a no-
cebHo ce ykasyje Ha cybjekmusHocm madauirbe NO30pULLHe KpUmuke u
reHy y7ni0ey y Kpeuparey jasHoz mroerod.

Kmwyune peuu
nozopuwime, byneakxos, 30jKMH CTaH, NO30PUUIHA KPUMUKA, NOTUMU3A-

yuja

VBopg

Ha ciienn ,Mamwexx“ HapopHor noszopuiura y beorpany, 23. mapra 1934. ro-

anHe pycku peputess Jypuj JbBosuy Paknrun (FOpnit /IbBoBuy Pakutnh)
nocTaBuo je apamy 3ojkun cman (3oiikuna keapmupa), ayropa Muxanna

natalija.jevtic.fdu@gmail.com; ORCID iD 0009-0008-2047-7291
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30JKWH CTAH MUXAUNA

BYJTTAKOBA Y PEXXMJN JYPUJA JTbBOBUYA PAKUTUHA

(BEOTPAL, 1934)

Bynrakosa (Muxaun Adaunacresny Bynrakos). [Ipemujepa je nsassama 6yp-
He peaklMje, KaKo y KPyTOBMMa YMETHUKA ¥ MTO30PUILHE KPUTHKE, TAKO U
y mmpoj jaBHocTu npectoHune KpampesuHe Jyrocnasuje. Hemocpenno Ha-
KOH IIpeMujepe, y HoBuHama [lonumuxka, Bpeme, IlImamna, IIpasoa Bopuie
Cy ce Ayre pacIpaBe Ha TeMy Heyclexa Tor usBobhemwa. Behn neo rajamme
MI030pMIITHE KPUTHUKE Y IIPEfICTAaBH je Ipero3Hao ofpehene mommrmuke amy-
3Mje Be3aHe 3a KpUTUKY COBjeTCKe CTBapHOCTI. HakoH caMo jemHor urpama,
IpeJCcTaBa je MpoIVIallleHa 3a HeBUDeH MOMUTUYKY CKaHJAI M CKUHYTA je C
peneproapa. Pegurers Jypuj PakuTis, HaKoH 4eTpHaecT TOAyHa yCIEIIHOT
paza y beorpasy, moTucHyT je ¢ nosopuiuHe cueHe. O npencrasu 30jKkuH
cmaw, Koja je mpegMeT OBOT pafia, MMcaHO je mapuujanHo. OparMeHTH 0O
HpENCTaB) MIPOHAIA3€ C€ Y TeaTPONOWIKUM 3alMCUMa O PENUTELY Jypujy
Paxutnny. Ped je o TekcToBuMa TeaTposora: Jocuna Jlemnha, Cerosapa Pa-
najuha, Ormenke Mumrhesuh, Ilerpa Mapjanosuha, bopusoja Crojkosuha,
Munene JleckoBar u fipyrux. ¥ 360pHMKY pasiosa Jypuj /beosuy Pakumun:
JKueom, deno, cehara (yp. Ycnenckn, Apcemwes, Makcumosuh 2007), 00yx-
BaheHV cy HajBa)KHVjU TEKCTOBY KOjJ VUTYCTPYjy OHO HajOMTHUje Y OTTIeRy
6norpadckux 1 npodecroHaIHNX MOfaTaKa OBOT ayTopa. Y 300pHUKY ce,
usmeby ocrasnor, nsgBaja PakutnHOBO mycMo npujareby u Komern Huko-
7ajy JeBpejuHOBY, HOCEOHO AparolieH JOKYMEHT Be3aH 3a oBy TeMy (VIBaHOB
2007: 122-123). HepaBHO opbpameHa HOKTOpCKa jgucepranuja PykonucHa
3aocmaswmuna Jypuja Pakumuna Tamape YKebcku Takobe je BakHa cry-
I¥ja Koja Ha IIpuMepuMa THEBHMKA U PyKOIMca U3 IPUBATHOT XUBOTA OT-
KpMBa I10je[UHOCTI Be3aHe 3a ieros MK 1 eno (XKepckm 2018). HaBenenn
HAy4HU PajioBM CIy>Kuhe Kao OCIOHAIl Y OBOM MCTPaKUBabY.

LInm oBor paja je ga MCIUTA OKOTHOCTY KOje Cy yTUIIaJie Ha HeyCIeX Impef-
cTaBe 30jKuH cmau, fa yKake Ha NPUPOJlY jaBHE paclpaBe O OBOj TEMI,
KOja je M3allla 13 OKBMpPA YMETHOCTU U IOCTAJIa IpefMeT CyKoba monu-
TUYKY CYIIPOTCTaB/beHUX Mul/berba. OCHOBHA IPETIOCTaBKa jecTe fia je
ny6oKa MOMe/beHOCT JPYUITBA TPUAECETUX TOMHA, MOCeOHO M/eOIOIIKe
nofiesie y CTPy4HOj, Ky/AITYPHOj U IIO30PUIIHOj 3ajeguuny beorpana, ytu-
Laja Ha CTBapare HEraTMBHUX, KOHTPAJUKTOPHUX MHTEPIPETalMja 1 a
je jaBHa pacmpaBa Ha TeMy 30jkuHoz cmaxa 6una nonuTusoBaHa. Y paay he
6uTy puMemeHe crefiehe MeToze: MeTOAA aHAN3e CafipKaja, Paiu UCTIN-
TUBakba KapaKTePUCTHUKA ApaMe 30jKuH Crax U IpefCcTaBe HacTajle IpeMa
TOM TEKCTY Yy pexXuju Jypuja PakuTuna, M MCTOPUjCKO-apXUBCKU METOT, Y
LU/bY UCTPaXKMBakbha OKOJTHOCTY UI'Parba MpeJCcTaBe M TOKA jaBHE paclipa-
Be. [Topen HaBeleHUX TeaTPOJIOIIKNX 3amuca u Kibura, 6uhe kopuurhenn
¥ oce6HO aHAMM3MPAaHU M3BOPU U3 MITAMIAHMX Mefuja u3 1934. roguHe:



ITonumuxka, Bpeme, IIpasoa n Illmamna, 0OfHOCHO TEKCTOBM YTULIAJHUX T10-
30puIIHUX KpuTndapa Bemnbopa [muropuha, Panka Mnagenosuha, [Jyma-
Ha Kpynnha.

Teopujcku OKBUP UCTPAKNBamba

ITpencraBa 3ojxun cman us 1934. roguHe y beorpagy n oxonHocTu mpe-
MIjepHOT n3Bohema 6uhe aHamsupany Kpo3 Ipu3My OCHOBHMX peja YKana
JvBumoa (Jean Divignaud) nsnoxxenux y crypuju Coyuonozuja nozopuuima
(Divinjo 1978).2 Ilpema [JuBumwoy (1978: 1-2), mo3opuiiHa yMeTHOCT je
HEOJIBOjMBa Off PYIITBEHe CTBAPHOCTH jep ,lo3opuinTe oceha Buire Hero
MjefiHa Apyra yMETHOCT IIOTpece KOjy pasfyupy HelpecTaHUM KOPeHUTUM
IpOMeHaMa MCIIyeHN APYIITBeHM >XMBOT . PyHKIMja mo3opuiTa, Meby-
TIM, HUje je[fHaKa y CBUM APYIITBMMA, Beh 3aByICH Off TUIIA APYIITBA, OFHOC-
HO HeroBor ypebema, crcTeMa, IOMUTUYKNX U APYTUX CTpyjama. JuBUEbO
jé MUIJbeba [a ,9MM IPAMCKO JIe/I0 CTEKHe CBOje T/Iefjaole, OHO M3MMIYe
OHOMe KO Ta je Hammcao, 6eCKpajHO ce yfabyje off iera u mocTaje ,,KuBa
KOoHKpeTHa peanHocT” (Divinjo, 1978: 2). [loce6HO Ba>kHa 3a OBy TeMy je-
CTe IeroBa 1jieja /la II030pUILITe HePeTKO I0CTaje APYIITBeH) NHCTPYMEHT
YMECTO CHHTe3€ je[JHOT JbY/ICKOT, yMeTHIMYKOT 4iHa. Kao jeman o BujoBa co-
IIVIOJIOTHje TIO30PUIITA, OH MCTIYe IIPOyYaBatbe KPUTUIKOT 00aBeIlITaBamba,
noce6HO nmpodecuoHaIHe KPUTHKE KOja ce T/IacKpa y IHEBHUM HOBUHAMA.
JuBumwo ckpehe maxxmy /ja y OKBUPY MCTPaKMBamba KPUTHKE YBeK Tpeba
MIMaTH Y BUJY ,MeXaHl3aM OCTBapyBama yTUllaja“ u ,,elloBame pasropopa’
(Divinjo, 1986: 63-64).

Hpama 3ojxun cman Muxauna bynrakosa

HOpama 3ojkun cman (1926) Muxanna bynrakosa, xaHpoBckn ofpebhena xao
»TparndHa 6ydoHaza“, TeMaTn3yje IOCTpeBOTyLMOHAPHM Ileprox y Pycujn.’
Papma xomazia opurpasa ce y MockBy TOKOM JIBajieceTUX TOIMHA [Bajiece-
TOT BeKa, y nepuony HEII-a (HoBe eKOHOMCKe TTONMNUTHKE). Y CPefuIITY /ipa-
Me je 3oja lenncosna Ilenu, TpupmeceTeTOroguImba yAOBAILIA KOja KUBU

2 Pedje o [ujaneKTMIKO-MCTOPUjCKOM NPUCTYIIY. [IMBUILO Y CTYAMjM XPOHOIOIIKI IPE/ICTaB/ba
UCTOPM)jy €BPOIICKOT II030PMIIITA, TI0YeB Off aHTU4Ke Ipuke, Puma, Busanruje, cpeimer Beka,
peHecaHce CBe JIo TOTA/THOT IO30PUIIITA, XeIIeHNHTa ¥ APYTYX BPCTa II030PUIITHNUX U3Bohema.

3 Tparuuna 6ydonaga wam Tparmdna dapca. Y mojeAnHNM TeKCTOBMMA jaB/ba Ce 1 Kao KOMe-
Iuja, anu Taksa fedUHULIMja HUje UCIIPaBHA 3aTO IITO [paMa MMa TParMyaH Kpaj, TO jecT
3aBpIIaBa ce CLieHoM ybucTBa y crany (Bulgakov 1982).
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BYJTTAKOBA Y PEXXMJN JYPUJA JTbBOBUYA PAKUTUHA

cama y MockBy, y cBoM 1iecTocobHoM crany. IIpencegnuk kyhHor komu-
tera (I[TpoTymeja AHMCUM 30TMKOBIMY) HEITPECTAHO jOj MIPETH VICEbeHheM I
ofly3MMameM CTaHa, nopcehajyhn je ma TakaB 6axary HaYMH XMBOTA BHUIIE
HIje TOIyIITeH. Y HaMepy fla cadyBa CTaH, 30ja oTBapa mmBahy pagnoHu-
Iy ¥ IIKOJY 3a IIMBeme KOMOMHEe30Ha 3a Cynpyre pagHuka. TokoM Hohu,
CTaH IOCTaje MeCTO CYMIbUBIX CycpeTa y KojeM OopaBe pasIn4nTy K/InjeH-
™, Meby kojuma cy bopuc CemjoHoBuy Iycan (komepuujamHm AupeKkTop),
Anekcangap Amerucros (3ojkuH pobak), ITane @jogoposud O60/baHNHOB
(rpod), nBa Knnesa, Xangasamuu n XepyBuM, MaHeKeHKe Koje 3abaBibajy
rocre u fpyra, cnopepnHa mua (Bulgakov 1982: 52). ITosuato je nma je byn-
rakoB JIpaMy HaIMCao Kao CBOjeBpcTaH oMaX CTa/bMHOBOM BpeMeHY, MH-
CIIMpPUCAH peaklMjaMa [IPyIITBA Ha HOBY €KOHOMCKO-TIOTUTUYKU CMep U
memraBamwyuMa y raBHoM rpagy CCCP. Aytop y ¢Bojoj paMu CyIIpoTCTaB/ba
rpabaHe cTapor 1 HOBOT CBeTa Y KOHTEKCTY HOBOT IOpeTKa, uctuayhm xo-
pymniyjy 60/bIIeBIYKOT APYLITBA 1 IPeACTaB/bajyhy HOBY COBjeTCKy CTBap-
HOCT Kao 6opgmen. OcnmkaBajyhy pasnmumre JbyAcke IOpPOKe (CKIOHOCT
KOIIKamby, aJIKOXONTY, OIMjaTNMa, HUCKMM CTpacTiMa), Byrrakos cBa nmmia
IIpMKa3yje y CBOjUM KPajHOCTVMA, HETaTUBHO.

ITpBa mocTaBKa fpame 3ojkun cman 6una je y Pycuju, y pexxuju Anekceja
ITonoBa (Anexceit [Imutpuesny ITonos) y MockoBckoM Tearpy Baxranros
(Tearp Esrenus Baxranrosa), y okto6py 1926. romuue. IIpema [Iy6paBku
Mapasuh (2017: 298-302), Ta npemujepa 6uia je ,,0macHa y MOTUTUIKOM
CMICITY, PEXICEp Ce youn e IoMano orpahusao — 360r MOMUTUYKMX aiTy-
3uja“, OK je ZpaMaTypr Apamy HasBao ,TparnmyHa nakpauja“. [Ipencrasa je,
MebyTuM, ycrenrHo urpaHa oko JiBecTa IryTa, a 1929. rogue je 3abpameHa u
CKMHYTA C PenepToapa, 3ajefHo ¢ ApyruM bynrakosmesum pemma (Mapa-
Buh 2017: 299). Jpama 3ojxun cman cangpxu ogpeheHe monutudke anysuje,
Be3aHe 3a COBjeTCKY CTBAPHOCT JIBafleCeTUX TOfIMHa, 300T yera ce MpBO W3-
Bobheme y Pycuju nokasano mpo6ieMaTyHuM. YIIPKOC TOMe, HEKOJIMKO Io-
IVHA KacHuje, 1934. y beorpany ce ninanupa npemumjepa ucror bynrakosibe-
BOT flefIa.

IIpencraBa 3ojxun cman 'y pexxuju Jypuja Pakutuna
(Beorpapn, 1934)

Ilocroje mopanu fa je mpencrasa 3ojkun cmax y HapogHoM mosopumry y
beorpany nnanupaHa rogyHy faHa yHanpeq, Ha MTHUIV]aTUBY TaJalliber Iy-
pekropa gpame Pagusoja Kaparmtha (Cpehkosuh 1934). Ha ueny nosopuiura



y ToM niepuopy 6uo je ynpaBuuk Mwan IIpennh, nox je Jypuj Pakntusn yse-
JIMKO Y>KMBAO CTAaTyC CTAMHOT pefiuTesba.’ 3a MpefiCTaBy je 6110 IIaHMpaHo
IBajieceT 4eTBOpO rrymarna.” Ofgp)KaHo je yeTpaeceT mpoba, Kojuma je Impu-
cyctBoBao u gupekrop gpame (Hyumh 1934; B, 1934). [IBa Mecelia pep nipe-
mujepy, Jypuj PakuTus je jao nsjaBy 3a HOBMHE, y KOjOj je UCTAaKao Jia je Ipefi-
CTaBY PAJINO ,,C IIYHO BOJbE M PAfoCT , XBanehy by/rakoB/beB ApaMcKu TeKCT
360r 106pO M3BeIeHNX CBUX eleMeHaTa Koje 4liHe Taflalllibe CTame y Pycuju
(AH 19348B). Penntesn je, TOM IPUIMKOM, Ja0 CBOje Bubeme apame:

Jaxne, nocmoje enemenmu, Koju y 60pou 3a #Husom u npaso Ha Hueom
He 6upajy cpedcmea, u udy 4ax 0o HajHuxez npodarucarba, 0a 6u cebu
ocuzypanu nocmojarve y céemy. JIpyeu nax enemenmu, mj. npeocrmasHu-
UU WUPUX Kpy208a, mpyoe ce c6UM cunama 0a yhy y xuseom npehauiroux,
npeopamuux umyhnux knaca. ¥ mpehu enemenmu, nocnedru, mo cy
6uswu naemuhu, mj. y oéom cryuajy 6usuie Kokouike, Koje ce CULOM
okonHocmu npemeapajy y nemnose (An 19348B).

Temko je yrBpauTy Kakas je 3aucTa 010 OFHOC pepuTe/ba Ipema bysnra-
KOB/bEBOj [IpaMIi, TO jecT Jia I je U KOMUKO je Aeno 6umo mpepabeHo 3a
norpebe usBohema. IIpencraBHNM nmosopuiHe kputuke u3 1934. roguxe
VCTULIATINA Cy Taj CETMEHT Kao M3PAasUTO MpoOrIeMaTuyaH M yKasUBaau fia
PaxnTnHOBa pexxmja y BEeIMKOj MepY OACTYIIA Off KIbVDKEBHOT Jiefia. Y THeEB-
HUM HOBVYHaMa OWJIO je pedn fia je y IpeCcTaBy JOIIIO ,,He CaMo 10 Opucama
Beh 1 0 omaBama, cedemwa 1 npepabhuBama, Mewamwa CMIUCTA, Te je [1e/0
u3ry6mno MHoro of cBoje opurnHaiaaoctu’ (M. B. 1934). [Tupextop npame
Hapognor nosopuura, Pagusoje Kapaynh, nctnnao je ga je ,,koman usse-
JieH 0e3 MIKaKBMX cedera U npepabyBarma, HOTIIYHO Y LIEJIOCTH, OHAKO KAaKO
ra je mucan gao” (AH 19348). PakuTuH je TBpAMO Aa je ;paMcKY TEKCT 0610
u3 Pure, Te fa ra je 360r fy>X1He MOpao CKpaTuTy, amu 6e3 Behnx nHTepBeH-
nuja (VMBanos 2007: 122-123). IIutamwe Ta4HOT IIPEBOJA C PYCKOT Ha CPIICKYU
jesuk Taxobe je ocTano HepasjalmImeHO.0

4 Paxutun je gomao y beorpapg 1920. y mpBoM Tamacy pycke emurpaiuje, ca 38 ropgmsa.
AHTa)XOBaH je Kao CTa/lHu pefuresb y HapogHOM MO30pUINTY Ha TO3MB TaJAllber yIIPaBHIKA
Mutana Iporma. (Jleckosar 2003).

5  Dnasue ynore nopmemere cy EBku Muxymh (3oja Ilenu), ®pany Hosakosuhy (ITaBne ®jo-
noposuy O6omanntoB), Hukomn Toumhy (Amerncros), Munusojy JKusanosuhy (Bopuc
Cewmjonosuh Iycan) u Tapu Munouresuh (Ana Bagumosna). ¥V enmsogsum ynorama 6mmm
cy: Muxamnno Bacuh, M. ITonosuh, Yp6anosa, Texnh, Ilerposuh 1 M. Mapnukosuh. ITogarm
npeyseTy 13 apxusa Myseja mosopuiHe yMeTHOCTH y Beorpapy.

6  IIpema pacmonoXXyBuM IMofanuMa, mpesoauial je 61o Byk JIparosuh, anu Ha rmmakaty npep-
cTaBe 30jKuUH C1MaH HeroBo nMe Huje HaBeleHo. Hamexxaa MocycoBa ucrude fa je Iparosuh
6110 KOMYHIICTA, IIITO MOYKe YKa3MBATH Ha TO [a IPEBOANIALL HIfje OAPIKABao U/ejHa pellerba
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BYJTTAKOBA Y PEXXMJN JYPUJA JTbBOBUYA PAKUTUHA

O enemenTtuMa npepcrase 3ojkux cmaw (cueHorpaduja, KOCTUM, pexuja,
MYy3HKa) casHaje ce Ha OCHOBY (pparMeHTapHMX 3alyca TeaTponora u Kpu-
tnyapa. Kazia je ped o BusyenHoM fiey IpeficTaBe, Hajipe clieHorpadckomM
pelilemy, IIO3HATO je fja je PakutuH nzabpao ,cnuky Bamapa’ (Lesi¢ 1986:
97). CueHorpaduja je 6una nosepena Bragumupy XKenpunckom (Bragummp
ViBanoBuy JKempunckmii), ca kojuM je Pakmtun ycremno capabuBao Ha
Bue npojekara (Milanovi¢ 1983).” Kako nctiye Onra Muranosnh (1983:
246), ananmusupajyhu cimke gekopa 3a mpencTaBy 30jKuH cmau ,BUAK Ce ja
je ped O CUMY/ITaHOM JIeKOPY ca CTUIM30BAaHNM IIOpTaIuMa y IpOCTOpY  u1
fia Cy y IO3afiuHI ,,TPY IIpaBOyraoHe Agpanepuje usmeby kojux ce Bupe 06-
pucu Kpempa“. Ce cijeHe cy urpase ¢ Op3uM M3MeHaMa Ha IIpefbeM Jieny
nosopHuiie. MumaHosuh y TakBoj crieHorpaduju npemnossaje ,,506py Tpa-
AULVjy YCTIOBHOT TeaTpa‘, M CMaTpa Jia je TO 3aHMM/BUBO CLIEHCKO pellerhe
(Milanovi¢, 1983: 246). Ckurie 3a kocTuMe uspajguna je Munuia babuh Jo-
BaHoB1h. Ha ocHoBy oTorpadumja npencraBe 13 HOBUHCKUX JIMCTOBA, YO-
4aBa ce fja Cy IIyMulie 6uie oOydeHe y CBeT/e IPOBOKATVMBHE Xa/bJHE, Y3
yIaJyb¥B HaKUT, O¥icepe U OTpiuile, Kao M Jja je Ha IJTyMI[MMa MCTaKHyTa
jaka mmuHKa (Imuropuh 1934a; Mnapenosuh 1934). [leta/bHuju onycy 0BOT
cerMeHTa IpefcTaBe, MehyTnm, He mpoHanase ce Hu y cTyauju Onre Mua-
HoBuh (1983) Hu y gpyrum teaTposnomkuM samucuma. Jocan Huje pahena
PEKOHCTPYKIIMja IIpeficTaBe, TAKO [a Ce O PeKMUjI Ca3Haje MCK/bY4IMBO Ha OC-
HOBY 3aIllICa IIO30PUIIHE KPUTKKe 13 1934. ropuue. Y KpUTHUILIK CY Ce jaB/ba-
mu cnepehu komeHTapum:

Pexcupano je 6e3 susoma, 6e3 memna u ounamuxe. Ha nuya 00 Hekux
NpUKA3UBa1a cmaepeHa je He elymauka macka, éeh yupkycxka nopga,
K0joj cy mopanu nodeuwiasamu Kpemarve, 2ectnose, HaA4uHe U32080pa.
Lame Ha kpojauxoj npobu, desojke marexkeHu u ooanucke 30jkuroe 6yp-
demwa, nojasmwusarne cy ce Kao najauu, usseuimayere Kaoa cy umase 0a
npuxasxcy nukaumuo u kokomcxo (Imuropuh 1934a).

Yoxeupena mom npenaenawenowhy, pexcuja je nomepuna nuuiuesy
memy. Byneakos nuje ymonucma, anu Huje Hu Monuxo ooceuer 00 yKp-
wmeHux noxkpema xueux 6uha y ceojoj coyujantoj cpeduru. Pexcucep
je jeony ncuxonowky jasHy kyhy, npemeopuo y gusuonowxy. A mo Huje

Jypuja Pakurnza, koja cy obyxBaTama ¥ KPUTHKY KOMYHHUCTHYKe upeonoruje (Mocycosa
2007: 211).

7 Ilecm nuya mpaxcu nucya (1926), Can nemwe nohu (1931) u Tocnoha hasonuya (1932), Io-
cnoha ¢ kamenujama (1934) (Munanosuh 1983).



cmeno 0a npernezHe No NUCYY, HU O0HOA KAO U32n1e0ad 0a ce jemUuHoOM epu-
macom donymwyje uoejna mendenyuja (Mnagenosuh 1934).

[rymauka urpa 6m1a je ImpeHarnalleHa, a KapUKUpame U TeaTpannsanyja
y npBoM IutaHy. IToce6HO ¢y ce McTuLaNmM ,IIPUKasUBa4M KOjU Cy UTPann
IMjaHIle, OGHOCHO UXOBA JIPEKA, HBIIXOBO KpeBebetbe 1 auere, HUXOBO
OecMICIIeHO TpeTypame 1 TyMbame 1o nmozopuuin... (Imropuh 1934a).
O KOHKpPEeTHUM PefUTE/BCKMM IOCTYIIMMA BHUILe Of TOTa HUje pedyeHo.
I[IpermocTaB/ba ce Aa je PakuTuH, pagyKaaHO OACTYIMBIIN Off peanusMa,
aKIleHaT CTaBUO Ha ,,PU3NYKY pafiiby’, CIIO/bAIIBUM ePeKTIMA, TO jeCT 4ao
IIPeJHOCT ,MOHTAXY aTpakiuje’, y 1yxy BceBomona Mejepxospaa (BceBonon
OMuabeBrY Meitepxonb]), a He ,MOHTaXU any3uja‘, Koja je 61aa KkapaxTe-
puctnuHa 3a Koncrantuna Cranncnasckor (Koncrantun Cepreesuy Cra-
HYCTaBcKumin).® Ynorpeba Mysuke u 3By4HMX edekaTa y IPeACTaBU MOTITYHO
je M30cTasa y HO30PUIIHOj KPUTUIIY, MAKO je Y AufacKannjaMa fipaMe 30jKuH
cman omycaHa 6orara 3By4Ha CIMKa: ,IIAKJIEHU KOHIIEPT, XapMOHNKA Koja
CBUpa TIOJIKY, 3By rutape” (Bulgakov 1982). V meny bynrakosa npucyTHa
je pasHOBPCHOCT MY3MYKMX eJleMeHaTa: yJINMIHN ITYMOBHY, CHUMaK apuje Me-
ducra n3 onepe Paycm, nyer us Tpasujame, pKBeHV HAIIeBU ¥ IIUIATEPU.
Hapexxpa Mocycosa (2007: 211), koja ce 6aBmia aHamu3oM PakutuHOBOT
MY3UYKOI' [IO30PUIITA, IPETIOCTABIWIA je [ja CY Y MpeAcTaBu KopuinheHu
CIMYHU MY3UYKM TOHOBU, aji 6e3 IeTa/bHuje aHam3e.

Ha ocHOBy nosopuiHe KpuTuke objaB/beHe Y HOBMHAMA, CasHaje ce 1 O
cacTaBy, peaklyjaMa U IOHallaky IyOIMKe Koja je IpMCYCTBOBAala W3-
Bobemwy npame 3ojkun cman (Imuropuh 1934; Cpehkosuh 1934; An 19346).
Y rnepamuuty HapopHor nmosopuinra 6mi1a ¢y IpUCyTHY HO30PUIIHN KpU-
TUYapK, YMETHALY U [1e0 YIIpaBe MMO30PUINTA, KA0 U PETOBHMU MOCETHOLIN,
Meby kojuma cy 6wy cTyfeHT 1 oMIaguHIN. [IpB1 4MH je mpoTekao pe-
JIATMBHO MUPHO, a Beh y TOKY APYTOT 4nHa Cy MOjeANHY T/IEfA0LIN IJITACHO
u3pasunm cBoje He3aoBo/bCTBO (B. 1934). Ilommmarne cy ce u usjase Ie-
manana: ,,Jlone, ya, cpamoral; ,,3ap 1moj KHeXKeBOM OMCTOM jaBHA pajmal’;
»OBora HeMa HU Ha Hajcmabujum OyneBapckuM mozopuimrumal; ,OBo je
areHrar Ha nyonuky!“ u cimano (b. 1934). [Ipema Imuropuhy (1934a), Paxu-
TVH je CTBOPYO Off IIPEfICTaBe ,Myueme 3a MyO/IKy Koja je ca ranepuje OypHO
IIPOTECTOBA/IA, [OK je MapTep CBOje HErofjoBame M3paXkaBao HAIYIITAHbeM
MIO30pUIIHE Cajle ¥ TIpe CBpIIeTKa KoMazia“. Y je[fHOM Off MHOTIX HOBMHCKIX

8  CuHTarMme ,,MOHTaXKa anysuja“ u ,MOHTaXa aTpakuuja“ kopuctu Jumnrpuje Bypkosnh kaza
HOMMUEbe 0COGEHOCTU PefUTe/bCKOr mpucTyna Jypuja Pakutuna, 6ynyhn fa cmarpa fa cy u
Cranncnascku 1 Mejepxorby y beMy jefHako sactymbenn (Hypkosuh 2007: 19).
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BYJTTAKOBA Y PEXXMJN JYPUJA JTbBOBUYA PAKUTUHA

YJJaHaKa aHOHMMHIX ayTOpa, ICTUYe Ce M NOJATAK Ja je BUIIE Off IefieceT
NI U3 MTy6/IMKe HAIyCTIUIO Ccaly Y TOKY u3Bobema (AH 1934a). [leo my6mu-
Ke KOjI je 0CTa0 y IIO30PUIITY, Y 3HAK IIPOTECTA je IIACHO PasToBapao, TAaKo
fla ce perUIiKe IIyMalja HIUCY Moryie 4yTi. IIpefcTaBa ce yMeCTo amiay3om,
3aBpLIN/Ia TPOMOITIACHUM 3BIDKAaeM (AH 1934a).

JaBHa pacnpaba: Ko je kpus?

Y beorpapny cy youu mpemujepe fJHeBHM IMCTOBY IaHMMA HajaB/bUBaIN IIpe-
Mujepy mpencTaBe 30jKuH cmax y TOSUTUBHOM cBeTTy. XBanehu Muxanma
Bynrakosa u meroB TeKCT, 4nja je, KaKo je UICTAaKHYTO, ,aKIIMja BEOMa CHaX-
Ha“, HOBMHe cy noficehasie unraole Ha ,,JOOPY TpafuIyjy pycKor TeaTpa‘, a
IIOMMIIHA0 Ce U IpeTXOofHM ycrex BynrakosmeBe npame Bena eapoa (Benmast
reapau) (AH 1934B). Vctumanu cy ce 1 BeLITMHA PYCKOT MICIA ¥ HHETOB
TaJIeHaT JIa ,0CTaB/ba IO Jja OITYYM /1A IV IIPUITafia IEBUIN VIV Jlec-
Huuu“ (Au 19348). [Tpumehyje ce fa cy omahy mosopuinHy KpuTndapu u
MO3HaBalM MO30pPUILITA U ApaMe OV HaKIOWeHM BylrakoBy yIpKOC Hbe-
rOBOj JI0IIOj penyTauuju y Pycuju (moce6Ho nocre 3abpaHe meroBux jena y
CCCP). UnHu ce fia je my6/mKa >ke/bHO UITYEKBa/Ia IOCTABKY ipaMe 30jKuH
cman, uMajyhm y BUAy IOLITOBambe IpeMa PYCKOM IVICITY, AT/ U YNEEHNILY
ma je Jypuj Paxutun poran Beh 610 apupMucaHy yMeTHUK, a BberoBa fiena
IO3HaTa jaBHOCTN.’

He nocroje nogany fa je mo TpeHyTKa npeMujepe ocTojaja jaBHa pacipaBsa
Ha TeMy 30jKuHoz cmaua, HUTU ce u3Bobeme moBoauao y nurame. HakoH
npeMujepe, KyJITypHOYMeTHNYKA jaBHOCT y Beorpamy 6umna je y36ypkaHa,
a/u 1 Iofie/beHa y MorJIefly CTaBoBa. [IpencTasa je mporamieHa 3a ,Hajpehy
YMETHMYKY CPaMOTy of Kako noctoju Hapopguo mosopumre y beorpapgy®
(AH 19346). YriegHy NO30pUIIHY KPUTUYAPY YKa3UBa/IM CY Ha PEIUTE/bCKI
npomairaj PakuTuHa 1 y \eMy Ha/lasyuay IIaBHOT KPMBIA 32 Taj AeOaKIIL.

IIpuxas 30jKMHOI CTaHA HA HAUWO] NO30PHULU U3BUNONEPUO je U YHAKA-
3U0 MeKCM, TUUAUO 24 C6AK02 UOEJHOZ U NO3OPUULHO2 CMUCTA, YHUUAMUO
1e206 0yX, U Npemepusaruma HenpupoOHUM U jepmuHum meampom
(Dmuropuh 1934).

9 ¥V Hapopnom nosopuity y beorpany, Jypuj Pakutus je pexxupao mpexo 90 gpama pasamdmn-
THX XKaHPOBa, IPAaMCKIX fiefla 11 Ollepa Of KOjUX ce us[Bajajy: Pesusop, boeojasmercka Hoh,
Can nemwe Hohu, Iune6, Vsanos, Cunom nexap u Iocnohuya hasonuya (Lesi¢ 1986).



I Pakumumn pexcupao je komao y cmucny jeoHoe dap-mapa. OH je mume
NOMeHYUPAO Xaoc cosjemckoe Opyuimea, anu je mume 0ao yMmucax o
jeonom cHy nujanoe wosexa. (Kpynmuh 1934).

VHcucTupame Ha IpeHaralleHoj I7IyMadyKoj UTPY, KapuKMpamby 1 TeaTpa-
Nm3anyju 6UIIo je CKaH/Ia/I03HO, a PAKMTIHOBA peXkitja TyMadmIa ce Kao TeH-
meHiyo3Ha. [Ipema OpojHMM KpUTHYAapMMa, Y IPEACTaBy Cy yIMCaHa HOBA
3Havema KOjuX Huje 6110 y opurnHamHoj Bep3uju apame. [Toce6bro mpobe-
MaTU4He Tadyke Oule Cy KpUTUKA PYCKOT CaBPEMEHOT PYLITBA U JIp)KaBHe
yIIpaBe, IpeCTaB/babe HEeMOPATHOT U ,HAKapaJHOT COBjeTCKOT CHCTeMa',
U3pyruBame IOMNIVjI, KOju HUCY fieo byrnrakosmese gapame (Inmmropmh
1934a). Pepurers je, HABOJHO IOjefjiHEe TeMaTCKe jeNHMIIe ICTaKao Y IIpBU
IUIaH IIpeMa CONICTBEHOM Haxolemy, IPOMEHMBIIN CYLIITUHY U CMICAO Jiefa.

Byneaxos o6yxeama cée xymaHo u ca n1e6d u ca 0ecHA U Mo Mode 0d
obmane pexcucepa. Kapukuparve 0bejy cynpomcmasmveHux couUjanHux
cmpana u3asuea Ha c60j HA4UH cy0ap cmapoez u Ho8oz Opywmaa. Anu
6e3 uzsujarva Ha jeony cmpany (Mnagenosuh 1934).

Y Hamepn fa ogOpaHe PaKUTIMHOB JIUK 1 €710, ITOjeAVIHY KPUTIYAPY CY YKa-
3MBa/IN Jla HEeyCIleX IpefcTaBe He Ou Tpebaso MPUINMCUBATH CaMo jefHOj
0co6u, ofHOCHO penuTeby. OmTpe KPUTHKE TOBOTKOM 30jKUHO2 CHAHA HUCY
TAaKO 3a00MIIJIe HY TafIallliby YIPaBy [O30PMINTA, YIPABHUKA ITO30PUIITA
Iparocnasa Vinuha u mgupexropa apame Papmsoja Kapapmha. Hexommxo
JlaHa HAKOH IIpeMujepe, Y OIIMPHOM HOBUHCKOM YIaHKY Ko je kpue? jemHor
Off KpUTHYapa MOTIMCcaHoT MHNIMjanoM B. (1934) nctuye ce:

Cada ce y ynpasu onmysxcyjy u céahajy, cada céanyjy KpUusuuy Heku camo
Ha Paxumuna, Ha we208y crmapocm, wezo08y HecnocooHocm. A je iu kpus
camo e. Paxumun u moxce nu ce onaxko u nomnyHo nopehu cnocobHocm
pedumerny Koju je ucmospemero cnpemao ,,JJasuoa Konepdpunoa“u ,,Io-
cnohy ¢ kamenujama“ u mo ca ycnexom, Kako no npuHary Kpumuxe,
mako no npusHarey nybauxe u ynpase.

Vctn ayrop (B. 1934) nopiceha n fa je ynmpasrmky VMmhy sHatHO mpe mpe-
MUjepe CKpeHyTa MaKiba Ha ,IIOMIUTUYKY OIIACHOCT  KOjy O6M HoHenma Io-
craBKa fena 30jKuH CraH, Kao 1 TO Jia je Ipo6aMa IPYUCYCTBOBAO JUPEKTOP
npame, Kapaynh. Cinuan cras namasumo u kop, Cpehkosuha, koju y Ho-
BUHCKOM JIUCTY Bpeme Tpaxky KpMBILia 3a HeyCIleX IIPeiCTaBe, a HAPOUNTO Ce
o6pyuasa Ha nomenyror Kapaymha.
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Jacno je da je 30jkuH cTaH O6uo penepmoapcku usym e. Kapayuha, npe-
dam Ha uHcueHauujy e. Pakumuny, uujom je jedHocmpanom pexcujom
YHUWIMEHO U OHO MATIO MUNUYHE UHIMePECAHMHOCIU Y CAMOM 0€sy, Kao
u xymop u camupa (Cpehxosuh 1934).

Y jaBHY pacnpaBy yK/bydmse Cy ce U ipyre yIjefHe TUIHOCTH, KOje HUCY
IpuUCyCTBOBajIe peMujepy. Tako je, Ha npumep, bpanucias Hymuh ykasao
7la OIFOBOPHOCT 3a HEYCIeX IpeficTaBe Mopa 61Ty nogie/bera. OH je TBpAMO:
»AKO Yy KOMajy MMa eJleMeHaTa KOj/ MOTY TOJIMLIATy OIIO JIEBULTY OWIIO fiec-
HULY y TyOIMIy, OHZIA ja Ha/lasyuM Ja ce ca TaKBUM KOMAaJoOM HUCY CMeN
IPaBUTY €KCIIEPVMEHTH Ha p>KaBHOj mosopuuny (Hymmh 1934). Yenen
BE/IMKOT He3aJ0BO/bCTBA NyO/IMKe M NPUTHUCKA CTPYYHE jaBHOCTM, IIpef-
CTaBa je HeIOCPEIHO HAKOH IpeMIujepe CKMHYTa ¢ pereproapa (AH 1934r).
CkaHpan y Be3t ¢ iefioM 30jKUH cmax 3aBpLINO Ce CMEHOM AMpeKTopa apa-
me PapguBoja Kaparmrha n gonackom Pagomupa ITnaosnha y Hapogso moso-
puinte. Hakon Te, 1934. rogune, Jypuj Pakutus je 61o aHra)koBaH Ha caMo
4YeTUPH NIPEAICTABE, a 1O II0YEeTKA paTa pafyo je CaMo ABa IIPOjeKTa FOAMILbEe
(Lesi¢ 1986:101).

Pasnosu Heycnexa nmpencrase:
OTIIOP MHOBaIMjaMa I NOMUTI3aLMja

IIpema peurMa MO3OpMIIHMX KpuTmyapa us 1934. ropgune, HajcopHuje
TayKe y MpefcTaBu 30jKuH cman 6ume Cy: pafiuKanHO OfCTyname off bynra-
KOBJBEBOT JPAMCKOT TEKCTa, IPOM3BO/bHO TyMaderhe MOjeMHIX TeMaTCKIX
jemMHMIIA, @ Ha IIJIAHY peXXuje TeaTpann3alinja, KapyKIparme 1 IpeHaralie-
Ha IJTyMadKa Urpa. YKOImKo ce, MehyTum, mpeficraBa cariefia y KOHTEKCTY
penuTesbCKor omyca Jypuja PakutnHa, u y3Mme ce y 003up HberoB ocobeHn
ctu, npuMehyje ce a cy TakBe 3aMepke HeoOu4He. [IMHaMy4Ha Urpa Iiy-
Malla, CKIIOHOCT Ka KapUKUpamy, CYIIPOTCTaB/bakbe KOHBEHIIMjaMa Ouie Cy
I7IaBHe 0COOMHE PeyTe/bCKOT MOTHIca oBor ayropa. Ha To ¢y ykasusamm
6pojun momahm tearponosu: Jocun Jlemmh, Bopusoje Crojkosuh, Ilerap
Mapjanosuh, Ormenka Munnhesuh u gpyru. bopusoje Crojkosuh je y Pa-
KUTVHOBUM peXyjaMa BUJIEO ,,HeKOHBEHIIMOHAIHY KUBOTHI peannsaM” u
yKa3uBao je fa PakuTuH ,,HajepeKTHUjM YMETHUYKI 13pa3 Ha/Ia3y Y XKUBOj,
AVHAMIYHOj, HAITAIIEHOj, crioHTaHoj urpn” (Stojkovi¢ 1979). PakutuHoB
CaBpPEMEHMK M y4YEeHUK, I/myMan Mara Munomesuh, ncrumao je: ,PaknTun
je 610 peuTesb CIeHCKe aKIyje japKMX, MaCHO CIMKAHUX KapakKTepa ¥ M-
KOBa, ICTAHYAHX /I BeOMa CHOXHMX eMOTUBHIUX U3pa3a‘’, i fia je 3a mbera



HajBaXHMja Oma ,,pusnuka papmwa“. (Munomesuh 1984). Ilerap MapjaHo-
Buh je ykasuBao Ha CIMYHO, /ja je PakuTiH 610 ,,HeABOCMIICIIEH MejepXO/bi0-
Ball, 4eCTO CKJIOH TeaTpaau3aliujy, ,COUHOM ITTyMadyKoM U3pasy" 1 ,,K/IOB-
HOBUjaiaMa“, M TBPAMO je: ,,Y MHOTVMM HerOBUM CLIEHCKUM OCTBapemyMa
XKMBOT je 6110 IpeficTaB/beH Kao I'POTECKHY LIVPKYC, a JbYAY IPUKa3aHU Kao
k10BHOBU . (Mapjanosuh 2005: 346).

[Tpumehyje ce ma mpepcraBa 30jkuH cmaHn He OACTYIA Y BEMKO] MepU Of
PakntuHOBOr yoOM4ajeHOT pefuTe/bCKOr pajja ¥ IOITIefjla Ha MO30pPMUINTE.
OuurnenHo U3 TOT pasynora, MMa MUIUbEmA I je jefaH Off Pas3jiora meHOr
Heycrexa po6yeM ,HeIpuIpeM/beHOCTY IyOnuke Ha MHoBanuje“ (Andri¢
2007: 144), anmu TakBa IPeTIIOCTaBKa [OCaJ, HUje yTeMe/beHa Y MCTPaKi-
BamuMa. Y IOI/Iely YMETHMYKUX MHOBAIMja U3BECHO je Mla je Pakutun y3
Muxanna Vicannosnha cmarpaH 3a ,,Be/IMKOT peiuTe/ba HAIler TeaTpa’ 1 fia
je 3acimy>kaH 3a ,MOflepPHU3ALNjy KOja je Taja JOBefeHa O IyHOT U3paxkaja“
(Lesi¢ 1986: 101). ITosHaro je u To fia je ,,PakuTiH 610 LieeH y Jyrocnasuju
U 'y MHOCTPAHCTBY, Y PyCKUM TeaTapCKMM KPYTOBMMA U fia je 6110 Y KOHTAKTY
ca caBpeMeHMM MOJIEPHUM IO30PUIIHUM CTpyjamyuMa usMehy gBa cBeTcka
para“ (MocycoBa 2007: 211). YnHu ce Aa je yIpaBo TakaB MOJEPHMU MIPUCTYI
4HNO PakuTMHA MOCEOHVUM M IPENo3HAT/BUBUM Ha HAIIUM IPOCTOPUMA.
Ilo TpenyTka msBobemwa 30jkuHoz cmana OH je UMAO VIMIPECUBHY PafiHy
Ouorpadujy 1 BUIIETOAVIIHBE PEIUTE/BCKO MCKYCTBO, TAKO [la Ce HeyCIex
OBe IpefcTaBe He MO>Ke 00jaCHUTM HM Kao MOYETHMYKA Ipelika ayropa.'’
30jkun cman He TMpeNcTaB/ba Kpaj Hberobe Kapujepe, Maja ce 1934. roguHa
MO)Ke y3eT! Kao IIpeJIOMHA TauKa JWIM HeKa BpCTa IpeKpeTHMIle Ha Paku-
TUHOBOM IpoQecroHaTHOM 1 1n4HoM 1yTy. C TiM y Besu je Jocun Jlemnh
(1986: 401) mpuMeTHO f1a Y IIOCTIEPATHOM IIepnony PaknTis He camo fia pagn
y MameM 06uMy Beh mpecTaje ¢ peXxnjamMa y KOHLIENTY ,Balllapcke Iarpe’,
YC/IOBHUM IIO30PUILITEM U ,,INPKYCHjajjlaMa’, ¥ IIOHOBO pajyl IIpeMa CUCTEMY
CraHMCIaBCKOT.

Bynyhm na npencraBa 30jkun cman HIje M3y3eTaK y peAUTe/bCKOM OITyCy Jy-
puja PakuTuHa, Kao 1 fa HUje HY NIPBO HU MOCTENHE BEroBO [e/o0, YMHU Ce
7ia je HeycIex M3Bolermba HEeOIIXOTHO aHAIM3MPATH C IPYTOT acreKTa. V3pec-
HO je /1a Cy pas/iosy U3BaH JOMeHa II030pUIIHe YMETHOCTH, 1 IPeTIOCTaB/ba
Cce Ja ux Tpe6a TPAXUTN Y KOMIUVIMKOBAaHMM OPYUITBEHVM U HOMUTUYIKUM
OKONTHOCTMMA. Y TPeHyTKy npemujepe, KpambeBuna Jyrocmasuja jom yBex

10 3axBamyjyhn nckycrsuma y Tearap-cTyanjy BeeBonoma Mejepxorpaa, a kacHuje 1 MXAT-a
(y3 Koncranruna Cranncnasckor), PakntiH je no6po npuxsaheH y H030pUIIHOj 3ajeIHULIN
beorpapa (Jleckosary 2003).
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je obenexxena BraiaBuHoM auHacTije Kapabophesuh. 3Bannyna nonurnka
3aCHMBAJIA ce, M3Mehy ocTasor, Ha CHaXXHOM OTK/IOHY of CosjeTckor CaBesa.
Kpam Anekcanpap Kapabhophesnh 610 je Hak/1omeH pyckuM eMUTrpaHTUMA,
a I0CeOHO YMETHUIIMMA ¥ PYCKOj MHTETUTEHIVjU KOjU CY 300T MOMUTUIKIX
npuka usberm n3 Cosjerckor Caesa. ITosHato je ma cy y Kpamesunnu
JyrocnaBuju yMeTHUIM IOy T PakMTHHA IIPOHALIIM He CaMO YTOYMIITe, Beh
U IIPOCTOP 32 paj U HaIpefaK y OKBUPY CBOjMX MHTepecoBama 1 mpodecnja
(Oumuh 1997: 135-185). Y 1pBOj OJIOBMHY TPUAECETUX TOMHA, TOJIUTNY-
Ka CTBAPHOCT Ce KOMIUINKYje, IPUCYCTBOM BHILE PA3IMIUTUX MTOMUTHUIKIX
napTuja u Qpaknuja (pagyKaaHa, [eMOKPATCKa, KOMYHUCTIYKA MapTija).
Jaxo je KOMyHUCTMYKA TTapTHja 3BaHNYHO Owla 3abpameHa, y PYLITBY je
BJIaJjaJIO OIIIITE ,,KOMYHMCTIYKO jaBHO Mibere (Mocycosa 2007: 210), mTo
Memba 1 OJHOC TIpeMa PyCKUM foce/beHniuma. C TUM y Be3u, HaCTYINIIO je
npopy6/prBame HeTpHe/bUBOCTU U3Mel)y ,IIpBeHNX", HAK/IOBEHUX COBjeT-
CKOM HaulHY Pa3MUIUbaba, U ,0eINX ", OLITPUX IPOTUBHMKA O0OJbIIEBU3MA
U peBoynyje, KojuMa je npunajgao u caMm Pakutun. OcuM Tora, mocrojane
Cy U UJIeOJIOIIKe TIOfiefie Y IOT/Iefly Pycke eMUTpaHTCKe 3ajenHuLe y Kpampe-
BUHM JyrocnaBuju.'!

Jyboxa nogemeHocT y apymtBy KpambeBnHe Jyrocnasuje oriepana ce u y
cdepnu kynrype un ymerHoctu. Kaga je ped o KyITypHOj KIMMIU OHOT Bpe-
MeHa, Kako Harnmamasa [letap Mapjanosuh: ,, TpupeceTnx rognHa XX Beka
Y Hac JJOLLJIO je J10 IpOMeHe KIbJVDKEeBHE K/IMMe U JI0 U3pasuTe UIeo/Iorn3a-
IVije yMETHOCTU M MICTUYE fia je ,MeDy cpIckum nucumma u jpyguMa moso-
pHMINTA JIOIUIO JIO M3PASUTUX eCTETCKMX M IOJIUTUYKUX CYIPOTCTaB/bama“
(Mapjanosuh 2005: 343). MapjanoBuh npumehyje npucycrso Tpu crpyje
MHUIbEba: CTPYja 7IEBO OPMjEeHTMCAaHNX MO3OPUIIHUX MIMcalja ¥ KpUTHYa-
pa, OHMX KOji Cy OMIu y CIy>kOM KOMYHUCTUYKUX VJeja M APYIITBEHe pe-
BOJIyLIMje, IPyTa CTPYja IECHO OpUjeHTUCAHNX (KO0joj Cy IpUIafaayu HajIupe
ayTOpM eKCIIPEeCHOHNCTIYKe aBaHTapfe), kao u Tpeha cTpyja, oHUX Koju ¢y
OCTa/MM y3fip>KaHY, IMOMUTUYKM HeomnpenebeHn (Mapjanosuh 2005: 343).
Crpyja 11eB0 OpMjeHTICaHNX ITI030PUILIHUX KPUTHUYAPa, Ha Yely C IO3HATUM
Benmu6opom Imuropuhem, ogurpara je BaXkHy yory y jaBHOj paciipaBy Ipo-
tuB Paxutnna (Mocycosa 2007: 211). Youasa ce mehyTum, fa H1 npumagHu-
LY [leCHe OpMjeHTallMje HUCY MOLITeNe/IN PYCKOT PefiuTesba OMITPe KPUTHKE.

Kao mTo je yodeHo, jaBHa pacpaBa Ha TeMy IpefcTaBe 30jKUH CmaH LyTo
je Tpajaia 1 HMje OCTala Ha HMBOY YMeTHIYKe KpUTHKe, Beh je mobma pas-

11 O pycKoj eMUrpaLujit ¥ CTATyCy PyCKIX HOCE/beHNKA, @ HOCeGHO YMETHUKA U KY/ITYPHIUX paji-
Huka y Kpapesunn Jyrocmasuju mucao je Jbybogpar Jumuh (Jumuh 1997).



Mepe nonmuTudKor ckangana. Kako npumehyje u Hagexxga Mocycosa (2007:
211), y KpUTHKaMa ,HUje HUIITa pedeHO O KOMajlly Kao TaKBOM, HMUIITA O
peIuTe/bCKOM MOCTYNKY PakmTiuHa, 0 yCIOBHOM peanusMy, O TPOTECKM, O
HeTOBOM peXMpamwy My3nke  nti. Y BehVHM HOBMHCKMX YWIaHAKa MOTITYHO
je M30cTaB/beHa aHA/IN3a M3BODema, OK je HOoKyc 610 Ha yolIITaBamlMa
U HETaTMBHUM peaklyjaMa ImyOnuke. Yodasa ce, Takobe, MHCUCTUpPambe Ha
TpaXkewy ,KpPMUBLA‘, MATABUMa ,OATOBOPHOCTI KOja Cy IpeBasmiasmia
pasroBop o camoM ymeTHU4YKoM geny. [Tpema Enncn Yenencku (2003: 107):
»PaKITHH je ITOCTa0 XXPTBa JIBE€jy CYIPOTCTAB/bEHNX UJIEONOIIKNX OPMjeH-
taiuja“. Obe cTpaHe (IeBe M JecHe opujeHTanMje) Koje Cy Kpempase Ta-
Jalllibe jaBHO Miberbe y mpecToHnuy KpameBnHe JyrocniaBuje npescrasbane
CY PYCKOT peiuTesba Kao IOMUTIYKM Herofo6Hor."> C THM y Be3l, 3HaJajaH
OOKYMEHT jecTe PaKMTMHOBO IMcMO npujaTesby U capagHuky Hukonajy Jes-
PEjUHOBY, Y KojeM ce ocBphe Ha mpoMeHe ApYIITBeHNX npuinKa Kpamesune
JyrocmaBuje u moMuIbe Jia ,O0BJle HAITIO €CKaIMpajy MPOCOBjeTCKa PacIlono-
xema...“ (VBaHoB 2007: 122-123). OH ykasyje Ha KOHTPafIUKTOPHOCTH Y
UHTepIIpeTalyjaMa npecTaBe 30jKuH cman:

Tosope 0a cam nocmasuo 0pamy Ha eMupanmcky Ha4uH, Kao benu, 0a
HUCAM Y 0] OMKPUO NPasy cosjemcky ucmumy, éehi 0a cam je 32ycHyo y
6ene 6oje. [la nu 6u mo moxeme da cxeamume?!... Kpumuxkyjy me 3602
moza wimo cam ce ycyouo 0a pexcupam opamy Ha 6enu HauuH. A osoe y
OpHasHOM NO30puUMYy OHA U He 6U Moena 0a ude opyeuuje... Pycu me
npoeoHe 3amo wmo cam 6omwutesux, a Cpou 3amo wmo uszsphem u pap-
6am y bene monose bomuiesuuxy opamy! Eeo 060 je senuxa mpazeduja
(VBanos 2017: 122).

V3BecHo je ma cy ce onTyx06e Koje ce TM4y IIpomarnpama 0osplIeBU3Ma Y-
HIJIe KOHTPAAMKTOPHUM PefITe/by KOjU je, YIIPKOC BUIIETOAVIIbeM 60paB-
Ky Y MIHOCTPAHCTBY, 6110 BeoMa Be3aH 3a CBOjy IOMOBMHY U ocehao cHaxHY
MPUIIAJHOCT 3ajeJHULM PYCKUX eMUTPaHaTa OKpeHyTux napy n Jpksu. Pa-
KUTUHOB pasjior 3a eMurpauujy us Pycuje n fonasak y Jyrocnasujy npBom
pemy 6110 je HelpUXBaTame PeBOIyINje KOjy je cMaTpao 3a ,youiry gomo-
BuHe 1 1apa“ u opbaunBame HoBe apxkaBe PCOCP (Lesi¢ 1986: 97). Kako
uctnye Tamapa JKebcku (2018: 224), PakutuH je 610 ,,KOH3epBaTUBAILl KOjI
je BepoBao y MMIIEpaTOpPCKy Pycujy, y leHy IpaBUYHOCT, ¥ lEeHY MUCH])Y, Y

12 JepaH o peTKUX MO30PUIIHNMX KPUTHUYapa KOjH je CTao y 3alTUTy Jypuja Paknuruna jecre [ly-
maH KpyHmh, anm Tek HeKOMMKO rofyHa HakoH ckaHpana 3ojkun cman. Kpynnh, mmme tekcr
Iye nosopuwima Jypujy Pakumumy, Koju IpefcTaB/ba Kao IIOKyIIaj pexabuinTarnije ayTopa
(Kpynuh 1938).
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IeHY BeNYMHY, TIOIMTIYKY eMUTPAHT U IPOTUBHUK OojpuieBn3Ma‘. Komu-
KO je OH 01O JJOCTIefiaH Y TOIIefy CBOjMX MJICONOMKUX CTaBOBA CBEJOYU U
HOfjaTaK Jia je C jefHMM Of CBOjUX HajO/mDKIX IpujaTe/ba U capajHuka Bee-
BO7IO7OM MejepxorbpioM fomrao y cyko6 upeononike nmpupope. Hasuajyhn
ra M3JajHUKOM ¥ ,IIPBEHVMM KOMECApOM‘, C UM je HOTIIYHO HPEKUHYO
koMyHukanujy (Lesi¢ 1986: 97). Vimajyhm y Busy TakBO MOMUTUYKO OIpe-
ie/berbe pefyTesba, ONTYX0e Ha padyyH VICKPUB/bEHE COBjeTCKe CTBAPHOCTHU
4lHe ce onpaBfaHuM. Vmak, n 'y ciny4ajy fa je PakntuH ,,1a0 ofyIak mm4Hor
HepaCIIoNoXKeha ITpeMa CBeMY OHOMe IIITO JJ0/1a3y 13 HOBOT CTama y Pycuju”
(Dnmuropumh 19346), oH je 3a TO MMaO yIOpUIITE Y IPAMCKOM TeKCTy Muxan-
na bynrakosa. Kao 1mro je npumeheHo, mpencnmutuBame COBjeTCKOT CHCTEMa
jecTe cacTaBHM JIeo Apame 30jKUH Cmax.

YTunajau nosopumHyu Kputudapu y 1934. ycrnemHso cy M30CTaB/bajiy HaBe-
JleHe YMIbeHMIe Y CBOjuM TeKcToBuMa. IIpucrpacHo Tymadehn mpescrasy,
3HATHO CYy JOIPMHEIN KpPerpatby HEraTUBHOT jaBHOT MIberba M OCY/M Pefiy-
terba. Kajja je peu o kpuruyapuma, jout je Josan Xpuctuh y Manoj gpunoso-
duju nosopumne kpumuxe (1997: 11), roBopuo o ,1oBnanrheHoM nonoxajy”
CBAKOT KPUTMYAPA Y OTHOCY Ha YMETHIUKA U JIe/IO O KOojeM Iuie. Y crydajy
3o0jkun cmau Taj MONOXKAj je MCKopuiIheH Ha TakaB HAYMH Ja je YMeCTO
adupManje IIO30PMIIHOT e/ IOIIIO /IO BEerOBOT OCIIOPaBabha.

3aKk/bydak

ITpencraBa 3ojkun cman u3 1934. roguHe cBakako Huje Haj6o/be yMeTHNY-
KO OCTBapeme y ucropuju peneproapa Hapognor nosopuira y beorpany,
aly jecre jegHO Of, HajKOHTpoBepsHUjux. Ilpernen ocHOBHMX enemMeHaTa
npefcTaBe, CLeHOTPadCKuX 1 KOCTMMCKMX pelllerha 1M TTyMadKe UTpe, OC-
BET/INO je OCHOBHE OCOOEHOCTY Y PeUTe/bCKOM MpucTymy. IIpema 3amucu-
Ma I030pUILHE KpUTUKe 13 1934. yodeHo je [ja je y CpefMIITY IpefiCcTaBe
Owmna ,Bamapcka Imarpa‘, Kao 1 fia Cy y ¥B0j OMIM 3aCTyIUbeHU TeaTpalu-
3allMja, KapyKupaibe U IpeHaryalleHa rmymadka urpa. Ha ocHoBy pacrno-
JIOKUBUX M3BOpa, puMeheHo je ma je PakuTuH npeacraBy KOHIMUIINPAO Y
IyXY ,MOHTaXe arpakuuje” BceBonona Mejepxorppa, a Haciyhyje ce ga cy u
OHM e/IeMEHTH O KOjyMa ITOJAIV HefoCTajy (Moce6HO O MY3MI U 3BYYHUM
edexTyMa) OMIM KOHIMIVPAHM IIpeMa Toj upeju. Maja ce YMHM Ia Taksa
KOHIIeNIIMja Hije OCTYIana of PakMTIHOBOT yoO1YajeHOT IPUCTYIIA 1 TI0-
I7Iefla Ha MTO30PUINTE, YIIPABO je TAKBA peXMja y KOMOMHAIM U Ca OCeT/bU-
BUM TeMaMa y gpamy Muxanna Bynrakosa usaspana 6ypy 1 He3aJoBO/bCTBO



y ny6mmum y Bedepu usBobema. [Ty6nmka, moce6HO /ieBe HOMUTIYKE OpUjeH-
Talyje, TOXKUBeNa je JIeI0 Kao TeHAEHLMO3HO U MpOBOKaTNBHO. Kao 1mrTo
je pedyeHo, paclpaBa je HAaCTaB/beHa 1 Yy HapeJHUM [AaHMMA, TAKO JIa je Of
HeyCIelllHe IIpeMIjepe, CKaHAala y IO30PUIITY, JOLUIO JO Hedera CaCBUM
APYTOL, 0 IIOIMTUYKOT CKaHAAIA.

Pasnosy 3a Heycnex mpejcTaBe 1 HEraTMBHE peaklije jaBHOCTU BUILECTPY-
Ke Cy IpMpOfie, aly HajIpe ce NPOHalase y APYIITBEHOM KOHTEKCTY TpU-
fleceTX TOfMHA IpOIUIOr Beka. VIMajyhm y Bupy monmtmyukm mnoperbeHy
APYUITBEHY, a C TUM Y Be€3M U KyATYPHY U HMO3OPUIIHY 33jeqHULY, Y Pagy
je TOKasaHo Jja je jaBHa paciIpaBa Ha TeMy npemujepe 30jKkux cmax 6ua
HO/IMTN30BaHA, IITO je ¥ 61/Ia I7IaBHA IPeTIIOCTaBKa OBOT paja. JpymTse-
Ha CTBapHOCT, NIpeMa [IMBUILOY YBEK HEOMIBOjMBA Of IIO30PUIITA, JUPEKTHO
je obmmkoBama nosopuiHy. IIpencrasa je mocrana npegMeT cykoba IIOmM-
TUYKM 3a0LUTPEHMUX CTPYja MULUbEHA: HAjIIPE OHUX JIEBO OPUjEHTUCAHMUX
(na weny c xputnyapem Benmn6opom Imuropuhem), anu u gpyrux xoju cy y
CKJIaJly ca COIICTBEHMM, HajIpe MOMUTHNIKuM ybehemnma, mpenpacymama u
OYeKVBaWbIMa IIPUINCYBA/IN IIPEACTaBM pas3IndnTa 3Hauemwa. [Ipumeheno
je 7 je ymora IO30pMIIHMX KpUTHYapa 6MIa M3Y3eTHO BaXKHA Y Kpenpamy
TaJlalllber jaBHOT MIberba, M yMecTo adupMaliije yMEeTHOCTH, JOIIpMHeNa je
HBeHOM ocnopaBamwy. [Ipencrasa 3ojxun cman 1934. roguHe, gaxie, COLyo-
JIOIIKY je 3aHMM/bUB CITy4aj Y KOjeM ce oI/lefia CyKob jeqHor 1y6oKo Hofierbe-
HOT JIPYIITBA y TPUECeTUM IoftHaMa Mpouuior Beka. Kao Taksa, oHa MoXe
OMTM U BayKHO IOIA3MIITE 33 HAPEHA UCTPAKMBama MO30PUIIHE YMETHO-
ctu Kpa/beBune Jyrocnasuje.
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Natalija Jevti¢
Faculty of Dramatic Arts in Belgrade

ZOYKA'S APARTMENT BY MIKHAIL BULGAKOV
DIRECTED BY YURIY LVOVICH RAKITIN (BELGRADE, 1934)

Abstract

This paper examines the premiere performance of the play Zoyka's Apart-
ment directed by Russian director Yuriy Lvovich Rakitin at the National
Theater in Belgrade in 1934. The play was publicly declared a political scan-
dal and was removed from the repertoire after only one performance. This
study explores possible reasons for the play's failure, including the audience's
unpreparedness for artistic innovations at the time and the overt politiciza-
tion of the play. Content analysis was applied to examine the peculiarities
of Bulgakov's lesser-known play and its performance. The historical-archi-
val method was also used to present the circumstances surrounding the per-
formance and the public discussion that followed the premiere. The paper
demonstrates that the failure of Zoyka's Apartment is connected with the
cultural and political circumstances of the 1930s in the Kingdom of Yugo-
slavia, highlighting the politicization of theatre criticism at that time and its
role in shaping public opinion.

Keywords
theatre, Bulgakov, Zoyka's Apartment, theatre criticism, politicization
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Abstract

The concern of this paper is the analysis of Yugoslav and post-Yugoslav films
about Jasenovac extermination camp as the multifold (hi)stories: of the Hol-
ocaust/genocide, cultural trauma and national victimhood narrative. The
comparison of different cinematic narratives of Jasenovac - particularly, the
film Dara of Jasenovac (Dara iz Jasenovca, Predrag Antonijevié, 2020) and
the screenplay The Children of Kozara (Djeca Kozare, Arsen Diklic, 1986)
— as the place of two genocides: the Holocaust and of Serbian ethnicity in
Croatia, allows the authors to delineate different modes of screening national
victimhood and the ways in which they play a part in contemporary political
agenda(s). Although our comparison of the film Dara and the screenplay
The Children may be unseemly, it is the result of the fact that the film (Zlatni
rez '42: Djeca Kozare / Golden Cut "42: The Children of Kozara) and the
eight-part TV series, both based on Diklics screenplay and, both directed by
Lordan Zafranovic are in post-production, without the set date for finalisa-
tion or possible screening. Bearing in mind probable differences between the
screenplay and the film or the TV series — due to the dynamic changes on a
daily basis during shooting — the only methodologically proper solution is the
analysis of the narrative given in the screenplay.

Keywords
victimhood narrative, sacrifice, Holocaust, Dara of Jasenovac, Golden Cut
42: Children of Kozara
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The dialogue, at the very beginning of the film Dara of Jasenovac (Dara iz
Jasenovca, Predrag Antonijevié, 2020), between Dara (Biljana Ceki¢) and
her older brother Jovo (Marko Pipi¢) — who are in the group of people that
Ustashas are marching to Jasenovac - in medias res defines the story’s genre,
ethnic and ethic profile. The Croats are the big other, villains and perpetra-
tors while the Serbs are the small other, innocent victims. Indiscernible from
Croats, except for “we cross like this”, Serbs are perfect protagonists of the
national victimhood narrative constructed around a concentration camp in
the NDH (The Independent State of Croatia). Jasenovac is the place of the
double encounter (Ahmed 2000) — with the different, other, as well as the one
of the (hi)stories and discourses of Ustasha’s atrocities, the Holocaust and the
wars of the 1990s.

Since the debates (historical, political, ideological etc.) about Jasenovac as
the controversial historical site, lieux de mémoire, lieux de trauma, date back
to the 1950s, as expected, the critical reception of Dara became entangled
with the ongoing disputes, thus creating even greater expectations for The
Children of Kozara which received support from the Film Centre of Serbia in
2020 after being turned down three times by various selection committees.
* The fact that the member of one of those committees was Predrag Antoni-
jevic, who before that (in 2018) had received support for his film, Dara of
Jasenovac, just fuelled the atmosphere of scandals and conflicts. Once Dara
had its premiere screening and the screenplay of The Children became public-
ly available, the two revealed striking similarities. Although one can say that
both are based on the same historical event and documents,* the similarities
extend well beyond that. Namely, identical scenes, similar character names,
and overlapping plots led to accusations of theft and plagiarism that are yet

3 The expectations are enhanced further by the director of the film and the TV series after Dikil-
ic’s scenario — Lordan Zafranovic. For Zafranovic, the project represents his life’s achievement,
something he dedicates his entire life to. It is both the jew! in the crown of his daring narra-
tives of neglected and almost taboo stories of Ustasha’s atrocities and of his personal traumatic
memories. Finally, it is a part of the umbrella theme “evil in the time of fascism” that define his
loose war trilogy (Okupacija u 26 slika / Occupation in 26 Pictures, 1978; Pad Italije / The Fall of
Italy, 1981; Vecernja zvona / Evening Bells, 1986), as well as two documentary films (Blood and
Ashes of Jasenovac / Krv i pepeo Jasenovca, 1983; The Testament L.Z / Zalazak stoljeca - Testa-
ment L.Z., 1994).

4 One of those common stories is the biography of Zora Skiba, My Stolen Childhood / Djetinjstvo
moje ukradeno, written by Jovan Kesar (1983). Zora was only four years old when she was (as
one of the 23,000 children of Kozara, out of whom 11,000 never returned) taken to Ustasha’s
camps. She was re-baptised three times, adopted by an Ustasha officer from Jasenovac, and
forced to change her name twice. But she ,,managed to get away from that gospel of evil, to see
through the crime hidden by the cape of mercy and to find her own way*.



to have their court epilogue. However, the intricacy of similarities and differ-
ences is, for this research, a perfect basis that demonstrates the construction
of diverse national victimhood narratives emerging from the same (hi)story.

In her excellent analysis, Biljana Srbljanovic concludes that “unlike Antoni-
jevic’s film, Zafranovic’s and Diklic’s script has the second and the third act”
The story focuses on a young Serbian girl named Rada (an anagram of Dara)®
and her two younger brothers Mico and Gojko. After the ethnic cleansing
of their village, the children are taken to the Jasenovac camp where they are
forcefully separated by the Ustashas. The youngest Gojko is saved from the
camp by Dijana Budisavljavec and taken away, while Mico is transferred to an
Ustasha orphanage where he is rebaptised and trained to become an Ustasha
soldier. Rada remains in the camp, disguises herself as a boy in order to sur-
vive, and is determined to find her brothers. After managing to escape she is
taken in by a family without children who give her shelter. After a while, her
‘stepfather’ takes her to Zagreb to look for Gojko who they learn was taken
by Dijana Budisavljevic and also learn that Mico is in the orphanage. Rada
decides to leave the family and be with Mico in the orphanage. She manages
to get into the orphanage but her boy disguise is soon discovered and she is
tortured and humiliated in the worst ways. In the meantime, Partisans are
advancing and when they liberate the camp Rada and Mico join them. Parti-
sans liberate Zagreb and Rada and Mico go to look for Gojko. They manage
to locate him and learn that he was adopted by a Catholic Ustasha family
named Bobinac (Mr. Bobinac is an Ustasha officer). After adoption, Gojko
was given a new name — Frane, and he now calls himself Frane Bobinac. In
the end, in liberated Zagreb, with Ustashas on the run and Bobinac killed on
the spot, the children are reunited. The very ending shows the three children
on the road to their village, the same road on which we saw them for the first
time with their mother Smiljka when they were all being marched by Usta-
shas to the camps. Stammering Mica is mute and suffering from PTDS; Rada
is coping with little Gojko who is crying for the only father he remembers
(dead Bobinac) shouting that his name is Frane - the name he was given in
the new family.

I am Flane® ... Flane Bobinac
I want mother!
I want my mother!

5  In Zafranovic’s film and TV series Zora Skiba’s name is changed from Rada to Zora.
6  He cannot pronounce R and thus cries Flane instead of Frane.
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Gojko's paradoxical cries and tears over the loss of his newly given identity
which to him was his only known and the return to his former, lost national
and family identity, considered by Rada as the ultimate victory and reason for
happiness, mark the moment when the “great beast of nationalism” was born
(ibid.). Eventually, the awakened monster would destroy Yugoslavia and con-
tinue to haunt post-Yugoslav nation states in their attempts to assert politi-
cal nationhood and civic identity. Thus, the triumph of nationalism and the
emotions of children who would some 40 years later become the perpetrators
in the wars of the 1990s are at the core of a multi-layered tragedy written by
one of the best scriptwriters and novelists Arsen Diklic.

Critical media discourse about the films argues Jasenovac as the constant of
Serbian memoryscape; the new epicentre of national victimhood narrative;
the highlight of the state’s memory politics. Used to explain the national past,
confront the nationalistic present and foresee future traumas, it becomes the
new stronghold of nation building. Simultaneously, it is a stirring historical
revisionism and competing memories in the region, while all this is being vis-
ible in the construes of nuancedly versatile national victimhood narratives.

Jasenovac (hi)story 1945-2021

Jasenovac was one of the most notorious concentration and extermination
camps of WW2, and the only one not run by the Nazis, but by the Ustasha
regime of the NDH. In the camp complex that operated from the summer of
1941 until the spring of 1945, the prisoners — mainly Serbs, Jews and Roma
— were worked and starved to death; tortured; executed in the most savage
ways; shot and buried in mass graves. The existence of the unique children
camp within Jasenovac testifies to the extreme cruelty of this “Auschwitz of
the Balkans” (Greif 2018).

The diversity of the cinematic narratives about Jasenovac reflects its shifting
position in the national/Serbian perspective, one seriously downplayed in the
SERY, to the one foregrounded at the time of the dissolution of the country
and the formation of post Yugoslav nation states. This shift is characterized
by the intricate dynamics of ethnicization and de-ethnicization, regenrifica-
tion, and by being nationally appropriated and (ab)used. (Sindbaek, 2013;
Culibrk, 2014; Pavlakovi¢, 2019).” In her book about Yugoslav usable history,

7  For related themes concerning competing memories that began to accommodate various and
contradictory signifiers of national victimhood and regional history; national counter narratives;



Tea Sindbaek claims that in the immediate post war years and throughout the
1950s, Jasenovac was the subject of various official investigations that testified
about the terror and inhumanity of the camp in a largely de-ethnicized way.
The victims of the revolution, including those killed in concentration camps,
did not have national identity but the one which they fought for - that of
Yugoslavs, communists and human beings. On the other hand, the Ustashas
as bestial perpetrators were only fascists and by no means Croat nationalists.
The 1960s and 1970s - marked by raised voices of critique, disappointment
and discontent with the socialist state — brought the first signs of the “eth-
no-nationalisation of Yugoslav historiography” which began to reconfigure
memory and history of WWIIL. From “one of the main symbols, or stock ref-
erences, of wartime history in general” Jasenovac is redefined as authentic,
autonomous Ustasha project and the emblem of their unique crimes which
even shocked the Nazis. Titos public acknowledgment (in 1972) that WWII
in Yugoslavia was also “a civil war between communists and anti-commu-
nists, who were often widely supported by the people” (Sindbaek 2013: 44-77)
marked the breakthrough in the politics of levelling that ruled in the country
of “brotherhood and unity” with the aim “ to repress a problematic aspect of
the country’s recent history, namely the interethnic violence that occurred in
Yugoslavia between 1941 and 1945”. (Byford 2013:526)®

The 1980s and the loss of control by the state following the death of Josip Broz
Tito helped the “memory boom” of the Holocaust and opened the floodgates
to other historical traumas in literature and cinema. These new, emotionally
charged and heavily ethnicised, narratives became the strategic and symbolic
cornerstones of nation building which were themselves prerequisites for the
emergence of the post-Yugoslav nation states. More importantly, central to
the process was the fight over the exclusive (national) identity of the victim,
which placed the nation above any reproach and unquestionably labelled the
other side in the conflict as the sole perpetrator. The ethnic victims of Jaseno-
vac made the camp “a main focus of Serbian genocide history (...) (Sindbaek
116)” and of the eternal conflict of Serbian and Croatian nationalists. More-
over, the portrayal of Serbian victimhood in Croatia as equal to Jewish in the

divergence and convergence of history, and of the (a)symmetry of the Holocaust and the Red
Terror see also Karaci¢, Banjeglav and Govedarica 2012. Moreover, the opposed attitudes toward
Jasenovac are comparable with Renan’s (1992) legitimisation of forgetting or the dialectics of
memory and oblivion regarding shared history as a strategy of strengthening the nation.

8  This refers to the genocide Croatian Ustashas committed against Serbs and the violence perpe-
trated by Serbian Chetniks against Muslims in eastern Bosnia, as explored in Max Bergholz’s
book (2016).
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Holocaust justified the wars of the 1990s as the war for the Serbian righteous
cause.

Ethnicised regression of memory into rigid national borders was sustained by
the evoked “universal moral reference” (Alexander 2004) as well as by the an-
guish and destruction of one nation (Serbian or Croatian) during the break-
up of Yugoslavia. Memories of the Shoah are skilfully instrumentalised to
explain new conflicts to the ignorant world audience and to identify the roles
allotted to the warring parties. They worked toward the change of the inter-
nationally accepted image of Serbs as the exclusive aggressors and perpetra-
tors or, at least as the ones most responsible. The pronounced parallel of the
victim-perpetrator with the Holocaust effectively supports the new Serbian
national identity and the new national (victimhood) narrative. At the same
time, it attempts to make the world see Serbian other identity as the one of
traumatized subjects of wars and victims of genocide and hear the pertaining
victimhood narratives and sacrificial myths. Thus, Jasenovac as an event so
“horrendous (...) that (it) leaves indelible signs” upon a nation, shaping its
memories and changing its “future identity in fundamental and irrevocable
ways” (Alexander 2002) is, finally, identified as a cultural trauma as well. Art
and media texts about Jasenovac, metonymically stand for the overall de-
struction and suffering of Serbs in Croatia over the decades, thus confirming
overall victimhood.

The conflict of the 1990s turned out to be a sort of new encounter that re-
opened the past ones. “Encounters involve, not only the surprise of being
faced by the other which cannot be located in the present, they also involve
conflicts” (Ahmed 2000: 8). Ahmed’s suggestion that any present encounter
has the history of the conflict aptly explains how the encounter of Serbs and
Croats in the 1990s revived the conflicts of the XXth century and especially
WW?2, and enabled the recognition of the other. Lea David (2020) elaborates
the process using the Freudian notion of screen-memory, i.e. revived Hol-
ocaust discourse is used to repress and hide other events proclaimed to be
equally traumatic or, even more traumatic than the Holocaust within nation-
al boundaries.

Victimhood narrative and the sacrificial ritual

The important aspect of the sacrificial and victimary mechanism in the (hi)
story of Serbian ethnicity in Croatia is that the Serbian (and Croatian, for
that matter) language uses the same term “Zrtva’ for both ‘victim’ and ‘sacri-



fice. The suggestion that in the Serbian language, and therefore perspective, it
stands as one notion further means that the possibility of ritualizing the act of
(self)sacrifice is always present. According to Girard (1982, 2003, 2011), the
sacrificial mechanism has a distinct social function, that of creation of the sa-
cred in paganism. In Christian context, the same mechanism is used to create
the notion of the holy, though it is necessary to emphasise that the sacred as
pagan and the holy as Christian are profoundly different notions. Neverthe-
less, both are achieved by activation of the sacrificial mechanism, with the
difference that the creation of the sacred is cyclical, and indeed, rhythmical
(to be made anew whenever necessary) whereas the creation of the holy only
truly happened once, with the sacrifice of Jesus Christ.

The distinction is, also, important as we address the multi-layered Serbian
mythomoteur situated in Kosovo Vidovdan battle and, afterwards, in the
genocide committed against Serbs by the Ustasha state. The Kosovo myth(o-
moteur), saturated with the ideals of martyrdom, sacrifice, victimization, in-
justice and suffering, surfaces from the collective Serbian medieval past since
it fell from the heavenly realm of glory onto the slavery imposed by the Otto-
man Empire. This myth is unique, Christian-Orthodox and, thus, considered
the holy one. However, through repetition of the basic sacrificial mechanism,
as the massive slaughter of Serbs happens again (and again), it is displaced
into the realm of the sacred, the cyclical and closer to paganism. The double
work of the sacrificial mechanism invites the notion of the terrible fate, in-
deed the fathom, of Serbs to be “Zrtva’ — both the victim of genocide and the
sacrifice in the sacrificial offering. The ordeals of individuals or collectives
(ethno or national) underline the intrinsic link of myth, sacred and ritual
articulated by Petrovic as:

[...] we see how not only the mythical narrative carries a distinctly religious
dimension, but is also from the very beginning (bearing its connection to
the ritual) transmedial [...] It is also, and that is of no lesser importance
(again, by its proximity to the ritual, by definition a sacred practice), heav-
ily infused with the quality of the sacred. (Petrovic 2017: 44)

Serbian language spontaneously suggests that every victim IS a sacrifice;
every victim of a genocide, is therefore made sacred. The blending of the two
notions into one term, Zrtva, is a way of activating the sacrificial mechanism;
it is a way of rendering every victim divine. The Serbian language has oth-
er terms that invoke the notion of ethnic cleansing. For example, ‘ognjiste’ /
hearth /fireplace — a focal family gathering place in the rustic home - evokes
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the image of Serbian people forced to leave their hearths because of wars,
resettlements, migrations, deportations or simply by being killed. In this re-
gard, one will seldom use the term Zrtva’ without connecting it, one way or
another, to the ethnic cleansing committed against Serbs.

The invoked sacrificial mechanism that brings about the aura of the sacred,
situates the Serbian (national) and Hebrew (ethno) myths in the same an-
thropological category (Girard, 2003). The situation with most myths, Girard
argues (2003), is that they speak of a foreign body, person, or an entire group
that has to be thrown out of a myth making community, so that the latter is
purged and made whole. The specificity of the Hebrew myth, explained in the
Old Testament, specifically in Genesis, is that the Hebrew community situates
itself as the ‘foreign body’ that is to be expelled from Egypt in order to be
made whole. The entire desert ordeal, forty years spent in the most brutal of
all environments, is the ritual cleansing the Jewish community needs to go
through, before they reach the promised land.

The Hebrew ritual in nation building myth involves two (scape)goats — one
is to be slayed and the other cast into the desert. The sacrificial goat cast into
the desert makes the entire community, therefore, it is to assume its role and
be cast into the desert, camp or else. As all sacrificial rituals are instrumental-
ised — as argued by Girard - and very much after the Hebrew nation building
myth so the Serbian community sees itself almost in the same way. Thus, all
Serbs are invited to partake in the Kosovo battle. Regarding the entirety of the
Serbian community in NDH, it is to be annulled according to the infamous
formula,’® one third killed, one third cast out, one third catholicized. The ritu-
al of Jasenovac as Serbian nation building and sacrificial myth, has one small
difference - it involves three goats: one to be slayed, one to be cast out and
one to be converted and deprived of identity and belonging.

In this regard, the ending of Dara speaks for the shift of mythomoteurs. The
new mythomoteur, complementing the Kosovo one, emerges related to the
Great War but changed and refined to suit new historical and political con-
texts of turbulent transition and EU integration of the post-October Serbia.
Unlike the myth from the “ethnic fund”, the new one is turned towards life
while the nation moves towards the Earthly kingdom and different ethnos-
capes (Greek island Corfu, river Drina, summit of Kajmakcalan). The per-
ennial sacrifice palimpsestically radiates through the story but is critically

9  Itis the infamous principle made in Czarist Russia for dealing with Jews — one third is to be
killed in pogroms, one is to be exiled to Siberia and one third is to be Christianised.



re-examined. The traditional meanings are put “under erasure”, while the
modern ones refer to the sacrifice through hardships and for life.

In the [...] XXth century death and sacrifice are rethought pragmatically,
as the heavenly kingdom is replaced by the earthly one, accompanied by
the, in the eyes of Europe, eternally ambiguous concepts of national sac-
rifice and victimhood, suffering and heroism (Dakovic 2014: 151-152)

Cinematic heritage

The context of silence and absence surrounding Jasenovac, as the acknowl-
edged site of genocide of European Jewry and Serbian ethnicity in Croatia,
imposes its double contextualisation within Yugoslav and post-Yugoslav cin-
ematic legacy. The “honesty of remembrance” has gradually made Holocaust
(hi)stories into films (and other media narratives) that courageously deal with
the “victims, concentration camps, massacres, and genocide” (Sindbaek 221).
Three discernible periods (1945-1978; 1978-2008; 2008~ ) are reflected in the
diversity of local Holocaust titles. In the first period, few films deal with the
Holocaust straightforwardly (Ninth Circle / Deveti krug, France Stiglic, 1960;
Himmelkommando | Nebeski odred, Bosko Boskovi¢, Ilija Nikoli¢, 1961; The
Fed One | Hranjenik, Vatroslav Mimica, 1970)", while three titles approach
the subject innovatively through the trauma of post-generations, survivors
and perpetrators (Morder auf Urlaub | Ubica na odsustvu, Bosko Boskovic,
1965; Bitter Herbs / Bittere Kriuter / Gorke trave, Zika Mitrovié, 1966; The
Smoke) happening “somewhere in Europe”. In the second phase, the Holo-
caust is simply mentioned as a side plot (Kraljevski voz, Aleksandar Djord-
jevic, 1981; Balkan Ekspres, Branko Baletic, 1983). During the last phase, in
ex-Yugoslav republics as well as in the Balkans, there appeared a wave of Hol-
ocaust films (Lea and Darija / Lea i Darija, Branko Ivanda, 2011; When the
Day Breaks / Kad svane dan, Goran Paskaljevi¢, 2012; The Third Half / Trece
poluvreme, Darko Mitrevski, 2012) all largely following the Holocaust melo-
drama formula which paved the way for new eth(n)ic narratives.

When the analysis is narrowed down to narratives about Jasenovac, the first
encountered are documentary films - Jasenovac (Jasenovac, Gustav Gavrin,
Kosta Hlavaty, 1945), Jasenovac 1945 (Bogdan Zi7ié, 1966), Gospel of Evil

10 To be added to the list is the film Hell River (Partizani, Stole Jankovic, 1974) with oblique ref-
erences to Kladovski transport. It became famous as it was cited in Tarantino’s Once Upon a
Time... in Hollywood (2019).
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(Evandelje zla, Dorde Kastratovi¢, 1973), Blood and Ashes of Jasenovac, Tower
of Death (Kula smrti, Vladimir Tadej, 1988) - all mainly going along the of-
ficial historical narrative in which the concentration camp is a chapter in the
history of NDH, kept at a safe distance from the history of the SFRY.

Among fiction titles, the very first is Look for Vanda Kos (Potrazi Vandu Kos,
Zika Mitrovi¢, 1957) where Olga (Olga Spiridonovi¢) learns that her brother,
denounced as communist, was sent to Jasenovac. The Ninth Circle ends with
the unsuccessful rescue attempt of the girl (Ruth / Dusica Zegarac) taken
to the concentration camp which, although unnamed, clearly refers to Jase-
novac. Eduard Galic’s 1967 film Black Birds (Crne ptice), tells the story of
another failed escape involving inmates who are only identified as political
prisoners and Ustashas are hardly shown as Croats.

In the post Yugoslav times, the story is gradually rewritten in diverse stylistic
registers and regenrified; in different wording and from opposed memory,
ideological and political perspectives. Offering narratives of dissent, resist-
ance or denial reinforced by escalating nationalism, the films contributed to
historical revisionism. While the first of these films appeared as early as 2003
- Remake (Dino Mustafic) - the trend gained full strength only fifteen years
later with the film - The Diary of Diana B. (Dnevnik Diane Budisavljevic,
2019, Dana Budisavljevi¢). The docu fiction narrates Jasenovac through the
biopic of the “forgotten heroine”, Diana Budisavljevi¢ (Alma Prica) who or-
ganized help-and-rescue operation of Serbian children from the notorious
Jasenovac camp. The director goes for the post traumatic film (Hirsch 2004)
of fragmentary, non-linear narration and hybridisation of diverse film foot-
age accompanied by a voice off reading parts of Diana’ s diary (discovered
and published only in 2008). In the first dissonant cinematic memory the
roles of villains and victims are not divided along national lines, but thought-
fully point to the new perspectives, laying the ground for Serbian films to tell
the story from a complementary point of view of victims saved by Diana, who
now plays the deus ex machina role.

Dara of Jasenovac and The Children of Kozara

Dara of Jasenovac is the first Serbian classical narrative film about the
death-camp, planned to premiere on the 55" anniversary of the break out
from the camp survived by only a handful of prisoners. State supported
and favoured project — national candidate for the Oscar, marked by a series
of scandals - carried the weight of multifold tasks set in accordance with



Serbian memory politics, rewritten national history and national identity
building strategy.

The story of “new martyrs” of Jasenovac, primarily Serbian women and chil-
dren, is told through the eyes of a ten-year-old girl Dara. She is taken to the
camp during the (ethnic) cleansing of the area along with her mother (Anja
Stanic¢), brother Jovo and the barely two-year-old brother Buda (played by tri-
plets Luka, Jakov and Simon Saranovi¢), and other villagers. Although Dara
loses her closest and dearest, one by one, she grows to be strong and manages
to protect the youngest brother at all costs, thus fulfilling the solemn vow
given to her mother. In the end, she and Buda manage to leave the camp with
a group of Diana’s children.

The director, Predrag Antonijevic, together with the executive producer, Mi-
chael Berenbaum - one of the top names in the Holocaust Studies — decided
to reach for the Hollywoodised Holocaust melodrama (Wiesel 1978; Rosen-
feld 1995; Doneson 2002; Insdorf 2003; Baron 2005)" - their decision sup-
ported strongly by the fact that Jews were the second largest ethnic victims
of the notorious camp. However, there were three consequences. Firstly, the
decision brought the danger of making the story of Jasenovac yet another
overtly trivialised “success story” (something that the Holocaust never was
in reality). Secondly, the formula of the Holocaust (maternal) melodrama'? -
employed for the telling of Serbian victimhood narrative which asserts moral
and political privilege for the whole nation at all times — allowed local history;,
now widely known outside the region, to be internationally recognised and
read through the cinematic template of proven efficacy. Thirdly, it strength-
ened nationally adored thesis about the same martyr and sacrificial destiny
shared by Jews and Serbs, that played out well in both the national and re-
gional (memory) and (real) politics.

The unconditional empathy is centred on the typical melodrama heroine as
helpless, virtuous, saintly, innocent and absolute victim, who is, consequen-
tially, the overall - optical, emotional and ideological - focaliser. It is through
the look (optical) of her soulful eyes that we see the world of horror and
atrocities. Her emotional experience becomes the one of the audiences. The

11 Dara is bound to go through deja vue and much exploited horrors while the “localised ele-
ments* fixed in place and chronologically bound barely make it different from the story of any
other concentration camp in the occupied Europe.

12 For the analysis of Antonijevic previous film, The Saviour (1998) as a maternal melodrama
with Biblical allusive spectre and representation of the 1990s wars, and tailored to the gaze of
ignorant international audiences, see Dakovic, 2020.
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metaphor of dying — going to the back of the train freight car (like the one
they all arrived in to Jasenovac) in blinding whiteness of the fog — comes as
the cut away from Dara’ s close up in shot/countershot structure. The symbol-
ic representation of death and, presumably, Heaven is highly consistent with
emotional optique of the pathetic victim seeking spiritual comfort; highly
referential for children’s imagining of death; and clearly embodies the clas-
sical trope of the “nacht und nebel”. Eventually, the given genre’s persuasive
identification confirms Dara as the ideological focaliser and the mediator of
the Serbian victimhood narrative.

Dara’s coming to maturity is presented through her change from the passive
witness into the active heroine; from the passive object into the active subject
of the look and centre of the scopic regime of the film. Her stoic gaze,” with
the same mixture of fear and hope as the one found in the emblematic Holo-
caust photo of Settela Steinbach, asserts the essential structural parallelism of
emotional and drama development. The musical chairs scene - brutal execu-
tion — which, in terms of dramatic structure, comes too early in the narrative
climax, is justified from Dara’s emotional perspective. Gazing from the dark-
ness, she intuitively comes (in alternative editing) to the traumatic awareness
about the Hell she is brought to. Another important moment is the one when
she finally acts. At first hidden behind the doors, Dara observes a brutal inci-
dent in the fight for food. But when the guards shoot at inmates, she runs out
from her hiding place and gets the food for herself and other children.

The rescue in the end conforms to the rules of melodrama and “success story”
of the Holocaust. Dara impulsively runs after the bus that is carrying away
Buda and other children on Diana’s list; Blankica (Jelena Grujic) is killed
while preventing the guards to shoot the runaway girl; Dara manages to jump
onto the bus. Diana kindly asks her “Where are you from, Dara?” Her deci-
sive and simple answer “I am from Jasenovac” buckles the circle. The other,
announced at the beginning of the film as Ilic from Mirkovci, in the end can
only be from Jasenovac making the latter the key of Dara/Serbian identity.
The site is “ideologically and psychologically shaped so that it represents the
strongest identity and existential threat to the community” making its narra-
tive important “cultural trauma”. Further, it works as an alibi for the belliger-
ent nationalist politics (Alexander 2004: 1-10) since the melodrama pertinent
to moral polarisation in the boiling post-Yugoslav atmosphere of historical
revisionism turns the victims and perpetrators into the ones with impera-

13 Daras dark eyes and their captivating look are, already, referred to in the opening song My
Beautiful Black Eyes (Moje lepe crne o¢i).



tively acquired ethnic qualifications. Moreover, Dara’s adoption of Jasenovac
as the core of her identity, sends the same message as Kosovo myth - he/she
who forgets Jasenovac, forgets his/her origin and renounces their identity. All
Serbian prisoners are the scapegoats of the sacrificial myth reaching to the
Hebrew legacy. All those killed in Jasenovac are the scapegoat that is literally
slayed; Jovo and other boys who are catholicized, made to renounce their
religion and identity are the scapegoat metaphorically slayed; and Dara and
Buda are the one cast out.

The victimhood of Serbs as Orthodox - convergent with the Jewish votive
one - is sealed by the end citation from the New Testament, that simulta-
neously substantiates the melodrama’s tacit belief in the happy end in the
form of eternal life achieved in memories. ,He is not the God of the dead,
but of the living, for to him all are alive” (Gospel of Luke, 20:38) - Serbian
victims of Jasenovac and the whole nation continue to live, just as prophesied
in Kosovo mythomoteur, like Heavenly nation.

The concept of victimhood ending with the ultimate salvation of the chosen
- is literally achieved through the chain of individual sacrifices: Jasa (Jew,
Bogdan Zirovi¢) sacrifices for Mileta; mothers do everything to save the chil-
dren; Blankica (nurse, Jewess) dies for Dara. Dara and Buda have to survive
to preserve the existence of the nation and fulfil the sober promise given to
all who died for them. The line of graded and concentrated events becomes
sacrificial synecdoche - framing the myth and making community the scape-
goat — where the entire nation and its huge losses in the wars of the XXth
century are represented by a few chosen survivors. Dara is, therefore, raised
to the rank of the French Marianne or the American Columbia. She is the al-
legorical incarnation of the 20™ century Serbian fathom, immense suffering,
yet unbroken will to live and survive, and - perhaps most importantly - the
firm decision to never forget (which is also the Holocaust dictum).

The story of The Children.... develops beyond Jasenovac through recurring
episodes — the trademark of Diklic’s oeuvre — proving his commitment to
the topics of victimhood, suffering, traumatic and tragic destiny of children
in WWIL In the novel" and film Do not Look Back my Son (Ne okreci se,
sine, 1956, Branko Bauer) a Serbian boy is raised in an Ustasha orphanage,
while in Salas u Malome Ritu (Branko Bauer, 1976, made both as film and
mini-series) and Wintering in Jakobsfeld (Zimovanje u Jakobsfeldu, Branko

14 The novel was written written after the film and published in 1966.
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Bauer, 1975)"- kids from Serbian families in Vojvodina who escaped with
partisans go in hiding and one has to serve in a German (folksdeutscher)
catholic family. There are many such recognisable episodes in Children of Ko-
zara, developing after Rada’s escape from Jasenovac. Rada seeks shelter with
a Catholic Croatian family, Blaz and Bara, who would like her to stay for ever
as they do not have children of their own, just like the German couple in Salas
u Malome ritu. During her stay in Ustasah’s orphanage she witnesses many
brutal scenes of psychic torture of children (including staged appearance of
Krampus), physical drills as well as severe punishment, the worst one being
when she is discovered to be a girl - all strongly echo the novel and the film
Do not Look Back My Son. Moreover, the protagonists of Diklic’s oeuvre are
children from Serbia and Western Bosnia — with the implication but not the
over statement that these are Serbian/Orthodox children - thus making the
ethnic victimhood less emphasised. Also, being essentially children lost in
the turbulent and evil times of war they are led by the desire for life and sur-
vival that prevails over any political or ideological principle.

Baja, who is Rada’s self-appointed protector has lost his whole family and
does not know life beyond the concentration camp, befriends Lovro, an Usta-
sha soldier from the camp. Eventually, the two of them run away together try-
ing to reach Italy and escape the Partisans. “They throw their luggage on their
backs and go away. One, big and broad, in full strength, an awful butcher and
the other an immature boy, victim” Diklic underlines that the perpetrator
and the victim, an Ustasha and a Serbian orphan, go hand in hand towards
the border. They imagine the scene in which an English soldier lets them
pass through thinking that if these two awful looking creatures are running
from someone ... it is difficult to imagine how horrible those they are run-
ning away from are... Strkljasti, the other boy from the camp, goes with the
Partisans and becomes half wild and mad with the desire for revenge; he is
last seen in the traumatic epileptic like fit. In liberated Zagreb, upon learning
from Dijana - her god like benefactor- that her mother has died in Ravens
Bruck, Germany, Dara makes a remark about Germans as eternal evil doers
and merciless perpetrators. Few moments later, an elderly woman warns her
not to talk like that as Dijana (Obexer) is from Austria, she is German and
does not escape from the fact. Different traumatic events on the road home
and children’s reactions to them (crying Gojko, catatonic Mico and stubborn
Rada implicitly defeated by the scene) hint at the dark and conflicting future

15 Both are made after the three volumes novel published in 1953.



that lays ahead'® and make the Children of Kozara closer to tragedy - born,
among other things, from the sacrificial ritual. In the tragic world like that of
Euripides, where humans are merely toys in the hand of destiny (not gods)
their hamartia and hubris lie in the fact that they are small, other, and differ-
ent. Being children, our protagonists are literally small, confused, emotional-
ly torn and tragic, but not morally impeccable, heroes. The story of The Chil-
dren of Kozara is focused on children and told with only discreet mentioning
of the Holocaust as the point of comparison. One of the references is the talk
between Kamilo Bresler, Ustasha Max and his helper. They refer to Kamilo
as “Jew/Civutin” and after slaughtering him (and destroying the archive of
the Red Cross) the young Ustasha licks the knife and confirms Kamilo to be
Jew — because Jewish blood tastes differently. Further, it is told without mel-
odrama’s clear ethnic/ethic equations which is visibly stated in the text at the
end of the screenplay:

This horror film and the abject things you saw are not a work of fiction.

In the cleansing of Western Bosnia done by Fascists and Ustashas, in the
summer of 1942, thousands of civilians were killed while more than 20.000
children were brought to camps and orphanages. Red Cross and patriots
from Gradiska, Sisak, Zagreb and places nearby managed to save only a small
number of those unfortunate children. Others perished or were killed.

In other words, the perpetrators are Ustashas and Fascists, and the victims are
children from Western Bosnia — instead, as it is implied in Dara, Croats/Usta-
sha/perpetrators and Serbs/victims. The partisans liberating the orphanage
are shown in realistic, ethnically elusive way compliant with the premise that
in the time of war and evil neither side is victorious — we are all tragic losers,
playing many roles — victims, perpetrators, bystanders, witnesses, saviours,
helpers — at the same time."” Croats living around the camp and orphanage
willingly risk their own lives to help and shelter the children. Their human

16 In the last episode of the TV series Dara of Jasenovac, ,Kristallnacht of Zadar (“Zadarska
Kristalna noc”), Dara (Mirjana Karanovic) comes to Zadar on the eve of the riots that would
grow into the wars of the break-up of ex-Yugoslavia. She visits Budo (Marko Gvero) who has
forgotten about his family from Mirkovci. In the ongoing crises he has to face the truth about
his identity and accept the guilt of his son and other members of post-generations who un-
knowingly go against own parents. In a way, the episode works as an epilogue of Zafranovic’s
film.

17  Similarly in the film The Saviour, the role of perpetrators is evenly given to all ethnicities in the
WW?2 and, respectively, in the wars of 1990s.
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and parental instincts overcome the presumed interethnic hostility and con-
flicts.

According to Diklic, Ustashas are largely deethnicised incarnation of evil al-
lowing the narrative to escape falling into the trap of ethnicisiation of his-
tory. It firmly stays as the universal story about perpetrators'® and victims
— helpless and innocent children - above ethnic divisions, as neither were all
Croats Ustashas nor were all Serbs absolute victims. The bottom top" mod-
el rises from the well-developed individual story to the universal tragedy of
the children first and foremost, whose victimhood is, accordingly, more pro-
nounced than sacrifice. As already pointed out, the implied repetitiveness of
evil against children brings the quality of sacred as understood in paganism,
sustained by Zafranovic’s claim that his film is “from the very beginning (...)
sacred” (Sudar 2023).

The symbolic power of being a victim

The notion of screen memory, in its Freudian meaning, explains the com-
plementary work of two films in constructing narratives of victimhood as
well as in their role in contemporary memory and identity politics. The two
films, as well as other media texts, have reinstated Jasenovac as an identi-
ty myth, shaping narratives of victimhood and cultural trauma into the po-
litical discourse that asserts victimhood of Serbian ethnicity in Croatia as
Serbian. Moreover, besides the play on words screen (memory) / screening,
Jasenovac-as-screen-memory is used to “displace, repress or screen other”

18 Diklic’s explicit claim is sustained by Zafranovic’s reflection about the destiny of his film Blood
and Ashes of Jasenovac that was withdrawn as Yugoslav candidate for Oscar. ,No one was sat-
isfied with the film. Serbs were not satisfied as I have not used the number of victims they
demanded, and Croats thought that I should not have revealed the things that civilised nations
hide - own evil. My premise was that in order to be able to talk about the evil done to us by
others, I have to talk about the evil of my own people. That evil has brought us historical shame
and a big black stain that I wanted to remove — with the film - from me and from all great and
courageous Croatian sons who have fought, together with my father, Ivo, for four years against
that biggest evil in the history of Croatia and possibly of the world.“ (Zafranovic 2022). “Niko
nije bio njime zadovoljan. Srbi nisu bili zadovoljni jer nisam stavio broj Zrtava koje su oni
zahtijevali, a Hrvati, da nije trebalo otkrivati ono $to civilizirani narodi skrivaju - vlastito zlo.
Posao sam od toga da bih mogao govoriti o zlu, koji su nama napravili drugi. Mora da se govori
o zIu u vlastitom narodu, koji nam je donio povijesne sramote i veliku crnu mrlju, koju sam,
tim filmom, htio skinuti sa sebe i sa tih hrabrih i velikih hrvatskih sinova, koji su se, zajedno sa
mojim ocem, Ivom, Cetiri godine borili protiv tog najveceg zla u historiji Hrvatske, pa i svijeta.”

19  Dara, by contrast, is primarily Serb and only afterwards a child making the top-bottom devel-
opment problematic in a way that the top stated national victimhood is capillary and problem-
atic way brought down to the example of one child.



(David 2020), memories of the wars of the 1990s (both for its rewriting and
for its denial in the form of Serbs-as-perpetrators story). The history of Jase-
novac as a narrative of victimhood and sacrifice reveals the full vulnerability
of cinematic narratives which more often than not become “a component of
nationalist ideology” (Bauer 2020) through various narrativizations of the
“historical truth”

Dara of Jasenovac is the overreaching narrative of Serbian victimhood, being
subsumed to the Holocaust — as “a unit of moral measurement”- story pattern
and establishing equivalence between Serbs and Jews? as universal and irre-
proachable victims. The similarities of their identities, histories and myths
reach back to the Hebrew sacrifice myth whose rituals are, in a perverse way,
“symbolically” performed in the camp. The destiny of Serbs in Croatia as per-
ennial victims works for the nationally homogenising and hegemonic (hi)
story and the means of social cohesion based upon melodrama polarised
world where ethic neatly become ethnic qualifications of Serbs/victims and
Croats/perpetrators. Dara, a young Serbian girl in the concentration camp in
Croatia, is the absolute and innocent victim obliged to act through sacrifice
to literally save her loved ones, and metaphorically to save the world, restore
order and poetic, religious and worldly justice. She, thus, embodies the du-
alism of the absolute victim of national melodrama and the perfect victim/
scapegoat of the national myth in the polarised world of melodrama.

By staying clear of the Holocaust formula, The Children of Kozara build the
victimhood narrative as universal and not an endemic case of the victimhood
(of children). Even in the end when it hints the tragedy of the nations in the
times to come, the ethnic component does not automatically entail the ethic
one. As already pointed out, the victims — children from Western Bosnia -
are Serb Orthodox who nevertheless pass to the “other” side, that of Ustasha;
people from places around the camp are Croat Catholics who together with
(Austrian Catholic) Dijana try to help the children. The partisans have no
ethnic identity but the one of communists and, although unknown at the
time, that of future Yugoslavs.

Unlike heavily ethnicised Holocaust and maternal melodrama Dara of Jasen-
ovac - after the preferred state concept — Diklic’s The Children of Kozara are

20 At one point, Blankica explicitly tells Dara, that their two peoples are the same as they suffer
just because of being different, “small”; that they have to be the silent, the inferior and the tor-
tured ones.
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deethnicised in the sense of portraying people and rising into the realm of
universal human tragedy.

Told from complying and almost complementary perspectives, the nation-
al-victimhood narrative forged around Jasenovac and its symbolic power
plays out well and versatilely in the present-day political reality. On the one
side, it epitomises rigidly national(ist) populist politics of memory in victim-
hood melodrama narrative attempting to match the Holocaust trauma and
Jewish sacrificial myth. On the other side, it matches the universal victim-
hood narrative, thus belonging to all and none nation, working out individ-
ual, collective and civilizational trauma, as genocide and not rigorously the
Holocaust.
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ZRTVENISTVO I ZRTVOVANJE NA FILMSKOM PLATNU:
DARA I DRUGA DECA JASENOVCA

Apstrakt

Cilj ovog rada je analiza jugoslovenskih i postjugoslovenskih filmova o Jase-
novcu kao visestruko odredenih (i)storija o Holokaustu/genocidu, o kultural-
noj traumi i nacionalnom Zrtvenom narativu. Poredenje razlicitih filmskih
prica Jasenovca - dubinska analiza filma Dara iz Jasenovca (Predrag Anto-
nijevié, 2020) i analiza scenarija filma Zlatni rez 42: Djeca Kozare (Lordan
Zafranovié, 2024; u trenutku pisanja ovog rada film je bio u postprodukciji
i nije bilo moguce organizovati projekciju) — kao mesta dvostrukog genocida
(Holokausta i Srba u Hrvatskoj) omogucéavaju da u radu ocrtamo razlicite
modalitete pripovedanja i reprezentacije nacionalnog Zrtvenistva i njihovih
uloga u okvirima zadatim savremenom politickom agendom.

Kljuéne reci
Zrtveni narativ, Zrtvovanje, Holokaust, Dara iz Jasenovca, Zlatni rez 42:
Djeca Kozare
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Apstrakt

U radu se analiziraju tri filma s pocetka 21. veka koji se, pored drugih Zan-
rovskih odredenja, mogu svrstati u filmove katastrofe: Potomci (Children
of Men, r.: Alfonso Kuaron / Alfonso Cuarén, 2006), Domacin (The Host /
Gwoemul, r.:Bong Jun-ho / Bong Joon-ho, 2006) i Na rubu vremena (Edge
of Tomorrow, .: Dag Lajman / Doug Liman, 2014). Razmatranje je usme-
reno na njihovo pozicioniranje u okviru teoretizacije filmova katastrofe, te
analizu njihovih glavnih junaka, koji, kako se u radu predlaZe, pokazuju po-
sebnosti u odnosu na Zanrovska odredenja i ustaljene funkcije junaka (Vla-
dimir Prop / Bnaoumup fxosnesuy Ilponn, DZozef Kembel / Joseph Cam-
pbell). Cilj ovog istrazivanja je da osvetli specificnosti tri filma iz dva ugla.
Jedan je aspekt gradenja junaka-heroja koji spasavaju svet, u ovom slucaju
likova koji odstupaju od ustaljene formule u mitovima, bajkama i filmovima
o superherojima time $to ,,slucajno“ili po nuzdi postaju spasioci ili zastitnici
Covecanstva, bez kapaciteta za takve podvige ili Zelje za tim. Drugi razma-
trani aspekt predstavljaju specificnosti koncepcija katastrofe u tri podZanra
(distopija - katastrofa prouzrokovana neobjasnjenom bioloskom pojavom,
dodatno produbljena pandemijom virusa i globalnim politicko-ekonomskim
krizama; film o napadu cudovista; film o invaziji vanzemaljaca na Zemlju),
odnosno kako su ove specificnosti prikazane na filmu s pocetka 21. veka.

Kljucne reci
film katastrofe, nevoljni (slucajni) junak, Potomci (Children of Men), Do-
macin (The Host / Gwoemul), Na rubu vremena (Edge of Tomorrow)
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FILMOVI KATASTROFE S POCETKA

21. VEKA | NJIHOVI NEVOLJNI (SLUCAJNI) JUNACI

Globalne i lokalne drustveno-politicke krize u kojima zivimo poslednjih de-
setak godina, od kojih se neke protezu i na vi$e decenija: ratovi, pandemije,
migracije, ekoloske i ekonomske krize, nepoverenje u institucije svih vrsta,
nepouzdanost medijskog obavestavanja, konstantna egzistencijalna neizve-
snost itd., nuzno otvaraju pitanja pozicije i mogucnosti pojedinca u delova-
nju, kako u privatnom okruzenju tako i u drustvu, te (ne)mogucénosti utica-
nja na sopstvene Zivotne okolnosti, lokalne drustvene, pa i svetske tokove. Ne
ulazedi u razmatranje odnosa aktuelne stvarnosti i filmske umetnosti, ovako
posmatran duh vremena tek je povod za promisljanja o filmovima katastrofe i
njihovim junacima s pocetka 21. veka da bi se utvrdile osobenosti kako kata-
strofa tako i njihovih heroja u vreme kada je stvarnost najavljivala savremene
vrtloge kriza. Ovakav motiv istrazivanja odredio je u svom radu i Milan To-
masevi¢ konstatujudi da ,,kroz analizu i predstave katastrofa koje se obraduju
u filmovima razli¢itih epoha mozemo shvatiti dominantne uznemirenosti,
teme ili probleme s kojima se drustvo suocavalo u datom periodu.“ (Toma-
Sevi¢ 2014: 209).

Tri filma koja su ovde predmet analize odabrana su prema kriterijumima
zanrovskih odredenja, vremena nastanka, a pre svega izbora i nacina grade-
nja junaka koji ¢e imati odluc¢uju¢u ulogu u spasavanju sopstvenog Zivota,
svoje porodice i sveta — obi¢nih ljudi, bez nadljudskih mo¢i, prose¢nih ili
¢ak ispodprose¢nih fizickih, mentalnih ili karakternih kvaliteta, ,,gurnutih®
u centar razaranja. Ovi filmovi su Zanrovski raznovrsni, a katastrofa je samo
jedno od njihovih odredenja: Potomci (Children of Men, r.: Alfonso Kuaron /
Alfonso Cuarén, 2006) akcioni je film sa elementima (melo)drame smesten
u distopicno okruzenje sada vise ne tako daleke 2027. godine, Domacin (The
Host / Gwoemul, r.: Bong Jun-ho / Bong Joon-ho, 2006) prvenstveno je film
o ¢udovistu i drustvena satira tragikomi¢nog tona, dok je Na rubu vremena
(Edge of Tomorrow, r.: Dag Lajman / Doug Liman, 2014) nau¢no-fantasti¢ni
film o najezdi vanzemaljaca kojim provejava komican ton.?

Teorijski okvir ove analize predstavlja odredenje filma katastrofe, te tumace-
nja pozicije junaka-heroja koji spasava svet ili ¢ini veliko delo’.

2 U ovom periodu nastaju i drugi filmovi koji bi ispunjavali predvideni zanrovski ,,profil“ ili bi
se uklopili u postavljeni okvir rada o predvidanju globalnih katastrofa, ali po nekom od kri-
terijuma - pre svega nepostojanju nevoljnog / slu¢ajnog junaka, ne odgovaraju predvidenim
kriterijumima. To se pre svega odnosi na film Zaraza (Contagion, r. Stiven Soderberg / Steven
Soderbergh, 2011), koji u velikoj meri odgovara dogadajima koji su se desili tokom pandemije
virusa COVID 19, ali ovaj film u fokusu nema slu¢ajnog/nekompetentnog spasioca sveta.

3 Istorija knjizevnosti i istorija filma obiluju junacima (od Homerovih epova, preko Sekspirovih
drama, do vesterna, dela epske fantastike i filmova o superherojima) koji nisu voljni da prihvate



Film katastrofe - Zanr i tumacenja

Teoretizacija filmova katastrofe obuhvata umetnicka (filmska i knjizevnote-
orijska) razmatranja, kao i kulturoloske analize, u ovom slucaju neodvojive
jedne od drugih. U domac¢im akademskim okvirima teorijskim razmatranji-
ma filmovima katastrofe i (post)apokalipse iz antropoloske perspektive bavili
su se Milan Tomasevi¢ (2014) i Ana Bani¢ Grubisi¢ (2018). Njihova razma-
tranja daju detaljan pregled, analizu i tumacenje literature u ovoj oblasti, na
koje se oslanja i nas rad, koji, medutim, ima druge ciljeve i ambicije.

Na pocetku, treba imati u vidu razgranicenje pojma apokalipse i katastro-
fe, koji se ponekad koriste kao sinonimi. Naime, dok apokalipsa predstavlja
apsolutni kraj sveta ili drustva, ¢ija je paradigma biblijski tekst Otkrivenja
svetoga Jovana Bogoslova, umetnicki zZanr katastrofe bavi se razaranjima ve-
likih razmera (lokalnih i globalnih), naj¢e$ce opisujuci i aktivnosti sprecava-
nja, suzbijanja ili pukog prezivljavanja ovih dogadaja. Katastrofe su najcesce
izazvane prirodnim uzrocima (razne nepogode, ekoloski problemi, medu-
planetarni incidenti, poput udara meteora, pomracenja Sunca itd.), ljudskim
delovanjem (namernim ili slu¢ajnim), aktivnostima vanzemaljaca, bozjom
voljom ili drugim natprirodnim uzrocima (koji ne moraju biti objasnjeni ili
definisani). Filmovi katastrofe pruzaju slike destrukcije, reakcije razli¢itih
zanrovski standardizovanih likova i grupa, te pokusaje pojedinaca ili gru-
pa likova da katastrofu zaustavi ili sanira njene posledice. (videti Tomasevi¢
2014: 204—-206 i Bani¢ Grubisi¢ 2018: 82-85).

Za nasu analizu vazno je pomenuti i zapazanja Mika Broderika (Mick Bro-
derick 1993), koji kao glavnog lika filma katastrofe identifikuje tip biblijskog
mesijanskog izbavitelja koji spasava zajednicu i obezbeduje opstanak drustva,
kao i Konrada Osvalta (Conrad Oswalt 1998), koji naglasava razliku izmedu
prikaza razaranja apokalipse i fokusa filma katastrofe na ljudskoj mogu¢nosti
da nadvlada destrukciju i spreci kraj sveta (iako je cesto upravo ¢ovek uzrok
nastajanja krize i razaranja).

ulogu spasioca drustva ili sveta, kao i likovima koji su ,,moralno sivi, odnosno onih koji pose-
duju fizicku snagu i spretnost, borbenu vestinu ili nadmoc¢no znanje i opremu za herojska dela,
ali su njihovi motivi za takvo delovanje ili eti¢ki problemati¢ni ili su nezainteresovani za ove
podvige. Istovremeno, njihov moralni profil u drugim oblastima delovanja ¢esto ima negativne
karakteristike. Na sve ove likove moze se primeniti termini nevoljnih ili slu¢ajnih junaka. Izbor
studije slu¢aja u ovom radu specifi¢an je po tome §to junaci nisu ni voljom ni sposobnostima
predodredeni niti ,,opremljeni® za podvige.
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Uzimaju¢i u obzir konvencije prikaza nastanka i razvoja razaranja i delovanja
drustva i konkretnih junaka koji katastrofu razresavaju, dolazi se do zanrov-
skih formula ovih filmova, koje su identifikovali Suzan Sontag (Susan Sontag)
u tekstu ,,The Imagination of Disaster” (1965) i Moris Jakovar (Maurice Ya-
cowar) u analizi ,The Bug in the Rug: Notes on the Disaster Genre“ (1977).

Sontag (1965) identifikuje pet faza prikaza katastrofe, koji se, svedeno, mogu
predstaviti na slede¢i nacin:

1. Pojava neprijatelja-pretnje (ukljucujuci ¢udovista, vanzemaljce itd.). Sve-
dok ovog dogadaja je obi¢no usamljeni pojedinac u koga drugi ljudi nemaju
poverenja.

2. Potvrda iskaza svedoka dolazi kroz razaranja, koja nadlezne drustvene in-
stitucije (policija) ne uspevaju da zaustave.

3. U glavnom gradu organizuje se sastanak nauc¢nika, vojske i vodecih poli-
tickih zvani¢nika. Heroj daje tumacenja i uputstva, koriste¢i mape. Meduna-
rodni sukobi prestaju radi saradnje u reSavanju krize, dok vesti na razli¢itim
jezicima prenose situaciju, a proglaseno je stanje op$te opasnosti.

4. Nastavljaju se razaranja, kao i (bezuspesne) medunarodne odbrambene
akcije. Prikazuju se scene panike, evakuacije, velikih gubitaka, dok je i juna-
kova voljena osoba u opasnosti.

5. Posle dodatnih savetovanja, trazi se slaba tacka neprijatelja i u poslednjem
trenutku dolazi se do resenja, obi¢no novog, jos neisprobanog oruzja (super-
moci). Posle napetog iScekivanja, neprijatelj je pobeden, a heroj se (ponovo)
susrece sa voljenom osobom. Na kraju ostaje neizvesnost da li je neprijatelj
potpuno pobeden.

Moris Jakovar izlozio je detaljniji spisak konvencija filma katastrofe. Dok se
Sontag fokusira na elemente zapleta, glavnog lika, te prikaz zajednice i drus-
tva, Jakovar uzima u obzir $iri zahvat motiva (Yacowar 2003, 284-292):

1. Osim u slucaju istorijskih ili mitoloskih narativa, katastrofe se desavaju
u vremenu i prostoru bliskom gledaocu (Sto prati savremena scenografija i
kostimi).

2. Glavne karakteristike su osecaj strepnje, straha i pretnje, bez tipi¢nih iko-
nografskih elemenata (kao $to je to slu¢aj u drugim zanrovima). Obavezna je
scena unistenja, koja je prilagodena tipu opasnosti.

3. Likovi predstavljaju ceo socijalni milje, pokazujuci da je cela zajednica, ili
¢ak celo ¢ovecanstvo u opasnosti.

4. Klasne (materijalne, akademske) razlike su naglasene, gde grupe prate svo-
je interese (npr. ignoridudi ili prikrivajuci izvore ili posledice katastrofe).



5. Koristi se motiv oslanjanja na sre¢u (bacanje nov¢ica, prepustanje slucaju
toka dogadaja, ,kockanje“ sa budu¢noséu).

6. Fokus moze biti na ¢lanovima jedne porodice koja pokusava da se sacuva
tokom katastrofe.

7. Prisutna je izolacija, bez pomodi iz spoljnjeg sveta, ¢ime se podvlaci be-
zizlaznost situacije.

8. Izolacija grupe dodatno se pogorsava meduljudskim konfliktima unutar
zajednice. Na ovaj nacin naglasava se vaznost zajednistva i saradnje, kao i
banalnost li¢nih sukoba.

9. Tehnologija i eksperimenti su izvor katastrofe, kultura donosi razlicite vr-
ste ,,prestupa“ nad prirodom.

10. Jedan od glavnih likova je nau¢nik, stru¢njak ili entuzijasta za odredeno
polje, koji ima uvid u uzroke, obim i nacin re$avanja katastrofe.

11. Uloga religije ili njenih predstavnika (svestenika) nije naglasena ili je pa-
rodirana; religija ne pruza spas od aktuelne katastrofe, iako se koriste citati i
paralele sa religijskim prikazima katastrofa.

12. Raspad i nepoverenje prema drustvenim institucijama (korumpirani po-
liti¢ari, neefikasna ili pasivna policija, vojska strada) — $to ostavlja prostor za
delovanje prirode (u kontrastu sa drustvom), kao nezavisnu delatnu silu.

13. Heroj-spasilac je inteligentna i sposobna osoba, ali nema stru¢na znanja
koja se odnose na konkretan problem.

14. Gotovo obavezan element je romanti¢ni zaplet, kao jedan od motiva de-
lovanja i istrajavanja, ali i sukoba izmedu individualnih interesa i zajednistva,
konac¢no akcentujuéi vaznost ljudskih emocija i medusobnog povezivanja.
15. Vaznost u odnosu na savremeni trenutak — kontekstualizacija sa savreme-
nim dogadajima ili motivima - drustveno-politickim ili iz sfere (popularne)
kulture.

16. Krajnji ishod podrazumeva ispunjenje ,,poetske” pravde i zasluzene kazne
(za negativne likove, pre svega) zbog nedela ucinjenih tokom trajanja kata-
strofe.

Kembelov put heroja i Propove funkcije u bajci

Teorijskim pristupom razvoju i delovanju junaka - heroja koji izrastaju u
pojedinca koji ¢ini podvige odnosno spasava pojedince i svet, bavili su se
Vladimir Prop (Bmagumup Sxosnesuu Ilpomnm, 1928/1982) i Dzozef Kem-
bel (Joseph Campbell, 1949/2023). Oba autora pruzaju uvide u strukturu i
znacaj prica o herojima, ali se njihovi pristupi razlikuju po obimu, metodo-
logiji i kulturnoj orijentaciji. Propova Morfologija bajke naglasava strukturnu
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analizu narodnih prica, dok Kembel u knjizi Heroj sa hiljadu lica nudi $iri,
univerzalniji okvir za razumevanje psiholoskih i duhovnih dimenzija nara-
tiva o herojima u razli¢itim kulturama. Propova Morfologija fokusirana je
posebno na strukturu i narativne elemente bajki, narocito ruskih. Njegova
analiza ra$clanjuje uloge i funkcije likova u ovim pricama na skup funkcija
ili motiva, dok Kembelov rad predlaze ideju ,monomita“ ili ,putovanja he-
roja“, predstavljajuci univerzalni obrazac koji se nalazi u osnovi svih prica o
herojima u razli¢itim kulturama i vremenskim periodima. Propova analiza je
prvenstveno strukturalna, fokusira se na formalne elemente narativa i uloge
likova u njemu, dok se Kembel bavi psiholoskim i duhovnim aspektima ra-
zvoja junaka kroz iskusenja i izazove, ispitujuc¢i herojevo putovanje kao meta-
foru za li¢ni napredak i usavr$avanje, transformaciju i prosvetljenje. Ova dva
pristupa mogu se odrediti i kroz dihotomiju kulturne specifi¢nosti naspram
univerzalnosti: Propov rad je baziran na proucavanju ruskih narodnih pric¢a
i time je kulturoloski specifi¢niji. Kembelovo ,,putovanje heroja“ ukazuje na
univerzalni arhetip koji prevazilazi kulturne granice.

Kembel svoju ,,Pustolovinu heroja“ deli na tri poglavlja, uo¢avajuci zatim u
njima manje celine: 1. odlazak (zov pustolovine, odupiranje zovu, natprirod-
na pomod¢, prelazak prvog praga, kitova utroba), 2. inicijacija (put iskusenja,
susret s boginjom, Zena kao iskusiteljica, izmirenje sa ocem, apoteoza, najvisi
dar) i 3. povratak (odbijanje povratka, magicni beg, pomoc¢ spolja, prelazenje
praga povratka, gospodar dva sveta, sloboda da se Zivi).

Propova analiza indentifikuje 31 funkciju, koje obuhvataju: pocetnu situaciju,
udaljavanje od kuce, izricanje zabrane, krsenje zabrane, protivnik pokusava
da se obavesti (nesto trazi), protivnik dobija obavestenje o Zrtvi, protivnik
pokusava da prevari Zrtvu, Zrtva je prevarena, protivnik nanosi $tetu ¢lanu
porodice/nedostatak kod ¢lana porodice; nesreca se saopstava, junak se $alje
na zadatak; pocetak suprotstavljanja; junak napusta kucu; iskusavanje juna-
ka, priprema za zadobijanje ¢arobnog sredstva; reakcija na postupke dariva-
oca; sticanje carobnog sredstva; stizanje junaka na mesto gde se nalazi pred-
met koji trazi; borba junaka s protivnikom; obelezavanje/Zigosanje junaka;
protivnik biva pobeden; otklanja se pocetna nevolja ili nedostatak; junak se
vraca; junaka progone; junak se spasava od potere; junak stize neprepoznat
ku¢i ili u drugu zemlju; junak postavlja neosnovane zahteve; junaku se zadaje
tezak zadatak; zadatak se reSava; junaka prepoznaju; lazni junak/protivnik
biva otkriven; junak dobija nov izgled; neprijatelj biva kaznjen; junak se zeni
ili stupa na carski presto.



Analiza filmova
Potomci

Film je ekranizacija istomenog romana autora P. D. Dzejmsa (P. D. James)
objavljenog 1992. godine, ¢ija je radnja smestena u 2027. godinu. Odli-
ke adaptacije prevazilaze predmet i obim ovog rada, pa je na ovom mestu
dovoljno naglasiti da adaptacija ne prati potpuno sve elemente romana, ali
predstavlja glavne linije zapleta i likove. Film se mozZe okarakterisati kao zbir-
ka postmodernih praksi citatnosti, komentara, zenetovskih palimpsestskih
slojeva, koji iako prete da postanu sami sebi svrha i da film preopterete vizu-
elno i znacenjski, prema nasem sudu uspevaju da balansiraju na ivici narativ-
ne svrhovitosti i estetske opravdanosti. U filmu prepoznajemo ikonografiju
albuma ,,Animals“ benda Pink Flojd, gde sam album obraduje teme propa-
danja drustva i stanja u svetu; Mikelandelovu Pijetu, koja se vise puta pojav-
ljuje kao simbol nepojmljivog roditeljskog bola; babica Mirijam (Pam Ferris),
ponavlja stihove poeme T. S. Eliota Suplji ljudi: ,Ovako svetu dode kraj / Ne
s tutnjem ve¢ sa cviljenjem® (prepev Ivana V. Lali¢a) / ,This is the way the
world ends. / Not with a bang but a whimper®, podrzavajuc¢i sliku propasti
i beznadeznosti situacije; lik Dzespera Palmera (Jasper Palmer), koji tumaci
Majkl Kejn (Michael Caine) aludira izgledom i idejama na DZona Lenona;
glavni junak Teo (Clive Owen) prvi put vidi Ki (Clare-Hope Ashitey) - prvu
trudnicu na svetu posle 18 godina od rodenja poslednje bebe — u $tali, medu
domacim Zivotinjama, $to je direktna aluzija na Bibliju. Ova grupa citata za-
pravo je omaz, se¢anje, nostalgija za kulturnim artefaktima sveta koji nestaje,
sveta u kome se osamnaest godina iz nepoznatih razloga nije rodilo nijedno
dete, a pandemija respiratornog virusa odnela veliki broj de¢jih Zivota, dok
se javlja i iskra ocekivanja da ce svet ipak opstati. Svet bez dece je svet bez
nade i budu¢nosti, svet letargije u kome besne migrantska kriza, ratovi, pan-
demije, opresivni zakoni, zatvaranje granica, surovo sprovodenje policijske
sile, verski fundamentalizam, nezainteresovanost, bahatost i nadmenost naj-
mlade generacije (koja ima preko 18 godina), okrenute isklju¢ivo digitalnom
okruzenju, te drasti¢no raslojavanje bogatih i onih koji nemaju nista — svet
koji neprijatno podseca na danasnjicu i sada pre izgleda kao akcentovana i
potcrtana stvarnost no kao distopijska fikcija.

Kuaron svet price postavlja istovremeno s predstavljanjem glavnog lika, bu-
duceg junaka — Tea, letargi¢nog birokrate, razocaranog bivseg aktiviste sklo-
nog picu, koji je u vrtlogu propasti civilizacije izgubio dete, a zatim se razveo
od Zene, obi¢nog ¢oveka liSenog nade, koji predstavlja propast srednje, gra-
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danske klase. Film pocinje u trenutku kada su prirodne katastrofe ve¢ prosle,
ali se koriste formule filma katastrofe, poput prenosa migrantske krize i gra-
danskih sukoba na vestima (medu kojima je i ubistvo najmladeg stanovnika
planete, koji ima status poznate li¢nosti), nesposobnosti i nadmenosti vlasti
u reSavanju situacije, scena nadletanja helikoptera i oruzanih dejstava. Du-
gacka akciona scena puta kroz zonu sukoba, snimljena je nalik na video-igre
pucanja iz treceg lica ili dokumentarne filmove, sa krvlju na objektivu kamere
(o Kuaronovom rediteljskom pristupu snimanju akcionih scena videti u Di-
nello 2019: 42-56).

Na put heroja - moguceg donosenja nade svetu — Teo krece kroz inicijaciju,
na poziv svoje bive zene Dzulijan (Julianne Moore), koja je smisao svog Zi-
vota nasla u aktivistickoj borbi, u tome da pomogne u evakuaciji, kako ¢e Teo
naknadno shvatiti, trudne devojke africkog porekla. Bebin otac nije poznat
ni buducoj majci (jos$ jedna biblijska referenca), dok se razlicite aktivisticke
frakcije (i teroristicke, mada je u takvom odnosu /ne/moc¢i tesko odrediti $ta
je aktivizam, a $ta terorizam), raslojene u okviru Dzulijanine grupe, bore za
to kome ¢e Ki i njena beba, buducnost sveta, pripasti. Kratko se ponovo sasta-
juci sa zenom i dodeljenim mu zadatkom zastite buduc¢nosti sveta — Ki i njene
bebe, Teo dozivljava inicijaciju ponovnog postojanja porodice, ili bar nac¢ina
da se njenom nestanku da smisao. Teo treba da stekne sredstvo za postizanje
cilja, propusnicu za izvodenje Ki na ,,slobodnu teritoriju” (za koju se i ne zna
da li zaista postoji) nau¢ne grupe Human Project, smestene na Atlantiku, do
koje put vodi brodom simboli¢nog imena ,Tomorrow®. Put do ,magi¢nog
predmeta® (propusnice) vodi kroz posetu pomagacu - bogatom rodaku ko-
lekcionaru umetnina iz ,,starog sveta“ (od Mikelandelovog ,,Davida“ do svi-
nje sa omota albuma Pink Flojda). S pomagacem, babicom Mirjam (koja se
tokom zadatka Zrtvuje za spas Ki i bebe) Teo krece na zadatak, a posle smrti
drugog pomagaca — Dzespera, koji im nudi zaklon u svom eskapistickom,
idilicnom domu zabac¢enom u prirodi, Tea i Ki put vodi kroz migrantski ge-
to-logor (reminiscencija na Holokaust), ratnu zonu u kojoj su, poput geopo-
liticke Nojeve barke, okupljene migrantske grupe muslimana, Rusa, drugih
Slovena i Roma (neretko se u pozadini ¢uju i jezici bive Jugoslavije). Geto
postaje ratna zona bombardovanja i pucnjave britanskih snaga bezbednosti,
migrantskih i lokalnih aktivistickih i teroristickih grupa. Ki se porada usred
oruzanih dejstava, a Teo, bez ikakvih sposobnosti u rukovanju oruzjem ili
zastiti (u jednom trenutku ¢ak i bez cipela na nogama), uspeva da je provede
do mora, na kome, veslajuci, nailaze na brod koji traze. Brod ,,Tomorrow* je u
magli, u kojoj se ne moze razabrati da li je zaista u pitanju prijateljski nastroje-
na posada - sutra$njica, koja Teu ne donosi definitivno olaksanje ni smirenje.



On umire od zadobijenih rana, ali je njegov put heroja zavrsen, doduse bez
povratka u zajednicu, koje viSe i nema, heroj je osuden da ostane u prostoru
limine, ipak dosegnuvsi duhovnu i moralnu nadoknadu za gubitak sopstvene
porodice i prijatelja kroz zastitu potencijalne budu¢nosti covecanstva.

Domacdin

Pre no $to ¢e dobiti Oskara za film Parazit (Parasite, 2019), korejski reditelj
Bong Jun-ho istakao se serijom monumentalnih filmskih ostvarenja, medu
kojima se isticu Secanja na ubistvo (Memories of a Murder, 2003) i Domacin
(The Host). Naslovi filmova Parazit i Domacin povezani su u znacenju, mada
ne odrazavaju druge intertekstualne odnose, osim, angazovanja glumacke
postave — Song Kang-ho tumaci jednog od glavnih likova u ve¢em broju fil-
mova Bong Jun-hoa. Dok parazit u naslovu filma aludira na drustvenu po-
javu, domacin se odnosi na organizam (¢udovista) u kome se razvija (nepo-
stojeca) biologka zaraza, koja se ukazuje kao drustveno-psiholoska epidemija
paranoje i zamene teza: vlast se bori protiv virusa umesto protiv cudovista,
koristi otrovni gas na ljudima radi suzbijanja virusa i demonstranata, umesto
da deluje protiv ¢udovista.

Bong je film o ¢udovistu smestio u savremeni Seul, uz autorski pecat — kriti-
ku drustva u fonu crne komedije i burleske. Cudoviste i njegovo unistavanje
grada samo su povod i metafora za drustvenu kritiku, a konvencije filma ka-
tastrofe preplicu se sa Sirokom slikom korejskog drustva (birokratskog apa-
rata, rigidnog medijskog obavestavanja o katastrofi, neefikasnog i nestru¢nog
zdravstvenog sistema, studentskih demonstracija, hrabrih pojedinaca koji
stradaju). U prologu, koji je omaz likovima zlih nau¢nika, pokazuje se nasta-
nak ¢udovista - re¢nog mutanta nastalog usled prosipanja otrovnih hemika-
lija u reku koja tece kroz glavni grad. Teorije zavere i nacin izvestavanja koji
slede okruzenje su u kome na scenu stupa glavni - kolektivni lik porodice
rasprostranjenog korejskog prezimena — Park. Parkovi Zive u prikolici koja
sluzi i kao prodavnica brze hrane i slatkisa, od koje se izdrzavaju, a porodicu
¢ine Park Hee-bong (glumi ga Byun Hee-bong) — otac i deda porodice, zatim
nezaposleni sin Park Nam-il (glumi ga Park Hae-il) - veciti student i u¢esnik
svih protesta, ¢erka Park Nam-joo (glumi je Bae Doona) - reprezentativka u
strelicarstvu (korejski nacionalni sport) i tre¢i sin Park Gang-du (igra ga Song
Kang-ho), koji je, kao i otac, skromnih intelektualnih sposobnosti i koji ima
¢erku Park Hyun-seo (igra je Go Ah-sung) - inteligentnu i odgovornu uceni-
cu, koja uprkos svom predadolescentskom uzrastu pokazuje vise prakti¢nih
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sposobnosti od ostatka porodice, okupljaju¢i ih i na neki nacin se brinu¢i o
njima. Cudoviste koje izlazi iz reke, kao svoj plen u podvodno skloniste (ka-
nalizacione tunele) odvodi upravo devojcicu, a porodica postaje kolektivni
junak, ujedinjen u naporu da vrati svog jedinog naslednika.

Put kojim disfunkcionalna i na svaki nac¢in nekompetentna porodica izrasta
u junaka vodi vijugavim putem na kome Bong, kao i u svojim drugim ostva-
renjima, bespostedno markira stereotipe i mane korejskog (i ne samo ko-
rejskog) drustva, koriste¢i burlesku, crnu komediju i prepoznatljive slepstik
elemente. Parkovi moraju da pobegnu iz karantina (nesposobna vlast pojavu
¢udovista objasnjava kao zarazu virusom, zbog koje su svi koji su bili u bli-
zini ¢udovista smesteni u karantin velike sportske hale, ujedno pretvorene u
memorijalni centar za Zrtve ¢udovista/zaraze), da prosvercuju oca devojcice
iz bolnice, gde se nad njim vrSe problematicne medicinske procedure (jer
lekari ne znaju kako - a ni zasto — da ga zbrinu), da prebrode trovanje gasom
kojim policija rasteruje demonstrante, te da ubiju ¢udoviste / nadu devojci-
cu. Na ovom putu (heroja), njihovi pomagaci ¢ine milje korejskog drustva
— od profitera u kriznim situacijama, od kojih za veliku svotu novca porodica
iznajmljuje kombi, preko kolega vecitog studenta — demonstranata i beskuc-
nika, potvrdujuci Zenetovsku tvrdnju da je komi¢no zapravo tragi¢no videno
s druge strane. Dinamicne, tragikomi¢ne scene smenjuju se s horor scenama
jeze u kojima zarobljena devojcica uspeva da prezivi i odrzi u zivotu od sebe
jo$ mladeg decaka-besku¢nika, prebacujudi tako fokus na zatocenog juna-
ka-zrtvu.

Cudoviste na kraju biva savladano zajednickom akcijom ¢lanova porodice
i njihovih pomagaca - zapaljenom strelom koju iz luka marke svetski reno-
miranog korejskog proizvodaca strelicarske opreme Win-Win ispaljuje cer-
ka-strelicarka, ali devojcica nije dozivela spasavanje. Njenim Zrtvovanjem,
medutim, biva spasen decak-besku¢nik, kog porodica Park zatim usvaja.

Na rubu vremena

Osam godina nakon Potomaka i Domacina nastaje film Na rubu vremena,
¢iji je reditelj Dag Lajman ve¢ stekao slavu i iskustvo prethodnim akcionim
filmovima Bornov identitet (The Bourne Identity, 2002) i Gospodin i gospoda
Smit (Mr. & Mrs. Smith, 2005). Ovaj film je izbegao da bude jo$ jedan film o
najezdi vanzemaljskih ¢udovista (ovoga puta, dodatno neobic¢no, radi se o
kopnenoj invaziji koja je unistila Evroaziju), subvertirajuci zanr i ustaljene
uloge glavnog glumca - Tom Kruz (Tom Cruise), u to vreme ve¢ proslavljen



u ulozi svemoguceg akcionog heroja u fransizi Nemoguca misija, igra nes-
posobnog nadmenog birokratu — kukavicu u vojnom ¢inu majora Vilijjama
Kejdza, koji iz Amerike dolazi u Britaniju, poslednje uporiste fronta (koji se
nalazi na francuskoj obali) protiv ofanzive vanzemaljaca. Zbog svoje nadme-
nosti biva razalovan i poslat kao obi¢an vojnik, ,topovsko meso®, na front,
najpre na stereotipne pripreme s drugim likovima, otpadnicima od drustva.
U prvoj akciji na frontu (smestenom na popriste krvave bitke u Prvom svet-
skom ratu - Verden) neslavno gine, srecuci u poslednjem trenutku lepu Zenu
(koja u tom trenutku nije po formuli bajke pomagac, ve¢ iskusan vojnik, spo-
soban, za razliku od Kejdza, da prezivi rovovsku klanicu fronta — narednicu
Ritu Vrataski (Emily Blunt), koja je zbog svojih ratnih zasluga nazvana Ver-
denski Andeo (reminiscencija na Jovanku Orleanku). U magi¢nom obrtu,
Kejdz zadobija neku vrstu besmrtnosti — mogucnost da se svaki put kad po-
gine ponovo probudi na pocetku svog puta (heroja) — na pripremama za od-
lazak na front. Slede¢i mehaniku video-igara, gde pogibija lika vraca na neku
od prethodnih tacaka narativa, s koje mora iznova da usavrsi svoje vestine,
dinamiku i redosled izvodenja akcija, uvezbavajuci se i napredujuci u tome,
¢ime obezbeduje i dalji prolaz kroz pri¢u, Kejdz od nesposobnog, trapavog,
nesimpati¢nog kukavice - pomoc¢nika kome je narednica Vrataski mentor,
postaje njen saborac, a zatim i spasilac sveta, kada zajedno elimini$u glavno
vanzemaljsko ¢udoviste skriveno u estetizovanom prostoru razorenog Pariza,
u podzemnom prostoru ispod potopljene staklene piramide Luvra.

U filmu se koriste brojni elementi filma katastrofe (televizijske vesti sa fronta i
slike razaranja, vojne konsultacije nad mapama bojista, ujedinjenje politicara
i drzava u borbi sa nadmoc¢nijim neprijateljem) i koraci na razvojnom putu
heroja: od brojnih pomagaca, serije zadataka u kojima se zadobijaju sposob-
nosti i magicna sredstva (od kojih je glavna sposobnost manipulacije vreme-
nom, koja dovodi do ponistavanja smrti, te znanja iz buducnosti/proslosti o
daljim koracima protivnika). Interesantna je unikatnost ovog natprirodnog
svojstva, slu¢ajno stecenog iz ,,.krvi“ ubijenog protivnika — kada ga Rita Vrata-
ski izgubi, Kejdz ga zadobije, §to menja odnos mo¢i, koja u njegovom sluc¢aju
mora biti mentorski nadgledana (preklapanje uloga-funkcija Zene kao dava-
oca znanja, odnosno pomagaca - romanti¢nog povezivanja i ratnika-uzora).

Zakljucak

Sva tri filma, u zavisnosti od prepleta Zanrova koje koriste, obuhvatili su i sub-
vertirali, svaki na svoj nacin, odlike i klju¢ne tacke filma katastrofe, koriste-
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¢i ustaljene formule razvojnog puta junaka i elemenata price na nekanonski
nacin.

Nevoljni, slucajni junaci ovih filmova, letargi¢ni, nesposobni ili ¢ak s na-
merom antipati¢ni, prolaze put na kome postaju motivisani spasioci sveta/
zajednice, $to doprinosi odmaku od konvencija Zanra. Svetovi prica, zemlje
pogodene katastrofom, u prva dva primera (distopijska buduc¢nost i real-
nost sa nau¢nofantasti¢cnim elementom) preslikavaju svet u kome zivimo ili
podsecaju na njega, s poigravanjem uslovom ,,$ta bi bilo kad bi...“. Potomci
i Domacin, osim godine prvog prikazivanja, dele ambiciju detaljne analize i
kritike drustva, dok se Na rubu vremena poigrava zanrovskim formulama i
razraduje moguce pozicije/funkcije junaka ratnih i akcionih filmova, te de-
konstrui$e podzanr filmova katastrofe o napadu vanzemaljaca.

Bilo da nose ton melanholije, satire ili komedije, ovi filmovi pokazuju, svaki
na svoj nacin, i duh vremena sveta u kome svako moze (i mora) postati heroj,
odgovoran za sudbinu svojih bliznjih i ¢ovecanstva. Epilozi globalnih i lokal-
nih katastrofa koje su usledile u realnosti nakon sto su ovi filmovi snimljeni
pokazace da li su u stvarnosti i u umetnosti nadalje odrzive snage i vera u
herojske podvige koji ¢e stvaran svet (i svetove prica) uciniti boljim.
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DISASTER MOVIES FROM THE BEGINNINGOF THE 21ST
CENTURY AND THEIR UNWILLING (ACCIDENTAL) HEROES

Abstract

This paper analyzes three films from the early 21st century that, among other
genre classifications, can be categorized as disaster films: Children of Men
(dir. Alfonso Cuarén, 2006), The Host (Gwoemul, dir. Bong Joon-ho, 2006),
and Edge of Tomorrow (dir. Doug Liman, 2014). The analysis focuses on
positioning these films within the theoretical framework of disaster films and
examining their main heroes, who, as suggested in the paper, exhibit unique
characteristics compared to traditional genre definitions and established
heroic functions (Vladimir Propp, Joseph Campbell). The aim of this paper
is to illuminate the specific features of these three films from two perspec-
tives. The first is the creation of heroes—characters who save the world not
through inherent capability but by “accident” or necessity, deviating from the
established formulas in myths, fairy tales, and superhero films. The second
perspective examines the specifics of the concept of disaster in three subgen-
res: dystopia (a disaster caused by an unexplained biological phenomenon,
further complicated by a virus pandemic and global political-economic cri-
ses), monster discovery, and alien invasion. The analysis explores how these
elements are depicted in films from the early 21st century.
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disaster movie, unwilling (accidental) hero, Children of Men, The Host /
Gwoemul, Edge of Tomorrow
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Apstrakt

Primovanje je implicitni memorijski efekat u kojem izloZenost jednom sti-
mulusu ili perceptivnom paternu utice na obradu drugog stimulusa. Primo-
vanje se desava usled izlaganja pojedinca nekom stimulusu ili dogadaju koji
kasnije nesvesno utice na misli, osecanja, prosudivanje ili ponasanje poje-
dinca. Podrazumeva prethodnu aktivaciju odredenih koncepata ili mental-
nih predstava, koji potom uticu na percepciju i obradu naknadnih informa-
cija. Primovanje kao fenomen u kojem izlaganje jednom stimulusu utice na
to kako osoba reaguje na sledeci ili srodni stimulus moze se desiti u razlicitim
modalitetima, kao Sto su izlaganje pojedinca recima, slikama, zvukovima,
muzikom ili drugim znakovima. Stimulusi koji pokrecu ovaj proces nazivaju
se ,primovi', i imaju za cilj da aktiviraju specificne mentalne asocijacije,
emocionalne odgovore ili Seme, oblikujuci kognitivne procese koji uticu na
prosudivanje, reakcije i ponasanje. Postoji vise razlicitih vrsta primovanja,
a ovaj rad se konkretno bavi afektivnim primovanjem i afektivnim uticajem
muzike u okviru filmskog narativa. Afektivno primovanje se odnosi na feno-
men u kojem izlaganje stimulusu utice na kasniji emocionalni odgovor osobe
na isti ili drugi stimulus.

Kljucne reci
primovanje u filmskoj naraciji, afektivno primovanje, muzika u filmu
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Uvod

Primovanje je proces usled kojeg izlozenost nekom stimulusu ili dogadaju
utic¢e na kasnije misli, ose¢anja, prosudivanje ili ponasanja pojedinca. U tom
procesu, prethodna aktivacija odredenih koncepata ili mentalnih reprezen-
tacija moze uticati na nasu percepciju i obradu naknadnih informacija. Ovaj
fenomen se moze desiti u razli¢itim modalitetima, kao $to su izlaganje po-
jedinca re¢ima, slikama, zvukovima, muzici ili ¢ak suptilnim znakovima u
okruzenju. Stimulusi koji pokrecu ceo proces nazivaju se ,,primovi“ i dizaj-
nirani su da aktiviraju specificne mentalne asocijacije, emocionalne reakcije
ili Seme, koje zatim mogu oblikovati nase kognitivne procese i uticati na nase
prosudivanje, reakcije i ponasanje.

Ovaj fenomen karakteriSe aktiviranje mentalnih reprezentacija ili koncepata
kao rezultat prethodnog izlaganja stimulusu ili iskustvu, $to dovodi do po-
vecane dostupnosti ili osetljivosti na povezane informacije. Objasnjenje fe-
nomena primovanja bazira se na pretpostavci da nasi kognitivni sistemi pod
uticajem aktivacije relevantnog znanja, se¢anja, osecanja ili asocijacija obli-
kuju naknadne percepcije, stavove, prosudivanje i procese donosenja odluka.

Primovanje se moze desiti uz razli¢ite senzorne modalitete stimulusa-primo-
va, kao §to su vizuelni, slusni ili semantic¢ki znakovi. Narativni filmovi - kao
oblik audiovizuelnog pripovedanja koji prenose price kori§¢enjem: vizuelnih
slika, muzike, zvuka, dijaloga, likova i razvoja radnje - stvaraju idealnu sre-
dinu za mnostvo stimulusa koji se mogu posmatrati kao ,,primovi® i sluziti
u svrhu primovanja. U kontekstu narativnih filmova primovanje se desava
kada specifi¢ni elementi u filmu, kao $to su vizuelni prikazi, muzika, dijalog
ili razli¢iti motivi i teme, aktiviraju povezane koncepte ili asocijacije u umu
gledaoca. Primovanje se najcesce kategorise kao: konceptualno, perceptual-
no, semanticko, afektivno, repeticiono, kulturalno, usrdno, maskirano i su-
bliminalno primovanje. Svi navedeni tipovi primovanja imaju svoju primenu
u fimskoj naraciji i kao konstituanti ¢esto funkcioni$u zajedno u filmskom
narativu. Ovaj rad konkretno, ispituje koncept afektivnog primovanja u nara-
tivnim filmovima, koncetrisu¢i se specificno na negativnu afektivnu valencu
muzike unutar filmskog narativa.



Afektivno primovanje

Afektivno primovanje je fenomen u kojem izlaganje stimulusu utice na ka-
sniji emocionalni odgovor osobe na isti ili drugi stimulus. ,,Pod afektivnim
primovanjem se podrazumeva facilitacija odgovora na neki stimulus ako mu
prethodi stimulus iste afektivne valence i/ili inhibicija ukoliko mu prethodi
stimulus suprotne afektivne valence® (Orli¢ 2012: 5). Primovanje se moze in-
dukovati koris¢enjem razlicitih stimulusa, uklju¢ujuéi vizuelne, slusne i tak-
tilne stimuluse. Smatra se da se ovaj efekat javlja automatski i da moze imati
znacajan uticaj na emocionalno stanje i ponasanje osobe.

Afektivno primovanje podrazumeva procenu ljudi, ideja, objekata, dobara i
drugih fenomena ne samo na osnovu fizickih i drugih karakteristika i atri-
buta navedenih objekata i fenomena nego i na osnovu njihovog afektivnog
konteksta. Vecina istrazivanja i koncepata o afektivnom primovanju nastoji
da donese sud o neutralnim ili kongruentnim afektivnim ciljevima/metama
nakon ekspozicije pozitivnih, neutralnih ili negativnih primova/stimulusa.
»Kada ljudi procenjuju ’stvari’ oko sebe, sto mogu biti umetnicka dela, roba
siroke potro$nje, drugi ljudi, institucije i jo§ mnogo toga, procene obi¢no ne
zavise samo od svojstava objekta ve¢ i od afektivnog konteksta“ (Gibbons et
al. 2018). Afektivno primovanje je pojava u kojoj na obradu stimulusa utice
aktivacija pridruzenog afektivnog (emocionalnog) stanja.

Ovaj proces se desava nesvesno i moze uticati na $irok spektar ponasanja,
prosudivanje i proces donosenja odluka kod ljudi. Uzimaju¢i u obzir da se
afektivno primovanje oslanja na afektivni kontekst, bitnu ulogu u istraziva-
njima ¢ini afektivna valenca.

Afektivna valenca

Valentnost je afektivni kvalitet unutrasnje privla¢nosti, da je nesto ,,dobro,
§to je pozitivna valenca, ili odbojnost, da je nesto ,,lose $to je negativna va-
lentnost; ¢ime se karakterisu: dogadaji, objekti, ideje, situacije i drugo. Ter-
min takode karakteri$e i kategorise specifi¢cne emocije. ,,Valentnost se odnosi
na prijatnost ili neprijatnost emocionalnog stimulusa. Skoro svi dogadaji i
iskustva, kao $to su lica, zvuci, muzika, umetnost, slike, pisani ili govorni
jezik i mnogi drugi mogu se klasifikovati duz ove dimenzije kao manje ili vise
pozitivni ili negativni® (Kauschke et al. 2019).
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U ovom kontekstu bitno je napomenuti da se termini ,,pozitivno“ i ,,negativ-
no" ne odnose na pozitivno ili negativno primovanje, tj. facilitaciju ili inhibi-
ciju, nego na pozitivnu ili negativou valencu. Naravno, pozitivno ili negativ-
no primovanje (tj. olak§avanje ili otezavanje odgovora) u okviru paradigme
afektivnog primovanja svakako je moguce.

Afektivna valenca se odnosi i na emocionalni kvalitet stimulusa, bilo da je
pozitivan ili negativan. Stimulusi s pozitivhom afektivhom valentnos¢u obic-
no se povezuju s pozitivnhim emocijama, kao sto su sreca, ljubav i radost, dok
su stimulusi s negativnom afektivnom valentno$cu tipi¢no povezani s nega-
tivnim emocijama, kao $to su tuga, bes i strah. Valenca stimulusa moze uti-
cati na emocionalni odgovor osobe na taj stimulus, ali moze uticati i na dru-
ge kognitivne procese, kao $to su paznja i pamcenje. Takode, primovanjem
valentnost jednog stimulusa moze uticati na odgovor na sledec¢i stimulus.
Naravno, veca je verovatnoca da ¢e ljudi pamtiti i obracati paznju na stimu-
luse koji imaju jaku afektivnu valencu, bilo pozitivnu ili negativnu. Iako iz
literature nije najjasnije zasto, ¢ini se da stimulusi s negativnom afektivnom
valencom imaju jaci efekat na ispitanike. Pretpostavlja se da je razlog tome
povecana osetljivost na negativne stimuluse iz stvarne okoline.

Sa drustveno-kognitivnog stanovista, ljudska obrada informacija nije
usmerena samo na sticanje znanja, nego mora da omoguci organizmu da
deluje u okruzenju punom mogucnosti i rizika prijateljskih i neprijatelj-
skih stimulusa. U tom smislu, cesto se tvrdi da je mehanizam za prepo-
znavanje neprijateljstva ili prijateljstva u okolini neophodan za opstanak
organizma i da neposredna evaluacija dolaznih stimulusa, odnosno eva-
luativni odgovor, sluzi ovoj adaptivnoj funkciji. (Klauer 1997: 68)

Postoje i nalazi o vezi stimulusa negativne valence, ruznoce, prljavstine i ge-
neralno prizora koji izazivaju gadenje sa intuitivnom odbranom od infektiv-
nih bolesti, upozorenja o prisustvu patogena, trovanja i druge zaraze (Klebl
et al. 2021; Schienle et al. 2021).

Iako postoji visestruka konceptualizacija valencije kompatibilna s posmatra-
njem pomesanih osecanja u stvarnom Zivotu (Shuman, Sander and Scherer
2013), u ispitivanjima se predlazu najce$ce dve kvalitativno razlicite skale,
jedna koja odreduje valentnost i druga koja odreduje uzbudenje, odnosno
intenzitet nadrazaja.



Afektivni kontekst moze proizadi iz prethodnih zivotnih iskustava, pa pre-
ma tome primovi mogu pobuditi emocije pre nego ideje. ,Razlika izmedu
pozitivnog i negativnog je fundamentalna u naSem emocionalnom Zzivotu®
(Shuman et al. 2013:1). Sam princip procene bilo kog fenomena na osnovu
afektivnog konteksta i njegova kategorizacija na skali afektivne valence je pri-
rodan i u ljudskoj prirodi duboko usaden princip prosudivanja.

Emocije uticu na nas svakodnevni zZivot na nekoliko nacina. U neprekid-
nom toku informacija, moramo se fokusirati, birati, cuvati i preuzimati
relevantne informacije. Neverovatno, mi smo u stanju da automatski pro-
cenimo afektivnu vrednost svih dolaznih informacija o stimulansu u roku
od nekoliko milisekundi. Evaluacija koja je povezana sa afektima i oseca-
njima pomaze ljudima da pokrenu naknadne odgovarajuce bihejvioralne
odgovore. (Yao, Zhu and Luo 2019: 1)

Pretpostavlja se da ljudi spontano procenjuju svaki dolazni stimulans kao
prijatan ili neprijatan, dopadljiv ili nedopadljiv, dobar ili los, bezbedan ili
nebezbedan, opasan ili bezazlen. Ova evaluativna reakcija ¢esto se smatra
automatskom i bezuslovnom, odnosno tvrdi se da prethodi kognitivnoj (ra-
cionalnoj) analizi stimulusa. Evaluacijski procesi ove vrste igraju centralnu
ulogu u aktuelnim teorijama emocija i stava (Klauer 1997: 67).

U kontekstu filmske naracije, s boljim razumevanjem afektivnog uticaja razli-
¢itih stimulusa prezentovanih u narativu moze se uticati na publiku na emo-
cionalnom i afektivnom nivou. Afektivno primovanje je opsirno proucavano
u oblasti psihologije i utvrdeno je da ima vazne implikacije za Sirok spektar
fenomena, uklju¢ujudi paznju, pamcenje i donosenje odluka. Brojna istra-
zivanja su pokazala da afektivno primovanje moze uticati na nac¢in na koji
ljudi tumace i pamte informacije, prosuduju i donose odluke. Svi stimulusi
(izuzev taktilnih) koji se koriste u istrazivanjima kao paradigma afektivnog
primovanja uobicajeno se koriste kao motivi i izrazajna sredstva standardnog
filmskog jezika. Iz ovog razloga se afektivno primovanje moze efikasno kori-
stiti u filmovima i drugim narativnim medijima za oblikovanje emocionalnih

odgovora publike.

Afektivno primovanje se moze indukovati kori§¢enjem razli¢itih stimulusa,
ukljucujudi vizuelne, auditivne i taktilne stimuluse. U eksperimentima vi-
zuelnog afektivnog primovanja, istrazivaci mogu da koriste slike, boje, vi-
deo-materijal ili pisane reci kao primove/stimuluse, dok u eksperimentima sa
auditivnim afektivnim primovanjem istrazivaci mogu da koriste izgovorene
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reci, zvukove ili muzicke tonove kao stimuluse. U ovim eksperimentima se is-
pituje odgovor na valentnost razlicitih slika, izraza lica (tj. facijalnu ekspresi-
ju), pogleda, boje, teksture, simbola, znakova, oblika, izgovorenih rec¢i spram
njihovog semantickog znacenja ili prozodije, tj. govora i nacina izgovora, ra-
zli¢itih artikulisanih i neartikulisanih zvukova i muzike (ovaj rad se, kao sto
je ve¢ navedeno, fokusira isklju¢ivo na muziku). Emocionalni odgovor pod-
staknut primom-stimulusom tipi¢no je povezan sa afektivnom valentnos¢u
tog stimulusa, $to se odnosi na emocionalni kvalitet stimulusa, bilo da je po-
zitivan ili negativan.

Muzika u okviru afektivnog primovanja

Uticaj koji muzika ima na emocije i ponasanje ljudi opste je priznat i odavno
poznat. Najces¢e se kao emocionalni sadrzaj muzike navode sledece njene
karakteristike: tonalitet, tempo, ritam, melodija i tekst. Istrazivanja afektiv-
nog primovanja muzikom pokazala su da muzika ima mogu¢nost da utice na
emocionalno stanje, kao i na naknadne misli, ose¢anja i postupke ispitanika.
U knjizi Film, Music, Memory Bertold Hekner (Berthold Hoeckner) navodi:

Pre nekoliko godina napravio sam empirijsku studiju koja pokazuje da
filmska muzika utice na to kako se gledaoci odnose prema likovima. To
¢ini zato sto funkcionise kao prim, koji povezuje emocije sa ovim likovima,
koji se onda procenjuju i pamte kao manje ili vise dopadljivi, u zavisnosti
od Zanra muzike: muzika trilera, na primer, ¢ini ih manje dopadljivim.
Muzika ne samo da predstavlja afektivne veze izmedu likova na ekranu,
vel izaziva emocije koje moduliraju odnos izmedu ovih likova i gledalaca.
(Hoeckner 2019:189)

U studiji, Effects of affective priming through music on the use of emotion words,
navodi se: ,,Sposobnost muzike da izazove emocije kod slusalaca jedan je od
glavnih motiva ljudima da stvaraju i slusaju muziku“ (Tay and Ng 2019: 1).
Fokus istrazivanja afektivnog primovanja muzikom je na ispitivanju osnov-
nih mehanizama muzike da pobudi emocije. Nalazi ovakvih istrazivanja po-
kazuju da psihoakusticki parametri i kulturni faktori integrisani u kompozi-
ciju muzike, imaju najveci uticaj na izazivanje emocija kod ljudi. Istrazivanja
se najcesce oslanjaju na psihoakusticke parametre kao $to su tempo, durski ili
molski tonalitet i intenzitet u ritmickom, melodi¢kom i dinami¢kom pokre-
tu. Kao i svi dosad navedeni stimulusi, i muzika ima svoju skalu valence. Mu-
zicka dela se najcesce ocenjuju kao ,veselija“ ukoliko su u durskom tonalitetu,



imaju brzi tempo i veéi intenzitet. Suprotno tome, ,tuznija“ dela su u molu,
imaju sporiji tempo i nizi intenzitet. Smatra se da je tempo povezan s dimen-
zijom uzbudenja, dok je tonalitet povezan s dimenzijom valence. Istrazivanja
primovanja muzikom najcesce se oslanjaju na psihoakusticke parametre kao
$to su tempo, tonalitet i intenzitet, koji se navode kao osnovni mehanizmi i
nacini na koje muzika moze da izazove emocije kod ljudi. Poznavanje ovih
parametara u odabiru muzike za film svakako je od velike koristi. Medutim,
opis muzike pomoc¢u samo tempa, tonaliteta i intenziteta u muzi¢kom ili me-
lodijskom pokretu naprosto nije dovoljno i ¢esto ne izrazava dublji smisao
dela. Istrazivanja Cesto zanemaruju zvucnu teksturu dela, $to se moze posma-
trati kao veci propust. Takode, muzicka dela cesto nastaju vrlo intuitivno, po-
gotovo u specifi¢nim istorijskim ili neuobic¢ajenim okolnostima, §to im daje
specifi¢nu tezinu ali i snazniju afektivnu valentnost. Dublji smisao muzickih
dela sa snaznom afektivnom valencom najcesce se ne moze opisati ili izraziti
samo navodenjem osnovnih muzi¢kih parametara.

Iz ovog razloga u istrazivanju objavljenom pod naslovom Emotions in Sound:
Audiovisual Metaphors in the Sound Design of Narrative Films, autorka Katrin
Falenbrah (Kathrin Fahlenbrach) kao dodatak akusti¢ckim parametrima uvo-
di konceptualnu metaforu i slikovnu $emu kao i druge koncepte preuzete iz
kognitivne lingvistike, kako bi bolje objasnila slozenu ulogu muzike u film-
skom narativu. U tom radu autorka navodi: ,,S obzirom na slozenost emocija,
uvek ih je tesko opisati i preneti u svakodnevnom Zivotu, kao i u akadem-
skom diskursu. Konceptualne metafore su stoga vazne i za razumevanje i za
komunikaciju emocija, kao $to je slucaj sa apstraktnim idejama i konceptima
ili drugim 'nevidljivim stanjima™ (Fahlenbrach 2008: 88).

Oslanjaju¢i se na teoriju konceptualnih metafora, navedeno istrazivanje go-
vori o na¢inima na koje dizajn zvuka u filmu koristi emocionalni uticaj zvuka
i slike na gledaoca. Uzimaju¢i u obzir da se radi o analizi filma i zvuka u fil-
mu (tj. audio-vizualnom delu), u ¢lanku se predlaze pristup ,,audiovizuelnim
metaforama®, teorijom preuzetom iz lingvistike s nadogradenom terminolo-
gijom u svrhu analize emocionalnih i otelotvorenih aspekata filmskog zvuka.

Ketrin Falenbrejk svakako ne zanemaruje akusticke atribute filmskog zvuka,
ali svoje istrazivanje tu ne zaustavlja, nego odlazi korak dalje i istrazuje i psi-
hoakusticke, afektivne, metaforicke i emotivne vrednosti dodatog zvuka, gde
navodi:
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Svaki put kada percipiramo osobe, objekte i prostore u audiovizuelnim
medijima, nesvesno smo vodeni akusticnim znacima: visina glasa oso-
be koja govori, tupi ili ostri zvuci objekta u pokretu, odjek ili frekvencija
prostora. S jedne strane, ovi akusticni znaci prenose fizicke i prostorne
kvalitete, kao sto su masa i materijalnost tela ili prostranstvo prostora. S
druge strane, na uglavnom nesvesnom, ali fizickom nivou, oni oslikavaju
narativna znacenja prostora, objekata i likova. Na emocionalne efekte au-
diovizuelnih figura i prostora sustinski utice zvuk. Dizajn zvuka se odnosi
na duboko otelotvorene gestalte koji vode nase perceptivno, kognitivno i
emocionalno iskustvo. Zbog svojih perceptivnih kvaliteta i funkcija, zvuk
moZe aktivirati Siroke mreZe telesnih i kognitivnih asocijacija. (Fahlenbra-
ch 2008: 85-86)

Prema tvrdnji autorke, dizajn zvuka narativnih filmova eksplicitno koristi
ove asocijativne mreze kako bi proizveo emocionalne profile likova, objekata
i prostora na nivou njihovog audio-vizuelnog izgleda, odnosno u slici i zvu-
ku. Njihov akusticki kvalitet smisleno se povezuje dizajnom zvuka sa sloze-
nim narativnim, simbolickim i emocionalnim atributima.

Prate¢i princip kongruencije, u ¢lanku se navodi da slika i zvuk moraju deliti
emocionalne i fizicke karakteristike, koje dizajneri zvuka mogu spojiti kon-
ceptualno i metaforicki kako bi poboljsali emocionalne i fizicke efekte fiktiv-
nog lika ili objekta u filmu. Prema objasnjenju ,,sinhronizacije” i ,,sinhreze®
preuzetom od Misela Siona (Michel Chion), autorka nadograduje videnje
audiovizuelnog spajanja slike i zvuka tvrde¢i da je spajanje najefikasnije kada
zvucni dizajn koristi olicene slikovne $eme, koje na nesvesnom nivou usme-
ravaju nasu percepciju filma (Fahlenbrach 2008: 85).

Spojeni, muzika i slika tvore svojevrstan amalgam, koji kroz lingvisticku te-
oriju konceptualnih metafora i slikovnih Sema Katrin Falenbrah deli na tri
dimenzije emocionalnog dozivljaja i emocionalne komunikacije, odnosno tri
primarne dimenzije emocionalnog iskustva:

« Urodenu $emu stimulusa i odgovora, koja se odnosi na neurolosku
dimenziju.

 Asocijativhu Semu na nivou prototipova emocija i emocionalne pro-
cene.

« Simbolicka znacenja, kulturni nivo konvencionalizovane emocional-
ne komunikacije.



Bitno je napomenuti da se sva emocionalna komunikacija desava u vise dimen-
zija istovremeno, bilo da se radi o interpersonalnoj interakciji ili medijskoj ko-
munikaciji. Od navedene tri, prve dve dimenzije su posebno relevantne, stoga
one stoje u srzi teorije o proizvodnji i percepciji audiovizuelnih metafora.

Konceptom audiovizuelnih metafora Katrin Falenbrah nadograduje objas-
njenje dodate vrednosti, gde objasnjava kako se slikovne $eme kao $to su
»sila“ ili ,ravnoteza“ i drugo projektuju na zvuk i slike, koji zajedno stvaraju
audiovizuelni i emocionalni gestalt objekata. Koriste¢i primere filmova Isi-
javanje Stenlija Kjubrika (The Shining, Stanley Kubrick, 1980) i Uli¢na sko-
la (Rumble Fish, Francis Ford Coppola, 1983) kao studije slucaja, autorka u
svom clanku pokazuje kako se emocionalni atributi fiktivnog lika, prostora
i objekata mogu konceptualizovati metaforicki preko same njihove materi-
jalnosti. Pomoc¢u zvuc¢nog dizajna, atributi koje gledaoci percipiraju na pre-
simbolickom i predsvesnom nivou komuniciraju slozena kulturna i narativna
znacenja (Fahlenbrach 2008: 85). Analizirajuci scene borbe na stepenicama,
autorka navodi:

Pored znacajnih elemenata straha u scenariju, aktiviraju se urodeni obras-
ci odgovora na stimulus, koji se izvode sinestezijski ili unakrsno-modalno.
Kamera prenosi fizicku pretnju tako $to prikazuje Vendi kroz glediste DZe-
ka, koji je gura ispred sebe. Iz ove perspektive vidimo njene uznemirene i
panicne izraze lica uglavnom u krupnom planu, kao i njene bespomocne
pokusaje samoodbrane ogromnom bejzbol palicom. Gore pomenute si-
mulacije senzorno-motorne akcije aktiviraju se kretanjem kamere, mon-
tazom i pokretima likova (kao kad DZek hvata Vendi). Agresivne namere
Dzeka, kao i Vendine reflekse, gledaoci mogu fizicki simulirati. Zajedno s
muzikom i tembrom glasa likova, dalji kljucni stimulansi se pokrecu na
refleksivnom nivou telesnog odgovora koji je povezan s metaforom pro-
tivnika: visoka frekvencija Vendinog glasa i disonantni zvuci muzike u
kontrastu sa sporim pokretima dva lika kroz dvoranu. Zvuk na taj nacin
prenosi Vendin strah i paniku kroz dva kanala, to jest kroz muziku i glas.
Kontrast izmedu zvuka i slike dodatno pojacava napetost i osecaj pretnje.
Istovremeno, tempom i ritmom slike dominiraju DZekovi preteci pokreti.
Njegovo smireno, ali odlucno i agresivno napredovanje u slikama (foku-
sirano na njegove pokrete i mimiku) i u zvuku (njegov spor, ali uporan
glas) u suprotnosti je s Vendinim audiovizuelnim performansom. Shodno
tome, gore pomenuta oponentska metafora postize konkretan audio-vizu-
elni gestalt unakrsnim uskladivanjem trajanja, tempa i intenziteta u slici i
zvuku. (Fahlenbrach 2008: 94)
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Ono $to je zanimljivo je ¢injenica da je Katrin Falenbrah navela gotovo sve
stimuluse i nacine afektivnog primovanja obradene u ovom poglavlju. Ovako
postavljeno, autorka navodi da strukturu emocionalnih metafora karakteri-
$e prototipska vrsta emocionalnih reakcija i akcionih tendencija, tako da se
emocionalne promene likova povezuju s kretanjem, glumom, slikom i zvu-
kom. Shodno tome, dogadajna struktura metafora emocija utice pre svega
kroz estetsko i stilsko izvodenje emocija u slici i zvuku. Autorka takode navo-
di da je, $to se tice reprezentacije tela, relevantno da se medumodalni gestalt
izraza lica, gestova i pokreta izvodi prototipski tako da ih gledaoci percipiraju
i dozivljavaju refleksivno. Isto tako, prostor, fizicka sila i pokret klju¢ni su
izvorni domeni u audiovizuelnim medijima za metaforicku konceptualiza-
ciju emocionalnih stanja, uzroka i strategija suocavanja. ,,Primer pokazuje
kako se audiovizualne metafore prenose estetski u snimanju kamere, mon-
tazi, osvetljenju, boji, zvuku i muzici, tokom cele sekvence iskustvenih i tele-
snih kvaliteta specifi¢nih emocija“ (Fahlenbrach 2008:94).

U istrazivanju se navodi da dizajn zvuka moze voditi emocionalno znacenje
i efekte audiovizuelnih metafora kao i ,mentalne arhetipove®, koji se mogu
aktivirati jezikom ili pojedina¢nim znacajnim zvucima, koji mogu pokrenuti
specificne mentalne ili telesne asocijacije. Pored toga autorka navodi feno-
men bitan za koncept primovanja:

Cim se primarni atributi primuju u um gledalaca, parcijalne promene
kvaliteta objekata ili njihova selektivna reprezentacija (npr. u prostoru
van ekrana) mogu se konceptualno bolje prepoznati u procesu recepcije.
Drugim recima, prepoznavanje postojanosti objekta konceptualno se ma-
nifestuje za gledaoce. Kontekstualizacija objekata i likova unutar relacio-
ne mreze takode utice na naraciju. Svaki akusticki atribut jednom uveden
objektom ili likom povezan je s naracijom. (Fahlenbrach 2008: 95)

Koncept audio-vizuelnih metafora svakako jeste bitan doprinos u shvatanju
zvuka u filmu. Medutim, u navedenom istrazivanju nije istaknuta veoma bit-
na ¢injenica, odnosno nije navedena muzika na koju se film Isijavanje oslanja.
Kao dopunu ili nadogradnju treba napomenuti da se dizajn zvuka kao i ceo-
lokupan nacin naracije ugleda na muziku Pendereckog (Krzysztof Eugeniusz
Penderecki). Kada govori o navedenom filmu, reziser Stenli Kjubrik navodi:
»O ovoj prici [Isijavanje] ne Zelim da dajem nikakva racionalna obja$njenja.
Vise volim da koristim muzicke termine i pricam o obrascima, varijacijama
i rezonancijama. Sa ovakvim narativom, kada pokusate da napravite ekspli-
citnu analizu, skloni ste da je svedete na neku vrstu ultralimpidnog apsur-



da. Muzic¢ka ili poetska upotreba materijala je stoga najprikladnija“ (Briatte
2020). U filmu Isijavanje, Kjubrik je koristio dela Pendereckog poput: De Na-
tura Sonoris, Polymorphia, Urenja Ewangelia i drugih, mahom iz kompozi-
torovog sonoristickog perioda. Ovde je, takode, bitno objasniti $iri kontekst
nastanka dela, kao i samog pravca tj. kompozicionog metoda sonorizma.
Ksistof Penderecki je bio poljski kompozitor roden 1933. godine, odrastao
pod nacistickom okupacijom. Kao prva generacija kompozitora-svedoka
Penderecki je komponovao brojna dela poput Trenodija zrtvama HiroSime,
Poljski rekvijem i Dies Irae (Oratorijum Ausvic), kao svoje videnje i reakciju
na Holokaust i traumu Drugog svetskog rata. Japansko umetnicko udruzenje
The Praemium Imperiale navodi: ,,Ksistof Penderecki, jedan od najznacajnijih
kompozitora naseg vremena... Odrastao je za vreme nacisticke okupacije i
tezio je da razvije muzicki re¢nik koji bi na adekvatan nacin saopstavao nje-
gov osecaj posleratne otudenosti, uzas pred zlo¢inima Holokausta i Hladnog
rata i, paradoksalno, njegovu nadu u budu¢nost® (Praemium Imperiale n. d.).
Takode, poznat je i po svojim knjizevnim delima poput Lavirinta vremena
(Penderecki 1998).

Trauma kao reakcija na duboko uznemiruju¢i dogadaj prevazilazi sposob-
nost pojedinca da se s njim nosi, izaziva ose¢anje bespomoc¢nosti, umanjuje
osecaj sopstva i sposobnosti da se oseti ¢itav spektar emocija i iskustava (On-
derko 2018).

U doslovnom smislu trauma se moze klasifikovati u nekoliko kategorija i gra-
dacija:

o Akutna trauma - odrazava intenzivan stres neposredno nakon jed-
nokratnog dogadaja i reakcija je kratkog trajanja.

o Hroni¢na trauma - nastaje usled $tetnih dogadaja koji se ponavljaju
ili produzavaju. Moze se razviti kao odgovor na uporno maltretira-
nje, zanemarivanje, zlostavljanje.

« Kompleksna trauma - mozZe nastati usled ponovljenih ili viSestrukih
traumatskih dogadaja iz kojih ne postoji moguc¢nost bekstva; iz cega
se javlja osecaj zarobljenosti, kao karakteristika iskustva. Kao i druge
vrste trauma, kompleksna trauma moze potkopati osecaj sigurnosti i
izazvati hiperbudnost, $to podrazumeva stalno (i iscrpljujuce!) pra-
¢enje okoline zbog moguce pretnje.

o Sekundarna trauma - proizlazi iz izlaganja patnji drugih ljudi. Naj-
¢e$ce pogada ljude u profesijama koje su povezane sa izlaganjem po-
vredama i haosom, $to se posebno odnosi na lekare, hitne sluzbe i
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organe za sprovodenje zakona. S vremenom, su takve osobe u opa-
snosti od zamora od saosecanja, pri ¢emu najcesce izbegavaju da se
emocionalno ulazu u druge ljude u pokusaju da se zastite od patnje
(Psychology Today n. d.).

Uzimaju¢i kontekst Drugog svetskog rata u obzir, moze se slobodno zakljuciti
da je prva generacija kompozitora-svedoka bila izloZzena svim navedenim ti-
povima traume. Uslovno rec¢eno, moze se ¢ak govoriti i o sekundarnoj traumi
slusaoca/publike pri slu§anju, odnosno izlaganju delima koja su nastala kao
muzicka artikulacija ekstremno traumati¢nih dogadaja.

Model formiranja traumatske telesne i psihicke memorije izuzetno je slozen.
Moze da ukljucuje razli¢ite medusobno povezane pristupe kroz psiho-eduka-
tivou preobuku akcionih obrazaca zasnovanih na traumi, modulaciju uzbu-
denja kroz dekonstrukciju afekta, transformaciju subjektivnog znacenja trau-
matskog iskustva kroz metafore iskustvenog pokreta i razvoj regulacije afekta
i reflektivne distance do traumatskog se¢anja kroz interpersonalno ogledanje
(Eberhard-Kaechele 2012).

Artikulacija traumatskog se¢anja kroz muzicko delo sadrzi gotovo sve nave-
dene pristupe. U posleratnom periodu nastali su brojni muzicki pravci po-
put: serijalizma, minimalizma, neoklasicizma, sonorizma, stilova oslonjenih
na atonalnost, razli¢ite eksperimentalne pristupe, kao i elektroakustiku. U
zavisnosti od nacina sagledavanja nastanka ovih stilova i pokreta u muzici,
muzikolozi i drugi proucavaoci smatraju da postoji manje ili vise direktna
veza izmedu muzickih pokreta i Holokausta i drugih traumati¢nih istorij-
skih dogadaja Drugog svetskog rata. Sonorizam je verovatno najvide imao
uticaja na kinematografiju, dizajn zuka, filmsku partituru i soundtrack ge-
neralno. Medutim, zbog samog svog karaktera, kao i konteksta u kojem je
nastao, sonorizam se ispostavio kao izuzetno izazovan fenomen za teorijska i
druga verbalna objasnjenja. Mozda je najsazetije objasnjenje pruzila autorka
Danuta Mirka, verovatno najve¢i autoritet u ovoj oblasti, u svom ¢lanku pod
naslovom Texture in Penderecki’s Sonoristic Style,:

U svom takozvanom sonoristickom periodu ranih 1960-ih - predstavljenom
komadima kao sto su Threnodi, Fluorescences, Polimorphia i drugim -
Penderecki je koristio kompozicioni sistem Ciji aksiomatski koncept nije bio
jedan zvuk, ve¢ zvucna materija u svom totalitetu. Razlicitim stanjima ove
zvucne materije upravljala su dva relativno nezavisna sistema: (1) osnovni
sistem koji je upravljao teksturom zvucnih masa i (2) sistem tembra, koji je



upravljao njihovom zvucnom bojom. Kategorije osnovnog sistema su neko-
liko binarnih opozicija koje se ticu visine tona, vremena i glasnoce: prostor-
na pokretljivost naspram nepokretnosti, vremenska pokretljivost naspram
nepokretnosti, prostorni kontinuitet naspram diskontinuiteta, vremenski
kontinuitet naspram diskontinuiteta, visoki naspram niskog registra, glasna
naspram meke dinamike. Ove kategorije objasnjavaju morfologiju osnov-
nog sistema jer kombinacija termina izabranih iz pojedinacnih kategorija
generise inventar jedinica u Pendereckovom sonoristickom stilu. Isti skup
kategorija odreduje i sintaksu, jer vremenskim redosledom jedinica u toku
muzicke naracije vlada unutrasnja logika pojedinacnih binarnih opozicija.
Kategorije tembarskog sistema su pak metal, drvo i koZa - materijali od
kojih su najcesée napravljeni izvori zvuka tradicionalnih muzickih instru-
menata - cineci trojnu opoziciju. Sistem tembra je u osnovi bogatstva novih
mugzickih alata, kao i ekscentri¢nih tehnika sviranja na tradicionalnim in-
strumentima koje je zahtevao kompozitor. (Mirka 2000: 1)

Nesto jednostavnije objasnjenje prvi je ponudio Jozef Cominski (Jézef M.
Chominski), ¢ija originalna definicija opisuje sonoristiku kao tehniku, ¢ija
je sustina da se fokusira na cisto zvuc¢ne vrednosti kao glavno izrazajno sred-
stvo, a samim tim i strukturni element kompozicije. Sto zna¢i da u sonori-
stickoj muzici preovladuje dominacija tembralnih i teksturalnih vrednosti,
$to se postize tehnikama u koje spadaju: prosirene instrumentalne i vokalne
tehnike, netradicionalni pristupi muzickom tempu i ritmu, tonski skupovi i
glisandi razlic¢itih tipova, i drugi netipi¢ni pristupi (Music In Movement n.d.).
Ovde se mogu pojavljivati i tonski klasteri, kontrolisana aletorika i beli um.

Artikulacija traumatskog se¢anja kroz muziku vrlo je slozena i ¢esto rezultira
distorzijom izraza. Iako nijedan veci autoritet nije napravio ovu paralalelu,
tekstura sonoristicke muzike (pogotovo dela posvec¢enih Holokaustu i dru-
gim traumama Drugog svetskog rata), ukoliko bi se uporedila s vizuelnom
prezentacijom, najvise bi li¢ila na ¢uvenu sliku i fotografiju devojcice Tereske,
koja je posle prezivljene traume logora bila zbrinuta u ustanovi za ,,zaostalu i
psihi¢ki uznemirenu decu®

Na ovoj fotografiji Tereska stoji ispred table pored svog crteza, a pre toga su
nastavnici ustanove dali zadatak deci da nacrtaju svoj dom, ali Tereska je je-
dino mogla kredom da iscrta splet mahnitih linija. Njen izraz lica i njene o¢i
samo jo$ vi$e odrazavaju zbunjenost i muku. Crtez koji je nacrtala na tabli bio
je nacin na koji je ona predstavila svoju traumu, na kraju je rekla: ,,To je dom.
Ovo je dom“ (Rare Historical Photos 2015).
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Osim u filmu Isijavanje, muzika Pendereckog nasla se u brojnim filmovi-
ma: Isterivac¢ davola (The Exorcist William Friedkin 1973), Zatvoreno ostr-
vo (Shutter Island Martin Scorsese 2010), Unutarnje carstvo (Inland Empire
David Lynch 2006), seriji Tvin Piks (Twin Peaks David Lynch 1990-1991)
i mnogim drugim. S obzirom na reputaciju reditelja poput Stenlija Kjubri-
ka, Dejvida Linc¢a i Martina Skorcezija, mnogi drugi reditelji ugledali su se
na njih, zbog ¢ega Penderecki ubrzo postaje ,omiljeni kompozitor rezisera
horora“; Gardijan je objavio tekst Krzysztof Penderecki: horror film directors’
favourite composer, koji govori o ovom fenomenu (Service 2011).

Iako nijedan od navedenih filmova ne govori o Holokaustu ili o drugim trau-
mama Drugog svetskog rata, Kjubrik, a kasnije i drugi reziseri, uvideli su da
mogu da iskoriste snaznu afektivnu valencu sonoristicke muzike i stave je u
drugi kontetkst. Iz ovog pristupa je nastao sonoristicki metod komponova-
nja, koji je postao zlatni standard u ozvucavanju horor filmova. Muzika koja
se danas koristi u gotovo svim hororima, nije u doslovnom smislu autorska
muzika Pendereckog, nego su je komponovali u stilu Pendereckog (Penderec-
ki style) drugi kompozitori.

Ovakav pristup i metod postao je toliko popularan da je verovatno najveca i
najuticajnija kompanija za distribuciju virtuelnih instrumenata (VST) Native
Instruments napravila virtuelni instrument pod nazivom Thrill, koji se (iako
se to specificno ne navodi) u potpunosti oslanja na karakteristike sonorizma
(Native Instruments n. d.).

Tako je specifican zvuk karakteristican za sonorizam postao lako dostupan,
¢ime je mera dobrog ukusa i mera u kojoj se on koristi u savremenim horori-
ma postala u najmanju ruku eticki i esteticki upitna. Takode, pitanje je i da li
svi reziseri znaju originalni kontekst u kome su nastali kompozicione tehnike
i kompozicioni postupci sonorizma.

Zakljucak

U kontekstu afektivnog primovanja, ukoliko se muzika koristi kao stimulus
za indukovanje bazi¢nih emocija, pored navedenih psihoakustickih kvalite-
ta muzike i njene metaforicke vrednosti, bitno je znati i originalni kontekst
njenog nastajanja. Muzika koja poseduje snaznu afektivnu valencu vrlo ve-
rovatno Ce izazvati i snazan afektivni i emotivni odgovor kod publike. Ta-
kode, svaki stimulus koji se koristi u bilo kom nacinu primovanja ima svoju



afektivnu valencu, koja ima uticaj na krajnji ishod, sud ili reakciju. Kao bitno
treba napomenuti i ¢injenicu da bi ovaj metod trebalo koristiti s dozom od-
govornosti.
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AFFECTIVE VALUE OF MUSICIN FILM -
AFFECTIVE PRIMING IN FILM NARRATION

Abstract

Priming is an implicit memory effect in which exposure to one stimulus or
perceptual pattern affects the processing of another stimulus. This occurs as a
result of an individual’s exposure to a stimulus or event, which later uncon-
sciously influences their thoughts, feelings, judgment, or behaviour. Priming
implies the prior activation of certain concepts or mental representations,
which then influence the perception and processing of subsequent informa-
tion. This phenomenon can occur in different modalities, such as words,
images, sounds, music, or other cues. The stimuli that trigger this process
are called "primes” and are intended to activate specific mental associations,
emotional responses, or schemas, shaping cognitive processes that influence
judgments, reactions, and behaviour. There are several different types of
priming. This paper addresses affective priming and the affective influence
of music within a film narrative. Affective priming refers to the phenomenon
where exposure to a stimulus influences a person’s subsequent emotional re-
sponse to the same or a different stimulus.

Keywords
priming in film narration, affective priming, music in the film
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FILOZOFIJA MEDLJA:
DIGITALNA IZVODENJA

Apstrakt

Polazeci od Ostinove teorije govornih akata i razlike koja se na metajezic-
kom nivou uspostavlja izmedu dve vrste iskaza: performativa i konstativa,
autori sa stanovista filozofije medija iznose stav da je u digitalnom univer-
zumu, gde se jezicki i svaki drugi izraz medijski transponuje, svaka inte-
rakcija u stvari performativna, posto i doslovno, kao medijska tvorevina,
ne moze imati podmet u stvarnosti. Krenuvsi sa stanovista da je osnov di-
gitalizovanja, odnosno radnji i postupaka koje ga interakcijom potvrduju,
iskljucivo ekonomske prirode, pa je stoga, dakle, celokupni digitalni prostor
vezan za vladajucu kapitalisticku drustveno-ekonomsku paradigmu, autori
postavljaju pitanje da li je, u tom smislu, dovoljno tvrditi da performativnost
digitalnih uredaja i algoritamsko organizovanje predstavljaju nuzan i dovo-
ljan uslov za sveukupnu digitalnu performativnost, bez razlike? Odnosno,
ukoliko bi se sve interakcije u digitalnom svetu svele iskljucivo na logicke
identitetske operacije, ne bi postojao ,,simbolicki visak® koji jezik cini jezi-
kom, a umetnost umetnoséu, nezavisno od njihove materijalne osnove. U
tekstu se zakljucuje da digitalna kultura uspostavlja jednu novu distopijsku
liniju kulturalnog razvoja koja na planu performativnosti svoju manifesta-
ciju dobija u digitalnim izvodenjima. Rec je o obliku koji ishodiste pronalazi
u narocitoj softverskoj kulturi kao antikulturnoj devijaciji digitalne kulture.
Digitalna izvodenja, na tom nivou posmatrano, u tekstu su shvacena kao
ne-izvodenja ili entiteti koji postoje tek u svojoj povezanosti sa izvodenjima,
koja, opet, nikada ne mogu postati.
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Kljucne reci
digitalna kultura, digitalno izvodenje, filozofija medija, novi mediji, umet-
nost

Izvodastvo kao pojava staro je, ¢ini se, koliko i ljudske zajednice. Re¢ je,
naravno, o spontanom okupljanju i razli¢itim (kulturalnim) praksama prvo-
bitnih zajednica. Neke od tih praksi odrzale su se do danas (razgovor, zajed-
nicke $etnje i dr.), a neke su supstituisane novim (slusanje muzike, odlazak u
bioskop i na proslave, gledanje televizije, interakcije u digitalnom okruzenju).
Takozvane digitalne zajednice naseg vremena, bilo da su ,,emigrantske® (Di-
gital Immigrants) ili ,,izvorne“ (Digital Natives; Prensky 2001), svoje aktivno-
sti praktikuju u artificijelno proizvedenom prostoru digitalnih medija. Tako i
Citava digitalna kultura koincidira s digitalnim praksama, koje se mogu izu-
¢avati kao posebni identiteti, u poredenju s tradicionalnom kulturom, ili pak
u relativno autonomnom referentnom prostoru tumacenja.

Za razliku od izvodenja u prethodnim epohama, ¢iji su sinonimi danas go-
tovo sve izvodacke umetnosti, u nasem vremenu, za koje je karakteristicna
precesija mnostva formi i sadrzaja iz realnog u digitalni prostor (Bodrijar /
Baudrillard/), izvodenje postaje bitna, a pokatkad i jedina praksa medijske i
novomedijske kulture. Sta pod tim, kao filozofi medija, zapravo mislimo? Da
bismo makar ovla$ odgovorili na ovo pitanje, u sec¢anje valja prizvati odredeni
dogadaj, odnosno svojevrsnu ,,revoluciju u filozofiji“ (Van Oort 1996-1997).

Kada se na to pomisli u na§em kontekstu izlaganja, referenca je usmerena ka
samim pocecima jezickog utemeljenja izvodenja; novo shvatanje izvodenja
prvenstveno se odnosi na Ostinovu (Austin) teoriju govornih akata i razliku
koja se na metajezickom nivou uspostavlja izmedu dve vrste iskaza: perfor-
mativa i konstativa. Ovaj osvrt unatrag, najpre ka tzv. jezickom obrtu (Ror-
ti /Rorty/) - a koji je hronoloski i logicki prethodio medijskom preokretu i
pripremio ga za dalju sofistikaciju i otvaranje puta ka izvodenju vezanom za
vestacku inteligenciju i uzajamna masinska posredovanja i interakciju,’ na
primer neophodan je radi ukazivanja na ,,promenu ontologije®, kako u smislu
tumacenja tako i uspostavljanja novih tipova ,realiteta“ u nasem vremenu.

Pomenuto Ostinovo razlikovanje, koje pojedine govorne ¢inove vidi kao
iskaze o svetu, a druge kao autoreferentne i ¢ak autonomne u odnosu na je-
zicku, pa i svaku drugu stvarnost, i naposletku u odnosu na pitanje istine,

3 Sludaj ,konverzacije“ izmedu cet botova Boba i Alis.



relevantno je za shvatanja izvodenja u digitalnom prostoru, posto su ona, po
pretpostavci, performativna. Dakle, u digitalnom univerzumu, gde se jezic-
ki i svaki drugi izraz medijski transponuje, a to nije isklju¢ivo mehanicko
posredovanje, kako bi se isprva moglo pomislti, svaka interakcija je, u stva-
ri, performativna, posto i doslovno, kao medijska tvorevina, ne moze imati
podmet u stvarnosti. Tako se, ujedno, objasnjava i bodrijarovski definisani
simulakrum — kao znak bez referenta, $to istovremeno znaci i otpadanje istine
iz cirkularnih procedura simulacija i simulakruma.

Iako neposredno ne referiSe na jezicke i esteticke, ve¢ na pojmove vezane za
identitetske (rodne) fenomene, kako tvrdi Erika Fiser-Lihte (Fisher-Lichte)
u knjizi The Transformative Power of Performance: A New Aesthetics (Tran-
sformativna mo¢ performansa: nova estetika) pozivajuci se na fenomenoloske
interpretacije Dzudit Batler (Butler), u publikaciji se ukazuje na znacaj shva-
tanja americke autorke, te se podrobno objasnjavaju termini ‘performativno’
i ‘performans’ (Fisher-Lichte 2008: 25-37), i ukazuje se, pritom, na sli¢nosti
i razlike izmedu Ostinovog poimanja performativa (u njegovoj prvenstve-
no jezickoj upotrebi) i istog termina koji Batlerova koristi za razumevanje
identiteta u okvirima jedne ,kulturalne filozofije“ (cultural philosophy) (Fis-
her-Lichte 2008: 26).

Analizujud¢i nadalje esej Batlerove pod nazivom: ,Performative Acts and
Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory”
(»Performativni ¢inovi i konstitucija roda: Ogled iz fenomenologije i femi-
nisticke teorije“), Fiser-Lihteova potcrtava znacaj telesnih akata koji su, pre-
ma misljenju Batlerove, oni performativni ¢inovi koji konstituisu rodne i sve
druge identitete (Fisher-Lichte 2008: 27); za njih su karakteristi¢ne dve odli-
ke - ,,dramati¢nost” i ,nereferencijalnost (Fisher-Lichte 2008: 27). Svojstvo
nereferencijalnosti je, pritom, za nas vrlo zanimljiva i uputna odlika, jer je
ujedno osnov (sledeci jo§ Bodrijarovo usmerenje pri odredenju simulakru-
ma) tumacenja digitalne kulture kao materijalisticke. Razlike izmedu Osti-
novog odredenja govornih radnji i telesne (rodne) performativnosti Dzudit
Batler, kako tvrdi FiSer-Lihteova, u stvari su neznatne, s tim da je akcenat na
telesnost, a ne na jezik, ono sto teoriju Batlerove ¢ini primenljivijom, pribli-
zavajudi je uobicajenim shvatanjima prakse (Fisher-Lichte 2008: 27).

No, da li jezicke, logicke, ,telesne® (bodily) i proceduralne prakse, §to se spro-
vode u digitalnom ambijentu, odgovaraju tradicionalnim, odnosno onim
savremenim pojmovima praxisa, shva¢enim u rasponu od Aristotela (Ari-
stoteles), preko Marksa (Marx), Habermasa (Habermas), pa sve do Freirea
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(Freire), za koga je praksa, recimo, delovanje u zajednici koje je nuzno reflek-
sivno; $tavise, ono obuhvata sve aktivnosti koje su u kritickom odnosu prema
stvarnosti, pa su, samim tim, i delotvorne.

Ve¢ na prvi pogled, reklo bi se, danasnje shvatanje prakse korisnika/-ca, re-
alizovane u digitalnom prostoru ne odgovara nijednoj od pomenuth para-
digmi - niti interagovanje ima eticka, niti pak politicka obelezja u ranijem
smislu reci (iako se neretko u naSem vremenu govori o politickom aktivizmu
na internetu i u tzv. drustvenim medijima), pa ni kulturalna, ako se pod op-
seg pojma kulture ne podvodi doslovno sve postojece. Takode, uprkos kako
antickom gr¢kom tako i Habermasovom idealu, teorija i praksa danas nipo-
$to nisu jedno; mnogobrojne interakcije na internetu zapravo su liSene svesti
korisnika/-ca, i odigravaju se ,,spontano’, gotovo automatizovano. Otuda se
¢ini da je osnov digitalizovanja, te radnji i postupaka koje ga interakcijom po-
tvrduju, isklju¢ivo ekonomske prirode, pa je stoga, dakle, celokupni digitalni
prostor vezan za vladajucu kapitalisticku drustveno-ekonomsku paradigmu.

O kakvoj je tu drustvenosti re¢, i ima li ona odlike kulture, to jest takvog
ponasanja u digitalnoj zajednici/zajednicama koje bi se moglo okvalifkovati
kao deo savremene kulture? Nesumnjivo, jedan broj teoreti¢ara/-ki medija
smatra da se u internet okruzenju, a po analogiji sa stvarnim, realizuju kako
kultura i obicaji (dogadaji sto predstavljaju kulturalne prakse na internetu),
tako i umetnicki projekti koji najcesce i potpadaju pod odredenje - digitalna
umetnost (izvodenja). Sa ovim u vezi, treba da razmotrimo $ta se smatra pod
digitalnom kulturom i u kakvom je ona odnosu sa izvodenjem.

Valja najpre primetiti da teorijska refleksija, s jedne, i izvodenja, s druge stra-
ne, povesno gledano, imaju nesto zajednicko - a to je dijalog. Naime, i po-
etska i muzicka i dramska izvodenja (pre svega, tragedije), kao i sokratski
dijalog, u korenu su evropske kulture. Podrazumeva se, naravno, da je plesna
kultura izvan ove kulturalne paradigme istrazivanja. No, kulturalna izvode-
nja, kao dopuna pomenutim umetnickim i diskurzivnim, mogu biti daleko
$ire shvacena, bilo da je re¢ o povratku ritualima iz preantickog doba, ili o
prostornom prosirenju delovanja na oblast Istoka - azijsko pozoriste, istoc-
njacki rituali i svecanosti (Fischer-Lichte, 2014: 113-140). U svakom slucaju,
tanka nit razdvajanja kulturalnih od ranih umetnickih (teatarskih) praksi po-
kazuje njihovo razlikovanje, koje je povesno po svom karakteru, pri ¢emu su
kulturalne prakse po svoj prilici i vremenski i logicki starije od umetnickih, i
zapravo im prethode.



Drugim rec¢ima, ne samo $to su kulturalne prakse prethodnica umetnickim,
one su, ujedno, i temelj performativnosti koja je tek mnogo kasnije zahvatila
jezik, shvacen u uzem smislu reci, kao i diskurzivne dijaloske forme izraza-
vanja. Takode, kulturalne prakse koje su prepoznate kao aktivnosti §to su u
osnovi delovanja najstarijih zajednica, pa i teatarskih, uglavnom su zasno-
vane na neverbalnoj komunikaciji koja jeste komunikacija, ali ne i dijalog,
na kome se uglavnom insistira kada je re¢ o derivatima zrelijih i razvijenijih
evropocentri¢no oblikovanih kultura. Uz sve to, kako Erika FiSer-Lihte nagla-
$ava u knjizi Theatre and Performance Studies (Studije pozorista i izvodenja),
sve ono §to ima odlike performativnosti, odnosno izvodastva i izvodenja, ne
spada nuzno u teatar, ¢ak ni kada u sebi sadrzi elemente tipi¢ne za pozoriste
(glumac, scena i publika); primera radi, to se odnosi na ,,uli¢ne scene“ (street
scene) kod Brehta (Brecht), koje su nalik na dogadaje iz svakodnevnog zivota
(Fischer-Lichte, 2014: 181).

Sve u svemu, izvodenje je prisutno u svim kulturama; isprva su to bila kultu-
ralna, pa umetnicka (teatarska) i jezicka izvodenja. U novije doba sve ¢ece se
govori o digitalnim izvodenjima, odnosno o aktivnostima koje se realizuju u
digitalnom prostoru i imaju karakteristike performativnosti.

U digitalnom horizontu izvodenja, dijalog je, izvesno, zamenjen interakci-
jom, $to ne smatramo bezostatnom supstitucijom.* Uz to, postavlja se pita-
nje da li je i dijalog kao takav pozeljna drustvena praksa ukoliko u sebi ne
nosi i kriti¢ki, odnosno autokriticki potencijal. Recimo, Freireov institut, koji
obrazuje polaznike/-ce u skladu sa autorovim odnosom prema savremenoj
pedagogiji (Sto je takode jedan od oblika za nas vazne drustvene prakse), s
posebnim naglaskom na siromasne i potlacene gradane/-ke, pojam praxisa,
sledeci Freireov pojmovnik, odreduje s obzirom na dijalog, ali i akcije koje iz
njega proisticu, a zasnovane su na kritickom odnosu prema stvarnosti.’

Redju, dijalog treba, kroz kriticko misljenje, da transformise praksu, koja je u
tom slucaju izjednacena i s problemskim misljenjem unutar djaloga i s prak-
tickim ishodima tih refleksija, ¢cime se svest postavlja u poziciju da deluje

4 O tome smo ranije detaljno pisali u poglavlju ,,Kultura dijaloga vs. interaktivne komunikacije*
u knjizi Filozofija medija: Ontologija, estetika, kritika, tako da ¢emo ovom prilikom u tekstu
izostaviti $ire elaboriranje pomenute problematike (Vuksanovi¢ 2007: 113-127).

5 It is not enough for people to come together in dialogue in order to gain knowledge of their
social reality. They must act together upon their environment in order critically to reflect upon
their reality and so transform it through further action and critical reflection.“ U: “Concepts
Used by Paulo Freire: Transformational educator, pedagogical thinker and radical practitioner”,
na stranici: https://www.freire.org/concepts-used-by-paulo-freire, pristupljeno: 29. 11. 2022.
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i svojim aktivnostima menja stvarnost. Dakle, prema ovim navodima, a u
duhu Freireovih shvatanja, nije dovoljno da se ljudi udruze i razgovaraju u
svrhu sticanja znanja o svojoj drustvenoj stvarnosti. Oni bi trebalo zajedno da
deluju na okolinu kako bi, ne samo kriticki promislili stvarnost vec je i bitno
izmenili, a kroz dalje delovanje i kriticko promisljanje.

I da rezimiramo u duhu ideje filozofije medija koju ovde zastupamo. Sude-
¢i prema prethodnim zapazanjima, izvodenja u digitalnim medijima mogu
imati, pored jezickih, kulturalna i umetnicka obelezja, ali ona ni po ¢emu
nisu u skladu s dijaloskim formama komuniciranja. Na prvi pogled, re¢ je o
paradoksu koji se sastoji u tome da performativnost jezika koji se koristi u
digitalnim medijima promasuje dijalog, iako je re¢ o aktivnostima bazi¢no
vezanim za jezik i njegove fenomene. Ovde, naravno, nije u pitanju neka-
kvo pogresno koriscenje jezika koji ne vodi dijalogu, ve¢ je tu u najboljem
slucaju posredi tehnicki posredovani monolog udvoje, koji predstavlja raz-
menu korisnickih aktivnosti u digitalnim medijima. Potom, samo po sebi,
komuniciranje u digitalnim zajednicama smatra se svojevrsnom digitalnom
kulturom, koja na poseban nacin (makar pojmovno-terminoloski) ¢uva vezu
s kulturom misljenom u tradicionalnom smislu re¢i. I najzad, kakva je to kul-
tura osim §to je medijski posredovana, odnosno ,,digitalizovana® i koji su to
elementi izvodastva u njoj, koji je ¢ine posebnom?

Nacelno gledano, moglo bi se reci da su sve aktivnosti unutar digitalno defi-
nisanog referentnog okvira interagovanja — stvar kulture. Pogotovo ukoliko
se ona sagledava kao sveukupnost ljudskog postignuc¢a u realnosti. Postavlja
se, dalje, pitanje jesu li sve te aktivnosti izvodacke, i kakva je razlika izmedu
digitalne performativnosti i izvodastva sagledanog unutar prostora koji spa-
da u delokrug refleksija studija performansa.

Jedna od ekstremnijih interpretacija odnosi se na onu performativnost koju
navodno zaticemo u digitalnim medijima, a koja pretpostavlja posve nove
oblike unutrasnjeg delovanja (tzv. intra-aktivnosti), i to izmedu tzv. agenata
(bilo da su ljudskog ili masinskog porekla), a na bazi epistemoloskih i onto-
loskih postavki tzv. Novog materijalizma (New Materialism), pri ¢emu svaki
»obrt“ (jezi¢ki, kulturalni, i sl.), povesno posmatrano, zavrsava povratkom
»materije materiji“ (Barad 2003). U ovom kontekstu, govori se o tzv. posthu-
manistickoj performativnosti. U duhu ovako razmatrane performativnosti,
sve digitalne kulture bile bi posmatrane kao izvodacke, posto su, u osnovi,
zasnovane na digitalnoj tehnologiji, koja svakako pruza nove mogucnosti za
izvodacke prakse i intervencije. Ali da li se performativnost, u svim svojim



heterogenim dimenzijama, ne zaobilaze¢i pritom i dejstvo agenata, moze sve-
sti samo na prostu materijalnu osnovu digitalnog prostora i agente koji je
potvrduju? Je li, u tom smislu, dovoljno tvrditi da performativnost digitalnih
uredaja i algoritamsko organizovanje predstavljaju nuzan i dovoljan uslov za
sveukupnu digitalnu performativnost, bez razlike?

Ako bi se stvari tako posmatrale, svaka bi radnja u digitalnom prostoru, bez
obzira na njeno poreklo i svrhu, bila performativna po definiciji, i takve ak-
tivnosti (bilo da su ekonomske, politicke, kulturalne ili umetnicke) ne bi se
medusobno razlikovale, posto je sim medij, kao podmet - ono digitalno, od-
nosno u krajnjoj instanci — materijalno. Tada bi i identitetska formula glasila:
A=A; ona bi bila jednaka logickom, tj. praznom identitetu, i ne bi govorila ni-
$ta o kulturalnom i umetni¢ckom momentu interagovanja, do ¢ega je nama u
ovom tekstu stalo. Dakle, misljeno u vulgarno-materijalistickom kljucu - $to
znaci da je sve §to je digitalno i materijalno, a ujedno i performativno - tzv.
digitalna kultura, koja posreduje ,,povratak materiji‘, bila bi puka hipostaza
jednog materijalnog sveta koji se iznutra (tehnicki) posreduje i interaguje.

Drugim rec¢ima, ukoliko bi se sve interakcije u digitalnom svetu svele isklju-
¢ivo na logicke identitetske operacije, ne bi postojao ,,simbolicki visak® koji
jezik ¢ini jezikom, a umetnost umetno$c¢u, nezavisno od njihove materijalne
osnove. Jer, ako se razli¢ite interakcije u digitalnom mediju samo zanrov-
ski, ali ne i strukturalno razlikuju, onda bi svaka diferencijacija bila samo
konvencija; i politicko bi, primera radi, moglo nekriticki da se izjednaci sa
umetnickim, a ekonomsko s kulturalnim ili drustvenim diskursom, posto je
uvek vec re¢ o digitalnom interaktivnom performativnom prostoru. Otuda bi
svaka praksa u digitalnim medijima bila identitetska, potvrdivala bi uvek isto,
materiju kao prostor, nezavisno od ,,nac¢ina“ izvodenja.

U uzem smislu re¢i, digitalni identitet predstavljao bi ,,skup (je) informaci-
ja o pojedincu, organizaciji ili elektronskom uredaju koji postoji na mrezi“
(TechTarget 2022). On bi se prvenstveno odnosio na obrasce upotrebe infor-
macija, koji mogu biti ,o¢itani“ kao performativi, a u ¢ijoj je osnovi telesnost
(body of information), tj. materija. U tom kontekstu sagledano, ako identitet
ne ¢ine prazne transakcije, i ako se on moze posmatrati ne samo u prostoru
nego i u vremenu, onda se u tom vremenu posredovanje moze pokazati kao
isto, ali i kao drukcije, pa se tako identitet/identiteti mogu na razlicite nacine
vremenski ispoljavati. Sa uvodenjem vremenske komponente u telesno-pro-
storne identitete, oni postaju, umesto tautoloskih (koji se stalno ponavljaju,
ukazujudi na isto), dijalekticke prirode.
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Umetnost, po nasem shvatanju, digitalni prostor koristi ne samo kao ,,mate-
rijalnu® podlogu (infrastrukturu) svog delovanja, slicno kao i sva ostala in-
teragovanja, ve¢ se u delokrugu prozimanja s materijalom, $to ujedno znaci
njegovo moguce osporavanje (umetnost je nesto vise), potencijalno gradi i/
ili emancipuje jedna druga realnost i vrednost (koja nije nuzno profitabilna):
ona izrasta iz odnosa s digitalnim, i trebalo bi da ¢ini nesto razlicito, drugo.
Iako, kako tvrdi Erika Fier-Lihte, digitalna umetnost ,,destabilizuje esteticku
formu umetnickog dela“ (Fiser-Lihte 2008: 75), ona ostaje u domenu mate-
rijalnog kao narociti oblik materijalizacije (,,izvodenje). Naravno, to sugeri-
$e i pitanje ,,kompatibilnosti“ umetnickog dela, misljenog u tradicionalnom
kljucu, s ,materijalno$¢u” izvodenja (FiSer-Lihte 2008: 75). Ali takva (dema-
terijalizovana, u smislu ,dela“) umetnost (¢iji je podmet digitalna tehnolo-
gija) moze ,,proizvesti“ i nesto neidenti¢no, kako bi to rekao Teodor Adorno
(Adorno).

Ako su, naime, sve digitalne kulture, nacelno, izvodacke, njihova umetnicka
vrednost nije ordinarna performativnost (posto je, navodno, sve $to je digi-
talno i performativno), odnosno - ona se ne moze iskljucivo svesti na per-
formativnost, posto u tom slucaju ne bi postojala razlika u odnosu na druge
interakcije u digitalnom prostoru. Dijalekticko posredovanje i borba, u sluca-
ju umetnosti, odigravaju se na relaciji medij (tehnologija) i umetnost (tehne/
bez ,,aure®, ono materijalno), pri ¢emu umetnost pociva na logici jezickih
igara, ali tu logiku, ukoliko jeste umetnost, prevazilazi dijalektickim putem.
Otuda bi umetnost trebalo da bude nesto viSe od vestacke inteligencije i al-
goritamski organizovanog digitalnog prostora. Cak i u potpunosti dezaurati-
zovana (replika na Benjaminovo /Benjamin/ ,,Umetnicko delo u eri tehnicke
reproducibilnosti“/Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit/), ona svoje tehnoloski generisano bice, kao jedan od moguc¢ih
materijalnih proizvodnih svetova, zapravo negira i kroz taj momenat neiden-
ticnosti s postvarenim svetom kapitalistickog nacina proizvodnje i iste takve
racionalnosti, kao i odnosu prema samoj sebi, vlastitoj istoriji i estetickim
kategorijama koje je potvrduju, opstaje kao razlika — dakle, umetnost.

No radi daljeg razumevanja odnosa digitalnih izvodenja i umetnosti, valja
se jo$ malo zadrzati na pomenutom Benjaminovom tekstu, posebno u smi-
slu njegove prognosticke najave zaokreta u izmeni daljeg razvitka umetno-
sti. Razvoj tehnike reprodukovanja, na prelazu iz devetnaestog u dvadeseti
vek, manifestno je najavio izmenu proizvodnih odnosa, koji, ¢ini se, svoju
punu afirmaciju dozivljavaju s pojavom digitalnih tehnologija. Ovakvi odno-
si, kako on primecuje, zadiru u samu umetnost. Medutim, uocene promene,



uprkos radikalnom menjanju umetnicke prakse, u Benjaminovom ¢itanju jo$
ne vode njenom kraju. Ipak, izgleda da smo priblizno jedan vek nakon objav-
ljiivanja ovog teksta svedoci ulaska procesa transformisanja u jednu novu
fazu, izazvanu izmenama u oblasti tehnike. Digitalna izvodenja, iako pretpo-
stavljeno kulturalna u kontekstu razvitka digitalne kulture, negiraju vlastiti
pojam ukidajuci referencijale na osnovu kojih bismo ih takvim (kulturalnim)
mogli smatrati. Rec je o promeni koja se doslovno odigrava na planu jezika,
zbog Cega je insistiranje na razlici izmedu digitalnih izvodenja i umetnosti ne
samo nuzno radi razumevanja same umetnosti, u uslovima razvoja tehnike
digitalne reproducibilnosti, ve¢ i zbog odbrane kulture zasnovane na huma-
nim pretpostavkama.

Imploziju jezika, ¢iji je rezultat afirmacija kdda, prepoznajemo kao jednu od
centralnih posledica transformacije tehnike. Shvacena u starogr¢kom razu-
mevanju pojma kao ¢ovekove sposobnosti, ali i znanja da deluje u svetu, teh-
nika nuzno pretpostavlja jezicko utemeljenje. Citav istorijski razvitak tehnike
tekao je naporedo s razvojem prirodnog jezika, te je od njega bio neodvo-
jiv. Napustanjem ove veze, zahvaljuju¢i izmeni proizvodnih uslova, tehnika
ulazi u svoju postistorijsku razvojnu fazu. Ovde vise nije re¢ o razumevanju
avangarde kao softvera (up. Manovi¢ /Manovich/), ve¢ softverske kulture kao
nove avangarde.

Performativnost digitalne kulture, u tom smislu, u isto vreme zadrzava i ra-
skida veze sa istorijskim performativom, ¢ineci ga istovremeno prisutnim i
odsutnim. Radi potpunijeg razumevanja zapocetih promena, neophodno je
uvesti pojmovnu distinkciju izmedu digitalno posredovanih izvodenja, digita-
lizovanih izvodenja i digitalnih izvodenja.

Digitalno posredovanim izvodenjima smatracemo realizaciju digitalnih zapisa
izvodenja u tradicionalnom znacenju pojma. Ovde, dakle, nije rec o izvode-
nju koje u svojoj realizaciji koristi digitalne tehnologije, iako na teorijsko-po-
etskom planu na njih moze referirati, ili se na nivou medija na njih na bilo
koji nacin oslanja. U uzem smislu, ova izvodenja mogla bi biti sagledana kao
digitalni zapisi, ili dokumenti, no ne i kao izvodenja sama. Uprkos tome, pri-
menjujuci Benjaminovu argumentaciju o osamostaljenju tehnicke reproduk-
cije, i u ovom slu¢aju mozemo uociti izvesnu samostalnost zahvaljujuci kojoj
ove svojevrsne kopije menjaju svoj status.

Razvoj digitalne kulture intenzivirao je proces odvajanja kopije od originala
zapocet s pojavom tehnickih reprodukcija (up. Benjamin, Vuksanovi¢, Ca-
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lovi¢). Digitalna kopija ne samo $to uvodi ishodiste u nove okolnosti, do-
zvoljavajudi pri tom njegove dalje transformacije, ve¢ istovremeno postaje
performatibilni proizvod digitalne kulture. Ovo odvajanje je deo $irih drus-
tveno-istorijskih kretanja kojima se digitalna kultura samouspostavlja kao
nezavisna. Tokom citave istorije, posebne kulturalne prakse i sa njima pove-
zane tehnologije, pojavljivale su se kao agensi kulturnog razvitka, bez bojazni
da bi ga, uprkos moguc¢im promenama toka, mogle ugroziti. Medutim, s digi-
talnim tehnologijama to nije tako. Razvoj koncepta posthumanizma izmenio
je paradigmu kulturnog razvitka, otvaraju¢i mogucnost njegovog kretanja
nezavisno od povezanosti s ljudskom civilizacijom. Sam pojam kulture, koji
tradicionalno nije bilo moguce dovoditi u vezu s drugim vrstama, dozivljava
transformaciju prosirujuéi svoj sadrzaj na delovanje tzv. inteligentnih siste-
ma. Vizije posthumanizma, iako ne zahvataju digitalnu kulturu u potpunosti,
otvaraju puteve jednom novom razvitku koji prevladava (humanu) kulturu.
Svet digitalne kulture, otuda, nije samo segment $irih kulturalnih kretanja,
ve¢ (kroz uspostavljanje softverske kulure) i ishodiste njihove alternative.

Digitalizovana kopija izvodenja, tradicionalno shvacenog, tako ne predstav-
lja iskljucivo dokument, ili njegovu sliku, ve¢ u isto vreme i izvodenje samo.
Re¢ je o narocitom digitalnom desavanju koje u okvirima digitalne kulture
treba razumeti kao izvodenje na nivou razmene podataka. Ishodno izvode-
nje ovim ipak nije u potpunosti ukinuto, no svedeno je na nivo referencijala.
Ono postaje pojam koji se zahvaljujuci jezickom delovanju uvodi u kontekst
digitalne kulture, ¢ine¢i tako deo novog semioloskog sistema.

Digitalizovana izvodenja, za razliku od prethodno naznacenih, ve¢ su po
svom poreklu povezana s digitalnom kulturom. Ona nastaju kao deo novih
prisvajanja tehnoloskih praksi, ali ne napustajuci viziju humanog kultur-
nog razvitka. Tokom (¢itave istorije, pojava novih tehnologija bila je prac¢ena
drustveno-istorijskim promenama koje su ocrtavale nove tokove civilizacij-
skog kretanja. Kako ove tehnoloske promene nisu nastajale izvan drustva i
drustvenih potreba, to je njihov meduuticaj ostajao neraskidiv. I budu¢i da
je tehnoloski razvoj ¢inio deo $irih drustvenih kretanja, bilo je razumljivo da
su pojedina dostignuca $irila svoje polje prihvatanja, zahvataju¢i i kultural-
ne prakse. Digitalizovana izvodenja deo su upravo tradicije nastale na ovom
prosirenju, odnosno na ispitivanjima izrazajnih mogu¢nosti nove tehnologi-
je, te njenih potencijala na teorijsko-poetskom nivou izraza. Prosirenje polja
medija umetnickog i kulturnog izrazavanja, pored toga, predstavlja i jednu
od centralnih odlika kulturnog razvitka (setimo se, primera radi, pojave grn-
¢arskog tocka, tehnike livenja bronze, razvoja stampe itd.), ¢ija se dinamika



posebno intenzivira od polovine devetnaestog veka, uklju¢ujudi i prisvajanje
digitalnih tehnologija kao medija umetni¢kog rada (Calovi¢).

Digitalizovana izvodenja tako nastavljaju jedan istorijski koncept zahvalju-
ju¢i kojem su novi mediji i oblici kreativnog izrazavanja ulazili u svet umet-
nosti. Digitalizovana izvodenja, kao izvodenja prosirena digitalnim tehnolo-
gijama, ukljucujuci ovde svako izvodenje zasnovano na humanom delovanju
koje za medij vlastite realizacije uzima digitalne tehnologije, u tom smislu,
iako na tehnoloskom planu nova, na konceptualnom nivou ostaju sustinski
tradicionalna. Ovakve kulturalne i umetnicke prakse, ostaju ¢vrsto na strani
(humanog) kulturnog razvitka, prosirujuci izrazajna sredstva potencijalima
otvorenim novim tehnoloskim razvojem, bez opasnosti da bi time samo polje
kulture moglo biti destabilizovano.

Suprotno ovakvim tendencijama, digitalna kultura uspostavlja jednu novu
distopijsku liniju razvoja koja na planu performativnosti svoju manifestaciju
dobija u digitalnim izvodenjima. Re¢ je o obliku koji ishodiste pronalazi u
narocitoj softverskoj kulturi kao antikulturnoj devijaciji digitalne kulture. Za
razliku od digitalne kulture koja jo$ ostaje na nivou pretpostavki humanog
kulturnog razvitka, softverska kultura se temelji na viziji kreativnog softvera
¢ime ukida sam pojam kulture u njegovom tradicionalnom odredenju. Di-
gitalna izvodenja u tom smislu nastaju kao softverski inicirane antikulturne
forme, odnosno kao performativi proizvedeni softverskom kombinatorikom,
koji bi po svoj prilici ostali teorijski nezapazeni da njihova pojava ne koinci-
dira sa $irenjem ideologije posthumanizma. Re¢ je, naime, o jezicki zasnova-
nom izvodenju koje se autogenerise zahvaljuju¢i kako jezickim, tako i diskur-
zivnim transformacijama.

Ovde se, dakle, suo¢avamo sa semiotickom pojavom. Da bismo je objasni-
li, upravo se moramo osloniti na ¢esto zanemarivanu distinkciju izmedu se-
miotike i semiologije, gde semiotika, kao opsta teorija znakova, za razliku
od semiologije, koja je usmerena na ulogu i razvoj znakova u drustvenom
kontekstu, prosiruje svoje interesovanje na jezicke ¢inove vestackih sistema.
Idu¢i dalje ovim tragom, digitalno izvodenje bismo, u uzem smislu reci, mo-
gli razumeti kao semioticki ¢in iniciran vanhumanim delovanjem, koji kao
takav ima znacaja jo$ jedino u uskladivanju rada vestackih sistema, ali kojem
se ne mozZe pripisati bilo kakav kulturni znacaj. No ovde je ipak re¢ o necem
drugom. Naime, ono sa ¢ime se na ovom mestu susre¢emo jeste prelazna
struktura koja napusta polje semiotike zahvatajuci prostor drustvenog delo-
vanja. Medutim, upravo na tom nivou ovaj semioticki ¢in prestaje to da bude,
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prerastajuci u drugostepeni semioloski iskaz, odnosno bartovski re¢eno - u
mit (Barthes). Na ovom nivou, digitalno izvodenje u isto vreme jeste i nije.
Ono neodoljivo podseca na izvodenje, ali budu¢i da je nastalo na temelju za-
kona kombinatorike, njegova snaga jedino jo§ moze biti u mimikriji.

Navedenom shvatanju bismo mogli suprotstaviti kontraargument da i huma-
na izvodenja pretpostavljaju usvajanje izvesnih obrazaca, figura, konvencija
isl, pa suisama umnogome kombinatorskog porekla. Ipak, ona nose jednu
vi$u svrhu, utemeljenu u intenciji da preko materijalnog elementa prenesu
dublje emotivno-znacenjske slojeve, koji upravo i jesu razlog postojanja onog
materijalnog. Suprotno ovome, digitalna izvodenja, liSena sustine koju svako
umetnicko delo nuzno obuhvata, ostaju sama sebi svrha. Njihov jedini cilj
jeste da se vestinom kombinatornih modela $to vise priblize onom materijal-
nom nivou kako bi sa njim bila izjednacena.

Dostizanje ovakvog stepena mimikrije zaista mozemo i anticipirati. Cak ni na
danasnjem stepenu razvoja digitalnih tehnologija nije neverovatno zamisli-
ti mogucnost da jedno softversko ostvarenje na materijalnom nivou izgleda
upravo onako kako bi izgledalo da je rezultat humanog kreativnog rada. Upr-
kos ovome, bez zadiranja u onaj visi nivo, odnosno bez razumevanja fizickog
elementa samo kao nosioca one sustine zarad koje je i njegovo stvaranje inici-
rano, ovakve tvorevine ne uspevaju da se izdignu do izvodenja samog, upravo
zbog toga $to ostaju izvan sveta umetnosti.

U tom smislu, digitalna izvodenja jos jedino mogu biti shvac¢ena kao ne-izvo-
denja ili entiteti koji postoje tek u svojoj povezanosti sa izvodenjima, koja,
opet, nikada ne mogu postati. Ona nisu njihova negacija, jer ih ni¢im ne
ukidaju, ve¢ prazni odjeci koji potvrduju njihovu mo¢. I na tom nivou nase
Citanje digitalnih izvodenja krec¢e putem njihovog tumacenja kao mitoloskih
struktura. Slede¢i Barta, digitalno izvodenje mogli bismo shvatiti kao mito-
logku figuru softverske kulture. Na nivou njegove potro$nje, apsurdnost ove
pojave ostaje neuocljiva, no isto je i sa figurama burzoaskog mita o kojima
Bart govori. Ipak, na nivou njegovog citanja, otvara nam se citav nov svet
znacenja. Digitalno izvodenje tako postaje jasan pokazatelj transformisanja
digitalne u softversku kulturu, koja na ovu prvu neodoljivo podseca, a ¢iji je
jedini smisao upravo da li¢i na nesto $to nije.

Pojava ovakvih jezickih struktura dalje nas vra¢a Bodrijaru. Iako je njegova te-
orija simulakruma privukla dosta akademske paznje, ¢ini se da je jedna dimen-
zija njegovih razmisljanja ostala nedovoljno zapazena. Rec je o pitanju razloga



njihovog pojavljivanja. Zbog ¢ega savremeni drustveni razvoj odlikuje intenzi-
viranje pojave simulakruma? U vezi sa ovim se mozemo nadovezati i pitanjem
otkuda potreba za ne-izvodenjima, i uopste za softverski iniciranom ne-umet-
nos$¢u? Da bismo na ovo odgovorili, valjalo bi se vratiti Hakslijevom (Huxsley)
zapazanju da je jos u ono vreme potro$nja umetnickog materijala daleko pre-
vazisla rad darovitih umetnika. Imaju¢i u vidu ovakve istorijske korene, nije
tesko zakljuciti da je re¢ o posledici zahvatanja polja umetnosti kapitalistickim
odnosima. Razvoj potrosackog drustva, koje se tokom dvadesetog veka pojav-
ljuje na pretpostavkama modernog kapitalizma, doneo je ubrzanje potrosnje
dobara u svim segmentima drustvenog delovanja. Tim procesima nije uzmakla
ni sama stvarnost, na $ta, izmedu ostalog, svojim zapazanjima upucuje Bodri-
jar, ali jednako tako ni umetnost. Odrzanje ovih odnosa u njihovoj ranoj fazi
pojavljivanja jo$ je moglo biti zadovoljeno prosirenjem trzista na oblast delo-
vanja nedarovitih umetnika - pojava koju zapaza Haksli - no za dalji opstanak
trzi$nog rasta trebalo je pronaci nova resenja. Digitalnim izvodenjem, $to je
bilo vidljivo i pre pojave vestacke inteligencije i kreativnih softvera, tako je bilo
obezbedeno mesto u na trzi$nim odnosima ustrojenom drustvu.

Privikavanje na mehanizme simulacije u tom smislu bilo je presudno. U uslo-
vima kada ekonomski rast podrazumeva uspostavljanje trzista koje uveliko
nadilazi realne mogu¢nosti njegovog Sirenja, industrijski proizvedeni suroga-
ti, u robnom smislu, bivaju poistoveceni sa svojim uzorima. Medutim, ovde
vie nije re¢ samo o sve vecoj izlozenosti delima slabe umetnicke vredno-
sti ve¢ o zameni potrebe za umetnickim utiskom - onim ¢ulnim. Digitalna
izvodenja, iako liena umetnicke dimenzije, jo§ mogu ostvariti ¢ulno dejstvo.
Jednako poput dela prirode, i ova mogu pobuditi razlicita estetske osecaje,
pritom vrlo jasno ostajuci razgranic¢ena od sveta umetnosti. Iako liSena sva-
ke emocije, svesti pa i sustinske inteligencije, i ona, poput prirodnih, mogu
zadovoljiti potrebu za ¢ulnim utiskom, koja se, po svemu sudeci, u odnosu
na potrebu za umetnickim dozivljajem, bolje prilagodila ekonomiji potreba
aktuelnog ekonomskog razvoja.

Pitanje koje se u ovakvim okolnostima neizostavno namece jeste ono o bu-
ducnosti umetnosti. Da li ¢e u svetlu intenziviranja potro$ackih odnosa po-
treba za umetnosc¢u i dalje postojati, ili ¢e svet umetnosti, u krajnjoj liniji,
biti izjednacen sa svetom culnosti? Trenutna opasnost da digitalna izvodenja
budu poistovecena sa umetnickim tako nas dovodi do mnogo ozbiljnije ne-
doumice - da li ¢e u uslovima budu¢ih drustveno-ekonomskih odnosa nji-
hov razvoj konac¢no odustati od svake pretenzije priblizavanja svetu umetno-
sti, ukidajuci u tom zaokretu i svaku potrebu za umetnickim iskustvom.
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Digitalna izvodenja, u tom smislu, svoju punu transformaciju ostvaruju tek
unutar granica ideologije transhumanizma. Otudena po svojoj prirodi, ona
obezbeduju ¢ulne utiske lisene svake vise svrhe u njenom tradicionalnom
poimanju. Zasnovana kao refleksija softverske kombinatorike, jezicki ali ne i
komunikacijski utemeljena, digitalna izvodenja jo$ jedino mogu izazvati fas-
cinaciju kombinatorikom vodenom statistickim kriterijumima vrednovanja.
Njihova samoidenti¢nost i sluzenje trzistu, ¢ini se, to uvek vec¢ potvrduju.
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PHILOSOPHY OF MEDIA: DIGITAL PERFORMANCES

Abstract

Starting from Austins theory of speech acts and the distinction established
between two types of utterances—performative and constative-at the me-
ta-linguistic level, the authors, from the perspective of media philosophy, ar-
gue that in the digital universe, where linguistic and every other expression
is mediated by technology, every interaction becomes performative. Recog-
nizing digitization, i.e., the actions and procedures that confirm it through
interaction, as economically based and therefore the entire digital space as
bound to the prevailing capitalist socio-economic paradigm, the authors
question whether it is sufficient to claim that the performativity of digital de-
vices and algorithmic structures represents, without distinction, a necessary
and sufficient condition for overall digital performativity. In other words, if
all interactions in the digital world were reduced exclusively to logical oper-
ations, there would be no “symbolic surplus” that makes language language
and art art, regardless of their material basis. The authors conclude that dig-
ital culture establishes a new dystopian line of cultural development, which,
in this context, manifests in digital performances. This form originates in
a particular software culture, seen as an anti-cultural deviation of digital
culture. Digital performances, viewed from this perspective, are understood
as non-performances, or entities that exist only in their connection to perfor-
mances, which, in turn, they can never fully become.

Keywords
art, digital culture, digital performance, media philosophy, new media.
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Katedra za teoriju i istoriju Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu prva
je naucna katedra ove visokoskolske ustanove. Osnovana je 1963. godine, na
tekovinama dramskih $kola s nasih prostora, na kojima su se tradicionalno
izucavali istorijski, a u manjoj meri i teorijski predmeti. Pod njenim okriljem
se ve¢ decenijama kontinuirano neguje analiticko i kriticko promisljanje o
izvodackim umetnostima, kao i o fenomenima iz oblasti medija i kulture, uz
stalnu zastupljenost neophodnih opsteobrazovnih programa.

Sezdeseta godisnjica Katedre proslavljena je u znaku Itake. Naime, osim na-
uc¢nog skupa naslovljenog Put Itake, istim svecarskim povodom objavljen je i
zbornik radova Atlas Itake. Pojam zasi¢en poznatim geografskim i simbolic-
kim znacenjima. Medutim, u predgovoru zbornika koji je tema ovog prikaza
pojasnjeno je da se u naznacenom akademskom kontekstu radi o igri reci.
Ona nadilazi ocekivana znacenja i upucuje pre svega na akronim: I(storija),
T(eorija), A(naliza), K(ritika) i E(dukacija), te ilustruje svestranost koncepta
Katedre.

Knjiga Atlas Itake: 60 godina Katedre za teoriju i istoriju, Fakultet dramskih
umetnosti publikovana je u izdanju Fakulteta dramskih umetnosti, te njego-
vog Instituta za pozoriste, film, radio i televiziju kao deo nauc¢no-istrazivacke
delatnosti podrzane od Ministarstva nauke, tehnoloskog razvoja i inovacija
Republike Srbije. Re¢ je o zborniku radova ¢lanova Katedre, a njegove ured-
nice su dr Ksenija Radulovi¢ i dr Nevena Dakovi¢. One u predgovoru, osim
vrlo nadahnutog, na momente poeti¢nog skiciranja semantickih ishodista
»Itake“ kao naslovne okosnice, ukazuju i na formalnu koncepciju izdanja.
Premda Zbornik nema precizno definisane celine, ve¢ je iz samog sadrzaja
jasno da se on, hronoloski posmatrano, sastoji iz tri segmenta: prvi deo po-
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svecen je studijama pozorista i izvodenja, drugi segment studijama filma i
ekranskih medija, a tre¢i studijama kulture. U predgovoru se takode istice da
su u ovoj knjizi sabrani rezimei dugogodisnjih istrazivanja ¢lanova Katedre,
zbog Cega su elementi pojedinih tekstova preuzeti iz ranije publikovanih ra-
dova, ali da upravo oni predstavljaju putokaz ka obimnijim napisima i ¢ine
Zbornik mestom susreta proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti.

Uvodni tekst potpisuje prof. emeritus Svetozar Rapaji¢, doajen Fakulteta
dramskih umetnosti, i naslovljava ga ,Umetnicka kreacija — promisljanje -
teorija“. Autor najpre pruza lapidaran uvid u generalne principe umetnic-
kog obrazovanja u Evropi, a potom smesta mati¢ni fakultet unutar tog Sireg
konteksta. Naglasava da uspesan balans izmedu vokacionog i humanistickog
obrazovanja koji odlikuje ovu instituciju, dobrim delom pociva na delova-
nju Katedre za teoriju i istoriju. Pripovedanje o njenoj proslosti Rapaji¢ ne
pocinje od momenta osnivanja Katedre, ve¢ skre¢e paznju na prve korake
teorijske edukacije scenskih umetnika na nasim prostorima, nacinjene jo$
u 19. veku, koji su postavili temelje potonjim potpornim stubovima razvoja
dramskog obrazovanja: Pozori$noj akademiji, Visokoj filmskoj $koli, sve do
Fakulteta dramskih umetnosti. U daljem tekstu autor rekapitulira celokupnu
istoriju Katedre. Ukazujuci na najznacajnije licnosti i dogadaje, on zakljucuje
da se od samih pocetaka, dakle od prve glumacke skole, podrazumevalo da
obrazovanje kompletnog umetnika treba da ukljucuje i osposobljavanje za
kriticko promisljanje, §to je u novijim vremenima dovelo do nesagledivog
produbljivanja i osavremenjivanja teorijskih i istorijskih pristupa dramskim
umetnostima na Fakultetu dramskih umetnosti.

U radu ,,On middle comedy” dr Nebojsa Romcevi¢ razmatra pojam i feno-
men srednje aticke komedije, te njene teorijske, Zanrovske i tematske karakte-
ristike. Period izmedu poslednjih Aristofanovih komedija i pojave Menandra
nesumnjivo predstavlja diskontinuitet u istoriji komedije, tvrdi autor i tezi
odredivanju divergentnosti kriterijjuma koji srednju komediju ¢ine distin-
ktivnom u odnosu na staru i novu komediju. Samim tim, on odbacuje sim-
plifikovan pogled na ovaj fenomen kao na puki hronoloski punkt i rasvetljava
njegove najprepoznatljivije formalne karakteristike. Posle osvrta na teorijske
premise znacajnih mislilaca koji su se bavili naznacenom temom, Romce-
vi¢ se fokusira na drustveno-politicke okolnosti nastanka srednje komedije.
Kao klju¢ne izdvaja panhelenske tendencije i profesionalizaciju pozorista, ali
i novu tipologiju karaktera, redukciju uloge hora, stilsku $irinu, te redukciju
specificno atinskog politickog diskursa. Oslonjen na ove zakljucke, Romcevié
konstatuje da srednja komedija predstavlja slojevit i bogat stadijum u razvoju



aticke komedije, zbog ¢ega iziskuje temeljnu nau¢nu posvecenost u proucava-
nju mnostva fragmenata koji su proteklih decenija postali dostupni javnosti.

Tekst dr Ivana Medenice naslovljen je ,,Postdramatic, global dilemmas and
local reception twenty-three years later i zasnovan je na njegovom visego-
di$njem istrazivanju recepcije uticajne knjige Postdramsko pozoriste Hansa
Tisa Lemana. Nakon uvoda u kome temeljno objasnjava kontekst nastanka
rada, autor razmatra klju¢ne globalne teme, dileme i polemike vezane za po-
jam i fenomen postdramskog pozorista, referiSuci se na stavove mnogih re-
nomiranih teoreti¢ara. Medutim, kao posebno znacajan segment svoje studi-
je on izdvaja analizu lokalnog tretmana brehtovskog i lemanovskog koncepta
politi¢nosti u pozoristu — onog koji je u velikoj meri motivisan predstavama
i teorijskim stavovima reditelja Olivera Frljica. Medenica ¢itaoca suvereno
vodi kroz primere projavljivanja i recepcije postdramskog principa: kako u
konkretnim teatarskim praksama, tako i u teorijskom diskursu naseg podne-
blja. Time on ubedljivo dokazuje svoju pocetnu hipotezu o dubokom tragu
koji je postdramsko pozoriste kao paradigma ostavilo na studije pozorista i
izvodenja u Srbiji.

Na liniji razmatranja pozori$nih praksi vezanih za lokalnu kulturnu scenu
situiran je i rad dr Ksenije Radulovi¢ ,,’ Let’s start with theatre’: Bitef Festival®
Svoju studiju ona otpocinje pogledom na zastupljenost Beogradskog interna-
cionalnog teatarskog festivala (BITEF) u silabusu predmeta Istorija svetskog
pozorista i drame na Fakultetu dramskih umetnosti. Potom skrece paznju na
korelaciju osnivanja, kao i koncepcije ove sustinski avangardne manifestaci-
je s jugoslovenskom spoljnom politikom Sezdesetih godina dvadesetog veka.
Naime, autorka istice da je jedna od specifi¢nosti Bitefa kontinuirana teznja
ka reprezentaciji nezapadnih performativnih praksi, a pomenuta osobenost
Festivala prvobitno je motivisana osnivackom funkcijom koju je SFR] ima-
la u Pokretu nesvrstanih. Pored suprotstavljenosti evropocentri¢noj selekciji
predstava, realizacija Bitefa od svojih pocetaka podrazumeva i problematizo-
vanje aktuelnih drustvenih pitanja, ¢esto ¢ak i onih o kojima se nije moglo
otvoreno govoriti u javnom diskursu, objasnjava Radulovi¢eva. Njen tekst,
dakle, rasvetljava znacaj Bitefa ne samo kao respektabilne medunarodne po-
zori$ne manifestacije ve¢ i kao diplomatskog instrumenta, a u najsirem smi-
slu i reprezentativnog okvira za razumevanje drustveno-politickih okolnosti
u kojima je realizovan.

Studijama pozorista i izvodenja okrenut je i peti tekst Zbornika Atlas Itake.
Naslovljen je ,Nevolje s ministarkom i njenim rodom: cross-gender efekat u
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predstavi Gospoda ministarka (Pozoriste 'Bosko Buha, 2013)“. U pocetnom
segmentu ovog rada dr Ognjen Obradovi¢ najpre teorijski odreduje pojam
cross gender i obrazlaze njegove prednosti u odnosu na druge srodne poj-
move. Oslanjajuci se na premise uglednih teoreticarki i teoreticara roda i
studija izvodenja, on konstatuje da u slucajevima cross-gender podele, a pod
uticajem tenzije izmedu semiotickog i fizickog tela, dolazi do destabilizovanja
¢vrstih kategorija roda. Samim tim, objasnjava autor, tehnika o kojoj je re¢ u
savremenom kontekstu moze posluziti kao brehtijansko sredstvo oneobica-
vanja: ne samo roda glumca vec¢ i okostalih patrijarhalnih drustvenih normi.
U drugom delu studije Obradovi¢ analizira naslovom najavljenu predstavu,
oslanjajuci se na prethodno uspostavljen teorijski okvir, te zakljuc¢uje da su u
njoj kroz cross-gender efekat generisana nova znacenja — ona koja nisu nuzno
u saglasju s prvobitnim autorskim intencijama.

Segment Atlasa Itake posvecen studijama filma i ekranskih medija otvara
tekst dr Nevene Dakovi¢ ,,In search of memory: Jasenovac in cinema (1946-
2023)“ Filmove o Jasenovcu ona sagledava iz perspektive studija se¢anja, a
ovaj istrazivacki ugao jasno artikuliSe na samom pocetku rada. Osim toga,
Dakoviceva pruza jasan uvid u najznacajnija kinematografska ostvarenja
koja tematizuju Jasenovac kao mesto stradanja i se¢anja: kako u socijalistic-
koj Jugoslaviji tako i u danasnjoj Srbiji. Isticu¢i da filmovi o kojima je re¢
reprezentuju razlicite vrste se¢anja, ona objasnjava dijalektiku etnicizacije i
deetnicizacije secanja. Pozicija Jasenovca u filmskom i nacionalnom se¢anju
kroz istoriju bila je vrlo promenljiva i uslovljena/prilagodena drustveno-po-
litickim prilikama, tvrdi autorka i posebno potpoglavlje posvecuje fenomenu
filma Dara iz Jasenovca. Zakljucuje, naposletku, da filmovi o Holokaustu i Ja-
senovcu imaju kapacitet da oslikaju univerzalnost okrutnosti svih ratova; da
provociraju autorefleksiju i kriticko preispitivanje pozicije sopstvene nacije
kao izvr$ioca, posmatraca ili svedoka; te da pomognu da se i polozaj Drugog
shvati kao potencijalno zrtveni i mucenicki.

Polaznu tacku teksta dr Aleksandra S. Jankovica, s temom ,,Pasivizacija mus-
kog narativa (Zenski rukopis u savremenoj srpskoj melodrami 2013-2023)"
predstavlja skiciranje preokreta u razvoju srpskog filma tokom poslednjih de-
setak godina. On iz ugla studija filma i popularne kulture sagledava genezu
¢itavog niza ostvarenja usmerenih ka licnim preispitivanjima i obelezenih pre
svega zenskim rukopisom. Re¢ je o melodramama u kojima autor dijagno-
sticira tendenciju problematizovanja otudenja pojedinca pod urban ennui
uticajem, $to se bitno razlikuje od filmova snimanih u prethodnim deceni-
jama. Odsustvo nostalgi¢nog diskursa, marginalizacija nacionalnog pitanja,



nepostojanje veze s vaznim istorijskim dogadajima ili epohom, te dominacija
fizickih i duhovnih prostranstava upadljiva su karakteristika ostvarenja o ko-
jima Jankovi¢ pise. Autor svoja zapazanja prezentuje kroz uporednu analizu
odabranih srpskih filmova, ali i njihovu komparaciju s velikim delima svetske
kinematografije. Ovaj period domaceg filma, zakljucuje Jankovi¢, dekonstru-
iSe tradiciju i kroz zensko pismo i/ili Zenske narative stvara emocionalni va-
kuum i ideolo$ki amblem novog doba.

Ostvarenja u kojima se redefiniSu rodne norme, ali ovog puta u kontekstu TV
serija, problematizuje i naredni tekst Zbornika naslovljen ,, I'V series, female
detectives and cultural proximity Serbia and Turkey“ Njegove autorke su dr
Aleksandra Milovanovi¢, kao i doktorantkinje i istrazivacice-saradnice Masa
Senicic i Iva Lekovi¢. Izucavanju sve aktuelnijeg fenomena TV serija one pri-
stupaju iz feministicke perspektive i fokus usmeravaju ka televizijskim pro-
dukcijama Srbije i Turske, koje, u najsirem smislu, tematizuju borbu detek-
tivki protiv kriminala i njihovo suprotstavljanje sistemskim nejednakostima
u balkanskim zemljama. Odabrana ostvarenja autorke analiziraju uporedo,
na tri nivoa. Najpre lokalizuju i sagledavaju kriminalisticki zanr u kontekstu
srpskih i turskih TV serija; zatim razmatraju progresivne promene Zanra u
smislu rodne reprezentacije; da bi, naposletku, osvetlile kulturalnu bliskost
dva pomenuta sociogeografska televizijska konteksta, posebno u odnosu na
globalne konvencije kriminalistickog Zanra, koje podrazumevaju i trendove
rodnog predstavljanja.

Prvi tekst Atlasa Itake, posvecen studijama kulture, jeste ,,Masta na vlasti*
dr Irene Risti¢. Ona promislja ulogu maste u sferi drustvene proizvodnje i
polazi od teze da je i imaginativni rad vid produkcije: ne samo materijalne
ve¢ i drustvene. Na ove premise nadovezuje konstataciju da je u drustvima
zasnovanim na strukturnoj nejednakosti dominantna klasa ta koja prisvaja
polje imaginativnog rada u procesu materijalne proizvodnje, dok, sa druge
strane, radnicima preostaje samo realizacija tudih ideja. Ovakav odnos odr-
zava se zahvaljuju¢i mehanizmu imaginativne identifikacije, koji autorka de-
taljno elaborira. Koncept imaginacije i kreativnosti, istice ona, asimilovan je
neoliberalnim diskursom, pa se tako stvaralacke mo¢i ¢oveka svode na sred-
stvo superindustrijalizacije i adut postojeceg poretka. Risticeva naposletku
ukazuje na mogucu alternativu, koja podrazumeva mobilisanje imaginacije
u svrhu korenitih promena modusa drustvene reprodukcije, $to neizostavno
predstavlja proces dugog trajanja.
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MEANDRIMA ATLASA ITAKE

Nas dozivljaj prostora u savremenom medijskom okruzenju u fokusu je tek-
sta ,,Prostor-mediji-umetnost-zabava: jedan pogled na savremenost*, ¢iji su
autori dr Divna Vuksanovi¢ i dr Vlatko Ili¢. Oslanjaju¢i se na Kantovu tezu
o prostornom jedinstvu i jedinstvenosti, oni ukazuju na otvoreno pitanje da
li tehnika i tehnologija, ne menjajuci estetski dozivljaj prostora, donose ne-
$to novo u smislu kvaliteta tehnicki posredovanog opazaja. Autori ispituju
pomeranja granica prostora kroz prizmu filozofije medija, a posebnu paznju
posvecuju fenomenima virtuelne realnosti (VR) i prosirene realnosti (AR).
Radi se o pojavama koje su, primec¢uju Vuksanoviceva i Ili¢, isprva bile perci-
pirane kao vid tehnicke inovacije, ali se njihov dalji razvoj prosirivao u smeru
kreativnih i zabavnih industrija. Danas su ovi vidovi tehnoloski posredovane
realnosti u potpunosti komercijalizovani, zbog ¢ega aktivno doprinose odr-
zavanju savremenog kapitalizma, konstatuju autori u zaklju¢ku rada.

Zbornik radova objavljen povodom jubileja Katedre za teoriju i istoriju FDU
zaokruzen je tekstom ,,Dostojevski i Jurij Rakitin®, autorke dr Enise Uspen-
ski. Ona razmatra odnos pomenutog reditelja prema dramskom stvaralastvu
E M. Dostojevskog. Istice da je Rakitin u karijeri rezirao samo jedno delo
slavnog sunarodnika — novelu Ujkin san. Osim $to utvrduje ¢injenice u vezi
sa istorijatom same postavke u beogradskom Narodnom pozoristu, Enisa
Uspenski skre¢e posebnu paznju i na recepciju predstave u medijima. Drugi
segment rada okrenut je razmatranju inscenacije romana Idiot, koja nika-
da nije realizovana. Autorka ustanovljava da Rakitinova stvaralacka potraga
za Dostojevskim reflektuje ne samo njegov kreativni impuls ve¢ i celokupan
drustveni status umetnika ruske emigracije.

Na svecanoj sednici Katedre za teoriju i istoriju Fakulteta dramskih umetno-
sti, odrzane oktobra 2023. godine, a povodom $ezdesetogodisnjeg jubileja,
prof. dr Nebojsa Romcevi¢ znalacki je govorio o funkciji teorijskih i istorij-
skih predmeta u umetnickom obrazovanju danas. Podsetio je, izmedu osta-
log, da smisao pociva u negovanju slobodnog misljenja, i upravo to je sustina
koja se ogleda u sadrzaju tekstova Atlasa Itake. Ovo je, iznad svega, jedan
dinamican i tematski razgranat zbornik kroz ¢ije se napise prelamaju mnogi
naucno-istrazivacki ideali kojima streme ¢lanovi Katedre za teoriju i istoriju.
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Kulturna diplomatija predstavlja Zivopisno i inovativho akademsko polje
istrazivanja u okviru nauke o medunarodnim odnosima, ali se dosta uspesno
etablira i kao samostalna naucna disciplina. U sve vise globalizovanom, me-
duzavisnom svetu u kome zbog dostupnosti tehnologija za masovne komu-
nikacije imamo ve¢i pristup jedni drugima nego ikada ranije, uloga kulturne
diplomatije dozivljava se kao klju¢na u negovanju mira i stabilnosti Sirom
sveta. Jedan od razloga za takvu tvrdnju je i ¢injenica da se medu njenim
primarnim ciljevima nalaze smanjenje barijera i promovisanje uzajamnog
postovanja i razumevanja medu narodima.

Kroz kulturnu diplomatiju drzave mogu uspesnije saradivati na reSavanju za-
jednickih izazova kao $to su zdravstvene krize, klimatske promene i bezbed-
nosni problemi. Kulturna diplomatija vise nego ikada deluje kao veza izmedu
nacija kojom se gradi razumevanje u svetu punom visestruko kompleksnih
pitanja i dinami¢no promenljivih okolnosti. Neophodni su zajednicki napori
za reSavanje izazova danasnjice, poput siromastva i geopolitickih tenzija. Sa-
radnja i medusobno poverenje postaju vise nego neophodni. Kada se udruze
donosioci odluka, umetnici i nau¢nici koji dolaze iz razli¢itih drzava i nacija,
oni ne samo da razmenjuju znanje ve¢ istovremeno grade duh saradnje pre-
sudan za reSavanje globalnih problema naseg vremena.

Univerzitet umetnosti u Beogradu je tokom 2022. godine bio organizator
i domacin jedne vazne medunarodne nau¢ne konferencije o kulturnoj di-
plomatiji i kulturnim odnosima na kojoj se medu ucesnicima nasla ve¢ina
autora iz zbornika radova Kulturna diplomatija i kulturni odnosi: saradnja/
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razlicitost/dijalog. Ovaj Zbornik su pripremile i uredile tri eminentne profe-
sorke: Rafaela Henze iz Nemacke i dve profesorke iz Beograda — Milena Dra-
gicevi¢ Sesi¢ i Ljiljana Roga¢ Mijatovi¢. Zbornik ¢ine nau¢ni radovi, odnosno
tekstovi predstavljeni na pomenutoj konferenciji, a koji nam kroz interdisci-
plinarni pristup rasvetljavaju savremene medunarodne kulturne odnose. U
izdanju izdavacke kuce CLIO, na 312 strana, kroz tri tematski odvojene a
istovremeno blisko povezane celine, Zbornik otvara mnoga pitanja u vezi s
kulturnom diplomatijom i kulturnim odnosima, kako teorijska, tako i pita-
nja koja dolaze iz prakse. Bez obzira na to §to na prvi pogled moze izgledati
kao da se u njemu pitanja kulturne diplomatije i kulturnih odnosa osvet-
ljavaju kroz evrocentri¢nu/zapadnocentri¢nu vizuru, to nije slucaj. Naprotiv,
Zbornik nam daje izrazito kriticki pristup zapadnocentrizmu, §to se ogleda
ne samo u skretanju paznje na neslaganja izmedu diskursa i instrumenata
politike, isticanje znacaja novih aktera kao $to su drustvene mreze ili kre-
ativne industrije ve¢ i kroz geografski obuhvat prostora, odnosno drzava s
razli¢itih kontinenata cije se prakse kulturne diplomatije u ovom Zborniku
predstavljaju - od Kvebeka i Kube, preko Spanije do Kine, Japana, Vijetnama,
Benina i Bangladesa.

Prvu celinu pod naslovom Vrednosti i vizije, a koja se bavi teorijskim razma-
tranjima o tome kako se kulturna diplomatija shvata i dozivljava u savreme-
nom kontekstu, ¢ini pet tekstova. Celina pocinje tekstom Emila Briksa - ,,0d
borbe za vrednosti i mo¢ ka kulturnoj diplomatiji kao ‘globalnom opstem
dobru™. Teza od koje autor polazi jeste da je kulturna diplomatija politicki in-
strument koji se danas ¢esto koristi na negativan nacin, posebno u kontekstu
novih geopolitickih okolnosti koje karakteri$e povratak politike nacionalnog
identiteta. Autor posebno isti¢e da je uloga drzava i nacija u kulturnoj diplo-
matiji sve vi$e ogranicena jer na scenu dolaze novi agenti (akteri) - regioni,
nadnacionalne i nevladine organizacije, religije kao i kompanije koje vladaju
internetom - Google, Meta.

Matina Magkou, Avril Joffe, Sudebi Thakurata i Katelijn Verstraete, u tek-
stu ,Istrazivanje pravednosti u kulturnim odnosima kroz prizmu dilema®
raspravljaju o neravnotezi moc¢i i kontinuiranoj dominaciji velikih zemalja,
bivsih kolonijalnih sila, kao glavnim izazovima za kulturne odnose danas.
Autori su proucavali razli¢ite strateske tekstove UNESCO-a, EU-a i nacio-
nalne strateske tekstove, i pokusali su da preispitaju medunarodnu saradnju,
uzimajudi u obzir strukturalne nejednakosti i kulturne razlike u odnosu na
pravicnost, vrednosti solidarnosti i jednakosti.



U tekstu ,,Pitanja i koncepti ka zamagljenoj budu¢nosti: nova uloga kulture?,
Serhan Ada razmatra klju¢na pitanja s kojima se suocava savremeni covek.
Autorka navodi primer pandemije, koja je preokrenula neke slike bogatih i
siromasnih. Italija koja trazi pomo¢ prva je slika koju nam autorka predstav-
lja, jer je italijanski poziv u pomoc¢ naisao na niz negativnih odgovora bogatih
(Nemacka i Holandija), dok je njen siromasniji sused, Albanija, ubrzo poslao
svoje lekare i medicinske sestre.

Ljiljana Simi¢ u tekstu ,, Konstrukcija narativa EU u spoljnim kulturnim od-
nosima“ govori o izgradnji i Sirenju kosmopolitskog narativa EU fokusirajuci
se na njegov razvoj i njegove primene vezane za kulturnu diplomatiju i medu-
narodne kulturne odnose. Govoreci o svim kontroverzama oko nacionalnog i
EU identiteta, ukljucujuci evropska kolonijalna se¢anja, autorka zastupa tezu
da bi spoljni kulturni odnosi EU pomogli da se dekolonijalni narativ unapre-
di iz makroperspektive uz nov prodor ka narativu EU, i da bi na taj nacin novi
narativ EU mogao da postane inkluzivniji.

U tekstu ,,Kulturna diplomatija iz perspektive audiovizuelne sluzbe Evropske
komisije“ Aleksandra Krsti¢ daje pregled aktivnosti ove sluzbe. Autorka pola-
zi od hipoteze da je audio-vizuelna sluzba EK jedno od glavnih oruda kultur-
ne diplomatije koja je posebno aktivna prema zemljama Zapadnog Balkana.
U tekstu se analizira sadrzaj video-materijala objavljenog na internet stranici
audio-vizuelne sluzbe Evropske komisije tokom 2021. godine, a rezultati po-
kazuju da je tema kulturne diplomatije obradena uglavnom na simbolican i
protokolaran nacin.

Drugu tematsku celinu Zbornika pod nazivom ,,Posebnost zemalja“, koja se
bavi predstavljanjem primera kulturne diplomatije koje sprovode razlicite ze-
mlje i regioni, ¢ini osam tekstova. Ova celina pocinje tekstom Emilije Mari¢,
koja se u tekstu ,,Kineski kulturni odnosi i put svile* bavi analizom inicijati-
ve ,Pojas i put® i mreze Konfucijevih instituta. Autorka istice da je cilj ovih
inicijativa kulturne diplomatije, koje su uglavnom pracene infrastrukturnim
ulaganjima, promena postojecih struktura moci.

Thai Hoang Hanh Nguien pomno ispituje digitalne inicijative koje je Japan
preduzeo u vezi s Vijetnamom u tekstu ,,Japan i vijetnamska kulturna raz-
mena i primena digitalne diplomatije. Cini se da su dve zemlje ujedinjene
ideje o tome kako bi se takve inicijative mogle poboljsati da bi se doprlo do
vijetnamskog stanovnistva.

—_
~N
—_

Jelena Todorovi¢ Lazi¢



—_
~N
N

KULTURA | MEDUNARODNI ODNOSI:
KULTURNA DIPLOMATIJA U 21.VEKU

Sarina Baki¢ se fokusira na nacionalnu kulturnu diplomatiju koju vode dr-
zavni akteri u tekstu ,,Kulturna diplomatija izmedu Srbije i Bosne i Hercego-
vine: unapredenje kulture mira, poverenja i dijaloga“ Nazalost, drzavni akteri
Cesto zanemaruju ili ignoriSu nedrzavne aktere i inicijative civilnog drustva
koje bi - iz raznih razloga - mogle biti bolje prilagodene za unapredenje pro-
cesa pomirenja jer su blize povezani sa stanovni$tvom i bolje razumeju nji-
hove razlicite potrebe.

Nina Saji¢ predstavlja slucaj Kvebeka, koji ima poseban znacaj s obzirom na
specifi¢nost jezika u tekstu ,,Kulturna (para)diplomatija federalnih jedinica:
medunarodno pozicioniranje kvebecke posebnosti“. Vaznost jezika kao kom-
ponente onoga §to se moze razumeti kao kulturni identitet precesto je margi-
nalizovana i potencijal vi$ejezi¢nosti se ne vidi uvek.

U tekstu ,,Restitucija kulturnog nasleda: od zahteva do nove kulturne strate-
gije u Beninu®, Espera Donouvossi analizira najvaznije medunarodne kon-
vencije i ugovore koji Stite umetnicka dela od ilegalne trgovine, i koji pokusa-
vaju da pomognu u povratku opljackanih umetnickih dela Beninu. Autorka
se, izmedu ostalog, bavi kulturnom strategijom ove drzave, koja sada ima oko
12 miliona stanovnika, a izgubila je oko 6.000 umetnickih dela kroz ilegalne
aktivnosti, prema procenama UNESCO-a.

Zobaida Nasreen i Raphaela Henze, u tekstu ,Kulturna diplomatija bez
umetnicke slobode? Slucaj Narodne Republike Banglades® analiziraju i kon-
tekstualizuju razlicite inicijative javne diplomatije koje Narodna Republika
Banglades sprovodi preko svojih ambasada $irom sveta i koris¢enjem digital-
nih alata. Centralni deo teksta posvecen je slobodi izrazavanja, pokazujuci u
kojoj meri vlast potiskuje svaki oblik neslaganja, $to ¢ak dovodi do pobune
zajednice blogera ili do migracije, posebno nekih etnickih i verskih manjina.

Lea Jakob nam, kroz tekst ,,Kuba i kulturni odnosi u izazovnim vremenima:
praksa-pristup” objasnjava kako se muzika koristi kao kulturni ambasador za
Kubu dugi niz godina, $to dovodi do odredenih stereotipa. Autorka postavlja
validno pitanje kako treba osmisliti medunarodnu saradnju i kako publika
treba da se promeni da bi se kubanskim umetnicima omogucilo da napreduju
u svojim umetni¢kim poduhvatima koji prevazilaze Mambo i Buena Vista
Social Club.

Kao i u slu¢aju Kube, Ana Milosavljevi¢ koja se bavi gpanijom u tekstu ,,Mu-
zic¢ki festivali u Spaniji i njihova uloga u $panskoj kulturnoj diplomatiji; stav-



lja muziku u fokus svog istrazivanja i istrazuje muzicke festivale u Spaniji i
njihovu ulogu u $panskoj kulturnoj diplomatiji. Autorka Spaniju smatra pri-
merom dobre prakse za druge zemlje koje bi takode mogle da iskoriste svoju
muzicku tradiciju u svrhe kulturne diplomatije - poput Srbije.

Tre¢u tematsku celinu Zbornika pod naslovom ,,Srbija i Jugoslavija“, posve-
¢enu razli¢itim oblicima srpskih i jugoslovenskih kulturnih odnosa u razli-
¢itim istorijskim periodima, ¢ini sedam tekstova. U tekstu ,,O delotvornosti
kulturne diplomatije* Darko Tanaskovi¢ polazi od pretpostavke da je opsta
percepcija i slika Srbije u medunarodnoj zajednici od devedesetih godina
20. veka naovamo pretezno negativna. Autor istice tri studije slucaja prakse
kulturne diplomatije tokom poslednjih dvadeset godina - Kine, Irana i Tur-
ske prema Srbiji, koje su, uprkos brojnim negativnim stereotipima, uspele da
ponovo uspostave kulturne odnose koriste¢i razli¢ite instrumente kulturne
diplomatije.

Tekst Aleksandre Kolakovi¢ pod naslovom ,,Srpska nau¢na diplomatija u
Francuskoj (1894-1903) proucava veze i prakse saradnje izmedu istrazivaca
Francuske i Srbije u razli¢itim oblastima. Autorka istice njihov znacaj za od-
nose izmedu drzava i naroda - fokusirajuci se na slozen primer srpsko-fran-
cuskih odnosa, koji su tokom svoje 185 godina duge istorije imali uspone i
padove. Kao osnovu buduce naucne diplomatije Srbije, autorka identifikuje
medunarodne istrazivacke projekte, veliki broj nau¢nika koji zive u dijaspori
kao i specificne platforme za finansiranje bilateralnih projekata.

U tekstu ,,Kulturna diplomatija u tri putopisa o Balkanu® Milo§ Przi¢ nam
otkriva price tri razli¢ita putnika na Balkanu, koji su svoja putovanja zapoceli
s razli¢itim motivima, a zavr$ili ih sa sliécnim ishodima. Autor zaklju¢uje da
im je zajednicko to $to su sva trojica — Alberto Fortis, Bruno Barili, Bozidar
Karadordevi¢ - ispoljili pokroviteljski pristup domacem stanovnistvu i nje-
govim kulturnim obelezjima.

U tekstu ,,Kulturna diplomatija u odnosima Jugoslavije i Albanije posle Dru-
gog svetskog rata, 1945-1948% istoricar Igor Vukadinovi¢ bavi se pitanjem
za$to kulturna diplomatija ponekad nije delotvoran deo diplomatskih odnosa
kao u ovom konkretnom slucaju. On tvrdi da razlog lezi u tome $to su kul-
turna i spoljna politika bile potcinjene ideoloskim ciljevima komunistickih
partija Jugoslavije i Albanije, a kontakti medu umetnicima rezultat partijskih
direktiva.
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KULTURA | MEDUNARODNI ODNOSI:
KULTURNA DIPLOMATIJA U 21.VEKU

Tekst pod naslovom ,,Arkadijski i jugoslovenski — (pre)oblikovanje kultur-
nog identiteta u Drzavnoj umetnickoj kolekciji u Beogradu®, koji su napisale
Jelena Todorovi¢ i Biljana Crvenkovi¢, pokazuje u kojoj meri je ova kolekcija
stvorena da bude prikaz drzave, a kroz svoju istoriju predstavljala je razlici-
te politicke subjekte — dva suprotstavljena rezima (kraljevina i socijalisticka
republika). Fokus ovog teksta upravo je na specifi¢noj ulozi koju je Drzavna
umetnicka kolekcija zauzimala u kulturnoj diplomatiji obe drzave.

Marina Simi¢ i Milo§ Nici¢, u tekstu ,,Kultura kao manifestacija: medunarod-
no pozicioniranje Srbije kroz kreativne industrije®, analiziraju slucaj platfor-
me Srbija stvara i njene raznovrsne aktivnosti koje omogucavaju repozicioni-
ranje Srbije na medunarodnoj sceni. Ove aktivnosti obuhvataju tradicionalnu
umetnost (folklor) i nau¢no-tehnoloska dostignuca zajedno s razli¢itim obli-
cima muzike i popularne kulture.

Poslednji tekst u okviru trece tematske celine autora Nenada Vasi¢a pod
naslovom Kulturna diplomatija na sajtu Ministarstva spoljnih poslova Re-
publike Srbije, predstavlja komparativnu studiju dve veb-platforme i na¢ina
njihove komunikacije (sajtovi Ministarstva spoljnih poslova Republike Srbije
iz 2013. i 2022. godine). Autor zakljucuje da bi srpska umetnost i kultura
trebalo da budu mnogo vise prisutni na internetu u onom delu gde se mogu
povezati sa spoljnim poslovima i diplomatijom.

Nesumnjivo, Zbornik ,Kulturna diplomatija i kulturni odnosi: saradnja/
razlicitost/ dijalog” ima viSestruki nauc¢ni i drustveni znacaj. Pored toga Sto
nam na jedan sveobuhvatan, interdisciplinaran i multiperspektivan nacin
osvetljava oblast kulturne diplomatije i kulturnih odnosa, vazan je i u kontek-
stu pokretanja novog master programa, koji ¢e od naredne godine realizovati
Univerzitet umetnosti iz Beograda u saradnji s Fakultetom politickih nauka.
Master program o kulturnoj diplomatiji trebalo bi da doprinese resavanju
jednog od problema srpske kulturne diplomatije, a to je nedostatak stru¢nja-
ka u ovoj oblasti. Takva ideja predstavlja pun pogodak ne samo iz pomenutih
prakti¢nih razloga ve¢ i iz, uslovno receno, teorijskih razloga buduci da se
efektivan spoj izmedu kulture i diplomatije moze najbolje ostvariti spajanjem
znanja koja nam donose Univerzitet umetnosti i Fakultet politickih nauka.
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Jugoslovenski period opstaje kroz akumulirana (sa)znanja pogodna za dija-
log i komunikaciju. Danas i$citavanje proslosti predstavlja napetu dramsku
scenu u kojoj se konfrontiraju podobni narativi dominantnih manipulatora
i razgranati spektar percepcija/tumacenja oslobodenih evokativnog diktata.
S jedne strane, na mnogim hermeti¢nim poligonima etno/nacio centrizama
sada razdeljenih balkanskih prostora, uz jake uplive autokratija, nasilja i kse-
nofobija, svaka pomisao na predasnje prefikse jugo- postaje brisani prostor. S
druge strane, jugoslovenstvo se opire zaboravu zahvaljuju¢i se¢anjima, istra-
zivanjima, dijalozima, kritikama, stvarajuci dijapazon inspiracija i interakci-
ja. Vazno je da tumacenja i estetizacije jugoslovenstva predstavljaju zanimljiv
komunikacijski promet: knjige, izlozbe, filmovi, performansi, predavanja,
programi — u vidu ne prolaznosti ve¢ suceljavanja, ne kao protok nego kao
tok. Iz tog ugla baviti se jugoslovenstvom u postjugoslovenskom periodu uk-
ljucuje medugeneracijski ,,plebiscit” i reciprocitet proglih i sadasnjih aktera
ka razumevanju ili pokretanju mnogih upitanosti i dilema. Kako vidim(o),
kako se vidimo, kako nas vide? Jovani Karauli¢ - autorki studije rodenoj,
kako pise, u vreme rasparcavanja Jugoslavije, kao jedan od poslednjih izda-
naka pionirske epopeje, te u vreme stvaranja zbunjujucih secanja i upitanosti
bez odgovora - bili su to pocetni motivi da se upusti u poduhvat proucavanja
kulturalnih izvedbi jugoslovenstva. Producentsko iskustvo? i znanje Jovanu je
vodilo u pravcu otvaranja dotad neistrazenog podrucja javnih politika i scena
u XX veku, pruzajudi joj podstrek da konceptualno osmisli i istrazivacki kon-
kretizuje odnos izmedu politickih formacija i kulturnih formi. Javne politike,

1 mimalukl@gmail.com; ORCID iD 0009-0004-5570-1143

2 Jovana Karauli¢, autorka ove studije, radila je na poziciji producenta, izvr$nog producenta i or-
ganizatora dogadaja pored ostalih: Univerzijada 2009, otvaranje Evropskog prvenstva u koSarci
2005, EXPO paviljona 2009, Dana EU bastine i dr.
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organizacije i upravljanje kulturalnim izvedbama, politickim scenama u peri-
odima Kraljevine Jugoslavije i socijalisticke Jugoslavije uspostavili su istorij-
ski kod i komparativni diskurs, da bi se dekodirala jugoslovenska ideja kroz
put raslojavanja i transformacija. Za istrazivackog insajdera jugoslovenski
period jeste smeo istrazivacki poduhvat kao drustvena drama iskustva, desi-
frovanja, traganja, analize i prezentacije. Proucavanje grandioznih sceni¢nih
jugoslovenstava predstavlja slozen istrazivacki proces: uvid u svedocanstva
brojnih marginalizovanih, zaboravljenih, istaknutih protagonista dogadaja,
evokatora proslih svakodnevica — producenti, ucesnici, politicki aktivisti i
ostali savremenici; otvaranje uskladistenih dokumenata, protokola (Muzej
Jugoslavije), drzavnih fondova (Arhiv grada Beograda, Arhiv Jugoslavije, Ar-
hiv Srbije, Arhiv jugoslovenske kinoteke i dr.) i privatnih arhiva; i§¢itavanje
istorijskih, antropoloskih, socioloskih studija; uranjanje u periodiku i filmske
zapise kao pokazne laboratorije pokretnih slika i reci. Sve to zajedno stvorilo
je sistematican okvir za potrebu analize. Znalacki izbor i sredenost poglavlja
s brizljivim izborom fotografija uobli¢ava studiju pogodnu za produbljivanje
i dozivljavanje teksta kao kulturnog ¢ina. Na primer, na koricama knjige je
ilustracija iz projekta Vesne Pavlovi¢ ,,Fabrics of Socialism®, §to se uklapa u
koncept studije. Skre¢em paznju na to koliko je vazno da multiperspektive
stalno pokrecu interesovanje za jugoslovensku proslost.

Megalomanske i hipertrofirane svecanosti Cesto su ostajale fragmentirane i
izolovane izvan produbljivanja mehanizama proizvodnje dogadaja kao pro-
duzene ruke javnih politika pod okriljem tadasnjih drzava. U studiji tumace-
nje fenomena drzi se teorijsko-metodoloskih markera, te se prvo ulazi u zonu
istorijskog citanja politika jugoslovenstva, konkretnije razvojnog puta jugo-
slovenske ideje. Put priblizavanja i kona¢no jugoslovenskog ujedinjenja nije
bio politicki sinhronizovan, te je upadao u sopstvene protivre¢nosti izmedu
unitarizama, centralizama, elitizama ili koncepata narodnih jedinstava kao
ideal-tipskih modela. Medutim, sigurno se uocava da su te politicke strate-
gije proizlazile iz primene mo¢i koja se analiticki prati kao dinamika odnosa
izmedu politickih aktera i razlic¢itih preferencija (30). Autorka se oslanja na
relevantna istorijska tumacenja (Dimi¢, Jovi¢, Petranovié, Stojanovic, Cali¢),
koja u knjizi sluze da bi se dobila istorijska punoc¢a neophodna za uvod u
javne politike. Za razumevanje instrumenata delovanja javnih politika u obli-
kovanju velikih dogadaja, razmatraju se u posebnom poglavlju eksplicitne i
implicitne politike kao regulatori kulturnog i drustvenog lica jugoslovenstva.
Na taj nacin se jugoslovenska ideja, paradigma, model razjasnjava kroz ra-
zlicite sisteme delovanja uspostavljanjem funkcionalnog okvira. Od stvara-
nja Kraljevine SHS, potom Kraljevine Jugoslavije s pretenzijom integralnog



jugoslovenstva, pa do socijalistickog federalnog sistema paradigme naroda
i narodnosti odvijalo se (re)konstituisanje, kako navodi autorka, kao videna-
cionalne drzave u stalnoj napetosti s nadnacionalnim identitetom. Prokla-
movano, promovisano i izvedeno jugoslovenstvo ispoljavalo se kroz modele
eksplicitnih i implicitnih kulturnih politika (Dragicevi¢ Sesi¢), koje postaju
vazno sredstvo i uti¢u na kreiranje razli¢itih akcija i aktivnosti. Eksplicitnost
kulturne politike kroz namerne intervencije drzave mogle su da se prepo-
znaju kroz institucionalno ponasanje ljudi, dok je implicitna osnova kulture
sadrzana u vrednostima, (ne)namernim delovanjima i privlacnostima, gde su
posebnu ulogu imali razni umetnicki sadrzaji.

Kako je u teorijskom smislu klju¢na re¢ izvedba, Jovana Karauli¢, oslanjajuci
se na pojmovni okvir tumacenja (Fier-Lihte, Medenica, Singer, Pordevi¢),
rasclanjava pojam kao drustveni dogadaj, kroz inscenacijske strategije, po-
liticke socijalizacije, prenoSenje poruka i reprezentacija ideologija koje ak-
centiraju modi, vladavine i kultove. Izvedbe se u daljem radu suocavaju s dva
fenomena, a to je scena i masovnost. Bio je to logi¢an put da se izdvoje studije
slucaja, odnosno one koje su najupecatljivije ostale zabelezene u XX veku i
postale deo istorijskog servisa. Prve primere studija slucaja autorka vezuje
za osobenosti ideologija i kultove vladara. Redosled i dinamika kompozicio-
nog sleda ulazi u zonu podrobnog opisa svadbe kralja Aleksandra i princeze
Marije 1922. godine, kao ceremonije s glorifikovanom simbolikom drzavno-
sti, proklamovanog jugoslovenstva i igrokaz. Kako se navodi, ovaj dogadaj je
imao visSestruki znacaj — pogodan za medunarodnu reputaciju, i svojim jugo-
slovenskim karakterom uc¢vrs¢ivao je jedinstvo zajednica naroda Jugoslavije.
Uvid u masovne ceremonije nastavlja se drugim primerom - sahrane Josipa
Broza Tita, 1980. godine, kada je istaknuta politicka mo¢ sistema odnosno
kulta u sadejstvu sa simbolikom jedinstva jugoslovenske zajednice. Pogreb-
na povorka, medijska montaza, milionski publikum i pocasni protagonisti
izvedbi, na osnovu opisa i ilustracija otvorili su semanticka polja vredna za
razumevanje mehanizama kojima se upravlja. Citanjem do najsitnijih detalja
opisa planiranog programa, moguce je kona¢no zaokruziti saznanje ili shva-
tanje kako se i zasto nesto organizovalo postajuci grande narativ.

Masovne kulturalne izvedbe svoj vrhunac u XX veku iskazuju u formi sletova
kao kulminacije produbljivanja upravljackih politika. Kumulativan fond ¢i-
njenica postaje sada vodi¢ kroz slozene mreze i strukture funkcija i znacenja
vezanih za sokolske sletove i sletove pod nazivom Dan mladosti. Jer sletova
ne bi bilo da nisu proizvedeni, a njihovo oblikovanje je rezultat kontrolisane
manufakture i drustveno-politickog nadzora. To je put da se ovakvi dogadaji
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kontekstualizuju u konkretnim drustveno-politickim okolnostima. Istorijski
izvori su uspostavili eksplorativno metodoloski koncept studija slucaja i kom-
parativni diskurs pracenja fenomena sletova/dogadaja, dobijajuci odredene
koordinate analitickog pracenja: najveci Sokolski slet u Beogradu Kraljevine
Jugoslavije 1930, prvi posleratni slet socijalizma pod nazivom Dan mladosti
1957. i slet 1988. Upravo tu zapocinje analiticka prica o delu eksplicitnih i
implicitnih politika instrumentalizacije jugoslovenstva, koje ¢e svoje hiper-
trofirano izdanje na¢i u megalomanskim sve¢anostima. Spona ideologija, dr-
zava, kulturna politika i dogadaj postaju nezaobilazne drustvene i istorijske
okolnosti, te se Jovana Karauli¢ koncentrise na politicke formacije, kulturne
forme i sportska nacela u sprovodenju podobnih ciljeva. U prvoj polovini
dvadesetog veka, za vreme Kraljevine Jugoslavije, masovni dogadaji proizlaze
iz formiranih sokolskih drustava, koja od privatnih inicijativa postaju strates-
ka okosnica drzave u sprovodenju integralne politike jugoslovenstva. U so-
cijalizmu javne politike svoje implicitne i eksplicitne strategije grade na kon-
struktu Socijalistickog saveza radnog naroda Jugoslavije, krovne organizacije
svih pratec¢ih komisija (omladina, sport, sindikati i dr.) sa ideolosko-obrazov-
nim smernicama udruzivanja i sprovodenja modela samoupravljanja.

Tekst dobija svoj zamah u precizno analitickom prohodavanju kroz svet sle-
tova, a to znaci da se uspostavljaju narativna iskustva, za jedne kao evokativ-
na (o)secanja, a za druge kao epistemoloski izazovi. Autorka ceo fenomen
seli u upravljacki mizanscen, u kome se na dramski (ponekad i dramati¢an
nacin) stvaraju organizaciono-produkcijski mehanizmi kroz uloge - a to su
ljudi koji odlucuju, koji se rasporeduju, diktiraju, biraju, kreiraju, proklamu-
ju. Taj Zivi organizam prati se kroz vizuru brizljivo odabrane faktografije koja
prati tekst. Citalac/¢itateljka se suocava sa slozenim birokratsko-politickim
mehanizmima koji predstavljaju mikrodrzavotvornost ,,dobrovoljne oba-
veznosti“ kroz razne vidove socijalizacija i edukacija u pravcu uévrééivanja
ideal-tipskog modela zajednistva. U detaljnom opisu najveceg Svesokolskog
sleta Kraljevine Jugoslavije 1930. otvaraju se svi nivoi i odnosi izmedu nor-
mativnih instrumentalizacija (statuti, revizioni i uredivacki odbori uprave,
propagandne sekcije), raznovrsni vidovi interakcija (oblici ponasanja) re-
prezentativnog zajednistva, Sto se ispoljava kroz eksplicitne i implicitne po-
litike ,,tvrde i meke mo¢i®, radi odrzavanja jugoslovenskog nadnacionalnog
identiteta. Klju¢ni momenat ove studije zapocinje na stranicama kad format
sleta (od sokolskih do Dana mladosti) ulazi u tranzicionu i prelomnu zonu
nulti ¢as, odnosno (pre)oblikovanja. Sta je preuzeto, §ta je precrtano i kako je
federativni model jugoslovenstva (naroda i narodnosti) uspostavio nov na-
rativ kroz kulturne izvedbe - za autorku knjige je nov kontekstualni izazov



u pracenju transformacija i inovacija izvedbi. Taj prelaz ili prelom od 1930.
preko 1957. i konacno 1988. objasnio je kulturalne reprezentante koji su crpli
sve §to se ogledalo u ideoloskom izlogu. Tako je no$enje Stafete povodom
Titovog rodendana naslo svoje inspiracije u sokolskoj tradiciji, dok se na-
ziv sokolski sletovi promenio u naziv Dan mladosti, odnosno Titov roden-
dan; krovna organizacija umesto sokolskog saveza postaje Socijalisticki savez
radnog naroda i dr. Sve §to je oznacavalo prekid imalo je i svoje strateske
konstante: hijerarhije, vlast, organizacioni centralizam i svetkovina pod po-
kroviteljstvom drzave. Izdvajajuci posebne sletske datume, Jovana Karauli¢
ukazuje na komplikovanost dogadajnog desavanja, imajuci u vidu slozene i
sve vi$e opasne drustvene i politicke okolnosti opstanka drzave Jugoslavije.
Pokazuje se da poslednji sletovi imaju tenzi¢an karakter (na primer umet-
nicki upliv slovenackih umetnika u kreiranje stafete i njihova zabrana), a da
sama svetkovina u zonama napetosti pronalazi sadrzajni izlaz u estetetizaciji
i popularnoj kulturi kao pokri¢u harmonije i besprekorne slike zajednistva.
Tekst se vizuelizuje kroz brojne sadrzajne primere prepoznate u tada pozna-
tim popularnim bendovima i zvezdama pop muzike, u baletskim koreografi-
jama u aforizmima - parolama i kostimografskim trendovima.

Ispisana, zabeleZena, prepri¢ana svedoc¢anstva pokazuju kako su sletovi nasta-
jali, kako su se odvijali, $ta su dobijali od drzave, a $ta gubili, kako su se kretali
u sudaranju i priblizavanju nadolaze¢ih konflikata. Jugoslavije vise nema, ali
ucitavanje diskursa kroz tokove (re)interpretacija spasava od nestanka, op-
staje i usavr$ava se s novim videnjima kroz aktuelne drustvene kontekste.
Stvarajuci dalju viziju slucaja jugoslovenstva, Jovana Karauli¢ smatra da se s
nadolaze¢im generacijama efemernost jugoslovenstva i njegovih javnih scena
svodi na slike i ponisStavanje jugoslovenstva kao pozitivnog primera zajed-
nistva oslanjajuci se na pojedinacne etnicke interese i posledice koje iz njih
proizlaze. Jovana Karauli¢ zapaza da su za mlade generacije kulturne izvedbe
(sletovi) samo fragmenti, a da njihov stvarni znacaj konstruisanja pojedinac-
nog i kolektivnog identiteta nije otidao dalje od same sletske slike. O tome ¢e
odlucivati ireverzibilni tok vremena u stvaranju artefakata i nasleda.

Na poslednjim stranicama, pod naslovom ,,Zakljucak®, zapocinje se nov put
promisljanja o odnosu proslosti i sadasnjosti kroz kulture/politike se¢anja
(Velikonja, Kulji¢, Karauli¢). Epilog postaje Ziva scena videnja, uz ukaziva-
nje na (re)interpretativna tumacenja jugoslovenstva sada i ovde. U taj proces
ukljuceni su mnogi mehanizmi preispitivanja strategija narativnosti, stvara-
nja ideoloskih obrazaca (da ili ne) sec¢anja, uticaja na odabir i utilitarnost,
te saznajnu emancipaciju. Povezuju¢i uvod i epilog knjige, Jovana Karauli¢
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stvara otvoreno delo pracenja proslosti i sadasnjosti — onoga $to je moglo da
se prepozna o jugoslovenskim svakodnevicama dogadaja i konstrukata jugo-
slovenstva kao procesa kulturnih suceljavanja. Ovo je studija ne grandiozne
rekonstrukcije ve¢ temeljne analize neophodne za svako dalje proucavanje
jugoslovenstva i kulturalnih izvedbi.



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.

181

YnyTtcTBa aytopuma



—_
oo
N

3B60PHUK PAOOBA

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 Kajia je o6asspeH npuctyi. O6aBesHo je HaBoDhemwe jaTyma npucryma.

11. PajjoBe c/aty €l1eKTPOHCKOM IIOIITOM Ha afpecy VIHcTuTyTa 3a 1030-
puiure, Gpuim, pagno u teneBusnjy Paxynarera IpaMcKUX YMETHOCTU YHM-
Bep3uTeTa yMeTHOCT! Yy beorpany: institutfdu@yahoo.com ca HasHakom ,,3a
360puuk OV

12. ITopanm o ayTopy TekcTa: ViMe 1 mpesuMe ayTopa, TofuHa pobema (1mo-
TpeOHO pajiu yBUJia Y HAYYHN pajj ayTopa y LieHTpatHoj 6asu noparaka Ha-
ponHe 6ubmorexke Cpbuje u ogpebnsamwa Y/IK 6poja wianka y yaconucy),
TenedoH, email, Ha3MB ycTaHOBe ayTOpa — auamjanyja (HaBOAU ce 3BaHNY-
HJ Ha3UB ¥ CeAMIITE YCTAaHOBE Y KOjOj je ayTOp 3aIll0C/IeH VIV Ha3UB YCTaHO-
Be Y K0joj je ayTop 00aBMO VICTPaKUBAIbeE).
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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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Peuerzenmu

np Bnagucnasa Toppuh [etkoBuh, pegoBHu npodecop,
Dunozodckn dakynrer, Yausepsuter y Hobom Camy

np Oujana Metmnh, pegosanu npocgecop,
Axapiemuja ymeTHOCTH, YHUBepsuteT y Hosom Cany

np Exnca Yenencku, pegosau npocgecop,
@akynTeT [paMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMETHOCTU y beorpany

np ViBan Menenuia, peroBuu mpodecop,
@akynTeT [PAaMCKIX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMETHOCTH Y Beorpany

np Kcennja Pagynosuh, pegosan npodecop,
@akynTeT [paMCKUX YMETHOCTHU, YHUBEP3UTET YMETHOCTU Y beorpany

np Bratko Vinuh, pegosan npodecop,
dakynTeT fpaMCKUX YMETHOCTY, YHUBEP3UTET yMeTHOCTH ¥ Beorpany

nip Munena Kanuuanus, BaHpegHu npodecop
®unosodckn akynrert, Yausepsuter y Humry

np Hymwa [dymannh, Banpegau npogecop
®unonomkn dakynret, YauBepsuter y beorpamy

np Anekcanpap Jankosuh, BaHpenHu npodecop,
@akynTeT [paMCKUX YMETHOCTH, YHUBEP3UTET YMETHOCTH Y beorpany

np Anekcanapa MunoBanosuh, Baupenau mpodecop,
dakynTeT fpaMCKUX YMETHOCTY, YHUBEP3UTET yMeTHOCTH ¥ Beorpany

np AHa JakopeBuh Pagynosuh, nouenr,
®unonomkn daxynret, YHuBepsurer y beorpany

np bupana Mutposuh, HayuYHM CapafHUK,
@akynTeT [PAaMCKIX YMETHOCTH, YHUBEPSUTET YMETHOCTH Y Beorpany
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